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RESUMO

Esta pesquisa realizou-se a partir da andlise de diversos trabalhos de minha autoria nas
artes plasticas. O processo da realizagio dos trabalhos iniciou-se com formas
tridimensionais, objetos, esculturas, instalagbes e partiu para suportes bidimensionais,
desenhos e pinturas, gue correspondem 3 fase atual. As obras que aqui foram descritas
incluem trabalhos desde a época em que cursei a Faculdade de Artes Plasticas até o
presente momento; em cada etapa, justifico as mudancas dos temas, dos materiais, das
técnicas, além das influéncias recebidas do meio académico e artistico. Para acompanhar
este estudo escolhi o tema “atragdio e repulsa”, que serviu de eixo central durante o
processo analitico. Além da temética principal, citei como referéncias alguns artistas,
destacando os que me influenciaram: Marcel Duchamp, Nelson Leimer e Jeff Koons. O
titulo, “Entre a atracfio e a Repulsa”, foi um caminho utilizado para questionar meus
trabalhos e algumas situacSes do meu interesse, tais como: crengas, vida e morte,

natureza, identidade, sexo, cultura popular e ironia.

i1



ABSTRACT

This research was developed based on the analysis of various artworks that I produced.
The process of artistic production started with the development of 3-D shapes, objects,
sculptures, installations and pointed toWards 2-D shapes, paintings and drawing -
corresponding to the current stage. The artworks included in this research range from
those ones I produced when I was studying Arts at university to the present moment. [
analyse and justify the development of the themes involved in each stage of my artwork
production, the techniques involved and materials used as well as the influence received
from the artistic and academic environment. In order to guide such study, 1 adopted
“attraction and repulsion” as a ceptral theme of the analytical process. I also made use of
some artists as reference in which a few of them played an important role in my work:
Marcel Duchamp, Nelson Leirner and Jeff Koons. The tittle “ Amongst the Attraction and
the Repulsion” was employed to question my artworks and several situations of my

interest, such as: beliefs, life and death, nature, sex, popular culture and irony.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa desenvolveu-se no momento que decidi analisar alguns processos de trabalhos
ligados a linguagem das artes plasticas. Escolhi, para tanto, um tema que norteou as andlises e
reuniu algumas obras de artistas como referéncias e acompanhamentos para um mesmo assunto.
O tema atracdo e repulsa surgiu ao observar e perceber, no meu processo de trabalho, esta
questdo ou assunto central sempre presente. Desde os primeiros trabalhos, tenho procurado
meios que despertem a atencio, ora pela forma, ora pela figura, materiais que atraiam a
curiosidade, talvez pela prépria estranheza de suas matérias como juta, ferragens, isopor, pélos,
0ss0s, tecidos sintéticos e transparentes, assim como conceitos ou propostas teméticas instigantes
recheados de ousadia e sedugfo.

E possivel entender o termo atragdo por intermédio de uma apdlise morfoldgica de cada item,
cada parte de um conjunto de coisas, em uma composigiio, em um trabalho, porém, neste
processo analitico e reflexivo ndo pretendo me aprofundar. Este titulo merece um estudo mais
abrangente, partindo do significado de cada termo até uma pesquisa que levante padrdes de
comportamento entre povos distintos, suas particularidades, seus costumes, seus perfis
psicolégicos e culturais. Fico restrito, todavia, & descricdo dos motivos que me levaram 2

realizacio dessas obras: o desejo sobre as figuras, a sedugfo das formas, a confianga nos temas

17



centrais, o encanto pelos materiais, a curiosidade sobre o inesperado, assim como as razdes das
mudangas de uma fase para outra.

Nesse percurso procurei e descobri condigbes atrativas que acrescentaram qualidades aos
trabalhos que realizei. Entre tantas, posso citar as dimensOes: os trabalhos aumentaram nos
tamanhos e nos volumes, provocando um envolvimento maior através das estruturas de grandes
portes; os novos suportes de matertais orgénicos como couros naturais, pé€los e ossos de antmais,
que chamaram a atencio pelo estado primitivo e também pelos problemas ecoldgicos; os
materiais industrializados, na maioria tecidos sintéticos, nylon, plisticos e voile, que serviram de
base para a confecgo de obras atraentes, ora pelas cores vivas e fortes, ora pelas estampas
simpéticas e ornamentais.

Aponto determinados nomes, objetos, além de situagdes, como referéncias atrativas para os meus
projetos e trabalhos. Os personagens biblicos, Cristo, os apdstolos, Caim e Abel, surgem nas
obras iniciais como figuras envolventes por razdes ligadas s crengas. Mais adiante, trabatho
com insetos e animais, entre eles: porco, formigas, mosca, piranhas, decorados e estampados,
procurando uma forma encantadora e agraddvel. Finalmente, minha prépria irpagem, juntamente
com figuras de pessoas e personalidades de um circuito popular, como modelos, atores, artistas
plésticos, dos quais realizo alguns retratos e comﬁosic;ﬁes, criticando e ironizando a aparéncia
como um veiculo de atracio e sedugfo. Uso também a imagem de objetos: garrafas, utensilios

domésticos, frutas e até mesmo a boneca Barbie para traduzirem os temas e nomes que envolvem
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as obras. Todos agrupados e reunidos em torno de situagGes atrativas percebidas através da
expressividade de cada obra, das qualidades técnicas nos trabalhos ou nas variedades dos
suportes em nas caixas de madeiras polidas e laqueadas, objetos do cotidiano e refinados tecidos
transparentes, sintéticos, estampados e brocados.

Uso a palavra atragfo nesta pesquisa como um termo que liga formas e figuras a temas e
conceitos, um meio de unifio entre determinado material e uma situagdo especifica onde ele
estaria inserido, um elo entre o gosto popular pela aparéncia externa e o prazer implicito na obra.
Nio pretendo, no entanto, usi-la para uma andlise deste gosto ou deste prazer, nem mesmo
procuro defini¢Ses nos campos da sociologia ou psicologia; apenas trato de questdes ligadas &
estética e & pldstica, mais especificamente o gosto e o prazer percebidos no momento da
apreciacdo de uma obra.

Em contrapartida, utilizo aqui o termo repulsa, capaz de traduzir o oposto do fendmeno atrativo.
Atribuo a ele um ato ou efeito de repelir — uma repugnincia, uma averséo & determinada coisa ou
questiio, uma oposi¢io energética de uma pessoa devido 4 violacfio de certo direito, uma recusa
sobre certos valores morais, uma ojeriza, um nojo de algum material, um reptidio, um asco.

Trato da repulsa, neste texto, como uma sensacgio de descontentamento diante de determinadas
guestdes, tais como crencas, ideais, moralidades, além dos prazeres e como eles sdo vinculados

ou associados as formas, figuras, materiais e composicdes nas obras e nos projetos artisticos. E

certo que determinadas referéncias, elementos, figuras, formas ou temas nem sempre estardo
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inseridos nos conceitos e nas definicSes de repulsa, quando analisados com base em outras
culturas, regides e fontes. Entretanto, existe um padrio de gosto popular que serd considerado
neste processo, que corresponde a capacidade humana de aceitar ou recusar algum trabalho,
quando este se distanciar das referncias artisticas ou nfo estiver nas condigbes da ordem
tradicional.

Todos os trabalhos que contém uma critica ou ironia podem provocar uma sensac@o repulsiva
quando observados, justamente porque colocam em risco a certeza sobre um assunto qualguer. A
condigdo do que € certo on errado muitas vezes € ditada pela cultura e pela midia. Quando uma
obra pertencente a uma cultura em particular for questionada em seus préprios valores, poderd
ser repelida ou ndo ser aceita para os seus padrdes e convivios sociais. De qualquer maneira,
utilizo a palavra repulsa nesta pesquisa como um termo para justificar os motivos que levam
determinadas obras e caracteristicas a serem vistas como algo desagradével e ndo aceitdvel.

Da mesma forma que o termo atracdio, a repulsa também nfo serd analisada buscando as
especificidades, as andlises morfolégicas, pois ela também requer um estudo mais profundo e
detalhado. Apontei estes termos como base para um inicio de trabalho, mas no momento que
percebi sua complexidade e extensdo, optei por fazer uma anélise da minha trajetdria e dos meus
trabalhos decorrentes desse percurso. Esta temdtica, que é do meu interesse, deixo para uma
seqiiéncia académica. Pretendo retomar, no projeto de doutorado, os termos atragio e repulsa,

desta vez dirigidos aos significados e &s condi¢Ges que os envolvem.
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As obras que cito ao longo deste texto apenas auxiliam a compreens3o das anilises sobre os
meus trabalhos; elas pontuam o momento de cada perfodo que passei e as mudangas que
ocorreram.

Selecionei alguns artistas plésticos que serviram-me de modelo: Leonardo da Vinci, Marcel
Duchamp, Andy Warhol, Nelson e Jac Leirner, Carmela Gross, Daniel Senise e Jeff Koons. No
entanto, aponto uma afinidade maior, ndio apenas em uma obra ou outra, mas na postura e no
conjunto de suas obras com os artistas Marcel Duchamp, Nelson Leirner e Jeff Koons.

Duchamp, pela importincia do pensamento sobre qualquer elemento escolhido e manuseado
como arte. Os artistas da atualidade procuram nele referéncias que fortalecem a arte
contemporanea.

Os meus primeiros trabalhos partiram do “objeto de arte” e Duchamp foi, portanto, a base
estrutural para a realizag@o desses trabalhos que cresceram e se transiormaram em esculturas e
instalagbes. Essa mudanga ocorreu enquanto eun ainda freqiientava a escola de artes plasticas, ¢ o
entdo professor, Nelson Leirner, teve um papel de fundamental importdncia nesse processo.
Leimer representou para mim algo além do mestre e orientador; foi também o modelo de artista
que procuro seguir até os dias atuais.

Todos os trabalhos que venho desenvolvendo carregam as indagagBes decorrentes do
pensamento “duchampianc” ou da “escola de Leirner”. Todavia, encontro em Jeff Koons uma

porta para uma nova diregio. Vejo nele o exemplo de liberdade, necessdrio para um artista.
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Koons avan¢a no tempo, com as linguagens ousadas e polémicas, sem perder ¢ respeito e a
atragdio por materiais ¢ elementos tradicionais. Usa as inovacgBes tecnoldgicas, mas mantém as
estruturas da histéria da arte, tais como a pintura, a escultura e a fotografia, organizadas no
contexto contemporaneo.

Relato o processo de desenvolvimento do meu trabalho e como foram marcadas as etapas
evolutivas dessa trajetéria, desde o momento que escolhi uma escola de artes até o atual
momento, onde me encontro como um profissional nas artes plasticas. A forma de expor esse
processo corresponde 2 apresentacio dos motivos que me levaram a realizagio dos trabalhos, os
problemas encontrados nesse caminho, as mudangas que aconteceram e a razdo dessas
mudangas.

Dividi esta pesquisa em oito subtitulos: Escola, Histérias Biblicas, Novos Rumos, Bichos e
Rendas, Figuras Simples, Recortes, Retratos, Médulos e Ironia. Cada subtitulo mostra, em
detalhes, o momento ou a fase dos trabalhos, assim como aponta uma nova direciio que
compreende o processo posterior de elaboragio de uma outra produgdo artistica.

No primetro, intitulado “Escola”, explico o motivo de ter procurado uma institui¢io académica
de artes plasticas, justifico em que medida essa experiéncia foi importante no decorrer da minha
formagio como artista, o aprendizado das técnicas, a disciplina nas oficinas, a exigéncia dos

professores e também o incentivo na producgio de obras.



Em “Histérias Biblicas” relato algumas influéncias das passagens e das personalidades descritas
na Biblia, assim como os assuntos e elementos que fizeram parte do processo inicial de trabalho.
As obras nesse perfodo foram elaboradas e realizadas, em sua grande maioria, em estruturas
tridimensionais: escultura, objetos e instalagGes.

A seqiiéncia denominada “Novos Rumos” mostra a fase posterior onde apresentei uma nova
maneira de pensar e realizar trabalhos em artes pldsticas. Houve ali uma preocupagio com a
rotina de uma tematica, e por conseguinte, houve a necessidade de romper com tais tendéncias
buscando novos meios, hovos materiais e novas técnicas.

A parte “Bichos e Rendas” revela, além da solugio escolhida para a confecgdo de novas obras, o
infcio de uma representacdio figurativa em planos e suportes bidimensionais. Expbe a escolha de
determinados animais e o porqué de suas presengas na composi¢io. Nesse momento iniciam-se
outras formas para os trabalhos que chamo de médulos. S&o pegas trabalhadas isoladamente,
porém agrupadas para exposi¢io € apreciagio.

Em “Figuras Simples”, exponho a maneira como os novos elementos, as novas estruturas e
formas receberam um incentivo maior, as chamadas imagens sedutoras. Apresento figuras
pintadas em objetos e pecas, ilustrando um certo grau atrativo, ora pela prépria aparéncia
simplificada, ora pela condigio de estarem combinadas e agrupadas entre si.

