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Resumo

Esta tese prop6e uma reflexdo sobre o desenho e, mais especificamente, sobre a confluéncia, em
sua producdo, da figuracdo e do espago. Empreende um estudo desses dois elementos em
conjugagdo com o desenho contemporaneo em obras de artistas contemporéneos e com a
identificacdo e o estudo dessas instancias e sua ocorréncia no processo de producdo do
artista/pesquisador.

Inicialmente, aborda em sentido amplo a representacdo da figura humana e a ideia de espago como
area do suporte ocupada ou ndo pela linha, em seis séries de desenhos do autor, expostas entre
2007 e 2015. Em concomitancia, amplia-se o dialogo entre as definicdes possiveis de espaco
vazio e de lacuna tendo como base o texto de Eliane Chiron, o lugar da imagem nas proposi¢oes
de Patricia Franca e o conceito de invisualidade no texto de Carlos Vidal. Esse processo de
significacdo entre figura e espaco serd também considerado na observacdo das obras dos artistas:
Toba Khedoori, Andrea Bowers e Jenny Saville, Mel Bochner e Cildo Meireles.

Essas obras atuam como referéncia constante no processo reflexivo e na fundamentacéo
conceitual da pesquisa. Outros artistas e autores participam oportunamente, como elementos de
ampliacéo do debate.

O tocante ao espac¢o tridimensional e a figuracdo, nos capitulos finais desta tese, atende ao
momento de transi¢cdo da producdo atual do pesquisador, quando o estdio e a relacdo pessoal
com espagos arquitetonicos de referéncia emergem como produtores de signos. Partindo de
entrevistas e obras de William Kentridge e da exposicdo Casa modo de usar, de Leonor Antunes,
constroi-se uma narrativa entre objetiva e poética do espaco e do corpo, com a liberdade de, nesse
momento, entendé-los nas relagdes de producéo e de habito/habitar.

Sob essa perspectiva, o processo de redacdo desta investigacdo deve ser entendido como uma
amalgama de todas as instancias de estudos e experiéncias que convergem para o reconhecimento
das duas poténcias — figura e espaco — e do desenho como sintoma, processo e causa de suas
proprias transformacdes. A medida que a proposta de producdo pléstica, as reflexdes e os
confrontos entre teorias, conceitos e abordagens foram se materializando, construiu-se o discurso.
Portanto, a metodologia e as etapas de investigacdo — sua ordem e hierarquia - também sdo
elementos definidores e, a0 mesmo tempo, definidos pelo caminho orientado pelas questdes que
se impuseram no percurso.

A producdo pléstica e a escrita conformam facetas de um mesmo objeto. Em sua maioria, 0s
trabalhos produzidos para este estudo se originaram de acdes (performances) artisticas realizadas
no ano de 2015, em duas paisagens geogréficas e sensiveis especificas — Coimbra, Portugal e Belo
Horizonte, Brasil — usando o proprio corpo como unidade de medida e memdria do ato de
reconhecer espagos arquitetdnicos especificos e como contentor do percurso geografico e sensivel



entre os dois paises. Os desenhos e a proposta de Ambientes Portateis, produzidos entre 2015 e
2018, formam o conjunto de trabalhos e registros sobre esta experiéncia de investigacao.
Apoiada nessas premissas, esta tese se torna documento poético-documental do percurso do autor,
fruto da investigagdo e exercicio do desenho em um periodo especifico de experiéncias, no intento
de reconhecer relagdes particulares e leituras possiveis entre figura e espaco, assim como as
variantes e fatores incidentes e determinantes da trajetoria da producdo e das contaminagdes
decorrentes do periodo de realizacdo do Doutoramento em Arte Contemporanea, no Colégio das
Artes, em Coimbra. O desenho é, no mecanismo de pulsdo e construcao desta reflexdo, o elemento
de conexdo entre representacéo e experiéncia.

Esta pesquisa almeja contribuir para o debate sobre as possibilidades de abrangéncia do desenho
contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: desenho, corpo, espaco, arquitetura, memoria.



Abstract

This thesis proposes a reflection on the drawing and, more specifically, on the confluence of fig-
uration and space in its production. It undertakes a study of these two elements in conjugation in
the contemporary drawing in works of contemporary artists and from the identification and study
of these instances and their occurrence in the process of production of the artist / researcher.
Initially, it broadly addresses the representation of the human figure and the idea of space as an
area of support occupied or not by the line, in six series of drawings of the author, exposed be-
tween 2007 and 2015. At the same time, possible definitions of empty space and of the gap from
the text of Eliane Chiron, the place of the image in the propositions of Patricia Franca and the
concept of invisuality in the text of Carlos Vidal. This process of signification between figure and
space will also be considered in the observation of the works of the artists: Toba Khedori, Andrea
Bowers and Jenny Saville, Mel Bochner, Cildo Meireles and Toba Khedoori.

These works act as a relevant and constant reference in the reflective process and in the concep-
tual foundation of the research. Other artists and authors participate timely in the reflection, as
elements to broaden the debate.

Regarding the three-dimensional space and figuration, in the closing chapters of this thesis, it
attends to the moment of transition of the researcher's current production, when the studio and
the personal relation with reference architectural spaces emerge as sign producers. From the
interviews and works of William Kentridge and the exhibition Casa modo de uso by Leonor An-
tunes, a narrative between objective and poetic of space and of the body is constructed, with the
freedom to understand them in the relations production and habit / habitation.

From this perspective, the writing process of this research must be understood as an amalgama-
tion of all instances of studies and experiences that converge towards the recognition of the two
powers - figure and space - and of design as a symptom, process and cause of its own transfor-
mations. As the proposal of plastic production, the reflections and the confrontations between
theories, concepts and approaches were materializing, the discourse was constructed.
Therefore, the methodology and stages of research - its order and hierarchy - are also defining
elements and, at the same time, defined by the path guided by the questions that have been im-
posed in the course.

The plastic production and the writing conform facets of the same object. Most of the work pro-
duced by the researcher for this study originated from artistic performances performed in the
year 2015, in two specific geographic and sensitive landscapes - Coimbra, Portugal and Belo
Horizonte, Brazil - using his own body as a unit of measure and memory of the act of recognizing
specific architectural spaces and as a container of the geographic and sensitive path. The designs
and the proposal of portable environments, produced between 2015 and 2018 form the set of
works and records of the study material.



Based on these premises, this thesis becomes a poetic-documentary document of the author's
course, the fruit of research and drawing exercise in a specific period of experiments, in the at-
tempt to recognize particular relationships and possible readings between figure and space, as
well as variants and incidental and determinant factors of the production trajectory and the con-
taminations resulting from the PhD in Contemporary Art, at Colegio das Artes, Coimbra. Draw-
ing is, in the mechanism of drive and construction of this reflection, the connecting element be-

tween representation and experience.
This research aims to contribute to the debate about the scope of contemporary design.

KEYWORDS: drawing, body, space, architecture, memory.
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Introducao

Nos Gltimos trés anos, me propus uma imersao nos dois elementos para 0s quais sempre convergiu
meu trabalho na Gltima década: a figuracdo e o espago. Parece-me 0 momento propicio para essa
reflexdo, seja pela necessidade de reconhecimento do que fiz até agora ou pela urgéncia de
elucidagéo das perspectivas que se apresentam hoje: a crise da figura na producéo pessoal e a
emergéncia de novos caminhos de imbricacéo entre artista, processo e linguagens.

Do ponto de vista metodoldgico, a producdo se concentrou, inicialmente, em duas acdes
performaticas, registradas pelo meu corpo (registro sensivel) e também por fotografias e videos.
Essas a¢0es se traduziram na medicdo de dois espacos arquitetdnicos, elegidos como campos de
experimentacgdo: a Galeria do Colégio das Artes, em Coimbra, e 0 Viaduto das Artes, uma galeria
e centro de cultura artistica localizada na periferia de Belo Horizonte, capital do estado de Minas
Gerais, no sudeste brasileiro.

A unidade de medida utilizada foi o meu proprio corpo. O material de documentacdo das
medicdes, além de registro de processo, integra o trabalho pléastico em seu conjunto, como parte
da performance e como fecundador dos desenhos produzidos durante a escritura da tese. A
escolha desses dois espacos — Viaduto das Artes e Galeria do Colégio das Artes — explica-se por
sua importdncia como referéncias espaciais e simbolicas em minha trajetoria artistica e
académica. Também sdo marcos dos, representativas dos dois principais pontos geograficos e
afetivos desta tese, localizados em Portugal e no Brasil.

O conceito de invisualidade nas proposi¢des de Carlos Vidal contribuiu substancialmente para o
reconhecimento dos territorios da lacuna e da meméria nos desenhos produzidos para este estudo.
O prolongamento ou extensdo do trabalho plastico a abordagem tedrica (tese impressa), por meio
de material grafico que compde o modelo apresentado, trata 0 volume desta tese como recipiente
poético e campo de a¢do do desenho.

Para aprofundamento dessas reflexdes, procedeu-se ao desenvolvimento e comparacdo entre
conceptualizagdes de elementos constitutivos nas producfes contemporéneas de interesse da
pesquisa — perspectivas sobre o fazer artistico, aspectos da figuracéo e identificagdes entre corpo
do artista e corpo da obra. Foi importante também reconhecer possiveis imbricacdes entre obra e
entorno e a possibilidade do entorno como obra — como proposicdes a serem pensadas
criticamente, ja que a compreensdo mais profunda de suas nuances contribui substancialmente
para o entendimento dos dois elementos — figura e espago — sobre os quais a pesquisa se debruca.
O Capitulo VI faz um apanhado sobre a esséncia do que produzi, além de apresentar fragmentos
daquilo que escreveram sobre minha producdo, seguidos de perspectivas e problematizacGes
surgidas durante o préprio percurso da escrita e que resultaram em mais questdes do que
respostasaspectos a serem estudados. Esses aspectos ajudaram a divisar ao tornarem mais
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evidentes as motivagdes e suas conexdes com a cultura, as herancas, herancas, as memorias, as
préticas e outras contaminagdes.

A discusséo e o registro das experiéncias sobre e com o desenho aconteceram no decorrer do
didlogo estabelecido entre experiéncias, reflexfes e producdo. Aspectos de algumas obras dos
artistas pesquisados deram condicGes para 0 reconhecimento, analise e descoberta de praticas
reflexivas e empiricas.

Na particularidade da producéo, as articulagdes entre os elementos formadores da imagem/obra
se ramificam; também relativizam-se os processos de construgdo do espago nessa mesma obra.
Atualmente, minha prética de atelier reclama um desenho que explora a arquitetura, tanto do
suporte, quanto do espaco tridimensional que este desenho possa reclamar para si.

O suporte se constitui lugar, juntamente com alguns elementos especificos da composicao que,
como se vera, sao presenca constante na obra dos artistas de referéncia e também em meu processo
criativo. As fontes de referéncia de cada artista - interiores e exteriores -, nao se justificam como
capacidades inatas. A criacdo foi tratada, neste caso, como aquela que se alimenta de outras
criacOes e questiona a etimologia do proprio termo.

O processo e o produto artistico que formam esta tese, constroem-se na sua origem — situagdo que
Chiarelli (2002) atribui também a fotografia — na contaminacdo com sentidos e praticas advindas
de multiplas vivéncias e de outros meios artisticos.

As produc0es artisticas, cientificas e literarias, se ndo séo referéncias indispensaveis no desenho
gue hoje produzo, sdo perspectivas a partir das quais é possivel perceber e elucidar processos e
linguagens particulares.

Os comentarios, reflexdes, proposi¢des e analises feitas — que conduzem o olhar langado sobre o
trabalho de cada artista durante todo o texto —, servem ao objeto principal: expor, estudar e balizar
a pratica pessoal, ao tentar trazer a “razao” o meu processo artistico.

A figura humana, cuja dissolugdo participa do momento de mudanca também da producédo
pessoal, merece atengdo como veiculo de expresséo, signo e referéncia espacial e significadora
do intangivel, principalmente nos trabalhos produzidos durante os Ultimos seis meses da
investigacdo. Neles, a tessitura e a organizacio das propostas em AMBIENTES PORTATEIS e
O CORPO DO ARTISTA pretendem participar como texto de concluséo.
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CAPITULO |

Memoria

O estudo das possibilidades entre figura e espaco sempre fez parte da minha formac&o artistica e
académica. Por isso, uma nota introdutdria sobre os desdobramentos da prética pessoal e da
trajetdria investigativa parece ser a forma mais plausivel para o entendimento da producdo atual.

Em 2001, mudei-me para Madri, Espanha, com o objetivo de iniciar um Mestrado em
Museografia e Técnicas Expositivas, na Universidade Complutense e aprofundar-me no estudo
dos processos de comunicagdo dentro dos espacos expositivos, mais especificamente dos museus.
Os estudos se concentraram nos meios pelos quais a expografia — iluminacdo, divisdo dos
ambientes e agrupamentos das obras, textos e sinais -, definia 0s percursos e experiéncias do
visitante dentro do edificio. Isso significava avancar no entendimento dos veiculos pelos quais a
obra acedia ao publico e com os quais ela se contaminava.

O entranhamento entre obra e ambiente, seja 0 seu proprio, delimitado pelo suporte, ou aquele
que se expande a arquitetura, foi investigado em algumas de suas possibilidades de interpretacdo
e conformacéo do espaco da obra, referenciado pela obra em si, pela arquitetura e pelo espectador.
Em 2004, ja no Brasil, estabeleci uma rotina de quatro horas diarias, em média, de préatica e estudo
do desenho, aliada a atividade como Professor de Desenho, em escolas privadas e publicas, na
Universidade do Estado de Minas Gerais — UEMG e em meu atelier?.

Em 2013, iniciei outro curso de mestrado para atender as demandas profissionais e para ampliar
0 campo de pesquisa, ao focar meu interesse no ensino superior de Arte.

Num trajeto investigativo coerente com a paixdo pelo estudo das relagdes entre os sujeitos e 0s
produtos artisticos, propus uma pesquisa-acdo? que buscava compreender a efetividade do ensino
de arte da escola formal no aproveitamento e valorizacdo das experiéncias estéticas dos
estudantes, se comparada a outros ambientes formadores denominados informais: familia,
internet, televisdo, cultura local e global, relagdes interpessoais, etc.

L A escolha pela palavra em francés, Atelier, se explica pelo seu uso comum na regido onde vivo, além de
ser naturalmente utilizada em varias partes do Brasil. A palavra Estidio aparece eventualmente em respeito
a0 seu uso por outros artistas, em seus depoimentos ou textos.

2VAZ, Sérgio. Formacdo artistica: tensdes entre aprendizado informal e abordagens escolares. 2015
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Como Professor de Desenho de Figura Humana e imerso num momento de crescimento da pratica
extensionista das universidades brasileiras, sentia necessidade de encontrar caminhos para o
reconhecimento do lugar ocupado por aspectos da vida e da cultura dos sujeitos na sua formacéo.
Através desse estudo, pretendia perceber que forcas — institucionais e contextuais - atuavam na
insercdo da Arte na vida de 17 alunos do ensino publico no final do Ensino Fundamental 11 (14 a
17 anos).

Tentei comprovéa-lo com base no delineamento do objeto (formac&o artistica apoiada no sujeito,
em suas experiéncias individuais e culturais). Bases tedricas surgidas das discussdes atuais sobre
0 ensino de Arte serviram como referéncia para o estudo das experiéncias no campo da pesquisa,
ancoradas principalmente nos conceitos de Aguirre (2007).

Esse autor vislumbra no desenho e na narrativa — producéo e leitura de imagens, com base nas
definices pessoais do que sejam produtos artisticos® - oportunidades de perceber se e como a
leitura de si e do mundo corresponde ou ndo a uma determinada estética apreendida por escolhas
e situacdes de aprendizado.

Na concepgao de Aguirre, a ressignificacdo da experiéncia do individuo com a obra de Arte se
daria pela narrativa?, entendida como momento em que narrativa e obra sdo (re)significadas e
assimiladas pelo sujeito, criador ou espectador, para s6 entdo ganharem sentido.

O conhecimento prévio/memdria ocupa lugar fulcral nesse processo. As vivéncias e buscas
pessoais que, em algum momento, significaram a transcendéncia do ja sabido, seriam, para
Aguirre, propulsoras de uma nova narrativa, surpreendente, ndo intuida, imprevista e, contudo,
coerente, porque condizente com a realidade do narrador. Ai imagem, fato e sujeito se
transformariam em agentes da experiéncia estética, aliada a capacidade de narrar como catarse.
Nessa investigacdo, o reconhecimento de forgas atuantes na conformacéo da realidade de cada
um, a partir das falas e desenhos produzidos livremente, ajudou a clarear a obscuridade das
conexdes (tedricas, praticas e subjetivas) que, até aquele momento, capacitavam cada sujeito
entrevistado a narrar sua experiéncia com a Arte e ocupar seu lugar num determinado sistema de
valores e signos.

A comunidade onde a pesquisa de campo se realizou corresponde a uma realidade préxima a que
vivi na minha formagdo bésica, também na escola publica. Embora essa aproximacéo afetiva
tenha sido particularmente importante, ndo ganhou vulto na investigagdo por questdes préaticas.
No entanto, fermentou o desejo de reconhecimento das trajetdrias e instancias a que chegou a
producdo pessoal.

Em 2015, dois meses antes de terminar o Mestrado em Educacéo, iniciei o Doutoramento em Arte
Contemporanea no Colégio das Artes, em Coimbra. Ainda inspirado pela conversa, em Pamplona,

3 Professor titular da area de Didactica da Expresséo Pléstica da Universidade Plblica de Navarra, Aguirre
considera produto artistico tudo o que, na concepcao daquele que o define, se institua como tal.

4 Para Aguirre, a narrativa nio se limita a oralidade, mas se estende aos gestos, siléncios e, no caso da Arte,
a producdo artistica também se configura como narrativa.
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com o Prof. Dr. Imanol Aguirre, por conta de uma entrevista que comporia o capitulo final da
dissertacdo, eu ansiava pelo reconhecimento de mecanismos de interacdo entre contexto, obra e
experiéncia estética.

No turbulento periodo em que mestrado e doutoramento aconteciam concomitantemente, impds-
se, por forca dos interesses profissionais e artisticos que envolviam uma pesquisa e outra, a
necessidade de reconhecimento desses aspectos na pratica pessoal de atelier e de docéncia.

A continuagio e em consequéncia dessas escolhas, a presente pesquisa tomou forma.

A narrativa em primeira pessoa até o inicio do Capitulo Il e depois, em alguns trechos desta tese,
se justificou pela necessidade de dar um tom intimista ao discurso, necessario para explicitar as
motivacdes e possibilidades desta investigacao.
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1.1 Arqueologia: primeiras imagens

A imagem engendra seu universo particular e cria uma infinidade de articulagdes com o espaco.
No entanto, estas articulagdes sempre escapam ao discurso.

As primeiras imagens de infancia — aquelas que ainda tenho registradas na memaria porque de
alguma forma me impressionaram — foram, ndo por casualidade, desenhos. Entéo, o que tenho
sdo imagens de imagens.

O pai, nos aniversarios, produzia a decoragdo. N&o ha registros em &udio, video ou fotografia
desses momentos, j& que nao era nosso costume registrar os eventos familiares.

Essas imagens permaneceram, porém, como fragmentos de memarias. Eram — assim as imagino
hoje - pequenas figuras desenhadas em papel, coloridas, recortadas e postas de pé sobre os doces
e que, na mesa, formavam, em alguns dos aniversarios, um time de futebol; em outros anos,
formavam uma pequena multiddo que brincava ou caminhava sobre uma praga... em cenarios
diferentes, aquelas figuras ilustravam os aniversarios.

FIGURA 1 — Interpretagdo atual (2018) dos desenhos feitos para decorar os doces nos
aniversarios entre 0s anos de 1970 a 1978.

Recentemente, essas figuras da infancia emergiram das memarias primeiras, reclamando para si
um lugar de protagonismo no universo que habita a producdo pessoal.
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1.2 O retorno ao inicio

Descrevo a seguir uma situacao simples e rica, vivida ha alguns meses. Embora o fato em si ndo
tenha importancia maior que qualquer outro do dia, foi porque imediatamente me lembrei desses
primeiros desenhos, que aquela casualidade apontou para questdes simples, mas basilares para
esta reflexdo sobre o desenho, a figuragdo e o espaco.

Em 2016, durante uma viagem ao campo, no interior de Minas Gerais, chamaram-me a atencao
trés criangas que se entretinham com a elaboracdo de um repertério de figuras que elas
desenhavam & medida que criavam a historia que contavam a si mesmas.

Quando a narrativa pedia novos desfechos ou solucdes, as criangas (duas meninas e um menino,
com idades entre 8 e 9 anos) decidiam “quem” deveria ser criado para que a trama continuasse.
Depois de desenhadas, as figuras eram recortadas do papel e recebiam, no verso de cada cabega,
uma haste de madeira que Ihes permitia manipular as figuras.

FIGURA 2 — Figuras produzidas pelas crian¢as.2016
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FIGURA 2 — Figura produzida pelas criancas. 2016.

Diferentemente das figuras nos aniversarios da infancia, que prescindiam de suportes presos aos

doces para manterem-se fixas e de pé, essas Ultimas, com hastes de manipulagéo em suas cabegas :

e com 0s corpos livres, tendiam ao movimento e respondiam & vontade de seus criadores. =
Essas imagens, leituras tardias de um universo interpretado pela crianca de entdo, por sua

caracteristica emotiva e ficcional, ao serem descritas, inevitavelmente contaminam (ou A
fertilizam?) as imagens originais, inalcancéveis, que a principio documentariam determinado | "
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acontecido, sentido ou objeto, pertencente ao passado. Ndo obstante, cambiantes, sobrevivem
nessas leituras tardias, ainda que perdidos os seus aspectos originais. A (re)formulacdo dessas
imagens, para Patricia Franca abre espaco para suas potencialidades polissémicas que se
materializam no afloramento de suas versoes®.

Na leitura das imagens da histdria familiar, com todas as suas particularidades e imbricamentos,
evidencia-se o protagonismo da liberdade perceptiva, que vai ao encontro da imagem por meio
dos sentidos, em detrimento da racionalizacdo, estabelecendo propostas interpretativas em lugar
de codigos de leitura, como observa Franca, ao comentar as proposi¢des de Régis Debray.

J& as figuras com as quais as criancas se entretinham, por sua caracteristica dindmica e fluida,
demandavam espacos distintos, conforme sua importancia no contexto da narrativa. Essa relagdo
valor/espaco se traduzia, naquela situagdo, a subdivisdo do espago geografico ocupado pelos
meninos. O zoneamento considerava a localizacdo geogréafica, exposi¢cdo ao sol, beleza e
dimensdo das areas para definir espacos nobres e secundarios.

Em ambos os casos, porém, ao alcangarem o entorno, as figuras traziam consigo propostas de
ambientes, pelo simples fato de que, ao sair do plano bidimensional, naturalmente reclamavam
para si 0 espaco circundante para mover-se e levantaram outras questdes sobre:

A - a atuacéo do papel, a0 mesmo tempo, como suporte e figura,;

B — a possibilidade de as figuras retiradas do plano modificarem e atualizarem o espaco
tridimensional;

C — o dimensionamento do espaco e sua configuragdo pelas potencialidades de movimento da
figura.

Essas questdes se desdobraram e criaram ramificacGes no decorrer do texto, com o fim de voltar
a este mesmo ponto, com mais clareza que antes.

5 Em NAZARIO, Luiz. FRANCA, Patricia. (2006)
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CAPITULO Il

O lugar do pesquisador

A constatacao de procedimentos e solugfes recorrentes para as trés questdes propostas, nao chega
a caracterizar na produgdo pessoal um modus operandi. Isto porque reconhecer métodos como
marca pessoal, ndo da conta da imprevisibilidade caracteristica da producéo artistica, que realoca
incessantemente processos e materiais, segundo a especificidade de cada caso. Tampouco
esclarece como a prética de atelier se articula com os demais fatores incidentes na feitura do
desenho e na sua significacdo, porque a reafirmacdo do préprio fazer e aquilo que esse fazer
revela, sempre prevalecem como inconfessaveis no desenho.

Desse modo, a rotina de producdo do desenho (desde a sessdo de fotos com os modelos, a
reconstrugcdo dos corpos no desenho) me aproxima da minha imagem essencial, porque, ao
impregnar o espago/suporte com o grafite e a partir das impressdes sobre o corpo representado,
me misturo — pelo esforco, pelo movimento, pela dor e pelo atrito — ao corpo surgido desta
performance.

O interesse por essa troca performaética se explica na possibilidade de elucidar o que caracteriza
0 desenho na producéo pessoal.

Por isto esta investigagado reconhece o corpo do artista como objeto de estudo, na busca de pistas
de como o fazer designa soluc@es e se justifica em si mesmo, na perspectiva do desenho e sua
producdo na préatica didria como motivo e fim do fazer. Nesta 6tica e, segundo William Kentridge,
o atelier se torna o lugar onde o artista da forma a sua “porosidade”. E também, um ... espaco
para onde converge o mundo e onde este se transforma, se desconstrdi e logo retorna ao préprio
mundo™®

O proposito de testar essa hipdtese cobrou uma observacdo intensificada dos processos de
producdo, a luz de questdes tedricas sobre o desenho na paisagem contemporanea e sobre a pratica
que considera processos e poéticas, experimentais.

Cuidou-se, dentro das possibilidades, de escapar da indefinicdo causada pela multiplicidade de
solucBes comunicativas, caracteristicas da produgdo contemporanea.

O percurso investigativo descrito desenhou-se, portanto, como uma apresentacdo do artista a si
mesmo, ao debrucar-se sobre sua pratica, pelo espelho de outros — tedricos e artistas
contemporaneos —, transformando-se em campo de dialogo e transbordamento dessas mesmas
questdes.

® KENTRIDGE, William. 2016.
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No entanto, para Patricia Franca’ a investigacdo em Arte, principalmente aquela que demanda
uma producao plastica contigua a reflexdo teérica, trabalha com o mistério, com um percentual
nebuloso, um tempo e uma fragdo do fenbmeno ndo traduziveis em palavras.

Ao refletir sobre as implicagdes do ndo traduzivel na producéo, tratamos de decifrar um fendémeno
que se caracteriza pelo “indecifravel”. Por ser passivel de interpretagdo, a obra, segundo Vidal®,
permanece como nao interpretada. Isto porque a obra ndo corresponderia ao que pensamos, mas
de “onde” pensamos. Essa seria a principal caracteristica do interpretavel: permitir
posicionamentos.

Vidal também questiona o sentido da verdade como uma correspondéncia com factos ou com
objetos. Se assim fosse, diz o autor, teria a verdade uma correspondéncia com representagdes e
propriedades de objetos, denotacdes de nomes e aplicagdo de predicados). O veiculo da verdade
seria, em consequéncia, a sentenca.

A exemplo da escolha por conduzir a pesquisa pelo viés do espaco e da figuracdo no desenho,
automaticamente proponho conexfes e pardmetros de analise apoiado em motivacles e
convicgdes particulares que, em seu conjunto, performam uma estética também particular.
Também com base nessa premissa, Patricia Franca afirma que esse lugar de onde irradiam nossas
questdes, pertenceria a uma dimensdo que ndo pode ser traduzida somente nas palavras que
conceitualizam tal obra, porque ela é aquilo que esta diante de nds, mas também é aquilo que
falta, que se apaga nesse solo onde a palavra ndo alcanca a imagem, a pratica e a teoria se fundem
na acdo e naquilo que ela alcanca. Reafirma-se a natureza experimental do trabalho artistico como
pratica heuristica, que atravessa a construcdo de uma ideia numa experiéncia que se funda na
percepcéo.

Entretanto, a certeza dessa inconclusdo fundadora da percepcao e da possibilidade de interpretar
amplia o campo de abrangéncia da pesquisa em Arte como discussao histérica, estética, empirica
e reflexiva em relagéo ao status quo da Arte, dizendo-nos mais sobre a infinitude de perspectivas
gue propriamente sobre a busca de algum ponto de afirmacéo de possibilidades.

A ndo sistematizacdo de parte da experiéncia estética e de um percurso metodoldgico Unico para
todas as situacdes estudadas ndo representam prejuizo a credibilidade dos dados (dados, por sua
natureza, considerados a partir da ideia de que “... o veiculo da verdade pode condicionar ou ser
condicionado pelo determinante da verdade...”®). Garante, portanto, a possibilidade de elei¢édo de
inimeras perspectivas para seu estudo. Sob a perspectiva pontyana, € possivel dizer que as
investigacGes em Arte e sobre Arte 0 sd0, & medida que incorporam em suas bases a opacidade e
a particularidade caracteristica das suas proprias referéncias.

7Em (NAZARIO, Luiz. FRANCA, Patricia p. 190). 2006.
8 VIDAL, Carlos. Pagina 517. 2015.
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Neste caso, ao considerar a producdo do artista-pesquisador no estudo do desenho, a atengéo se
dirige a ramificacdo e a pluralizacdo, no sentido contrario da busca por teorias concisas, e
conforma-se como um compéndio de experiéncias culturais e particulares sobre grandes campos
de terreno movel.

2.1 Olhar para a experiéncia

Toda essa empreitada, entretanto, depende da capacidade do pesquisador/produtor de reconhecer
e analisar o préprio fazer, o seu lugar num determinado sistema de valores e signos e a clareza de
como tudo isso se faz presente na producdo. Cobra um certo distanciamento de si e o
discernimento entre experiéncia proxima e experiéncia distante.

Na concepcdo de Geertz'%, “experiéncia proxima” refere-se a0 modo como um paciente, um
sujeito ou um informante definiriam aquilo que seus semelhantes sentem, veem, pensam e
imaginam naturalmente e sem esforco. “Experiéncia distante” seria 0 modo como um especialista
— um analista, um cientista, um padre ou um etnografo, por exemplo — discorreria sobre
determinada questdo para levar a cabo seus objetivos cientificos. O autor usa os dois conceitos
para estabelecer horizontes de analise que, se utilizados como estratégias que se entrelacam e se
intercalam no momento certo, possibilitam uma interpretacdo do modus vivendi e do modus
operandi que nao seria limitada pelos horizontes do conhecimento pratico nem sistematicamente
surda as tonalidades de sua existéncia.

A ciéncia do lugar do pesquisador que se constroi ao longo do texto, assim como foi tratado por
Geertz, aportou grandes e produtivas reflexdes a esta investigagdo: um desenhista em seu fazer,
investigando teorias e contextos de producéo e interacdo do corpo com o espago. Essa é uma
situacdo a0 mesmo tempo proficua e delicada, em que o risco da cegueira de conceitos e
preconceitos consolidados pela prética e a facilidade em reconhecer (ou preconceber) o contexto
a ser investigado caminham juntos, e podem trazer consequéncias importantes para o resultado
da pesquisa.

Foi possivel aplicar as proposi¢des de Geertz ao mergulhar na préatica de atelier e no conjunto de
conceitos que a moveram (“experi€ncia proxima”), juntamente com o olhar que, distanciado,
observa ¢ analisa (“experiéncia distante”). Foram elencadas algumas premissas em torno dos
conceitos desses dois tipos de experiéncia.

Em primeiro lugar, é necessario controlar ou balizar preconcepgbes. As convicgdes do
pesquisador, construidas pela experiéncia como artista e professor de Desenho de Figura Humana,
estdo suficientemente entranhadas na vida e podem embotar o olhar e 0 modo de refletir sobre

10 GEERTZ, Clifford. 2008.
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todas as coisas. Mais especificamente, sobre esta investigacdo, houve sempre o perigo de julgar
todas as questdes relacionadas a Arte por uma perspectiva unilateral. Foi preciso entender outras
“verdades”, como premissas trazidas a luz por situacfes e experiéncias sensiveis diversas, validas
somente nesse e para esse contexto. De forma similar e em nivel mais sutil, essas verdades
admitem que os fatos verificaveis representam o real dubidativo pelo qual se alcangcam verdades
ndo verificaveis

Desse modo, é possivel evitar a interpretacdo do trabalho plastico a partir de uma concepcéao Unica
e propria de um determinado sujeito, pesquisador e pesquisa.

Outro aspecto fundamental da base teérica e pratica nesta investigacdo é que seu curso é um
movimento perscrutador infinito, que obriga que o todo e suas partes sejam elucidados um pelo
outro. Portanto, ao transitar continuamente de um microuniverso para o todo, estudam-se,
minuciosamente, as partes por meio da totalidade — e vice-versa.

Houve um trénsito fluido entre a experiéncia especifica da feitura das pegas produzidas como
requisito para a completude desta pesquisa, e 0 contexto mais amplo, de elucidacao da trajetoria
conceitual e plastica dos trabalhos e, novamente, de volta ao processo de producéo.

A referéncia a artistas em atuagdo, dentro do periodo que, na Arte, se denomina contemporaneo,
se justifica na convicgdo de que o contexto — tempo, momento e elementos de diversas categorias
da vida prética - em que acontecem as experiéncias influenciam ndo apenas as condi¢des da
producdo, mas também a concepgao do que seja figuracao.

