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Resumo

Este trabalho é a descricdo de um processo criativo,
tanto das reflexdes tedricas quando da pratica em atelié.

Os procedimentos construtivos utilizados sdao o
desenho e a gravura. No entanto, relacionados a eles, esta
0 pensamento sobre aspectos processuais da fotografia na
construgdo das imagens, através de uma postura documental
para a criacdo de desenhos e através da criacdo de indices e da
captura de imagens, utilizando procedimentos de gravura.

Uma colecdo de objetos escolhidos em parte pelo
acaso, em parte pelo afeto, funciona como ponto de partida
de experimentacdes para a pratica artistica.

Assim, misturam-se as linguagens: desenho, gravura,
fotografia e objeto na construcao desse trabalho.

As imagens representadas fazem parte do meu
cotidiano, sdo detalhes lugares e objetos pessoais em
desenhos e gravuras que sao sobrepostos sucessivamente,
denunciandouma passagemdetempo sobre osacontecimentos
do cotidiano. Dessa maneira, os trabalhos ndo se concluem,
permanecem sempre abertos para novas interferéncias.

O texto esta organizado em trés capitulos: o primeiro
“Tocar o Real”, estabelece as relacbes entre o desenho, a
gravura e a fotografia; o segundo, “Intimidade e Cotidiano”,
descreve a colecdo de objetos, e como o cotidiano e a
intimidade aparecem no trabalho; o terceiro, “Tempo e
Presentidade”, sdo consideracdes sobre as sobreposicoes de
imagens e procedimentos, e como isso sugere temporalidade
no trabalho.
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Abstract

The present work is a description of a creative process,
from to the teorethical thinking to the practical work.

The technics that are used are drawing and etching,
but, in association to it is the thinking about technical aspects
of the photography in the creation of images, this is done by the
documental standarts of the drawing and by making indexes
and capturing imagens from the etching proceedings.

A colection of objects, chosen from affection or chance
are a starting point for experiences in the practical work.

Therefore, etching, drawing, photography and the
object are combined in this works creation.

The represented images are taken from the daily
events, places, objects and details of the every day in
drawings that are overlaied successively, showing the time
passing from the daily events. Therefore, the works never
ends; they stay for ever opened for new interferiences.

This textis organized in three chapters: the first chapter
“Touching Real” describes the relations among drawing,
eacthing and photographie; the second chapter, “"The daily
and the intimacy” describes the objects collection and the
way that the daily events and intimacy appears in this work;
the third chapter “Time and presentness” are considerations
about the overlaing of the images and proceedings, also, how
that includes the timeness at this work.
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introducao:

O presente trabalho trata de uma pesquisa em artes

visuais, reflexdes teoricas que auxiliam e complementam a
pratica artistica. Os procedimentos construtivos utilizados
nos trabalhos pertencem prioritariamente as linguagens do
desenho e da gravura. No entanto, os referenciais imagéticos
trabalhados nessas linguagens provém de aspectos
processuais da fotografia e de uma colecdo de objetos
singulares que construo ha um tempo. Assim, por muitas
vezes, os procedimentos construtivos do trabalho misturam-
se entre essas linguagens referidas: desenho, gravura,
fotografia e objeto.
A aproximacao com a fotografia, ou o “fotografico” revela-se
tanto através de uma postura documental para a criagdo de
desenhos quanto através da criacdo de indices e da captura
de imagens, como procedimentos de gravura e decalques.

Ja os objetos escolhidos fazem parte de uma colegao
particular escolhida em parte pelo acaso, em parte pelo afeto,
que funciona como ponto de partida de experimentacdes
para a pratica artistica. As idéias de colecdo e objeto se
expandem. Denominei colegdo como um possivel conjunto de
trabalhos, tratando-os como objetos-reliquia que possuem
sua proépria histéria.

A histéria desses objetos-reliquia esta ligada a minha
historia, as imagens desenhadas e representadas fazem parte
do meu cotidiano, sao detalhes e objetos dos lugares em que
eu habito. Roupas, objetos afetivos, o quarto, a cozinha, o
quintal e o banheiro, vestigios escolhidos sem intengdo de
narrar explicitamente meu cotidiano, mas reveladores do
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minimo, o essencial sobre uma existéncia possivel.

Cada um desses elementos, objetos e lugares
transformados em desenhos sdo por sua vez sobrepostos a
outras imagens que se sucedem, tecendo uma temporalidade
sobre o suporte, que também reage ao tempo e ao uso.
Um apds o outro, cadéncia de acontecimentos apresentam
e representam diferentes momentos de presente. Dessa
maneira, os trabalhos ndao se concluem, sdo palimpsestos
eternos que revelam uma histoéria de detalhes.

Como representar o tempo? Como transformar esses
peqguenos objetos-reliquias em arte? Por onde comecar?
Ora, se ndo ha como conclui-los, também é dificil precisar as
origens desse processo. A construgdo desse texto aponta o
problema desse comeco, seja do processo de criagao, seja da
elaboracdo da prépria dissertacdo.

No geral, observando os trabalhos ou mesmo
montagens de exposicdes que ocorreram durante o
mestrado, percebi alguns temas e questdes recorrentes,
gue orientam a organizacdo da dissertacdao. Dessa maneira,
estruturei o texto em trés capitulos: no primeiro, “Tocar o
Real”, estabeleco relagbes entre o desenho, a gravura e a
fotografia; no segundo capitulo, “Intimidade e Cotidiano”,
escrevo sobre e a colecdo de objetos, de maneira a tratar
das aproximacdes que fago com o real, o cotidiano e indices
de intimidade em meu processo de criacdo; no terceiro
capitulo, “Tempo e Presentidade”, teco consideracles
sobre as sobreposicdes no trabalho, e como elas me dao
determinadas nogbes de tempo.
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Capitulo 1:

Tocar o real
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Os conceitos e reflexdes sobre a fotografial e o
fotografico sdo ponto de partida para o meu pensamento a
respeito desse trabalho, em diferentes aspectos.

Em primeira instadncia, uma fotografia € um registro,
prova da existéncia de algo submetido a luz, capturado em
um processo mecanico e quimicamente transformado em
imagem. Registro ou documento que resistira ao tempo e
trara novamente a memoria aquela existéncia. Had também
outro aspecto, ao pensar especificamente no objeto fotografia
- aquelas de familia - a fotografia como recordacdo ou
reliquia. Esse objeto existe para trazer a nossa lembranca
momentos que vivemos e que nos foram caros ou especiais.
Guardamos as fotografias para sabermos quem fomos. Quando
fotografamos, registramos parte do que somos, como quem
diz “olha o que eu sou” para um outro ou para si mesmo no
futuro.

