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Resumo

Esta pesquisa, na area de poéticas visuais, desenvolve reflexdes que surgiram pela
pratica do atelié e pelos meus trabalhos produzidos no periodo de 2011 a 2014..

A pintura, perfomance, instalagio e o impresso foram meios que utilizei para estes
trabalhos e que estdo presentes nesta dissertagio. Uma pequena experiéncia,

ao qual chamei de Laboratdrio de brotos e podres, feita em 2012, iniciou um
aprofundamento no estudo sobre os elementos domésticos, oS pereciveis ea prética
da observacdo das coisas do atelié. Tal investigacdo foi desenvolvida percorrendo
artistas que trabalham o broto, os elementos domésticos e a materialidade do
barro, bem como autores que discutem a coisa, o objeto, a natureza-morta e a

efemeridade e permanéncia das coisas.

Palavras-chave: atelié; espaco da pratica; natureza-morta; perecer; brotagio.
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Abstract

This research, within the visual poetics field, develops reflections arosen
from the studio practice and from my works in the period 2011-2014..
Painting, performance, installation and print were procedures I used

for these works and which are present in this master thesis. A small
experiment, which I call Laboratério de brotos e podres, conduced in 2012,
began a deepening in the study of domestic elements, perishables and the
observation practice of studio things. Such investigation was developed
covering artists that work with the sprout, the domestic elements, and the
materiality of clay, as well as authors that discuss the thing, the object, still

life and the ephemerality and permanence of things.

Palavras-chave: studio; practice space; still life; to perish; sprouting.
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O estiolamento, uma introdugio

Recém-chegada a Porto Alegre, vinda de Belo Horizonte, me estabeleci temporariamente para
cursar o mestrado em Poéticas visuais no Instituto de Artes, UFRGS. Com uma maleta com
panos, pincéis, argilas, trabalhos antigos e didrios de bordo, firmei o atelié no quarto em que
dormia: um cémodo com poucos méveis, uma janela canelada, poucos objetos e roupas. Na
mesa do quarto havia livros, cadernos, aquarelas e uma proposta de construir um pequeno
laboratério com uma composi¢do de natureza-morta que deveria permanecer quase intacta.
Formada por frutas e legumes inicialmente amarelos e vermelhos, como as peras, magis,
ameixas, mexericas, limdes, pimentdes ou jilés, esse experimento tinha por objetivo observar
formas, cores e cheiros no decorrer dos meses. Havia nisso um interesse de me ater aos detalhes
de suas modificagdes. Me sentia nesse momento dentro de uma pesquisa botinica, com seus

objetos vivos e minuciosamente observados.

Ap6s alguns dias, as cores dos pereciveis se transformaram em tons de sépia, as formas se
enrugaram com a perda dos liquidos, as peras e os limdes apresentaram buracos cada vez

mais profundos e viscosos. Fissuras que revelaram uma decomposi¢do mais interna e que
apareceram pelas fendas abertas com o manuseio, por pequenas feridas. A observacdo durou
dois meses ou até o momento em que vermes surgiram no limdo. Apari¢oes que provavelmente
foram o ultimato para a retirada desses podres que atrairam mosquitos e retiraram todo o
ambiente acolhedor indicado para um cé6modo de dormir. Os pequenos acontecimentos dessa
experiéncia, como o inchago, a diminuic¢do do volume, o mofo e os mosquitos, reforcaram o
contraste entre os pereciveis e os objetos que estiveram aparentemente iméveis, a porcelana e os

panos.

Fim do primeiro semestre do mestrado. Retornei a minha terra natal, Belo Horizonte. Logo
que cheguei, meu pais me chamaram para espiar algo que acontecera. Enquanto estive fora,
o que ndo era utilizado por eles estava sendo depositado no tinico espago nio habitado na
casa, o meu atelié. Assim aconteceu com um presente de uma prima de segundo grau, que
cordialmente ofereceu ao meu pai estranhos frutos semelhantes a uma pedra. Era o card-do-

ar, trepadeira cujo nome jd sugere sua posi¢do em relacio a terra: suspenso. Vera, minha



mie, desgostosa com o presente oferecido, abandonou as “pedras vivas” no atelié por meses.
Decidido a sobreviver, o tal fruto tragou suas verdes hastes em todos os objetos que encontrou
pela frente: o cavalete, a estante de livros e a mesa. A procura de luz sua haste se prolongou
por metros, revelando um trago desorientado que atravessou e habitou o espaco do atelié. Mais
tarde descobri que essas extensdes das plantas sio consequéncias de estiolamento, um processo
em que o vegetal modifica sua forma para alcangar a luz, adquirindo uma forma alongada e
cores esbranquicadas. No atelié, a trepadeira produziu um desenho, uma linha verde ligando

a parede a janela, mas ndo s6. Além desse trago que vi, ela esteve a procura de uma fonte de
energia. Onde hd luz, hd vida. Achei esse fato poético e coerente com o momento de mudancga

que me encontrava.

Essas experiéncias que nomeei como Laboratério de brotos e podres provocaram uma reflexdo
sobre o que une esses dois momentos supostamente opostos: o broto e o podre que nascem,
morrem e nascem novamente; bichos que aparecem; cores e formas que se transformam,
murcham, incham e se desmancham. Depois de um ano, passei a fazer agoes diretas sobre esses
elementos presentes no atelié. Antes motivo de anotagdes, desenhos e provocagdes conceituais,
as formas dos podres e dos brotos transformaram-se em trabalhos tridimensionais, tanto em

instalagdes, quanto em moldes de gesso.

Sair de um pequeno laboratério de frutas podres e encontrar brotos espontineos deu cores
diferentes ao percurso desta pesquisa poética. As observagdes proporcionadas por “mais tempo
no espacgo” do atelié foram importantes para o comeco desta dissertagdo, ja que elas me
sussurraram algo que esteve ativamente presente no meu processo criativo: o ato de observar
pereciveis e utilitdrios. Para parte desta pesquisa, fiquei atenta ao registro desses momentos.
Foram fugidios, desaparecendo e se inaugurando, mas, semelhantes as anotagdes, estiveram
presentes em fotografias, videos, notas e pequenos desenhos que me acompanharam no

percurso da pesquisa.

Ao refletir sobre as primeiras imagens de natureza-morta com as quais tive contato encontro
em minha memdria as tapegarias molduradas das paredes da casa de minha avé. Vasos de
flores, temas de caga e cestos de frutos eram adaptados as cores da 13 e aos pontos recriados

por ela, deixando os quadros com tragos e tons desencontrados, aparentemente desarmonicos.



Dispostos na sala de jantar, eles eram levemente torcidos pela diferenca de pressdo exercida
durante o bordado. Essa lembranc¢a vem carregada de afeto, conjugada com as memérias das
texturas dos pontos e, é claro, do ambiente em que me encontrava. Hoje ndo os vejo mais. Os
bordados, uma costura do tempo perdido, foram substituidos por reproducdes graficas, também
distorcidas. A natureza-morta, porém, continuou presente nas minhas escolhas imagéticas. As
instalagdes com refei¢oes, as pinturas de banquetes, os arranjos formais dos cestos de frutas, as
representacoes de agdes domésticas, entre tantos outros assuntos que ela abrange, estiveram

presentes no meu estudo e na minha prética nos dltimos anos.

Como nas telas de urdiduras inclinadas das tapegarias de minha av6, na minha pesquisa prética
as frutas e os utensilios se encontram deformados, levemente torcidos pelo perecimento ou
pela dissolucio de sua matéria. Eles fazem parte de uma composicdo que serd observada para
uma pintura, desenhos, gravuras ou performance. Neles, vejo o deperecer, a permanéncia e as
modifica¢des dos corpos, suas cores e formas. Nesse olhar havia um pedago de vida que tentava
replicar nos trabalhos, principalmente nas pinturas. O atelié, portanto, foi um local em que,
durante esses dois anos, produzi e escrevi. Os capitulos a seguir se dedicaram a pensar as coisas
desse local, os campos de pesquisas que meu trabalho tocou e, também, as referéncias artisticas

que estimularam e acompanharam as questdes da minha pratica.

Trés impressos, Estanca, Tamanho do tato e Natureza-morta 2: mantendo o escape, foram
produzidos para cada etapa desta pesquisa. Eles pretendem introduzir, ou melhor, produzir
uma linha torta, desviada e tangente, em relacdo aos assuntos trabalhados nos capitulos.
Introduzir esses impressos no corpo desta dissertagio foi algo justo com o processo da minha
pratica, no qual, ao longo dos estudos, ocorreram virias propostas de trabalho. Acredito que,
para o mestrado em Poéticas Visuais, essa liberdade para agregar tais propostas foi algo que
enriqueceu o texto, além de ter sido sincero com o processo de escrita e de produgio no qual

estive 1mersa.

A dissertagio foi estruturada em trés capitulos. O primeiro, “A matéria da vida comum”, foi
dedicado a pensar a natureza-morta e as possiveis aproximacoes do meu trabalho com um

tipo de olhar atencioso as coisas da vida comum. Nele fiz uma breve diferenciacio entre os
tratamentos empregados ao tema na Franga e na Holanda do século XVII. Pierre Skira e as

historiadoras Svetlana Alpers e Rebecca Parker Brienen foram autores que enriqueceram essa



pesquisa sobre a natureza-morta. Nesse estudo, reencontrei algumas pinturas do holandés Albert
Eckhout produzidas durante o Brasil holandés. No trabalho 18 vedagées sobre 10 naturezas-
mortas descobertas e esquecidas, analisado nesse capitulo, desloquei dez imagens das naturezas-
mortas feitas pelo artista holandes para um tecido. Além de desenvolver uma reflexdo sobre este

trabalho, procurei discutir alguns significados e elementos da natureza-morta contemporanea.

No segundo capitulo, “Do atelié: ver vazantes e continentes”, dirigi meu foco as coisas do
atelié, refletindo sobre o que elas foram e como as selecionei para a minha producéo artistica.
A instauragio Acdes para terra, para dgua: natureza-morta e as séries de pintura Coletar (objetos
coletores) e Suspender encorparam essa etapa, em que procurei analisar meus procedimentos
sobre as coisas do atelié e quais sentidos a elas os trabalhos propuseram. O antropélogo Tim
Ingold e o seu desejo de retornar a vida das coisas foi uma importante referéncia que utilizei
para pensar os alimentos e os utilitdrios que estiveram fora de suas defini¢des funcionais e
domésticas. As coisas utilizadas para as pinturas de Giorgio Morandi, por exemplo, adquiriram
um valor e uma histéria diferentes das coisas que dispomos nas nossas cozinhas. Entender

qual € essa diferenga e buscar nominé-la foi importante, tanto para uma consciéncia do meu
procedimento diante de tais elementos, quanto para experienciar o trabalho Dia para Noite, de
Tacida Dean.

Alguns procedimentos diante do perecivel apodrecido e da mesa posta foram temas de “O
perecer do broto”. Iniciei esse terceiro capitulo com o impresso Natureza-morta 2: mantendo

o escape. Nele, houve ilustragdes botanicas inventadas durante a observagio do processo

de brotacdo e perecimento de alguns frutos e legumes que estiveram no atelié. O interesse

pela simultaneidade do broto e do perecer foi algo que estimulou, também, a instalagio
Natureza-morta 1, com brotos e chumbo, analisada neste capitulo. Imersa na observagio dessa
simultaneidade, senti-me tdo perecivel quanto os préprios legumes e frutos. Nessa etapa da
pesquisa, estive perto do processo de transformagio da matéria das coisas, da morte e da vida
que, nesse capitulo, foram consideradas uma continuidade. Encontrei, por meio dessa reflexdo,
escritos de Rainer Maria Rilke e Maurice Blanchot, aos quais dediquei algumas paginas, e os

artistas Nydia Negromonte e Adrian Villar Rojas.