Quando se pensa sobre 0s processos de constru¢do conceitual em conjunto com 0s signos que
dialogam com a figura na obra desses artistas, tem-se como objeto o reconhecimento das
articulacGes entre espaco e desenho e o distanciamento necessario para reconhecer 0s proprios
meios de atuagdo.

Por outro lado, é a habilidade para analisar as varias perspectivas originadas de todo o labor
pratico e tedrico/conceitual, que vai definir o grau de compreensdo que alcangaré o pesquisador.
O dialogo seria de aproximagdes e distanciamentos, de reciprocidade na relagdo entre figura e
espaco arquiteténico (propriamente dito ou no sentido amplo de construcao no espago), e também
de desdobramentos da inter-relagdo com um terceiro elemento: o corpo do artista.

Geertz, em seu livro A Interpretacdo das Culturas, debruca-se sobre sua préopria experiéncia e
suas reflexdes clareiam lugares que, por parecerem comuns e simples, passariam despercebidos a
pesquisadores iniciantes. Segundo o autor, ndo se pode percorrer as nuances ou formas como uma
espécie de material de analise cultural para descobrir seu conteddo harménico, sua taxa de
estabilidade ou seu indice de incongruéncia. Pode-se apenas olhar e ver se as formas em questdo
de fato coexistem, mudam ou interferem umas nas outras de alguma maneira, o0 que corresponde
a provar o sal para ver se é salgado ou derrubar uma peca de porcelana para ver se € frégil, e que

1 GEERTZ, Clifford. Pagina 85. 2008.
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ndo corresponde, sem ddvida, a uma investigacdo sobre a composi¢do quimica do sal ou da
estrutura fisica da porcelana. A razdo para isso é que o significado ndo é inerente aos objetos, as
acles ou aos processos que o possuem, mas lhes é imposto. A explicacdo de suas propriedades,
portanto, deve ser procurada naquele que faz essa imposicao: o proprio pesquisador.

Para ndo perder o sentido dessa reflexdo, € necessario voltar a uma questdo basica que nos
aproxima novamente dos conceitos discutidos aqui: onde deve estar ou como deve se movimentar
0 pesquisador dentro de sua prdpria paisagem? A resposta a essa questdo é tdo complexa quanto
a pergunta. 1sso porque se da no processo da investigacdo e se molda na pratica e na reflexdo
sobre ela. Para Malighetti*?, as temporalidades em uma pesquisa s&o mdltiplas e se inter-
relacionam de modo complexo, articuladas pela escritura que atravessou a pesquisa em todas as
suas fases, desde os dados confusos e dispersos, até a sua transformacao em um texto coerente e
legivel. Evidenciam-se ai, a negociacdo e a dialogicidade do trabalho da investigacdo, em
diferentes niveis: entre o pesquisador e seu objeto; entre as diferentes fontes de informacéo; entre
0 pesquisador, os préprios modelos tedricos e a comunidade cientifica; entre o pesquisador e seu
préprio ser, ao longo do tempo, em seus varios aspectos — biogréficos, pessoais, disciplinares.
Sem falar na temporalidade da escritura, na transcri¢do da realidade do dizer e na relagdo com os
leitores.

Todos esses instantes que se sobrepdem, intercalam-se e somam-se, configuram o ponto médio,
citado por Duranti (2001). S&o indicadores de caminhos a percorrer na investigagdo de uma
multiplicidade de estruturas conceituais complexas que, segundo Geertz, estdo, em parte,
sobrepostas ou atadas umas as outras, que sdo simultaneamente estranhadas, irregulares e pouco
evidentes. Cada dado colhido se reagrupa e se rearranja partindo das redes que se criam, se
mesclam e produzem novos dados.

12 MALIGUETT], Carlos. 2007.
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CAPITULO 1l

Reflexdes prévias sobre o desenho e a hiper-realidade

Em acréscimo a complexidade caracteristica deste tipo de pesquisa, em que 0 pesquisador
perscruta o seu proprio desenho, pode-se observar nas Gltimas trés décadas, em varias praticas

visuais, uma tendéncia em se trabalhar com imagens cambiantes, que usam intencionalmente de
certa precariedade, abrindo mao da clareza e do distanciamento, cobrando um olhar novo — mais
atento a superficie, aos pormenores, aos eventos furtivos surgidos da imagem.

Nesse mesmo panorama contemporaneo, um novo realismo abre espaco e se vale da vida moderna
em todas as suas dimensdes, assimilando do cotidiano o seu contetido e suas tecnologias. Mas
mesmo em representacOes realistas, nesta época das imagens em alta definicdo, a busca
empreendida pelo olhar deve atravessar o reconhecivel para encontrar camadas mais sutis. Este
evento nao é intencional e se constitui como fenémeno que abarca sujeito contemporaneo,
contexto e imagem.
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FIGURA 3 — VAZ,Sérgio. (s/ titulo). Lapis de cor sobre papel. 20x20cm. 2010. Série Frigo.
Colecéo particular. Miami, EUA.
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3.1 Hiper-realismo

Nobrega afirma que ndo se pode realizar dois movimentos idénticos, pois, mesmo sem nos darmos
conta, 0 NOSSO COrpo e sua estrutura perceptiva (sensdrio-motora) estdo o tempo todo se
reorganizando ou se auto-organizando, gerando sempre novas interpretacfes para 0 movimento,
novas emergéncias e microprocessos. No macro, aos olhos do observador, parece ndo haver
novidades, mas no micro ha sempre novas emergéncias, tudo se renova constantemente. Apoia-
se

Esta concepgdo sugere instancias de presentificacdo desse corpo nos seus microprocessos que,
pelo desenho, transcendem o corpo fisico. A figura ai teria sua presenca potencializada, além da
realidade.

A visdo aproximada de qualquer parte do corpo é abstrata. E fato que, ainda que féssemos
especialistas ou cientistas no estudo do corpo, ndo conseguiriamos descrever detalhadamente e de
forma definitiva o jogo de reflexos, cores, volumes e areas de transi¢do que ddo forma a uma
retina, a carne e a pele. Muito menos conseguiriamos descrever o que seriam formas intensas,
adoecidas ou fluidas.

FIGURA 4 —-VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel, 50x25cm. 2008.

Acervo de Ademir Nascimento. Belo Horizonte, Brasil.
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O hiper-realismo, é ao mesmo tempo, uma solu¢do técnica e a forma de expressdo mais utilizada
como material desta pesquisa. Por mais que pareca contraditorio, adota-se seu estudo como forma
de ir além da forca visual da imagem e alcancar elementos mais sutis da sua invisualidade®®.

Ao ultrapassar o visivel e o visual, o desenho se liberta da intengdo Unica de representar,
mimetizar, para dar a perceber a busca de outras questoes.

Anterior a essa relacdo entre sujeito e obra, a rotina de trabalho que resulta na producdo dessas
imagens tem no corpo do artista e nos corpos desenhados a origem de um processo de
comunicacdo entre as laténcias e a materialidade.

3.2 Figura, representacao e deriva

A discussdo sobre a figuracdo e sua validagdo como pratica e teoria na arte moderna e
contemporanea insiste em aferrar-se a ideia de representacdo, apontada por Furlan, na critica de
Merleau-Ponty.

No entanto, para Furlan, a pintura classica, antes de ser e para ser representacdo de uma realidade
e estudo do objeto, deve ser vista como metamorfose do mundo percebido em um universo
peremptorio e racional, e do homem empirico, confuso e incerto, em carater identificavel*

O autor sugere a possibilidade, pela representacdo, da elucidagdo daquilo que, na praxis, tende a
ser somente pressentido e a fugir de definicdes e conceitos. Antes de ser uma tendéncia a
formalizacdo das coisas que se esquivam a cada tentativa de reconhecimento, a figuracéo seria o
lugar edificado onde as coisas ndo visiveis se revelam, pois “...as coisas visiveis sdo as dobras
secretas de nossa carne e de nosso corpo,® diz Merleau-Ponty 1964-1992.

Nesse sentido, Furlan diverge em pontos importantes da posi¢do do critico de arte e filésofo
americano Arthur Danto'® quanto a figuragdo. Ao referir-se a figuracdo antes do modernismo,
Danto atribui-lhe como caracteristica principal a representacdo do mundo tal como se apresentava
ao olhar. Também discute e traga o percurso e as oscilacdes entre protagonismo e ostracismo da
representacao na historia, fixando-se no Modernismo e P6s-Modernismo. Aborda a representacdo
realista como cOpia de uma organizacao visual que seria comum a todos que a observam, calcada
na representacdo do real, do mundo como se apresenta e cuja imagem é vista por si da mesma

13 No capitulo 1V, o papel da invisualidade na producdo pessoal ¢ discutido e ampliado nos capitulos
seguintes.

14 FURLAN (2005)

15 In NOBREGA, Terezinha Petrucia. (2008)

18 DANTO, Arthur. Pagina 9. 2010.
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forma que é vista por outrem. Danto se aproxima da percepcao pelo discurso da fé perceptiva®’,
gue Merleau-Ponty descreve como a reac¢do do sujeito que vivencia uma experiéncia perceptiva
sem questionamentos, naturalmente, com uma fé originaria em suas consequéncias. Reforga assim
a ideia de uma Unica visualidade para todos os elementos que comp8em a percepgéo.

Logo apds estabelecer este limite, determinando assim um tempo em que a pintura voltava-se para
suas proprias possibilidades, indaga-se sobre quem teria sido o primeiro pintor a desviar a pintura
da representacdo para os meios pelos quais ela acontecia. Logo adiante, citando Greenberg,
lembra da opcdo de Cézanne por abrir mdo da verossimilhanca para adequar o seu desenho a
forma da tela, e interpreta a atitude de Cézanne como um momento inicial, pelo menos na historia
da Arte, a partir do qual o artista langa os primeiros olhares para o0 suporte como um espacgo a ser
construido.

Em outra perspectiva de analise, mas, ainda sobre Cézanne, Nobrega entende que 0 mundo nédo
estava diante do artista por representacdo, mas como acontecimento febril, uma encruzilhada onde
0 chdo, assim como as linhas, os contornos deslizam sob 0s nossos pés. Nesse caso, a pintura de
Cézanne e as relagdes que ele estabeleceu com o mundo que se Ihe apresentava, tomam um tom
menos racional e literal que aquelas apontadas por Danto. Nobrega abre espaco para discutir a
invisualidade na representacdo e para admitir em seu estudo, reflexBes sobre imanéncia e
atribuicdo de sentido. Este raciocinio reconfigura e redireciona a interpretacdo da obra de Cézanne
quando volta a atengdo para a representacdo como comunicagdo da relagdo do artista com o
mundo e como algo que apela & percepgéo.

Danto deixa entrever ao longo de seu discurso a intencdo de enfatizar a conexao entre realidade
comum e representacdo como oposi¢do a nova abordagem trazida pela Pop Art a figuracao.
Segundo ele a imagem, 0 corpo e as coisas passaram a ocupar nas décadas de 1960 e 70, o ritmo
da sociedade de consumo, juntamente com as Brillo Boxes.

N&o ha, porém, esforco por parte do autor em criar conexdes ou paralelos reflexivos entre a
revolucdo da imagem na Pop Art e 0 movimento dadaista que, em 1917, deu as coisas comuns a
possibilidade de se tornarem objetos artisticos. Toda a regra, sobre figuracdo ou nao, teria perdido
sua for¢a com os readymades de Duchamp, que comegaram a questionar o lugar da Arte e dos
discursos antigos.

Para Danto, porém, as Brillo Boxes, de 1964, marcaram um lugar particular para a imagem na
Arte, onde o figurado pudesse perder sua carga representativa e mimética para tornar-se outra
coisa.

Sobre a ideia de a representagdo corresponder aquilo que se vé, a imagem ontologica, o filésofo
ndo chega a destacar possiveis influéncias da interpretacdo neorrealista da imagem na década de
1930 e como essa perspectiva se entranhou na cultura ocidental, ao instituir a necessidade de que
a imagem carregasse em si um objetivo, uma mensagem, um sentido.

" MERLEAU-PONTY, Maurice, edicdo de 2007.

34




Finalizando sua trajetoria reflexiva sobre o assunto, entretanto, Arthur Danto admite haver
alcancado o entendimento da nédo existéncia de uma forma especifica de aparéncia das obras em
contraste com o que ele havia chamado “coisas meramente reais”.*8

Paradoxalmente, do solo do Neorrealismo, do contexto da Pop Art e do Nouveau Réalisme na
década de 60 surge o hiper-realismo ou foto-realismo. Com raizes caracterizantes no fim dos anos
60, principalmente em Nova York, o retorno do realismo a arte contempordnea propds a
construcdo da imagem com objetividade e precisdo, na medida dos mais recentes recursos
tematicos e técnicos.

Percebe-se uma retomada do realismo na arte contemporanea, apesar das perspectivas abertas e
pelas incursdes formais da arte abstrata e do minimalismo. Este "novo realismo", porém, tem suas
principais referéncias na cena contemporanea e se vale do cotidiano em todas as suas dimensoes:
é 0 contexto contemporaneo que fornece as imagens e 0s recursos técnicos dos quais 0s artistas

langam mé&o.*°

Richard Estes (1932), um dos fundadores do hiper-realismo na década de 1960, questionava
abertamente o protagonismo da fotografia no registro da realidade, reclamando-o indiretamente
para a pintura hiper-realista. Com isso, questionava ndo somente a fotografia como reprodutora
do visivel, mas a prépria visualidade. O artista abria um didlogo com a possibilidade de a
realidade ser passivel de interpretagdes e, inclusive, ser mais real na pintura, sem colocar em
discussao a existéncia de uma realidade especifica a qual se deva aproximar ou validar.
Entretanto, a resisténcia que o hiper-realismo enfrenta desde o seu surgimento, parece sempre se
fortalecer na repeticdo de um problema que também nasceu com ele: o exercicio eterno e tedioso
da virtuosidade.

18 DANTO, Arthur. Pagina 16. 2006.

9HIPER-REALISMO. In: ENCICLOPEDIA ltal Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itat
Cultural, 2018. Disponivel em:

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo329/hiper-realismo. Acesso em: 06 mar, 2018. Verbete da
Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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FIGURA 5 — ESTES, Richard. Cabinas telefonicas. 1967. Oleo sobre tela.2 Museu Nacional
Thyssen. Madri, Espanha.

20 Fonte: https:<//profeanacob.wordpress.com/2017/05/05/10-hiperrealismo-anos-60-70/.> Acesso em: 10
jul. 2018.
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FIGURA 6 — ESTES, Richard. Oleo sobre tela. %

FIGURA 7 — DON EDDY. 1971. Acrilico sobre tela. %

21 Fonte: http:<//www.blckdmnds.com/richard-estes-0-pai-do-hiperrealismo/>

Acesso em: 14 mar. 2018.
2 Fonte: https:<//profeanacob.wordpress.com/2017/05/05/10-hiperrealismo-anos-60-70/>

37


http://www.blckdmnds.com/richard-estes-o-pai-do-hiperrealismo/
https://profeanacob.wordpress.com/2017/05/05/10-hiperrealismo-anos-60-70/

FIGURA 8 — GOINGS, Ralph. River Valley Still Life. 1976.0leo sobre linho. 2

Atrelada a disponibilidade da tecnologia, essa forma de figuracdo impde a visao (talvez seja essa
a forga mais evidente de uma obra hiper-realista) o grau de aprimoramento técnico do artista, com
aura de genialidade e com comunicagdo direta com as imagens cotidianas.

Talvez por isso, se pensamos a trajetdria da figuracdo desde a década de 1930 até a figuracdo
hoje, podemos ver como em certos periodos e contextos artisticos, o hiper-realismo aconteceu em
um ritmo mais constante e perene, longo e particular que outras tendéncias artisticas, apesar das
transformacdes, resisténcias e aculturamentos no uso da figuragdo. Hoje o foto-realismo
experimenta um impeto de crescimento e de ampliacdo de campos de abordagem, que atualmente
se adaptam a inexisténcia de fronteiras.

23 Fonte:http:<//www.meiselgallery.com/LKMG/artist/works/detail.php?wid=113&aid=19 >
Acesso em: 10 jul. 2018.
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FIGURA 9. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Corpo do artista. 25x30cm. 2016. Acervo do artista.

Belo Horizonte, Brasil.

Os temas e abordagens dos primeiros hiper-realistas da década de 1960 tinham papel de registro
de um tempo, aliado ao preciosismo técnico e conhecimento apurado sobre o papel da luz e das
novas tecnologias.

No Brasil, os caminhos tomados pelas novas abordagens séo diversos, dos anos 1970 em diante.
Em trabalhos dos artistas Anténio Henrique Amaral e Gregdrio Gruber, é possivel perceber a
influéncia do hiper-realismo.

O olhar do artista buscava, a0 mesmo tempo, a imagem que lhe trouxesse a atmosfera de sua
época e algo que o desafiasse em sua habilidade em buscar solugdes e criar ferramentas, uma
imagem em que pudesse mostrar quao mais real ele (o artista) era capaz de tornar a realidade.
Entretanto e apesar disto, desde seu surgimento, o hiper-realismo criou novas trajetdrias que
parecem buscar mais avidamente algo que esta além da imagem.

Na contemporaneidade o GPS, as cameras, 0s celulares e todos os aparatos de monitoramento
disponiveis, contribuem para que experimentemos uma nova forma de, por exemplo, ver o corpo
e a sua representacdo: de uma forma mais diluida e deslocado de seu estado fisico original. Nesse
contexto, a tecnologia representa para Vidal (2005, p. 300) um modo de autonomizacao da visdo
como maquina apartada de qualquer tipo de corporalidade.
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O foto-realismo, neste contexto, oferece-se paradoxalmente para a recuperacdo e sugestdo de
realidades, num tempo em que 0s sujeitos transitam, simultaneamente, por inimeras versdes de
real.

Em geral, os artistas hiper-realistas resgatam objetos, pessoas ou instantes comuns da profusdo de
coisas de consumo, elevando-os a condi¢cdo de elementos artisticos. A banalidade dos temas
intensifica o efeito daquilo que se reapresenta — como imagem potencializada — pelo desenho ou
pela pintura.

Diferentemente daquilo que propés Duchamp com a roda de bicicleta ou com A Fonte, o0 hiper-
realismo acolhe o comum por ser atual e se vale de todo o aparato tecnol6gico disponivel para
torna-lo unico.
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Figuragdes contemporaneas

Como j& foi dito, o Realismo e o Hiper-Realismo parecem ter criado uma trajetoria particular na
histdria, pelo menos a partir dos anos 1930. A definicdo de hiper-realidade também se conformou
aos tempos, acompanhada pelas mudancgas ocorridas na figuragdo, provocadas pelo contexto
mundial.

A segunda metade da década de 1930 parece, pois, um ponto de partida satisfatorio para tragar
um percurso de reflexdo sobre representacdo, corpo e espacialidade, pelo estudo de artistas
referenciais da producédo pessoal. Comecemos pelo pintor Stanley Spencer, que apresenta em sua
producéo dois caminhos distintos.

Concorde com o Neorrealismo no seu apogeu, Spencer tinha sua producéo pictérica referenciada
nas funcdes sociais, politicas e artisticas, bases do proprio movimento.

FIGURA 10 - STANLEY, SPENCER. Os construtores. 1936.
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A obra, de 1936, responde a principal demanda do Neorrealismo e seu determinismo social.
Stanley Spencer, assim como Candido Portinari, no Brasil, Diego Rivera, no México e muitos
outros pintores daquela década, abalada pela Grande Depressao americana e pelo crescimento da
industria, denunciavam a automatizagdo e coisificacdo do homem, ilustrada por Chaplin no filme
Tempos Modernos, também de 1936.

Um ano mais tarde, porém, Spencer pintava Double nude portrait: the artist and his second-wife,
obra que representa uma transformacao dentro de sua abordagem de retratos e com uma proposta
totalmente distinta.

FIGURA 11 — STANLEY, Spencer. Double nude portrait: the artist and his second-wife. 1937.

O conjunto de pinturas de retratos de Stanley Spencer —produzidos ao mesmo tempo que a pintura
de cunho social — integra-se a produgdo do artista/pesquisador como referéncia para o que, até
entdo, este Ultimo denomina como atmosfera da pintura. Atmosfera seria, grosso modo, o
conjunto de potencialidades da imagem ligadas a elementos ndo visiveis como a temperatura, a

densidade e a ambiéncia.
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Sobre o0 que até entdo se definiu como atmosfera, no entanto, pretende-se acrescentar reflexdes
importantes a partir do reconhecimento daquilo que, explica Vidal (2015), ndo se pode ver nem
discernir, mas que, na imagem, vai progressivamente adquirindo importancia.

Algumas obras de Spencer e de outros artistas permanecem como referéncia para o desenho do
arista/pesquisador através do reconhecimento dessa invisualidade descrita por Vidal e podem
explicitar melhor todas as relagdes ndo verbalizaveis com a producéo pessoal.

A pintura da FIG. 9 - como outras de Spencer, produzidas no mesmo periodo - aproxima-se, em
sua composicdo, paleta e atmosfera, a pintura de Lucien Freud, j& em 1990 e a obra de Jenny
Saville, nos trabalhos produzidos também da década de 1990.

FIGURA 12 — FREUD, Lucian. Lying on the rags. 1989-1990. Oleo sobre tela
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FIGURA 14 — VAZ, Sérgio. Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 80x45cm. Cole¢édo

Particular. Belo Horizonte. 2010.

24 Fonte: http://www.publishedart.com.au/bookshop.html?book_id=1764
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E possivel localizar a producio pessoal no mesmo campo de discussdes e interesses que esses
Gltimos artistas: Lucien Freud e Jenny Saville. A presenca da carne nas paletas cruas desses
artistas ressalta a matéria fragil dos corpos. Além disso, o corpo aparece como forma, violenta,

pulsante em sua fragilidade e forca.

FIGURA 15 -VAZ, Sérgio. Cabecas. Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel. 170x45cm. 2008.

Acervo de Jair Raso. Belo Horizonte, Brasil.

FIGURA 16 — VAZ, Sérgio. Cabecas (detalhe).

No desenho Cabegas (2007), a busca constante por solucdes técnicas ndo somente favoreceu a
forca visual de cada uma das oito cabecas desenhadas em tamanho natural, em grafite e nanquim.
O desenho alcancou um ritmo de feitura necessario ao tempo de preenchimento de cada figura,
contaminando-as com aproximadamente 220 horas de impressdo do trago insistente que,
combinado a solug@es visuais convincentes, imprimiram no tempo de sua feitura a memoria do
autor sobre aquelas formas que ele refigurava.

Ha artistas cujo objeto parece ser a potencializacdo desse tempo e processo de feitura ou sua
transmutacdo em valor visual e “matérico”, sugerindo leituras similares as das coisas cujo uso
prolongado imprime memorias antigas e coletivas. As figuras de Jenny Saville respondem ao
gesto e a tensdo impressos na constru¢do do desenho pelo pulso das dimensdes das obras e da

45



poténcia das pinceladas, para ultrapotenciar a violéncia de suas imagens. Sugere, portanto, uma
dobra dimensional por intermédio da qual seria possivel retirar a imagem dos padrdes limiares da
violéncia que elas inspiram, fazendo com que suplantem sua capacidade de presentificacdo ao
envolver o espago, identificando-se com Gottfried Helnwein no uso do espaco expositivo, aos
modos de uma instalagéo.

FIGURA 17 — SAVILLE, Jenny. Exposicédo no Modern Art Oxford, 2012.%

Zhttp:<//art-corpus.blogspot.com.br/2012/08/review-of-jenny-saville-at-modern-art.html> Acesso em: 21
abr. 2018.
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FIGURA 18 -HELNWEIN, Gottfried. Cabeca de crianca. 2014. Exposi¢do Centro Cultural

Banco do Brasil. Sdo Paulo, Brasil. %

Bhtitps:<//artenalinha.wordpress.com/2014/02/04/ccbb-sp-exibe-obras-da-colecao-ludwig/>. Acesso em:

21 Jan. 2018.
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FIGURAS 19 e 20 -VVAZ, Sérgio. Exposicao Peca Pedaco. 2007. Galeria do Forum Lafayette.
Belo Horizonte, Brasil.
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Com argumentos de cunho formal, os desenhos expostos pelo autor, na mostra Peca Pedaco, em
2007 e, novamente em Vazio/Cheio, em 2008, ja apontavam, mais timidamente, para este tipo de
relagdo com o espago expositivo. As figuras interferem ou compdem por sua dimensdo e
posicionamento, que também sugerem, ao modo de uma instalagéo, outros tipos de envolvimento
com o ambiente.

O estranhamento provocado em relacdo ao corpo reconhecivel queria criar uma situacdo de
intimidade que ndo é normalmente partilnada, para entdo dar acesso a perspectivas visuais
incomuns. Havia uma proximidade tal em relagdo ao corpo que obrigava o espectador a pensar-
Se Como Corpo.

////

FIGURA 20

A construcdo do corpo e ndo mais somente sua presenca como imagem interessa no hiper-
realismo. Essa construcdo imprime o tempo da feitura e sugere a densidade do tempo gasto. O
tipo de entrega ao espectador em Peca Pedaco, diferentemente do que acontece nos trabalhos de
Saville, sugere um envolvimento mais particular, intimo, construido por outro ritmo e gestos mais
contidos na matéria do grafite e nas implicag6es do realismo.

A fragmentac&do da figura aparece pela primeira vez em funcéo de algo além da interferéncia
direta do espaco. Alia-se a outra ordem de articulagdo da forma.
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FIGURA 21 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel. 50x50cm.

Acervo de Miguel Gontijo. Belo Horizonte. 2008.
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FIGURA 22 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Granel. Grafite sobre papel. 85x60cm. 2012,
Acervo de Clara Gontijo. S&o Paulo, Brasil.

A figura humana, dentro do processo de construcdo no hiper-realismo — pelo menos no caso do
pesquisador — ganha gradativamente, na sobreposicéo de camadas, a densidade que se traduz em
sua presentificacdo, seja na pintura ou no desenho.

Os desenhos em grafite, normalmente, sdo construidos em 5 a 7 camadas superpostas de tons. Na
feitura do desenho, essas camadas vao se transformando, dentro da experiéncia da producdo, em
memorias sobrepostas, que mesclam o esforgo fisico exigido pelas dezenas de horas de trabalho
em cada obra com a memoria dos préprios dias e seus acontecimentos, banais ou ndo. O corpo
desenhado toma funcdo de repositério de experiéncias, impregnado da rotina de producdo, das
sessOes de fotos, dos objetos e dos animos.
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FIGURA 23 — VAZ, Sérgio. Criangas na agua. Grafite sobre papel. 100x90cm. 2012. Acervo do
artista. Belo Horizonte, Brasil.

A producéo nunca foi, para o pesquisador, uma atividade leve e fluida. A feitura de um desenho
hiper-realista consiste em sua base de esforco fisico, insisténcia na sobreposi¢do de tracos e no
desprendimento de muitas horas na pesquisa das possibilidades maximas de cada midia, ou na
busca de uma intencdo especifica que, na maioria das vezes, é baca e decepcionante. No entanto,
esse processo implica também estabelecer um relacionamento entre artista e figura pelo
reconhecimento do lugar da imagem. Esse lugar, cujo acesso é interditado a razao, € alcancado
pelo mesmo conjunto de aces e atitudes que envolvem a acdo de desenhar.

Seja pela perspectiva das relacdes entre acdo e obra que resultam na realidade intima de Peca
Pedaco ou pelos meios de potenciacdo da imagem utilizados por Jenny Saville, a construcéo
discursiva do conceito de invisualidade, para Vidal?” define como presentificacdo a caracteristica
da obra de se impor, porque, aléem de estar diante de nds nos seus constituintes materiais e
auraticos, ela (a obra) ndo pode deixar de ser interpretavel.

27VIDAL, Carlos. 2015. P4gina 517.
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CAPITULO IV

Invisualidade

A possibilidade de interpretacdo de uma obra — ainda que ela ndo se destine a interpretacdo — € o
invisivel que, na obra, nos absorve e nos impele constantemente a interpretar. Sob esta
perspectiva, Carlos Vidal chama-nos a atengdo para algo na obra que, embora invisivel, clama
para existir. Pela via da dualidade da imagem — sua visibilidade interpretavel e sua invisibilidade

interpretativa, Vidal propfe que entendamos as diferencas entre a possibilidade de a obra ser A

interpretavel e a condicdo de interpretabilidade da obra. Como presenca do interpretavel, o autor ' N

define aquilo que na obra nos convida como uma tentacéo a interpretacéo (p. 521). g
INTERPRETACAO - INVISIBILIDADE

INTERPRETABILIDADE -  INVISUALIDADE

Por ndo ser imediatamente visivel, o invisual é tido como inexistente, mas existe e é pleno
de consequéncias (influente). Vidal explica que o invisual é uma espécie de invisivel
presente, e assume papel determinante e muito influente. Ele é uma espécie de derivacao

do invisivel, ao qual deve o seu nome <invisual>.28

28 VIDAL, Carlos. 2015. Pagina 521.
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FIGURA 24 — VAZ, Sérgio. (s/titulo). Grafite sobre papel. 40x40. 2009. Acervo de Elton Lucio.

Belo Horizonte, Brasil.

Em decorréncia da invisualidade a obra é interpretavel, mas sem interpretacdo. Isto porque o
interpretavel so o é, enquanto ndo € interpretado. Deste modo, Vidal afirma ser esta a premissa
central da interpretabilidade; a impossibilidade de interpretacdo.?°

Vidal indica a interpretabilidade como caracteristica fundamental da obra. Também afirma que,
somente pelo que é visivel, consegue-se acessar 0 que € despido de consciéncia e
intencionalidade. Ja o visual, que subjuga o visivel a consciéncia, secundariza assim o proprio
visivel. 1sso reafirma a necessidade de atribuicdo de sentido a tudo que percepcionamos.

2 VIDAL, Carlos. 2015. Pagina 517.
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Acontece gue, no distanciamento daquilo que se vé, conservando-se principalmente o sentido a
ele atribuido, abandonam-se os campos do visivel e do visual para aceder-se ao que o autor chama
de invisual. Vidal compara esses conceitos e 0 processo de visualizagdo ao que a pintura opera
também nos campos do visivel e do visual.

Para ter acesso ao invisual, importa atentar para a materialidade e para o sentido como
componentes da mesma experiéncia de producdo da obra, com base na imagem acessada no
distanciamento.

FIGURA 25 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em nome do Pai. Grafite e tinta sobre papel.
30x40. 2011. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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4.1 Invisualidade e hiper-realismo

Vidal vai, aos poucos, dando-nos nogéo exata do conceito de invisualidade que propde. Embora
o0 autor se refira & invisualidade na pintura, usaremos da liberdade no uso de recursos literarios,
da Fisica, da Filosofia e das Artes na discussdo do tema e aplicaremos, ao desenho, 0s conceitos
e reflexdes propostos por Vidal, com ressalvas ou corregdes, caso seja necessario.

Tanto quanto é possivel estabelecer vinculos e correspondéncias entre desenho e pintura,
principalmente no tema da figuracéo, é provavel que cometamos o equivoco de generalizar como
figuracdo, os meios — materiais e simbdlicos — pelos quais os artistas alcangam determinada
imagem.

Esse entendimento prevalece como cuidado no tratamento das ideias langadas sobre invisualidade
nos paragrafos a seguir e deixa, como é apropriado ao tema, uma grande margem de
interpretabilidade.

Para uma primeira definicdo de invisualidade, Vidal® faz uso do drama Parsifal®! para
exemplificar e propor-nos que invisual ¢ “...algo que ¢ marcante (e nada ¢ mais marcante)...” e,
entretanto, inicialmente, ndo se lhe atribui importancia visivel ou invisivel. A invisualidade, em
sua defini¢do, encontra ampla correspondéncia com o punctum barthiano, que se afirma na
capacidade de trazer a experiéncia algo que Montanari®? diz fascinar o corpo; ainda segundo
Montanari, o punctum barthiano seria o campo do indizivel da imagem ou aquilo que transpassa
a alma do observador, na incapacidade de sua captura pelo olhar que “... somente patina sobre
essa superficie, pois 0 punctum se apresenta no campo cego da imagem”.

Vidal, mais adiante (p.539), se refere a esse ponto cego descrito por Montanari, ao acrescentar
que ¢ invisual “...aquilo que se apaga para gerar resultados: a efetivagdo de um tempo da memoria,
a efetivagdo de uma pintura.

Vidal afirma, nos dois momentos, a impossibilidade de interpretacdo do invisual na obra.
Lembremo-nos de que a impossibilidade de interpretacdo de uma imagem é justamente o que vai
provocar a interpretabilidade dessa imagem e, por conseguinte, sua invisualidade.

Para Vidal, o invisivel esta ligado ao visivel e as interpretac@es. A invisualidade se localiza nas
instancias dessa ligacdo visivel/invisivel/, na possibilidade das interpretacbes e, portanto, na
interpretabilidade da obra.