A fotografia € um meio mecanico, o fotograma captura
a cena sem escolhas afetivas. O fotégrafo escolhe um
enquadramento, realiza um recorte da cena, no entanto, nao
controla totalmente os elementos que aparecem ali. Dessa
maneira, ndo sabe o que podera ou ndo ser objeto de atencdo
nessa fotografia apds alguns anos. Como uma fotografia
antiga em que descobrimos uma presencga inusitada, alguém
gue sb6 viemos a conhecer melhor depois, ou um objeto que
nunca haviamos percebido, por que no momento em que a
fotografia foi tirada ele ndo tinha nenhuma importancia, ou
saudades que nunca imaginamos que teriamos. Ou seja, as
fotografias continuam abertas aos nossos olhos.

1. Sempre que trato aqui de fotografia refiro-me a fotografia analdgica,
ndo considerando a manipulacdo digital.
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Eis uma familia negra americana,
fotografada em 1926 por James Van der
Zee (...). O espetaculo me interessa,
mas nao me “punge”. O que me punge,
coisa curiosa de dizer, é a larga cintura
da irma (ou da filha) - oh negra nutriz
-, seu bragos cruzados por traz das
costas, a maneira de uma colegial, e
sobretudo seu sapatos de presilha (por
que algo fora de moda e tdo datado
me toca? Quero dizer: a que data me
remete?).” (BARTHES, 1980, p. 69)
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E curioso referir-me a fotografia em um trabalho
em que quase nao existem imagens fotograficas, em que
o desenho é tdo mais presente enquanto procedimento e
linguagem. No entanto, alguns desenhos sdao produzidos
com a postura de quem produz uma fotografia. Ha posturas
claramente diferentes de desenho no trabalho como um todo,
mas aqui estou falando do desenho que é uma base para a
maioria dos trabalhos. Trata-se de um desenho descritivo,
minucioso na descrigdo de todos os elementos e detalhes de
uma cena, de um objeto ou de um lugar, através da linha como
elemento essencial. Posso inferir assim que o “fotografico”
€ uma espécie de pensamento que estrutura a construgdo
do desenho; o fotografico € um conjunto de procedimentos,
pertencentes ou ndo a fotografia, para me aproximar da
realidade de meus objetos.

Nenhum objeto ou detalhe deve ser negligenciado,
tudo deve ser contemplado. Nesse desenho as relagbes de
afeto, as escolhas afetivas por um determinado objeto nao
devem aparecer, deve simplesmente descrevé-lo. Como, por
exemplo, se eu escolho desenhar uma cadeira, existe além
dela um entorno, o lugar onde ela estd, os objetos que a
circundam, etc. O motivo inicial era a cadeira, no entanto
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0 que é retratado é um pequeno universo de elementos
ao redor dela. O ponto de vista escolhido para o desenho
é frontal, o objetivo é que ele seja descritivo. As cenas e
objetos sdo escolhidos para serem desenhados e geralmente
centralizados no suporte, o que existe no entorno também
€ representado - € um recorte fotografico, privilegiando o
registro da cena.

A Aqui tento tirar do
5 MA desenho qualquer estratégia
\\k‘ / ’ para fazé-lo mais ou menos
S\ sedutor, para dar foco para
2 o I v b uma ou outra &rea, tento
| 3 £ deliberadamente ocultar
' ‘ » B todas as minhas escolhas
2 iﬁ g daquele objeto ou cena ou dos

outros que ocasionalmente

imagem 03

aparecem ali, se escolho
desenhar um criado mudo,
todos os objetos que ele contém devem aparecer, o porta-
retrato com a foto que estd em cima dele, se a gaveta estd
aberta, os objetos que estdo ali dentro, papéis, reldgios,
vidros de remédio, etc, sejam eles importantes ou nao.
Porque entao ndo fotografar?

A escolha pelo desenho é intencional. Ainda que
siga todas essas limitacOes e especificacbes, o desenho
demonstra, apesar da intencao de retratar fielmente algumas
escolhas, insegurangas, dificuldades técnicas que denunciam
o carater pessoal da representacdo. A postura para desenhar
procura assumir uma atitude mecéanica, mas nao ha nada de
mecanico em um desenho. Essa impossibilidade é que traz
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dados que vao enriquecer essa representacao.

O mais interessante é que isso acontece indiferente
a minha vontade. Esse desenho é uma armadilha, as falhas,
particularidades do desenho denunciardo escolhas do meu
olhar que eu mesma nao posso previamente definir.

No momento em que estou desenhando, traco
com o objeto uma relagdo amorosa, cuidadosa, pela
“simplicidade” do gesto de observa-lo e reproduzi-lo. E dele
gue estou falando, da sua presencga, do ato de observa-lo.
A maneira como eu o observo é denunciada pela maneira
como eu o desenho.

E aqui, o desenho-fotografia se aproxima mais daquele
outro aspecto da fotografia, o afetivo, a fotografia ndo como
documento, mas como registro de uma lembranga afetiva.
Diferentemente da fotografia, vejo
relagbes com outros trabalhos que
também tangenciam o real, também
tratam da propria existéncia de algo,
mas em situagdes elaboradas, criadas,
manipuladas para uma determinada

ocorréncia. Eesseocasode“Fiatodartista”
de Piero Manzoni, de 1960. Trata-se de
um baldo de festa, supostamente cheio
pelo sopro do proprio artista e preso a
uma base de madeira. Com o tempo o
baldo murchou e a borracha grudou na
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base de madeira, deixando apenas um
vestigio da agdo do artista.

N3o ha nada nesse trabalho que comprove que de fato
foi Manzoni quem inflou o baldo; no entanto, a evidéncia de que
um baldo esteve cheio, associada ao titulo, coloca a sensacdo
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da presenca do artista na obra. Sensacao talvez mais potente
- ou ao menos distinta - que a evidéncia fotografica.
Parece-me que Manzoni faz aqui um jogo com a
expressdo “sopro de artista” ou “sopro de vida”, como se o ar
gue sai do artista tivesse alguma coisa de magico ou sagrado,
ou diferente das outras pessoas. Ndo é com essa ironia que
faco relacdo de tangencias com o Real, mas com a evidéncia
da presenca fisica do artista.
Outro trabalho que me
provoca tais reflexdes é “With my
tongue in my cheek”, de 1959, de
Marcel Duchamp. Nesse trabalho, ez i
Duchamp associa um desenho de ,
seu rosto em perfil e um pedago de |
gesso feito a partir de um molde de
seu proprio rosto que capta uma i
parte de seu queixo. -

imagem 06

Tanto Rosalind Krauss? quanto @ «« e a8
Philippe Dubois® usam esse exemplo
para tratarem do carater fotografico do trabalho do Duchamp,
apontando o fator indexical* desse trabalho.

Trato do fotografico no desenho utilizando diferentes
estratégias, que agora as diferenciam de uma imagem
fotografica. Esses desenhos sdo sempre feitos em tamanho
natural, respeitando as proporgdes, mas também a escala
real do objeto. Assim, ha desenhos maiores e menores,
mas o que define a dimensdo do desenho é o tamanho do
proprio objeto.