Para cada capitulo desta pesquisa, portanto, procurei posicionar o meu olhar sobre as atitudes
que tomei para os trabalhos (de dissolver utilitdrios, cobrir as aberturas das frutas e dos legumes
ou de colocd-los na pintura ou no molde de gesso). Por essas agdes e pelos trabalhos encontrei
autores e artistas que discutem questdes tangentes, como o género da natureza-morta, as
diferencas entre “objeto” e “coisa” e, por fim, as semelhangas entre morte e vida. Ao trazé-los,
o meu objetivo nio foi neles ancorar minha produgdo e nem minhas questdes praticas, mas

encontrar uma companhia para pensar as questdes despertadas por ambos.

Esta dissertagdo foi fruto de um olhar carinhoso sobre o espa¢o da minha pratica, local

que vi repleto de brotos e de coisas que estdo a espera do meu toque e a disposicdo do meu
pensamento. Devo parte desse despertar a disciplina “Espaco da Pritica”, ministrada pela
professora e artista visual Maria Licia Cattani, que definitivamente se aproximou da minha
pratica poética. Estudamos nessa disciplina os espagos de alguns artistas e procuramos entender,
ou apenas provocar, cada elemento presente no nosso local de trabalho. Por essas provocagdes
vi através das janelas, os constantes exercicios de observacio, as prateleiras repletas de elementos
domésticos intteis e de alimentos que nunca comia e, também, as atitudes que tomava neste

local.

Durante esta pesquisa, notei que minha atitude de olhar e conectar os pereciveis e utilitdrios

a outros assuntos era importante para os trabalhos apresentados. A partir dai, o que estava
fechado na imagem de uma natureza-morta adquiriu vida e outras possibilidades de uso. Nessa
mudanca, o olhar sobre os elementos do atelié se tornou uma atitude. Sentia que no exercicio
lento da observagdo e da espera (algo apodrecer ou brotar) havia um enfrentamento de um
sistema tdo urgente de produtividade e de tarefas infinitas. Como num bordado, perdia tempo
no atelié. Ali por dias, via a fruta abandonando sua aparéncia, apodrecendo ou brotando. Nesses
momentos recorria ao didrio de bordo, anotando as diferengas que o tempo produzia e tentando

registrar o que era passageiro.

~1



I- A matéria da vida comum






Supomos que a expressdo “devorar com os olhos” ou “consumir com os olhos” se refere a
um explicito desejo proporcionado a partir da visdo de algo. Ela diz respeito a uma acdo que
revelaria um desejo de algo que aspiramos. Mas imaginemos a seguinte situagdo: estamos a
observar de longe um cesto com frutas maduras. Diante delas, prevemos os possiveis gostos,
cheiros e texturas. Pelas experiéncias anteriores de nossos cafés da manha, de momentos de
compartilhamento do alimento ou de sua preparacio, temos na memdria sensagdes ligadas
aos quatro sentidos humanos: o paladar, o olfato, a audi¢do e o tato. Pelos afetos envolvidos
nesses momentos de rotina, os alimentos podem nos remeter a vozes, a texturas e cheiros,
desagraddveis ou confortantes. Uma pintura com a imagem de uma natureza-morta também
pode acionar essas lembrangas. Estamos em frente a um quadro cujas figuras sdo doces.
Sabemos que é impossivel tocar esses doces representados no quadro, mas calculamos os
sabores aproximados, a sensagdo pos-doce, o espanto pela fartura inusitada etc. Assim como
nos lembramos dos seus cheiros e sabores ao ver um cesto de frutas maduras, no quadro com
doces também especulamos tais sensa¢des. Mesmo se pensarmos nas instalacoes que utilizam
elementos pereciveis, vdrias delas ndo permitem que eles sejam comidos ou tocados, fazendo

com que o nosso primeiro contato seja pela visdo e/ou pelo olfato.

Quando nos, artistas, utilizamos a expressdo “natureza-morta” em algum trabalho ou exposicio,
adicionamos uma perspectiva sobre os tipos de elementos utilizados. Ou seja, fazemos uso

de um consensual, compartilhado do termo. Ernst Hans Gombrich, no ensaio “Iradigdo e
expressdo na natureza-morta ocidental”, publicado em 1963, afirma: Se alguém nos disser

que comprou uma natureza-morta que pretende nos mostrar |...J, o termo ‘natureza-morta’
evocard na maioria de nés um agregado semelhante de lembrangas que influirdo em nossas
expectativas (GOMBRICH, 1999, p.97). Trabalhar com essa palavra, ou como Charles Sterling
descreve e Gombrich utiliza em seu texto, com essa “atitude que encontra inspiragido no mundo
inanimado” (GOMBRICH, 199, p.96), remete a uma diversidade de assuntos, a comecar pelos
sentidos humanos e pelas memérias agregadas a esses tipos de imagens. Ainda, segundo o
critico, a natureza-morta conservou a sua existéncia por ndo se “afastar de um apelo imediato
aos cinco sentidos” (GOMBRICH, 1999, p.105). Dessa maneira, podemos pensar a atracio
sensorial pelo alimento e suas derivagoes (os utensilios para seu consumo, por exemplo) como

um dos assuntos intrinsecos em uma natureza-morta. Outra caracteristica basica que podemos
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citar sobre ela é que conseguimos reconhecer os seus elementos composicionais, ja que eles

fazem parte de uma possivel rotina humana.

Para a maioria das pessoas, os utensilios e pereciveis — como as frutas, legumes, pratos, garfos,
panelas, cuias etc. — sdo objetos facilmente identificdveis. Estamos acostumados a utilizd-los
em nossa alimentacdo ou como ferramentas. Eles fazem parte da constru¢do da imagem do
que entendemos por refei¢do e, também, do seu preparo e consumo. Neste texto, procuro fazer
com que esses elementos comuns de nossas rotinas humanas sejam vistos como coisas da vida
comum. Pensando dessa maneira, este capitulo pretende trabalhar a natureza-morta como a

matéria que aborda as coisas da vida comum.

Durante o meu processo de trabalho, tenho a preocupacio de selecionar elementos ficeis

de serem reconhecidos, como chuchus, peras e magas. Sdo, ainda, pereciveis facilmente
encontrados nas feiras e nos mercados do Brasil, caracteristica fundamental para a sua escolha.
Além de serem comuns, eles trazem a memoéria determinadas lembrancas e desejos, formas e

cores que me interessavam para os trabalhos.

Ao utilizar a imagem de frutas, legumes, panos e mesa, estou necessariamente trazendo
elementos composicionais de uma natureza-morta. Por esse motivo, acredito que é fundamental
pontuar algumas especificidades sobre esse género. E é neste capitulo que procuro pensar esse

assunto, tentando delimitar um dos campos de trabalho de que minha prética se aproxima.
1.1 Estanca

Estanca, o trabalho que abre este texto, tem imagens de frutas e legumes rapidamente
reconheciveis, como mamao, figo, romd, chuchu, banana, pera e péssego. Parte da imagem foi
retirada da pintura a 6leo Natureza-morta com fruta (com escorpido e sapo), de 1874, do pintor

mexicano Hermenegildo Bustos.! Além de dois animais (o sapo e o escorpido), esta pintura

' A imagem para o meu trabalho foi retirada do livro The Vegetable Garden (2009), cuja ficha técnica possui as
seguintes informacdes: Natureza morta com meldo (Still life with watermelon), 6leo sobre cobre e datada de
1877. Estas informagdes, entretanto, estdo diferentes daquelas publicadas pelo Museu Nacional de Arte do
México: Natureza-morta com frutas (com escorpido e sapo) (Bodegdn con frutas (con alacrdn y rana), 6leo sobre
tela e de 1874. Optei por utilizar as referéncias desta obra de acordo com o Museu nacional de Arte.
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retine frutas e legumes em diferentes estados de amadurecimento e espécies colhidas em

diferentes épocas do ano.

FIG. 1- Hermegenildo Busto. Natureza-morta com frutas (com escorpido e sapo),
1874, 6leo s/ tela
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Em um primeiro momento, o que me atraiu nessa pintura foram as imagens dos alimentos
maduros abertos, como que para demonstrar o que havia por debaixo de suas cascas. Essa
abertura me lembrou o fato de que as frutas, quando abertas, naturalmente aceleram o

seu apodrecimento. Pude observar esse acontecimento no Laboratdrio de brotos e podres,
experiéncia que descrevi na introducdo desta dissertacdo. Em Estanca me deparo com o
desejo de vedar este processo. Como isso ndo é possivel imaginei que todas as figuras estariam

tampadas por uma camada de tinta preta, como se estivessem censuradas.

Para este trabalho, o recorte digital da imagem foi transferido para um papel de algoddo. Depois
da impressdo, todas as coloridas frutas que se mostravam abertas na imagem foram veladas

por meio da serigrafia, procedimento em que se aplica, por meio de uma matriz serigrafica,
uma camada de tinta sobre um papel ou tecido. Dessa forma, o que estava aberto, como uma
ilustragdo da constituigdo de seu corpo, foi velado por uma tinta preta, cor que, com uma fina
camada, cobriu as partes internas dos corpos: as sementes ¢ a polpa, mas que, a0 mesmo tempo,
criou uma profundidade para a imagem. Dessa forma, as aplicagdes foram ambiguas: ora um

estancamento de um rasgo, ora a formagdo de um buraco.

O processo de impressdo desse trabalho foi muito diferente daquele com o qual eu estava
habituada na pintura ou no barro, préticas e materialidades que serdo analisadas nos préximos
capitulos. Na verdade, todos os impressos desta dissertacdo utilizaram procedimentos inéditos
para minha pratica. A serigrafia, o offset ou a tipografia foram escolhidos pelo caréter de serem
multiplos e de produzirem diferentes marcas nos suportes (no caso o papel), proporcionando
distintos impulsos para cada trabalho: vedar, sobrepor e sulcar, respectivamente. Em Estanca,
experimentei dois tipos de impressdo, uma no papel (que abre este capitulo) e outra no tecido,
a sublimacdo. Este tltimo funciona da seguinte maneira: uma imagem em um papel passa para
o estado gasoso e depois é transferida para o tecido, retornando ao estado sélido novamente. Ao
imprimir a imagem no tecido, ele se assemelhou aos panos de prato ou aquelas reprodugdes
vendidas em feiras populares ja emolduradas, prontas para decorarem as paredes das casas.

Esse resultado me agradou, mas procurei outras imagens para utilizar esse tipo de impressdo no

tecido. Ainda neste capitulo, apresentarei o trabalho que utilizou esse suporte.
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Estanca abre este capitulo por intervir nas imagens dos alimentos. Retirado de um catdlogo
botanico, impresso em papel e coberto por serigrafia, o trabalho remete a imagens comuns

da natureza-morta. Mas o que nos faz lembrar dela? Quais sdo os seus usos hoje e como esse
assunto estd presente através dos meios? Pensar essas questdes me remeteu uma ambiguidade
que vejo em Estanca: a tinta preta cobriu apenas a superficie das frutas ou formou um buraco?
Pensar e fazer uma natureza-morta trouxe a tona outras questdes que nio se enquadraram no
antigo género pictdrico ou na descrigdo de coisas inanimadas. Quanto mais eu me aproximava

do tema da natureza-morta, mais sua definifi¢io me escapava.

I.2 Nature morte, stilleven e natureza-morta

Frequentemente apresentada como um género artistico dedicada apenas as coisas inanimadas,
ou seja, sem vida, a natureza-morta se envolve com os elementos domésticos’ e com os
pereciveis. Ao procurarmos o significado da sua palavra, deparamo-nos com uma diversidade de

significados, principalmente se nos aprofundarmos em suas tradugoes.