30 VIDAL, Carlos. 2015. P4gina 528.

31 parsifal ¢ titulo de um poema lirico, classico da literatura alemd, de autoria do poeta Wolframvon
Eschenbrach (1170-1220). Também é o nome de sua principal personagem. Parsifal simboliza o cavaleiro
sem mécula que, por ser puro e perseverante, conquista o Santo Graal.

32 FONTANARI, Rodrigo. 2015. Pagina 67.
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Sobre o desenho como conformador de um tempo da meméria e daquilo que se apagaria para
gerar resultados na producdo do autor, € possivel afirmar que situacdes de arrefecimento ou
potenciacdo de forcas no desenho acontecem principalmente em funcdo da sua poética. Espera-
se que as figuras desenhadas obedecam a critérios compositivos que, no momento de sua feitura,
sejam elencados e deem margem a interpretac6es vindas das identificagbes entre corpo desenhado
e corpo do interpretante, de convenc@es historicas, culturais e pessoais sobre o corpo, bem como
de interpretaces livres, aparentemente desvinculadas de qualquer contaminacdo ideoldgica
evidente e abandonadas ao jogo das formas.

Porém, o maior efeito do cuidado excessivo com a composicdo durante a produgdo pode ser o
esfriamento da figura — resultado do excessivo cuidado técnico, que desvia o olhar do artista das
proprias laténcias e deposita seus esfor¢os na necessidade de verossimilhanca e pela vaidade do
virtuosismo.

O corpo, uma vez tomado como forma/objeto do desenho, perde, no ato de desenhar, suas
propriedades originais de forca visual e empresta-as as questdes do proprio desenhista.
Lembremo-nos de William Kentridge e sua afirmagéo de que o atelier é o lugar onde o0 mundo
passa pelo artista e onde o artista dispde e significa sua relagdo com o mundo. O corpo do modelo
ou o corpo criado encontram sua forca visual no desenho, ndo como corpos em Si, mas como
respostas superpostas do espaco e da figura as questdes surgidas ou formuladas pelo artista.

Nao se trata, portanto, de perda real da poténcia original da imagem/corpo como fen6meno, mas
do desvio do seu uso para insinuar aspectos da invisualidade que o artista julga identificar como
sua.

A perda da perspectiva da invisualidade em favor de elementos estruturantes técnicos, no caso do
artista/pesquisador, tendem a esfriar o desenho, tornando-o t&o tecnicamente estruturado que cria
resisténcia a ampliacdo das suas possibilidades interpretativas sem, no entanto, impedi-las.
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FIGURA 26 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Caderno de Memorias. Oleo sobre tela.
60x100cm. 2010. Acervo de Miguel Gontijo. Belo Horizonte, Brasil.
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Esse esfriamento chegou, em determinados periodos da producéo a, propositalmente, integrar a
proposta no desenho do artista/pesquisador, principalmente nos primeiros anos de trabalho com
a figura humana.
Entretanto, na maior parte da producdo em questdo, o processo de feitura de qualquer trabalho, o
convivio e construcdo demorados da figura provocaram situacdes de afetar e ser afetado, dada a
impossibilidade de separar o corpo do artista do contexto, da producdo e do desenho como
acontecimento.
No suporte, a figura tende a silenciar-se por forca das demandas técnico/compositivas. Mas sao
essas mesmas demandas que obedecem a uma vontade de adequar espaco e figura a memoria das
afetacOes de sua producdo, sutilizando o processo.
Essa situagdo é positiva para a obra se retomarmos Vidal e afirmamos que, se o desenho, tal como
se apresenta, dificulta ou permanece alheio a vontade de interpretacdo, aumenta assim seu nivel
de interpretabilidade e, com isso, corrobora para o0 aumento das poténcias de sua invisualidade.
Assim, como descrito, esse imbricamento entre 0 uso dos recursos como performance produtiva
e 0 tempo na construgdo da figura se assemelha as possiblidades de definicdo da invisualidade,
enumeradas por Vidal na pagina 540:
1) Como resultado da confusdo ou indiferenca entre o visivel e o invisivel, ja que a memoria,
também pictorica, pode tornar o passado em imagem presente, confirmada pela crenca.
Para Vidal, a opticalidade medeia o visivel e o invisivel, mas ao gerar uma imagem do
passado em um terreno do visivel, da a ver algo que sacrifica os seus veiculos-medium.
Assim, numa memoria materializada, a crenca desaparece, assim como “...a opticalidade
pura desaparece para gerar um quadro” (p.540).
2) Como substancia da anulacdo, por oposi¢do, de duas leituras: o detalhe e o todo — como
0 caso da impossibilidade de observar nos desenhos realistas, a0 mesmo tempo, a
qualidade e apuro técnico e o efeito visual da sua totalidade. E também o caso da
improbabilidade de observacdo simultdnea do desenho como proposicao conceitual e do
modus operandi do artista, por exemplo.
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FIGURA 27 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite e lapis de cor sobre papel. 70x30cm. 2006.
Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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INTERDITO; Docbesiior dos hacramn

FIGURA 28 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em Nome do Pai. Grafite e nanquim sobre papel.

50x40cm. 2012. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

3)

Vidal também afirma que o médium pode ser invisual para que a obra se faga visivel e
visual. Essa premissa reforga algumas préaticas do desenho hiper-realista, como praticas
de pesquisa de midias em funcéo da sutilizacdo da imagem. A principal dessas préaticas é
a busca de solugdes visuais que correspondam a impressao da imagem real, a ponto de
atingir o olhar como parte do real circundante. O desenho hiper-real prescinde de volume,
tactibilidade, de solucbes visuais semelhantes as solucBes visuais de uma situacdo
sugerida como real e, para isso, 0 médium deve desaparecer como tal. Pesquisa-se a
temperatura e luminosidade, a refractibilidade dos materiais e sua textura. Os movimentos
da mdo que interferem na impregnacdo do suporte pelo veiculo (grafite, tinta),
transformam o médium em imagem. Neste ponto, segundo Vidal, para emergir, aimagem
tem que ocultar a especificidade do seu médium; o veiculo tem de desaparecer para que
apareca o desenho.
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FIGURA 29 — VAZ, Sérgio. Cabecas I1. 80x80cm. 2014. Grafite e nanquim sobre

papel. Acervo de Marcio Oliveira. Belo Horizonte, Brasil.
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CAPITULO V

Olhar para tréas

O desenho, realista ou ndo, tomou historicamente para si um papel de recontar o passado e
conecta-lo ao presente, atuando como expressao grafica dos sentidos, do pensamento ou de um
jogo de ideias. Além disso, é comunicador de informagfes ou contextos, funcionando para o
homem como um meio de interagdo e comunicagdo entre pessoas e/ou consigo mesmo. Seu
cardter mnemonico permite a reconstituicdo ou uma variedade de reconstruces de camadas
superpostas de experiéncias, podendo abarcar, a0 mesmo tempo, uma histéria pessoal e uma
trajetoria coletiva.

No desenho do autor, o curso cunhado da linha é contaminado, determinado e ligado ao que pode
ser ao mesmo tempo pessoal e social, motivado pelo esfor¢o de adaptacdo a uma realidade cada
vez mais bombardeada de um cotidiano visivel generalizado e concreto, resultando na sensagdo
de ocupacdo do proprio corpo por uma existéncia sintética, impessoal.

Dai a necessidade de entrever, na escrita simbolica e pessoal, a presenca de estereétipos, de
particularidades e de identidade de grupo traduzidos em signos, técnicas e modos de representagdo
— ¢ esses fatores como elucidadores do sujeito. Todos esses elementos constituem um repertorio
pessoal e social que produz um vocabulario pléstico para a construcéo de narrativas.

A opcdo pela ordenagdo cronoldgica do relato, nesta secdo, foi acolhida ap6s a analise dos
registros filmograficos e escritos das narrativas do pesquisador sobre o desenho e explica-se na
vontade de guiar o estudo com atengdo aos motivadores da producdo como um dialogo entre o
produtor, suas fontes e seu arcabougo de imagens.

Entretanto, a proposicao de uma dialogia é ja outra narrativa. Reconhece-se que o0s dados colhidos
podem oportunizar outras leituras. Por isso a atencao, neste caso, ndo deve concentrar-se somente
nos aspectos formais dos desenhos produzidos, mas também nas informacdes que nos oferece a
narrativa que se cria sobre eles.

Para a hipétese de desconstrucdo e estudo de métodos e do modus operandi, colabora o processo
da producdo em que a imagem surge relacionada a uma atmosfera de certa forma estruturada e
indissociavel dela mesma, inclusive antes de ser executada. N&o seria esta mesma estrutura e suas
variantes os principais meios de elucidacao do sujeito/artista?

Na afirmagdo de que o modus operandi é indissocidvel das etapas de construgdo do corpo no
espaco do suporte, a consciéncia origem e significancias do corpo na produgdo pessoal e do
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mapeamento do préprio corpo como ator na performance que envolve desenho e estldio também
é crucial no reconhecimento do mecanismo das forcas atuantes na obra.

O corpo exerceu até hoje, na producdo pessoal, um papel de protagonismo reforcado,
primeiramente, pelo desejo de descoberta das possibilidades de afetacdo que ele suscita. Erotismo,
desejo, morte, fascinacdo, medo e afeto e estesia querem definir (sem sucesso) as laténcias que
ndo se consegue denominar, sequer nas suas vibraces mais sutis.

As figuras, no desenho, sugerem instancias inconscientes a explorar — desejo de realizacdo do
corpo do artista? —, que fomentam a criacdo de corpos onde se possa a todo tempo personificar 0s
aspectos ainda nao evidentes.

A

I
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FIGURA 30 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Frigo. L&pis de cor sobre papel. 40x40cm. 2010.

Acervo de Beatriz Abreu. Belo Horizonte, Brasil.

As fontes dessas figuras sdo diversas: desde sonhos — as realidades sugeridas nos trabalhos sempre
resultam em oniricas sem serem surreais, porque insistem no espagco como campo potencializador
da invisualidade e da inconsciéncia — até a memoria, a fotografia, aos modelos e ao acaso. A
edicdo fotografica em estudio faz parte do processo de producdo da imagem e prevalece como
método principal de constru¢do da imagem, em substitui¢do aos esbogos e rascunhos. A camera
fotografica atua como coletora de impressdes; o computador, o laboratdrio, a tesoura sdo

66



ferramentas de edicdo pelas quais se produzem fragmentos que se tornam corpos surgidos de
faltas.

FIGURA 31 - VAZ, Sérgio. Laborat6rio da pesquisa de Doutoramento: processo de
fotomontagem para desenho. 2015.

No processo de fotomontagem, o olhar é atraido para as possibilidades do corpo sem o
condicionamento de forgas gravitacionais, livre de sua gestualidade caracteristica. O resultado
dessas auséncias é a forma, que ndo quer ser afetada sendo pelo seu negativo, o entorno, necessario
para que ela exista.
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FIGURAS 32, 33, 34, 35,36 e 37 — VAZ, Sérgio. Laboratdrio da pesquisa de Doutoramento:
processo de fotomontagem e producdo de desenho. 2015.

FIGURA 32 FIGURA 33

FIGURA 34 FIGURA 35
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FIGURA 36 FIGURA 37

O esforco fisico e a quantidade de horas gastas na execugdo imprimem nos CcOrpos,
deliberadamente, uma carga de motivagoes, intengdes e signos que Ihes conferem uma memdria
e constroem a invisualidade. No fazer, o artista se compraz ao construir nessas figuras uma
verdade significadora, que valide sua postura diante das coisas.

A compreensdo de que essas figuras desenhadas falam principalmente do lugar que as abriga é
importante para entender o dialogo silencioso entre a forma construida e o espago que ela mesma
desenha. A necessidade de exploracdo desse novo lugar, a principio, mero elemento de
composicao, passa a assumir importancia, e sugere um nivel duplo de conducéo: a abordagem
desse ambiente apoiada em sua configuracdo formal, sem desprezar suas possibilidades
interpretativas e a valorizacdo desse ambiente nas suas possibilidades de traducdo da memoria
pictorica que “... torna, por via da crenga, 0 passado em imagem presente.” (VIDAL p. 540).

O problema do espaco na composicdo é hoje, para o artista/pesquisador, fonte de vérias
perspectivas de exploracdo. A primeira delas se instala na conformag&o dos seus vazios.

No desenho, vazio seria este ambiente que existe com elementos e formas que ndo séo
opticamente visiveis, ndo representaveis porque ndo sdo graficos: sdo invisuais®. Sao familiares
ao imaginario pessoal e bem proximos do reconhecivel, mas de organizagéo simbdlica e espacial
incoerentes com a visualidade. E possivel dizer — e, talvez, facilmente pressentir — que as figuras
estdo perfeitamente abrigadas por um entorno e um enredo. Entretanto, pode ser valido tanto o
argumento de que o ndo representado seja resultado de um espaco a construir pela fruicdo, como
0 de que aquilo que se ausenta foi desconstruido. Uma terceira hipétese seria a de que o lugar,
como dito anteriormente, se desenha pela propria figura / corpo representada e 0 espago seja ela
mesma, ndo separada de seu entorno. Essa afirmacéo se confirma com maior intensidade em
alguns trabalhos, diluindo-se em outros e contribuindo para sua opacidade.

% Vidal. 2015
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FIGURA 38 — VAZ, Sérgio. (s/titulo). Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel, 150 x 120cm.
2008. Acervo do artista.
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5.1 Producdo: cronologia e transformacdes

FIGURA 39 — VAZ, Sérgio. Exposicao Peca-pedaco. Galeria do Férum Lafayette. 2007. Belo
Horizonte, Brasil.
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N&o é possivel estabelecer, conscientemente, vinculo direto entre as inten¢des que movem o
produtor e o resultado obtido. Por muito tempo, prevaleceu o desejo de representar essencialmente
corpos, figuras puras, sem adereco e sem nenhum valor reconhecivel de identidade, de ética ou
moral, sem passado ou futuro. Esse desejo superou a busca pela pureza técnica e pelo equilibrio
compositivo.

A motivacdo estava no jogo de tentar confrontar essas forcas através de solucbes formais,
desejando alcancar um suposto desnudamento que ndo permitisse julgamentos.

A temética, de modo geral, foi a auséncia da pessoa na figura. E notavel nos desenhos iniciais a
auséncia do olhar e de qualquer expressao emotiva nas figuras.

O motivador desse intento foi a necessidade pessoal de criar receptaculos para significagcdes que
ndo se oferecem na suposta realidade.

5.1.1 Peca-Pedaco — 2007

A volta ao desenho, depois de alguns anos, foi marcada pela figura humana e seu deslocamento
—como forma e como ser — para outra proposta de organizacdo em relacéo ao espaco.

A série de desenhos que compds essa exposicdo tinha como pretexto a carne como matéria
original do corpo. O estudo voltado para a matéria do corpo desenvolveu-se com a producédo das
duas seguintes séries de desenhos, e respondiam ao esforgo de entendimento das suas formas, dos
seus pesos, de suas densidades e da sua substancia.

O traco, nesse momento inicial, mostrava uma gestualidade que chegava a dar aos desenhos um
tom mais poético, embora a relagdo do autor com a forma ainda se mantivesse dentro de padroes
de composicdo e conceito pouco definidos. Esta é uma série hibrida, que aponta para vérias
possibilidades da figura.

O termo peca/pedaco se refere a forma de venda no varejo de carnes, frios e embutidos.

O titulo da série de desenhos exposta em 2007 marcou o retorno a rotina de atelier, com pratica
de 6 horas diérias de desenho. Também faz referéncia & abordagem do corpo sob a perspectiva da
matéria, passivel de ser desconstruida em pecas e pedacos. Nos textos escritos para essa
exposicdo, ficava clara a relevancia da pesquisa para o autor sobre as possibilidades do grafite
como midia para desenhos hiper-realistas e sobre as texturas, volumes e formas do corpo.
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FIGURA 40 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Peca-pedaco. Grafite sobre papel. 70x70cm. 2006.

Acervo de Paulo Lisboa. Belo Horizonte, Brasil. o A
o
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FIGURA 41 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Pega-pedaco. Grafite sobre papel. 40x30cm. 2007.
Acervo de Marconi Marques. Nova lorque, EUA.
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FIGURA 42 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Peca-pedaco. Grafite sobre papel. 2007. Acervo de
Glaucia Vandeveld. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 43 — VAZ. Sérgio. (s/ titulo). Série Peca-pedaco. Grafite sobre papel. 100x200cm.
2007. Acervo de Leandro Gabriel. Belo Horizonte, Brasil.
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5.1.2 Vazio/ Cheio - 2008

Em Vazio/Cheio, o objetivo Unico foi criar formas que, antes de comunicarem significados,
pudessem abrir-se em possibilidades.

FIGURA 44 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série VVazio/Cheio. Grafite sobre papel. 30x40cm. 2008.
Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

“De seu lugar meu avé me olha. E um relégio que corre mais rapido, quanto mais a letargia se

instala nas prateleiras, caixas e cantos do seu armazém.”
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Da tentativa de retirar das figuras desenhadas todo tipo de significacdo advinda da ideia de
“presenga” sem ignorar a interagao da forma com seu meio, surgiram imagens mais afeitas a sua
constitui¢do material ¢ alijadas da “persona” como definida por Jung como personalidade que o
sujeito apresenta aos demais como sendo real, mas que, no entanto, pode representar uma figura
totalmente contraria. Partindo desta perspectiva, o artista se faz presente e/ou se incorpora ao
personagem construido.

A série de desenhos em grafite, como apresentada no catalogo da exposicdo, comega com 0
desenho do avé. Segue com desenhos cuja intencdo é habitar o limiar entre a carne e o ser.
Termina com o desenho da avo e é um conjunto de hipoteses sobre de vida e morte, memoria e
esquecimento.

A relacdo entre memoria — principalmente familiar — e o desenho ficam mais evidentes nesse
conjunto de trabalhos e tem conexao direta com o contexto do atelier. Também fica mais clara a
conformacéo do universo das figuras. Essa série de desenhos tem um conjunto mais coeso se 0

compararmos a linha titubeante dos desenhos de Peca/Pedaco,

FIGURA 45 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite sobre papel. Série VVazio/Cheio. 2008. Acervo
particular. Belo Horizonte, Brasil.
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Assim como os acumulos - artificios usados desde o inicio do trabalho — caracteristicos do
ambiente onde os desenhos sdo produzidos, nos desenhos, 0 excesso e a fragmentacdo sdo
empregados na tentativa de potencializar a matéria de que sdo feitos os corpos.

Assim como aconteceu em Peca/Pedaco e em alguns trabalhos da série seguinte (Frigo), as
disposicGes das pecas de carnes nos agougues e frigorificos sdo referéncia compositiva para 0s
desenhos.

Os temas e aproximac6es serviram para marcar o ponto de vista do qual eles se construiram.

FIGURA 46 — VAZ, Sérgio. Cabegas. Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel. 170x45cm. 2008.
Acervo de Jair Raso. Belo Horizonte, Brasil.

Todos os desenhos desta série foram produzidos nas mesmas proporcdes dos corpos dos

modelos e que, por se aproximarem das dimensdes de corpos reais, potencializaram a violéncia
implicita nas formas e na fragmentag&o dos corpos.

FIGURAS 47 e 48 — VAZ, Sérgio. Série Vazio/Cheio. 40X40. Grafite sobre papel. 2008.
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FIGURA 49 — Vaz, Sérgio. (s/ titulo). Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel. 30x25cm. 2008.
Acervo de Camila Bicalho. Belo Horizonte, Brasil.
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Em 12 pessoa

Com as obras que compdem as exposi¢des Peca/Pedaco, de, Vazio/Cheio, de 2008 e Granel, de
2012, a pesquisa do grafite como midia — exaustiva investigacdo pratica sobre as possibilidades
das durezas, misturas e novos modos de uso — teve tanta importancia quanto a busca de bases
conceituais sélidas. A busca por afirmacdo e contextualizacdo do meu trabalho com modelos
demasiado intelectivos e de uma composi¢do cuja ansia de equilibrio era marcada pela austeridade
séo ecos da formacdo académica e da experiéncia do Mestrado em Museografia que me manteve
um ano e meio em Madrid.

Nesta série, 0 espaco foi pesquisado como propriedade de expanséo e confinamento da figura e
definido, em contrapartida, pelo seu movimento. Esse estudo foi Util para a descoberta de recursos
de sutilizagdo, de nuances de peso e leveza e tensdo entre espacos, através de solugdes técnicas e
compositivas.

Até entdo, toda a produgdo havia sido construida com a pesquisa e uso unicamente do grafite e
nanquim e, a partir desse momento, introduzem-se outras midias e recursos como solucdes de
refinamento do desenho.

E possivel que o esforco empreendido na pesquisa de solugdes satisfatorias tenha afetado
indiretamente o resultado dos trabalhos, ao conferir-lhes, novamente, certa frieza caracteristica
dos arranjos compositivos, dos recortes e esfor¢os no sentido de propor variagdes e alternancias
entre espacos e figuracao.
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FIGURA 50 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite sobre papel. 150x80cm. Série Vazio/Cheio.
2008. Acervo de Jonatas Campos. Salvador, Brasil.

VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite sobre papel. 150x80cm. Série Vazio/Cheio. 2008. Acervo do
artista. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 52 — VAZ, Sérgio Série Vazio-Cheio. Grafite sobre papel. 40x40cm. 2008. Acervo do
artista. Belo Horizonte, Brasil.

“FE no final do corredor a avo tece um lengol de rezas e algumas supersti¢oes, inventando

magica para viver.”
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O aparecimento de pequenas intersecOes entre figura e espaco ofereceu novas possibilidades de
pesquisa. O branco do papel comegou, especificamente nesta ultima obra, a protagonizar um jogo
de significacdes e poténcias, desenvolvidas, posteriormente, nos desenhos de Frigo.

FIGURA 53— VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Vazio/Cheio. Grafite sobre papel. 150x100cm.
2008. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

5.2 O espaco branco: significagdes

Para chegar a um conceito de espaco que atendesse as ambicOes desta investigacao, foi necessario
articular e extrapolar os conceitos ja formulados para construir um outro, mais especifico.
Também ndo foi suficiente entender espagco como superficie formal do suporte — em sua estrutura
fisica —, ou como aquele que se dimensiona pela materialidade ou, em outra perspectiva, como
ambiente onde se encontra a figura, habitacéo fisica em que se apresenta um enredo, traduzido
posteriormente ao pictdrico.
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O espago, para Maurice Merleau-Ponty (2011, p. 328) ndo é o ambiente onde as coisas estdo
dispostas, e sim 0 meio pelo qual é possivel posicionar as coisas. Desse modo, 0 espago se torna
espacializante, ao retirar de si a capacidade de ser e transferi-la para as coisas que nele se
organizam.

sEavEmmame
SEmans

FIGURA 54 — KENTRIDGE, William. De como nio fui ministro d’Estado. — 2012.

Na obra de 2012 (FIGURA 54), William Kentridge utiliza as paginas de uma edigdo barata de
Memorias Postumas de Brés Cubas, de Machado de Assis para estabelecer entre si e 0 espaco,
relacbes de proporgdo, movimento, dimensdo e narrativa. A amplitude do espago criado é
potencializada pela presenca do texto, que sugere uma dobra na proposta de dimensionamento
por propor um contexto que se sobrepGe e se mistura ao contexto criado pela espacialidade formal.
Essa estrutura poética corresponde a uma nocdo de espago tecida de modo a descrever um
aprofundamento subjetivador das relacBes entre espaco fisico e os objetos que o compdem e
constroem, por interconexdes (espago interconectivo). Estas relagdes caracterizam o espaco como
tal - passando pela relativizacdo das defini¢cbes de espaco arquiteténico e espago na obra, até a
incorporacgdo da arquitetura do espago expositivo & composi¢do e poética do trabalho pléstico
(espaco espacializante). E em acordo com o carater evolutivo dessas definicdes — espago
espacializante e espago interconectivo - que se deve compreender como espaco nesta
investigacao.
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5.2.1 Brancos

A seguir, trechos do texto poético Desenho: uma pratica do lacunar, de Eliane Chirdn, e de leituras
particulares sobre a producdo do pesquisador, nos aproximam de leituras que tangem o invisual e
perfazem um discurso do invisual em que a palavra se faz imagem do ndo visivel:

Os brancos, estes vestigios de auséncia, sdo as zonas sensibilissimas do suporte, as partes
intocaveis de n6s mesmos, o essencial que conhecemos apenas em negativo. Os brancos ndo séo
faltas absolutas, irremediaveis.

... 0 que falta eshoca as figuras do desenho, interrupcées necessarias da monotonia da linhagem
horizontal. Estas sdo a respiracéo das linhas, a irrup¢do do fundo (o papel branco) onde vemos
0 nascimento das figuras pelas auséncias de contato da pena e do suporte. Em uma espécie de
concepcdo imaculada, as lacunas ndo sdo a anulagédo dos tracados, elas sdo a autofecundagao
dos tragos criadores, a irrupgdo da extensdo leitosa da laguna, do liquido amnidtico, matéria
branca do desenho que toma vida ao tornar forma. E esta matéria que o tracador modela,
deixando continuamente elevar-se o fundo branco.*

O papel é o campo mensuravel da paisagem imaginada, em sua largura e comprimento, mas nao
é possivel mensurar quanto se pode alcancar de sua profundidade ou de sua projecédo. Para dentro
e fora do papel, o espaco emerge e submerge, conforme as interagdes com 0s outros elementos
do desenho e das implicagdes com o olhar.

Para Chiron, o branco do papel, as interrupcbes e volumes da forma tridimensional, ou a
organizagdo de espacos que configuram uma instalagdo, apontam para 0s espacos vazios da
meméria do lacunar. Este seria o territorio original da falta. Ali, o branco abriga e significa os
lugares da experiéncia e tem como sintoma o desenho.

A figura/forma, em permanente simbiose com esses elementos — espaco e memoria lacunar -,
define-os como desenho a0 mesmo tempo em que é significada por eles, em continua relagdo de
reciprocidade, de causa e efeito, de acdo e reacdo, de desconstrucao e criagdo mutua.

Para o entendimento daquilo que se pretende discutir nos paragrafos que se seguem, é importante
entender o termo “branco” ndo como o nome da cor (ou de sua auséncia), mas como referéncia
de uma alegoria da lacuna (CHIRON, 2005), aglutinante que sustenta e integra os elementos do
constructo poético - como se cortinas superpostas, pouco distantes umas das outras,
representassem camadas subjacentes e interpenetraveis que ora se revelam, ora se escondem.

34 CHIRON, Desenho: uma pratica do lacunar. 2005
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A artista americana Andrea Bowers, ativista feminista e social, constantemente invoca, em seus
trabalhos, contextos politicos da histéria americana como forma de protesto. Esta informacdo ndo
serve a investigagdo como dado de destaque na reflexdo, mas como esclarecedora do contexto
gue envolve a contamina os espacos brancos na producdo da artista.

A relacdo que Andrea Bowers provoca entre as areas de interferéncia do desenho, as areas
preservadas do suporte, o individuo que esta diante de sua obra e o proprio espaco onde ambos —
individuo e obra — se encontram, auxiliam como aporte a geracdo de hipoteses. Representam
pontos de comparag0es, resisténcias e surgimento de campos de reflexdo entre as duas propostas
artisticas - a do pesquisador e a de Bowers.

FIGURA 55 - BOWERS, Andrea. Mother and Daughter (May Day, March 2011).

87



FIGURA 56 - VAZ, Sérgio. (s/titulo) Série Corpo do Artista. Lapis de cor sobre papel em caixa
de acrilico. 2016. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

Na série de desenhos da artista, ha um fundo branco do proprio papel que se contrasta com uma
pequena &rea de desenho. Outras vezes, a obra envolve aquele que est4 diante dela — ou dentro
dela, cobrando a sua prdpria razdo. Deve-se considerar ai que a dimensao ocupa lugar narrativo,
interferindo diretamente na leitura e, significativamente, no espaco fisico entre observador e obra.
Né&o se ignora que a ideia de lacuna atribuida ao branco isenta a figura de significar a falta que
Eliane Chirdn busca definir. Se o branco é experienciado como alegoria da falta, esta mesma falta
emana da sua relacdo com a figura.
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FIGURA 57 — BOWERS, Andrea. Mother and Daughter (Detalhe).(May Day, March 2011).
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Nas pinturas de A imagem e o vazio, a dimensdo dos corpos gque habitam os vazios, assim como
nas obras de Bowers, sempre pede ao observador algum distanciamento ou acercamento,
diretamente proporcional & sua capacidade ou desejo de envolvimento com a figura. A
proximidade € similar a invasdo e essa promessa intimida. Os supostos vazios sugerem, em ambos
0s casos, uma direcdo do olhar que atravessa o plano, respeitadas as direcdes interpretativas e/ou

conceituais.

FIGURA 58 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A Imagem e o Vazio. 40x40cm. 2010. Acervo do
artista. Belo Horizonte, Brasil.

Inegavelmente, o espacgo pertence a figura e ao suporte bidimensional, nos casos citados. No
entanto, outra dimenséo — social, compositiva ou significadora — atravessa o suporte como o olhar

cruza o espelho e este devolve nosso préprio olhar.
Entende-se que, pelas escolhas e contextos de cada artista, a figura conjuga-se com o espaco do
suporte sugerindo narrativas, inclusive sobre esse mesmo espago.
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Em Bowers, o branco que cerca toda a realidade concreta e diaria das figuras tende a potencializar
a imagem de maneira objetiva, por conta do uso de palavras e caracteristicas coletivamente
reconheciveis, como raga, género e condi¢do social.

Apoiados na FIG. 55 é possivel imaginar que o trabalho Mother and Daughter, de Bowers, exige
do espectador uma aproximacao do papel que, ndo ingenuamente, envolve todo 0 campo visual
e, talvez propositalmente, aproxima o observador da “vida” das figuras representadas. Nesta obra,
n&o ¢ a figura que nos salta. E provavel que o branco o faca. E é possivel também que sugira a
arquitetura plana da violéncia, da opressdo e da injustica contra as quais a militancia politica da
artista combate. O espaco ndo desenhado, por vezes, sufoca a figura, apresenta-se pesado, denso.
Ha& o perigo de que nos identifiguemos com as personagens desenhadas, ja que se pode pressentir
uma quase geral perplexidade diante das sensagfes de infinito, grandiosidade, e violéncia das
realidades urbanas e das fronteiras, de inferioridade diante da constatagdo do caos e da falta de
respostas. O branco tem forca de ampliacdo da figura, ja que intrincadas e sutis relacdes
individuais sdo estabelecidas com cada mirada que se lanca a ele, evidenciando como Unica a
realidade que ele sugere ser a da figura desenhada.

i

FIGURA 59 — BOWERS, Andrea. Nonviolent Civil Disobedience Drawings (Statement of Elv-
ira Arellano in Sanctuary, August 15, 2006).

FIGURAS 60 e 61 — BOWERS, Andrea. Nonviolent Civil Disobedience Drawings (Statement
of Elvira Arellano in Sanctuary, August 15, 2006).
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Na obra de Bowers, 0s corpos participam como coautores de um relevante contraste entre o espago
“branco” e o espaco desenhado. Em alguns trabalhos, a figura narra o seu vazio, chegando este (0
vazio) a transformar-se literalmente em ilustracdo da figura, como na série Nonviolent Civil
Disobedience Drawings (FIGURAS 60 e 61).

5.2.2 Frigo - 2010

Esses desenhos se equilibram entre a objetividade formal e a superagio desse valor
através da adicdo de uma poética de cunho subjetivo e comprometida com a angustia
humana. Sdo “cenas” que parecem ressaltar a tristeza e pequenez da vida diante da
morte, dos gestos e dos pavores de seres que surgem atormentados em meio a uma luz
tragica e densa como a de uma atmosfera sem vento. E a obra se revela em um mundo
muito anterior ao sentido da realidade, pois antes de ser representada ela é interpretada,

deixando nos desenhos, seu foco secreto.*®

35 Miquel Gontijo, texto de abertura do catalogo. Exposi¢do Frigo,2010
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FIGURA 62 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 70x70cm. 2010.

Acervo de Gladston Mamede. Belo Horizonte, Brasil.

Diferentemente de Bowers, a primeira incursdo no desenho hiper-realista com lapis de cor na
trajetoria do artista/pesquisador aconteceu na série Frigo, com composi¢des cuja narrativa fragil
sustenta as composicdes de brancos e cores. Esses desenhos, de menores dimensdes que a série
anterior, significaram um importante aprofundamento na pesquisa de materiais e um campo de
inimeras experiéncias entre espaco e figura.

A pesquisa sobre a matéria do corpo comeca aqui a dar lugar as possibilidades que ofereciam a
forma e o entorno.

Retomava-se, indiretamente, o didlogo com a interferéncia do entorno na figura e da ampliacdo
da figura para o espaco ndo desenhado.

Nessa série, entorno e figura assumem sua interdependéncia.
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FIGURA 63 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 90x70cm. 2010.

Acervo de Rafael Mattos. Serra da Mutuca, Brasil.