Na parte sobre os “Recortes” inicia-se a atual fase, onde apresento um novo suporte para as

pinturas: o tecido transparente conhecido como “voile”. Nesta fase recorro a determinadas



figuras, bem como a seus significados, para traduzir ou interpretar de forma irdnica algumas
questdes do comportamento do homem. Essas imagens entram na composicdo sob a forma de
recursos criticos para esses assuntos.

Os “Retratos” estdo dentro do mesmo formato utilizado na fase anterior, porém exploram a
imagem de pessoas conhecidas pelo seu papel num contexto social, pela histéria do mundo ou
pela midia. Entre as experimentacbes com a minha prépria imagem — os auto-retratos — esto
alguns personagens biblicos, herdis, mitos, artistas do meio popular, santos, deuses, icones da
indiistria e do comércio.

Finalizando, incluo um conceito nas obras, que chamo de “Mdédulos e Ironia”. Uso estes termos
para ilustrar aspectos duvidosos que vejo em determinadas formas, nos produtos de consumo,
nas expresstes humanas, nas leis, nas organiza¢des de uma sociedade, e para mostrar 0 processo
repetitivo ou modular de como as obras sio expostas. Relaciono o emprego dos maternais
sintéticos como o voile, os tecidos estampados e fabricados pelas indiistrias, as tintas pldsticas e
as molduras acrilicas, com a adequacio das figuras fiiteis, por vezes banais, atrativas ou nfo,
representadas soltas e recortadas nas superficies dos suportes e médulos.

A descrigio das obras auxiliam na compreensdo do titulo desta pesquisa, considerando gue
“atragiio e repulsa” foram termos extraidos das andlises e leituras dos resultados plésticos dos

trabalhos. Mostro, portanto, como as formas, as figuras, os suportes e os materiais foram



combinados e quando esses elementos estiveram vinculados a um determinado tema ou
argumento.

Desde o primeiro trabalho, descrito e exibido neste documento, até os projetos em andamento,
poderfio ser localizadas caracteristicas atrativas e repulsivas, quando observadas em estruturas
que propdem uma nova representagfio fisica de algumas questSes ligadas ao homem e seu meio,
assim como os formatos e figuragGes analisados como criagdes decorrentes de propostas
temdticas. Em vérios trabalhos existem inversbes de significados, substituicbes de algumas
figuras por outras, alteracbes nas formas convencionais e a maneira de mostrar estas situacSes
através das estruturas fisicas, das combinagbes das formas, das figuras que traduzem um
conceito e dos materiais utilizados, o que pode gerar um desconforto no momento da apreciagéo.
Esse estado de incomodo, por vezes localizado nos trabalhos, advém da relagiio entre o motivo

ou o argumento abordado na obra e a forma de sua realizacgo.
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1. ESCOLA

Existem diversos caminhos para alguém chegar ao oficio das artes pldsticas. Alguns procuram
mestres, professores especializados, escolas, faculdades ou até mesmo encontram um meio
através do exercicio autodidata. Por outro lado, a carreira de um artista pode iniciar-se no
momento em que ele escolhe um curso como Artes Plésticas, devido ao interesse em aperfeicoar
ou desenvolver um potencial criativo ligado a expressdes e manifestacGes artisticas. Essa escolha
estd relacionada, geralmente, com a facilidade no manuseio de materiais como argilas, metais,
madeiras, tecidos, objetos industrializados, além de outros componentes. O artista transforma,
adapta e constréi esses elementos em estruturas, imagens e instalagdes, resultando em
individuos atentos & linguagem pléastica direcionada para a tridimensionalidade. Essa escolha
aponta também os que compreendem o meio onde vivem, as figuras da natureza, a paisagem e o
movimento de formas no espago, representando tais referéncias por intermédio do desenho.
Outro grupo que chega até a escola de artes desenvolve a capacidade de othar o mundo com
todos os seus integrantes e de representi-lo usando para tanto recursos como as técnicas da
pintura, os diversos pigmentos e as combinagdes cromdticas.

Existem também pessoas que procuram urmn curso de artes plésticas para estudar os movimentos
artisticos, atrafidas pela histéria do homem e da arte e o seu desenvolvimento ao longo dos

tempos.
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E certo que outros motivos levam interessados a academia de artes e a conseqiiéncia desse
envolvimento resulta em outros rumos, uma vez que as experimenta¢Oes com diversos materiais,
as técnicas e os ateliers, a tecnologia e os multimeios favorecem novas linguagens artisticas.

O motivo pelo qual procurei a escola de artes esteve localizado em algum desses pequenos
exemplos citados anteriormente. N3o houve pretensio especifica em nenhuma modalidade
artistica ou no futuro que essa escotha traria. O desenvolvimento do curso com suas
particularidades em cada disciplina, as experiéncias em ateliers bem como os resultados dos
exercicios foram estruturando o perfil artistico que eu poderia ampliar e aprofundar. Aprendi e
desenvolvi o habito de pensar sobre cada escolha, técnica, suporte e material envolvido. Discuti a
razio dos temas para cada trabaltho assim como a necessidade deles, o gesto, a composi¢io, a
forma e o espago. Nada ficou ao acaso, considerando todos os experimentos frustrados, além dos
erros, como etapas ou processos fundamentais para um trabalbo apresentivel e possivel na
linguagem artistica.

A escola de artes proporcionou-me conhecimento e referéncias de obras e artistas, desde a Pré-
Histéria até o momento contemporineo, através da disciplina e das preocupacgdes com seus
trabalhos, partindo de simples experimentos em ateliers até complexos projetos de apropriagtes
espaciais onde envolviam equipes e montagens especiais. Enfatizou a necessidade do trabalho
constante, da dedicagfio, da persisténcia e das atividades permanentes para um artista no

exercicio da profisséo.



Os trabalhos mais significativos iniciaram-se em 1990, perfodo em que fiz 0 4° semestre do curso
de artes pldsticas na Fundagdo Armando Alvares Penteado — FAAP. Nessa época desenvolvi
diversas atividades em ateliers, nos quais pude experimentar alguns materiais alternativos como
partes de mdéveis usados e objetos de madeiras, ferros e metais velhos, recipientes plasticos,
embalagens em desuso. Esses materiais eram transformados e combinados de virias maneiras,
resultando em esculturas ou instalagdes com formas tridimensionais.

Alguns artistas como Robert Rauschenberg, Joseph Beuys e Louise Bourgeois eram citados nas
aulas e suas obras serviram como referéncias para andlises e reflexdes sobre a linguagem da arte
tridimensional. Foi no conjunto da obra de Marcel Duchamp, porém, que comecei a perceber
elementos ou questdes voltadas para o que era de meu maior interesse. A complexidade que notei
na maneira como Duchamp concebia seus trabalhos, assim como as intimeras discussGes com
professores e colegas de curso, resultaram nos meus primeiros projetos e objetos de arte que
posteriormente foram analisados, nfio apenas pelos aspectos formais, organizagbes e construcdes
técnicas, mas também pelos significados ou argumentos que esses trabalhos pudessem sugerir.
Das incontdveis reflexdes sobre as atitudes de Duchamp e suas obras, extrai referéncias que
transformaram-se em premissas bdsicas para as realizagGes dos meus primeiros trabalhos, que
procuravam por um sentido, uma razéo I6gica diante de alguma situacio.

Busquei nos readymades a possibilidade de apresentar um trabalho capaz de transmitir meu
posicionamento critico sobre a forma e a utilidade de um determinado objeto assim como a

transformagio dele num mero suporte retentor de uma interferéncia plastica. Segundo Octavio
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Paz, “Em alguns casos os readymades s&o puros, isto €, passam sem modifica¢Ses do atestado de
objetos de uso do ‘antiobras de arte’; outras vezes sofrem retificagoes e emendas, geralmente de
ordem irbnica e tendente a impedir toda confus#o entre eles e os objetos artisticos™.!

Os trabalhos cresceram em contetido e técnicas, quando nesse momento e nos dois semestres
posteriores, tive contato com o professor Nelson Leirner, que analisou e criticou minhas
atividades artisticas, sempre incentivando e exigindo em cada obra, aten¢fio e procura de razdes
que justificassem aquelas realizagBes. As aulas e orientagSes de Leirner aludiam & Duchamp,
porém instigavam os alunos a buscar questionamentos e indagar sobre 0 momento da arte atual.
Os readymades poderiam ser resgatados na atualidade com o mesmo principio de antiarte?
Dividas como esta acompanhavam-me diariamente, e insatisfeito com a repeti¢iio da forma
duchampiana, iniciei um processo de reflexio sobre a raziio dos meus objetos de arte.,

Maria Jzabel Branco Ribeiro no livro “Por que Duchamp?”’ citow: “Ao determinar a
impossibilidade do surgimento de um continuador 4 sua proposta, Marcel Duchamp tornou-se
uma espécie de fundador de uma tradigio do pensamento artistico a partir dos anos 20 deste
século estabelecendo uma ‘dinastia’ em que aspectos duchampianos so retornados, adaptados e
comentados, mas nunca reproduzidos. E possivel nomear a influéncia de Duchamp em artistas
posteriores a ele, porém ndo existem seus seguidores, no sentido de nomeacdo de um ‘grupo
duchampiano’. A impossibilidade de repetir o ato eletivo de Duchamp, baseado na apropriagio,

semn envolvimento, de qualquer forma, ao modo de um encontro entre dois ou mais objetos

! Octavio Paz. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Sdo Paulo, Perspectiva, 1977, p.49.
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apenas regido pela hora e local que determinaram sua relagiio, é mais uma das ironias que
propde. A aplicagio do método para a criacio de um readymade com intencio de obter
resultados semelhantes aos de Duchamp torna-se ineficaz, pois implica sempre referéncia e
comentdrio ao artista francés, anulando o sentido de nentralidade, quando nfo diluindo as
propostas iniciais.””

Da referéncia duchampiana ficou o desejo de romper com os valores, quer estéticos, quer
conceituais. Essa ruptura desencadeou um processo eliminatdrio onde procurei a esséncia de uma
ideia ou a brutalidade de um material como caracteristicas principais para a realizagio de uma
obra. Ndo me interessava, num primeiro momento, a aparéncia agraddvel de uma forma; ao
contrario, optei por elementos dramaticos, agressivos, velhos e em decomposigio. Vieram as
velhas caixas de madeiras, sucatas, ferros contorcidos, objetos quebrados, tecidos sujos e
elementos orgénicos como pele de animal, sangue, chifre, osso, terra e cera de abelha.

Conclui que o agrupamento de alguns destes elementos, organizados e dispostos no espago,
poderia justificar uma atitude de protesto, uma subversdo de valores, uma posigdo de
descontentamento com algo — até mesmo, uma critica social. A transferéncia de um componente
deteriorado, do seu sepultamento para um espago limpo ou para o pedestal de uma obra artistica,
implicaria uma repugnéncia sentida no momento de sua exposi¢do; jd que essa situagdo seria a
exaltagdo do grotesco, provocando entdo, uma espécie de repulsa ao anti-belo. No entanto, como

na reutilizacio do readymade, a apropriagcdo do repugnante, apresentada como férmula para o

? Maria Izabel Branco Ribeiro. Nelson Leirner — Por que Duchamp? Sio Paulo, 1999. p.58.
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choque, ndo me pareceu satisfatéria. Era preciso um envolvimento maior com o trabalho, algo

além da constatagio de sua morte.
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2. HISTORIAS BIBLICAS

Ainda nas aulas de tridimensional do 4° semestre mostrei uma série de trabalhos que propunha,
além de sua forma pldstica, uma reflex3o sobre religiosidade e crencgas. Sempre estive
preocupado com o modo — na maioria das vezes imposto — pelo qual grande parte dos
ensinamentos religiosos, atribui¢Ses a fé e credulidades em forgas espirituais sdo apresentados
aos homens. Existern diversas opinides sobre esses temas, leituras e andlises a respeito do que ¢
correto, verdadeiro, justo, bem como a reprovagio sobre tudo que a estes se opdem. Optet, no
entanto, por buscar no centro deste conflito motivos para iniciar um processo de trabalho: inserir
em estruturas tridimensionais © que considero uma problematica mundial. Pareceu-me
desafiador, além de ser um meio para defender uma opinifio, usando como recurso a expressio
das artes plasticas.

As propostas eram livres desde que as estruturas fossem realizadas nas trés dimensdes: altura,
largura e profundidade. No havia um tema central como referéncia ao grupo de estudantes, mas
utilizei como ponto de partida para a manufatura das obras algumas passagens biblicas que
ditaram as leis e normas exigidas aos povos antigos. Com tal escolha, fiz trabalhos nos quais
pude defender alguns conceitos estéticos associados a um posicionamento diante dos valores

cristdos da atnalidade. Um dos trabalhos tridimensionais que apresentei foi chamado de objeto de
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arte, devido 2 apropriagio de um utensilio artesanal com fungdes domésticas, reutilizado como

uma peca artistica.

A peca corresponde a um objeto de madeira com duas cavidades cdncavas siméiricas,
normalmente destinado a um porta-alimentos. No interior de um lado pinteil um célice com vinho
¢ no outro espaco, um pao. As duas figuras esto retratadas no centro de duas formas circulares
com as bordas semelhantes a raios. Na superficie, entre as duas representacBes, gravei o texto:

“Nada me faltard, Pai”, passagem biblica retirada do livro dos Salmos, 23.01 {iiustragéo 1.
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A referéncia de Duchamp ¢ assumida, uma vez que existe aqui, ora uma espécie de readymade
com a transformacio de uma peca banal em uvm suporie para abrigar um texto biblico, ora a
apresentacfio de uma pintura com imagens de alimentos dentro de um recipiente vazio.