O termo em portugués brasileiro “natureza-morta” vem do francés: nature morte. Essa tradugédo
me faz pensar em seus significados acumulados, nos caminhos percorridos até aqui. Assunto
que preencheria diversas paginas desta dissertagio se o meu processo de criagdo estivesse
totalmente centrado nesse género da pintura. Todavia, o foco dos trabalhos desenvolvidos nesta
pesquisa em Poéticas Visuais e no meu processo de criagio se direcionou aos procedimentos
que utilizei diante das coisas do atelié: de deixd-las apodrecer ou brotar, de modificar a matéria
dos utilitrios ou de pintd-los para minha observacio. Portanto, a fim de visualizar quais sdo as
defini¢oes de natureza-morta que poderiam se aproximar do meu trabalho, escrevo algumas
linhas proporcionais ao papel desse tema nesta pesquisa. Comeco pensando na diversidade da

natureza-morta, pela palavra que traduzimos.

Nature morte teve seu reconhecimento através da Académie Royale de Peinture em Paris que,
na segunda metade do século XVII e por determinacdo de Andre Félibien, a posicionou no

nivel mais baixo das categorias do género pictérico. Tal classificacio se fazia por ela se dedicar

2 Nesta dissertagdo, a expressdo “clementos domésticos” se refere aos utilitirios de cozinha, como copos, pratos,
jarras, talheres etc. Com freqiiéncia utilizo, ainda, apenas a palavra utilitdrio.
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aos modelos mais ordindrios e sem vida: as representacdes dos objetos inanimados. Por serem
destituidos de movimento e pensamento, serem comuns e humildes, as pinturas dedicadas as
coisas cotidianas, incluindo os objetos inanimados, estavam afastadas dos temas e das virtudes
nobres da época. Nos preceitos de Andre Félibien, as obras mecanicas que pintavam coisas
mortas, comuns e pequenas eram diferenciadas daquelas que se aproximavam do trabalho “da
obra prima da cria¢do” o ser humano (SKIRA, 1989, p.38). Essa classificagdo hierdrquica se
aproximava da separacio construida por Porfirio em “Os reinos da Natureza e do Homem”,

de 1509, no qual determinava a ordem da sociedade relevando o homem, detentor de alma e

inteligéncia, sobre os seres e objetos sem vida (SCHNEIDER, 2009, p.8§).

Separados de suas trivialidades, os objetos e as a¢des do cotidiano passaram a compor
representacoes das condutas biblicas, resignadas a demonstrar as normas sociais da época. Elas
se tornaram ornamentos simbdlicos de outros temas, como os cinco sentidos humanos. Além
disso, a pintura do género nature morte passou a servir como método para a compreensio da
hierarquia entre os nobres ¢ as outras classes, das condutas religiosas e, também, da tentativa
de desviar o foco da imagem do corpo humano (SKIRA, 1989, p.40). Na Franca, dentro

do contexto da divisdo dos géneros, nature morte, considerada por Pierre Skira como um
posicionamento do olhar, foi um termo depreciativo, um produto do olhar desvalorizado e
subestimado pelas autoridades. Ainda segundo o historiador, o que restou a este género, nessa
época e local, cercado de regras e de desdém, foi tratar de “um reconhecimento do mundo,
quando os objetos refletem a persistente memoéria da divida e do desejo, formado em todos os

tipos de material e em todas suas implicagdes” (SKIRA, 1989, p.42).

Exm outras regides, entretanto, encontramos algumas peculiaridades. Nos Paises Baixos, por
exemplo, o stilleven ou banketje, termos que denominaram a pratica do olhar ligada a vida
cotidiana, foram criados em contextos fora dos limites das hierarquias do género ditados pela
academia francesa. Nesses paises, o humanismo e os dogmas calvinistas foram atuantes no
crescimento e na libertacdo de suas cidades, além das corporacoes e da classe burguesa. Um dos
papéis importantes do humanismo nesse processo foi incentivar a observacdo da natureza e das
coisas da vida, a valoriza¢do do conhecimento erudito e empirico e, ademais, as “adaptagdes
dos preceitos calvinistas das agdes da existéncia social: a temperanga, modéstia e devogdo”

(SKIRA, 1989, p.43-44). Podemos, nesse contexto, imaginar as representacdes dos hébitos e
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dos elementos domésticos dentro de uma pratica experimental, jd que na arte silenciosa dos
stilleven, na celebracio das coisas da vida, existiu um voto sacro, uma crenca do conhecimento
intimo e verdadeiro do que estava atrds do visivel. De uma forma geral, as pinturas holandesas
dedicadas ao doméstico, incluindo as feiras, piqueniques, banquetes, objetos e flores, estavam
mais interessadas no progresso do aprendizado e da descoberta do mundo. A preocupagio do

olhar holandés se direcionava as multiplas superficies que o mundo poderia proporcionar.

Uma das imagens frequentes nas naturezas-mortas holandesas € a apresentagdo do alimento
aberto. Segundo Svetlana Alpers, especialista em pintura holandesa do século XVII, essa pratica
de mostrar o que hd nas estruturas internas revela um olhar perscrutador do artista diante dos
elementos compositivos da natureza-morta. Na pintura Natureza-morta com Taga com Ndutilo

do holandés Willem Kalf, a autora comenta a presenga de um limao descascado.

FIG. 2- Willem Kalf. Natureza-morta com Ta¢a com Ndutico, 1662, 6leo sobre tela

Fste elemento “um dos objetos preferidos da visdo holandesa” (ALPERS, 1999, p.195) se

apresenta descascado e cortado, revelando sua polpa e suas sementes. Na pintura, a parte
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branca do limdo, apés o descascar, se contrasta com a cor amarela e verde da casca, produzindo
um efeito cintilante no quadro. Percebe-se que os detalhes da textura do limdo, tanto na parte
branca, quanto na casca colorida, foram trabalhados pelo o artista com bastante zelo. Na
representacio da fruta, podemos ver a superficie rugosa e cobertas por manchas e também,
agregado a casca, o branco do limdo, macio e sedoso. Para a autora, esses aspectos tio
detalhistas realgam o desejo de produzir, no quadro, uma “festa para o olhar atento” (ALPERS,

1999, p.196). H4, nessa pratica, um “gosto microscépico pela exibi¢do de multiplas superficies”

(ALPERS, 1999, p.195).

FIG. 3- Willem Kalf. Natureza-morta com Taga com Ndutico (detalhe), 1662, 6leo sobre tela
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Ao contrdrio da nature morte, a pratica holandesa do stilleven, de relevar os objetos com todos os
seus detalhes internos e suas texturas, estava relacionada a atencio visual: “O objeto é mostrado

ndo para uso, nem como resultado dele, mas para o olhar atento” (ALPERS, 1999, p.201). Nio

¢ sem motivo que na lingua holandesa encontramos uma diversidade de palavras para definir

as imagens das pinturas: fruytagie, para conjuntos de frutos, bancket, para os banquetes, ontbijt,

cafés da manha ou pequenas refeicoes e para outras e todas elas, stilleven.

Voltando ao nosso contexto, no Brasil utilizamos a palavra natureza-morta, que num sentido
literal se opde a vida e conserva a ideia da representagio dos seres inanimados, mortos. Podemos
dizer que as primeiras imagens do género produzidas no Brasil vieram com os holandeses, jd
que, de 1640 a 1643, o pintor Albert Eckhout, pertencente a equipe de Mauricio de Nassau,
viajou ao Brasil colonial contratado para fazer obras de arte. Vinte e seis pinturas desta producio

foram oferecidas como presente, por Nassau, ao entdo rei da Dinamarca, Frederik III.
1.3- 18 vedagdes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas

Entre essas vinte e seis telas, estio doze pinturas de naturezas-mortas com frutas e hortalicas
tropicais, que medem aproximadamente 91 x 91 cm. Os frutos e os legumes sido, em todas

elas, maiores que o natural. Algumas composi¢des agrupam apenas um tipo de espécie, como

a abébora ou castanhas, mas a maioria mistura os alimentos exéticos, incluindo suas folhas e
flores. O fundo dos quadros é sempre um céu nublado, predominando tons de cinzas e brancos.
Apesar dos tons frios serem maioria, algumas pinturas possuem tons quentes nas representagdes

das flores e dos frutos e, nesses casos, elas se contrastam com o cinza.

As composi¢des dos quadros possuem um peso maior na parte inferior, local em que as
hortaligas estdo dispostas. [luminadas ou carregadas, as nuvens do fundo produzem movimentos
diagonais e verticais na parte superior do quadro, contrapondo-se a linha horizontal inferior.

Os formatos das nuvens sdo varidveis e, apesar de identificarmos o céu, nio visualizamos o
horizonte. Podemos imaginar, por seu contexto exético, uma floresta, o cerrado, uma cidade
colonial, um barco ou um mar. Ndo h4 terra a vista e o céu tende ao infinito. De toda forma,

ele nos conta um pouco do dia em que a observacio das hortalicas foi feita. Da formacao das
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nuvens, se iria chover ou se o sol iria raiar. Por ele posso imaginar a luminosidade do dia em que

foram dispostos os alimentos e as plantas na mesa.

Voltamos ao primeiro plano. As figuras estdo dispostas sobre uma superficie que nio
conseguimos definir facilmente, mas que se assemelha a uma mesa ou possui ao menos a
mesma espessura de uma. Em alguns dos quadros, essa superficie adquire um angulo de perfil
e, a0 mesmo tempo, o angulo de quem olha por cima’®. Além disso, ela é a tinica parte que

possui o tratamento de cor chapada, diferenciando-se dos fundos e das hortaligas.

FIG. 4- Albert Eckhout. Natureza-morta com cabaga,1640, 6leo sobre tela

> No cinema o enquadramento da cdmera de cima para baixo é chamado de plogée, em portugués, mergulho.

20



FIG. 5- Albert Eckhout. Natureza-morta com mandioca, 1640, 6leo s/ tela

Em todos os quadros, hortalicas e frutas se apresentam frescas, sem vestigios de apodrecimento,
ou seja, sem indicagdo de vanitas. Segundo Rebecca Parker Brienen, as naturezas-mortas de

Albert Eckhout possuem um cardter descritivo, elas

Evidenciam amostras maduras idealizadas, livres de conota¢des moralizantes,
e apresentam uma tendéncia a descri¢io completa, abrindo o fruto ao meio
para a contemplagio do espectador, além de reproduzir as flores e, nio raro, as
folhas das plantas. Assim, estdo proximas das ideias que norteavam os critérios
da ilustracio cientifica em desenvolvimento no século XVII (BRIENEN, 2010,
p.134).
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A autora acredita que as doze naturezas-mortas foram produzidas entre 1643 e 1644, no
dltimo periodo em que o artista esteve no Brasil, com o objetivo inicial de decorar um dos
paldcios brasileiros de Nassau, provavelmente de Vrisjburg, a residéncia oficial. Ademais, elas
fizeram parte de uma curiosidade e de um desejo pelo exético, pela descoberta de um mundo
novo. Elas apresentam uma possivel fartura do Brasil holandés ao expor alimentos variados

e sauddveis. Entretanto, os grandes alimentos abertos das pinturas ndo incitam o apetite,

eles sdo apresentados “como troféus para o triunfo da administrador [sic| colonial do conde”

(BRIENEN, 2010, p.133).

Notamos, pela composi¢do dos quadros, que ndo hd sugestdo a temdtica dos mercados da época.
Nio hd a figura do vendedor e os produtos ndo estdo dispostos para uma venda. Executada

de uma maneira extremamente direta para expor os alimentos, as pinturas transparecem

um interesse sobre as figuras e o possivel consumo dos habitantes do Brasil colonial, como

uma catalogagio de elementos exdticos e uma demonstra¢o da fartura. A clareza destas
representacdes repercute, ainda, na primeira histéria natural do Brasil, produzida por outros

elementos da comissdo de Nassau, Marcgraf e Piso, em 1648.