A representacdo do corpo, no desenho e, mais especificamente, na producdo artistica do
pesquisador, € um simulacro. E a busca do corpo que esté ao lado, invisivel, que remete ao original

que ndo vemos. A figura se oferece no atrito das partes e o corpo criado busca ou cria uma
realidade para adaptar-se.
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FIGURA 64 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 70x70cm. 2010.

Acervo de Ademir Nascimento. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 65— VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 50x50cm. 2010.

Acervo particular. Recife, Brasil.

As formas retratadas cedem mais claramente seu contorno ao espago. Em trajetoria inversa, essa
série levou a pesquisa para as potencialidades ndo exatamente da figura, mas do espago como
significador da obra.

O entorno, antes privado da visualizacédo, faz-se fortuitamente concreto e recorta o corpo — ja que
os dois elementos se fundem e por vezes sdo um sé — reclamando no olhar a sua parcela.

Até esse momento, 0s corpos se desenhavam no vazio, pela convicgao de que se se apresentassem
como objetos conformados, ambos, figura humana e ambiente, perderiam sua forca e a extensdo
de seu alcance. A producdo justificava a forga da imagem na auséncia, em qualquer de suas
formas.
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FIGURA 66 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 60x50cm. 2010.

Acervo de Miguel Gontijo. Belo Horizonte, Brasil.

Existe antes uma cacgada, onde tudo é subjugado. Nos adonamos violentamente de tudo
guanto miramos.

E ha o sentimento do poder. Posso dar ao que meu olho captura o nome, a finalidade, a
cor e a importancia.

Aquilo que era nunca mais o serad depois do meu olho. Sob o olhar, tudo é vitimado.
Subjugado pelo ato fisico provido de organizacdo, processamento, acondicionamento,
conservacéo e consumo. E o olho quem caga, armazena, prepara e consome.

Ser é quase uma impossibilidade nesse processo. Tornar-se é mais provavel.®

36 Sérgio Vaz. Texto do catalogo, Exposicdo Frigo. 2010
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5.2.3 Caderno de memorias — 2010

As pessoas nunca me vém a mente sozinhas, sem lugar. Quando as penso, elas vém com as coisas,
a sua volta, em frente, interrompendo ou interrompidas, fazendo o jogo de cores, formas e afetos.
Mdveis, objetos e paisagens velados sob o siléncio ruidoso de manchas bem palidas ou até de um
branco denso, preferem preservar sua forga no impalpavel.

Coleciono individuos formados de cacos de prazer, historia, perfumes, matéria e memoria,
ajuntados num caderno gasoso, fluido, etéreo.*

37 Sérgio Vaz, texto do catalogo da exposicdo Caderno de Memérias. 2010.
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FIGURA 67 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Oleo sobre tela. 50x70cm. 2010. Acervo do artista. Belo
Horizonte, Brasil.
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FIGURA 68 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Oleo sobre tela. 2010. Ac

A exposicdo Caderno de Memorias, dentro do percurso, constitui-se em hiato.

Um convite da Prefeitura da cidade de Muriaé, Minas Gerais, foi pretexto para reunir em uma
mostra todos os trabalhos — pinturas e desenhos - que, durante a producdo, resultaram de
momentos de descanso ou puro exercicio. O tom dos trabalhos produzidos para habitar o atelier
apontou para outro lugar da figura: o lugar do afeto.

A memoria persistiu como base e origem do desenho, porém, o espaco assumiu a responsabilidade
de abriga-Ila, pela personificacdo da figura. Esta Gltima que, em alguns desenhos anteriores, cedia
ao espaco o0 protagonismo, tornava-se agora 0 background dos elementos sutis que a
conformavam.
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E possivel relacionar esse momento em que a consciéncia de um entorno tenha significado, com
0 principio da introspeccéo da figura e do envolvimento do desenho com outras formas — as das
coisas e objetos significados, por exemplo -, ainda com referéncia na memoria.

Também ¢é importante notar o arranjo do espaco do suporte. O conjunto de obras tornou
perceptivel a conformagdo de uma arquitetura particular cuja evolugdo dentro da producéo é
relevante para o curso desta reflexao.

FIGURA 69 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite e l&pis de cor sobre papel. 70x30cm. 2006.
Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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5.3 A imagem e o vazio - 2010

As obras da exposi¢do Caderno de Memdrias ndo exigiram exatamente um esforco dialégico
direto com a produgdo ja que a mostra foi constituida de uma coletanea de trabalhos realizados
em momentos isolados e distintos. Em consequéncia disso, a reflexdo sobre o vazio como
contexto do corpo continuou com a série de pinturas a éleo sobre tela que resultaram na exposicéo
A imagem e o vazio, também realizada em 2010.

5.3.1 A nogdo de movimento na conformagéao do espago pictorico

O gue chamamos de movimento ndo existe se ndo o localizamos no espago, tomando como
referéncia elementos que o cercam. Ele ndo existe em esséncia, mas em dependéncia das leituras
das coordenadas do espago plastico. Se esse espaco plastico compreende todo o ambiente —
galeria, sala, ou qualquer espaco que possa ser divisado pelo olhar —também o passante, visitante,
espectador, compde essa dindmica de movimento.

No entanto, no caso do suporte que abriga o desenho, pode-se encontrar em consisténcia
monocromatica, uma paradoxal conjugacao vazio e cheio, pois 0 espa¢o-tempo é que fortalece a
sensacdo de que este mesmo movimento € que rege a obra. Este movimento seria, entdo, o
pressentimento de um antes e um vir a ser constantes.
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FIGURA 70 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40. 2010.
Acervo de Beatriz Abreu. Belo Horizonte, Brasil.

Na série A imagem e o0 vazio, o caminho que se mostrou foi 0 de embate e atrito entre espaco e
forma, que cobravam autonomia de representacdo dentro do suporte, criando uma nova figura
mais complexa e, em contrapartida, mais proxima de uma leitura visual do contexto.

Pode-se dizer, com base nesse quadro de dialogicidades, que a esséncia do movimento em um
corpo figurado seria mais bem definida como uma poténcia, uma tensdo. Como poténcia, quer
agir nas fronteiras, ultrapassar seus limites. A instabilidade dessas forcas fragiliza os contornos
que definem a forma no plano, contaminando o fundo com sua laténcia e recortando-o,
desenhando-o ao desenhar sua forma. Dai a presenca de uma forma tangivel, tatil-Gtica, portanto,

103



figurativa. Esta representacdo ao atingir o fundo se amalgama a forma e ganha significacdo
interdependente, dialética, numa cadeia de construgdes.

Para o artista — e, de modo distinto, para o observador - é certo que a prépria figura fala do lugar
que a abriga através de signos, chegando por vezes a torna-la previsivel, mesmo que este (o lugar)
ndo esteja retratado, disponivel visualmente. 1sso porque “todo trabalho adquire sentido amplo
quando enderegado a alguém e entendido por ele.”®

A prética para a autora, portanto, ndo comunica “na obra”, qualquer sentido, pois, na sua
exterioridade, o real ndo comunica sentido algum, porque é diverso, multiplo na estruturacao dos
elementos que o compdem e Unico, na particularidade de cada um desses elementos (FRANCA,
p. 191).

Na consciéncia da possibilidade dessas variacdes, este mesmo artista/pesquisador, dentro das
incertezas que se instalaram de questdes formuladas por si, ampliou as possibilidades de intuicéo
desse “espaco”, delegando a incerteza de suas particularidades a potencializacdo do lugar da
figura. Por isso, no desenho, o jogo entre equilibrio e instabilidade, ascendéncia, descendéncia e
cheio/vazio funciona como efeito persuasivo, como mais um elemento da poética da obra. Na
conformacéo dos contrastes e dissimulagdes, 0 espago vazio toma matematicamente a densidade
do registro da figura.

Em resumo, este espaco oferecido pelo dispositivo/suporte a figura tem a conformacdo de
situacdo, que envolve o dilema e o corpo/forma.

O desenho surge da materialidade do suporte e da ag&o do artista. E preciso, ent&o, assumir o risco
e 0 exercicio de entender o suporte — tela, papel, parede ou mesmo o espago, como definimos -
como algo mais que uma area mensuravel, pois este, ao receber a a¢do do artista e a marca da
midia utilizada, passa a ser ele mesmo a obra portadora de um contetdo particular que é fisico e
invisual. Dessa forma, trata-se também o suporte como espago relacional e contentor de outros
tipos de interacdo entre imagens e espacialidade e um modo perceptivo que podemos qualificar
como haptico, pois nos cobra um modo de percepcdo mais tatil do que visual. Na visualidade
héptica, afirmam Guattari e Deleuze, os olhos funcionam, eles mesmos, como 6rgdos tateis, como
uma forma de contato com o espago e com o corpo da imagem, reagindo a sua superficie.*
Nessa perspectiva, 0 espaco do qual falamos somente pode ser conformado pelos sentidos,
consolidando ndo apenas os conceitos surgidos a partir do ato de ver o espaco fisico, sua
estruturacdo, forma e os elementos que se conjugam com ele — mas também os conceitos inerentes
aos limiares perceptivos, com o percurso e ritmo do olhar sobre a superficie das coisas.

38 FRANCA, Patricia, in NAZARIO, Luiz, FRANCA, Patricia. Pagina 190.
¥DELEUZE, G. e GUATTARI, F. ed.34. 1997
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Tornou-se um desafio, portanto, divisar as fronteiras ténues que permeiam a composicdo e que
constituem o proprio habitat da figura. A definicdo deste habitat se vincularia a forma como objeto
que abriga — um ambiente espago-temporal -, e ao deslocamento da figura dentro do préprio
suporte.

FIGURA 71 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Ambientes portateis. Desenho sobre papel e
madeira. 30x40x25cm. 2018. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 72. ANDRADE, Farnese de. Assemblage, objetos em caixa de madeira.

O conceito de espaco haptico, para esta investigacdo, portanto, alcanca uma abordagem que
contempla o espaco “totalizado*°, fenomenoldgico. Nele se manifestam os sintomas do jogo de
significantes sensoriais direta e indiretamente ligados a utilizac&o e & percepcao dos fendmenos
do ambiente, com foco no carater coletivo e dindmico do espago fisico “emergente” acionado
pelas interferéncias e na relacdo resultante da associagdo ou desvinculacdo da arquitetura e seus
USUArios.

De certo modo, essa parte do representado a que chamamos de espaco haptico e que, a priori,
podemos considerar a atmosfera que envolve a imagem/corpo apresentada, deve ser também
considerada como imagem e corpo ou sua ampliagéo, seu incorpo (TAVARES, 2013, p. 131),

uma definigdo de todo o “ndo carne” que constitui o ser humano: é tudo aquilo que ndo € corpo.

40 PINHEIRO e DUARTE, 2008
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Quanto mais essas duas instancias (carne e ndo carne) se diluem e guanto mais imbuida de
opacidade, segundo Arnheim (1976), mais a imagem se torna um signo por representar um
contetido do qual ela ndo explicita visualmente as caracteristicas. Ainda que irreconhecivel ou
irrepresentavel, podem sugerir referéncias a moveis, muros e paredes, comodos, fluidos e objetos,
conhecidos ou nao.

FIGURA 73 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Frigo. Lapis de cor sobre papel. 70x70cm. 2010.

Acervo de Gladston Mamede. Belo Horizonte, Brasil.

Assim, tanto nas caixas quanto nas obras bidimensionais, 0 espaco seria, na obra, um instalatio,
um cubo denso, gasoso, de interferéncias sutis, que alteraria suas dimensfes ndo em comprimento,
altura ou largura, mas em profundidade e projecéo.

Com esse olhar e, partindo das perspectivas e das comparagdes entre as concepgdes de espaco e
de figuracdo no desenho contemporéneo, interessa-nos reconhecer 0s mecanismos de
configuracdo desses lugares imaginarios apoiados no desenho do artista/pesquisador.
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A partir do corpo figurado, é possivel entender o espaco como a arquitetura que provém da forma,
do tempo, do ar, da temperatura, da luz e da tensdo — ambiente. Ha entdo, uma arquitetura
edificada pelo corpo e onde o corpo habita, de modo que o surgimento da figura e do ambiente é
cambiante, dialético e profuso.

FIGURA 74 — VAZ, Sérgio. Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40cm 2010. Acervo
de Clara Gontijo. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 75 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40cm.
2010. Acervo de Angelo Issa. Nova Lima, Brasil.
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FIGURA 76 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40cm.
2010. Acervo de Glaucia Vandeveld. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 77 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40cm.
2010. Acervo de Ghera Arges. Belo Horizonte, Brasil.
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5.4 Passageiros

FIGURA 78 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 15x15cm. 2012.
Acervo de Ricardo Girundi. Belo Horizonte, Brasil.

A série Passageiros, composta de desenhos de pequeno formato, marca a volta a pesquisa com o
grafite com uma nova proposta: discutir o espa¢o no tempo. Transformado em paisagem, o
entorno nesses trabalhos funciona como espaco de dilui¢do da figura. Se antes a dialética entre
imagem e o0 espaco contribuiam para a definicdo formal e simbdlica de um e de outro, agora a
figura se dilui na paisagem, para abordar questfes como o tempo, a visdo e a nocdo de
“passageiro”, do sujeito que passa pela paisagem desenhando, um e outro, o tempo, como numa
viagem de trem. O tempo trabalha nos desenhos como aglutinante entre a figura e a paisagem que
passa e para qual ele é passageiro. Trata-se do conceito de fugacidade. Fugaz é aquilo que
desaparece rapidamente, efémero, passageiro®.

4 ETIM. lat. fugax,dcis 'que foge facilmente; transitorio’
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FIGURA 79 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 20x15cm. 2012.
Acervo particular. Belo Horizonte, Brasil.

FIGURA 80 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 15x12cm. 2012.
Acervo particular. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 81— VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 17x11cm. 2012,
Acervo Ricardo Pentagna Guimaraes. Belo Horizonte, Brasil.

FIGURA 82 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 17x11cm. 2012.
Acervo Ricardo Pentagna Guimaraes. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 83 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 15x7cm. 2012.
Acervo de Miguel Gontijo. Belo Horizonte, Brasil.

Passageiros marca o inicio de novas préticas de aquisi¢do e trabalho com as imagens que,
posteriormente, se transformariam em desenhos.

Para a producdo dessa série, o artista/pesquisador empreendeu uma imersao nas questdes
principais que subjazem a producdo: a representacdo do tempo, o entranhamento entre figura,
Visdo e movimento e a ocupacéao de todo o suporte na intengdo de tornar paisagem e figura uma
s6 forma circunstancial.
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As imagens iniciais de pessoas e situa¢bes foram colhidas numa viagem em trem, que percorreu
664 km, levando passageiros de Belo Horizonte a Vitoria. Essa é a viagem mais longa feita
em trem, no Brasil. O percurso total dura entre 13/14 horas. Passa por cidades historicas mineiras
que ficam as margens dos rios Doce e Piracicaba.

No percurso, a conversa com passageiros, a tomada de inumeras fotografias e filmagens e a
experiéncia da propria viagem, registradas no corpo e na memdria foram a matéria-prima para a
producdo dessa série.

Trem de Passageiros - Estrada de Ferro Vitéria a Minas

Governador
Valadares
i —

Pedra Corrida

Tumiritinga
Sao Tomé do Rio Doce

Frederico Sellow Ba&ﬁe‘@

(Cachoeira Escura)  Gonselheiro!
Ipaba Pena
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(Cariacica)
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30 pontos de embarque e desembarque o -
42 municipios atendidos Embarque e desembarque  Linha EFVM

de passageiros

FIGURA 84 — Trajeto do trem Belo Horizonte / Vitoria
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A exposicdo Passageiros foi um estudo sobre o tempo: medida de instantes inventada pelo
homem e com a qual se mede a memoria, o dia, a vida e que envolve todo 0 nosso entendimento
de mundo reconhecivel. Viagem e tempo criam outras situagdes: partida, chegada, passagem,
destino, paisagem... todos eles definidos por quem, parado, se move em um trem: 0 passageiro.

FIGURA 85 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Passageiros. Grafite sobre papel. 17x11cm. 2012.
Acervo particular. Belo Horizonte, Brasil.

Conversas entre passageiros, a paisagem que passa e 0 trem — nico a mover-se efetivamente —
poetizam, ilustram e criam possibilidades. Esses elementos, se percebidos em conjunto, fazem
um jogo entre passado, futuro e um quase imperceptivel “agora”. Mostram que passageiros
podemos ser n6s ou a paisagem. No trajeto, passa por nés a paisagem que vem de um futuro e
logo se torna passado. Aquele que observa vem do passado e caminha para um destino. Quem
passa? Paisagem e pessoa. Um infimo presente marca o ponto de encontro entre os dois.
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5.5 Em nome do Pai

A experiéncia de imersdo do artista nos temas de sua producéo, vivida no periodo de execucao da
série Passageiros, instaurou, por conseguinte, a necessidade de o artista/pesquisador descobrir-se
ou entender-se melhor como fonte primeira das imagens, por meio da experiéncia fisica, material
e afetiva.

Os desenhos de Em nome do Pai, nesse contexto, significaram o retorno a histéria de vida, com
base em um repertério ainda ndo utilizado de representacdo: as memorias de familia. Mudangas
na organizacao espacial, no uso de objetos e referéncias a familia do artista marcaram essa série
gue representou um inventario de todas as imagens mentais e afetivas, bem como de escritos,
vestigios de costumes familiares e passados ndo vividos.
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FIGURA 86 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo) Série Em nome do Pai. .Grafite sobre papel. 30x30cm.
2011. Acervo do artista.
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FIGURA 87 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em Nome do Pai. Grafite e nanquim sobre papel.
50x40cm. 2012. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

O pai desenhava coisas e casas. A mée criava significados. Tinha seu préprio dicionario para
explicar sua vida
As palavras que eu uso me perseguem com a certeza de que em outros tempos significaram outra

coisa. Quando desenho com sua letra, entendo mais sobre as imagens que eu ndo conheci.*?

O desenho se evidencia como uma reverberacdo da memdria, aquela que carrega a falta. Ele
encontra plenitude e fecundidade na escassez de respostas e se torna a representacdo do incorpo
do artista, seu lastro, descrito por Tavares. Eis o paradoxo. O corpo desenhado define o seu
incorpéreo. Para a matéria do suporte, o ja perdido ou o ndo alcancado.

42 Sérgio Vaz. Texto do catalogo da exposicdo Em nome do Pai. 2012.
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As paredes da minha casa separam as memorias, de modo que aquilo que vivi na sala de estar
nunca se misture com o que degustei na cozinha...
Somente quando sou menos so6lido, posso estar ao mesmo tempo em varios comodos.

Ai sou a casa toda.*®
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J

6/0 3/0 0

FIGURA 88 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em Nome do Pai. Grafite e nanquim sobre papel.
40x40cm. 2012. Acervo de Jonatas Campos. Salvador, Brasil.

43 Sérgio Vaz. 2018
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FIGURA 89 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em Nome do Pai. Grafite e nanquim sobre papel.
40x30cm. 2012. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

Desenhar o corpo envolve sempre aspectos de semelhanca, projecdo, desejo e falta, pela prépria
natureza da forma. 1sso ocorre porque, durante a producao, a representacdo nao tem forca diante
da vontade de criagdo de enredos particulares, e da necessidade de ocupacdo, pelo desenho, de

seus proprios espacos ndo preenchidos.
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5.6 Visitas do més de Agosto — 2014

FIGURA 90 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Visitas do més de agosto. Oleo sobre tela.
40x40cm. 2014. Colegdo particular. Brasilia, Brasil.

As pinturas de pequenas dimensdes (a maioria mede 40x40cm) foram produzidas a partir de
imagens e objetos do acervo do artista.

Entre relégios, ferramentas e paisagens inventadas, figuras anénimas e familiares querem contar
sua historia num tempo inexistente, construido pelo desenho pintado, dando forma a um contexto
forte e simbodlico.

Todas as imagens e coisas sdo aquelas que, numa imersao em seu proprio atelier no més de agosto
de 2013, deixaram-se encontrar pelo artista, reclamando um lugar no discurso. Este é um trabalho
intimista, estreitamente ligado ao universo de “EM NOME DO PAI”, exposi¢do de desenhos
realizada na galeria da CEMIG, em 2013.
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Objetos da memoria e imagens de individuos criados habitam as telas numa profusdo poética, um
jogo de enlaces e didlogos mudos.

Uma conversa simbdlica em torno da fogueira — pratica comum nos acampamentos ou nas noites
no campo -, foi o pretexto para retirar de objetos do atelier, o repertério de imagens que
compuseram a série.

FIGURA 91 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Visitas do més de agosto. Oleo sobre tela.
30x40cm. 2014. Acervo de Angelo Issa. Nova Lima, Brasil.
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FIGURA 92 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Visitas do més de agosto. Oleo sobre tela.
40x40cm. 2014. Colecdo particular. Brasilia, Brasil.

As noites com grandes fogueiras estdo presentes nas lendas, nos contos magicos, na
agenda das bruxas, na faina dos escoteiros.

Ha fogueiras para grandes feitos, grandes trabalhos — nas olarias e na queima de
arquivos, na sarca ardente e na destruicdo facista - e ha fogueiras mais intimas, que
mudam pequenas coisas, acionando interruptores sutis... e os olhos ja ndo veem como
antes. Fisicas ou sensiveis, algumas queimam ad infinitum.

Ao redor de uma dessas — se pode escolher qualquer uma, desde que se eleja também um
desejo — estivemos, alguns providenciais comparsas e eu, a discutir sobre as coisas e a
esperar milagres.

N&o me dei conta de que, ao voltar ao confinamento do atelier, todos os meus guardados,
velharias e imagens iriam cobrar o reconhecimento de sua presenca a sombra das
meméorias violadas e do fogo da noite anterior. Assim, no tempo que se seguiu e durante
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aguele més de agosto, todos me visitaram: passados inexistentes, objetos com historias
alheias, imagens turvas, coisas que ndo sdo minhas... e simplesmente me apossei de tudo.
O trabalho, que ora apresento, € fruto de tudo aquilo que defendi a beira do fogo, sobre
a inconsisténcia da légica, a insanidade da razdo — que estabelece um conjunto de
experiéncias como estruturantes da interpretacdo de uma verdade essencial
incontestavel em cada coisa e fenbmeno — e a grande fé que se deve ter para confiar na
ciéncia, cuja premissa € duvidar, assim como a filosofia, a saltar de verdade em verdade.
A confianga na imagem é o que nos move, enquanto a imagem se move, indefinida e
inconstante, debaixo dos nossos pés, na nossa carne e diante dos nossos olhos.*

FIGURA 93 — VAZ, Sérgio. Oleo sobre tela. 2014. Tenho medo de eletricidade quando sonho
que estou voando. Série Visitas do més de Agosto. 30x40. 2014. Acervo do artista. Belo
Horizonte, Brasil.

44 Sérgio Vaz, texto de abertura do catalogo Visitas do Més de Agosto.2014
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Em Visitas do més de Agosto, 0 espaco de morada de todos 0s elementos representados €, assim
como a superficie trabalhada, parte de um jogo de formas e pesos, tensdo e equilibrio em uma
trama arquitetural que abriga um encontro com a esfera do simbdlico, ancorada na figura
reconhecivel que funciona como elemento de passagem entre nosso olho e a dimenséo na qual
habitam essas figuras. O reconhecivel é veiculo para o inconsistente. E no inconsistente vive.

FIGURA 94 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Visitas do més de agosto. Oleo sobre tela.

50x40cm. 2014. Acervo do artista. Brasilia, Brasil.

126







CAPITULO VI

Atelier, Casa e lugar de experiéncias

O artista William Kentridge tem fortes conexdes com o espaco de seu atelier, para onde ele diz
convidar o mundo “...de uma maneira muito literal, imediata”. Para ele, seu atelier, além de ser o
espaco fisico onde trabalha, também se mistura com os fatos acontecidos, com recortes de jornal,
recortes de fotografia e com os trabalhos que produz. Por isso ele afirma que o seu espaco de
trabalho esta repleto de fragmentos do contexto e também de memorias, pensamentos e das
conversas do dia a dia. Kentridge entende que “... todo esse tipo de coisas que ndo tém forma,

que estdo ai dentro do estidio.”™®

FIGURA 94 — VAZ, Sérgio. Atelier do artista. 2017.

4 William Kentridge. Trecho de entrevista disponivel em https://youtu.be/LdpsxH680K0, em 12 de agosto
de 2016
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https://youtu.be/LdpsxH68oK0

FIGURA 95 — VAZ, Sérgio. Atelier do artista. 2017.

No atelier, o artista/pesquisador reparte o tempo entre as aulas de desenho e o tempo de

elaboracéo, gestacéo e execucdo do desenho. -

Em 12 pessoa

Ao compartir com os alunos as impressoes e praticas, partilho também meu universo particular
de imagens e a minha vivéncia no espaco de producdo — cercado de referéncias de memoria,
guardados e fotos de familia, restos de mdveis, inimeras caixas de madeira e algumas obras de
artistas que admiro.

A prética de, no minimo, 4 horas por dia, implica em considerar o atelier como definidor da
amplitude das acdes, onde circulam e se expdem 0s corpos e memdrias que no futuro fardo parte
do repertorio. O exercicio do desenho, os componentes da poética, suas interdependéncias e sua
contaminagdo passam pelo reconhecimento da préatica de atelier, como lugar de experimentagdo

e germinagao.
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FIGURA 96 — VAZ, Sérgio. Atelier do artista. Desenho em execugéo. 2017.

O desenho corresponde a esse campo, na medida em que se torna, na memdria, o lugar da
experiéncia primeira, com aquilo que pode ser a descoberta das realidades fracionadas de
revelacdo que se manifestam em cada trabalho. Essas realidades fracionadas habitam a rotina
visual do atelier, tdo presentes quanto todas as realidades que perpassam o artista.

FIGURA 98 — VAZ, Sérgio. Atelier do artista. Acervo de fotografias (detalhe).
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FIGURA 100 - VAZ, Sérgio. Atelier do artista. Acervo de objetos (detalhe).

6.1 Fotografia: gestagdo e envolvimento

A fotografia € um recurso inseparavel da pratica hiper-realista, como ferramenta de registro de
instantaneos do movimento que, por ser apanhado no instante infimo do registro fotogréfico,
apartado da sua origem e destino, ndo chegaria a caracterizar-se como reprodugao.

A feitura do desenho se divide entre planejamento e registros fotograficos, construcéo do desenho
no suporte e percurso de aproximacao a uma realidade (uso otimizado da tecnologia disponivel).
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O conjunto das etapas contribui para a constru¢do da imagem com fortalecimento de formas e
efeitos que sobreativam 0s sentidos, e lanca médo de estratégias de convencimento: codigos de
leitura inscritos na imagem e o potente efeito presentificador da realidade construida aos niveis
de detalhamento suficientes para que o olhar se convenca da realidade proposta. A fotografia é
entdo uma ferramenta de registro eficaz quando o corpo se transforma num universo de texturas,
densidades e luzes.

6.2 Correspondéncias entre desenho e performance

Se, por um lado, na prética artistica, trabalha-se com o acaso, por outro lado, a escolha da
fotografia como um método de recoleccdo de material de base para o desenho ja significaria uma
escolha especifica de abordagem.

A costura entre acaso e método, porém, parece ser a dinamica mais adequada e considerada como
natural se aceitarmos que ambos operam em correspondéncia mitua: o acaso reclama novas
solugdes e estas, se bem- sucedidas, sdo incluidas num repertorio de inimeros procedimentos
padréo para diversas situacfes surgidas.

Acaso método
acaso (solucdo)método
acaso método...

O modus operandi, no entanto, que surge da imprevisibilidade da producéo e da busca de solucGes
as questdes surgidas — mesmo aquelas que pressupdem a reprodugdo de processos, ferramentas e
roteiros — €, na verdade, Unico em sua realizagdo, porque sempre estara ligado, como afirmamos,
ao seu contexto de probabilidades, ao presente do fazer.

Por isso, Kentridge faz da caminhada pelo atelier uma recopilacdo de energia e de si mesmo.
Segundo o artista, esse tipo de recuperacgdo é necessario para que tudo tome forma no trabalho. A
caminhada para ele € uma forma de se localizar no agora de suas laténcias, ao deixar as coisas
para depois, procrastinar, enquanto que uma ideia que € vaga pode se tornar algo mais definido.
Kentridge aponta para a necessidade de o artista empreender uma atividade de procrastinagéo e
postergacdo, que também é uma forma de pensamento periférico.
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Para realizar seus desenhos em movimento, William Kentridge usa uma técnica caseira de
animacao, que consiste em filmar cada interferéncia ou retrabalho feito no desenho. Segundo ele,
é preciso interromper o desenho entre uma interferéncia e outra, pela caminhada até a cAmera e
pela caminhada de volta ao desenho.Se para Kentridge existe um ritmo diferente gerado pelas
caminhadas e pela pausa a cada estagio da filmagem de seus fotogramas, os movimentos do
artista/pesquisador, que respondem ao movimento do outro (o modelo) se inscrevem no espaco
pictorico e constroem o “lugar” onde tudo acontece.

Independentemente de quem sejam — modelos profissionais, amigos, desconhecidos convidados
e pessoas que se oferecem — é pela forma e pelo movimento que os corpos d&do a ver suas — e
minhas — laténcias. Misto de possibilidades e predestinagéo, como disse Kentridge, as escolhas
de abordagens do artista/pesquisador acontecem pela afinidade e necessidade de estender ao
desenho o entendimento do anseio por determinadas formas, sugestdes e apelos dos corpos dos
modelos. E provavel, inclusive, que essas motivacdes e escolhas sejam mais bem explicadas pelos
desenhos que por qualquer tentativa verbaliza-las.
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6.3 Corpos (dos modelos, 0 meu)

A figuracdo do corpo no desenho passa pela construgdo da imagem do artista. Cattani (2002)
afirma que o abismo do desenho corresponde as grandes questBes existenciais, as quais s
podemos atender no aqui e agora, ao tragar nossas trajetorias (p. 24). O desenho, com suas lacunas,
suas hesitacGes que revelam o tremor da respiracdo, do ritmo do movimento das méos do artista,
revela, na sua feitura, o proprio artista. Também imprime em si suas respiracdes e tremores,
hesitacdes e impulsos. Pelo desenho, transparece a relacéo estreita e simbolica entre a imagem do
artista e suas imagens.

FIGURA 101 - VAZ, Sérgio. Sessao de fotos com modelo no atelier. Maio de 2017.

A busca por corpos especificos, que atendam as necessidades de pesquisa e producdo, acontece
entre o aleatorio e um universo de formas, que habitam ou se misturam ao lugar da memoria do
meu préprio corpo e do sentimento de uma parte sua ndo alcancada.

O acervo de imagens produzidas para futuros projetos conta com aproximadamente 50 mil
imagens, acumuladas nos ultimos 12 anos — fotos de modelos, de pessoas anénimas em cenarios
externos e centenas de fotomontagens — que se misturam aos objetos, memdrias e movimento da
cidade, acumulados no atelier.
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O uso dessas imagens € aleatdrio e quase nunca imediato. Algumas permanecem guardadas por
seis anos e outras, alguns meses e outras ainda se transformam imediatamente em desenho. Véo
se misturando a propostas ou questfes de importancia e, com o mergulho no universo de
referéncias, véo se libertando de sua referéncia inicial, familiar e afetiva, tornando-se, com o
tempo, mais amplas em suas possibilidades de uso.

Considera-se que o trabalho com imagens produzidas nas sessbes de fotos com os modelos —
tomada das fotos, edicdo, recortes, montagens — acontecem no mesmo ambiente onde se
acumulam centenas de memorias, pessoais e alheias; objetos e materiais que, de alguma forma,
contaminam a condugdo e resultam no invisual em cada trabalho.

FIGURA 102 — VAZ, Sérgio. Sessao de fotos com modelo no atelier. Maio de 2017.
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FIGURA 103 - VAZ, Sérgio. Sessao de fotos com modelo no atelier. Fevereiro de 2007.

FIGURA 104 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série VVazio/Cheio. Grafite sobre papel, 50x25cm.
2008. Acervo de Ademir Nascimento. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 105 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Grafite sobre papel. 100x150cm. 2013. Acervo

particular. Belo Horizonte, Brasil.

A performance entre artista-fotdgrafo e modelo, nesta fase de coleta de material para desenho,
acontece como um relacionamento, um romance, que comeca e termina na producdo de imagens

no atelier. Esse espaco de producdo e de pesquisa €, em resumo, definidor do ritmo e significacdo
das formas desenhadas.
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FIGURA 106. VAZ, Sérgio. Atelier do artista/pesquisador. 2017

Até a finalizacdo desta pesquisa, o papel do modelo se manteve: fornecer material sensivel e
formal, durante as sessdes de fotos — com duracdo de 2 horas aproximadamente — quando ha a
sequéncia performatica, proporcionada pelo movimento do artista ao fotografar e do modelo ao
reagir livremente ao movimento do artista ou ao interpretar suas orientagcdes. Essa dindmica
constroi imagens mentais que traduzem o que se busca na reciprocidade entre os objetivos do
artista e o que oferece 0 modelo.