2. KRAUSS, Rosalind.O fotografico, Editorial Gustavo Gili, 2002.

3. DUBOIS, Philippe. O ato fotografico. Campinas, Editora Papirus, 1994.
4., 0O que chamo de indice nesse texto sdo trabalhos produzidos a partir da
relagdo mecanica entre o referente e a imagem produzida, ou seja, é preciso
que haja a presenga fisica de um objeto (referente) para a criagdo.
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Os trabalhos ndo sdo grandes ou pequenos,

sao do tamanho dos objetos representados.

A intencdo é provocar uma sensagao de

“presenca” que os faga novamente tangenciar

o real. Esse aspecto ja os faz diferirem-se da

fotografia, pois, nesta linguagem, a imagem

| é tao semelhante e o fator indexical é tdo

) evidente, que a preocupacgdao com a escala nao
.' interfere no dado de realidade que ela traz.

LAY As tentativas de tocar o Real seguem

se aproximando e afastando da fotografia. A

gravura, nao de forma tradicional, mas por meio

de procedimentos primarios ou rudimentares

(0]

criacdo de indices, utilizando as técnicas

imagem 07

a a
(0]

gravura como suporte. Explorando as
possibilidades da reprodutibilidade e da subversdao a
reprodutibilidade, criando matrizes que agem como carimbos,
fazendo marcas, deixo uma marca indiscutivel da presenga
de um objeto no trabalho. Também a criagdo de imagens a
partir de objetos reais, através de frotagens e impressdes
de roupas com o auxilio da prensa de gravura. Monotipias?®,
litografias, xilogravuras e serigrafias sdo utilizadas na
exploracao dos procedimentos de impressdao e obtencdo de
imagens como técnicas hibridas.

A gravura é uma espécie 0 =
de autenticagdo, atua como um e |

documento certificado por um e
carimbo. A reprodutibilidade é

imagem 08

5. Monotipia: Técnica classificada como hibrida entre gravura, desenho e
pintura. No entanto, diferente das outras técnicas de gravura ndo é pos-
sivel fazer copias.
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explorada, mas ndao como forma de reproduzir ou criar uma
série, mas para repetir um elemento em diferentes trabalhos.
Talvez mais do que reprodutibilidade, “repetitividade” seja
um termo mais condizente para o que quero com a gravura,
na minha producdo de desenhos.

O interesse principal na escolha das técnicas e
procedimentos passa por uma preocupagao com o objeto,
ou a idéia de objeto. Ele é o ponto de partida para diferentes
escolhas, em principio na representagao de cenas ou situagdes
em que sé existem objetos, nunca pessoas - em poucos
desenhos ha a presenca de minhas maos, mas percebo que
esta parte do meu corpo esta nas composicées por constituir
meu campo de visdo mais do que como elemento que me
identifique e me distinga em relacao a qualquer outro da cena.
Mas também na escolha das técnicas e procedimentos. Os
objetos tendem a se transformar em reliquias, relacionados
a memoria e a lembrangas afetivas. Os trabalhos pretendem
trazer em si esse carater de objeto-reliquia. A intencdo é
mais do que a producao de uma imagem, mas a criacdo de
um objeto. A partir disso, diversas estratégias associadas as

anteriores mais relacionadas

ao fotografico foram
experimentadas e adotadas.

Uma das primeiras foi
substituir o papel por um
suporte de outra matéria, o
tecido e, em alguns casos, a
linha do lapis ou da pena por uma linha palpavel, a linha
de costura. Na tentativa de produzir desenhos-objetos, a
primeira idéia foi desenhar bordando, criando volumes com
as linhas.
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‘|magem 10

Assim, assumi e trabalhei a partir de suas
caracteristicas, que trouxeram novos conteudos ao trabalho,
os vincos, dobras, o caimento, manchas de uso, a resisténcia
do tecido, tudo isso hoje faz parte do trabalho. Por vezes, o
tecido se mostra resistente ao desenho, manchas aqui e ali
onde ele agarrou a pena e absorveu mais tinta do que deveria,
pequenos acasos que o papel nao permitiria. O papel respeita
o material, o aceita, o tecido se impde, ele nao foi feito para
ser desenhado, nao foi feito para a pena ou a gravura e isso
ele demonstra.

As etapas da construcdo de um trabalho variam. Em
geral, comegam por um desenho em um tecido, outras vezes
uma gravura prepara o tecido para receber um desenho.
Desenhos, gravuras e bordados se sobrepdem gerando
camadas distintas no trabalho. E claro que ha uma relagdo de
composicdo, mas cada procedimento se da de forma plana
sobre o anterior. Cada camada é um plano de composigdo
mais ou menos transparente, que atravessou ou se deixa
atravessar por outras camadas ou planos. As camadas
nao criam profundidade ou perspectiva, sdao deliberada e
evidentemente distintas sobre o fundo original do tecido;
majoritariamente esse tecido é branco. Um desenho sem
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manchas, constituido apenas de linhas delicadas, as marcas
densas e dramaticas da monotipia, imagens fotograficas das
gravuras, a linha incisiva dos bordados atravessando o tecido,
elementos muito distintos sobrepdem-se como colagem de
imagens e de procedimentos que contam a histéria de cada
trabalho. Assim como existem técnicas e procedimentos
distintos sobrepondo-se em cada composicdo, ha também
posturasdiferentes. Como aquela dos desenhos extremamente
descritivos, a captura de imagens por meios mecanicos
ou fotograficos. Ha outro desenho menos minucioso, mais
aberto a liberdades de composicao e exploracdo grafica; esse
desenho geralmente aparece em monotipias, e ha o bordado,
cada um trazendo suas questdes diferentes.

A maneira como
todos os elementos foram

se construindo € muito
relacionada a maneira que
foram incorporados aos

E trabalhos. Um leva ao outro, a
monotipia e a frotagem deram-me a idéia de fazer impressoes
utilizando pecas de roupa como matrizes. A imagem da
roupa impressa deixa claro o uso de seu referente e tem
alguma coisa de uma imagem fotografica. Essa semelhanca
me instigou a usar imagens do mesmo referente no mesmo
trabalho, uma imagem dessa natureza. Assim, ao utilizar
uma fotografia para a criacdo de matrizes, veio o uso da
serigrafia para o mesmo fim. A primeira imagem serigrafica
€ de um frasco de vidro contendo o marimbondo que serve
de modelo para diversos desenhos e que vinha aparecendo
na maioria das monotipias.
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Como nas gravuras, o inseto (marimbondo ou
vespa) que aparece por vezes no trabalho, também
se comporta como nos carimbos, aparecendo aqui e ali
como um elemento estranho. Seu desenho contrasta com
os outros, ndo é descritivo, € composto de hachuras e
linhas sobrepostas. Ele também é desenhado a bico de
pena algumas vezes, mas ndo € em vao o fato de ser mais
representado por bordados e monotipias. Nesses desenhos
ha uma exploragdo grafica das formas do animal, ainda
que, geralmente, se mantenha reconhecivel.