Durante alguns anos, essas pinturas ficaram ausentes de nossa histéria. O estudo pioneiro de
Thomas Thomsen a respeito da produg¢io do pintor Albert Eckhout foi realizado apenas em
1938, na Holanda. O brasileiro José Roberto Teixeira Leite, em 1967, publicou um importante
ensaio sobre esse artista no livro A pintura holandesa no Brasil. Apesar da importancia dos
estudos de J.R. Teixeira Leite e de Thomas Thomsen, as reproducdes de todas as pinturas s6 se
tornaram acessiveis ao ptblico brasileiro em 1981, com a edi¢do patrocinada pelo Ministério da
F.ducacio e Cultura do Governo do Estado de Pernambuco, no livro Albert Eckhout, a presenga
da Holanda no Brasil. Foi por essa edi¢do que, hd alguns anos, tive meu primeiro contato e

o desejo de fazer um trabalho com essas doze naturezas-mortas. Hoje, com a publicacdo do
livro Albert Eckhout: uma visao sobre o paraiso, cujas reprodugdes sdo em alta qualidade, tive a

possibilidade de retirar esse projeto da gaveta.

O que me interessou nas pinturas foi que elas sio doze naturezas-mortas produzidas com o
intuito de descobrir um novo mundo, de fazer uma espécie de inventdrio de frutas, legumes,

raizes, flores e folhagens de diversos locais, mas principalmente brasileiras. Sdo, inicialmente,
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pinturas estranhas, ndo s6 pela composi¢do com o céu ao fundo ou pelas cores sombrias, mas
por apresentarem figuras raras, como a cabaca ou a mandioca, referéncias que encontramos na
nossa rotina brasileira, mas que sdo inesperadas nas pinturas (apesar de terem sido produzidas
em 1643!). Embora tenham sido produzidas pelo prazer da descoberta, essas séries ficaram

desaparecidas, por séculos, das nossas referéncias pictéricas.

O trabalho 18 vedagées sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas utilizou dez imagens
dessas pinturas. Em alguns tecidos quadrados e outros retangulares, todas as figuras que se
apresentavam abertas foram cobertas. No tecido, as imagens foram impressas e transformadas
em um tipo de estampa. Assim, as requintadas pinturas de Eckhout se transformaram em um
recurso simples, chapado e sem a textura das pinceladas. Essa troca de suporte proporcionou ao

trabalho se assemelhar a reprodugdes toscas de naturezas-mortas, feitas para a decoragio.

Eissa semelhanga foi pensada desde o inicio do trabalho, com a escolha do tecido préximo aos
panos utilizados nas cozinhas ou nas decora¢does modestas. Para fazer uso dessa semelhanca e
afirmé-la, este trabalho ¢é exposto por cima de uma mesa de madeira extensa, em que os tecidos
ficam lado a lado. Optei também por conservar os desfiados das extremidades dos tecdos,

tornando o acabamento propositalmente grosseiro.

Para a aplicacdo da serigrahia, que tapou as aberturas das frutas e hortaligas, foi necessirio que a
impressdo no papel vegetal, que antecedeu a matriz serigrafica, fosse do tamanho exato desses

espagos internos. Assim, ficaram apenas manchas pretas:
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FIG. 6- Processo do trabalho 18 vedagdes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas

Eissas manchas eram os espacos que as polpas e as sementes ocupavam nas imagens. Gravados
na matriz serigrafica e posicionados no exato local em que elas ocupavam nas imagens
impressas no tecido, apliquei uma tinta cinza. Fssa fina camada de tinta aderiu ao suporte e
adquiriu parte de sua textura. Assim, a cobertura que tapou as partes abertas passaram a fazer

parte do tecido.



FIG. 7- Detalhe do trabalho 18 vedagdes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas

Por outro lado, as manchas pretas, as formas dos preenchimentos dos miolos dessas imagens,
foram impressas em papel de algoddo. Em serigrafia, esses impressos sugerem as outras metades
desses frutos e verduras, uma parte que esteve ausente nas pinturas de Eckhout. Nesse trabalho,
a agdo de encaixar esteve presente em dois momentos: durante a serigrafia dos espagos abertos

no tecido ja sublimado e, também, no complemento sugerido por essas impressdes no papel.

Ao contrdrio de Estanca, o trabalho 18 vedagées sobre 10 naturezas-mortas descobertas e
esquecidas ndo sugere profundidade nas fendas tampadas, um dos motivos é que elas foram
ocupadas por uma camada de cor préxima aos tons da imagem impressa, o cinza claro. Pelas
caracteristicas dessa cor, de pouca absor¢do e muita refragdo da luz, as vedagdes se projetaram
para frente e ndo produziram profundidade. A sensacio que esse efeito produz é a de que foram

censuradas ou a de que estdo ausentes de um contexto que lhes era préprio. Em outras palavras,
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as partes tampadas pela cor cinza, chapada e praticamente incorporada a textura do tecido,
remete a um local oculto, que ndo pode ser mostrado. No tecido, as partes internas continuam
abertas, mas agora estdo camufladas. Jd nos impressos em papel, a outra metade dessas partes

internas estd exposta, resumida em blocos de cor preta.

FIG. 8- 18 vedagdes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas, 2014, serigrafia s/tecido, cujas
imagens foram retiradas das obras de Albert Eckhout
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FIG. 9- 18 vedagdes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas, 2014, serigrafia s/ tecido, cujas
imagens foram retiradas das obras de Abert Eckhout
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FIG. 10- 18 vedagédes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas, 2014, serigrafia s/tecido, cujas
imagens foram retiradas das obras de Albert Eckhout
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FIG. 11- 18 vedagées sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas, 2014, serigrafia s/tecido, cujas
imagens foram retiradas das obras de Albert Eckhout
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FIG. 12- 18 vedagées sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas. 2014, serigrafia s/tecido, cujas
imagens foram retiradas das obras de Albert Eckhout

30



O titulo longo pretende remeter ao método descritivo das naturezas-mortas de Eckhout, que
foram feitas de forma minuciosa e cujo objetivo era reproduzir as figuras em seus minimos
detalhes, como em um inventdrio. Com o propésito de mencionar o objetivo descritivo dessas
obras, 18 vedagédes sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas ji aponta o procedimento
de tapar. Sdo dezoito vedagdes e ndo poderiam ser menos ou mais, jd que sdo posicionadas em

lugares especificos: nos alimentos abertos.

Nas especificagdes técnicas explicito o nome de Albert E.ckhout. Essa foi uma forma que
encontrei para trazer a presenga do autor das pinturas que o trabalho utilizou. Ao trazé-las como
imagem, estive lidando com parte de seus objetivos originais, com o fato de que os espectadores
do século XVII descobriram por elas frutas, hortalicas, flores e folhas de um lugar quase
inalcanc¢dvel. Hoje, no Brasil, encontrei as doze naturezas-mortas em um contexto diferente: o
que antes foi uma descoberta do exdético, para mim se tornou uma lembranga. Ou melhor, vejo
nelas um desejo de relembrar o que um dia foi uma descoberta e, depois, um esquecimento.
Neste trabalho, as naturezas-mortas estdo agregadas com outros assuntos. Além daqueles

trabalhados por Eckhout em 1641, elas citam parte de sua histéria.

Fino e deshiado, 18 vedagées sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas deslocou as
imagens originais das pinturas para um suporte comum, uma estampa. Com essa modifica¢do
da materialidade a imagem foi alterada, ndo é mais a original, pois suas caracteristicas foram
modificadas. Com a sublimacdo e a serigrafia, estamos lidando com um novo trabalho. Acredito
que as vedacdes propostas por ele, além de tapar as sementes e polpas, cobrem o que era
préprio do contexto das pinturas: a curiosidade em relagdo ao interior dos alimentos exdticos. As
naturezas-mortas deste trabalho, portanto, pretendem continuar citando os objetivos iniciais das
pinturas de Albert Eckhout.

A apropriagdo, prética tdo recorrente no campo da arte neste tltimo século,* remete ao ato de

“tomar como préprio ou adequado, conveniente; adequar, adaptar, acomodar” (HOLLANDA,

* A apropriagdo é uma prdtica que provoca a questdo da originalidade e da autoria, cujo inicio se deu nas
experiéncias de colagem cubistas e dadaistas. Para Tadeu Chiarelli “apropriagdo” ¢ “apropriacionismo” sdo
termos que tratam da prdtica de “matar simbolicamente o objeto e a imagem, ¢ retirar-los do fluxo da vida [...],
colocando-os lado a lado com outros objetos, com intuitos os mais diversos” (CHIARELLI, 2006, p.20, ). No
catdlogo Apropriagao/colegdoljustaposigdo, Chiarelli se propde a pensar a presencga da apropriacdo no circuito da
arte brasileira. Jd o artigo “Apropriagdo na arte contemporinea: colecionismo e memoéria”, de Virgina Candida
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1986, p.149 ). A meu ver, um dos procedimentos que o trabalho utilizou foi o de tirar as
pinturas do lugar em que se encontravam, adapta-las. Ao fazé-lo, ndo busquei tomar para mim
as imagens de F.ckhout, mas deslocd-las. Trata-se de uma cita¢do que faz uma sobreposigio
de contextos, o da descoberta, no século XVII (as pinturas originais) e o da auséncia (o
esquecimento dessas imagens na nossa histéria, algo com que me deparei ao iniciar essa
investigacdo). Claro que havia o interesse nas imagens dos alimentos abertos, algo que ja

era apontado pelo trabalho Estanca. Mas a histéria das naturezas-mortas de Albert Eckhout
trouxe outros significados ao ato de deslocar as pinturas para a estampa e de tapar os alimentos
abertos. Para mim, o apagamento ou a camuflagem que as vedagdes sugerem nesse trabalho
se aproximam do esquecimento que vejo nas pinturas originais, da histéria de serem ausentes.
Portanto, acredito que esse trabalho ndo traz as imagens de Fckhout para si, apenas deixa

inscricoes sobre elas.
I.4- As coisas da vida comum

Imaginamos, no inicio deste texto, um quadro de natureza-morta com doces a partir do qual
supusemos algumas rea¢oes de nossos sentidos, entre eles um paladar e um olfato imaginados.
Vimos também que havia uma expectativa das imagens da natureza-morta por meio de nossas
experiéncias anteriores. Mas, ao mentalizarmos alguma obra contemporanea que utiliza
elementos domésticos ou pereciveis, encontramos alguma dificuldade em prever como essas
obras suscitariam nossos sentidos. Uma série de pinturas com figuras coloridas, um banquete
servido para uma familia reunida, duas refei¢des de acrilico e batatas apodrecidas, uma
instalagdo com sementes de arroz e feijoes brotados sobre um prato, uma méquina de erosio,
alimentos encapados com argila, enfim, quais sdo os elementos que constroem os sentidos de

uma natureza-morta?

Acredito que dois pontos importantes para trabalhar essas questoes precisam estar claros. O
primeiro é que, nesta pesquisa, a natureza-morta ¢ tratada ndo como um género da pintura,
mas sim como uma pratica do olhar atencioso sobre os elementos domésticos, os pereciveis e

suas derivagdes (como as refei¢des, a mesa posta etc.). O segundo é que os seus elementos serdo

(2008), trabalha a apropria¢io na arte contemporinea. Nele, a pesquisadora faz uma compilagdo de artistas que
utilizaram esta pratica e de referéncias bibliograficas sobre o assunto.
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vistos, definitivamente, como coisas vivas no mundo. Essa maneira de encarar a natureza-morta
se aproxima do olhar holandés do século XVII e da literatura contemporanea sobre o tema. A
exposi¢do tempordria Natureza-morta (Still-life) realizada na Galeria Fonte, no Centro de Arte
Contemporanea Inhotim, de 2013 a 2015, por exemplo, traz uma proposta que se aproxima
desse pensamento. Ela pretende pensar o assunto escapando das antigas amarras do género.
Nela, a maioria das obras utilizam elementos domésticos, como rodo e cadeiras, fotografias de
fotografias reveladas ou objetos de limpeza modificados. Explorando recursos como a projegido
e o uso do espago expositivo, todas as obras trazem os elementos domésticos conjugados com
outros assuntos, como a paralisa¢do do tempo, a estética de arquivo e o uso de utilitdrios de
outros artistas. Para o curador Jochen Volz, os trabalhos presentes nessa exposigio “ questionam

os pardmetros que utilizamos para descrever o mundo no qual vivemos, assim como os objetos

que definimos como arte” (VOLZ, 2014).