Tendo por base esse preceito de correspondéncia entre artista, modelo e atelier —além do uso das
técnicas e dos materiais -, 0 que distingue a imagem produzida de todas as demais é o préprio
corpo do artista, ao reagir por meio de suas possibilidades técnicas e motoras as referéncias e o
seu fazer em primeira instancia, ja que estas mesmas técnicas, gestos e materialidade, subvertem,
condicionam e pluralizam o fazer.

Ao projetar todo o escopo de conceitos e de elementos da tessitura poética no processo de trabalho
no corpo como forma comunicadora, o artista o faz também como um dos meios para se aproximar
do lugar de onde vém suas imagens.
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FIGURAS 107 e 108 — VAZ, Sérgio. Sessdo de fotos com modelo. Novembro de 2017.
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FIGURAS 111 e 112 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela.

2010. (40x40cm e 70x80cm). Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil. r :
e

/
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FIGURA 113 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série A imagem e o vazio. Oleo sobre tela. 40x40cm.
2007. Acervo de Manfred Leyerer. Nova Lima, Brasil.
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FIGURA 114 — VAZ, Sérgio. s/ titulo. Série Granel. Grafite sobre papel. 80x80cm. 2010.
Acervo de Glaucia Vandeveld. Belo Horizonte, Brasil.

Se, nos textos de Debord, é possivel entender que ha uma relacéo entre vida e lugares de habito,
mediada pelo corpo em movimento, para Merleau-Ponty este mesmo corpo se expande, criando
extensdes para si, no uso cotidiano de objetos — instrumentos — incorporados nas agdes habituais
e que, na perspectiva do filésofo francés, se integram a “estrutura original do corpo proprio”.
Numa dimensao distinta, a ideia de “ser” se desloca do conceito de movimento para o de atuar,
agir. Um fluxo néo anula o outro e, inclusive, movimento e acdo podem se diluir de modo a tornar
complexo o processo de reconhecimento de ambos. Na verdade se interceptam e ampliam as
fronteiras da interpretacdo, tornando possivel pensar num corpo que se desloca num espago mais
ou menos definido e que, nesse deslocamento, pratica acBes costumeiras, criando extensdes de si
pelo movimento ou por sua auséncia, ampliando-se. E possivel, inclusive, cogitar que o corpo
expande a sua existéncia e dimensdes ao movimentar-se e no fazer sugerido no movimento.

Os modelos interpretam o que julgam ser e buscam corresponder a busca do artista que, mais
provavelmente, nada espera de si. O artista espreita, na experiéncia do desejo de um e outro em
atender a expectativas pouco definidas, que a imagem se revele aos seus sentidos.
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FIGURA 115 - VAZ, Sérgio. Fotograma extraido de video. Producdo do desenho Criangas na
agua. 2012.

O ritmo de execucdo dos desenhos, geralmente constante e por algumas horas — cerca de 4
horas/dia, minimamente— determina o envolvimento com a figura de modo a transformar toda a
carga dos dias em pulséo, desenho decorrente de um corpo e da memoria do dia. Desenho, corpo
e memoria integram e evidenciam uma dialogia, que Chiron chamaria de vazio, sem pontos de
referéncia.

A propésito, em artigo dedicado ao processo de producdo de Eliane Chiron, Iclea Cattani*® refere-
se ao desenho como abismo ao descrever o lugar jamais preenchido, que move o0 ato e a pratica
do desenho e acrescenta um dado que assume grande importancia para a abordagem do desenho
hiper-realista como resultado de uma pratica destituida do impulso, que se afirma pela rigidez e
apuro técnico.

Sobre isso, ela diz que o desenho ... pode ser um abismo para o artista, mesmo quando criado
sob normas rigidas.” Como exemplo, o desenho que comega pela simples a¢do de preencher areas
de cor, no uso e pesquisa de durezas de grafites, na pratica diaria que vai, aos poucos, conferir ao
mesmo desenho em construcao, significados sobrepostos as primeiras formulacdes.

46 CATTANI, Iclea. 2005.
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Na perspectiva de Cattani, das sobreposices de significados, emergem palimpsestos feitos de
camadas de sentidos diversos, “... que acabam por criar um todo Unico, pela impossibilidade de

separar o que foi feito antes e o que veio depois.”*’

A autora acredita que o primeiro impulso — que ela também nomeia primeira criacdo — é
imprescindivel, porque define o que vira e, por isso, se abre como um abismo ao que o artista se
lanca e mergulha. E é dali que ele emerge para significar as formas que cria.

Porém, o primeiro impulso ndo seria suficiente, por si s, para definir o porvir de um desenho, a
ndo ser como simples detonador, semelhante ao que ha algumas décadas chamavamos de
inspiracdo. Esse momento detonador pode acontecer vérias vezes durante o processo do desenho,
inclusive a ditar mudangas de rumo, aquisi¢cdes de novos meios comunicativos e necessidade de
parar para recomecar.

Esses momentos ndo proporcionariam um rumo definido para o desenho porque acontecem em
intensidades e hierarquias distintas de suas partes a cada experiéncia, mas indicam, por isso
mesmo, a amplitude de suas possibilidades. Configuram-se duplamente como abismo pela sua
indefinicdo e por sua amplitude, j& que a gama de questfes levantadas pela forma em relacdo ao
espaco sempre estara a questionar o seu status dentro da composigao.

Num desenho hiper-real, mais especificamente na producdo do artista/pesquisador, a figura,
modelada pela sobreposicdo de diversos impulsos primeiros, adapta-se ao suporte pela relacdo
diéria e incisiva sobre o papel. Esses impulsos permitiriam a renovacdo da imagem (desenho)
mesmo durante sua producdo e reorientariam o desenho constantemente. O longo tempo de
execucdo contribui, nessa hipétese, para 0 acimulo dessas camadas que envolvem o corpo do
artista, o corpo desenhado e as interag@es entre artista e mundo.

4T CATTANI, Iclea. 2005. p.24.
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FIGURA 116 — KENTRIDGE,William. Fragmento do processo de fotografia para animagdes.

O processo dialético de William Kentridge também envolve artista, estudio, obra e mundo em
uma relagdo constante de contaminagao, reagdo e mudanca.

Lé-se, no trabalho de Kentridge, a marca do processo de elaboragéo, receio, recomeco e esforco
fisico. O corpo do artista desenha a obra e documenta, em si, as etapas e ocasionalidades da
criagéo.

Suas obras sdo, na verdade, documentos da experimentacéo e dialogo envolvidos na pratica. A
escolha por determinada conducdo da agdo na execucdo de um trabalho artistico pressupde a
existéncia de, pelo menos, outra possibilidade de conducdo. A obra é, portanto e inicialmente, a
resposta a um conjunto de a¢Ges intencionais e acidentais que se imbricam de modo a produzir
tal conformacdo e tais possibilidades conceituais.

A esse vazio que Chirdn define como um conjunto de frageis construcdes lacustres, ancoradas em
buracos da memoria*, Franca chama de quasi da imagem, lugar onde tudo se forma e se entrelaca.
E 0 que esté presente em nés e o que ainda sera, opaco e abissal — do qual o desenho é o sintoma
e a busca -, ndo possibilita enraizamento, pois seu solo instavel e inconsistente, convida ao
nomadismo e ao exilio, dada a porosidade do corpo — fisico e incorpo.

Huberman (1998, p. 30) reafirma a penetrabilidade e porosidade do corpo lacunar que, na
producdo pessoal envolve o corpo desenhado e a pratica do corpo do artista. Recorda que a visao
sempre se choca com o inelutavel volume dos corpos humanos e relembra James Joyce ao definir

48 CHIRON, Eliane. 2005. Pagina 8
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0s corpos como objetos primeiros de todo conhecimento e de toda visibilidade. Os corpos seriam
também coisas de onde sair e reentrar, dotados de vazios, cavidades, receptaculos e extensdes.
Tanto Hubermann quanto Tavares propdem uma extens&o da fisicalidade ao entorno e ao interno
(suas reentrancias e extens@es) que sdo a substancia do incorpo e a porosidade do corpo lacunar.
O atelier corresponderia, partindo dessa 6tica e em primeira instancia, a esta extensdo imediata
da fisicalidade do artista.

FIGURA 118 — VAZ, Sérgio. Atelier do artista. Objetos de memoria. 2018.
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Seriam questionaveis as conexdes propostas, principalmente como conexdes particulares e que,
no seu conjunto, identificam o desenho como caligrafia e pretensdo do pesquisador, que cré ser
possivel alcangar um desenho particular, por seu processo de producéo?

Quando o artista se move e interage — voluntaria ou involuntariamente — com as imagens que
habitam o atelier, ele recolhe de si e de trocas continuas com todo 0 ambiente, o repertério para
a producdo de imagens.

FIGURA 119. VAZ, Sérgio. Atelier do artista. Objetos de memoria. 2018.
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O deslocamento das relagdes de convivéncias com o aparato afetivo, instrumental e circunstancial
do atelier para o universo gue aqui insistimos em entender como lugar da imagem, traduz-se em
imagem. Essa traducdo (o desenho, em nosso caso) é particular e sem possibilidades de repeti¢éo,
pois depende, desde os seus detalhes até a sua totalidade, das decisdes — percebidas ou ndo — do
artista que, através delas, se desloca e articula seus movimentos, de modo a produzir a imagem.
Essa premissa é aplicavel tanto ao desenho puramente gestual, livre, quanto ao desenho hiper-
realista. Ha, portanto, na pratica, uma consciéncia da arte como atividade fisica e do estudio como
espaco onde essas atividades fisicas sdo realizadas e fixadas de uma maneira ou de outra, segundo
William Kentridge. Para ele, o estidio conforma-se como espaco do jogo entre possibilidades e
predestinacdo.

FIGURA 120 — KENTRIDGE, William. Kentridge em seu atelier. Processo de criagdo de

objetos animados*®

No atelier, como foi dito, o artista/pesquisador conta com cerca de 50 mil fei¢cdes, rostos e corpos
—imagens acumuladas nas sessdes de fotos ou resultantes do processo de edi¢do/criacdo da figura,
centenas de fotografias compradas em antiquarios, de andnimos aos quais se pode atribuir uma
nova historia. Essas imagens reclamam, diariamente em seu siléncio, um espago para si. De forma
sutil e pelas porosidades do corpo do artista, essas imagens constantemente provocam mudangas
e contaminacdes nas obras em processo de feitura, como se fizessem parte permanente e imprecisa

4 Fonte fig. 104:http://kultur-online.net/?q=node/687_Acesso em: 22 jan.2018.
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do dialogo que o artista mantém com seu desenho e consigo mesmo. E imprecisa porque essas
imagens ndo tém significacdo definida. Adquirem-na a medida que se relacionam com as
mudangas ocorridas no atelier e no artista, pois 0 espaco participa na representacéo da experiéncia
em si, aliada @ memoria daquele mesmo espaco na conformacéo do vivido pelo artista.

Assim como o artista que reage as variagOes climaticas, ao humor e a tudo que o cerca e 0
atravessa no atelier, também os materiais reagem ao tratamento, instabilidades e ritmo impostos
pelo artista em sua inconstancia caracteristica. O desenho seria o resultado/parte de um processo
particularizado pelo contexto e pelo artista no uso dos recursos disponiveis e nos movimentos
necessarios para seu uso e para o fim que almejou em determinado momento.

FIGURA 121 — KENTRIDGE, William. I’m not me, the horse is not mine. 2015. Obra exposta
no Instituto Inhotim. Brumadinho, Brasil.

E desse modo que as obras de Kentridge se apresentam sempre como atestado da pratica de atelier

e funcionam como registro das reagdes do artista e dos materiais que elegeu para gestar as mesmas
obras.
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FIGURA 122 — KENTRIDGE, William. Atelier.>®

%0 Disponivel em: <http://kultur-online.net/?q=node/687>_Acesso em: 22 jan. 2018.
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CAPITULO VI

Arguiteturas provaveis

O tom deliberadamente vago do titulo deste capitulo propBe, em decorréncia dos problemas
destacados nos dois pardgrafos seguintes, uma questdo bastante especifica: a superficie do papel
deixaria de existir como tal durante e ap06s a execucao do desenho? Poderia tornar-se, ela mesma,
desenho?

Sob outra perspectiva, este subcapitulo poderia também intitular-se “Arquiteturas possiveis e suas
provaveis relagdes com as forgas atuantes no desenho”. Obviamente é uma frase extensa para
intitular este trecho, mas, por ela, é possivel entender que as duas possibilidades de conducao
desta reflexdo devem mesclar-se na busca de formulacfes coerentes e provocadoras sobre a
interpretacdo da dimensdo sugerida pelo desenho e a complexidade do entendimento — ou
possiveis sistematizagdes da estrutura - de instancias que vdo além da tridimensionalidade
proposta pelo edificio que o abriga.

7.1 O espaco onde dangcam sujeito e desenho

A obra, instalada em seus acessorios proprios, vidro, chassi, moldura, redoma, pedestal, ambiente
— no caso da instalacdo, dos happenings ou site specifics — encontra em seu proprio processo de
significagdo em interacdo com o sujeito — um mecanismo de absor¢do — ou fusdo? — das poténcias
do suporte (papel, tela, madeira ou a propria arquitetura que abriga um site specific) com a
materialidade do desenho. Deixam de funcionar como superficies onde o desenho acontece, para
serem o ambiente quadrimensional — na perspectiva do arquitetura como suporte, com sua
definicdo particular de espaco, extensdo, profundidades — em que o desenho existe, sendo este
ambiente mesmo, tamhém desenho.
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FIGURA 123 - BOWERS, Andrea. No Olvidado Desenho sobre papel. 2010.%*

FIGURA 124 — VAZ, Sérgio. Série O corpo do artista. Desenho/objeto sobre papel em suporte
de madeira. 20x35cm. 2016. Acervo do artista.

51 Disponivel em https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-
andrea-bowers, em 02 de abril de 2016.

152


https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-andrea-bowers
https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-andrea-bowers

7.2 Toba Khedoori: o0 humano nas auséncias

FIGURA 125 - KHEDOORI, Toba. Salas (sem titulo). 2001. Desenho em dleo e cera sobre
papel, 360 x 360cm. 52

e

K

11|

52 Disponivel em <http://megastructure.org/post/show/35-toba-khedoori.html> Acesso em; 01 jan. 2018.

153



http://megastructure.org/post/show/35-toba-khedoori.html

FIGURAS 126, 127 e 128 — KHEDOORI, Toba. Foto instalagcdo. Los Angeles County
Museum of Art — setembro de 2016 a margo de 2107. >3

FIGURA 126

FIGURA 127

53 Disponiveis em: < http://terremoto.mx/toba-khedoori/> Acesso em: 02 set. 2018.
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FIGURA 128

Toba Khedoori langa méo de grandes formatos de papel, sobre os quais cria possibilidades entre
0 bi e o tridimensional, articulados por interferéncias objetivas e sutis, no espago do suporte e em
interacdo objetiva com 0 espago expositivo.

Para Alfons Hug, Curador da 262 Bienal de Sado Paulo no ano de 2004, os desenhos e fotografias
de grande formato da artista mostram-nos passagens possiveis entre a representacdo e 0 espacgo
real — e as questdes decorrentes da definigdo de “real” — e espago proposto.

Define a inscricdo do desenho, como acdo e pulsdo de escavar o papel em sua dimenséo
impalpéavel, pois somente pelo desenho se pode desprezar a caracteristica essencial do suporte,
sua suposta condicdo bi ou tridimensional e construir sua quarta dimensdo que, sob pena de
empobrecimento de sua poténcia, propomos chamar de dimensao do invisual.

No tocante a invisualidade, propde-se que o olhar (e o corpo) ndo se atenham ao uso das
perspectivas e sensaces descritivas e seus usos comuns, mas empreendam por si um trajeto
interacional e criador de dimensGes com organizagdo formal e poética particular, e ndo somente
uma ilusdo criada pelo desenho.

Dos desenhos de Toba Khedoori brota a clara sensacao de que o lugar da imagem é pressentido
pelo apelo a uma espécie de memoria/objeto comum — que funciona como elo primeiro de
comprometimento entre olhar e imagem. Imediatamente, porém, a experiéncia se entranha pelas
possibilidades de interpretacdo e pelas especificidades de cada experiéncia com cada sujeito e
pela nitida conexdo entre arquitetura e representacao.

A observacdo dos seus desenhos parece conduzir-nos ao entendimento das distingdes entre
representacao e proposicao.

% P4ginas 138-139
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FIGURA 129 — KHEDOORI, Toba. Salas (sem titulo). Desenho em grafite, 6leo e cera sobre

papel. 2001.%®°

55 Disponivel em;< http://megastructure.org/post/show/35-toba-khedoori.html>_ Acesso em: 01 set.2018.
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Na producéo do pesquisador/artista, em meio a crise dos processos e suportes utilizados até entéo,
essa reminiscéncia se manifesta na insinuacgdo, pela figura, de um espaco, aproveitando-se da
dialética entre espaco e figura, em que um e outro sdo agente e receptor de significacdes em
correspondéncia com o espago expositivo de onde o sujeito lida com as relagdes espaciais que
estabelece entre si e 0 desenho.

Nos desenhos de Toba Khedoori, a constru¢do das formas e espagos sugere sempre 0 humano,
em um lugar gue reconhecemos, mas que permanece gasoso, impalpavel, invisual. Paul Valery
contempla de forma anéloga esse lugar — se consideramos que, em ambos 0s casos, a referéncia
humana permanece como base da experiéncia estética - em Eupalinos ou o Arquiteto®®, num
trecho do didlogo entre Fedro e Eupalinos, descrito pelo proprio Fedro a Sécrates, durante
divagagdes sobre a arquitetura:

Escuta, Fedro (disse-me ainda): o pequeno templo que construi para Hermes a alguns passos
daqui, se soubesses o0 que significa para mim! — Onde o passante vé apenas elegante capela, - é
tdo pouco: quatro colunas, estilo muito simples, - imprimi a lembranca de um dia claro de minha
vida! O doce metamorfose! Esse templo dedicado, ninguém o sabe, é a imagem matematica de
uma jovem de Corinto que eu, por felicidade, amei. Reproduz fielmente suas proporcdes. Vive
para mim! Oferece-me o que lhe dei...

- Eis a razéo pela qual tem uma graga inexplicavel, disse eu. Percebe-se bem nele a presenca de
uma pessoa

% VALERY, Paul, 1945. P4gina 53
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FIGURA 130 — KHEDOORI, Toba. (s/ titulo). Oleo e cera sobre papel. 1999. 520x400cm. %’

5 Disponivel em<//urbanhonking.com/ideasfordozens/2006/10/18/immense_miniatures_saltz_on_to/>
Acesso em: 10 maio 2018.

158


file://///urbanhonking.com/ideasfordozens/2006/10/18/immense_miniatures_saltz_on_to/

FIGURA 131 - KHEDOORI, Toba. “Untitled (Table & Chairs)”. Desenho em grafite, 6leo e
cera sobre papel. 500x430cm. 2001.8

O humano é pressentido pelo espaco e pela memoria que ele evoca, quase sempre comuns a vida
humana e urbana. Se aproximam de uma organizacdo arquiteténica e arquetipica, claramente
assumida. Na obra mostrada na FIG. 131, o papel tem clara participa¢éo na formulacéo do espaco.

John Register, artista americano com atuagdo mais intensa nas décadas de 1980 e 90, ja ilustrava
areferéncia humana, sua “presenca”, sugerida pela organizacao do espago do suporte. A FIG. 113
também esclarece de forma didatica as questdes basilares sobre o0 desaparecimento do suporte,
transformado em espaco pictorico e arquitetural, inseparavel do que é a pintura mesma.

>8 Disponivel em: <http://thisisfabrik.com/lacma-presents-toba-khedoori/>_Acesso em: 10 maio 2018.
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FIGURA 132 — REGISTER, John. Waiting room for beyond. 1988. Oleo sobre tela.>®

% Disponivel em https://www.flickr.com/photos/sjica/5009379928. Acesso em 20 de maio de 2016.
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7.3 Arquitetura e meméria

Seria o corpo, “o habito primordial” que define e que cria uma coeréncia entre os demais habitos
de suas préprias memorias. No entanto, para Merleau-Ponty, ele permanece em sua esséncia, fora
do alcance do nosso entendimento.

Isto porque o corpo visual se conforma como objeto nas partes visiveis e distanciadas da

cabeca. No entanto, a medida que se acerca dos olhos, ele se separa dos demais objetos,
criando um “quase-espaco” inacessivel. Quando olhamo-nos no espelho, este nos remete
a imagem de um corpo que ndo esta ali, no espaco e entre as coisas, aquém da visao.®

As relagdes que se criam entre 0 corpo e as coisas nesta perspectiva, acabam por integrar o corpo,
objeto e intuido, ao espaco, ao entorno.

Assim, 0 espaco arquitetdnico pode ser definido, a priori, como espaco que sofre interferéncia e
modificacdo em funcéo da presenga de uma ou mais edificages construidas. Segundo pudemos
ver, também pode-se chamar de espago arquitetdnico aquele que detém seus préprios significados
culturais, emocionais e psicolégicos. Um espaco arquitetdbnico pode promover, assim, sensagdes
que variam ou se mesclam em experiéncias coletivas e particulares.

James Hillman abre o primeiro capitulo do seu livro afirmando que “cada coisa de nossa vida
urbana construida tem uma importancia psicolégica®. Sobre isso, o sociélogo Halbwachs (1990),
tedrico da memoria social, enfatiza a relagdo estreita entre memoria e espaco. Para ele,
acontecimentos vividos individualmente sdo vividos indiretamente pelos outros: grupo ou
coletividade a qual pertence o individuo.

Se aceitarmos que uma memoria nos vem carregada de um contexto inerente a ela, assim como
pessoas e acdes, concordaremos que esta mesma memoria nos fala de uma coletividade, de um
construto social. Com base nessa conjuntura, Pinheiro e Duarte (2008) afirmam que a apreensao
da memoria nos conduz a nocao do sentido urbano, possibilitando a emergéncia de significados
e valores dos lugares, atribuidos por individuos que, de alguma forma, os utilizam. Também
fomenta as ligagBes simbdlicas entre 0 ambiente de uma pessoa e suas crengas essenciais e,
principalmente, nos faz olhar para as imagens e prioridades dos usuarios conjuntamente com o
ambiente fisico. As autoras dizem também que a memoria se estrutura na dependéncia do
momento em que esta sendo articulada e pelas circunstancias que demandam sua expressio. E

60 MERLEAU-PONTY,1994 (2011 42 ed.). Pagina 135.
61 HILLMAN, James. 1993. P4gina 9.
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nitida a ideia de memaéria como uma fonte ndo pronta e definitiva e, sim, formada no processo de
recordar.

No entanto, para as autoras, ao tratarmos dos espagos contemporaneos e 0s usuarios desses
espacos — pertencentes a uma sociedade liquida®?-, as relagdes entre individuo ou coletivo e o
espaco discutidas anteriormente ndo se aplicam, ja que o cidaddo hoje ndo tem problemas em
interagir com um sem numero de simbolos e estruturas aparentemente novos, dada a diversidade
de recursos digitais e de informacao disponiveis full time.

Para esse tipo de usuario, imerso no mundo globalizado, digitalizado, midiatico e acelerado, seria
natural ver-se dentro de uma arquitetura também liquida, condicionada e percebida pela sua
fung&o na sociedade.

Uma galeria de arte ou museu nos moldes contemporaneos, por exemplo, o serdo em qualquer
parte do mundo. A funcéo sobrepuja a historia.

62 BAUMAN, Zigmunt, 2001
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CAPITULO VIII

Proposta de producéo e pesquisa

O artista, como usuario do mundo globalizado também participa, em maior ou menor intensidade,
da “liquefacdo” da arquitetura ¢ de si, numa tendéncia mais ou menos geral de definir e ver o

espaco, da mesma forma que sdo vistos todos 0s outros espacos reservados para o mesmo fim.

Nesse contexto acontece a produgdo pessoal, o inicio da crise da figura e emersao da arquitetura,
renovada pela interacdo com o desenho. As perspectivas que se apresentam hoje séo: a crise da
figura na producdo pessoal e a emergéncia de novos caminhos de imbricagdo entre artista,
processos e linguagens.

Desde 2003, a figura humana serviu como testemunha e arcabougo das questdes que o desenho
tenta esbogar. Mais que isso, essas imagens, no decorrer desta investigagio moveram o0
significado e o lugar do suporte e do espaco nos desenhos produzidos e reclamam, para sua
poética, a tridimensionalidade, cada vez mais agregando a ideia de arquitetura a sua construcao.
No processo de migracdo do bidimensional (papel) para o tridimensional (ambientes portateis), o
espaco, na produgéo pessoal, é o principal elemento pléstico em transformacéo.

Corpo é, nessa perspectiva, composto de qualidades e matérias ativas, ou seja, tem poder de afetar
0s outros e de afetar-se, de receber a acdo de outros corpos e do entorno. Perde, assim, seu
protagonismo para exercer papel compositivo com forga de representacdo construida na relagao
com outros objetos e formas. Suas qualidades e poténcias, portanto, dependem da relacéo, do
encontro. Isso funda a ética daquilo que a representacdo da figura humana pode, partindo da
materialidade e experiéncias formais e sensiveis empregadas pelo artista.

O trénsito entre Brasil e Portugal tornou possivel a experiéncia de transmutacdo da experiéncia
tactil em memoria e, em outra perspectiva, do desvanecimento do concreto para dar lugar a uma
série de novas construcBes de imagens afetivas emanadas da alternancia entre origem, transito,
destino, territorialidade e estranhamento. As memarias do vivido nas seis viagens entre uma terra
e na outra, com estadias de um més cada uma, ora se vestiram de realidade, ora de lembranca,
mensuraveis em escala transcontinental, transoce&nica — geografica, temporal e afetiva.
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Meu corpo, Unica testemunha e contentor do vivido e do interpretado por mim, é tomado para a
investigacdo como corpo desenhado e unidade de medida para a tessitura desta pesquisa. Também
ele, o corpo do artista, no distanciamento de sua propria experiéncia poderia divisar, em contraste
e imbricamento com outras experiéncias vividas, fatores de ampliagdo dos seus significados e do
reconhecimento de si mesmo.

A experiéncia de medicdo dos espagos pelo corpo, como proposta investigativa é pautada na ideia
de que a percepcao € antes de tudo algo que nasce no recesso de um corpo, como objeta Merleau-
Ponty.5® Em consequéncia disto, segundo ele, esta concepcéo é fruto da experiéncia da carne,
como contentora da percepcao.

Areas determinadas do espaco expositivo — especificamente, a Galeria de Arte do Colégio das
Artes, em Coimbra e o Viaduto das Artes em Belo Horizonte — tornaram-se campo de atuacao e
interferéncia do corpo, documentados e inscritos nos desenhos produzidos.

Essas areas, medidas pelo corpo do artista, instituido como unidade de medida para o registro e
reconstrucdo sensivel do espaco a ser ocupado, fazem deste (0 corpo do artista) o dado
dimensional de referéncia. E o Ginico e verossimil testemunho do espaco vivido, medido e ocupado
pelo artista, nos dois paises. Posteriormente, todo o arcabouco de experimentagdes, transportado
ao atelier, tornou-se processo e efetivacdo de trabalhos que se apresentam como prética atual do
pesquisador, a0 mesmo tempo material de reflex&o e prospeccéo.

FIGURA 133 -VAZ, Sérgio. Medidas do corpo do artista, 2015.

6 MERLEAU-PONTY, Maurice. 1997. Pagina 21
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8.1 Ser medida e medir: inscri¢do corporal do conhecimento

Para George Kubler,®* o humanista profissional moderno é um académico que menospreza a
medigdo, por sua natureza “cientifica”. Considera que seu campo ¢é a explicagao das expressdes
humanas através da linguagem da dissertacdo normal. Kubler observa que, em realidade, explicar
algo e medi-lo sdo operagdes similares; ambas sdo tradugdes. O ponto que se esta explicando se
converte em palavras e, quanto se mede, se converte em nlimeros.

Mais além dessas questdes praticas, ao nomear o corpo como referéncia dimensional — e nao
métrica — adota-se um instrumento cultural e de habitos em detrimento das representacfes
mentalistas, pautadas pela cognicao.

Assume-se a complexidade dessas instancias que convergem na experiéncia de medir: estabelecer
entre corpo e espaco relagdes matematicas e simbolicas tateis, estéticas. Estas sdo evidenciadas,
posteriormente, pelo desenho, ja que é por ele que se propde efetivar a comunicacao entre artista
e mundo, inscrita na corporeidade (FURLAN, 2005).

Além dessas duas instancias — a medida como unidade e como percepcdo atrelada ao corpo
cultural e de habitos — considera também aquela que se estrutura no proprio movimento do corpo
do artista e nas modificagBes que este movimento opera, que funcionam tanto como estimulo
propulsor, como um desenho que se constroi no espago ao medir. Esse estimulo também atua de
maneira reversa: impressiona os sentidos e oferece informagdes ao organismo®®.

Em cada acontecimento, essas informagdes assumem configuracdes distintas e criam estimulos
em resposta aos fatores estruturantes do préprio acontecimento; assim, a percepcao atuaria ndo
apenas como decodificadora desses estimulos, linearmente, mas “refletiria a estrutura do nosso
corpo frente ao entorno, em contextos sociais, culturais e afetivos maltiplos™.

Assim a percepgdo estaria relacionada a atitude corpdrea. Essa perspectiva modifica a nogao de
percepcdo de tendéncia objetiva, empirica e intelectualista que, para a autora se da pela
causalidade linear estimulo-resposta. Reitera que é pelo corpo que se apreendem os sentidos, na
nocao de percepgdo como expressdo criadora, um acontecimento do corpo, particularizado pelos
diferentes olhares sobre o mundo. %

Dito isso e sabedores de que ao interagirmos com o dia e com as coisas, 0s dimensionamos (0
mundo e as coisas) em relacdo a n6s mesmos, podemos afirmar que, a todo momento,

64 George Kubler (1912-1996) foi um historiador de Arte americano, considerado um dos maiores
estudiosos de arte pré-colombiana e arte ibero-americana.

85 Kubler (1988, p. 145).

% (NOBREGA, 2008, p. 142)
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subjetivamos os sistemas de medidas, quando os usamos sem seus instrumentos “préprios”,
lancando mao da medicdo pela impressao do olhar ou de partes do nosso corpo. Usa-se a medida
do olho para medir um armario e a parede a que ele se destina (nem sempre se encaixam), ou
mesmo tenta-se expressar com palavras e gestos, por exemplo, determinada extensdo de um
jardim recém plantado ou de um sofé&. De todas as formas, a representacdo mental de um quarto
de 3x3m ndo € a mesma para todos.

No dia a dia, trabalhamos e resolvemos problemas por meio da meméria e de um conjunto de
representacdes de sistemas de medidas construidos e gravados ao longo da vida, em
enfrentamento a um conjunto relativamente novo de situagdes com as quais nos confrontamos.
Toda e qualquer situagdo seria assim um sistema de representacdes e enredamentos, frente a uma
realidade da qual se espera que corresponda a esse mesmo sistema.

Desse modo, a reflexdo sobre as praticas de medicdo dos espacos do Viaduto das Artes e do
Colégio das Artes se conformou como um intento de tratar a corporeidade como algo ndo abstrato.
Sua relevancia estaria em recusar as dicotomias interpretativas e compreender a condigdo de ser
corpéreo em continuo movimento® (NOBREGA, 2008, p. 142). N&o se trata, portanto, da
nomeacao do corpo como instrumento de medida linear do espaco, mas do dimensionamento da
totalidade espacial e fisica como acontecimento “... com abertura para refletir sobre diferentes
interpretacOes, ancoradas na circularidade ou recursividade dos fenémenos.” (ibidem).

A medida como traducdo significada por padrdes criados de determinada referéncia, ndo se iguala
em abrangéncia significadora as narrativas formais de experiéncias estéticas. Ao artista, portanto,
cabe “[...]Jsobrepor as medidas das coisas as proprias coisas”®. E por meio dessa sobreposigio
que a autora diz ser possivel tornar evidentes as possibilidades de percepcao das invisibilidades
gue subjazem nas medidas supostamente objetivas.

5 NOBREGA 2008. Pagina 142.

®8Fatorelli (2011), Urbanista e professora do programa de pos-graduacdo em artes da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro - UERJ, faz referéncia a arte contemporanea que usa a medida e a escala para
ativar aspectos politicos, histdricos, biogréaficos, publicos e privados que resgatam sentidos esquecidos que
emergem da utilizagdo de métricas particulares ordenadas por linguagens artisticas.
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FIGURAS 134, 135 e 136 — VAZ, Sérgio. Espaco de experimentacdo e simulacdo no Viaduto
das Artes. Medicdo do corpo para criacdo de unidades de medida. Fev. 2015.

2]

-

FIGURA 135

FIGURA 136
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Para o artista conceitual americano Mel Bochner, o importante ndo é a arquitetura ou o lugar
medido ou sequer a unidade de medida tomada como referéncia, mas a medida em si no papel de
suporte de percepgoes.