Nesse momento, comega a surgir um grau de ironia que eu desejava inserir nos trabalhos, porém
ainda nio claramente definido. Somente mais tarde, com o prdprio amadurecimento na
realizacio de obras e as experiéncias em ateliers, fui percebendo o quanto esse teor critico
ganhou importancia na elaboracio das propostas e dos projetos.

Usei a Biblia como referéncia e base para muitos exercicios. Nela pude perceber que havia
material consistente para a elaboragiio de vdrios projetos escultdricos e objetos de arte, pois as
histérias e profecias poderiam ganhar novas leituras e representa¢des. Naturalmente os trabalhos
abordariam as questdes formais da estética e da plastica, mas estariam amparados pela forga
literdria e histdrica do livro.

A maneira convencional ¢ dnica para estudar os textos biblicos, a interpretagio restrita aos
padrdes religiosos bem como anti-cristfios, desafiavam-me a novas possibilidades ¢ adaptagdes.
Assim sendo, construi duas esculturas que propunham leituras que iam além de suas estruturas
formais. No diptico “Caim e Abel”, procurei elementos e materials que simbolizassem ou
traduzissem a histéria da vida dos irmdos. Ocorreu-me substituir conceitos de 6dio, 1nveja, ira,

por algo agressivo, bruto. Para tanto, escolhi chifres de animais. Em contrapartida, usei sangue

como representacdio para fragilidade, vida e pureza. Esses elementos foram utilizados na
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execugdo das esculturas como componentes orgénicos e naturais. Qualquer outra matéria, como
tintas ou pegas industrializadas, nfio carregaria a dramaticidade que me era fundamental.

O diptico era composto por dois caixBes de madeira com alcas de metal. Cada um tinha a altura
de uma pessoa e eram estruturas para serem apoiadas em paredes ou similares. Dessa forma as

pegas ficavam paralelas ao espectador (ilustracio 2).

s caixGes foram revestidos com courc de animal bovino, sendo que o intitulado Caim continha
cinco chifres enfileirados no seu interior, e o Abel, recebeu grande quantidade de sangue dentro
do espago. O resultado desse depésito de sangue foi a coagulagiio ¢ posteriormente o efeito de

uma crosta matérica craquelada.
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Este trabalho evidencia a ruptura com a figura do readymade, iniciando, portanto, a construgéo
de um suporte escultdérico ou de estruturas que néo possuam finalidades especificas e utilitdrias.
Os materiais orgénicos e em processos de destrui¢io, no entanto, continuam e ganham uma
independéncia do seu estado original. Os chifres, as peles dos animais, o sangue, o ferro velho e
as caixas velhas formam um corpo estranho no seu aspecto figurativo, porém oriundos de uma
mesma fonte. O objeto abandona a posiciio de deslocamento sendo reapresentado com outra
aparéncia.

Sempre estive preocupade com a apresentagdo de um trabalho artistico e a disposi¢io dele no
espaco; a organizacdo dos materiais, a forma estrutural mais adequada para cada peca, a
relevincia dos elementos integrantes, a localizagdo dos componentes, assim como o tema da
obra. Em nephum momento iniciei um trabalho sem um projeto inicial. O processo para a
construgio de uma determinada obra sempre partiu de um argumento sobre um problema, do
desenho e da pesquisa sobre os materiais envolvidos. Com este procedimento desenvolvi o
habito de olhar para aquilo que me interessava e imaginar tal elemento, ou situagio,
transformado e organizado em uma obra de arte. Essa maneira de organizar as coisas resultou em
um procedimento onde todos os meus projetos continham uma espécie de ordem entre os
componentes. Esta caracteristica de organizacio € percebida na matioria dos trabalhos, como por
exemplo, no diptico Caim e Abel, onde as caixas suportes possuem a mesma forma e dimensoes,
os chifres presos na base t8m o mesmo espago entre eles ¢ as quatro alcas de ferro sdo

parafusadas na regifio central dos médulos.
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Além dos materiais organizados e normalmente amparados por um conceito, percebi que o
tamanho das pecas era fundamental no momento de sua construgio. O material bruto,
envelhecido pelo tempo, quase efémero, exercia uma provoca¢fio maior quando as pecas
aumentavam de médio para grandes dimensGes. A atragfo por uma estrutura de grande porte era
mais intensa devido & forga que a obra suscitava.

A dimensZo de um trabalho entrou para o meu grupo de questdes fundamentais toda vez que um

projeto era iniciado.

Os anos 80 foram marcados por algurnas inovacdes nas artes plasticas e era possivel encontrar
diversos artistas dessa década ultrapassando os limites dos suportes e dos espagos. Nomes como
Carlito Carvalhosa, que trabalhava com parafina, criando imensas placas dispostas em paredes;
Nuno Ramos, que depositava camadas cada vez mais espessas de tintas sobre telas de grandes
formatos; Flavia Ribeiro usava litex ou cera de abelha fundida com pigmentos em suas lonas
recortadas e costuradas, deixando & mostra enormes combinacSes de tons terrosos resultantes da
técnica de encdustica; Sérgio Romagnolo, que revestia esculturas com placas de plastico, onde a
tradicional modelagem era coberta por imperfeitos actimulos de material artificial; Luiz Zerbini,
que pintava gigantescas telas com tinta aquosa, representando paisagens e interiores, quase como

grandes cendrios domésticos; e Daniel Senise, com seus suportes cobertos de voile que



deixavam 3 mostra materiais em decomposigiio, residuos e marcas de poeiras do tempo. Todos
estes artistas foram referéncias e incentivos para uma nova geraciio. Os estudantes das artes
também queriam romper com os formatos ¢ suportes fradicionais, ampliar os recursos técnicos.
Assim sendo, era possivel encontrar vdrios trabalhos com propostas cusadas em exposi¢les de
artes emergentes.

Como esses estudantes, eu também ansiava por novos formatos e suportes. Eu ji havia iniciado e
queria desenvolver trabalhos em escalas cada vez maiores, algo que invadisse os espagos
convencionais normalmente disponiveis para exposi¢Ses.

A geracdo 80 ditava as novas tendéncias naquele momento ¢ algumas obras destacaram-se no
circuito das artes, como a instalagio de Jac Leiner na XX Bienal Internacional de Sdo Paulo.
Esse trabalho consistia no revestimento de uma sala com sacolas pldsticas, estampando
propagandas de lojas que a artista recolheu em varios lugares do mundo, costl‘;radas justapostas

sobre manta acrflica (ilustracdo 3).

Ao entrar nessa instalacfo, senti-me hipnotizado, considerando gue ndo havia nenhum espago

descoberto, devido ao excesso de informagSes visuais contidas nas estampas das embalagens
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plasticas. Era um trabalho envolvente e percebi que, estando dentro da instalagio, seria dificil
nfo ser atingido pela preposta da artista. A montagem nfo destacava qualquer propaganda: todas,
dispostas lado a lado, acumulavam uma grande massa de cores e textos. A sensagiio que tive, de
total envolvimento com um trabalho, levou-me a acreditar na capacidade de seduglo exercida
por uma obra, quando apresentada num espago onde o espectador se sentisse acolhido.

Nesse perfodo, projetei uma obra que pretendia questionar os planos bi e tridimensionais.
Novamente incentivado pelos escritos biblicos e pela pintura de Leonardo da Vinci, “A ltima
Ceia” (ilustragfo 4), fiz uma releitura deste tema com um trabaltho envolvendo lona, madeira,

isopor, metal e tintas (ilustragio 5).

Nesta obra, que intitulei “A Ceia”, substituf as conhecidas figuras humanas da Santa Ceia, de
Da Vinci, por formas retangulares. A disposi¢iio dos personagens seguiu a ordem vista na
representagio do pintor italiano, porém ndo no sentido linear, apenas separando seis nomes de
apostolos a esquerda do Cristo ¢ seis 4 direita. Os retingulos foram distribuidos sobre uma base
guadricular preenchendo trés camadas horizoniais, Cada retAngulo, correspondente a um nome,
foi costurado na lona suporte, que media 300cm de altura por 350cm de largura.
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Dentro de cada estrutura retangular foi colocado um enchimento com flocos de isopor,
posteriormente foi fechada, com hastes de madeira ¢ ferro.

E comum ouvirmos sobre problemas sociais, ¢ulturais ¢ econdmicos no mundo. A falta da
educagfio, bem como a miséria, estfo no cotidiano de intimeras pessoas, e muitas vezes o apego A
{€, a esperan¢a de uma vida melhor, decorrente da dedicagfio cristd, surgem como solugBes
imediatas ou mesmo medidas para suavizarem e cobrirem essas deficiéncias.

Mo trabalho “A ceia”, inseri o texto biblico retirado do livro de Mateus 15.32-39: “Entdo o Filho
pegou os ples, agradeceu ao Pai e os multiplicou para que todos comessem. Quatro mil homens
comeram ¢ ainda sobraram alimentos nos cestos, pois a multidic se satisfez”; com letras

vermelhas que contornavam o suporte como wma moldura, uma margem. Na frase, € relatada a
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multiplicagdo dos pées, por um poder divino, como medida para saciar a fome de um povo que
seguia Cristo.

Enviei esta obra para um saldo de arte e ela foi colocada na parede dos fundos de uma pequena
sala, de tal forma que, devido 2 montagem no espaco, deixou de ser um trabalho independente
para entrar no conceito de instalagio. Havia também outra pega disposta no chio e ficava no
centro da sala. Seguia os padrdes do trabalho maior, pois era composta por duas formas
retangulares com os mesmos materiais: lona, madeira, ferro, isopor e tintas. O trabalho tinha

200cm de altura por 110cm de largura e 45¢m de profundidade (ilustragdo 6).




Os médulos retangulares foram preenchidos com flocos de isopor e sobre uma das lonas pintei,
no sentido vertical, os algarismos romanos de 1 aV e sobre a outra VI a X, referindo-me aos
dez mandamentos. Em seguida, elas foram presas em suas extremidades por duas hastes de
madeira.

Com a apresentacao destes dois trabalhos, agrupados no mesmo local, aludindo sobre o mesmo
assunto, além da repercussio da montagem, interessei-me por projetos que envolviam a
adaptagiio de obras num espaco especifico. Percebi o envolvimento do espectador, de uma
maneira mais intensa, devido 3 exposi¢io de obras num lugar adequado, como se isso pudesse
recriar uma atmosfera ou um mundo isolado do meio ambiente convencional.

A modalidade intitulada “instalacdio” passou a ser o motivo maior para muitos artistas,
principalmente para os emergentes. Nas fichas de inscrigdes dos saldes de artes e concursos, a
quantidade de instalacdes aumentou e nas escolas esta repercussdo néo foi diferente.

O termo instalacfio é empregado em diversas apresentacdes de trabalhos, porém é inadequado em
muitos casos. A disposi¢do de obras em um espago nio implica necessariamente a modalidade
dita como instalacio. E comum percebermos a intencio da diagramacfio do espaco em
montagens de exposi¢des. Por exemplo: o melhor destaque para uma obra marcante, a
combina¢io de pecgas, ora pelo tamanho, ora pela cor, por caracteristicas de semelhangas; no
entanto, uma organizacfo espacial assim diz respeito apenas 2 harmonia entre os componentes.
Compreendo como instalacio o momento no qual um ariista decide se apropriar de um certo

local e dele extrair referncias, caracteristicas proprias, informagles gque remetam ao espago
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escolhido, para depois incorporar ali elementos que possam estabelecer uma determinada
relagdo ou um didlogo. Uma interferéncia espacial, neste caso, pressupde a participagio do
espectador, seja como simples observador, seja um individuo capaz de integrar-se ao ambiente
como mais um componente, alguém que faz parte do conjunto.

Em muitos casos, a instalacio se faz dentro de um espago vazio e neutro. E o caso das salas com
diversos tamanhos, geralmente localizadas em bienais, salSes para exposi¢Oes, galerias ¢
similares. Nestes espagos, o artista normalmente instala ou reconstréi um ambiente especifico,
proporcionando ao espectador penetrar em um ambiente com caracteristicas de um outro, que
muitas vezes, seria impossivel ter acesso.

Comento sobre a modalidade “instalacdo” assim como “trabathos instalados” para esclarecer
minha {nica participacio com interferéncia, em local especifico, que realizei até o momento. O
trabalho seguinte foi exposto nas duas circunstincias. Inicialmente foi construido como escultura
tradicional: uma estrutura em isopor com o formato de um trapézio, revestida com juta,
atravessada por lancgas de ferro e coberta por betume (ilustragc@o 7).

Essa peca aludia ao versiculo dos dez mandamentos “NHo matards”, retirado do livro Exodo
20.13, da Biblia Sagrada.

Durante a realizacio da escultura, pintei, sobre o tecido de revestimento, uma frase alterada
propositadamente da lei biblica como atitude critica & violéncia. A frase foi mudada para “Eu te

mato”.