Outra exposi¢io recente a Still life/Natureza-morta, presente, com a curadoria de Ann
Hallagher, no Museu de Arte Contemporanea de Niter6i em 2004, trouxe algumas divisdes
da natureza-morta do século XVII. Ela se propos a olhar para a permanéncia de alguns
sentidos como os bodegones,” as flores, os ontbijtjes (pequenas refei¢des ou cafés da manhi),
a rhyparografia® e os vanitas,” sendo todos eles transformados e revisitados em trabalhos
contemporaneos. O catdlogo da exposi¢do contém um rico texto da curadora britinica, no
qual ela explora o assunto pelos usos dos artificios da natureza-morta nas obras, recorrendo
brevemente as fundacdes dos termos e aos diferentes usos no decorrer da histéria. Segundo
ela, os (as) artistas da mostra ndo se assumem como praticantes contemporaneos do assunto,
mas continuam trabalhando com as bésicas premissas do género. Os arranjos formais e os
simbolismos comumente utilizados nas naturezas-mortas do século XVII foram utilizados nas
obras como objetos de investiga¢do, deslocamento e interagdo. Os elementos domésticos sio,

portanto, elementos fundamentais nas obras. Leite, utilitarios, mesa, bichos e flores compdem

> Nome dado as tradicionais cenas espanholas de cozinha do século XVII.

6 Representacoes dedicadas aos objetos ditos insignificantes, vulgares. Esse termo foi cunhado por Plinio, o Velho

(23-79 a.C), ao se referir a Pireco, pintor grego do século I11. a.C.

Temas da natureza-morta que tratavam da efemeridade e da vaidade do ser humano, utilizando elementos
como caveiras, bolhas de sabdo, transparéncias, velas, retratos, entre outras.
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parte dos sentidos dos trabalhos, jd que sdo ativos nas constru¢oes da matéria e do conceito.

O trabalho Fotos de leite, da artista Jane Simpson, por exemplo, utiliza imagens de materiais
comuns da nossa rotina: leite, tampas de borracha, jarras de cerdmica, colheres, utilitdrios
brancos etc. Para essa série de fotograhas, ela mergulhou os utilitarios no leite, cobrindo-os pela

metade. Dessa maneira eles flutuavam na supertficie fluida e alva do liquido.

— - 7 —
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FIG. 13- Jane Simpson. Foto de Leite, 2001, fotografia em cores

Apresentado na exposi¢do como ontbijtjes, ou seja, como uma imagem de um café da manha
ou pequena refei¢do, o trabalho remete a uma mesa oferecida. Mas, o que foi oferecido e como
foi oferecido? O leite, liquido branco e opaco, forma uma superficie liquida para os objetos,
fazendo-os deslizar e flutuar sobre si. Essa fluidez, além de receber esses objetos, cobre uma
metade dos utilitdrios, aquela que estd submersa. Houve uma inversdo de papéis: os utilitdrios
que antes poderiam abrigar o leite estdo sendo recebidos por ele. A utilidade, a fungéo de vazar
e receber que tanto a jarra quanto o pote possuem, foi transferida para a superficie em que

eles estdo apoiados. Da mesma maneira, a rigidez da mesa ou do chio, que poderia amparar
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esses elementos, foi trocada pela instabilidade do liquido. Dessa maneira, ndo sabemos a

profundidade e o que estd por baixo desses utilitdrios.

Nesse trabalho, o leite, os potes, as tampas, as jarras e as colheres também foram utilizados para

um pensamento composicional de cores e texturas. A maioria deles é transparente ou branca, de
plastico e de vidro, fazendo com que haja diferentes texturas na imagem. O leite e os elementos

transparentes proporcionaram uma forte presenga do branco nas fotografias, com exce¢io da

jarra, que produz um contraste de cores.

A luz das propostas dessas exposicdes e voltando ao pensamento dos possiveis sentidos da
natureza-morta, a provocacio de Norman Bryson, no livro Looking of the overlooked: four
essays on still life painting (Olhando para o esquecido: quatro ensaios sobre a pintura de
natureza-morta) me parece adequada ao assunto. Publicado em 1990, o livro tem inicio com a
confissdo da dificuldade de pensar a natureza-morta. O critico americano desafia a existéncia
desse género hoje ao observar as transformacoes de seus sentidos durante a histéria. Para ele,

o problema nio é selecionar as obras que parecem a ele pertencer, mas a complexidade que o
termo leva consigo: a junc¢do de Pompéia, Cubismo, natureza-morta espanhola e holandesa,
trompe-l'ceil, vanitas, colagem etc. O que as une? “Por que esses tipos de imagens inteiramente
diferentes sdo considerados como uma tnica categoria? Qual ¢ a real rela¢io, se for o caso,

entre essas imagens que sdo historicamente, culturalmente e tecnicamente tao diversas?”

(BRYSON, 1990, p.7).

Bryson nos leva a pensar nas produgoes criticas que ainda negligenciam esse género. Ele
sugere que retornemos a formagdo do pensamento sobre a natureza-morta, resgatando os
painéis de Pompéia, os escritos de Plinio e Fildstrato, os quais narravam as refeigdes oferecidas
aos convidados. Estes escritos sdo repletos de descrigdes dos pratos e dos alimentos servidos,
classificados como Xenia 1, alimentos crus, e Xenia 2, alimentos cozidos®. Nesse retorno, o
autor propde adicionarmos ao termo seus conceitos esquecidos e, neste contexto, pensarmos

os sentidos da natureza-morta hoje. Atualmente, estariamos trabalhando com as premissas do

$ Para uma reflexdo aprofundada sobre o assunto consultar o capitulo Xenia do livro Looking at the Overlooked:
Four Essays on Still life Painting, de Norman Bryson.
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assunto, em que os elementos, as coisas da vida comum ainda estdo presentes nas obras, mas

com seus ricos significados construidos ao decorrer do tempo sendo esquecidos.

Nesse viés, defini¢oes como as antigas classificagdes que estabeleciam por onde o espectador
da natureza-morta deveria comegar a interpretacdo — pela mesa posta, pelas cestas, pelas
flores, pelos banquetes, pela vanitas — foram se modificando durante nossa histéria. Hoje, sinto
que trabalho com os resquicios dessas demarcagdes, com o arranjo dos elementos, suas cores
e texturas, os valores temporais, os sentidos humanos, as a¢des domésticas e o apetite. N6s,
artistas, ficamos com a liberdade para unir as sobras desse assunto deslembrado. Com pedagos
de vérios tempos e conhecimentos sinto que ficamos com o chio nio varrido, como nos restos

do mosaico de Herdclito (I a.C.).

J

FIG. 14 — Detalhe do mosaico Chdo ndo varrido com mdscara e sobras, Hericlito (II. a.C)

36



1.5- O uso dos pedagos

Como escrevi anteriormente, na minha producio mais recente, seja pintura, impressio,
instalacdo ou video, os elementos da natureza-morta se relacionam com o perecivel e o
utilitdrio e, consequentemente, estdo na ordem do doméstico e do apetite. Em alguns trabalhos
eles estdo deslocados ou reafirmados. No caso do perecivel e do utilitdrio, por exemplo, procuro
pensar nas suas caracteristicas intrinsecas e nas maneiras através das quais posso subverté-las

ou trazer as sutilezas das ideias relacionadas ao prético. Jd no alimento, de forma geral, meu
interesse estd na rapidez das consequéncias da passagem do tempo. Ele apodrece, dissolve,
brota, desfaz, mofa... Por esse viés, o apetite, vinculado & comida e ao perecivel, estd presente
nos trabalhos de maneira invertida, por meio da qual procuro pensar o cardter “apetitoso” de

algo, mas de maneira inalcan¢dvel ou sob uma afirmagio das marcas do tempo sobre a matéria.

Eista pesquisa que se iniciou na investigagdo da natureza-morta contemporinea, trilhou um
caminho que abriu outras perspectivas sobre o assunto. Percebi durante o mestrado que a
procura da defini¢do do que a natureza-morta é ou de seus desdobramentos fazia escapar as
questdes que o meu trabalho pratico poderia trazer. As coisas pereciveis e utilitdrias que observo
estdo repletas de conexdes com outros assuntos e, justamente por essas conexdes, os trabalhos
constroem o seu proprio tema. De toda maneira, acredito que o que permanece da natureza-
morta em meu trabalho é a presenga do olhar atencioso sobre as coisas da vida comum, seja no
processo artistico ou na apresentacio deles. Além disso, perceber a importincia do exercicio

de observagido presente na minha pratica ampliou meu campo de visdo e trouxe uma liberdade
sobre os meios e as ideias relacionadas aos olhares sobre o que é doméstico, sobre o apetite ou

sobre o tempo da matéria. As pdginas seguintes pretendem se dedicar a esses olhares.
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Uma férma de gesso refaz a forma de um objeto qualquer. Para que isso aconteca, preparamos
o objeto com placas de argila, fazendo com que elas isolem partes que possuem curvas na
mesma direcdo. Obedecendo aos movimentos da abertura da férma, ela pode ser dividida em
duas, trés ou mais partes que se encaixam, as quais chamamos de tasselos. O importante é que
o movimento de puxar o gesso jd endurecido seja coerente com a forma do objeto, evitando
que ele, a forma ou a cépia dele ndo se quebrem na abertura. Do molde pronto temos o volume
do que esteve ali, uma marca. Ao retirarmos uma pega desse molde, temos uma casca de um

corpo, um contorno.

A acdo de abrir uma forma de gesso e encontrar a pega moldada em seu interior foi algo que
motivou o trabalho Tamanho do tato (2014), que abre este capitulo. Nele, a “casca de um
corpo”, que se revelaria apés a abertura de uma forma, foi apenas sugerida. Para isso, uma
reproducio fotogrifica das duas metades de uma forma de uma mexerica foram impressas em
vdrias camadas de tinta branca offset sobre um papel branco. Uma sobrecapa de papeldo preto
vincado no meio foi usada como base das impressdes, o que sugere um livro sem folhas, com
apenas capa e verso. Dessa forma, uma vez fechadas, os lados se sobrepdem, tocando-se na
bidimensionalidade do papel. Neste trabalho, a unido da imagem de dois volumes, para dar um
corpo virtual de uma pega, pretende representar as etapas de concepgio e produgdo de uma

forma e seus vazios.

FIG. 15- Tamanho do tato aberto, 2014, offset s/papel
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FIG. 16- Detalhe de Tamanho do tato, 2014, offset s/papel

A impressdo offset se mistura com a textura do papel branco. Na sombra os detalhes ndo sdo
percebidos, mas, quando ele se encontra abaixo de uma luz natural indireta, notamos mais
claramente as nuances do branco e, dessa forma, o volume da imagem se mostra mais definido.

Tamanho do tato tem a figura impressa sutil e fragil, assim como um corpo imaginado por meio

da imagem de uma forma de gesso.