A idéia de marcar os trabalhos com imagens de outra
natureza levou-me a idéia de carimbo e dai as pequenas
matrizes de xilogravura. A transferéncia de imagens das
roupas por meio de impressao e o uso de imagens fotograficas
teve outros desdobramentos, como a transferéncia de offset®
para a litografia. Outro caso é o de uma peca que acho
bastante representativa e conclusiva de todo o processo de
criacdo de matrizes: uma pecga de roupa, um sutia, que foi
escolhido por sua transparéncia, isso porque a imagem dessa
peca foi “gravada” na tela de serigrafia a partir do préprio
objeto colocado na mesa de luz, como um fotograma’.

A descricdo desses processos mostra o quanto um
procedimento leva a outro como referéncia técnica, mas
também simbdlica.

6. A Transferéncia de off-set que utilizei constitui-se em usar aguarras em
uma imagem feita por uma maquina de xerox comum, ao passar o aguarras a
tinta de off-set se transfere para a pedra de litografia.produzindo a matriz.
7. Fotograma é uma imagem criada colocando-se objetos sobre uma
superficie fotossensivel e expondo esse conjunto a luz. A opacidade dos
objetos ndo permitird a passagem da luz, deixando ali, sua marca.
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Capitulo 2:

Intimidade e cotidiano.
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"As vezes saio para andar.

Outro dia, perto de casa, passei ao lado de um muro onde
estavam Encostadas varias caixas e pedagos de madeiras, que
deveriam fazer parte de embalagens abandonadas .

Por varios dias, passei por aquela calgada.

Aos poucos, as madeiras eram retiradas,

Ficando no chdo pregos e grampos de ferro.

Depois de alguns dias aqueles pregos e grampos enferrujaram-
se e, agrupados ao acaso, formaram desenhos com a calgada.
Passei outras vezes por Ia.

Detive-me varias vezes diante daquelas imagens.

O que meus olhos viram?

Insignificancias?

Aguelas imagens provocaram-me perturbacdes e me obrigaram
a interromper o meu percurso, forcando-me a voltar os olhos.
Aqguelas imagens projetaram minha atengdo num espaco
diferente.

O que meus olhos viram?
Coisas prosaicas que provocaram meu espirito.

Desenhos que me tomaram de surpresa.
Poesia.”

Se no capitulo anterior descrevi minhas maneiras de

“tocar o real”, seja por meio do desenho, da gravura ou da

fotografia, e do trabalho como uma espécie de “arena”, onde

0s acontecimentos visuais se interagem - neste capitulo

apresento os elementos e situacdes que me “tocam”: minha

colecdo de objetos, de roupas, os lugares que habito, aquilo

8.

FINGERMANN, Sérgio, “Desenho e opacidade” in DERDYK, Edith,

“Disegno. Desenho. Designio”, SP, 2007
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que revela o meu cotidiano
e a minha intimidade.
Comecei recolhendo
objetos que me faziam
lembrar de uma situacdo,
como souvenires, mas
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£ de momentos prosaicos,
situacbes banais e cotidianas. Uma sensacdo qualquer
era o motor para recolher um objeto; julgava que, com o
proprio objeto, poderia recuperar aquela a sensagdo daquele
momento.

No inicio, isso acontecia de maneira intuitiva. Eu
enxergava mais como uma pratica isolada, ainda ndo vendo
nenhuma relacdo disso com o desenho ou qualquer outra
expressao artistica.

S6 quando eu ja havia recolhido um grande numero
de objetos percebi que tinha criado uma colegao, e foi entdo
gue encontrei um garfo e comecei a tomar consciéncia do
procedimento que ja havia adotado. Dessa maneira, o acaso
se tornou um elemento na construgdo do trabalho. O acaso
ndo é pensado aqui como improvisagdo, é antes o encontro
de coisas que ja estavam na memodria.

Achei um garfo que provavelmente havia sido
“atropelado” e um de seus dentes havia virado para fora,
formando uma curva impressionante. Ele estava na rua em
um lugar por onde eu passava todos os dias para ir trabalhar,
eu ia a pé.
ali. Dessa maneira, ndo sabe o que poderd ou ndo ser
objeto de atencdo nessa fotografia apds alguns anos. Como
uma fotografia antiga em que descobrimos uma presenca
inusitada, alguém que so6 viemos a conhecer melhor depois,
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ou um objeto que nunca haviamos percebido, por que no
momento em que a fotografia foi tirada ele ndo tinha
nenhuma importancia, ou saudades que nunca imaginamos
que teriamos. Ou seja, as fotografias continuam abertas aos

nossos olhos.

imagem 14

De manha, na ida, eu o vi, mas deixei-o |4. No fim

da tarde, voltando do trabalho, ou no dia seguinte (ndao me
lembro com certeza), ele estava la: detive-me novamente
por ele, mas dessa vez o peguei. Nesse dia percebi uma
coisa importante.

Esse momento de “achar” um objeto € como um vao,
uma lacuna no tempo e no espago. Quando encontrei o garfo
pela segunda vez, ele me levou novamente para aquele
“lugar” em que eu havia estado no primeiro encontro. Sé
isso me fez perceber essa lacuna ou a importancia desse vao
no tempo para o meu trabalho. Percebi que a minha busca
sempre foi por registrar a sensacdo de um momento, seja na
colecdo, na producdo de uma imagem ou na construgao de
um objeto.

A partir desse momento, comecei a refletir a respeito
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dessa colecdo e a sistematiza-la®; percebi também que ela se
relacionava com minha pratica de desenho, recolhia os objetos
com a mesma intengao com que desenhava, guardando ali a

lembranga de um momento.

A colecdo é estimulo
para a praxis. Depois
de recolhidos, esses
objetos sdao guardados

e organizados em
recipientes, ao fazé-lo é

imagem 15

inevitavel organiza-los de
alguma maneira. O que acontece aqui € uma nova atribuigdo
de significado. Isso quer dizer que os objetos que tém um
significado inicial, aquele que os faz serem recolhidos,
recebem um novo significado quando sdao associados a
outros. E haverd ainda um outro, quando cada objeto cria
uma “histéria” no contexto da colecdo.

As associagcbes com o momento do encontro ndo sao
evidentes. Por exemplo, tenho uma peca de domind que
recolhi na rua onde eu pegava o 6nibus para ir trabalhar numa
escola em 2004, ndo ha nenhuma relagdo dessa pega com o
lugar, nem com a escola, nem com o dia, mas a lembranga
gue ela traz é ainda intensa. Como as relacdes sdo abertas,
os significados dos objetos podem se perder na memoria ou
objetos que vierem a se associar aquela sintaxe de objetos
podem alterar o significado dos objetos ja existentes.

Da mesma maneira, os préprios trabalhos formam em
seu conjunto uma colegdo dessa mesma natureza.