Loogo apés a primeira exibigfo desta escultura, recebi um convite para participar de um evento na
cidade de Piracicaba chamado “Projeto para Instala¢des no Engenho Central”. Foram oferecidos

varios pavilhOes em rufnas, que pertenciam a um complexo industrial construido no final de

1882, com a proposta de que os artistas pudessem escolher um local especifico, dentro ou fora
dos antigos prédios, e apresentassem suas instalacGes.

O grupo de artistas visitou o engenho, antes de qualquer interferéncia, a fim de encontrar uma
maneira satisfatdria para a realizaciio do projeto. Foi o meu primeiro desafio com uma proposta
de instalagdo, e eu considerava de importéncia fundamental, nesta modalidade especificamente,
cniar umn trabalho respeitande as caracteristicas particulares do espago. Durante a visita ao

engenho central, fotografe: algumas dreas do local para um estudo mais detalhado. Criei alguns



desenhos e procurei referéncias de artistas que trabalharam com instalagBes tais como: Richard
Long, Joseph Beuys, Carmela Gross, Richard Serra, Christo Javacheff e Regina Silveira. Olhei
as imagens e 0s registros de algumas obras destes artistas, como a instalagio — projeto arte-
cidade — de Carmela Gross, que quebrou ¢ piso de um saldo, que fora um antigo matadourc, com
diversos buracos em formas orghnicas (ilustracio 8), e reforcei meu argumento sobre a

responsabilidade de uma interferéncia em um determinado local.

Segundo Ana Maria Belluzo, “O ato simbélico de violar o edifico construido j4 ndo se separa do
teor dessa aglo direta e violenta, revelando que a prética artistica pode proceder sucessivas
negagGes. Tudo feito sob calculada ordem de intervalos quase regulares... Restam apenas
cavidades, remanescentes do impacto, e certa tensfio deixada pelas fendas que interrompem a
continuidade do piso. Os ‘Buracos’ desenham a auséncia e amplificam tudo que falta na extensio
vaga do recinto.”

Yejo neste trabalbo de Gross a preocupaciio com os aspectos diretos da instalagiio, a forga de

* Ana Maria Belluzo. Carmela Gross. Sio Paulo, Cosac & Naify EdicGes, 2000. P.91.
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uma artista rompendo com os limites do ambiente e da arquitetura. Os espagos abertos no chio
agridem a estrutura de concreto deixando 4 mosira a destruiciio e o lado escuro do subsolo. No
entanto, a perspectiva e o sentido linear dos buracos apontam para uma certa ordem, para a
construgio de um desenho organizado.

No engenho central existe uma estrutura de concreto que possui uma forma circular sustentada
por oito pilastras. Esta forma mede 8m de difimetro por quase 3m de altura e era utilizada como
base para sustentar um inaquindrio gerador de energia.

A base de cimento Iemﬁrava um pequeno abrigo, dentro do pavilhio com mais de doze metros de
altura, quando clhada 2 distincia. Ao entrar no seu interior, tive a sensaciio de ser um pequenc
ponto no centro de uma arena, como algo preso, um alvo onde oito pilastras me aprisionavam em
dngulo de 360 graus. Foi essa construgfio que me servin de apoio para receber um trabalho,
antes construido como escultura e que naquele momento reproduziu-se em oito cépias idénticas,

como parte de uma instalagio.

A estrutura foi pintada de branco, e pas partes internas de cada pilastra afixei as esculturas

reproduzidas, exatamente igual a4 pega original intitulada “Eu te mato” (ilustracdo 9).
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Cologuel uma camada espessa de carviio em pé sobre o chio, no interior da base de maneira que,
como em uma camara mortudria, o espectador entrava na instalacio e era cercado pelas lancas de
ferro que safam das oito esculturas, além da fumaca do carvio em pé que subia do chio, no
instante que ele pisava.

Decidi intensificar a dramaticidade do local considerando a arquitetura do espago em ruinas. A
primeira intencio foi trabalhar com a sensagfio de opostos. Eu poderia criar uma estética
agradidvel dentro de um ambiente em decomposigio, porém escolhi uma estrutura sedutora, pela
sua opulenta massa de concreto branco, atrair um observador e no momento de sua aproximagdo,
revelar um desconforto diante de um anel de langas pontiagudas e fumacga cinzenta.
Naturalmente esse projeto remete, uma vez mais, as passagens biblicas. Neste caso, o circulo de
concreto branco com os médulos agressivos no seu interior volta-se para a drvore proibida do
jardim paradisiaco.

Esta foi, portanto, a instalagfio que realizei sobre um espaco especifico e desde entfo ndo voltei a
desenvolver nenhum outro projeto desta natureza. Este fato nfo possui uma razdo especial,
apenas optei em ndo projetar uma instalagio guando o trabalho nfo estabelecesse um didlogo
direto com o espago destinado. Por outro lado, dediguei-me a produzir objetos e sstruturas que
puderam ser agrupados ¢ combinados em um mesmo ambiente.

Nesse perfodo, eu cursava os dltimos semestres na escola de artes e recebi a orientagéo do
professor Leirner até o final do curso. Muito do que veio na seqiidncia resultou das conversas

em aula e das criticas sobre cada atividade.



3. NOVOS RUMOS

Existern muitos artistas que exploram um conceito, algo ligado a um determinado assunto ou
uma obsessdio em um ponto de vista, até o seu limite. Muitas vezes esse limite € ultrapassado:
desenvolvem novas técnicas, adquirem experiéncias alternativas com a modalidade artistica
escolhida e apresentam variados recursos como meios de expressoes.

Acredito que a maneira adequada para a realizagio de um trabalho artistico vem da insisténcia do
autor, da experiéncia com o fazer, assim como suas consequéncias. E através da pritica que o
artista plastico encontra um sentido de direcéio, um caminho onde ele possa explorar. Dentro
dessa trajetéria acontecimentos inesperados — alteragbes quimicas dos materiais, variagdes nos
volumes ¢ densidades, mudancas nas caracteristicas dos suportes, surpresas com 0s erros € até
frustragSes nos projetos — podem redimensionar os ideais, as expectativas. Decorrente desses
problemas, o novo pode tornar-se uma saida interessante, o trabalho pldstico ganha um territério
nz’io. conhecido, um campo 2 disposicao.

De acordo com Fayga Ostrower, “O caminho nfo se compde de pensamentos, conceitos, teorias,
nem de emogdes — embora resultado de tudo isso. Engloba, antes, uma série de experimentagdes

e de vivéncias onde tudo se mistura e se integra ¢ onde a cada decisdo e a cada passo, a cada
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configurac@o que se delineia na mente ou no fazer, o individuo ao questionar-se, se afirma e se

recolhe novamente das profundezas de seu ser.”™

Percebi que o assunto sobre os personagens biblicos e suas histérias havia sido bastante
explorado, causando-me incomodo a repetiticio dessa temdtica. Fora isso, a pintura comecava a
me atrair e instigar. Na realidade, meus objetos de arte sempre tiveram uma interferéncia da
pintura sobre si. Os materiais utilizados para a confec¢fo de suas estruturas eram alterados por
algum tipo de pigmento, quando ndo traziam uma pintura figurativa como parte da obra.

Sempre considerei a atividade do pintor como uma das mais dificeis nas artes pldsticas. Ela exige
tempo, exercicios no dia a dia, conhecimento sobre técnicas, preparos dos pigmentos, das tintas e
dos suportes, além da disciplina incessante no atelier.

Naturalmente as situagfes e 0os motivos a serem pintados estdo em outra escala de problemas.
Existemn diversos rumos e métodos para uma pintura, onde muitas vezes os artistas procuram
uma linha de raciocinio ou referéncias pessoais como ponto de partida para a realizagio das
obras.

Apesar do meu interesse no campo pictérico, nesse momento ainda recorri a trabalhos com

volumes onde os suportes possuiam relevos preenchidos por isopor.

* Fayga Ostrower. Criatividade e processos de criagido. Vozes, Peurépolis, 1994, p.75.
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Quando um trabalho de arte apresenta-se misterioso e sua forma possui diversas possibilidades
de leituras, pode provocar no observador um tipo de inquietagfio ou interesse em desvendar sua

origem. Acreditando nesta suposigfio, projetel uma sequéncia de trabalhos intitulados “Lapides”.

10

Procurei refer@neias em portais, cemitérios, mausoléus, lajes decorativas de construgdes
arquitetOnicas em vitrais e janelas gdticas para encontrar algumas afinidades. Ironicamente
percebi que o formato das janelas construidas, na maior parte das igrejas, assemelhavam-se com
as formas mais tradicionais das Idpides sobre tdmulos. No momento gque observeir tais
sernethangas, encontrei caracteristicas especificas como: verticalidade, frieza nas cores e nas

tonalidades, simetria nas formas, além da exuberancia dos grandes formatos.



Com essas referéncias iniciei numa nova etapa: as obras receberam uma configuragiio alongada,

sendo maiores na altura, com um tergo dessa medida para a largura (ilustragSes 10).

A preocupagio com a cor associada 3 tonalidade da sombra comecou a surgir no instante que o
manuseio com o0s tecidos mais leves, como algoddo e linho, permitiu outras costuras e
dobraduras, resultando em melhores volumes.

O tratamento com betume e asfalto liquido sobre a pintura, no processo de sobreposicio,
proporcionou um efeito semethante ac envelhecimento causado pelo tempo. No me interessava,
nesse momento, cores vivas ou muito saturadas. A aparéncia deveria sugerir uma peca antiga,

uma estrutura marcada por anos de exposigio.



As pegas foram costuradas 3 mio e os revelos foram desenhados sobre um plano antes de serem |
presos nas bases definitivas. Criei desenhos que eram harmonicos e equilibrados, com formas
simétricas, a fim de neutralizar o conceito finebre da tematica da série.

O manuseio com tecidos costurados levou-me a produzir outras formas e figuras, sempre
trabalhando com relevos, de maneira que o aspecto final da obra fosse riistico e amassado.

Nesse processo de utilizar suportes com relevos, estruturas maledveis decorrentes do uso de

tecidos, criel uma obra circular semelhante a um grande disco.

Nao houve intengZo sobre nenhuma femética ou tradugfio de qualquer passagem histdrica nesta
obra; apenas a preocupacdio em manter determinada simetria, ordenando os relevos com

enchimentos, dentro da mesma espacialidade. A obra também ndo recebeu titnlo. Sua forma
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media, na totalidade, dois metros de dimetro sendo que o centro possuia outro circulo, porém
vazado, com 60cm de difmetro (ilustragdo 11). Havia relevos retangulares que circulavam pela
superficie do disco ¢ eram lacrados, em um dos lados, por hastes de madeira. A cor
predominante que a estrutura recebeu foi vermelho escurecido por betume e asfalto liquido. G

objetivo cromdtico era buscar semelhanca com a tonalidade de carne vermelha.

Nesse periodo de descoberta com diversos tipos de tecidos conheci alguns materiais sintéticos:
nylon, telas poliéster transparentes, pldsticos estampados, mantas acrilicas, couros e peles
artificiais. Com esses novos materiais realizei uma série de trabalhos que nfio envolveram tintas
ou pigmentos. Usel, no entanto, somente ¢ colorido industrializado dos tecidos e similares.
Senti-me atraido por essa nova experimentaciio. Localizar esses materiais e respeitar suas
caracteristicas artificiais foi um desafio. Cada pedaco de tecido sintético, com suas cores
exageradamente saturadas e contrastantes, sugeria-me alguma coisa viva, pulsante. Ironicamente
eu percebia essa vivacidade como algo falso, quase vulgar.

Niao me apropriei de produtos criados para um fim decorativo, ornamental e funcional, sem
antes questionar seu papel como arte. Interferir nesses elementos necessitava reflex8o sobre
vArios pontos e, para tanto, recorri & histéria da arte, em particular os movimentos pop e kitsch.

Artistas como Andy Warhol, Victor Vasarély, Claes Oldenburg e Jeff Koons foram referncias



para minhas pesquisas. Em Warhol, encontrei diversos pontos que me interessavam. Percebi um
grau de ironia no conjunto de sua obra, mas totalmente atrativo e simples, talvez decorrente de
um aspecto popular ou banal. Em seun livro sobre arte pop, Tilman Osterwold, revela que “A
idéia de Warhol ndo era apenas fazer do banal e do vulgar a substincia da arte, mas de tornar a
propria arte banal e vulgar. Ndo se contenta em transpor para a arte dados medidticos ou
industriais, a arte em si torna-se um produto mediitico e industrial. Warhol inverte as nogfes de
elevacio e baixeza: a ‘arte’ elitista decai até aos bastidores do quotidiano, enquanto os
fendmenos subculturais se tornam apresentdveis”.”

Senti-me seduzido pela capacidade que Warhol tinha em transformar coisas simples, tais como
objetos do quotidiano, personalidades, figuras da midia ou simples formas decorativas, em obras
recheadas de sedugfio, erotismo, publicidade, critica politica e social. Tudo era questionado e
traduzido em formas atrativas, vidveis ac gosto popular.

Interessado nesse estado atrativo, ora peio material e téenica empregados, ora pelo conceito ou
pela temética simples, desenvoivi alguns projetos utilizando materiais sintéticos e coloridos por
processos industriais.