FIG. 17- Detalhe de Tamanho do tato, 2014



A imagem sugerida no offset foi a contraforma, feita de gesso, de uma mexerica que adquiri

em Porto Alegre/RS, fruta que por 14 é conhecida como bergamota. Depois de dois anos de
perecimento, ela estava desidratada e fragil. Na sua casca havia buracos de bichos que passaram
por ali. A textura e os formatos dos gomos internos estavam se tornando cada vez mais marcados
na casca e, a qualquer pressio, sua forma se modificava. Os procedimentos necessdrios para fazer o
seu molde aceleraram ainda mais a sua deterioragdo, e cada manipulagdo mudava o seu contorno,

destruindo-a com o processo.

FIG. 18 e 19 Processo de forma de gesso de Tamanho do tato, 2014. A esquerda, forma de argila
com mexerica. A direita, a contraforma de gesso.
Depois de pronta a forma, o encontro de seus tasselos, preenchidos com argila, configurou um
corpo que se mostrou parcialmente. O molde recebeu a argila e ofereceu algo frigil, ja que antes
da queima a peca é um corpo fino e sensivel a qualquer tipo de queda ou pressdo. Ao utilizar o
molde, pude observar que ele dd a forma da peca unindo a sua capacidade de receber a argila,
moldar e por fim, vazar algo. Esse algo, o formato da mexerica, foi o resultado do preenchimento
do espaco vazio do molde pela argila. Ou seja, foi o formato oco que proporcionou a férma sua

capacidade de conter e moldar, de dar forma a peca pretendida.

O artista Sérgio Romagnolo investiga o lugar do vazio na escultura, pensando-o como uma falta.
Ou seja, o que € o lugar vazio foi requisitado anteriormente por uma outra matéria que lhe deu

forma. Para ele, é a matéria ausente que dd a forma ao vio e a prépria escultura.
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Nas esculturas de George Segal, o gesso espera, abraga e contém o vazio, assim como
nas minhas préprias obras de pléstico ou de bronze. O que é contido, este vazio, é
exatamente a forma de uma pessoa. A escultura oca de uma pessoa aparece como uma
metdfora de um vasilhame. Uma forma continente que espera para conter o vazio

(ROMAGNOLO, 2001, p.44).

A férma de gesso, sendo objeto oco, contém a forma da peca pretendida. Para o artista, o oco,
um sinal de auséncia, estd na “tangéncia do material e do ndo-material” (ROMAGNOLO,
2001, p.45), como um buraco oculto dentro da escultura. Na visdo do escultor é o oco que
produz o formato humano em suas esculturas. Pensado dessa maneira, podemos sugerir que essa
¢ a mesma fungdo do oco de uma férma de gesso: produzir uma pega por sua contraforma. Uma
das diferengas entre a forma e a escultura é que, no caso da escultura oca, ao preenchermos o
seu espago vazio interno terfamos uma reprodu¢do menor da escultura, e ao desformarmos a
peca moldada por uma férma de gesso, teriamos a parte externa do objeto original, como uma

pele do que esteve ali.
2.1I- O vazar € o eSPagO VaZiO

Produzo no atelié algumas pecas por meio da forma de gesso. Quando feitas por mim, elas
registram outras marcas que ndo sio do objeto de origem. Hd quebras, distor¢des e riscos. Mas,
tortas ou coerentes com o formato do objeto, todas tém a qualidade de receber o material que
ird construir a pega final. Com o molde pronto, introduzo a argila que é moldada no formato da
contraforma: uma xicara, um prato ou uma fruta apodrecida. As férmas ou os moldes recebem

um material e devolvem um objeto, ou melhor, oferecem uma pega.

As qualidades de receber e oferecer podem ser vinculadas as fungoes préticas de elementos
domésticos, como uma jarra, um pote ou um copo. Percebo, porém, que ambas estdo também
presentes na pritica de uma forma de gesso, na agdo de colocar e retirar a massa de argila. O
oferecer sugere a a¢do inicial, o “levar para diante”: do latim, offerre. Esse verbo propde que algo
seja aceito, algo é dado como uma oferta ou um presente, apresentado para algum fim. Apés

a abertura da forma de gesso, jd com a argila moldada, visualizamos apenas uma das metades

da peca produzida. E por essa metade exposta que podemos imaginar o formato final. Nesse
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momento, algo é apresentado e proposto para seguirmos adiante. F., como uma oferta, ele

poderd ser aceito ou nio.

Como vimos, 0 0co, 0 espago vazio interno produz o formato da pega pretendida. Em outras
palavras, é por ele que a forma recebe e modela a argila ou qualquer outro material modelével.
Em Tamanho do tato é justamente pela imagem do espago do vazio que se pretende insinuar
uma noc¢do do tato. Ao imaginarmos o que seria produzido pela férma, acionamos uma
lembranca de um possivel tamanho, de uma textura ou do toque desse corpo especulado.
Imaginamos algo pelo que vazaria da forma. Vazar no sentido de deixar vazio. Assim, o que
especulamos é derivado do procedimento de preenchermos o espaco vazio e, em seguida,
esvazid-lo novamente. O resultado disso seria a casca do vazio ou a cobertura do que era um

vazio, sem, contudo, formar o corpo fisico.

Esse corpo que especulamos, entretanto, ndo é qualquer um. No minimo (ndo) vemos um
corpo velho, uma fruta mais que apodrecida, no estado de abandono do ser fruta para ser o

seu resquicio. Uma ndo fruta. Durante dois anos esse corpo fez parte da construcio de vérias
composi¢des para pinturas, desenhos e pensamentos que compdem minha pratica artistica.
Com o tempo ele foi se destazendo, modificando sua textura e cores. O que antes era algo
comestivel passou a ter outra fungdo, tornou-se um corpo de observa¢do ou apenas uma matéria
putrefata. Depois de ter se transformado em pedagos apodrecidos (pés-forma de gesso), para

mim hoje esse corpo existe da mesma maneira que a imagem especular de Tamanho do tato.

2.2- Nas prateleiras, coisas ou objetos

Uma mexerica, dois chuchus e uma laranja apodrecidos, jarras brancas e marrons, uma xicara
de pléstico azul, tecidos cinza e de cores vibrantes, dois pratos brancos, sete potes esmaltados

e de cerdmica: € isso que uma das prateleiras do meu atelié contém. Com o tempo, alguns
desses objetos ficaram empoeirados, enquanto outros brotaram e apodreceram. Esses elementos
podem ser separados em dois tipos de coisas, os ditos pereciveis e os utilitirios. Ambos fazem
parte da construgdo do meu processo criativo, na pintura, na cerdmica, na gravura ou na

performance, compondo cenas de naturezas-mortas que serdo estudadas atenciosamente. Pensar

45



a importancia desses elementos para os trabalhos que produzi recentemente é, também, pensar

o que vejo neles.

Tim Ingold, no ensaio “Irazendo as coisas de volta a vida: emaranhados criativos num mundo
de materiais” (2012), propde uma distin¢do entre objetos e coisas. Sua proposi¢do nio é apenas
para a mudanga do nome objeto para coisa, mas também da forma como os vemos, em que

a coisa enfatizaria mais o processo de formacdo e a sua relacdo com outras coisas e processos
enquanto a ideia de objeto remeteria a algo externo, dado, ja formado’. Acredito que essa
diferenciacdo contribui para o pensamento sobre os elementos que utilizo no meu trabalho
poético, ja que percebo no meu percurso que os elementos domésticos presentes no atelié

sdo observados numa relagdo estreita com a vida e seus processos de transformacdo material.

O modo como vejo uma mesa posta para uma refeicdo na cozinha, por exemplo, ¢ diferente
da visdo que tenho dessa mesma mesa no atelié. Na cozinha, utilizo os elementos domésticos
sem pensar no que vejo neles, de que tipo de material ¢ feito e quais caracteristicas cada um
tem e pode ter. No atelié, é como se eles fossem mais abrangentes, como o ar, a terra, os
bichos, a dgua, eu e outros elementos presentes na mesa e no local. Os detalhes das coisas, o
que acontece em torno delas, seu perecimento, os espacos entre elas, o seu desaparecimento,

a poeira que cai sobre os utilitdrios etc. é tdo importante quanto a presenca da prépria coisa
em si. Ao contrdrio do que estd na cozinha, provavelmente a Gltima experiéncia que teria

com o alimento no meu processo de trabalho seria a de comé-lo. Portanto, modifico o meu
comportamento diante eles e o alimento passa a ser mais que comestivel, o que ¢ utilitdrio
subverte sua designacio, enfim, no atelié¢ o meu olhar estd direcionado para o processo criativo,

para a acdo do que fazer com essas coisas escolhidas e as possiveis conexdes.

Dessa maneira, acredito que o meu olhar sobre o que chamamos de objetos utilitdrios e
pereciveis estd proximo do que Tim Ingold entende por coisa. Para ele, a coisa é um agregado
de fios vitais (INGOLD, 2012, p.29), numa relagio direta com as outras coisas do mundo.

Para ele, o objeto determina uma fungio e uma existéncia limitada no mundo, restringindo

? O autor reivindica uma ontologia com prioridade ao processo de formacio e aos fluxos dos materiais em
substitui¢do ao modelo aristotélico hilemérfico da criacdo, em que a forma passa “a ser vista como imposta por
um agente com um determinado fim ou objetivo em mente sobre uma matéria passiva ¢ inerte” (INGOLD,

p-26, 2012).
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as possiveis relagdes dele com as outras coisas do mundo, das quais ele é dependente’’. Um
exemplo é a drvore, que ndo pode ser considerada um objeto por sua ligagdo com os outros seres
que a habitam, pelo vento que percorre suas folhas, pela terra em que suas raizes se fixam ou
pela chuva que a alimenta. Como poderiamos separar tais elementos da existéncia da drvore?
Para pensar essa ndo separacio, Tim Ingold, utilizando o ensaio “A coisa”, de Martin Heidegger,
sugere um retorno sobre o sentido do que vemos. Esse retorno tem por finalidade pensar em
como as coisas chegam como coisas. Entretanto, como Jorge dos Santos Lima nos lembra,

no pensamento do filésofo alemio, “encontrar a esséncia da coisa ndo é encontrar o que é a
coisa. Correr no encontro dessa esséncia é perder-se no mundo revelado por ela” (SILVA, 2010,

p-100). Nessa busca pela esséncia da coisa, Heidegger escreve sobre a jarra:

O oleiro molda a jarra com a argila escolhida especificamente da terra e
preparada para a moldagem. A jarra ¢ feita de argila. Com a argila de que é
feita, a jarra pode pousar no chio da terra, seja diretamente, seja indiretamente,
sobre uma mesa ou banco (HEIDEGGER, 2006, p.145).

e continua:

O oleiro toca, primeiro, e toca, sempre, no intocdvel do vazio e, ao produzir

o recipiente, o conduz a configuracio de recepticulo. E o vazio da jarra que
determina todo tocar e apreender da produgio. O ser coisa do receptdculo ndo
reside, de forma alguma, na matéria, de que consta, mas no vazio, que recebe

(HEIDEGGER, 2006, p.147).

Segundo o filésofo, como coisa a jarra é um receptiaculo e possui a capacidade de receber e
doar (vazar). Tais caracteristicas s6 sdo possiveis por ela ser formada por um vazio que serd
preenchido por um liquido. Portanto, o que o oleiro molda no torno é o vazio que abrigard algo.
O formato da jarra, oval, comprido ou quadrado, ou o material de que ¢ feita, argila, porcelana
ou pléstico, ndo determina a jarra como coisa, mas sim o seu vazio interno. “O vazio, o nada na
jarra, é que faz a jarra ser um recepticulo, que recebe” (HEIDEGGER, 2006, p.147). A jarra é

moldada pelo humano e sua propriedade de recepticulo existe independente dessa producio.