9. Essa sistematizacdo é intuitiva e arbitraria, nada como a catalogacdo
em uma biblioteca, por exemplo, ndo é feita para o uso de outros, mas
a organizacgdo e reorganizacao dos objetos funciona como um laboratério,
estd em constante transformacao.
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Tanto a colecdo dos objetos quanto os desenhos, as matrizes
e as ferramentas que uso para trabalhar formam também
uma grande colegdo, um universo de elementos que se
interferem e se relacionam ininterruptamente de forma
sempre dinamica. Assim como cada tecido estd aberto para
novos acontecimentos, esse grande conjunto é como o corpo
do tecido de forma expandida.

Isso me faz
lembrar um trabalho de
Joseph Beuys, “Cena
da caca ao veado”, de
1961. E dificil até mesmo
precisar em que campo
ele se encontra, esta
estante ou armario que
parece que foi retirada de
seu proprio atelié, contém

vidros, recipientes,
brinquedos, objetos de todos os tipos. Assim como Beuys,
varios artistas sdo colecionadores, uma ligagao importante
da arte e da vida.

Os objetos encontrados ao acaso guardados em uma
colegdo, meus proprios objetos, lembrancas de pessoas e
momentos que se passaram, fotografias antigas, insetos,
vidros de nanquim, penas e pincéis, pequenas matrizes,
imagens de gravuras em pequenos tecidos, diferentes tecidos,
lisos e estampados, linhas e fitas, tudo isso se mistura nas
minhas gavetas, na minha mesa de trabalho, no meu quarto-
atelié da mesma maneira que se mistura no meu trabalho.
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As qualidades que se descobrem nas coisas tornam-
se rapidamente argumentos a favor dos sentimentos do
homem. Ora, numerosos sao os sentimentos que nao existem
(socialmente) por falta de argumentos. Por isso raciocino que
poderiamos fazer uma revolugao nos sentimentos do homem
simplesmente aplicando-nos as coisas, que logo diriam muito
mais do que aquilo que os homens costumam fazé-las significar.
Isso seria a fonte de muitos sentimentos desconhecidos ainda.
Os quais querer destacar do interior dos homens me parece
impossivel, ou bem mais dificil. Porém desejavel. (Progresso
das “luzes” tanto naquilo que concerne as coisas quanto ao
proprio homem - harmonia entre o homem novo e a natureza
que ele conhece e possui cada vez melhor). Tais sdo os recursos
morais (bem como estéticos) do visivel. Sem falar das virtudes
da prépria ateng&o!°
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Cada um dos tecidos é um espago descolado dos
meus lugares que os representa nao somente em desenhos
minuciosamente descritivos, mas também através de cada
camada de imagens, de diferentes técnicas, mas também
de significado. Assim, se cada gaveta é um receptaculo de
memoarias e de matrizes, posso pensar que cada tecido é
também um lugar.

10. PONGE, Francis “Introducdo ao partido das coisas” in O partido das
coisas, Sao Paulo, 2000, p.43
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E dessa maneira que faco meu retrato, o que realmente sei
sobre mim, como realmente me vejo, com o que me identi-
fico, ndo é a imagem produzida por um espelho, mas o meu
universo visual, o que vejo corriqueira e constantemente.

As imagens criadas sao reprodugdes dos meus ambi-
entes e os objetos que estdo ali na minha intimidade desde o
mais prosaico até o mais simbdlico ou afetivo passam a existir
juntos no universo do meu desenho, sem filtros ou distingdes,
coexistindo apenas. No entanto, a minha auséncia nos de-
senhos, como o personagem que habita esses lugares, evoca
a minha presenga, se pensarmos que ha estrutura e com-
posicdo das imagens ha o enquadramento frontal e préximo,
a sensagdo de que os objetos estdo ao alcance da méo, e ha
também a natureza intima, assim como a maneira dedicada e
amorosa de “tocar” os objetos pelo desenho. Olhar cuidadoso
com cada detalhe por minimo ou diminuto que seja.
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Vale a pena em certas horas do dia ou da noite observar objetos
Uteis em repouso: rodas que atravessaram empoeiradas e
longas distancias, com sua enorme carga de plantagdes ou
minério, sacos de carvao; barris; cestas, os cabos e as algas
das ferramentas de carpinteiro... As superficies gastas, o
gasto inflingido por maos humanas, as emanacbes as vezes
tragicas, sempre patéticas, desses objetos dao a realidade
um magnetismo que nao deveria ser ridicularizado. Podemos
perceber nele nossa nebulosa impureza, a afinidade por grupos,
0 uso e a obsolescéncia dos materiais, a marca de uma mao ou
um pé, a constancia da presenca humana que permeia toda a
superficie. Esta é a poesia que nés buscamos.!!

Pequenos detalhes,

objetos sem importancia que

- N existem nesses ambientes
contam sua pequena historia.

& :_::— . & Através deles, €& possivel
\ — o reconstruir também a
E . . . ~ ,
r 3 intimidade, que nao é exposta
E

de maneira explicita, mas aos

pedagos, em pequenos fragmentos periféricos.

Ha falhas nessa narrativa; a intimidade mostrada

sem filtros ou censuras através dos desenhos é também

preservada pelo siléncio entre seus intervalos. Entre uma

imagem e outra ha uma lacuna, "o que existe entre esse

criado mudo e essa janela?” Ou mesmo “o que significa esse

livro em cima do criado mudo?”. Para algumas perguntas

nao ha respostas, o espectador é convidado a investiga-las

no conjunto do trabalho, mas sem nunca obter uma resposta

objetiva ou definitiva, instigando-o, assim, a completa-los

11.

NERUDA, 1983 apud STALLYBRASS, Peter, O casaco de Marx: roupas,

memoria, dor, Belo Horizonte, 2004, p.40.
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com suas proprias respostas.

Aqui encontro em Bachelard (1978, p. 200) - “A
poética do espago”? auxilio para essa reflexdao, “Para evocar
intimidade é preciso induzir o leitor a um estado de leitura
suspensa”. Faltarem elementos numa descricdo ndo tdo
minuciosa, ou mesmo a falha é o que vai fazer o espectador
completar aquela historia e, nesse completar, vai acrescentar
a ela elementos de sua referéncia pessoal. O autor completa:
“Os valores de intimidade sdo tdo absorventes que o leitor
ndo |é mais o seu quarto, mas revé o quarto dele.”