Um dos trabalhos que resultaram dos experimentos com os materiais sintéticos foi a construgéo
de um objeto retangular, na realidade, a transformacéo de um utilitdrio doméstico, em obra de
arte. Para tanto utilizeir nm colchio de casal como base. Retirei o revestimento de tecido, que

antes o envolvia, deixando a espuma descoberta, e abri dois circulos com 40cm de didmetro cada

* Tilman Osterwold. Pop arte. Taschen, 1994, p.167.,
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um no centro do suporte. Apds os furos, a estrutura foi novamente revestida, desta vez com um
tecido de nylon, estampado com pele de animal felino. No interior dos dois espacos circulares
vazios, afixei pélo artificial de animal selvagem. Na superficie do trabalho, costurei seis botSes
grandes, sendo quatro nas extremidades e dois na regifo central (ilustracio 12). Os bot8es foram
presos com ¢ mesmo procedimento usado em estofamentos e mobilidrios. O trabalho deixou sua

disposigdo utilitaria sendo reapresentado em parede, como um objeto de arte.

A apropriagio dos tecidos estampados ofereceu-me uma variedade de figuras e texturas com as
quais eu ainda ndo havia trabalhado. Eram imagens florais, ilustracBes de brinquedos infantis,
detalhes de naturezas mortas, ornamentos e rendas, personagens de histérias em quadrinhos,
desenhos de aves, imitagdes de peles e marcas de animais. Hssas figuras foram consideradas,
dentro do processo de descoberta de novos meios, e resultaram em trabalhos onde a presenca

desses elementos ganharam mais destaque e importncia na obra.



4. BICHOS E RENDAS

Tecidos coloridos, estampas, paisagens, objetos industriais, personagens infantis, animais e
imitagio de peles sfo referéncias constantes para fins decorativos. O comércio de vendas,
juntamente com as fabricas, produzem indmeros produtos como vestudrio, pecas para
residéncias, revestimento de utilidades domésticas, além de estofamentos e mobilidrios,
utilizando esses tecidos como matérias bdsicas. O consumidor recebe e convive com 0s mais
variados tipos de figuras e ilustragSes. Pode ser a atrativa aparéncia de um animal doméstico,
como a repulsiva forma de um predador da era pré-histérica.

A forca sedutora que figuras de animais exercem sobre o homem levou-me a produzir desenhos e
pinturas com alguns desses tipos, embora pouco admirdveis, carismaticos ou do gosto popular.
Foram bichos como insetos, suinos, répteis € peixes agressivos.

O interesse por essas figuras veio como abordagem irnica, questionando a sedugio exercida por
esses bichos ¢ a maneira como sfo absorvidos quando apresentados num outro contexto ou
situagfo.

Os primeiros exemplos dessa fase foram desenhos realizados em suportes convencionais como
papéis e planos bidimensionais. As imagens foram desenhadas com grafites e gunaches e

organizadas em mddulos, ora maiores, sugerindo determinada proximidade, ora menorss e
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cortadas pelo limite das folhas, iludindo o espectador com a profundidade de campo & a
perspectiva.
Neste desenho reproduzi a imagem de piranhas, em seis folhas de formato A2, reunidas em

grande quantidade (ilustracio 13).

i

13

Iniciei, nesse momento, a apropriacio da figura de um bicho agressivo ou repulsivo e sua
transformagdo em um elemento atrativo. Esse processo transformativo correspondeu 4 maneira
como esses bichos foram representados; os componentes do trabalho foram dispostos em uma
composi¢do agraddvel, a expressdio recebeu um tratamento delicado, a cor foi vibrante e as
figuras foram simplificadas por linhas e texturas. Recursos, como estes, alteraram  as
caracteristicas naturais que esses bichos possuem, deslocando-os do seu habitat para o convivio
domséstico.

As propostas de trabalhos com referéncias de bichos estenderam-se para diversos planos e

suportes. Utilizei, para tanto, tecidos sintéticos com diversas estampas, papéis com texturas ¢
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relevos, couro natural bovino ¢ peles de animais.

As pinturas figurativas, também realizadas com esta mesma temdtica, vinham sobre tecidos com
estampas industrializadas tais como: patas felinas, manchas, texturas de répteis ou detalhes
ampliados de olthos e dentes.

A proxima referéncia mostra um trabalho com figuras de diversos mamilos humanos pintados
sobre um suporte de couro natural, criando tensdes espaciais ao longo do plano, sendo tais
imagens configuradas em circulos pequenos e grandes, distribuidas como formas ornamentais.
Essas formas sobre o couro, ou foram representadas na fntegra ou foram cortadas pelos limites

do chassi.

Nos espagos destinados &s representagdes dos mamilos, raspei os pdlos e utilizei tinta acrilica. O

couro media 150¢m de altura por 85cm de largura e foi esticado sobre chassi (ilustragéic 14).
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Ainda no campo da apropriagfo figurativa dos animais, descobri um outro atrativo ornamental —
os bordados — um recurso para a continuagio desse tema. Tal descoberta aconteceu no momento
que pude observar os desenhos e enfeites construidos nas bordas de toalhas e acessdrios
domésticos, nas embalagens estampadas, nos objetos decorativos, nas texturas industriais de
papéis e similares. Despertou-me a atengfio o gosto popular por esses produtos bordados e
enfeitados com figuras de bichos (animais selvagens, domésticos, passaros, répteis), assim como
frutas diversas, flores e folhagens, paisagens paradisiacas e ilustragGes de pessoas transformadas
em personagens simples e caricatos.

Com referéncia nesse novo elemento artesanal e decorativo iniciei uma seqiiéncia de pinturas
que remetiam a essa atividade realizada a partir da linha, do fio, da textura e da cor. Os
complexos contornos de amarragdes, espagos ocupados por imiimeras cores, intervalos
decorrentes de um ponto e outro, consirugSes de formas e figuras agrupadas entre si, compunham
um campo congestionado, até mesmo tenso, de tal maneira que esse caos saturado de imagens
correspondia as minhas preccupagbes, aos meus interesses do momento.

Os bordados e as rendas passaram a integrar os meios e os elementos de composigdes em meus
trabalhos. Eles vieram como componentes essenciais para as formas figurativas e estruturais,
desde simples contornos ornamentais até superficies de corpos. Nas pinturas, os fios de algodio,
sedas, ou sintéticos, manuseados ¢ entrelagados através de agulhas e instrumentos afins foram

substituidos por desenhos construfdos a partir da jinha. Com um pincel niimerc zero ful
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repetindo os efeitos de adornos, as formas sutis e requintadas das rendas, deixando sobre os
suportes marcas de um exercicio constante, repetitivo e organizado.

- As imagens principais dos trabalhos eram os bichos. Com esses motivos, pintei figuras como
abelhas africanas, lagartos, lesmas, porcos, formigas, serpentes e jacarés. A escolha por tipos
como estes veio do interesse em ndo utilizar o 6bvio, ndio buscar no delicado ou no gracioso a
atragfio imediata. Procurei transpor para o repulsivo, para o agressivo ¢ o bruto, a delicadeza da
forma artfstica, a suavidade da linha, da cor e da composicio.

Decidi usar uma imagem que exemplificasse esta fase dos bichos repulsivos transformados em
elementos queridos e atraentes. Busquei, entdo, uma mesma figura utilizada por Nelson Leirner e

Jeff Koons: o porco (ilustracdes 15 e 16).

13 16

Esses artistas sdo referéncias constantes no meu processo de trabalho. Leirner, pela contribuigdo
como professor ¢ critico nos meus projetos e Koouns, pela ousadia estampada em toda sua obra.

Ambos carregam diversas questSes em seus trabalhos, tais como ironia, eritica polftico-social,
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temas ousados, deuses, personalidades, cultura popular e sexualidade, com as quais percebo
intmeras afinidades.

Aguinaldo Farias, no livro sobre Nelson Leirner, afirma que: “Com o Porco, Leirner, mais uma
vez ‘duchampianamente’ trocou a nogdo de obra pela apropriagfo, escapando assim da visdo
otimista depositada sobre as formas tradicionais de expressio artistica”.®

A ilustragfio 17 corresponde & pintura de um porco, realizada com tinta 6leo sobre juta, medindo
60cm de altura por 90cmn de largura. A imagem central foi sobreposta com a imitagfo de um
tecide branco rendado, onde a pintura e os detalhes da renda foram extraidos dos ornamentos e

enfeites de roupas e acessdrios artesanais.

& 17

O porco foi um bicho que me interessou pois esse animal sufno permite algumas interpretacSes.

Sua carne € saborosa, porém seu aspecto fisico ¢ o seu habitat sdo repulsivos. Ele representa a

§ Aguinaldo Farias. G fim da arte segundo Nelson Leirner. Sao Paulo, s.d. p.52.
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sujeira, o man cheiro, a obesidade e a estupidez. No entanto, quando esse bicho é deslocado do
seu mundo verdadeiro e transformado em objeto decorativo, ilustragio ou bringuedo infantil,
torna-se um dos mais apreciados e atraentes.

Busquet os conceitos que circulam a imagem desse animal compactuando-os com a delicadeza e
a suavidade do tecido rendado. Cobri sua figura bruta com a forma de um tecido nobre e
sofisticado, como uma velatura, como uma cortina que esconde algo.

A pintura da renda, como um elemento de composi¢io, um ornamento para uma obra, ganhou
um destaque maior nos trabalhos que vieram na seqiiéncia. Ela deixou seu papel de complemento
~na tela para assumir o motivo principal. As imagens dos bichos continuaram, desta vez, no
entanto, representadas e pintadas com linhas e texturas.

Para fragmentar ainda mais as imagens desses bichos, dividi o suporte em diversas partes
simétricas ou modulares.

A utilizagdo de mddulos ou mdltiplos quadros, como componentes de uma obra, quase
freqiientemente esteve presente no meu processo de trabalho. No momento que divido um planc
em partes, separo uma imagem em blocos; esse conjunto de pegas pode propiciar uma leitura de
um trabalho modular, deixando entdo a categoria de pintura bidimensional tradicionalmente
conhecida para entrar na modalidade de estruturas ou objetos pintados,

As imagens seguintes estio nesta categoria: a primeira refere-se & forma estilizada de um

ovo, um envoltdrio de um possivel animal réptil ou uma ave, composta por seis médulos de
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30cm por 30cm cada um (ilustragic 18). O aspecto imaculado do ovo, assim como a pureza de
sua forma, foram traduzidos pela representacfio da renda.
Decidi pintd-io, pois esse elemento fragil, num primeiro momento, nfio revela o que estd contido

em seu interior. Simboliza, desta forma, a incerteza, podendo conter algo nio esperado.

SRR
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18
MNa segunda pintura usei como base, lona crua envelhecida pelo uso didrio. A obra é composta
por dezeseis quadros justapostos, medindo 15cm por 15cm cada um, portanto, 60cm por 60cm na
dimensao total (ilustraciio 19).
A mosca centralizada e contornada pela moldura de renda pintada € a figura mais importante na
composigio. Ela se destaca protegida pelo campo espacial; no entanto, torna-se fragil devido 2

esta aberta exposigio.



Continuando com a mesma configuracio dos médulos, que agrupados revelam uma determinada
imagem, produzi um painel com serigrafia onde as figuras eram esferas preenchidas por corpos
de formigas. O trabalho faz referncia ao tabuleiro de xadrez, ou seja, sfo 64 quadros, 32

brancos alternando com 32 pretos (ilustracio 20).

o
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Nos planos brancos, imprimi com processo serigrafico uma esfera onde a imagem era composta
por formigas pretas de diversos tamanhos. O mesmo procedimento foi aplicado aos suportes
escuros, porém as formigas receberam a cor branca. Cada quadro teve 40cm por 40cm; portanto
o painel instalado mediu 280cm por 280cm. Como seu tamanho era pequeno o suficiente para
criar certo estranhamento, quando observado ao longe, o efeito final de cada circulo impresso

iludia o olbo como sendo uma esfera tridimensional — isso devido ao acimulo de formigas na
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periferia de cada forma circular e a sua redugfio, em tamanho e quantidade, a0 se aproximar do
centro.

A imagem das formigas interessou-me de tal forma que decidi reaproveitd-la em outro trabalho.
Em setembro de 2001, o Museu Lazar Segall, em Sdo Paulo, promoveu um evento convidando
50 artistas pldsticos, que pintaram objetos decorativos e que foram leiloados em um restaurante.

O valor arrecadado foi destinado s atividades e manutengdes das oficinas de gravura do espaco

cultural,

Participei do projeto reproduzindo a mesma figura de formiga sobre um prato de cerfimica que
media 40cm de didmetro (ilustracdo 21). Essa imagem foi pintada com tinta esmalte preta sobre
o objeto doméstico, que recebeu uma base na cor vermelha.