1" Embora Ingold construa sua argumentagio em relacdo a compreensio de objeto desenvolvida pela chamada
Teoria-Ator-Rede, de Bruno Latour e outros, trago suas proposicoes tendo em vista as concep¢oes de coisa e vida
? ?
que ele desenvolve, as quais independem da contraposigdo posta de inicio em relagdo a estas outras teorias.
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Por esse exemplo da jarra percebemos que pensar a coisa nio € apenas analisar um elemento
isolado, mas os acontecimentos entrelacados, embaracados, o que Ingold chama de parlamentos
de fios (INGOLD, 2012, p.29). “Observar a coisa ndo ¢ ser trancado do lado de fora, mas ser
convidado para a reunido” (INGOLD, 2012, p.29). Dessa maneira, elas estdo abertas as relagdes
(e as reagdes) com o mundo, estabelecendo ligagdes transitérias e também compartilhadas.

As coisas “[...] vazam, sempre transbordando das superficies que se formam temporariamente
em torno delas” (INGOLD, 2012, p.29, grifo do autor). Neste contexto, pensando o ambiente
sem objetos, ASO, Ingold acredita retomar a vida das coisas: “As coisas estdo vivas, como ji
notei, porque elas vazam. A vida no ASO nio € contida; ela é inerente as préprias circulacoes

de materiais que continuamente ddo origem a forma das coisas ainda que elas anunciem sua

dissolucao” (INGOLD, 2012, p.32, grifo do autor).

2.3- As coisas do atelié

De certa maneira, me identifico com o desejo de Ingold de trazer as coisas de volta a vida,

de trazer o movimento de nossos corpos junto com outros. Olhar as coisas nas suas relagdes
emaranhadas e em constante modificagio ¢ algo rico para minha produgdo. Observo no

meu processo que, quando elas comegam a se desfazer, com a mudanga da sua matéria ou
pela subversdo do uso doméstico estabelecido anteriormente, hd um movimento, uma certa
transformacdo. Como se o mundo, o que estd ao redor reagissem sobre elas e por esse motivo
as transformassem (e também o que estd ao redor). No atelié, quando meu olhar tenta tocar a
fruta, ela se dissolve nas outras relagdes que estdo presentes na cena de observacio. Essa cena

como um todo transforma a fruta que olho.

No meu didrio de bordo encontro uma anotacgio que descreve esse momento:

A cena é simples, duas frutas sobre um tecido rosa, uma pendurada por um fio
amarelo e outra repousada na superficie da mesa. O tecido é um rosa chd por
cima de um preto, mas, com a luz de um dia ensolarado, os tons das cores se
modificam. A fruta, que estd pendurada pelo fio, tem bichos que a roem. Eles
comecaram a fazer o trabalho de aproxima-la da terra. Mesmo que suspensa ela
ja ¢ um pouco de terra. Ndo é apenas fruta, mas, também, terra, corpo e um
pouco de ar. Na cena, a vejo como um corpo de gomos, mudando de cor, de
material, sendo outra coisa além de fruta apodrecida: tendo vida. Vejo cores e
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sombras tendo vida (RODRIGUES, 2013, s.p)'"

A fruta que observava era a mexerica que citei no inicio deste capitulo. Mas esse nome nio

lhe cabia mais. O que via ali era um corpo contaminado pelas outras coisas do mundo, pelos
animais que entraram pela janela, pela dgua que perdia lentamente e pelo seu movimento em
diregdo a terra. Agora ela apenas se assemelhava ao que foi. O mesmo acontecia com o chuchu
que estava na prateleira do atelié: apés tentar brotar, transformou-se num corpo retorcido, seco
e esburacado. Na afirmacdo de sua prépria matéria perecivel, ele se transformava em outra

coisa que ndo o chuchu. Vejo, nesse caso, a anunciagio da sua dissolucdo, em que a vida se

afirma e faz surgir outras formas das coisas.

-

FIG. 20- Registro das coisas pereciveis do atelié. A esquerda o chuchu apodrecendo e
brotando; a direita laranja e mexerica apodrecidas
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FIG. 21 e 22- Registro das coisas empoeiradas do atelié. A direita, potes de porcelana pintados; a
esquerda, detalhe da poeira da xicara azul.

" RODRIGUES, Janaina. Didrio de Bordo de 2013, Belo Horizonte, 2013. Nao publicado. Manuscrito produzido
durante a pritica da observagdo de uma composi¢io no atelié.
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Nas prateleiras do atelié, portanto, existem coisas. E elas estdo interligadas ao meu desejo

de olhé-las, de tornar possivel uma vida que deixamos ao estabelecermos uma funcdo e um
objetivo doméstico ébvio. Sinto que, como um molde de gesso, cada coisa do atelié possui

um vazio que hd de ser preenchido, para depois ser esvaziado novamente. A cada olhar que
direciono a uma fruta apodrecida, brotada ou a uma cerdmica esmaltada, elas me trazem e, ao
mesmo tempo, acolhem, de forma instdvel, uma série de questdes, cores, lembrangas afetivas,
pinceladas, cépias de porcelana ou barro, parcerias, enfim, uma variedade de procedimentos ¢

oferecida.

Tamanho do Tato foi um trabalho que se permitiu a esses procedimentos. A possibilidade

do desaparecimento de um elemento tio representativo de parte de minha vida e minha
producdo artistica impulsionou a constru¢do de um registro poético, de uma presenga sutil da
sua existéncia (agora transformada). Assim, um elemento de minha colecdo, a mexerica que

pereceu por dois anos, continuou vivo, apesar de ter desaparecido.
2.4- Giorgio Morandi e Tacita Dean

As coisas sobre as prateleiras do atelié possuem uma sele¢do varidvel. No geral ndo escolho
animais, conchas, miniaturas, papéis, objetos de vidro, plastico, metal ou madeira. Os pereciveis
sdo selecionados entre aqueles que desidratam sem trazer mau cheiro ao local, como o chuchu,
a laranja ou a mexerica. Antes do inicio desta pesquisa, colecionava apenas frutas e legumes
frescos e inteiros. E, quando a fruta do atelié apodrecia ou era roida por animais, logo a
descartava. Depois do Laboratério de podres e brotos, passei a selecionar frutas e hortalicas no

seu estado de perecimento e posiciond-las como as mais novas pecas.

As jarras, os pratos e os potes sdo, em sua maioria, de cerdmica e esmaltados, nas cores preto,
azul ou branco. Trés jarras sdo do artista Ulisses Mendes, que as adornam com figuras de
animais ¢ faces humanas. J4 os potes sem adornos sdo frequentemente pintados por mim, para
servirem como composi¢do para uma pintura em tela. Esse procedimento de pintar os potes e as
jarras foi algo comum no processo criativo do artista italiano Giorgio Morandi, cuja observagio

diante dos potes e jarras era minuciosa.
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Na exposicdo Giorgio Morandi no Brasil, que tive a oportunidade de ver no Instituto Iberé
Camargo, em 2012, encontrei alguns quadros que evidenciavam a insisténcia do artista em uma
mesma composi¢do. De uma pintura para outra, ele modificava o dngulo da observagio e a

tonalidade das cores.

FIG. 23 e 24- Acima, Giorgio Morandi, Natureza-morta, 1963, éleo s/tela; abaixo Giorgio Morandi,,
Natureza-morta, 1963, 6leo s/tela
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Percebe-se que, para Morandi, a disposi¢do dos objetos'? era tdo importante quanto as escolhas

de seus formatos e material. EEm um dos seus relatos, o artista descreve parte desse processo:

Demoro vinte minutos para pintd-lo, mas para esses vinte minutos passo dias
e dias pensando, escolhendo os objetos, dispondo-os em conjunto; as vezes,
preciso repintar o quadro e esperar a luz certa, que s6 acontece em certa hora
do dia. Quando a cor atinge sua intensidade, a forma estd em sua plenitude

(MASL, 2012, p.14).

Janet Abramowicz, autora do livro Giorgio Morandi: The art of silence (Giorgio Morandi: a arte

do siléncio) (2005), foi uma frequentadora da casa/atelié do artista. Por essa razdo, ela pode

conviver com os métodos e as construgdes utilizadas por ele. Em um de seus relatos, ela afirma
. . . . i« ” .

que o pintor insistia que ele “sempre trabalhou com a natureza”, mas que, para ela, ele foi um

mestre de obras que reconstruia a natureza para convir com sua visio (ABRAMOWICZ, 2005,

p-1). Ao retirar dos potes, jarras etc. o cardter de simples utilitdrios, eles se tornaram imagens

ativas do trabalho desenvolvido e, também, adquiriram parte da histéria do seu observador.

[luminado por uma janela e por uma solitdria lampada, seu atelié era no comodo de dormir.
Pelas fotografias do local e pela descri¢io de Abramoviwez, podemos ver, em frente a cama,

trés tabuas repletas de objetos. Uma na altura dos olhos, outra abaixo e, a terceira, no alto,
produzindo trés angulos sob os utilitdrios. Por mais de 50 anos eles foram modificados de acordo

com o desejo do artista, que encobria as formas com tinta e acrescentava cores aos liquidos.

12 Morandi utilizava a palavra “objetos” para se referir aos potes, jarras, copos etc. de seu atelie, e quando este texto
estiver se referindo a eles, irei conservar tal termo.
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FIG. 25- Atelié e quarto de Giorgio Morandi

Mesmo nos remetendo as nossas lembrancas de um lar, as garrafas, latas, potes e vasos de
Morandi sofreram uma transformacio ontolégica, exercendo outra utilidade que nio a
doméstica. Eles foram retirados da cozinha como utilitdrios e posicionados no atelié/quarto
numa relacio emaranhada com os desejos do pintor e com a existéncia material da porcelana,
do plastico e do vidro. Nio havia a possibilidade de eles serem destruidos por um choque
térmico apés serem ocupados por uma sopa quente, de cairem ao serem lavados na cozinha,
entre tantos outros acontecimentos comuns de nossa rotina didria. Para aqueles que existiram
como objeto até a morte de Morandi, provavelmente eles continuardo assim até um tempo
que ndo serd o nosso, talvez milénios. Em um relato sobre o trabalho Dia para Noite, a artista
britanica Tacita Dean ao habitar por trés dias a antiga casa do pintor, afirmou que os utilitdrios
possuiam a mesma estranheza extraordindria das pinturas de Morandi: “A opacidade milagrosa

dos objetos pintados jd existe nos préprios objetos. Foi o duplo artificio dele. (DEAN, 2012,
5.p)-
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Morandi instruia suas irmas, também moradoras da casa, a ndo tocar objetos. E., como

se estivessem congeladas no tempo, as pecas do atelié, hoje no museu Casa Morandi,
permaneceram na posi¢do em que foram utilizadas pela Gltima vez: dispostas na estante e
abaixo dos riscos que marcavam as posi¢oes para as pinturas. Hoje, antes de serem utilitdrios,
elas sdo os objetos de Giorgio Morandi. Foi nesta condi¢do de imobilidade que Tacita Dean as
encontrou. Observando os procedimentos do pintor em relagdo a elas, a artista produziu o filme

experimental Dia para noite.

FIG. 26- Tacita Dean. Frame do filme colorido em siléncio Dia para noite, 2009

[...] entre seus objetos — que ainda hoje conservam a aura de suas
representagdes —, finalmente entendi como poderia tratd-los: filmei-os
separadamente, um de cada vez, fixados no centro da moldura do fotograma,
fazendo o que Morandi jamais teria feito, ou seja, em composi¢des acidentais

(DFAN, 2012, s.p).