FIGURA 137 - BOCHNER. Actual size. 1968.%°

BO 20 &

8 Disponivel em https://www.glenstone.org/artist/mel-bochner/ em 27 de outubro de 2017.
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8.2 Primeiros desenhos: registro do corpo do artista

Em 12 pessoa

A altura de sistematizar e significar as praticas e leituras sobre a propria produgo, proponho que
nos debrucemos sobre os primeiros desenhos de registro, produzidos dentro da proposta da tese e
continuemaos, a partir deles, a dar espaco a reflexdo sobre as etapas posteriores e suas provaveis
conexdes com o todo (constituido pelos desenhos e objetos produzidos dentro do escopo desta
pesquisa).

Depois do corpo do artista, 0s objetos e desenhos sdo 0s primeiros vestigios estéticos e materiais
do processo que hora se discute: das possibilidades entre desenho, representacéo e espacialidade,
surgidas da pratica de atelier. Com base nos desenhos, pretende-se que as reflexdes contribuam
para o entendimento de hipéteses surgidas nas leituras, experiéncias e trocas durante a pratica e a
afirmacéo da autoria.

Desenhar é uma pratica e também uma tentativa de aproximagdo ao sutil que envolve a
invisualidade™, o lugar da figura™ e da lacuna’;

As representagdes da visdo — abordadas pela perspectiva de que o corpo “[...] entra no continuum
das dimensdes e se situa como uma constante da escala.”” -, determinam os processos de
construcao da figura em relacdo ao espaco.

O registro comparativo das medidas das coisas em relacdo ao corpo do artista ndo somente
estabelece uma narrativa inteligivel sobre tamanhos e propor¢des. Também avanca para a
definicdo da medida como fenédmeno, como o ato de tecer a teia de relagdes entre o visivel, o
mensuravel e 0 mensurado

As analogias entre corpo do artista e objetos, dispositivos e coisas ndo se restringem a medidas
exatas, mas se estendem ao afetivo.

" VIDAL, Carlos

" FRANCA, Patricia

2 CHIRON, Eliane

8 MORRIS, Robert. Notes of Sculpture, art. cit. p. 88
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FIGURA 138 — VAZ, Sérgio. Registro I: analogias e medidas — Corpo do artista. Abril de

2015. Técnica mista sobre papel.

FIGURA 139. VAZ, Sérgio. — Registro II: analogias e medidas — Corpo do artista. Julho de

2015. Técnica mista sobre papel
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Esse tempo da pesquisa, que estabeleceu pontos concretos de partida para apropriacOes estéticas,
também foi o tempo de conhecer-me. Parti das coisas proximas e gerais e da representacdo da
minha prdpria imagem. A imagem desenhada, embora verossimil, alude a outra imagem fisica,
diferente daquela que o artista pesquisador supde ter. E possivel dizer que o desenho, neste caso
e como acontece em varias linguagens artisticas, atesta outras perspectivas perceptivas sobre nds

mesmos, ao se apresentar distinto e paradoxalmente idéntico em sua visualidade.

FIGURA 140. VAZ, Sérgio. — Registro I1I: analogias e medidas — corpo do artista. Técnica

mista sobre papel. 60x60cm. 2015. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

172



FIGURA 141. VAZ, Sérgio. — Registro IV: analogias e medidas — corpo do artista. Técnica

mista sobre papel. 60x40cm 2015. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

O registro de dimensdes e referéncias do corpo do artista, primeiramente encontram fungdo no
registro de um momento especifico do corpo em sua trajetéria de vida e em suas interpretacdes.
Mais além do registro formal, o desafio para o artista em empreender a elaboracdo interna e
externa de si, ultrapassa o desnudamento simbolico e fisico e alcanca instancias do invisual, em
que o desenho acontece.

Portanto o corpo do artista se volve unidade de medida em diferentes instancias. Absorve e é
absorvido pelo entorno, absorve-se.
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8.3 Duas experiéncias de medicéo

8.3.1 Colégio das Artes

Tenho, como corpo, a correspondente dimenséo de tudo.

Meco guando me movimento. Parado, meco.

Meu corpo na cidade, atravessando a rua, é elemento da propor¢do e composicdo de todos 0s
edificios, extens@es de fios e calgadas.

O corpo é uma dimensao politica, social, moral, cultural, econémica, historica, estética e
arquitetonica.”

A experiéncia estrangeira entre corpo e espaco em Coimbra foi, para a terra de origem do artista,
como uma memoria fisica. Assim como foi memdria impressa no corpo, o espaco da Galeria do
Colégio das Artes, medido em Coimbra, Portugal e transportado a Belo Horizonte, no Brasil.

Valores historicos, culturais e sensiveis que envolvem artista e espaco arquitetdnico, interferem e
participam na relagdo entre corpo, suporte, niveis de figuragdo, subjetivacdo e construcao da obra.
Qual a exata medida do estranhamento que nos causa tudo o que é distinto do nosso lugar natural?

“Quanto eu te encarei frente a frente ndo vi o meu rosto, chamei de mau gosto o que vi, de mau
gosto, mau gosto. E que Narciso acha feio o que n&o é espelho,

E & mente apavora o que ndo é mesmo velho.... "

O estranhamento, na cancdo, aparece como incapacidade de assimilar a amplitude que ganhou o
olhar sobre as possibilidades de leitura através do novo que se impde com totalidade sufocante.
Para o compositor, é semelhante a olhar e ndo se ver no espelho.

O viajante, a principio, ndo se vé em casa. A cidade ndo reflete o sujeito, o sujeito ndo se vé nela.
Isso porque a relagdo que o sujeito estabelece com o lugar onde deposita sua pertenga, participa e
resiste em todas as mudancas ou adaptacdes, como base de sua identidade. A nova cidade nédo
oferece ao estrangeiro o reflexo de tudo o que ele conhece ou entende. Ha que esperar que as
relagOes, atitudes, modos de pensar e de interagir, que 0s novos lugares oferecem, sejam
apreendidos, compreendidos.

4 Sérgio Vaz. 2016
75 Caetano Veloso, trecho da letra da mUsica Sampa, de 1978
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Para gue o estranhamento inicial se transforme, é necessario construir novas relacdes. Mas por
iss0 mesmo o estranhamento € também um chamado a adaptar-se ao novo e a encantar-se.

O estrangeiro (estranho?) se relaciona com o novo espaco, desconhecido, apoiado em um primeiro
embate, um choque. A cidade se apresenta em sua paisagem carregada de histéria e tdo impactante
é sua visdo, porque ¢ inaugural. Somente os dias e 0s habitos (habitar a cidade) diluem a novidade,
pois quanto mais nos localizamos em um ambiente que sentimos Nosso, Menos percepgdo temos
das coisas ou acontecimentos que nos produzam uma impressdo de inquietante estranheza.”

Sob a forga da adaptacdo provocada pela convivéncia com o espaco/cidade, o novo e o estranho
ndo prevalecem. Nao sobrevivem ao convivio, as informagdes ou as experiéncias vividas ou
assimiladas por herancas culturais que a mente busca e traz ao agora para que o estranho logo se
torne familiar.

O Colégio das Artes, em Coimbra - toda sua paisagem e histéria com a qual se mistura a historia
do pesquisador -, proporcionou, através de todas as experiéncias e aprendizado com o proprio
processo de escrituras desta tese, portas para ampliacdo do universo imagético e perceptivo por,
pelo menos, dois vieses: o sentimento de familiaridade historico-cultural e pelo sentimento do
novo, que causa estranhamento.

Em 12 pessoa

Por isso, aproximar o corpo fisico da matéria do espaco deu passagem a uma instancia diversa,
em que o tato e o atrito fortaleceram o conceito de acolher e ser acolhido, numa performance que
se fantasia de factibilidade, de cientificidade. Medir o espaco, com o corpo em contato direto com
a arquitetura - seu estilo, lances e portais, escadas, paredes e colunas -, correspondeu a transportar-
me a um terceiro momento, em que se cria uma espécie de territorialidade ndo concreta.

O processo de construgdo plastica se traduziria entdo na tentativa do artista de realizar em si um
eu lirico cuja identidade e territorialidade se ampliem. Isso porque, ao inves de um estrangeiro,
as transformacdes do lugar e do habitante (artista) produzem um sujeito em construcdo, em

relacdo com as coisas, com o lugar e, por consequéncia, consigo.

5 DIDI-HUBERMAN, Georges. 1998. Pagina 231
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8.3.2 Arquitetura da experiéncia: corpo e espaco ha memdaria do viajante

A figura pretende ser lida desde seu lugar de origem. Esse lugar, segundo Patricia Franca (2006),
ndo pode ser preenchido somente pelas palavras que envolvem o pensar, mas também pelo que
falta, pelo que difere, pelo que se apaga. Tem poder também de atribuir um papel para a obra,
para o publico e, consequentemente, para o artista dentro de seu esquema particular de
organizacéo.

Anterior a esta analise e, como parte do contexto mais amplo, a arquitetura atua na cocriagdo do
espaco urbano, define papéis publicos e privados, o fluxo de coisas, pessoas e poderes,
perspectivas e angulos estilisticos, sociais e politicos... de modo que ndo é possivel ao
artista/pesquisador ignorar todo o peso dessas influéncias ao considerar os olhares particulares
lancados a sua obra.

Se vista deste modo, a obra estabelece um ponto de ponderacéo, dentro do percurso que comega
na historia pessoal e se mistura rapidamente & historia da cidade e das coisas.

Assim também nesta investigacdo, a imagem histdrica e afetiva construida sobre o pais de origem,
Brasil, e sobre o pais que acolhe esta investigacdo, Portugal, na experiéncia fisica e estrangeira
no Colégio das Artes, da Universidade de Coimbra sdo contaminagGes decisivas que, em varias
instancias, provocaram mudancas nos processos e nos desenhos, e que tornaram esta tese um
documento dessas mudangas.

Na prética, os espacos da cidade, bem como as funcdes que dela se espera sdo elementos que, de
algum modo, exercem influéncia ética e estética no comportamento de seus ocupantes no uso dos
espacos urbanos, publicos e privados.”” Por isso, a necessidade de transicdo entre as dindmicas
sociais e sistemas de organizagéo que se articulam de forma a criar nas pessoas, que fazem parte
de determinada conformacdo urbana, uma dependéncia desses mesmos sistemas, funcGes e
determinagdes, conforme Stucchi.

O viajante, também dependente e condicionado em certo nivel a uma conformagéo especifica de
seu lugar de origem, procura reorganizar e revisitar suas referéncias para absorver aquelas que o
novo lugar oferece, numa readequacdo de si. A experiéncia cultural se amplia neste processo, ao
proporcionar a coexisténcia dos valores e visdes do lugar de origem com as referéncias do novo
contexto. O distanciamento provocado pela necessidade de articular valores e procedimentos
distintos também proporciona situagdes propicias para reconhecer atitudes, modos de organizagdo

77 STUCCHI, Sérgio. 2001.
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e de acdo. H& um registro imagético e emocional das pessoas, das paisagens e de si mesmo como
ser atuante em situagdes novas.

A organizagdo social e urbana contemporanea tenta amenizar esses embates, ao estandardizar
edificacOes e suas funcdes. Para isso corroboram a Arquitetura, as posigdes geograficas e a
concentracdo de renda e servigos, de modo gque um viajante reconheca em qualquer lugar do
mundo, os papéis das edificacdes e 0s procedimentos padréo.

Assim também como os demais lugares e edifica¢Bes, paisagens e estruturas sociais especificas,
espacos “museisticos” — galerias, centros culturais ou mesmos espagos de edificios pablicos ou
privados destinados a exposi¢Oes — tem papeis e regras mais ou menos estandardizados na
organizagdo social e estrutural da cidade. Ocupam o lugar reservado aos bens culturais e abrigam
subjetivamente os valores e importancia atribuidos a cultura pela sociedade local, além dos
valores universais assimilados. De modo que ndo se transita por esse tipo de espaco sem levar em
conta sua atribuicdo como espago urbano, no exercicio de sua fungdo e a posi¢cdo em que se coloca
0 sujeito em relacdo a esse mesmo espaco — advinda das experiéncias e bagagem adquiridos -,
modificando ou “adequando” internamente os modos de interacdo com os objetos ali expostos.
O artista/pesquisador, nas agdes de conexdo com 0s espacos de referéncia desta proposicao,
manteve a atencao também a sua performance como ser social e urbano, como forma de considerar
essa dimenséo no estudo das impressdes colhidas. As reflexes provocadas pelos documentos e
registros dessas transformacdes foram diluidas no corpo desta pesquisa com a funcdo de deixar
entrever 0 modo como o pesquisador tentou traduzir a sua experiéncia como estrangeiro e
habitante, sem o proposito de divisar o que é de um pais ou de outro — este seria 0 caso de uma
nova investigacdo -, mas do transito da definicdo de origem e destino. O lugar que, por um
periodo, se tornou habitat, ndo € nem um pais, nem outro. Interessa-nos aquele conjunto de
imagens e interacBes que surgiu da experiéncia de habitar.

O corpo meu, que me lembrais a todo momento o temperamento de minha indole, o equilibrio de
v0ss0s 0rgaos, as justas proporc¢des de vossas partes que vos fazem existir e vos restabelecem no
seio das coisas moventes... .... sois verdadeiramente a medida do mundo, no qual mink’alma
apresenta-me apenas o exterior.™

Questdes analogas as citadas por Valery surgiram durante a experiéncia de medir com o corpo o
espaco da Galeria do Colégio das Artes. Foi possivel experimentar uma “singulariza¢do” do
ambiente, como se o ato de mergulhar o proprio corpo no espaco e de intensificar trocas sensiveis

78 VALERY, Paul, em Eupalinos, ou O Arquiteto
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através da sua medicao, pudesse distingui-lo no grupo dos demais espacos destinados a mostras
artisticas.

De fato, o lugar que se mostrou distinto pelo ato de medi-lo com o corpo, de ultrapassar o visual
e aproximar-me do visivel para alcangar o invisual — bragos, pernas, cabeca e tronco em
movimento -, a registrar ndo somente a proporcdo de cada parte em relagdo ao edificio, mas
também o nimero de vezes que se repetiu 0 mesmo gesto de medir areas livres, obstaculos e
colunas, trazendo para si a proporcao do espaco, da passagem de um ambiente a outro. A agdo
criou cumplicidade: com a historia, a temperatura das paredes e do chdo. Estreitou também a
relacdo entre dimensdes — do corpo e do edificio — e, principalmente, criou espontaneamente
conexdes e cumplicidade entre o corpo do artista e todos 0s corpos que, num passado remoto ou
instantes antes, ocuparam e desenvolveram ali um trajeto.

A medicdo funcionou como uma danca ritual que efetivava uma nova realidade para os saldes e
para o corpo do artista, um convite a vivéncia de uma relacdo entre 0 espago e 0 corpo que nao
pode ser repetida por uma questdo préatica, por dois motivos: 1) a medic¢do, neste caso, muito mais
que registro de propor¢des ou metodo de reconhecimento sensivel do espago, s6 pode ter validade
como ato, como evento. A agéo significou um momento especifico de interagdo entre espaco e
artista, ambos condicionados a determinado contexto (e suas infinitas especificidades). 2) o corpo
e 0 espaco se modificaram. Como exemplo simples vale lembrar que a feitura das obras da série
O corpo do artista, foi iniciada a quatro anos. O processo de investigacdo iniciado pelo
pesquisador aos 49 anos encontra seu fechamento aos seus 53, e o corpo registrado em 2015 hoje
pesa 13 quilos a menos. No caso deste estudo, que tem o corpo do artista como elemento de
investigacdo, é importante ter clareza de que essas mudancas fisicas sdo resposta ao tempo e as
situacdes que se misturam aos constantemente a pratica de atelier.

Como acontece com o0s espagos destinados & arte contemporénea, a Galeria do Colégio das Artes
também se volve um corpo mutavel, adaptavel e fluido, o que garante que o lugar ora medido
hoje ndo serd 0 mesmo por muito tempo.

Em decorréncia desse processo, ainda que imbuido da utilidade e do nivelamento das culturas
contemporaneas, 0 espago expositivo se transmutou em contentor de legados historico-culturais,
de memdrias urbanas, escolares, pessoais e alheias, das quais o artista se apodera, transformando-
as em experiéncia estética pessoal.

Subjaz, na acdo de mensurar, um romance entre 0 corpo € o0 espago, uma dialogia estética, de
opacidade e de aspectos formais que se sobrepdem em nuvens e camadas gasosas. Ha também a
forca das matérias do corpo e do edificio, que se relacionam de forma incomum, por sua
materialidade e pela amélgama de memorias, de um e de outro, ao dar lugar e compor a memoria
da experiéncia.

Como ja foi dito, a complexidade dessa memoria é também contaminada pelas variaveis de
composicdo arquitetdnica, por convencdes sociais e histdricas atuantes no espaco e ¢é analoga a
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poeticidades diversas e difusas, que podem dar-se a perceber por camadas superpostas, no

desenho.

RO 0 v

FIGURA 142 — Colégio das Artes, 2014,

Unidade de medida da experiéncia com o espago, 0 corpo do artista pesquisador traz em si a
memoria de sua terra de origem e 0 encontro com o espago do Colégio das Artes. Este mesmo
corpo, memoria fisica e manifestacdo da experiéncia, representa a transposicdo das fronteiras
geogréficas e formais, ao transformar-se ele mesmo em manifestacdo da experiéncia estética.
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Numa perspectiva pontyana, Ndbrega afirma que a apreensdo das significacdes se faz pelo
corpo’®, e defende a perspectiva do corpo como instrumento de visdo, que pode ser reorganizado
e enriquecido para aprender a ver as coisas. Em acordo com a ideia de que a medicéo levada a
cabo ndo pode ser repetida, a autora afirma que intensidade das experiéncias visuais tem a
intencdo clara de dar a agdo de “ver”, contornos de um tipo de experiéncia ampla de trocas entre
objeto (em nosso caso, a arquitetura) e sujeito, pela sua modulacéo existencial.

E com base no conceito de modulagio existencial que o relato em primeira pessoa a seguir
pretende, de modo descritivo e extremamente restritivo em termos daquilo que significou a acéo
em seu momento de acontecimento, registra-la para reflexdes futuras.

8.3.3 Relato do artista

Em 12 pessoa

Quando coloco o chdo, as paredes, 0s vaos, tetos e colunas da Galeria de Arte do Colégio das
Artes em contato com meu corpo, tenho ciéncia de parte das relacbes dimensionais que se
estabelecem entre um eu percepto e aquilo que o espaco oferece — relacbes que se diluem e se
volvem extensao da sua prépria referéncia.

Trago ao corpo as camadas superficiais e as mais profundas, sempre mais do que posso apreender
com a raz&o e seus conceitos; um turbilhdo de mecanismos de construgao e desconstrucao que se
acomodam ao corpo com o passo do tempo, ddo a ver o percurso do corpo desenhando o lugar.
Lacunas de informac&o sdo naturalmente preenchidas com memadrias inventadas.

Mas é justamente o desvanecimento provocado pelo tempo e pela descontinuidade que traz a tona
0 registro de um corpo no processo de reconhecimento de si através de suas relacdes
socioculturais, psicoldgicas, e politicas com o espa¢o, de modo que 0 apagamento provoca a
necessidade de imagens. Porém, o reconhecimento desse mecanismo, por mais que avance,
permanece em parte oculto, na dimensao da invisualidade. Esta fracdo do néo revelado deve, por
obstinacdo do artista pesquisador, permanecer e ser potencializada pelo desenho, a forca da
transposicdo da materialidade e das dimensdes espaciais como soluges compositivas e em prol
do entendimento daquilo que elas proporcionam dentro da prética de atelier.

A relacdo com o préprio corpo se impde: dispor o corpo a matéria que o cerca, significa pisar na
linha ténue que divide o desenho da prépria existéncia fisica.

7 NOBREGA, Terezinha Petricia. 2008. Pagina 143.
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FIGURA143. VAZ, Sérgio. Experiéncia de medicdo. Colégio das Artes, 2015.

Ao medir 0 espaco com o meu corpo, eu o dimensiono de forma a indicar sua proporcéo e relacdo
a mim e comeco a compreender aspectos da sua invisualidade. No entanto Vidal aponta que,
entre os diversos modos de perceber o invisual, a impossibilidade de observar o particular — a
percepcao da sequéncia de movimentos que denomino unidade de medida — e o todo — o desenho
que surge do ato de medir determinado ambiente. Ao circunscrevé-lo (o lugar) pela agdo de medi-
lo, ao saber®® suas dimensdes, eu crio, para mim, um lugar subjetivo, onde pelo meu corpo
conhego a medida das suas possibilidades e também dezenas de fragmentos de instantes da
medicao, que contribuem para a leitura do todo.

O corpo desenhou ao medir. A medida ndo se tornou registro dimensional, mas se diluiu no
desenho concreto e ficcional do percurso. O desenho aconteceu como imagem dessas medidas e
concretiza 0 espaco no nivel sensivel.

Mensurar a arquitetura aconteceu como uma conexao com outro extremo: a historia do edificio,
a acdo produziu imagens ficcionais a partir da Historia e deu a elas concretude, por meio do
movimento e da acdo. O exercicio do arquiteto atravessou todas as camadas de historia, uso,
romances, vidas, dor, sonhos e projetos, até chegar ao corpo que definia a dimenséo do seu
edificio.

8 Um dos significados do verbo saber, no Dicionario da Real Academia Espanhola, é “...ter determinado
sabor”. Esta imagem fortalece o conceito de absorc¢do de saberes provocados pela experiéncia de medigio.
Fonte consultada: <http://dle.rae.es/?id=WsvRvUO|WswcTXr> Acesso em: 30 set. 2018.
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Dentro do espago, ao esticar o corpo para medir e ao levantar para estirar justamente a medida de
um corpo mais adiante, imprimo minha forma e acdo na vida do edificio, aderindo-me a sua
historia pela minha histéria. Em contrapartida, os saldes e o pé-direito das salas que compdem a
Galeria do Colégio das Artes se imprimem em meu corpo, durante a a¢do. Imito o seu desenho
como se 0 entendesse.

As medidas, as dimensdes, ambas se confirmaram no corpo e atestaram todas estas questdes.
Dimensbes e formas, premissas basilares do espago, foram também inaugurais quando
experimentadas pelo corpo. A medicdo dos dois espagos de referéncia abriu um campo vasto de
interpretagdes do que seja estar pela intensidade da experiéncia fisica. A medida, embora racional,
neste caso foi subjetiva, como valoragdo de um espaco circunscrito.

Historicamente, unidades de medida padronizadas e aceitas culturalmente pela humanidade, tém
como referéncia o corpo®’. Medir é também uma experiéncia coletiva e historica.

Nesta experiéncia estética, o que foi medido se transformou também em arquitetura ficcional e as
medidas tiveram como unidade de referéncia o corpo, o eu, 0 homem. O grande, 0 pequeno, 0
largo, o estreito, o profundo, o raso, o fino, o grosso, o amplo, o restrito — tudo isso respondeu ao

corpo como algo “visto” por todas as partes do corpo.

FIGURA 144. VAZ, Sérgio - Experiéncia de medicdo. Colégio das Artes, 2015.

81 O cubito, por exemplo, era uma unidade utilizada pelos egipcios ha 4.000 anos, aproximadamente.
Correspondia a distancia do cotovelo até a ponta do dedo médio do farad. Outras partes do corpo séo
também referéncia para unidades de medida: o palmo, a polegada, os pés e as jardas.
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Sentir 0 espago na sua consisténcia, temperatura e, durante o processo de toca-lo com todo o corpo
alargou os horizontes de uma experiéncia, de inicio, puramente investigativa, cientifica, ao
definir-se no processo do Curso de Doutoramento como uma experiéncia estética essencial.

Ao deitar o corpo, rente ao chdo, ou totalmente repousado nas paredes, torno-me a Gltima e ja
difusa pele desse palimpsesto “[...]Jde camadas de diferentes sentidos, que acabam por criar um
todo tnico”, ao condensar camadas de memodrias e de historia e entrelaga-las como uma rede de
sentidos inseparaveis de experiéncias inventadas e vividas|...]” pela impossibilidade de separar o

que foi feito antes e o que veio depois. “®2

O fato de todas as situagdes em que dispomos de nossos corpos para relacionarmo-nos com o
entorno serem passiveis de producéo ou ampliacdo da experiéncia de existéncia, ndo enfraquece
a singularidade dada a acdo de medir a galeria do Colégio das Artes. Ha ali elementos particulares
que produzem um lugar especifico: a historia do préprio edificio, sua arquitetura, o apoderamento
do espaco da Galeria de Arte do Colégio das Artes pelo artista, de modo intimo, e o0 ato em si, a
experiéncia estética de unir essas duas instancias.

FIGURA 145. VAZ, Sérgio. — Fotograma retirado dos arquivos de filmagem. Medicéo do
espaco na Galeria do Colégio das Artes, em 2014. O video produzido desta performance foi
projetado no papel durante as experimentagdes iniciais para esta investigacao.

8 CATTANI, Iclea. 2005. Pagina 24.
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Procurei assim, ao medir, abragar todas as prateleiras de todos os tempos, superpostas e
entranhadas, tateando cada fragdo de matéria construida de um edificio de 600 anos, partindo do
conhecido, do atribuido e do desconhecido. O edificio, em troca, cede ao encontro a sua
temperatura, seu peso e sua medida e um tremor sutil que atravessa o tempo.

FIGURA 146 —-VAZ, Sérgio. Processo de medicao da galeria de arte do Colégio das Artes. Dez.
2014.

As imagens produzidas, projetadas apoiadas nessa experiéncia sdo tentativas de sua traducéo,
considerando que as pontes comunicativas que ligam um individuo ao outro, ou o0 outro com o
meio, sempre se ramificam antes de chegar ao outro lado. E a isto, o ato de tentar traduzir a
experiéncia, que entendo como desenho: um percurso de tentativas intermitentes que se define na
acdo. Sobre isso, Varela et al (1996) apontam o comeco de uma nova ciéncia bio-fenomenolégica,
referindo-se ao pensamento de Merleau-Ponty, quando relacionam cognicao e experiéncia vivida
no acontecer corporal do conhecimento. A cogni¢do depende da experiéncia que acontece na agdo
corporal, vinculada as capacidades de movimento, opondo-se @ compreensdo de cogni¢do como
um processamento de informacdes.
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A experiéncia de medir pode ser definida entdo como um intercdmbio de formas emotivas,
hierarquicas, poéticas e afetivas que tiveram no desenho um elemento articulador.

FIGURA 147 — VAZ, Sérgio. Processo de medicdo da galeria de arte do Colégio das Artes. Dez.
2014.

Nas paredes do Colégio das Artes calam as decisOes reais de sua construgdo, a voz das intengdes
da Companhia de Jesus e 0 peso de cada pedra no inicio de sua constru¢do em 1568 e, talvez, a
memoria de Sim&o Rodrigues, a dor e a cura dos enfermos que a partir de 1853 ali convalesceram
e, nos ultimos tempos, 0s olhares, as experiéncias e as propostas de artistas e visitantes.
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8.3.4 Viaduto das Artes

Para Hillman (1993), alma ¢ aquela que “... significa nada menos que o mundo almado.” Essa
alma existiria em cada coisa. Entre almas, as nossas e as das coisas, hé niveis de conexao. Esses
niveis configuram, articulando-se, uma realidade especifica: a do sujeito em relacdo com o seu
entorno; anima mundi. Entretanto, Hillman diz que, apesar de determinada coisa ganhar vida,
criando conosco uma conexdo mais intensa, chamando nossa atencdo e nos atraindo, essa
iluminacéo do objeto ndo depende de suas propriedades formais e estéticas que o tornam belo,
mas dos movimentos da anima mundi e suas imagens, afetando nossa imaginagéo (p.15). Nesse
sentido, medir as coisas e 0s espagos com o corpo animado e que, de sua parte, atribui alma a
tudo, seria antes uma relagdo do corpo que mede a si, no sentido de que 0s espacos e as coisas
almadas, ao serem medidas, também aferem ao corpo dimensdes especificas pelas relagcdes
métricas e sensiveis estabelecidas pelo mesmo corpo.

FIGURAS 148, 149, 150 e 151 — VAZ, Sérgio — Preparacéo para o registro e medicao do

espaco. Galeria do Viaduto das Artes. Belo Horizonte, fevereiro de 2015

8 Fotografia: Daniel Pinho

186



FIGURA 149

FIGURA 150
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FIGURA 151 - VAZ, Sérgio. Processos de medicao e ocupacdo do espaco do Viaduto das
Aurtes. 2015.
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FIGURAS 152 e 153 — VAZ, Sérgio. Processos de medicéo e ocupagédo do espaco do Viaduto
das Artes. 2015.

.’gi@ié

FIGURA 153
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8.3.5 O corpo figurado

O conceito de figuragdo na arte contemporanea, traz novas implicagdes. Sua interpretacdo na
pratica dos artistas se torna cada vez mais imprecisa e diversificada, nem sempre associada a
denominadores historicos, expressivos, narrativos ou mesmo propriamente figurativos.

Figura, do latim figura, é conceituada nos dicionarios como forma exterior de um corpo ou de um
ser, real ou imaginario (metafisico). Em artes plasticas, o termo tradicionalmente designa a
representacio de um ser humano, ou de um ser vivo. E através das definiges de arte figurativa e
de figuracdo dada por teéricos da arte contemporaneos que encontramos, subentendido, um
conceito mais amplo de figura: arte figurativa é a que retrata, “de qualquer forma, alterada ou
distorcida, coisas perceptiveis no mundo visivel”’. [...] Através destas Ultimas defini¢des
percebemos que o0s conceitos de figura aceitos atualmente ndo dizem respeito apenas ao seu

contetido, ao que a figura “representa” ou “expressa”.®*

Estas questbes sempre desafiaram o artista/pesquisador na tessitura conceitual do espaco pictorico
como habitat do corpo, o pseudoambiente que participa do deslocamento de uma visualidade do
real para outro lugar da visualizacdo que, segundo Grossmann (1996) tange o entendimento do
espaco-tempo e que é remodelado “... através da interacdo entre objetos e sujeitos criticos e
conscientes ndo so do ato criativo como também interpretativo e dos limites deste conhecimento
relativizado”. As afirmativas de Grossman somente ganham coeréncia, principalmente sobre o
entendimento e sobre sujeitos consciente, se também se relativizam.

A incursdo do pesquisador no desenho sempre teve como veiculo, e ndo exatamente como tema,
a figura humana. O corpo na arte hoje, como auséncia ou presenca, participa em termos
elementares, simbolicos ou afetivos, contentor das potencialidades das acdes e paixdes e a mercé
das propriedades sensiveis dos materiais.

O corpo se conforma em termos de afetar e ser afetado. A figura no desenho impde ao olhar a
imagem impossivel de se ver, daquilo que fara aquele que lanca seu olhar a figura, o igual e o
semelhante desse corpo em seu préprio corpo, assim como na imagem tumular®® descrita por Didi-
Huberman (1964, pp.37,38). De fato, na imagem inscrita pelo desenho a figura afirma-se como
forma na hiper-realidade, mas se sutiliza ao integrar-se ao escopo de virtualidades e realidades
que sdo discutidas no decorrer deste texto e nas quais o corpo contemporaneo se amplifica.

8 CATTANI, Icleia. 1998.

8DIDI-HUBERMAN. 1964. Paginas 37-38. No trecho citado, o autor diz: “Eis porque o timulo, quando o
vejo, me olha até 0 &mago — e esse ponto, alias, ele vem perturbar minha capacidade de vé-lo simplesmente,
serenamente — na medida mesmo em que me mostra que perdi esse corpo que ele recolhe em seu fundo.”
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No desenho do pesquisador, as inten¢fes de vida e morte parecem das figuras. Mas é justamente
esta dubiedade evidente, comum as inten¢des, que contribui inicialmente para que a experiéncia
com o desenho ultrapasse o simples reconhecimento de um corpo ou a inferéncia ampla sobre
outros valores, talvez culturais, de espécie ou género.

Pode-se, inclusive, sugerir que ha no apuro técnico uma tentativa de direcionamento sutil da
leitura, sem objetivar necessariamente uma narrativa fechada. Tenciona-se colocar aquele que vé
no dilema.

8.3.6 Sobre a densidade do invisual

Este teu corpo é um fardo

E uma grande montanha abafando-te.
N&o te deixando sentir o vento livre
Do infinito.

Quebra teu corpo em caverna

Para dentro de ti rugir

A forca livre do ar.

Destroi mais essa prisdo de pedra.
Faze-te recepo.

Ambito.

Espaco.

Amplia-te.

Sé o grande sopro

Que circula.