Na ocasido de uma exposicdo que apresentei em
Sao Carlos, uma senhora se impressionou com 0s varais.
Ela se lembrou de sua mde que dizia que se escolhe uma
boa empregada pelo varal que ela monta: ali se percebe o
cuidado e o esmero que ela terd com o servico doméstico.
Tenho certeza que essa senhora ndo estava querendo me
dizer que eu seria uma boa empregada ou dona de casa,
ela me contava que o meu trabalho a fez lembrar-se de sua
made, uma lembranga de sua adolescéncia. O trabalho evocou
sua intimidade, uma lembranca de sua vida doméstica, ela
me narrou uma experiéncia propria cujo elo foi um objeto
exposto ao publico, ou seja, o varal foi elemento conector de
duas realidades (arte e cotidiano, coletivo e particular)

Alguns objetos s3ao mais recorrentes revelando
sutiimente a importancia ou minha preferéncia, o que
revela também detalhes, escolhas afetivas que ndo sao
deliberadamente expostas. Outros sao repetitivos, como a
gravura agindo como um carimbo, elemento externo que se
repete e age como marca. Ha os insetos, que se apresentam

12. BACHELARD, Gaston, A poética do espago, Sdo Paulo, Editora Abril
Cultural, 1978.
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e se retiram em camadas diferentes, monotipias, desenhos,
bordados, tornando-se um “personagem”, um “invasor”
atravessando camadas de tempos e de trabalhos.

B\ Evidente também ¢é a
' escolha pelas roupas.
Elas sdao o mais proximo
que chego para pensar
em meu trabalho como
auto-retrato. As roupas
impressas sao indices das
pecas originais, e, por
sua vez, sao indicadoras
da existéncia de alguém.
A roupa é parte do que

imagem 20

somos, extensdo do corpo

e elemento pelo qual nos identificamos.

As roupas recebem a marca humana. As jéias duram mais
que as roupas e também podem nos comover. Mas embora
elas tenham uma histdria, elas resistem a historia de nossos
corpos. Duradouras, elas resistem a histdria de nossos corpos,
ridicularizam nossa mortalidade, imitando-aapenasnoarranhao
ocasional. Por outro lado, a comida que, como as joias, € uma
dadiva que nos liga uns aos outros, rapidamente torna-se nos
e desaparece. Tal como a comida a roupa pode ser moldada
por nosso toque; tal como as jbias, ela dura além do momento
imediato do consumo. Ela dura, mas é mortal. Como diz Lear
[personagem de Shakespeare], de forma desaprovadora, de
sua propria mao: “ela cheira a mortalidade”. E um cheiro que
eu adoro.*?

13. STALLYBRASS, Peter, op. cit., p.11.
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Capitulo 3:

0 tempo e a presentidade.
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O olhar sobre as roupas nos leva entdo a idéia de
varal. O que chamo de “quintal” é, na verdade, desenhos de
observagao de varais. A representagdo de varais, para mim, é
muito cara e repleta de significados. Ela agora nos leva a um
terceiro assunto do trabalho, o tempo.

Em primeiro lugar, o préprio varal conta uma histéria,
tdo intima que somente o dono das roupas expostas pode
“ler”, o que ele conta é sua trajetdéria por aquelas roupas;
ao mesmo tempo, é uma histdria cheia de falhas e também
determinada por aspectos extremamente prosaicos, como
o tamanho da maquina de lavar, a qualidade dos tecidos e
cores ou quaisquer motivos que determinam quais roupas
serdo lavadas em certo dia, “escolhas” que sdo arbitrarias
para a sequéncia em que foram usadas.

Ao contemplar um varal de roupas, é possivel reviver
momentos recentes pelos quais passamos. As roupas
enfileiradas relembram as ocasides nas quais as usamos, sua
seqliéncia casual sugere novas abordagens dessa narrativa.

Talvez essa tenha sido a primeira sugestdao para a
montagem dos trabalhos. Ao apresenta-los em exposicoes,
os tecidos sao dispostos em varais, privilegiando a natureza
do material, com o caimento, o movimento, etc. Mas também
criam novas situagoes de sobreposicao. Quando construimos
varais atravessamos um espaco, assim os trabalhos criam
planos e se sobrepdem uns aos outros numa visao panoramica
do espaco expositivo, como se dao as sobreposicdes de planos
dentro de cada um deles.
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Os varais também representam ciclos ou a passagem

do tempo. Roupas que foram usadas, sujas e lavadas para
serem usadas de novo. Lavar a roupa sugere o0 apagamento
dessa histdria para um recomego, mas nunca mais a
partir de um ponto zero, sua historia vai se impregnar
irremediavelmente em golas, punhos, cotovelos, barras sob
a forma de vincos, puidos, manchas, etc. Ainda assim a roupa
lavada, livre de sujeira, se renova e o tempo em que ficam no
varal € um vdo, uma lacuna temporal necessaria entre o que
viveram e 0 momento em que voltam ao guarda-roupas para
serem novamente usadas, € o tempo da sua renovagao.

Os varais também representam
ciclos ou a passagem do tempo.
Roupas que foram usadas, sujas e
lavadas para serem usadas de novo.
Lavar a roupa sugere o apagamento
dessa histéria para um recomego,

mas nunca mais a partir de um ponto
zero, sua histéria vai se impregnar

imagem 24

irremediavelmente em golas, punhos,
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cotovelos, barras sob a forma de vincos, puidos, manchas,
etc. Ainda assim a roupa lavada, livre de sujeira, se renova
e o tempo em que ficam no varal é um vao, uma lacuna
temporal necessaria entre o que viveram e o momento em
que voltam ao guarda-roupas para serem novamente usadas,
€ o tempo da sua renovacgao.

Foi a partir desses pensamentos a respeito de tempo
e de ciclos sobre varais que me dediquei a seus desenhos
e outras exploragdes. Submeté-los deliberadamente a agdo
do tempo foi uma delas. Assim, como uma transferéncia
simbdlica, usei o tempo meteoroldgico, o sol, a chuva e
o0 sol novamente... Um novo ciclo “impresso” no tecido
em camadas temporais. Deixa-los sob a acdo da chuva
tem exatamente a intengdo de presentificar a passagem
do tempo nesse tecido. Por uma agao externa ao fazer do
artista o desenho foi alterado e o tecido também, ganhando
uma nova materialidade e agregando esse evento na sua
propria histéria, tornando-se mais que um desenho, mas
aproximando-se de uma nova dimensdo, a de um objeto
autébnomo com uma histéria propria infligida a ele. Como
provocar deliberadamente um acaso, um acaso preparado.

Marcel Duchamp "3
standard Stoppages”, 1913,
“provoca” um acaso do tipo,

quando solta do alto para o
chdo 3 linhas de comprimento

ima(jém 25

idéntico. Assim que elas caem,
ele registra a imagem que cada linha tem ao cair, o “*desenho”
de cada linha, fazendo com eles 3 “réguas” e guardando-as
em uma caixa de madeira.
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Os desenhos sdo transformados em linhas-padrao que
serdo usadas em diferentes trabalhos dali para frente. Como,

por exemplo em “Tum’” 1918, 313 x 70 cm

Quando apresentado ao ar livre, o desenho do varal
se aproxima ainda mais de um varal de verdade, agitando-
se com o vento e submetido novamente ao sol e a chuva,
estampas ou desenhos de calgas, camisas, lembrangas de um
corpo ausente. E assim, a representagao do varal retorna ao
inicio de seu processo, um olhar sobre a realidade, quando
ele era apenas e exatamente um recorte de um cotidiano
banal, ele quer tornar a ser. Quer estar em lugares prosaicos,
onde a vida cotidiana acontece, misturar-se a realidade, ser
mais um elemento da paisagem, tangenciar a proépria vida
cotidiana - antes de ser obra.
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As representacdes de varais foram uma introdugao ao
meu pensamento a respeito da passagem de tempo e sua
representacgao no trabalho e é também pretexto para o assunto
nesse texto, ja que encontraremos diversos desdobramentos
para representar o tempo no trabalho.