Atnibui o confronto entre os insetos devoradores e o utilitdrio doméstico ao problema da fome e
da fart_urae O prato leiloado num restaurante, contendo figuras de formigas africanas, inseriu-se

no campo da ironia; questfio cada vez mais presente nos meus trabalhos.
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Certas imagens podem transformar um trabalho simples, algo desprovido de embaragos, sem
complexidade na forma, na técnica e no assunto, numa grande obra de arte. Atribuo a
simplicidade, nesta citagio especifica, algo capaz de traduzir um cotidiano comum, estruturas
puras, Tfiguras de ficeis compreensdes, suportes ¢ técnicas do conhecimento popular, em
trabalhos poéticos, em belas formas plasticas e visuais. S8o0 exemplos: pinturas de paisagens
rurais, retratos de figuras humanas no seu dia-a-dia, fotografias de cidades calmas, videos
relatando experinceias pessoais vividas, instalagdes de objetos, bem como pecas utilitarias e
apropriagGes de espagos do meio ambiente; todos, porém, adequados ac meio coletivo, ndo
havendo discordincia com sua presenga, nfio carregando em si situagSes agressivas na
apresentagio.

A sedugfio exercida por uma imagem pode estar contida na técnica perfeccionista do artista, pode
também estar na delicadeza da figura, na harmonia das cores, na elegincia das formas e na
sofisticaciio dos materiais. Podemos verificar isso em obras famosas como os auto-retratos de
Rembrandt ou de Frida Kahlo, que mostraram como num filme, cada um com seu estilo e suas
técnicas, o crescimento ¢ os detalhes da vida de um artista; também as paisagens de Tumer, que

traduziu em gestos e cores as sutifezas das luzes do dia e as nuangas das sombras da noite ou

representou vibrantemente os movimentos de uma natureza dramdtica e tempestuosa. E claro que
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hoje, no momento contemporineo, o reconhecimento e envolvimento com esses artistas e obras
t8m outro valor atrativo. Compreendemos os estilos, respeitamos as rupturas € as inovacdes
desses artistas e apreciamos suas obras carregadas de informacdes culturais e histéricas.

Em outra instincia, € possivel perceber a sedugio exercida por um trabalho menos decodificado,
menos revelador quanto A compreensdo de uma imagem ou forma, sendo uma obra hibrida ou
quase abstrata, como a pintura de Daniel Senise, que se apresenta composta por diversos
elementos simbdlicos e matéricos sobre um mesmo suporte, organizados ou combinados de
maneira harmdnica e atrativa. Por exemplo, a préxima imagem ¢ uma pintura de Senise onde as

figuras participantes da composigio nfo sdo imediatamente identificdveis.

Trata-se de uma tela com técnica mista, medindo 250cm de altura por 180cm de largura
(ilustragdo 22}, onde fica clara a predominéncia de cores terrosas, juntamente com a construgio

de um envelhecimento ilusério, provocado pela sobreposi¢do de tonalidades escuras de ocres,
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laranjas & marrons. H4, porém, a sugestdo de figuras como pregos pontiagudos, maquinas e
ferramentas, compondo um emaranhado de elementos soltos na superficie, juntamente com a
sutil configuracio humana em tons claros, quase transparentes. Diante de um trabalho como este,
o observador se sente envolvido, mesmo néo conseguindo estabelecer uma leitura clara e rdpida.
Esse envolvimento pode estar associado a sensagBes visuais decorrentes de experiéncias vividas
que, ali, sugerem lembrangas, memérias de um passado, ou proje¢Ses de um ambiente alheio ¢
desejado. Seduz também, pela simplicidade das cores sébrias e densas sobre a tela, semeihantes

as pinturas primitivas, ou simplesmente, pela dimensio majestosa da obra.

Optei, nessa fase de trabalho, por recolher elementos figurativos do meio comum. Tinha como
principal questfio, utilizar objetos do cotidiano, retratos de pessoas desconhecidas bem como
formas da natureza e representd-ios em suportes ou bases fridimensionais. A escolha por essas
figuras ndo complexas, até mesmo banais, surgiu como um desafio: transformar esses elementos
simplérios em formas atrativas. A representacio deles em suportes ou estruturas com {rés
dimensGes, altura, largura e profundidade, deixa a tradicional tela plana, normalmente afixada
em paredes de um espago destinado a exposigBes e propde uma nova contemplagio ao
observador, frente 4 nova formatagfo da obra. Nesse momento, comecei a pintar sobre cubos e

prismas de madeira. As figuras eram representadas nas faces dessas caixas ¢ a imagem total
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correspondia a visualizagiio da forma em todos os seus &ngulos, ou seja, era possivel reconhecer
um objeto através do conjunto das imagens figurativas.

O trabalho seguinte foi a representacio de uma garrafa de aguardente posta ao lado de uma
magi. Escolht os dois modelos devido as caracterfsticas e simbologias que carregam: a bebida
alcodlica como risco de vicio, e a magd como o fruto proibido ac homem, de acordo com as

histdrias biblicas.

As figuras foram distribuidas nas cinco faces do prisma de madeira que media 40cm de altura,
20cm de largura ¢ 15cm de profundidade (ilustragBes 23). A sexta parte ficava voltada para a
parede, onde era introduzido um suporte de apoio.

Seguindo o mesmo principio de figuras sobre caixas de madeira, com a separacic e retratacfo

de suas partes em faces isoladas, pintei um aqudrio onde substitui a imagem do peixe delicado e
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incfensivo, por uma piranha camivora. Desta vez a estrutura foi um cubo no qual os lados

mediam 35cm por 35cm cada um (ilustragdo 24).

.:24

Mouitas vezes o espectador se sente atraido quando encontra um trabalho nfio previsivel. Nestes
trabalhos finais o surpreendente fica proposto na prépria apresentacic da obra. As figuras
simples, aqui, também sfio atrativas devido 2 técnica realista da pintura. Estas caixas de madeira,
com figuras simples pintadas em suas faces, procuram iludir o olho; elas reproduzem as vistas de
uma forma tridimensional, enganam sobre a realidade das imagens. Procuram impressionar o
espectador diante de cores fortes e sedutoras ou pela forma solta e recortada no espago, como

objetos flutuantes.

71



6. RECORTES

O interesse por imagens pintadas sobre suportes alternativos como objetos domésticos, tecidos
sintéticos, caixas de madeira, couro e peles de animais, levou-me a pesquisar e experimentar um
outro elemento: tecido transparente. A técnica da pintura continuou sendo o uso da tinta acrilica
sobre os suportes, e as imagens com suas configuragSes realistas carregaram um aspecto de
colagem, provavelmente devido aos recortes que as deixaram soltas e isoladas no espago.

Percebi que no momento onde uma figura, retratada em um plano que ndo possua profundidade
de campo, perspectiva construida, espacialidade, cores sugerindo volumes ou sombras, ficaria
perdida na superficie, sem um lugar especifico, sem um tempo definido. Atribuo a “lugar
especifico” o ambiente onde ela pudesse estar, bem como “tempo definido”, a época que diga
respeito a tal imagem, o seu momento passado, presente ou futuro.

Constatei que essa sifuagio atemporal, esse momento indefinido onde as figuras possam estar, €
uma questfio no meu processo de trabalho. Isolar as imagens em um fundo qualquer, plano ¢ sem
perspectiva visual, fez com que elas concentrassem em si toda a carga interpretativa que a
prépria configuragfo sugerisse. Assim sendo, conclui gue as referBncias e as formas, sendo
pintadas com técnica “realista”, ficariam redundantes no instante que outras informacdes, tais
como espago e tempo, fizessem parte da obra; portanto, continuei a pintar figuras soltas ou

recortadas no plano, na superficie.
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A finta acrilica, com sua caracterfstica de secagem rapida, foi o material adequado para as
pinturas sobre o novo suporte: tecido transparente, tradicionalmente conhecido como poliéster ou
voile. Este tecido possui grande durabilidade por ser produzido com fibras sintéticas, mas sua
aparéncia € fragil. Outras tintas, como éleo ou pigmentos soltveis, manchariam o voile, pois ele
possui a trama muito aberta, permitindo a expansdo da gordura e da dgua.

O voile € posto em chassis, como no procedimento de tela esticada em quadros, onde a imagem §
pintada. Quando a pintura estd pronta, um espago livre e fransparente contorna a imagem,
deixando essa parte do tecido sem nenhuma interferéncia.

O trabalho completo compreende a justaposico de dois chassis, onde o primeiro corresponde a
figura pintada sobre voile e 0 segundo, no mesmo tamanho, a um tecido colorido, estampado ou
desenhado através da fabricagfio industrial. O resultado final da obra € a ilusio de uma figura

flutuante e solta, recortada sobre uma caixa ou um objeto tridimensional.
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A primeira imnagem que pintei sobre tecido transparente foi a distribuicio de duas vestes infantis:
camisas, bermudas, meias e sapatos, lado a lado na mesma superficie de um voile azul claro. As
roupas & os acessorios sdo pegas do vestudrio de meninos, porém seus corpos ndo aparecem na
composi¢io. A pintura possui 100cm de altura por 120cm de largura (ilustragio 253).

No segundo chassi, utilizei um tecido com estampas de desenhos animados. As cores
predominantes foram variagdes de azuis, com a intencdo de ironizar o uso estereotipado desta cor
na representagio do universo masculino mfantil.

Para realizar uma pintura onde as figuras sejam “realistas”, é necessirio que o artista
compreenda as razdes que o levam a esse procedimento, dé importincia a imagem trazida do seu
estado real para a interpretagfo artistica e que possua também habilidades técnicas como: uso
adequado de cores e tonalidades que traduzam a originalidade da refer@ncia ou do motivo a ser
pintado, nocgSes de perspectivas e proporgdes, além da capacidade de criar contrastes com as
cores, definindo os volumes, as sombras e as luzes,

Sobre a necessidade técnica, Luigi Pareyson afirma: “Em primeiro hugar, o discursc sobre a
técmica significa que hd na arte alguma coisa que se aprende. Do fato evidente e Sbvio de que
ndo basta entrar na escola para aprender arte, porgue embora ela seja ensinada nem todos
conseguem aprendé-la, ndo se pode tirar a consegliéncia romanticamente extrema de que a arte
nfio se aprende; € preciso admitir que em arte s6 aprende quem sabe aprender, mas isto nfio
elimina o fato de que aquele que alcanga ser artista tenha, certamente, aprendido a s&-lo. E a

primeira coisa que se aprende € precisamente a técnica, a gual, repare-se, nfio consiste
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absolutamente na prética do uso comum de uma certa matéria de arte, como seria o falar com
relacfio & poesia, ou o consiruir com relagio 2 arquitetura, que € como o caminhar com relagio a
danca, mas € precisamente técnica de arte, isto &, conhecimento da destinagfio artistica de uma
matéria ¢ pratica de sua manipulagio artistica. H4, portanto, para cada arte uma técnica,
transmissivel de um artista para outro e separdvel das obras individuais: no aprendé-la consiste a
disciplina que introduz i arte. Em segundo lugar, o reclamo 2 técnica significa que ndo hé arte
sem oficio. Certamente, pode haver oficio sem arte, ou no sentido honesto do trabalho do
artesdo, que ndo tem pretensdes de originalidade artistica e exercita com modésiia e dedicagio o
seu trabalho, ou no sentido mais equivoco de que pretende ser artista sem consegui-lo, e por isso
tenta suprir as deficiéncias da arte com os expedientes do oficio, isto é, com a sutil habilidade ¢
as abusadas astdcias de quem, em lugar de dominar a técnica, desencadeia-a e, mais do que
possui-la, desenfreia-a, fazendo-se sede ¢ teatro de virtuosismos, mais do que fonte de mestria e
de senhorio.”’

Continuando com as imagens pinfadas sobre os tecidos transparentes, realizel um trabalho que
veio composto por dois mddulos medindo 90cm de altura por 30cm de largura cada um
(ilustracdes 26). Na pega disposta a esquerda do diptico, pintei a imagem centralizada de uma
bola de futebol sobre a parte inferior de um voile rosa claro, com a palavra “menininho”, pintada
no centro da parte superior. Ao lado, na peca da direita, mostrei a figura de um par de sapatilhas

de danca e a palavra “menininha”, seguindo a mesma disposi¢io do médulo anterior.

7 Luigi Pareyson, Os problemas da estética, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1991, Pdg.169-170.
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Como no exemplo do trabalho anterior, ilustragio 25, o diptico teve tecidos estampados com
ilustragBes de desenhos animados na parte traseira ou no segundo chassi.

Novamente ironizando o uso esteredtipo das cores, neste caso, azul e rosa, para objetos e
utensilios dos sexos masculino ¢ feminino, utilizel, de forma redundante, um tecido com
estampa azul para o trabalho contendo a palavra menininho e estampa rosa, para o trabalho com

a palavra menininha.

Apresentar obras compostas por dois ou mais componentes me parecen uma solugfo satisfatéria,
nc momento que surgiram conceitos ou argumentos implicitos no trabalho. Sempre que o

processo de pintura se iniciava, surgiam questionamentos a respeito do era belo, qual a verdade
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nesse momento, essa situacgiio dizia respeito a qué, essa imagem seria atrativa ou repulsiva, qual
o sentide dessa representagdo, estaria redundante a figura, ou mesmo, iss0 seria necessério ¢, em
muitas circunstincias, mudavam radicalmente o significado da obra. Em nenhum momento
conseéui realizar um trabalho artistico sem o acompanhamento de uma idéia estrutural, um dado
que pudesse servir de apoio aos elementos representativos, aos materiais, e a sua organizagdo no
espago.