Na poesia nimero V da coletanea de poemas Canticos®, de Cecilia Meireles®, pressente-se nas
imagens da poetiza a tensdo na interdependéncia entre algo que deseja permanecer e a fluidez da
mudanca, envolvida pelo desejo que € caracteristico do proprio modo particular de ser e estar no
mundo, que Hillman® chama de alma. Esse anima se traduziria pela forma como o individuo se
integra a propria leitura que faz do mundo, através de um conjunto dindmico e auto influente de

8 MEIRELES, Cecilia. 4.ed. Séo Paulo: Moderna, 1986.

87 Artista, jornalista, poetiza e professora brasileira com atuagdo marcante na literatura, principalmente entre
as décadas de 1930 e 1960.

8 HILLMAN, James.1926.
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aspectos culturais e individuais gerados nas e das relagdes entre individuo e o lugar fisico, social,
urbano, ecoldgico e arquitetonico.

Por isso o intento de medir o exterior coletivo com réguas privadas e permitir o fluxo inverso,
estabeceu uma ponte de extremos antagonicos entre o incorpéreo conformado pelas ligagdes,
mema@rias e desejos, e 0 exterior construido coletivamente. Nao seria prudente, portanto, ignorar
a contaminacdo do privado pelos elementos externos da cultura, como dito anteriormente.

A reducdo da ideia de existéncia humana aos movimentos do corpo nos deslocamentos no espaco
de vida real do sujeito, sugere uma “musculatura existencial” a que Tavares® faz referéncia. A
perspectiva do movimento do corpo que mede o espaco, e que, ao fazé-lo, atribui a si valores de
raca, género, espécie e existéncia, oferece a oportunidade de instituir outras medidas particulares
—como medida de tempo e dimensdo memorial. 1sso seria entdo uma decorréncia natural da ideia
de “existéncia humana” como conjunto fisico e imaginativo.

Mesmo ao admitir um corpo imdvel que atraisse para si as experiéncias com o mundo, como uma
oposicao a tese de que os percursos que fazemos definem nossas experiéncias, Tavares, sob a
6tica do corpo como medida do espaco, ndo deixa de validar esta proposi¢do. O corpo ainda seria
uma referéncia de movimento — imdvel — a sugerir uma musculatura existencial e inferir uma
latitude e longitude a existéncia. O corpo ainda seria o instrumento e a medida, no
dimensionamento de todas as coisas durante o trajeto. O trajeto, o deslocamento habitual,
prevaleceria nas relacfes criadas entre o corpo e 0s objetos do entorno.

O vestigio do grafite se torna o registro visivel do que Tavares (2013) chama de réguas publicas,
para medir o exterior, e de réguas privadas que medem o interior, diferentes entre si,
impartilhaveis. Entre esses dois instrumentos de medicéo, a figura atuaria como um “mesocosmo

entre 0 microcosmo pessoal € 0 macrocosmo coletivo.”®

8 TAVARES, Gongalo. 2013.
% Atribui-se a figura, neste caso, a definicdo de imagem de Michel Maffesoli (2007, p. 20)
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CAPITULO IX

Novas perguntas

A afirmacdo da existéncia do lugar da figura, o vazio de onde emana, provoca construcdes
discursivas de perspectivas diversas, entretanto, convergentes.

O espaco, no desenho, seria “[...]Ja auséncia que d4 conteudo ao objeto™®* a superficie de um
palimpsesto de sedimentos superpostos, repousados uns sobre os outros, em camadas de
memorias e falta. Nele (no espago) caberia a historia do lugar, reverberando a longevidade do
edificio e toda a carga de experiéncias acumuladas de vidas ligadas ao lugar. As memorias fisicas
e sensiveis dessas experiéncias ndo sdo exatamente historicas ou biograficas, mas uma deriva,
como um barco que um dia partiu de um lugar especifico e que, em alto mar, se orienta pela
vontade das marés. Apesar da ciéncia de haver partido, com o acimulo dos dias e noites no mar,
ja terd esquecido de onde veio. Dessas sobreposi¢cBes de dias e esquecimento, emergem 0s
palimpsestos: camadas de distintas instancias, que resultam num todo, Unico, habitat da figura.

Alguns corpos humanos representados parecem reversiveis... 0 olhar passeia em todas

as direcdes, criando cruzamentos no vazio central.*?

O desenho do corpo estabelece um duto de conexdo entre o olho e esse todo que subjaz na grafia
e na arquitetura do suporte. Além disso, quanto ao olhar que é lancado a imagem, ndo é possivel
saber de onde ou quando vira. A imprevisibilidade multiplica as possibilidades de encontros. E
possivel, inclusive, que o olhar compreenda a imagem, séculos depois de sua producéo.®

Posso afirmar que, no planeta Terra, convivemos como humanos, respeito a nossa presenca
fisica, corpo. Posso dizer também que convivemos no Brasil, como brasileiros, fisicamente,
corpos e corpo/nacgdo; que convivemos com algo ou alguém em nossas casas, como familia;
corpos ocupando espago em elevado grau de privacidade e convivéncia.

O estreitamento da relacdo entre corpo e espago acontece sempre através da apropriacdo, no
sentido de trazer para mim, tornar meu. E isso também é uma relacéo espacial, de expansédo do
corpo fisico até o incorporeo.

A casa, o atelier, seu tamanho e proporcGes, sdo relacfes alusivas ao corpo e 0 espaco
apropriado legalmente, mediante compromisso econdémico. Mas a casa nao € a ultima instancia

1 DIDI-HUBERMAN, 1998. P4gina 96.
92 CATTANI, Icléia. 1998. Pagina 76.

% VIDAL, Carlos. 2005. Pagina 579.
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da relacdo entre corpo e espaco, nem o € o quarto, o banheiro, ou nosso Gltimo leito. A Gltima
instancia é o proprio corpo, como espaco de si e que se expande ao entendimento das coisas.

E através dos olhos de quem vé seu corpo como espagco real, que projeto-me em todas as coisas,
para ampliar-me, e leio tudo — e o faco com os mesmos olhos -, a partir de mim mesmo. Para
ampliar-me fiz amigos, conheci lugares e pessoas inesqueciveis, senti cheiros, vi cores e coisas,
e sabores e poesias e cordialidade. O que aproxima a Portugal dos livros da escola, a esta
Portugal que me acolheu, em primeira analise .... € meu corpo, este dito real e o outro,
imaginado.”*

O que permanece invisual se apresenta na producéo, impregnando o suporte de si, fazendo do
artista uma pessoa envolta em mistério.

No entanto a auséncia da resposta precisa, vem por conta deste siléncio fértil e abrupto que
devolve, como leitura, a multiplicagdo da experiéncia. A arquitetura, suporte de toda a produgao
de significados que o corpo do artista/pesquisador quer condensar e comunicar, torna-se também
parte do corpo que a mediu, ao ser afetado por ela.

Segundo Tavares (2013), os afetos podem ser interpretados como proteses de uma fisiologia
transparente do corpo, que se ligam a ele por indicios e cujos restos — pequenos objetos e
fotografias, por exemplo — sdo multiplicagbes do fio cléssico, mitoldgico. Planteia-se o corpo
como um conjunto de carne e derivados, de onde se ramificam centenas de fios compostos de
habitos, relagdes sociais e coisas. E possivel, portanto, através da suposico de que os lugares —
também aqueles construidos — através de sua imanéncia historica, mitica e cultural, podem
ressignificar-se e ressignificar o visivel através das conexdes que se possa estabelecer com essas
proteses nao visiveis. Esta ressignificacdo é capaz de ampliar o corpo, se concordamos que “o
corpo acaba onde acabam suas posses”®.

O ponto de convergéncia e, talvez, de comunicacdo entre a arquitetura, sua historia, cultura e
aculturacdes e o corpo de proteses psicoldgicas, pode ser o objeto artistico. Mais especificamente
um construto arquiteténico e imaginario, que abriga a imagem do corpo, desenho, semelhante
absurdo aquele que observa. Este construto ampliaria, assim, o campo da experiéncia entre 0s
atores enumerados.

A imagem desenhada é o meu duplo que, por sua condi¢do gasosa, apresenta todos 0s requisitos
para habitar a arquitetura invisivel do suporte.

9 Sérgio Vaz. 2017

% TAVARES, Gongalo. 2013. Pagina 128.
% VAZ, Sérgio. 2019
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Instaura-se ai uma aproximacdo pela incompletude de todos os elementos dessa poética: o
espectador, o desenho, 0 espaco arquitetdnico, o suporte e o artista. O que une a todos é justamente
aquilo que néo se revela.

As conexdes entre essa arquitetura e o corpo na Galeria do Colégio das Artes e no Viaduto das
Artes geraram dois tipos de movimento, que emprestamos de Debord: movimentos receptores da
existéncia e movimentos emissores de existéncia. O autor chama de movimentos receptores da
existéncia aos “[...]deslocamentos que recebem os acontecimentos e tentam adaptar-se a eles do
melhor modo possivel”, em oposigdo aos movimentos emissores da existéncia como “[...Jaqueles
que criam deliberadamente situagGes concretas, que alteram as condi¢des momentaneas de
existéncia. Sobre este Ultimo tipo de movimentos, Gongalo Tavares fala do espagco amplo da
cabega, como espago de construcdo de ’[...] situagdes de vida pelo proprio vivente”, que nao se
sujeita a existéncia como algo dado, mas como algo a ser emitido. O vivente seria o “emissor da
propria existéncia”.. H4, no espaco, um transito constante e arritmico de emissdes e recepcdes de
existéncia envolvendo os atores — sujeito e espago. Por sua vez o sujeito, diante do seu objeto, o
proprio espaco, 0 encara e o realoca com base em sua formac&o, historia, cultura e gosto. A
“possibilidade”, caracteristica intrinseca do contemporaneo, proporcionada pela diversidade dos
elementos que integram o olhar - coletivo e intimo - que o sujeito lanca sobre o espaco, faz dele
um objeto eternamente atualizavel. As relagbes entre ambas as galerias e o corpo do
artista/pesquisador abarcaram, traduziram e ofereceram inimeras possibilidades de respostas e
atualizacdo para a equacao entre os elementos que compdem a experiéncia com 0s espagos, com
a proposta artistica e a tedrica. Algumas dessas relagdes, consideradas importantes para o
momento atual da producdo pessoal, sdo elencadas nos subt6picos seguintes, denominados
EXPERIENCIAS.
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9.1 LABORATORIO: experiéncias do percurso investigativo

A segunda série de desenhos que sucedeu as analogias e medidas, ndo é formada de desenhos aos
quais se pode chamar de série.

Algumas tentativas de trazer a figura a tridimensionalidade acabaram por constituir-se construcéo
do didlogo com a figura, mas ndo apontaram diretamente para solugdes plasticas. Entretanto, as
reflexdes advindas dessas tentativas criaram possibilidades para a série O corpo do artista,
apresentada na concluséo desta investigacéo.

FIGURA 154 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Corpo do artista. Grafite sobre papel.
100x700cm. 2016. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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Uma folha de papel, marca Fabriano, gramatura 300, medindo 7 metros de comprimento por 1,5
metro de largura, estende-se, de pé, como uma parede, por parte da extensdo de um dos sales da
Galeria do Colégio das Artes. Divide, corta parte do ambiente como um elemento arquiteténico
que desce do teto e ameaca tocar o chad, determinando o percurso do passante. Sobre a folha de
papel estd uma imagem. Que possibilidades de imagens poderiam estar sobre ele? Fotografia?
Desenho? Aquarela? Uma, um conjunto de dobras? Uma marca ou vestigio?

Todas se referem a um documento sensivel de uma memdria fisica e poética de um instante.
Embora as imagens em si possam representar momentos negativos ou positivos de qualquer
passado, inclusive inexistente de fato, ainda sdo preciosas por constituirem a perspectiva que cada
um e todos tém das coisas.

O concreto, no sentido mais geral da palavra, seria um conjunto de impressdes ou sinapses tao
gasoso quanto o simbdlico.

O artista pode, com um traco ininterrupto, percorrer os 7 metros de papel e, com esse traco, falar-
nos do tempo, de um instante especifico, da sua velocidade, da sua intensidade, do seu percurso,
das medidas, intencdes e possibilidades do corpo do artista, que se locomove para construir o
trago em toda a sua extenséo e curso. Mas o registro do movimento como testemunho ou narrativa
dessa experiéncia é elementar, porque o foco ndo é a imagem do corpo medindo o espago, mas
sim produzir um documento da experiéncia fisica, cultural e estética que foi a de medi-lo.

Na primeira proposta de desenho apresentada como material componente da proposta tedrica da
tese de doutoramento, o intuito era de condensar as experiéncias, significa-las durante as etapas
de producdo e reconhecer a poética que define a narrativa, provaveis discursos e relagdes
espaciais.

Pretendia-se, além disso, retirar o desenho da parede para torna-lo arquitetura de um espaco
proposto, mais objetivamente um elemento de conexao entre a pratica artistica e 0 ambiente, em
que a referéncia dimensional pertence as proporcGes de um corpo apresentado e refere-se a
processos em que 0s produtos e os efeitos sdo ao mesmo tempo causas e produtores daquilo que
0s produziu, posto que efeitos e produtos sdo necessarios nos processos que 0s geram dentro do
principio da recursividade. Na l6gica recursiva, supera-se o limite da linearidade, segundo o qual
tal causa produz tal efeito. N&o se trata mais do olhar externo que transforma as coisas em objetos,
em busca da explicacdo causal linear; trata-se de olhar ndo mais sobre o objeto isoladamente, mas,

sim, sobre o sistema como objeto de investigacdo®’.

97 NOBREGA, Terezinha Petricia. 2008
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FIGURA 155 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto (detalhe), desenho em
caixa de madeira. 10x10x5cm. 2015. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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9.2 Video Projecéo

FIGURA 156 - VAZ, Sérgio. Projecdo sobre papel, em experiéncia feita na Galeria Viaduto das
Artes. O papel foi colocado de pé no chéo e sustentado apenas por sua propria estrutura. As
curvas do papel o mantiveram de pé, enquanto recebia sobre sua superficie, a projecao de
imagens da performance de medicao da Galeria do Colégio das Artes. 2016

A projecao sobre o papel foi um exercicio reflexivo a partir da acdo de medir. O papel, deslocado
da parede, tornado objeto tridimensional, serviu de suporte para a proje¢do. O tempo, o0 gesto, 0
espaco e o desenho foram pensados como um todo e revistos em sua particularidade.

E facil entender a projecdo como uma superposicdo de laminas ultrafinas de fotogramas que se
projetam em sequéncia, bombardeiam a tela e simulam o movimento.

Sé&o as possibilidades fotograficas que nos ddo material sem o qual seria impossivel pensar a hiper-
realidade. A imagem, especificamente a fotografia, vem a ser o “Particular absoluto”* — como
Barthes a definiu, aludindo a particularidade da relagdo entre a fotografia e seu referente, dizendo
gue ambos se encontram flnebre ou amorosamente imobilizados no @mago do mundo em
movimento. No entanto e, sem contradizer-se, também pondera que, ainda que sempre carregue
consigo o seu referente — qualquer que seja ele -, a fotografia nunca ¢é visivel. “Nao € ela que
vemos”, diz Barthes. O corte transversal antes sugerido como percurso do desenho e que perpassa
0 curso das imagens, poderia — e por que nao? — dar forma aquilo que Barthes diz que vemos mais
além da imagem fotogréfica.

O desenho seria a tessitura de um conjunto de “particulares absolutos” que se organizam em
determinado tempo/feitura e em um espaco suscetivel a forma. O instante registrado, o espessor
de cada lamina (instante) é tdo infimo, particular e fugaz quanto a imagem que produz. N&o seria,
portanto, improvavel dizer que o desenho - tomados como elementos bésicos, o percurso da linha

% ROLLAND, Barthes. 1984. P4gina 13.
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e 0 tempo de sua execucdo -, representaria um percurso transversal, que atravessa inimeras
Iaminas de instantes.

O desenho, visto como soma de espaco X tempo X gesto, ainda que resulte em uma obra realista,
apresenta-se entdo como uma trama arquitetural (construto) e inconclusa (porque acontece no
processo) que possibilita, em seu trajeto, um encontro com a esfera do simbdlico, ancorada na
figura reconhecivel gue funciona como elemento de passagem entre a visualidade e a dimensao
na qual ela habita.

A videoprojecdo, veiculo de sequenciacdo por exceléncia desses mesmos particulares absolutos,
também ndo deve ser vista como aquilo que simplesmente é, mas ampliar-se, pela sugestdo do
movimento, do tempo e da forma, deixando transparecer ou pressentir o desenho que se vai
construindo através desses trés elementos.
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9.3 Ambientes portéateis

Para Bochner, a obra ndo € um objeto portatil, mas uma ideia portétil; o importante ndo é a
arquitetura ou o lugar medido, mas a medida em si como suporte de percepgdes.

Os ambientes portateis, como para Bochner, sdo propostas de espacos de experimentacdo do
desenho, e definem a experiéncia mesma como obra.

S&0 repositorios organizaveis, justamente para receber experiéncias entre espaco, memoria e
desenho.

FIGURAS 157 A 162 — VAZ, Sérgio. Experiéncias com objetos e desenho utilizando um dos
ambientes portateis. 2017.

FIGURA 157 FIGURA 158
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FIGURA 159 FIGURA 160

FIGURA 161 FIGURA 162
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O desenho, dessa forma convertido em matéria, que sai da parede e passa a “ocupar” espagos que
ndo aquele do papel, pode, inclusive como proposta artistica, modificar a percepgdo e ser
modificado por outros espagos.

FIGURA 163. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto. 50x20x29cm. 2015.
Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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FIGURA 164. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto. 30x15x19cm. 2015.

Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

FIGURA 165. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto. 25x29x5cm. 2015. Acervo

do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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9.3.1 Ambientes portéteis — Segunda fase: um lugar para o corpo

A incursdo nos aspectos da construgéo de imagens e as relagdes com o espaco tridimensional no
repertorio pessoal estdo em estagio experimental. A faléncia de modelos anteriores e a insergdo
de novos procedimentos exigem o rearranjo dos elementos da producdo e o reconhecimento, a
longo prazo, de seu papel na prospec¢cdo de um terreno cujo subsolo reserva uma sorte de
possibilidades plasticas e comunicativas.

A figura humana atua no desenho como forma, mas também como interlocutora entre o labor de
construcdo e tentativa de explicar a imagem no vazio definido pelo espaco que a envolve e a
interpenetra. Atualmente, o lugar do suporte e do espago nos desenhos produzidos reclama para
sua poética a tridimensionalidade, cada vez mais agregada a uma arquitetura particular, aos
elementos da sua construcado e a proposta do desenho como elemento de uma instalacao.

Os ambientes portateis querem se impor como tal arquitetura ao olhar, e estabelecem com ele um
acordo de potencializacdo da concretude e resisténcia simbolica atribuida aos ambientes pelo
préprio sujeito.

A luz se aproveita da solidez atribuida as caixas para sugerir dimensdes dubias. N&o se deve
ignorar a teatralidade que sugere o proprio ambiente, sua dimensao e posi¢do no espaco.
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FIGURA 166 — VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto (detalhe), desenho em

caixa de madeira. 10x10x5cm. 2015. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

O movimento do olhar que se coloca diante da obra e se dispde a dialogar com ela e com o espaco
concreto das caixas, executa inadvertidamente ou em determinados niveis de consciéncia, uma
medicdo, uma equagao particular de proporcionalidade e um desenho novo com base no sujeito.
Questdes analogas perpassam a proposta de Carmela Gross, Leonor Antunes e Andrea Bowers na
tentativa de compreender todo o0 espaco — e ndo so a obra propriamente dita — fazendo do contexto
uma obra ampliada.

Ao julgar ser esta a atmosfera que permeia os ambientes portateis, a de habitatio, o pesquisador
considera o trecho a seguir, introdutorio para a discussao do tema.
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CAPITULO X

Habitar a obra

No campo das pesquisas ou mesmo das incursGes no pensamento artistico, seguimos nos
perguntando, como compreender e teorizar procedimentos e experiéncias estéticas e, de alguma
forma, criar artificios ou processos para aproximéa-los das argumentacfes conceituais.

E possivel, através do estudo e registro de determinado processo de producdo artistica, tornar
coletivos os saberes de modo que possam ser Uteis ao estudo de outros processos? Seriam eles
traduziveis?

Apesar do desejo humano incuravel de organizar racionalmente o mundo, a plurissignificacéo é
a dindmica que justifica a arte contemporanea. Zombar das pretensdes universalizantes da razao
tem sido a ténica da producdo artistica de nossa era. Proliferam os dialogos contemporaneos entre
0 entorno e a obra, somam-se as questBes epistemoldgicas sobre o fim da arte e 0 advento de
linguagens que transitam entre maltiplos campos de conhecimento e comunicagdo, alavancados
pelo discurso multimodal.*®

Adotar uma perspectiva, de todas as formas, pressupde situar-se em um lugar determinado e com
possibilidades mais ou menos condicionadas a posicao pela qual se conduz a apreciagdo. Por isso
mesmo, propbe-se aqui uma perspectiva que nao se baseia na busca de supostas novidades, mas
num percurso orientado para o questionamento e a apropriacdo de codigos até entdo articulados
como impulsos mais ou menos constantes na producdo pessoal.

E dedutivel que h&, nas implicagdes do medir e nas instancias sensiveis atribuidas a0 movimento
do suporte em relacdo ao espaco, um destinatario: primeiro o artista, depois o espectador, o
passante, o olhar. Fruicdo, leitura, experiéncia, veladuras e tudo o que se descortina, ganha sentido
em e com seu receptor, como na obra de Andrea Bowers, No Olvidado (figura 144), na obra
KUNSTUUR e no cenério da 6pera A Flauta Magica, produzidos por William Kentridge (figura
145), em Hotel Balsa (figura 146), de 2003, instalacdo de Carmela Gross, em Etant Donée, de
Duchamp, e pela instalagdo A Casa e a Cidade, obra do artista pesquisador.

99 0 termo multimodal, utilizado como conceito definidor da comunicagdo contemporanea, é adaptado aqui
para uma interpretacdo de produtos artisticos que prescindem de varios meios, materiais e imateriais, em
sua construgdo. Segundo Trajano (2012), na multimodalidade, a representacdo e a comunicagdo sempre
recorrem a uma multiplicidade de modos e todos tém o potencial para contribuir igualmente na producéo
do significado, ou seja, os significados sdo criados, distribuidos, recebidos, interpretados e recriados na
interpretacdo por meio de variados modos de comunicacgdo e representacdo, ndo apenas a linguagem verbal
(lingua escrita ou oral).
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FIGURA 167 —- BOWERS, Andrea. No olvidado. 2010.1%°

FIGURA 168 — KENTRIDGE,William. KUNSTUUR. Uma procissdo de sombras

personagens, projetada sobre uma tela, acompanha o espectador — ou o convida a acompanha-la.

100 Disponivel em https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-
andrea-bowers, em 02 de abril de 2016. Desenho de uma cerca de arame coberta com arame farpado
enrolado, onde estdo inscritos centenas de nomes de vitimas na travessia da fronteira México EUA. O
espectador “submerge” na obra digerindo-a e sendo digerido por ela, fazendo em seu movimento de leitura
da obra, o papel de todos aqueles nomes no desenho. E um teatro politico, de protesto, representado por
guem recebe, como retorno, a experiéncia.
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https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-andrea-bowers
https://www.dailyserving.com/2010/08/the-political-landscape-a-conversation-with-andrea-bowers

FIGURA 169 — GROSS, Carmela. Hotel Balsa. 2003.1% Através da plataforma que se

movimenta, o visitante v& todos as obras que compdem a instalagdo. A artista faz com que o

espectador execute sua performance dentro do espaco.

101 Disponivel em carmelagross.com. Acesso em 12 de setembro de 2016
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FIGURAS 170, 171 e 172 - DUCHAMP, Marcel. Etant Donné. 1946-1966.02

FIGURA 170 FIGURA 171

FIGURA 172 -DUCHAMP, Marcel. Etant Donné (detalhe).

192 Imagens disponiveis em recearchgate.net. Acesso em 20 de outubro de 2018.
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10.1 A obra em exposi¢do: outra instancia

A feitura, nas obras de William Kentridge, fala do tempo. Essa é a finalidade do desenho que
acontece no atelier e constitui a fortuna da sua relagdo com o espago, com seu proprio corpo e
com o tempo, 0 seu tempo.

E também o processo e a estética do trabalho do artista, que pressupde, em grande parte da
producdo, a participacéo sua fisica e, por vezes, de terceiros.

FIGURA 173 — VAZ, Sérgio. Pavilhdo William Kentridge, 2016. Inhotim, Brumadinho, Brasil.

Sobre consonancias entre a producdo artistica do pesquisador e o trabalho de Kentridge, na
exposicdo “A casa e a cidade: constru¢do do espago doméstico, social e da lembranga em Belo
Horizonte”, no Museu Abilio Barreto, o painel construido e impresso em tecido semitransparente

dava a ver através de si 0s passantes nas outras dependéncias do casaréo.
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FIGURA 175 -VAZ, Sérgio. A casa e a cidade. 2015. Instalacdo no Museu histdrico Abilio

Barreto. Belo Horizonte, Brasil.
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A memodria, tema central do grande painel em conjunto com os objetos, imagens e videos que o
compunham, ndo atendia somente aos objetivos da exposicado — trazer aos visitantes a memoria
da cidade desde sua fundacdo — mas obedecia ao primeiro impulso do pesquisador, que sempre
foi a memoria - traduzida em imagens mdveis e veladas, passantes - e a pesquisa de recursos.
Memoria e matéria tém sido combustiveis e lugares de onde brotam grandes questdes do trabalho
de atelier atualmente.
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10.2 Vérias versdes de habitar: pequeno panorama da ocupacao

Em continuo didlogo com essa memoria, 0s ambientes portateis, desenhos produzidos no atelier
situado em Belo horizonte, Brasil, ttm um foco maior na dupla significacdo do espago — entre
habitatio e construto, através das relacfes entre figura, espaco e memoria.

A ideia de “lugar original” contamina a memoria do registro das experiéncias, ndo puramente
como imagem — seria apropriado relacionar a ideia de lugar ao afeto, assim como o desenho,
criado para tal lugar, é a traducdo afetiva, recriativa, do espago como existéncia.

Para discutir o conceito habitar partindo do estudo das rela¢Ges sugeridas entre desenho e entorno
e para a ampliagcdo da rede de significacdes desencadeadas pelos elementos constitutivos dessa
trama, debrucemo-nos sobre a estrutura narrativa de A vida modo de usar, de Georges Perec'®
(2009) e na conformacéo da exposicido Casa, modo de usar'® da artista portuguesa Leonor
Antunes. Embora sejam referéncias condutoras das consideragdes que se seguem, a reflexdo é
entrecortada por tentativas de estabelecer o papel dos espacos de experiéncia (o atelier, a obra, 0
espaco expositivo) e do corpo (do artista, do desenho, do visitante na exposicao).

Todas as obras envolvidas fazem referéncia a diversos conceitos ligados a ideia de ocupacéo, de
uso, de interagdo espaco / sujeito, habito, habitar e morar, entrecruzando-os.

Por vezes, os lugares do atelier e da casa se misturam no discurso do pesquisador, tanto nas obras
apresentadas, quanto na discussdo que elas provocam. Isso porque todos os artistas e autores dessa
conversa corroboram, na sua pratica, com esta correspondéncia.

E patente, também nas obras incluidas neste rol, a referéncia a casa (arquitetura e universo
particular) e ao corpo como medida e proporgéo.

A0 mesmo tempo, 0 texto que segue apresenta trechos de associagdes livres entre as obras
analisadas e a produgdo do artista - pesquisador. Considera-se que hd importante material poético
nessas associagdes, que auxiliam no entendimento das préticas e do desenho no seu momento
atual.

Esta experimentacdo discursiva pretende servir como dado esclarecedor das motivac6es para as
séries de desenhos intituladas Ambientes Portateis e Corpo do Artista.

103 A primeira edigdo do romance foi publicada em 1978. Um dos mais importantes romancistas franceses
do pds-guerra, Georges Perec (1936-1982) integrou o OuL.iPo, corrente literaria integrada por escritores e
matematicos que propunham a libertacdo da literatura por meio de constrangimentos literarios, nos quais
ao escritor sdo impostas determinadas regras, padrdes ou formas de limitacdo ou condicionamento da
escrita. A vida: modo de usar, publicado em 1978 e considerada pela critica a principal obra de Perec, por
exemplo, serve-se de complexas ou caoticas equacdes, apenas percebidas. O romance é construido a partir
da estrutura de um tabuleiro de xadrez e da analise combinatéria e regido por diversas e complexas regras,
segundo Ribeiro (2006, p. 264)

104 A exposicdo Casa modo de usar, de Leonor Antunes, com curadoria de Nuria Enguita Mayo, foi realizada
no periodo entre 15 de julho e 02 de outubro de 2011, no Museu Serralves, Porto. A mostra contou com
oito pecas intituladas Modos de usar e cerca de 20 outros trabalhos mais antigos. A artista portuguesa vive
em Berlim desde 2004.

216




10.3 O espaco: modos de usar

O romance A vida modo de usar, de Georges Peréc, tem em si 0 peso e a importancia de
representar uma novidade literaria em 1978, considerada por Italo Calvino o ultimo verdadeiro
acontecimento na historia do romance.

Desde 2003, o escritor também se tornou referéncia classica no trabalho de Leonor Antunes,
artista plastica contemporanea portuguesa, que em 2015 ocupou 0 Museu Serralves com a
exposi¢do Casa modo de usar.

Possiveis influéncias ou semelhancas, congruéncias e incongruéncias entre o romance de Georges
Peréc e a exposicao de Leonor Antunes no Museu Serralves, apontam possibilidades de didlogo
entre espacos arquitetonicos (ficticios ou ndo) e o conceito de habitar que serve a esta pesquisa.
As producdes de Peréc e Leonor, que levam nos titulos argumentos e questfes afins tratam,
entretanto, distintamente do conceito de habitar e de usar o espago, em relagdo a complexidade,
perspectivas e aprofundamento do tema. Ambos, porém, incluem em seu processo conceitos sobre
casa, memoria e ocupagéo.

No caso do livro, foi preciso dedicagdo exclusiva a analise das “imagens” sugeridas na leitura,
para atender ao interesse desta incursdo: entender como se articula o conceito de habitar na
narrativa de Peréc.

J& na exposicdo de Leonor Antunes, em face das particularidades da mostra, o interesse se desvia
para o reconhecimento de outros tipos de relagdo com o espaco: a ocupagao e 0 uso.

O artista brasileiro Cildo Meireles e aspectos da pratica de William Kentridge, também
contribuiram com a discussdo, por oferecer exemplos praticos sobre a transicdo entre o plano e o
espaco tridimensional na producéo artistica.

Uma breve reflexdo sobre esses exemplos pode contemplar varios temas de interesse na producéo
pessoal, & luz das producgdes desses autores:

10.3.1 — Peréc

O enredo de Georges Peréc tem um curso muito particular: a simultaneidade de narrativas dentro
de um tempo propositalmente aleatério em alguns casos, 0 que sugere certa desconexdo e
descompromisso com a propria nocdo de enredo. Por isso mesmo, 0 romance representou algo
Novo para sua época: era inesperado e se fundava sob a égide de uma estética urbana mais proxima
da complexidade e fluidez contemporanea.

O livro tem como imagem inicial um pequeno edificio e seus moradores. O prédio esta localizado
na ficticia Rua Simon-Crubellier que, curiosamente, cruza obliqguamente as ruas Méddéric, Jadin,
De Chazelles e Léon Jost, que realmente existem, e formam o quarteirdo que abriga hoje a Escola
de Hotelaria e Liceu Jean Drouant, na cidade de Paris.
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Mais adiante, outras imagens se oferecem, na descricdo dos apartamentos do pequeno prédio,
através da narrativa detalhada sobre os objetos, sua localizagdo nos cdmodos, sua procedéncia e
memoria. Assim, Peréc o faz com os mdveis e arquitetura dos apartamentos, elencados e descritos
com detalhes, cores e temperaturas, ao ponto de a imagem dos ambientes e da organizacdo
espacial descritas se nos figurarem como imagens de contornos claros.

FIGURA 176. VAZ, Sérgio. Desenho sobre papel. 2012.

Mais que isso, as paginas de Vida modo de usar propdem, no seu curso, experiéncias entre espago
e seus elementos. Nessa interrelacdo, o autor nos da pistas de seus moradores: no depoimento de

seus pertences, de sua memdria, sua fortuna.
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10.3.2 — Kentridge

Fortuna'® foi também o nome da mostra William Kentridge promovida pelo Instituto Moreira
Sales em S&o Paulo, Brasil, em 2012. Segundo a curadora da exposicédo, Lilian Tone, Fortuna
resumiu o processo do artista, como um grande conjunto de objetos (obras) que permaneceram
como relato de um conjunto de vontades e a¢des, uma biografia. Kentridge classificou Fortuna
como “...excesso do estadio...”, e consequéncia do “,.fato de que ha sempre muitas coisas
acontecendo...”. O artista se toma como quem absorve e gesta todas as coisas que ocorrem e
produz 0s excessos que, por sua performance no estidio em interagdo com tudo que o habita, se
tornam, por vezes “[...] um desenho...”, “... um rinoceronte de papeldo...”