Volto aqui a idéia de que os tecidos, para os trabalhos,
sdo uma arena de acontecimentos, na qual cada elemento
sobreposto evidencia as camadas pelas quais eles foram
submetidos para sua construgdo, e assim, mostram que ha
uma historia para se acompanhar, a histéria dos proprios
tecidos através dos procedimentos que passaram por ele:
desenho, impressdo, bordado - assim, & possivel distinguir
camadas, bem como a seqliéncia em que foram feitas.

Dada a caracteristica de intimidade e de cotidiano das
representacoes também é possivel imaginar uma histéria
de acontecimentos pelos quais os objetos representados
passaram. Dentro de cada trabalho individualmente e no
conjunto de todos os trabalhos. Um livro, que num desenho
aparece sobre um criado mudo, em outro desenho aparece
em uma pilha de outros livros, sobre uma mesa. Sobre um
movel desenhado foi impressa uma peca de roupa, o que ela
representa? Um quarto em desordem? A evocagdo de uma
lembranca envolvendo os dois objetos? Ha também a meméria
dos objetos encontrados ou de outros personagens que
“visitam” o desenho: por onde aquele marimbondo passeou
antes de me visitar? A quem pertenceu o garfo “atropelado”?
Ele foi perdido ou deliberadamente descartado?

O tempo estd na construcdo dessa historia, que vai
expondo milimetricamente os detalhes de uma existéncia, e que
existe uma cronologia que pode ser mais ou menos explicita.
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A gravura, o carimbo ou a impressao sdao marcas que
pressupdem a presenca fisica de outro elemento, que é a
matriz. Podem se repetir e aparecer em outros trabalhos,
assim como ter sua cor e sua forma alteradas de inUmeras
maneiras, esse € um elemento autbnomo, que surge para
provocar uma incisdao, atravessando os trabalhos. Como
a gravura, os marimbondos também invadem e permeiam
os tecidos como corpos estranhos tecendo ligacdes entre
diferentes trabalhos.

Essas pequenas imagens repetidas, quando aparecem
aqui e ali me fazem lembrar de um termo usado por Roland
Barthes no seu livro “A camara Clara” (1984, 46), o punctum:
“é também a picada, pequeno buraco, pequena mancha,
pequeno corte — e também o lance de dados. O punctum de
uma foto é esse acaso que nela me punge (mas também me
mortifica, me fere).” Perceber a repeticao desses elementos
€ perceber uma fissura, por onde a historia de cada um deles
se atravessa e assim se atravessam suas historias, gerando
outras inumeras combinagoes.

Ha uma série de desenhos, iniciada em 2006, que
deliberadamente registra as datas em que cada elemento
foi inserido na imagem, datas marcadas por um carimbo de
escritério. Ali é clara, exposta e deliberada a criacdo dessa
narrativa. Colocar datas € mais um procedimento fotografico,
como o desenho ou a gravura, uma intencdo de cercar o real,
ou o sentido de realidade, mas que leva explicitamente a idéia
de tempo transcorrido. Talvez difira dos outros procedimentos
“fotograficos” porsertambém uma“legenda”imersano préprio
trabalho, ou seja, se uma legenda é uma explicacdo adicional
de uma imagem, vindo como uma informacdo além do texto
visual, as datas carimbadas nos ddo essa informagao
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do “quando” das Ultimas intervencdes; no entanto, elas
participam da composicdo, sdo funcionais e plasticas ao
mesmo tempo.

imagem 28
imagem 29

Olhando para essa colecao de pequenos cartdes é
possivel fazer uma leitura cronoldgica de como e quando os
elementos foram inseridos e a partir deles imaginar os fatos
ou significados a eles atrelados; é talvez a mais explicita pega
desse conjunto-colecdo para tratar do tempo.

Os carimbos de datas sdo indices de presentidade no
palimpsesto: eles autenticam nao a minha autoria, ndo sao
minha assinatura, mas autenticam que naquele momento,
naquele tempo real, eu estava por terminar algumas
interferéncias no desenho. A impessoalidade do carimbo ndo
revela qualquertraco de minha subjetividade, mas sao provas
da instantaneidade temporal de uma tomada fotografica -
assim como apresentam o “isso foi” de Barthes, revelam
“ao mesmo tempo” que aquilo é o teor do dia, naquele dia.
Sdo indices de que os desenhos poderiam ser diarios: fatias
de um tempo intimo, sobrepostas na arena, um pedago
de tecido, lugar de acontecimentos banais e comuns, mas
que foram bordados, impressos, desenhados, carimbados,
acumulados, omitidos.

Esse é outro carater de sobreposicdo que persiste no
trabalho, ndo somente de imagens em diferentes técnicas, mas
a dimensdo simbolica e narrativa desses elementos e imagens.
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O significado e a historia estdo abertos em dois sentidos:

Na medida em que ndo esta claro o que elas querem
contar, ou quais sao seus temas ou elementos principais,
estd aberta para que o espectador possa fazer uma leitura
em que suas proprias referéncias visuais e histdrias pessoais
permeiem as imagens dos trabalhos. Isso pode gerar sempre
novas leituras que mesclam o meu cotidiano exposto e o do
observador que o complementa.

A abertura para o publico vai de encontro ao
pensamento de Umberto Eco a respeito da “obra aberta”:
"O desenvolvimento da sensibilidade contempordnea
acentuou, pelo contrario, a pouco e pouco, a aspiragao a
um tipo de obra, que cada vez mais consciente das varias
perspectivas de ‘leitura’ se apresenta como estimulo
para uma livre interpretacdo orientada apenas nos seus
tracos essenciais. ”**

Outro carater de abertura se da também em sua
propria narrativa inconclusa. Ndo ha uma sequéncia ou
quantidade determinada de procedimentos nos trabalhos.
Alguns trabalhos sdo “inchados” de imagens e diferentes
procedimentos, enquanto outros sdo simples e limpos com
grandes espagos vazios, somente um desenho ou uma
impressao no canto de um tecido, como que esperando por
novas acoes.

Isso porque cada trabalho estd em um estagio de
existéncia e todos, com suas histdrias, coexistem entre si e
comigo. A histéria de cada um ndo acabou, como a minha
histéria com eles ndo acabou.