Fayga Ostrower, afirmou: “A atividade criativa consiste em transpor certas possibilidades
latentes para o real. As virias a¢des, frutos recentes de opgOes anteriores, ja vo ao encontro de
novas opgdes, propostas surgidas no trabalho, tanto assim que continuamente se recria no préprio
trabalho uma mobilizacio interior, de considerdvel intensidade emocional. Nessa mobilizacio
estd inserido um senso de responsabilidade. As opgles se propdem guase que em termos de
principios, de ‘certo ou errado’ e, no caso das artes, o guanto custa decidir uma pincelada, a
exata tonalidade de uma cor, o peso de uma palavra, uma nota certa, todo artista bem o sabe
dentro de si.”®

(Juande o espectador se depara com uma oObra artistica, estabelece ali uma relagio de
contemplagio que poderd ser instantinea, de rdpida assimilagdo, onde nada se mostra
inquietante, indagador, bem como poderd ser prolongada, de forma que a obra toma para si, 0
papel do agente emissor de um assunto. Creio que um didlogo provocativo, decorrente da

exposi¢iio de uma obra de arte, aumenta seu valor; ela se apresenta além do decorativo

® Fayga Ostrower. Criatividade ¢ processos de criagdo. PetrGpolis, Vozes, 1987, p.70.
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mostrando que existem outras informagdes contidas em si, ndo somente a harmonia de sua
forma, a beleza de suas cores, a forga gestual e a correta adequaciio dos materiais empregados.
No processo de construgio de uma obra, onde os miiltiplos se apresentam como estruturas fisicas
separadas, porém dependentes no instante da leitura, da apreciacfio, decidi trabalhar com duas
referéncias popularmente conhecidas: a boneca Barbie ¢ novamente, a aguardente 51, uma vez
que j4 usara estas figuras em outro trabalho.

No conjunto de pegas, ao todo seis médulos, com medidas que variaram entre 47cm X 17cm,
4em X 23cm, 47em X 23em e 44em X 17cm (ilustragdes 27), alternei imagens recortadas da
boneca ¢ da aguardente, que foram pintadas sobre madeira e expostas como plano de fundo. Isto
porque, sobre estas pinturas, coloquei um tecido de voile branco com o seguinte texto: “Essa

noite ele veio, desta vez para ver as minhas bonecas. O cheiro era forte, eu fechei os meus olhos

e fiz xixi na cama.”
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A leitura do texto se completa no momento que os modulos do poliptico sdo agrupados.

Neste trabalho utilizo algumas figuras que sdo diferentes quanto ao uso e significados, porém
este contraste diminui quando € inserido o texto que sobrepde as imagens. A boneca angelical e
delicada foi despida expondo-se seminua e a aguardente foi retratada ao lado de uma maci.
Procurei uma identidade para cada elemento deste trabalho; a boneca caracteriza a personagem
oculta que diz a frase, a aguardente identifica o personagem que provoca a acio e a maga remete
ao fruto proibido, o acontecido. Juntos, estes elementos compSem uma cena. As imagens
pintadas traduzem o sentido da frase.

Ao incorporar um problema, um significado e uma identidade & uma figura, constatei uma
seriedade maior nas imagens que fui escolhendo. As personagens recortadas e soltas nos espagos
passaram de simples formas para elementos tradutores de uma determinada questfio. Tornaram-

se simbolos de um pensamento.
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7. RETRATOS

Reproduzir a imagem de alguém, seja através do desenho, da pintura, da escultura ou da
fotografia sempre foi um meio usado por muitos artistas. O retrato vem sendo realizado pelos
artistas ao longo dos séculos, e a partir dele, juntamente com outros fatores como as
transformacOes culturais, sociais, cientificas e tecnolégicas, podemos estudar a histéria humana
até os dias atuais. Nos retratos de pessoas simples, nobres, reis, personalidades da igreja, herdis
de guerras, nos auto-retratos e até em imagens projetadas pela imaginacio, identificamos os
tipos, encontramos os costumes, as expressbes mais marcantes de figuras que vio sofrendo
alteracGes conseqiientes das mudangas que ocorrem no mundo.

Alguns artistas buscaram no passado ou no presente pessoas capazes de traduzir um perfil, um
tipo de comportamento que pudesse ilustrar o desejo do outro. Sdo retratos que se apresentam
como espelhos, ndo de um tinico ser, mas de um niimero muito maior de observadores.

Aponto Andy Warhol como um desses artistas. Ele buscou na identidade de algumas pessoas e
personalidades caracteristicas que pudessem dialogar com seu estilo pop, ilustrativo, critico de
um meto sécio-cultural. Na seqii€ncia dos retratos de Marilyn Monroe, encontramos uma

personalidade que marcou uma geracio mundial. Essa pessoa ditou costumes e tendéncias que
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ainda repercutem nos nossos dias. Warhol utilizou essa figura ¢ aumentou sua popularidade
quando repetiu, no processo da serigrafia, seu rosto em seqiiéncia (ilustracBes 28 e 28a).

Os retratos de Marilyn ultrapassaram a simples consagracdo de um nome, eles foram para os

rauseus, viraram propaganda, embalagens e estampas para diversos produtos.

{Qual o motivo deste rosto? Poderia ser outra pessoa?

A repeti¢iio de uma imagem comum ou do cotidiano das pessoas nio seria capaz de quebrar
alguns valores morais, ndo conseguiria atingir a sensibilidade de um espectador, nfio provocaria
questionamentos, indagacSes. No entanio, ironicamente, Warho! transforma a identidade de
Marilyn num elemento simples. Ele desmistifica a esirela do cinema no momento que sua

imagem multiplica-se em quantidade ¢ cores. O centro atrativo de um rosto fragmenta-se em
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diversos outros. O mito americano e universal da mulher bela e sensual torna-se uma estampa,
uma figura que ¢ transformada num miltiplo, numa grande massa. Na multiddo, o rosto de uma

deusa € anulado, torna-se popular e comum.
A figura humana ¢ uma das formas mais ricas como meic de representagfio e, devido a

grande capacidade de se expressar, torna-se um motivoe sedutor na carreira de um artista.
Reproduzir essa forma envolve nio somente técnicas e conhecimento dos diversos tipos e
caracteristicas, mas também competéncia na interprefacio da figura e dominio no momento de
registrar as expressdes nela observadas.

Na modalidade do retrato, busca-se na 1dentidade do outro uma refer8ncia, um elemento
expressivo que possibilite ao artista trabalhar sobre um campo alheio. Ele procura respeitar as
formas e expressfes, mesmo porque esse corpo torna-se um ponto de observagfio € interpretacio.
Juanto 2o uso da prdpria imagem, o chamado auto-retrato, o artista encontra maior liberdade.
Neste caso, ele permite toda e qualquer alterac3o, sem receio de estar invadindo a intimidade que
ndo lhe pertenga. No auto-retrato podemos enxergar a imagem que o autor apresenta de si
mesmeo, podendo ser verdadeira, quando percebemos a fiel representacio do artista sem desvios,
sem pudores, ¢ também podemos encontrar uma auto-representacio ilusdria, uma espécie de
camuflagem da realidade. Encontramos, em outros casos, retratos simples, figuras inseridas em
um estado de tranquilidade, também retratos dramaéticos, quando o artista reproduz sua imagem
ilustrando-se com algumas altera¢fes da forma fisica ou mesmo, aparentando um estado

emocional perturbado.



Comecei a pintar retratos usando, como referéncia, minha prépria imagem. O primeiro trabalho
foi um auto-retrato sobre voile azul medindo 80cm de altura por 80cm de largura (ilustracio 29),
onde o rosto ficou na regido central do plano, acompanhado logo abaixo pela representacdo das

maos.

A mmagem do rosto e das maos foram contornadas por uma faixa branca trazendo referéncias das
moiduras que contornam as figuras impressas em papel espesso, encontradas em revistas de
entretenimento infantil. O fundo utilizado, neste trabalho, foi a estampa de um tecido azul com
ilustragGes de desenhos agimados.

A expressdo do rosto, neste trabalho, procura ilustrar uma sensa¢fio de agonia, de medo. Esta
mesma expressdo carrega um aspecto de surpresa, algo inesperado. As imagens das méos
também sugerem diversos significados. Elas estfo posicionadas logo abaixo do rosto, portanto
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pressupbem algum movimentc realizado na altura do peito, alguma comunicagio realizada
através de gestos.

O rosto, na superficie do voile, com uma expressdo incerta, aliado as imagens das mﬁes,
compdem com as estampas do segundo plano, um conjunto de informagdes que procuram
mostrar algo além de um simples retrato; uma situagio onde o observador poderd imaginar o
motivo que levou essa pessoa a reagir desta maneira.

Percebi que pintar a prépria imagem requer do artista um conhecimento sobre seu
comportamento £ como isso estard na apresentagio de uma obra de arte. Quando um artista ndo
estd convicto de suas necessidades, tampouco de seu interesse em um determinado assunto ou
questdo relacionados com a linguagemn das artes e a relevincia da auto-forma fisica, o trabaltho
pode parecer inexpressivo, vazio em contetdos, até pretensioso. Um auto-retrato pode expor
mais do que dominio técnico e pldstico; ele responde, através da representagio, aquilo que define
os anseios de um artista: as perturbagdes, dividas, esperangas e criticas sobre um meio, sobre um
sistema. No auto-retrato, o artista participa da obra nfio apenas como um observador ou criador
de imagens visuais, mas como personagem atuante dentro de cada argumento levantado, seja na
simples representagio de uma expressio, sgja com a insergio do corpo em um grupo de outras
figuras e elementos pldsticos.

O nome Lazaro me foi dado advindo do personagem, que segundo consta nos relatos biblicos,
Jodo 11.43, havia sido ressuscitado. Reproduzi a frase dita por Cristo, no momento da

ressurreicdo, sobre um muilliplo de cinco auto-retratos. O trabatho foi a representagio do meu

84



rosto em cinco posigdes diferentes, que foram cobertos por um voile transparente branco, onde a

frase “Liézaro, levanta-te e sai para fora”, foi distribuida sobre a superficie do tecido.

A correta disposi¢io destes médulos, com 30cm de altura e 30cm de largura cada pega
{ilustra¢des 30), é uma linha horizontal, na qual ¢ texto recebe um sentido linear IGgico e cada
imagem procura ilustrar o significado da palavra pintada na superficie.

Pintei meu retrato em diversos Angulos ¢ posices, de maneira que cada imagem procura
estabelecer, com as palavras da frase biblica, uma interpretacio, ou seja: sob o nome “LAzaro”,
retratei-me expondc a face frontal; em “levapta-te”, minha figura ilustra uma pessoa observada 2

determinada altura; “e sai” corresponde ac meu rosto procurando pelo chamado, e, finalments, as
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palavras “para” e “fora”, estio sobrepostas ac meu perfil, lado esquerdo e direito, que foram
pintados como cabecas saindo de algum lugar, renascendo.

Quando um artista elabora um retrato, ele pode se apropriar de outra figura, e ndo a sua prépria,
para exprimir uma forma de ver e observar as coisas que o circulam: o meio onde ele e o outro
vivem, a percep¢fo das mudangas de comportamento entre os seres, a intensidade dos
sentimentos alheios a si. Normalmente a escolha de outra figura na elaboragfo de um trabalho
estabelece com o artista um determinado vinculo, seja por afinidade pessoal, por semelhangas
fisicas, por ideais cu por contradigSes.

Francis Bacon, em entrevista a David Sylvester afirmou que: “Qualquer forma que a gente faz
tem uma implicagdo; assim, quando se estd pintando alguém, sabe-se que se estd, é claro,
tentando captar nfo sé a aparéncia, mas também a maneira como ele nos impressiona, porque
toda forma tem uma implicacic”.’

Utilizei a figura de Nelson Leimer para realizar um trabalho figurativo no qual eu pudesse
homenagear urn professor e, a0 mesmo tempo, apontar uma viséo critica sobre a importincia de
um artista. lLeirner é considerado por muitos artistas contemporfineos como um mestre na
educacfo da artes. Sua capacidade intelectual ¢ artistica ¢ respeitada, e assim pintei seu retrato

como um objeto que ilustrasse esse reconhecimento e admiragfo.

® David Sylvester, Enirevista com Francis Bacon, Sio Paulo, Cosac & Naify, Edigdes, 1993. P4g. 130.
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E uma pintura acrilica sobre voile branco com 115cm de altura por 85cm de largura (ilustragiio
31), onde o rosto de Leirner estd centralizado no espago e cobre, como uma mdscara, a imagem
de um jovem logo atrds.

A obra possui dois chassis, um sobreposto ao outro, com o voile sobre o primeiro ¢ um tecido
estampado do segundo. A estampa observada através da transparéncia da superficie corresponde

a figuras da Disney.

31
A imagem do famoso artista das artes plasticas atrai e, neste trabalho, é transformada numa
mdscara. Aquele que estd por trds, o personagem central que ocupa a maior parte da composicio,

ndo existe; fantasia-se de alguém importanie e nfio mostra sua real identidade.