Assim como a figura do artista emerge das transformacdes e interacGes decorrentes da pratica no
atelier, este mesmo arranjo das coisas no estudio encontra correspondéncia no espago sugerido
pela obra, porgue esta resulta das conexdes entre artista — sua fortuna, sua memoria, materiais
disponiveis e acumulados — e seu espaco de producao.

105 Video sobre a exposigdo disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=L dpsxH680K0>
Acesso em: 19 out.2018.
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As FIGURAS 177 a 180 exemplificam a incidéncia, na pintura, de objetos, imagens e memorias

gue habitam o atelier
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FIGURA 179

FIGURA 180
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A referéncia humana, nas situacBes acima— no atelier, no romance e na producdo artistica -,
emerge de sua interacdo com os objetos e entorno.

...Tons fulvos, canela, todos; mesa de centro de tampo forrado com pastilhas hexagonais escuras,
sobre a qual esta pousado um prato ovalado, contendo um jogo de poker disse, varios ovos de
cerzir, um frasquinho de angustura, uma rolha de champanhe que é na verdade um isqueiro; uma
caixa de fosforos de propaganda proveniente de um clube de San Francisco, o Diamond’s;
escrivaninha tipo barco, com um abajur moderno de importacao italiana, fina armacao de metal
negro que permanece estavel em quase todas as posi¢fes; 0 quarto, adornado de cortinas
vermelhas, com um leito todo recoberto de pequenas almofadas multicores; na parede do fundo,

uma aquarela de grandes dimensdes representa mésicos a tocar instrumentos antigos.'%

Se tomarmos como exemplo essa visita guiada ao apartamento dos Louvet, descrito na ficcdo do
escritor de A vida, modos de usar, pressentiremos que as lacunas e o ndo dito nas experiéncias de
vida do personagem sdo o apice do enredo.

Na verdade, € através da organizacdo dos elementos de cada espaco, que o leitor se projeta e
(re)conhece cada morador do edificio no nimero 11 da Rua Simon-Crubellier. Cada uma dessas
personagens, surgidas de um modo préprio de narrar, sao feitas de seus pertences, de sua relacdo
com o lugar e o habito.

Habita-se em ao particularizar-se a organizacgao que envolve o espaco construido, os objetos e sua
distribuicdo nos cobmodos estabelecida pelo uso, dia apds dia e que contam com uma hierarquia
de importéncias, conforme sua localizagdo. Sdo elementos que tomam ser lugar e seu papel com
referéncia no humano, personificando-o. No romance de Peréc, um compasso de interrupcdes
bruscas e retomadas de historias vai-se tecendo através da descri¢cdo de objetos, do gosto dos
moradores, do modo como cada um organiza visual e simbolicamente todas as coisas, a imagem
do edificio e do conjunto formado pela singularidade da vida privada de seus moradores.

E possivel dizer que, para o autor, o habito d4 a cada coisa uma memoéria e um valor, um lugar
que estabelece a relacdo do sujeito com uma estrutura particular de organizacdo que constitui, a
principio, para a organizagdo fluida de sua propria estrutura, pois o hébito define a organizagdo
do espaco e a identidade do usuério, ao reagir e agir a rotina, e a redefinir constantemente o ato
de habitar.

196 Georges Peréc, A vida, modos de usar. (p.210)
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10.3.3 - Leonor Antunes

No caso do escritor, a referéncia humana emerge de sua interacdo com os objetos e entorno.
Respeitadas as diferencas dos percursos de interacdo entre obra e sujeito, caracteristicas de cada
linguagem, é possivel afirmar que esta é também a proposta de Leonor Antunes. Em sua
exposicdo, a artista propde o envolvimento entre a memoria das coisas € 0 modo como essas
coisas e 0 sujeito coabitam e se conformam.

Uma das caracteristicas mais relevantes do romance de Peréc é a insisténcia em, através dos
fragmentos de contextos dentro do espaco do edificio e do mundo que abriga, criar lacunas,
brancos, a serem perscrutados pelo leitor. Algo similar acontece com o conjunto da exposicédo de
Leonor Antunes, no Museu de Serralves!®’.

A exposicao pode ser interpretada como uma s6 obra - ja que transitar por entre as pegas expostas
sugere, inicialmente, o arranjo e a ocupacgdo do edificio pelo conjunto. Portanto, o intento natural
é de uma interpretacdo integrada da mostra, um “alinhavamento”. Dito isto, é preciso frisar que,
de modo algum, entre pecas expostas, ha conexdes ou trajetos que sejam faceis. Nisso a mostra
se torna complexa, similar a estrutura proposta por Peréc em seu livro. Porém a complexidade
tem motivagdes e consequéncias distintas em cada caso.

FIGURA 181 — ANTUNES, Leonor. Vila mallet Stevens. 2011. (Ao fundo, a obra Avoiding the
mistral wind.)

107 0 Museu Serralves cedeu todas as imagens da exposico para uso nesta investigagao.
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Segundo Leonora, a relagdo que existe entre essas pecas é multipla.
Sao pecgas que podem ser transportadas e manipuladas e que sdo aferidas por um
determinado espago em relag&o de escala com o corpo.

A exposicdo tem como ponto de partida, casas visitadas pela artista. %8

FIGURA 182 — ANTUNES, Leonor. Casa, modo de usar. 2011.

Segundo a artista, nos materiais que reclamam técnica, mas também a memoria — pois as pecas
sdo compostas de referéncias e fragmentos de materiais de casas ja visitadas por ela — ha pericia
na lida, ansia por fazer com que suas pegas se integrem aos espagos que as acolhem. Leonor traz,
na feitura de seus trabalhos a marca do artificio e do esforco e pela busca do equilibrio e sutileza
que, de algum modo, estabelecem o enfraquecimento da suposta memaria dos materiais em favor
de uma estética excessivamente elaborada e em funcédo de caracterizar-se como um site specific.

Se vista assim, a exposic¢ao se resumiria a uma ocupacao estética e formal. Ainda mais porque as
obras tendem mais a amalgamar-se a arquitetura do que a habitar cada espaco.

108 De um trecho da entrevista de Leonor Antunes sobre a exposicdo Casa, modo de usar. Disponivel em
https://youtu.be/BadYvk31wu4. Acesso em 8 de junho de 2017.
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Os enredos e pegas da exposicdo Casa, modo de usar, assim como na ficcdo de Peréc,
representam, em frequéncias diferentes, o romance que emana da dialogia entre autor/artista,
espaco e obra.

O espago expositivo, sobre a qual o fazer de Leonor se apoia e se completa, adquire cada vez mais
importancia na pratica da artista - ndo s6 no conjunto de obras dessa exposi¢do, mas em obras
anteriores e posteriores a essa - na concepgdo de que espago e obra vdo se construindo
mutuamente.

FIGURA 183 — ANTUNES, Leonor. The lacquer screen of E.G., 2008.
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FIGURA 184 — ANTUNES, Leonor. - Walk around there. look through here. 2001.

Na exposicdo em Serralves, Leonor trata de criar propostas de imersdo em ambientes
compositivos de um todo, onde o visitante vai intuindo seu percurso. Cada ambiente, por sua vez,
oferece-nos a oportunidade da leitura de si como parte. Em alguns deles, nos deparamos com
alguns dilemas.

Entrar em um dos ambientes como, por exemplo, aquele que abriga a obra Walk around there,
look trough here, de 2001, proporciona ao visitante uma experiéncia que tangencia o 6bvio e que,
por isso, transfere a aten¢do para o protagonismo do sujeito, que se torna ator daquilo que ja
predica o titulo. No caso da matéria como vestigio — a artista declara que os materiais utilizados
em seus trabalhos sdo fragmentos de casas ja visitadas por si — parece haver um desvio de foco,
das casas como experiéncias da artista para o protagonismo do visitante.

No caso da obra da FIG. 184, o comando do titulo reforca algo que a propria disposicdo dos
objetos dentro do ambiente impde ao visitante.

O ver entre, envolta, através se esvaziam (propositalmente?), na reiteracdo de que esta seria uma
experiéncia dirigida.

Os trabalhos ocupam o ambiente em uma relacdo conceitual, plastica e visual fragil. A memoria
dos materiais, vestigios de casas onde esteve, perde, no processo de produgdo de cada obra, sua
poténcia. O arrefecimento dessa da dos materiais, diminui também a coeréncia do seu uso.

226




E possivel que as obras que comp&em o conjunto apresentado, produzidas em momentos distintos
e para exposicdes diferentes, estabelecam uma relagdo particular com o entorno, mas também
fazem pensar se, dentro de um conjunto de recortes da producdo da autora, a montagem nao teria
obedecido a uma dindmica de ocupacao que ndo dependeria diretamente do fato de esses materiais
carregarem ou ndo a memoria das casas de onde vieram. Seriam um dado irrelevante?

A esse respeito, a artista faz referéncia aos trabalhos da exposi¢do, no video institucional do
Museu Serralves'®, relacionando-os a arquitetura do edificio, aos padrdes do piso e a paisagem
externa que se integra ao interior, entrecortada por suas obras. Sob essa Gtica, a mostra ganha
outro tom, mais sutil, ao sugerir formas de interacdo do publico com espago arquiteténico e obra.
N&o chega, porém, a justificar o esforco de integracdo meticulosa dos trabalhos com o ambiente,
a ponto de tirar-lhes a forga como obras expostas e, como j& foi dito, sacar da matéria a forca da
carga experiencial que antes foi parte do processo de vivéncias sensiveis da artista.

E importante esclarecer que, ao afirmar que ha, na proposta de Leonor Antunes, um possivel
“desvio” no foco, o pesquisador ndo ignora outras leituras sobre os trabalhos da artista ou sobre
0 conjunto da exposigao e nem invalida leituras completamente antagonicas. Na verdade, ele toma
posicdo sobre temas que permeiam sua propria producao.

10.3.4 - Cildo Meireles

Sobre o desenho e as situagfes que agora se mostram latentes na producéo pessoal, Grando e
Amonfrey!® apontam para vestigios de uma transigdo similar - transicdo do desenho para o
espaco tridimensional - na produco do artista brasileiro Cildo Meireles, nos fins dos anos 60. A
sombra das experiéncias do artista, tenta-se divisar, nas diferencas e aproximagdes, caracteristicas
deste momento de transicao.

As pesquisadoras entendem que os elementos arquiteténicos que passam a integrar as obras do
artista sdo demarcadores de determinada area, que funcionam como espacos organizadores dos
elementos que compdem a cena.

109 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=BadYvk31wu4>Acesso em: 19 out.2018.

110 CILDO MEIRELES: UM RELATIVIZAR DO CONHECIMENTO DO MUNDO Angela Grando e
Juliana Almonfrey. Disponivel em:
<http://ebooks.pucrs.br/edipucrs/anais/apcg/edicao10/Angela.Grando.pdf>

Acesso em: 20 out. 2018.
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FIGURA 185. MEIRELES,Cildo. Desenho. 1966.*

Por outro lado, em outros desenhos do mesmo periodo, os elementos arquitetdnicos surgem da
instabilidade. Propbem um repertério construtivo, familiar e surreal, que circula entre o ato de
habitar e a habitag&o (arquitetura).

FIGURA 186 - MEIRELES, Cildo. Nanquim sobre papel. 1968.

11sem Titulo. In: ENCICLOPEDIA ltad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural,
2018.

Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra20463/sem-titulo>.

Acesso em: 19 out. 2018. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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FIGURAS 187 e 188. MEIRELES, Cildo. Espacos Virtuais'*.

FIGURA 187 FIGURA 188

Meireles transpbe os limites do papel como suporte, realocando o problema da composicdo
bidimensional para o jogo entre a arquitetura e o deslocamento de seus elementos compositivos,
incluido o desenho, o familiar e o espaco.

12 ESPACOS Virtuais: Canto. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo:
Itad Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra6319/espacos-virtuais-

canto>.
Acesso em: 04 abr. 2018. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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10.4 - Casa, atelier e cidade: espacos narrativos

O proposito de analisar obras nas quais os artistas migram, pelas contingéncias da propria prética,
do plano para o espaco, é adotar uma perspectiva da experiéncia com o espaco familiar,
biografico, n um contexto plastico, formal com base nas propostas de sua reconfiguracéo,

No caso do artista/pesquisador, as modificacGes provocadas no desenho, seja através das
experiéncias de imersdo no proprio corpo pelo contato com espaco, seja pela inclusdo de novas
midias e materiais, proporcionaram a volta ao principio do seu percurso formador: as imagens
primordiais da infancia, com figuras de papel que dangam no espaco tridimensional. O trabalho
artistico, produto de intengdes de ocupacédo de espagos é impregnado da nogdo dessa memoria da
casa. Por isso, algumas imagens e reflexdes sobre a série Em nome do Pai sdo retomadas no
momento em que nos acercamos das conclusdes desta pesquisa.

FIGURA 189. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em nome do Pai. Desenho sobre papel. 35x22.
2012. Acervo do artista.
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FIGURA 190. VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em nome do Pai. Grafite, lapis de cor e aquarela
sobre papel. 2011. Acervo de Leandro Gabriel. Belo Horizonte, Brasil.

Os habitantes de um mesmo prédio vivem a apenas alguns centimetros uns dos outros, uma
simples divisdria os separa, partilham os mesmos espagos que se repetem ao longo dos andares;
fazem 0s mesmos gestos ao mesmo tempo, abrir a torneira, dar a descarga, acender a luz, por a
mesa, algumas dezenas de existéncias simultaneas que se repetem de andar em andar, de prédio

em prédio, de rua em rua.'®

Peréc lanca um olhar onipresente sobre o edificio. Se pela imagem inicial que o autor oferece,
pode-se percorrer desde o micro ao macrouniverso das relagdes humanas, também numa mesma
casa é possivel divisar imagens dispersas e um corpo de imagens!'4. Por isso, referindo-nos a casa,
ndo seria o bastante para o entendimento do fen6meno, ater-nos aos

seus detalhes e avaliar as razdes pelas quais ela oferece conforto; é prioridade do fenomendlogo,
encontrar a concha inicial em toda moradia. O conceito surge da comparacdo que Gaston
Bachelard faz com a concha, que guarda recordacGes de todas as casas nas quais sentimo-nos
abrigados e da qual podemaos isolar a esséncia da individualidade protegida.

113 PEREC, Georges. 1986. Pagina 16.
114 BACHERLARD, Gastén. 1974. Péagina 21.
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FIGURA 191 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Em nome do pai. Desenho sobre papel. 30x40cm.
2012. Acervo do artista.

Em La cabafia de Heidegger — Un espacio para pensar, Adam Sharr!®> evidencia, por meio de
uma sequéncia narrativa e historica, um registro do entorno natural da cabana e de seu habitante.
Sua analise adentra nas circunstancias de sua constru¢do, a propria configuracdo da cabana, 0 uso
que o filésofo fazia do espaco, para, a partir dai, apontar possiveis chaves que permitam
estabelecer a relagéo entre 0 modo de habitar esta cabana e o pensamento de Heidegger.

O atelier, construido sobre a casa da infancia, permanece como lugar onde esse pensar é aquilo
que esta diante, mas é, também, aquilo que se oculta sob a impressdo de familiaridade. O uso
desse espago se mistura em sua funcdo dupla. Sobre a mesma casa onde aconteceram as festas de
aniversarios e onde as primeiras figuras ganharam espaco, reflete-se hoje sobre a espacialidade e
a figura. Acontece que o edificio/casa adaptou-se também a uma nova fungdo e, mais que uma
tentativa de poetizar a produgéo e a vida, trata-se de entender como as conexdes entre casa, atelier
e desenho funcionam. Quanto estariam contaminados por essa hibridez, os espacos
tridimensionais criados para os desenhos que comp&em esta investigacdo?

115 Arquiteto e professor titular na Welsh School of Arquitecture da Universidade de Cardiff.
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CAPITULO XI

Consideragdes finais

As questbes expostas desde o inicio a respeito das significacdes que podemos dar as relagdes entre
espaco e figura revelaram-se, nos capitulos finais, proximas a um conceito especifico de habitar,
contaminado pela prética de atelier, pela casa do artista, e pela ideia que move a produgdo atual,
de propor um desenho que se articule com a tridimensionalidade.

O desenvolvimento dessa proposta se deu pelo olhar langado sobre as producgdes de outros
artistas, que ofereceram dados sobre aspectos importantes, a titulo de conclusdo desta etapa da
pesquisa:

Pode-se considerar a superficie/suporte como desenho, quando a deslocamos para 0 espago
tridimensional, sob a escusa de o suporte deixar de sé-lo quando o desenho torna-se objeto. O
desenho/objeto, em questdo, resulta da confluéncia de elementos como forma, matéria (nesse
caso, o papel seria, assim como o pigmento do lapis ou a tinta, matéria compositiva do objeto),
gesto, interacdogesto/matéria,gesto/espaco, gesto/vontade/pulsdo, memdria, memoria da forma e
da matéria.

Seria incoerente estabelecer fronteiras entre as definicdes de desenho, suporte, técnica e medium,
ja que todas estas instancias se entrecruzam na prépria matéria da qual é feito o desenho/objeto.
A instabilidade dos limites potencializa o desenho como pratica lacunar e como evidéncia do
invisual; seria possivel enumerar, com base nessa poténcia, outras dezenas de relagGes e
interconexdes, que resultariam em tantas outras formas, bi ou tridimensionais.

A anulacéo dos medium como tais, na obra — quando, por exemplo, o grafite e a tinta tém suas
principais caracteristicas formais e matéricas veladas pela forca da hiperrealidade — acontece
quando estes veiculos cedem suas potencialidades a forca da imagem proposta.

A proposicéo de espagos — arquiteturas — no desenho, seja pela figuracdo, seja pela composicéo,
representaria uma dobra, uma superposicdo de nogdes espaciais diretamente contaminadas pelo
espaco expositivo e pelas relagdes de dimenséo e de posi¢bes de poder no discurso entre obra,
espaco e sujeto.

A definicdo de habitar que serve a producdo pessoal, envolve aspectos afetivos, no sentido de
criar enredos pessoais apoiados na memdria de vida, nas formas, nos materiais, nos elementos e
no espago circundante.

Referéncias como os artistas Toba Khedoori, William Kentridge e Andrea Bowers representaram,
sob aspectos distintos, perspectivas de ocupagéo do plano tridimensional pelo desenho, de modo
que a forma bidimensional reclame para si 0 espaco do entorno, inclusive em direcdo a
tridimensionalidade.
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A prética de atelier, uma vez assumida como ocupacdo do espaco onde a obra acontece — processo
e comunicacdo -, intervém diretamente na feitura do desenho e nos espacgos criados nas propostas
artisticas advindas da investigacdo. A configuracdo desses espacos tem como forte referéncia o
trabalho e as praticas de atelier de William Kentridge.

A imersdo do corpo do artista na experiéncia com espacos fisicos definidos (Viaduto das Artes,
Colégio das Artes e atelier) estabeleceu a preméncia da memdria fisica na experiéncia
investigativa e envolveu o deslocamento geogréfico, o contato fisico com dois espagos
expositivos representativos (e simbdlicos de todo o processo de producdo e investigacdo, a
consciéncia de producdo pela acdo no atelier, a memoria e a Historia oficial aprendida sobre
Brasil e Portugal e, por fim, o corpo como contentor de toda a experiéncia.

A transicdo, como caracteristica principal da producgdo atual do artista pesquisador, também
representa uma mudanca de paradigmas em relacdo a importancia do conceito como assinatura
pessoal; sugere que a experiéncia artistica como pratica entranhada no cotidiano no lugar de
producdo seja o principal foco, no momento. Isto indica também que a forte referéncia conceitual
que conduziu a producdo pessoal — principalmente pautada nas possibilidades entre corpo e
espaco — da espaco a fluidez no uso dos materiais e suportes, e também ao arrefecimento da
memoria como motor, o que resulta na producéo diversificada no uso de tecnologias e solugdes
plasticas, pautada na experiéncia do corpo do artista como principal geradora de propostas
artisticas.

O aspecto fluido da producéo atual permanece estreitamente ligado ao desenho como linguagem
de referéncia do artista pesquisador. A fluidez caracteristica dessa fase se refere as multiplas
possibilidades de experiéncias entre corpo e espaco, quando esses termos alcancam dimens6es
ainda pouco exploradas no desenho.

Ao tornar-se veiculo e provocador de situagcGes novas no percurso artistico, o corpo do artista
modificou também o desenho em sua base: primeiro, por transferir a experiéncia com outros
corpos (modelos) para o seu proprio e, depois, por agregar a experiéncia de contato fisico com o
espaco arquitetdnico, ao processo de produgdo artistica.

Este espaco narrativo, construido por projecdes do sujeito, seria a estrutura subjetiva da
experiéncia, que caracterizaria por consequéncia o estado emocional de um determinado
momento, misturando-se ele mesmo, 0 espaco, com o corpo do artista.

Bachelard!!® propde uma divisdo humana e natural para o espaco: o espaco amado, que ele chama
de topofilia e o espaco da hostilidade, do 6dio e do combate, ligado as imagens do apocalipse, 0
sentimento de topofobia. A topofilia é apresentada como o espaco louvado, o espaco da protecéo,
sempre dominou o sentimento do homem e, na Arte, ainda permanece como forte influéncia no
entendimento do termo. A literatura tende a privilegiar o espago enquanto topofilia e, quase

116 BACHELARD, Gaston. 1974. Pagina 354.
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sempre, se esquece de que ele também pode ser 0 espaco da topofobia, 0 espaco da opressao e do
medo.

Bachelard ndo despreza a possibilidade de o espago (ou todo espago) conter por¢des de topofobia
e topofilia. Se é assim, passamos a tratar o espago novamente como afetivo, sem ignorar que, nele,
as coisas podem nos oprimir e dar medo, a0 mesmo tempo que nos oferecem protecao.

FIGURAL92. VAZ, Sérgio. s/ titulo. Série Em nome do pai. Desenho sobre papel. Interferéncia
sobre original - planta baixa da casa do artista. 30x21. 2012. Acervo do artista. Belo Horizonte,

Brasil.

Como todos os artistas de referéncia desta pesquisa, Cildo Meireles elabora suas propostas com
base em uma familiaridade ligada a casa e a relacdo do sujeito com a arquitetura, com as coisas —
no atelier, na cidade -, e propfe um espago tridimensional de “atuagdo” da obra.

Andrea Bowers transitou do espaco fisico e subjetivo do papel para obras em que o desenho
envolve e considera o corpo (do sujeito que olha); Leonor Antunes traz os materiais de sua
vivéncia com espagos domésticos para propor novos olhares e modos de atuagdo do corpo sobre
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outros espacos; Toba Khedoori prop8e arquiteturas no papel vazio, a partir de elementos da
memdaria que reconhecemos como nossa e conjuga o espaco expositivo do sujeito que observa;
Duchamp, em Entant Donée, prescinde do sujeito voyer para que sua obra aconteca; o Hotel Balsa
de Carmela Gross é quase um laborat6rio entre obra, espago e sujeito. Kentridge constréi-se como
artista na consciéncia da arte como atividade fisica e do estidio como aquele espaco onde essas
atividades fisicas séo fixadas.

Esses, porém, sdo espacos ativos de interferéncia, tanto na atividade fisica, quanto na organizacao
dos processos de producdo. Sobre eles incidem a organizagdo dos materiais no atelier, a
disponibilidade e modos de uso desses materiais, as imagens e moveis, a circulacdo de pessoas e
as relagdes que se estabelece com elas, entre elas e o atelier, a rotina e todo 0 mundo exterior que
é trazido para la.

Se pode nos servir como luz para estas questfes sobre o espaco de atuacéo e producéo, recordemo-
nos de que, no romance de Georges Peréc, um ato perceptivo, um detalhe ou mesmo o conjunto
da mobilia e objetos de um apartamento ndo se constituem simplesmente como uma somatoria de
elementos a serem inicialmente separados e analisados. Funcionam como no puzzle — e naquilo
que se pretende alcancar ou experimentar na agdo de monté-lo.

Tanto no romance como ha discussao proposta por esta tese, 0 conjunto (espago) determina seus
elementos e é determinado por eles, de modo que um ndo pode ser deduzido do outro. O conjunto
de hipdteses, perspectivas e indagagdes orbita a questdo primordial: conhecer o lugar das imagens.

Por isso é importante reafirmar que o percurso discursivo da a ver o escopo interpretativo do
autor, a compreender o universo que envolve sua producéo e a entender o lugar do seu desenho.
Lembremo-nos também de que, na tentativa do impossivel - a leitura ou fruicdo do todo e de seus
detalhes simultaneamente — se define a Invisualidade®'’.

E possivel que os desenhos produzidos e todas as perguntas feitas, até ent&o, tentem responder a
esse abismo que é, em si, a lacuna que move a producgdo. A producdo plastica se abre para o
registro das ondas mnémicas do tempo vivido em constante troca com o espago habitado. Com
extrema e quase poética sutileza, Georges Didi-Huberman'!, em A imagem sobrevivente.
Historia da Arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, descreve a apreensdo de areas da
Historia as quais as palavras ndo alcangcam sendo ancoradas na experiéncia estética. Para esse
autor, Warburg — historiador de Arte alemdo — ndo se interessava por Burckhardt e Nietzsche
devido as doutrinas histéricas que haviam construido ou professado. Esses fildsofos eram
verdadeiros historiadores, a seu ver, ndo como mestres de um tempo explicado, mas como sujeitos

de um tempo implicito, das ondas mnémicas daquele tempo. Com isso, Didi-Huberman tenta

17 vidal, 2015
118 DIDI-HUBERMAN, Georges. 2013
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enfatizar que o real interesse de Warburg pelos dois personagens célebres estava naquilo que eles
podiam deixar como legado: a atmosfera, as tensdes e correntes de vibracbes que pairavam sobre
a sociedade de sua época. Eram importantes porque, por tras de todas as ideias, escritos e teorias

deixadas, conseguiram trazer até o homem do século XXI o sabor e 0 espirito dos tempos vividos.

11.1 — Producéo final: O corpo do artista

FIGURA 193 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Série Ambientes portateis. Desenho sobre papel e
madeira. 30x40x25cm. 2018. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.




FIGURA 194 - VAZ, Sérgio. (s/ titulo). Ambientes portateis. Objeto (detalhe), desenho em

caixa de madeira. 10x10x5cm. 2015. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

Em Espacos Virtuais, Cildo Meireles abandona os planos bidimensionais e prop6e a experiéncia
do espaco com obras tridimensionais referenciadas na arquitetura e no cotidiano. Esses Espacos
encontram familiaridade em ambientes domésticos, no uso de materiais e em sua organizacéo,
como conjunto de trabalhos da série O corpo do artista que se originou do grupo de desenhos
anteriores, intitulados AMBIENTES PORTATEIS.

De fato, os dois conjuntos sdo resultado de praticas e solucbes decorrentes da pesquisa e do
conceito de tridimensionalidade aplicado ao papel desenhado e ao uso de caixas ambientes. Esses
ambientes seriam a arquitetura impressa ha memoria do corpo - do corpo biolégico, geografico,
cultural e histérico -, como desenho (diferentemente de registro) de um periodo, do movimento
num determinado espaco, impregnado do corpo social, politico, geografico, cultural e afetivo.
Em O Corpo do Artista, de 2016, os corpos que pairam no vazio resolvem algumas contradi¢es
do desenho como mera superficie mesmo quando este intensifica a mimese. H&, como ja foi dito,
uma teatralidade na disposi¢do dos corpos que ndo se torna artificial mesmo no excesso préprio
do hiper-realismo. Toda a fisicalidade se desenvolve entre a contri¢éo e a extrusdo, o corpo que
foge se fechando ou que se revela saindo, tentando sair fora da imagem.
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FIGURA 195 - VAZ, Sérgio. Série O corpo do artista. Desenho sobre papel em caixa de
acrilico. 40x20x8cm. 2016. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

Esta obra (FIG. 195) é resultante de analogias e proporcdes em junho de 2016, pela acdo de
medic&o do Viaduto das Artes em fevereiro desse mesmo ano.

Dentro da &rea circunscrita pelas medidas registradas, o papel, antes suporte, torna-se a propria
representacdo, um construto onde habitam desenhos do corpo do artista. O papel seria, assim, 0
desenho e o seu movimento. Medidas, corpo, espaco e papel, todos sdo signos das memdrias
formal, historica e afetiva, com referéncia nas imagens dos espacos medidos e do artista.
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FIGURA 196 —-VAZ, Sérgio. Ambiente portatil. Série O corpo do artista, realizado em
dezembro de 2016. Lapis de cor sobre papel em caixa de acrilico. 2017.
Obra resultante de analogias e proporgdes pela acdo de medicdo da galeria do Colégio das Artes,
em outubro de 2016. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.

A articulagdo da figura com o espago definido como “suporte” da obra, seja aquele conformado
pelas dimensdes das midias convencionais ou pela arquitetura — lugar - sustenta as relagdes entre
espaco e representacdo. Pretende também propor uma arquitetura significadora em sua
concretude, produtora de leituras e sentidos, como correspondéncia ou campo de experimentacdes
para uma dimensao especifica que Patricia Franca diz ndo ser nunca preenchida somente por
palavras que envolvem um pensar — pensar entendido como conhecimento posto em acéo.
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FIGURA 197 — VAZ, Sérgio. Ambientes portateis. Objetos. 2015.

FIGURA 198 — VAZ, Sérgio. Ambientes portateis. Objetos. 2015.

E factivel a preocupag&o em atribuir uma validade espacial & experiéncia da representacdo, uma
experiéncia que, no caso da producdo do artista pesquisador, é tangencial a um posicionamento
autotélico, ndo tanto na percepcdo modernista de uma autocritica da sintaxe e qualidade formal
dos contetdos produzidos pelos meios expressivos da arte, mas focando-se num ensimesmamento

optico e performativo do corpo representado.
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FIGURA 199 — VAZ, Sérgio. Série O corpo do artista. Desenho/objeto sobre papel em suporte
de madeira. 20x35cm. 2016. Acervo do artista.

O corpo é objetualizado e transferido para a condi¢do plana, bidimensional e impenetravel da
imagem, a0 mesmo tempo que essa mesma representacdo acontece como jogo perceptivo, jogo
de medicéo e apropriacdo de um espaco que o contém e que se infiltra nele.

Os desenhos produzidos durante a pesquisa resultaram em conformagdes de superficies que
colocam a questdo de sabermos se a imagem € possivel como objeto, isto &, como entidade portatil
e fisica, ou se a sua natureza ilusionistica assume que uma realidade (gréafica, descritiva, a
tentativa, demorada e intensa na producdo), isto é, a imagem se cola as paredes de um espaco e
de uma arquitetura especifica e s6 nesse contexto faz sentido e funciona.

Portanto, duas hipéteses metodoldgicas se impuseram nesta tese: a de que 0s corpos existem para
além da ilusdo que é preservada e sentida no espaco expositivo, dito doutro modo que se
manifestam para além da sua auséncia, para além da sua fantasmagoria como documentacao de
um esforgo poético e de uma humanizacdo do campo visual do desenho, (ele, o desenho, é o
repositorio da escala humana e da sua incapacidade de existir no plano gréafico, no plano da
mimese sem a distor¢do do tempo e da proporcao) ou se, por outro lado, o que prevalece, o que
interessa como experiéncia é a forma como essa auséncia (a esséncia da representacdo e a

projecdo do ausente numa posteridade) naturaliza-se e convive nas paredes expositivas e nas
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reprodu¢des como um ruido, uma perturbagdo na nossa relagdo, singular, individuada com o
mundo.

Os corpos desenhados assumem a condicdo passageira de todos os sujeitos. Estdo ali, mas ja ndo
existem como tal, ja sdo memoria de uma presenca, de um estar que perdeu a sua preméncia.
Estas sdo apenas algumas das minhas perplexidades perante a alianga fragil que se estabelece
entre a poética do desenho e um pensamento reflexivo e precario sobre o existir, 0 consumir, 0

permanecer.

FIGURA 200 — VAZ, Sérgio. (s/titulo) Série Corpo do Artista. Lé&pis de cor sobre papel em
caixa de acrilico. 2016. Acervo do artista. Belo Horizonte, Brasil.
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Este percurso tedrico, poético e pratico, além dos desenhos produzidos, sdo o registro de que tudo
isso ressoa também na forma do meu corpo, despido e ouvinte.

Certamente, 0 que mais agrega valor a esta tese, seja 0 fato de que tudo o que foi escrito e
experimentado, pode ser visto por outra ética. Ela deve aproximar-se da producao plastica naquilo
gue a caracteriza: ser 0 objeto que emana possibilidades, ser uma possibilidade nela mesma.

Se 0 pensamento vai até ao fim, acaba, impde a sua autoridade, ndo deixa espaco para contradicdes, para
discussdes, para insultos inteligentes, entdo estamos no ambito dos métodos definitivos, aqueles que
impdem a Gltima palavra (fini) sobre um assunto.!*®

119 Gongalo Tavares em Atlas do corpo e da imaginagao, p. 32, 2013.
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