14. ECO, Umberto, “o problema da obra aberta”, 1958 in A obra aberta,
1962. p. 69
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Cada trabalho nunca pode ser finalizado
e nem faz sentido a idéia de uma série
fechada. Qualquer dos trabalhos pode
sempre receber novos elementos, desde

um tecido com uma Unica impressao
em um canto até aquele que ja tem
desenhos, impressdes de xilogravura,
litografia e serigrafiat®.

A estratégia que encontrei para
tornar claro esse dado que é fundamental
para o trabalho é uma solugao expositiva.
Quando sdo apresentados, a selecao
deve conter trabalhos em diferentes
estagios, a sensagao de inacabamento é

desconcertante em alguns deles e é isso
que os torna importantes, eles mostram

imagem 30

gue o inacabamento ndo existe, ja que
nenhum deles sera jamais acabado.

Ampliando-se a abertura simbdlica dos trabalhos na
transformacdo do sentido deles pelos acontecimentos em
outros trabalhos, ainda que um desenho especifico ndo receba
um novo elemento, as novas imagens que vao surgindo
também interferem em seu significado, na sua sobreposicao
ou justaposicao.

15. Talvez essa abertura traga em si um germe do interesse pela
participacdo dos outros em algumas experimentagdes artisticas, em que
iniciei desenhos e os entreguei a algumas pessoas para que os terminassem
para mim. Quando elas me devolveram os desenhos “compostos”, fiquei
surpresa pela diversidade de interferéncias no suporte, fazendo-me pensar
em outra instancia de abertura em minha poética. Em 2008, expus no FEIA
uma série de desenhos feitos a quatro maos. Cada um deles foi iniciado por
mim e complementado por algum outro sujeito convidado a complementa-lo.
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Assim, a sobreposicdo acontece em uma outra
instdncia. Tomo como exemplo as imagens de gravuras que
aparecem aqui e ali como carimbos, em diferentes trabalhos,
suportes, cores etc. Dois trabalhos diferentes que receberam
uma mesma imagem estdao por meio dela relacionados.
Ainda que nunca mais altere um trabalho, cada vez que a
imagem carimbada, ja presente nele, se repete em outra
composicdo, ocorre uma soma de lembrancas, significaces e
re-significacdes, a partir do elemento repetido. Este aspecto
também altera sua participacdo na colecao como um todo.

imagem 31
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A historia que os
trabalhos contam

€ uma histéria no

presente, € a minha
biografia a partir
ndo mais da minha
imagem, mas dos
meus objetos,
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ambientes e lugares.
E essa simplicidade de olhar para um canto ou um recorte
do ambiente e perceber ali algo sobre si mesmo, na maneira
COMO O espacgo se organiza quase involuntariamente, sobre
como, casualmente, um objeto sobre outro podem representar
momentos, pessoas, e denunciar histérias pessoais, ou mais
simplesmente, como se compdem formando desenhos, como
as cores de uma sacola de feira sobre o fundo de azulejos
mais a cor de um avental e uma chave dependurados, por
um instante, se transformam em pintura sob nossos olhos.
E essa delicadeza
do instante que o
desenhoquertransportar
para um suporte. Quer
representar o instante,
como congelar o]
presente. Transportados
e sobrepostos, varios
instantes de presente
criam uma cronologia e
assim se tornam passado
e presente ciclicamente.
Assim como eu nunca
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sei 0 que me movera ou emocionara amanhad, eu néo
posso saber qual trabalho deverd receber um novo
elemento ou quando.

O conjunto ou colecdo de todos os trabalhos conta uma
narrativa visual que é autobiogréafica, através de elementos
comuns e periféricos.

Esse movimento continuo, esse “ndo finalizar nunca”
faz parte intrinseca dele. Sdo linhas, manchas, formas que se
sucedem, sobrepdem-se como “coisas” sobre uma mesa ou
dentro de uma gaveta, ou na nossa meméoria: palimpsestos

eternos.
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Conclusdo

Trés situacdes sdo angustias comuns aos artistas:
sobre o que falar? Por onde comecar? E quando parar?

Tudo isso se tornou um jogo que constroi o esse trabalho.

“Sobre o que falar?” Ora, o cotidiano, antes de ser
um tema escolhido, é o que estd mais proximo, aquilo que
estd, literalmente, diante dos meus olhos e ao meu alcance
diariamente. E um pretexto para criar objetos-reliquia e dar-
Ihes sua propria historia, torna-los registros de sensacées
que, casualmente, foram colhidas do cotidiano. Pretexto
para tratar do assunto dessa pesquisa, tangéncias com
o real, a aproximacdo com a realidade e o pensamento a
respeito de colegdes.

Considerando o assunto como o motivo, a intencao
geradora do trabalho. E o tema, aquilo que da corpo a ele, as
imagens escolhidas para representa-lo. Um escondido atras
do outro, tema e assunto misturam-se e velam-se um ao
outro fazendo um jogo dinamico.

Com as outras duas questdes o jogo é ainda mais
intenso, elas foram destituidas do trabalho e transformadas
em verdadeiros problemas-solugao.

A respeito de “Quando parar?” Tirei do trabalho essa
possibilidade, o fim ndo é possivel, e se torna uma questao
mais densa e constituinte do trabalho, o fim é socializado,
dividindo com o espectador a prépria situacdo de completa-

59



lo, significa-lo para depois novamente transforma-lo.
Conclui-lo significaria congela-lo, esteriliza-lo, os trabalhos
nao levam assinaturas, a assinatura os -certifica como
obras, enquanto que a obra estd exatamente no conjunto,
individualmente cada trabalho é uma parte.

Tornando-o esse organismo hibrido entre arte, biografia e
vida, estendi também essa impossibilidade para a terceira
guestdo: “Por onde comecar”:

O que é o inicio desse trabalho? Diversas possibilidades
podem ser levantadas sem nunca podermos precisar uma
resposta, o momento de recolher um objeto do chao?, a
formacdo da colegdo?, a primeira impressao ou desenho em
um tecido?. O inicio poderia variar entre cada um dos trabalhos
se fosse possivel julga-los individualmente, mas ja que a
obra so existe no conjunto, todas as pecas desse conjunto
se constituem e se transformam juntas e continuamente, é
portanto, impossivel precisar o inicio de um trabalho ou desse
trabalho. Essa situacdo se transforma em fundamento.

Assim, ao apresentar o trabalho optei por,
deliberadamente, confundi-los com a realidade. Junto dos
desenhos e gravuras em diferentes estagios ou momentos
de sua construgao, os objetos da colegdo e outros elementos
retirados do cotidiano, moveis, gavetas e até plantas sdo
colocados ali para enriquecer e potencializar esse jogo entre
vida e obra, realidade e representagcdao, mas também para
confundir, até mesmo no espaco expositivo, onde acaba a
rotina e comega a obra.
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