A figura reconhecida e respeitada do mestre encobre e anula o discipulo, ou apenas protege ¢
poupa o jovem do total anonimato? Este trabalho questiona sobre o auto-retrato. Ele procura
pelos motivos que justifiquem a figura do autor como elemento de composi¢dc numa obra de
arte.

Resolvi acrescentar as imagens ou aos retratos um poucco mais de ironia, uma vez que esta
caracteristica jd fora incorporada anteriormente. Inseri também caracteristicas atrativas, quando
bem realizadas tecnicamente, belas, diante da estética e da composi¢io requintada, porém
repulsivas, quando analisadas através dos concsitos e argumentos que as circulam. Percebo, em
alguns casos, que a simples reproducfio de uma figura nfio satisfaz o observador. Sempre que
decido utilizar determinado elemento figurativo em um trabalho, questiono-me scbre a
importidncia dele na composicio. Em que momento tal retrato poderd deixar a mera configuragao
de uma pessoa para propor uma gquestiio, apontar um problema, criticar o meio comum,
estabelecer parimetros, indagar sobre algo, bem como sugerir andlises? Nio vejo a arte
contempordnea como um meid desvinculado deste pensamento. Néo acredito no espectador que
esteja atento somente aos aspectos decorativos da arte. A arte poderd ser um veiculo

transformador no instante que atingir aquele que a v&, como uma flecha em dire¢fo ao alvo,
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8. MODULOS E IRONIA

A condigBo irbnica nos meus trabalhos nfio veio isclada, como o argumento principal, ou mais
especificamente, como o tinico assunto dos retratos e das figuras recortadas no espaco. Junto &
ela, comecgou a surgir uma outra caracteristica que chamo de estado artificial das coisas; seja pela
prépria condi¢do da matéria, seja por aquilo que a imagem ou figura possa sugerir.

Percebi que os elementos figurativos que escolhi, as pessoas a serem retratadas, carregavam um
aspecto duvidoso na expressdo. As vezes essa desconfianga era aparente no olhar da figuora, 2s
vezes na maneira de sorrir, no deboche, no sarcasmo; quanto aos objetos, eles se apresentavam
através de uma ilusdo matérica, a imitacio de um componente ou material nobre qualquer. Havia
algo de falso ou irreal.

Um artista que exerceu grande influgncia sobre mim nesse perfodo foi Jeff Koons. Ele trabalha
com elementos que beiram o ébvio e o vulgar. Seus objetos, figuras de um gosto popular, no
entanto, sdo atrativos, recebem um fratamento luxuoso, sendo transformados em pegas que
discutem ¢ decorativo ¢ o kitsch. Koons critica sua cultura usando termos como banalidades,
luxdria e degensracdio, usa seus idolos populares como deuses ¢ exibe-se, com imagens
pornogréficas, questionando a sexualidade vendida na midia.

Jeff Koons realizou um trabalho em 1990, intitulado “Tlona with ass up”, onde o artista fo1
fotografado com a atriz pornd Cicciolina, simulando uma relagfo sexual (ilusiragdo 32). Ao

fundo havia uma pintura, notadamente artificial, que se referia a ondas do mar quebrandc nas

&3



rochas. O trabalbho possui um aspecto exagerado e nfo natural desde a composi¢io das figuras, as
cores empregadas, a maquiagem carregada nos personagens, assim como © suposto

envolvimento sexual dos dois.

A situagdo posada remete a um cendrio erdtico, torna-se atraente quando traz uma imagem ligada
a fetiches, sugere um ambiente de prazeres, uma relacdo fantasiosa longe de ldgicas e de
proibi¢des do quotidiano, da ordem. Neste trabalho, Koons alude sobre a possibilidade do sonho,
onde as fantasias afloram deixando para trds os pudores e as inibigdes.

Desenvolvi uma série de desenhos onde o agrupamento das figuras retratadas apontava para um
aspecto artificial, uma condigiio muito além de um naturalismo. Além deste argumento nos
trabalhos, iniciel um processo de repeti¢io de um determinado suporte dividindo a obra em
médulos semelhantes nos formatos e nas dimensdes. Desta forma, pude compor com as partes
valendo-me de combinagBes andlogas, dispares, conceituais e formais. Os médulos
transformaram-se em pecgas contendo figuras, retratos, objetos. Estas imagens, entretanto,

tornaram-se fragmentos de um conjunto, objetos de um jogo.
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O exemplo seguinte corresponde a quatro desenhos de mulheres ¢ um da boneca Barbie. S3o

desenhos com l4pis colorido sobre papel e medem 25c¢m de altura por 17¢m de largura cada um

(ilustragBes 33).

Os retratos mostram quatro figuras com idades diferentes, sugerindo o crescimento de uma
pessoa ou personagens de uma mesma familia. A posi¢io destes rostos corresponde 2as
tradicionais fotografias destinadas a documentos ou dlbuns familiares. Neste conjunto de
imagens, 0s acessOrios e as maquiagens sdo semelhantes, além do mesmo sorriso estampado nas
cinco faces.

O trabalho aponta também para o problema da falta de personalidade. Exibe um tipo padriio de
comportamento humano a partir da figura artificial da boneca.

A atragho por um objeto criado com referacias de uma cultura alheia, distante dos nossos
problemas, cria um perfil esterectipado de personagem. Todas as figuras e formas unidas em
torno de um mesmo ideal: a mesma expressfio, o mesmo pensamento, a mesma estética, a mesma
crenga.

O compromisso com as rafzes, com a tradi¢Bo, assim como a individualidade, sfo anulados pelo
poder sedutor de um simbolo, que prega o “imaculado”, configurado em um instrumentoe fragil e

delicado, porém repleto de vicios e tend8ncias.
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Outro exemplo dessa fase foi um auto-retrato realizado com 1dpis colorido sobre papel, medindo
22cm por 32¢m (ilustracio 34), no qual centralizei a imagem que foi distribuida simetricamente

no campo.

O desenho apresenta-se composto por dois retratos de um mesmo rosto, um olhando para o
outro, como num espetho. A figura da direita possui uma sutil maguiagem nos olhos e uma
esfera vermelha na ponta do nariz. Estes elementos referem-se a personagens circenses.

Este auto-retrato poderia ser traduzido por aumto-critica. No momento que um artista mostra seu
rosto questionando sua imagem, ele pergunta também qual o seu papel dentro das artes plésticas.
Esta questdo antecede qualquer fazer criativo, procura a razdo do trabalho artistico.

O aspecto irbnico pode estar contido em uma obra, porém nfo percebido. Ele aparece em
detalhes sutis como um olhar que ndo corresponde a expressio do rosto, em uma maquiagem

carregada oun excessiva, pode estar no exagero de ornamentos, nas cores muito contrastantes de



uma paisagem, em um objeto delicado, na intensa dramaticidade de uma composi¢io ¢ também
na exaltacfio de uma beleza idealizada.

O trabalho seguinte ¢ um painel composto por 31 desenhos — total que corresponde i média dos
dias mensais. S#o retratos de homens com idade entre 20 e 30 anos, sendo alguns modelos,
cantores e atores internacionais.

Os retratos foram realizados em placas de madeira prensada medindo S0cm de altura por 45cm
de largura cada um e desenhados com grafites {ilustracdes 35).

O titulo do trabalho & “Querc ser lindo todos os dias” ¢ as imagens seguintes correspondem 2
parte da montagem.

Esta instalagdo de mddulos com figuras masculinas retratadas como nas fotografias 3X4 para
documentos mostra a padronizagio de um tipo de rosto idealizado. A beleza estereotipada e
estampada em cartazes, filmes publicitdrios e tendéncias da moda, é distribuida, aqui, como uma
condigio imposta a0 homem. Através da repetigdo constante do rosto cldssico, a expressio
semelhante a todos, o perfil do pop star, questiono o elemento que estabelece as diferengas. Por
que a beleza se destaca? Como fica o dito “lindo” quando justaposto com outros da sua mesma
padronagem?

“Quero ser lindo todos os dias” critica a dependéncia do homem com a aparéncia. Aponta para a
perda da autenticidade, dos valores mais importantes; expressa também as futilidades, o

compromisso em corresponder com um modelo alheio a si, questiona a estética.
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35

O ultimo exemplo corresponde a uma releitura da “Santa Ceia” de Leonardo da Vinci. No meu
processo de trabalho esta apropriagiio se dad pela segunda vez, onde os apéstolos foram
subsiituidos por pessoas comuns: seis personagens dispostos 4 esquerda do Cristo ¢ seis 2 direita.
Ao personagem de Cristo foi acrescentada uma fisionomia nfo convencional ou
propositadamente retirada da tradicional expressio de humildade e serenidade: uma forma jovial,

decorrente da estética clédssica, cobriu o antigo rosto idealizado e consagrado como santo.
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Ao todo sao treze retratos medindo 48cm de altura por 44cm de largura cada um (ilustragdes 36).

A montagem compreende a apresentagiio destes médulos em linha horizontal, preenchendo,




portanto, um espago de aproximadamente sete metros de comprimento. As imagens anteriores
correspondem 2 parte da montagem. Cada retrato foi pintado sobre voile amarelo e o tecido do
segundo plano, sobre um brocado em tons de piirpura, preto e dourado.

Reproduzo este tema cldssico substituindo os apdstolos por pessoas do cotidiano. Figuras do
momento contempordneo que ndo possuem nenhurn vinculo com atividades religiosas, nem sdo
seguidores de wma mesma crenga. O Cristo também foi substituido por alguém do nosso tempo.
Nio se destaca por nenhuma razéo especial, nem € conhecido ou admirado por causas nobres.

Nesta releitura todos séo iguais.

Procuro figuras que sfo dibias; para mim, elas devem carregar um aspecto de indagagéo, devem
ser enigmaticas, também populares, as vezes repulsivas, porém sedutoras. No meu trabalho, estes
elementos apresentam-se como a génese de um processo. A técnica ird se adequar a necessidade
da modalidade, do suporte, da forma e da expressfo. Vejo na arte uma ferramenta eficiente

satisfatdria para este fim; ela pode ser a libertagfo de algo ainda incerto ou mesmo desconhecido.
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ILUSTRACOES
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1. Objeto
Titulo: *Nada me faltars, Pai”
Autor: Lazaro Mourilo

2. Escultura
Titulo: “Caim e Abel”
Autor: Lazaro Mourilo

3. Instalacdo
Titulo: “Nomes”
Autor: Jac Leirner

4. Pintura
Titulo: “A Ultima Ceia”
Aautor: Leonardo da Vinci

5. Objeto
Titulo: “A ceia”
Autor: Lazaro Mourilo

6. Objeto
Titulo: “Os dez”
Autor: Lazare Mourilo

7. Escultura
Titulo: “Eu te mato”
Autor: Lazaro Mourilo

8. Instalacfo
Titulo: “Buracos”
Autor: Carmela Gross

9. Instalagéo
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

10. Objeto
Titulo: “Lapides”
Autor: Lazaro Mourilo



11. Objeto
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

12. Objeto
Titulo: “Sem titulo™
Autor: Lazaro Mourilo

13. Desenho
Titulo: “Piranhas”
Autor: Lazaro Mourilo

14. Pintura
Titulo: “Sem titulo”

Autor: Lazaro Mourilo

15. Escultura

Titulo: “O porco empaihado”

Autor; Nelson Leirner

16. Escultura
Titilo: “Stacked”
Autor: Jeff Koons

17. Pintura
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

18. Pintura
Titulo: “Ovo”
Autor: Lazaro Mourilo

19. Pintura
Titulo: “A mosca”
Autor: Lazaro Mourilo

20. Serigrafia
Titulo: “Painel de formigas”
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Autor: Lazaro Mourilo

21. Ceramica
Titulo: “Prato”
Autor: Lazaro Mourilo

22. Pintura
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Daniel Senise

23. Objeto
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

24. Objeto
Titulo: “Sem titulo™
Autor: Lazaro Mourilo

25. Pintura
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

26. Pintura
Titulo: “Menininho e menininha”
Anutor: Lazaro Mourilo

27. Pintura
Titulo: “Essa noite ele veio, desta vez para ver as minhas bonecas, o cheiro era tio forte,
eu fechei os meus olhos e fiz xixi na cama”
Autor: Lazaro Mourilo

28. Serigrafia
Titulo: “Marilyn”
Autor: Andy Warhol

28a. Fotografia

Titulo:”Sem titulo”
Autor: Andy Warhol
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29, Pintura
Titulo: “Auto-retrato”
Autor: Lazaro Mourilo

30. Pintura
Titulo: “Lazaro levanta-te e sai para fora”
Autor: Lazaro Mourilo

31. Pintura
Titulo: “Para Nelson Leirner”
Autor: Lazaro Mourilo

32. Fotografia
Titulo: “Ilona with ass up”
Autor: Jeff Koons

33. Desenho
Titulo: “Sem titulo”
Autor: Lazaro Mourilo

34. Desenho
Titulo: “Auto-retrato”
Autor: Lazaro Mourilo

35. Desenho
Titulo: “Quero ser lindo todos os dias”
Astor: Lazaro Mourilo

36. Pintura

Titulo: “Santa Ceia”
Autor: Lazaro Mourilo
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