Tacita Dean observou o local em que se propés a produzir, reparou nos elementos: os objetos
opacos pintados para manter detalhes de que gostava, os objetos empoeirados, o quarto feito
para um canhoto, as luzes artificiais para continuar suas atividades noturnas, as marcacoes das
posi¢des dos objetos na mesa e os espacos entre as garrafas. Suas observagdes focaram nos rastros
deixados por Morandi, nos detalhes do antigo uso dos elementos do atelié, no interesse na

presenca e na auséncia que aqueles utilitdrios trouxeram ao espacgo.
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Apesar de estarem interligados, os procedimentos sobre os utilitdrios foram diferentes. Para

as pinturas de Morandi, a escolha dos utilitdrios provavelmente se deu pelas combinagoes de
formatos, transparéncias, texturas e cores. Eles faziam parte de uma composigio de natureza-
morta, de uma cena de observacio. Jd no video de Tacita Dean, eles foram escolhidos mais
ocasionalmente, pela tltima ordem deixada por Morandi nas estantes e por aquilo que o pintor
ndo faria. Fixando-os e centralizando-os na tela do video, a artista procurou se aproximar de
caracteristicas das pinturas de Morandi: a opacidade, o cuidado com a luz, a textura da poeira
etc. (DEAN, 2012, s.p) E, em ambos, os utilitdrios induzem a uma observacido prolongada, seja
a do pintor ou a do espectador. Nessas duas obras, os detalhes que existiram em elementos tdo

vivos e cheios de histérias estdo expostos.

2.5- Ag?)es para terra, para agua: natureza-morta

“A vida é terra e o vivé-la é lodo”

Fernando Pessoa

Apresentado em 2013, A¢des para terra, para dgua: natureza-morta é um trabalho que utiliza
jarras, pratos e copos e é assinado por mim e pela artista visual Horténcia Abreu. Esses
elementos domésticos sio comuns na maioria das cozinhas, sendo utilizados para servir um
café, o almogo ou o jantar. Eles estdo designados nessas situagdes a receber e conter liquidos e
comida. Em algumas culturas, além de os utilitdrios serem tteis a mesa, eles sdo sinonimos de
religiosidade e fortuna. As pecas de uma cristaleira, por exemplo, contariam parte das histérias
das familias, suas crengas, viagens e posses (VINCENTELLIL, 2013). Algumas cerdmicas
produzidas no vale do Jequitinhonha contam histérias do local em que foram feitas, dos bichos
do sertdo, das queimas primdrias, dos desejos, dos pesadelos e sonhos de seus criadores. Assim
como elas, os utilitdrios em Agdes para terra, para dgua: natureza-morta carregam uma histéria:

a de sua matéria.

Nesse trabalho, apenas por servir d4gua nos utilitdrios, o material do qual foram feitos se desfez.
Por esse motivo, ndo tinhamos na mesa as loucas que continham liquidos, mas utilitdrios que
reagiam ao uso. Por meio da a¢do da dgua e da reacdo da terra, a natureza-morta pode ter o que

(aparentemente) ndo tinha. Nesse trabalho, a vida se escancara.
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FIG. 27- Registros da performance de Agées para terra, para dgua: natureza-morta, 2013

Coberta por um pano branco, a mesa amparou pratos, copos ¢ jarras. Pretos, amarelados e
avermelhados, esses utilitdrios sem adornos foram espalhados na mesa e no chio. As jarras eram
arredondadas e verticais; os copos, pequenos e cilindricos; os pratos, de tamanho pequeno e
médio. Trés cadeiras, duas nas pontas e uma na lateral da mesa, foram posicionadas para trés
performers vestidos com tons terrosos, similares aos das pegas. A primeira figura, um homem
vestido com roupas claras, serviu dgua nos recipientes. Lentamente, assim, modificou a
composicio dos outros elementos. Em seguida, uma mulher sentou em uma cadeira e comegou
outros movimentos de compor e servir. Apés a entrada da terceira figura, o ritmo dos gestos
aumentou e os utilitdrios comegaram a recusar qualquer contencio do liquido. Houve quebras,
trincas e um pequeno estouro ocasionado pela pressdo da dgua nas pegas. De perto, foi possivel
ver detalhes: as camadas da argila que aos poucos se desprenderam, a d4gua que ocupou o
formato da jarra e em seguida escapou por uma fissura, a trinca que antecedeu o desabamento
etc. A agdo durou aproximadamente quarenta minutos, mas poderfamos ter permanecido

por horas compondo e desfazendo os utilitdrios ou simplesmente sentados, olhando as pecas

ruirem. A transformagdo vista de perto da matéria e a intera¢ido dos outros performers gerou
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um estado que me prendeu durante toda a agdo. Nela, estive atraida pelo ato de provocar a

mudanca da forma e da matéria.

FIG. 28 ¢ 29- Registros da performance de A¢des para terra, para dgua: natureza-morta, 2013
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Esses acontecimentos s6 foram possiveis pela composi¢do da matéria das pegas. Sem a queima,
o liquido que infiltrava provocava a impermanéncia da forma do utilitdrio e, consequentemente,
o retorno ao barro. Assim, as pecas se desprenderam de seu formato para inaugurar uma outra

funcao.

A mesa continuou no mesmo local até o final da exposic¢io, absorvendo os restantes dos liquidos,
e, por fim, secando na tltima forma alcangada. O que permaneceu deste trabalho na exposicio,
apontou para a auséncia de um corpo que utilizou a mesa: uma jarra preta no chdo adquiriu

uma trinca em espiral, os copos estiveram empilhados e quebrados, os pratos espalhados e o chdo
marcado. Na instalacdo foram vistos os rastros da agio que instaurou o trabalho. Ou seja, somente

depois da primeira agdo de servir a mesa é que o trabalho existiu de fato.

FIG. 30- Registros da performance de Agées para terra, para dgua: natureza-morta, 2013
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FIG. 31- Registros da performance de A¢ées para terra, para dgua: natureza-morta, 2013

O termo instauracdo é utilizado pelo artista Antonio José de Barros Carvalho e Mello,
conhecido como Tunga, para se referir a uma parte de suas obras. A definicdo jd sugere a sua
caracteristica efémera: instaurar é gerar outro mundo por meio de determinados contextos .
Tunga utiliza tal palavra pelo fato de alguns trabalhos serem inaugurados apenas apés uma
determinada acdo. Um exemplo é o True Rouge, fixado no museu de arte contemporinea
Inhotim, localizado em Brumadinho/MG, em que podemos observar rastros de um evento. As
marcas de tinta vermelha no chio e os tubos de vidro esvaziados marcam as possiveis a¢oes dos
performers: pessoas nuas manusearam os tubos, derramaram um liquido vermelho viscoso em si
ou caminharam livremente pela estrutura formada por um entrelacamento de objetos de vidro,

fios, esponja de mar, bola de sinuca e escovas de garrafa.

1 Sobre esse assunto, confira o texto “Instaura¢des de Mundo”, da Suely Rounilk (1998).



FIG. 32- Tunga, True Rouge, 1997, redes, madeira, vidro soprado, pérolas de vidro, tinta

vermelha, esponjas do mar, bolas de sinuca, escovas limpa-garrafas, feltro, bolas de cristal

Em algum momento, um dos atores se distraiu e entornou o liquido no chdo ou simplesmente
o derramaram em seu corpo. Houve um tipo de danga entre os performers, em que o liquido e
a estrutura foram o cendrio. Esta performance poderia ter sido vista do lado de fora da galeria, ja
que o que a cercava era vidro. Os gestos das pessoas seduziram os nossos olhares e, de repente,

percebemos que o vermelho se espalhou na instalagdo.

Na verdade nio estive presente na inauguragio da obra e ndo vi essa performance. No entanto
essa especulagdo minuciosa s6 foi possivel pelas pistas que Tunga sugere no espaco e pelo texto
fixado na parede, que brevemente descreve as agdes. Como espécies de fantasmas, de ilusoes,
as agdes exercidas durante a performance estdo simultaneamente presentes e ausentes no
espaco. Com o desaparecimento das pessoas e do estado inicial da instalacdo, inaugurou-se o
trabalho, construido pelos rastros, pela ideia do que seria a performance. Suely Rolnik no texto
“Instauracoes de mundos” langa esta pergunta sobre as obras de Tunga: onde se situa a obra
propriamente dita? Para ela, as obras do artista pernambucano possuem um cardter virtual,

sdo imprevisiveis ao serem langadas pelas instauragdes e continuam funcionando pelos “afetos

possiveis de cada material empregado” (ROLNIK, 1998, p.7).
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Acdes para terra, para dgua: natureza morta utiliza a performance com os utilitdrios e também a
mesa, transformada em instalagdo. O foco da performance estava estreitamente ligado as reagdes
dos utilitdrios perante a dgua. Antes do evento, durante as nossas instrugdes, conversamos com
os executores, Douglas Pego, Luisa Horta e eu, sobre esse foco. Por essa conversa, encontramos
as reagdes que os performers teriam diante a a¢do. Descobrimos, ap6s o primeiro ensaio
coletivo, alguns escapes para as modificacoes dos utilitdrios perante a d4gua quente: se um
objeto desfizesse o seu fundo, ele seria reservado para fazer as combinagdes das composigdes,
enquanto os outros continuariam a servir a dgua; os pratos parcialmente desmanchados seriam
posicionados no chio, formando circulos coloridos em volta da mesa. Nesse teste, percebemos
também que para o objeto trincado se quebrar é necessério jogar a dgua justamente na sua
fissura. O mais importante, no entanto, era que deverfamos seguir as pistas das reacoes dos
utilitdrios com naturalidade. Eramos nesse trabalho apenas executores de algo que ja acontecia,
das (re)agdes entre a terra e a dgua. Essas acdes continuariam apds a performance, na absor¢io

dos liquidos.

Portanto, acredito que Agdes para terra, para dgua: natureza-morta ¢é o resultado da performance
sobre a mesa posta. Contudo, o momento da agdo sobre a mesa é tdo importante quanto a sua
exposi¢do jd transformada. Como na instauracio, o trabalho se localiza na performance ¢ na

instalacio.

FIG. 33- Registros da performance de Agdes para terra, para dgua: natureza-morta, 2013
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2.5.1- Quando o barro se torna um utilitario

Algumas ideias desse trabalho tiveram sua origem em uma residéncia artistica durante o 43°
Festival de Inverno de Diamantina, MG, em 2011. Nessa época, o trabalho se chamava Chd
das quatro' e possuia uma estratégia simples: retirar a contraforma de um jogo de chd por
meio de formas de gesso, faz as pecas com argila e, por fim, servir liquidos neles. A primeira
experimentacio foi em um espaco doméstico, no cdbmodo de uma casa, e o segundo no topo
da serra de Diamantina, atrds de um local com pedras vermelhas. Nesse altimo teste, gravamos
dois videos, o primeiro com a cAmera parada e focada na acio sobre a mesa posta e o segundo

com os detalhes dos objetos ruindo.!

Em 2012, permanecendo no trabalho apenas Horténcia Abreu e eu, modificamos o nome para
Acdes para terra, para dgua e montamos uma videoinstala¢o. O trabalho foi refeito algumas
vezes, participando inclusive do longa-metragem Uivo da Gaita, de Bruno Safadi, em que,

1. A introducio desse

em um jantar, a transformacio das pecas sugere a separa¢do de um casa
trabalho em uma narrativa e em um contexto diferente daqueles que haviamos experimentado
resolveu, temporariamente, algumas questdes com as quais nos depardvamos: o que sdo as pegas

dissolvidas? Qual é o nosso interesse nessa a¢do e como vamos apresentd-la?

Ap6s essa experiéncia, tivemos o convite da curadora Luciana Garcia Waisberg!” para remontar
o trabalho na exposi¢do O estado do real,em 2013, cuja performance do trabalho escrevi
anteriormente. Nessa oportunidade, modificamos o nome para A¢des para terra, para dgua:
natureza-morta e tivemos uma melhor estrutura para a realizacdo das pecas e da montagem.
Misturamos pigmentos ocre, preto e carmim em aproximadamente cem quilos de argila e
contratamos um oleiro para fazer algumas pegas, cujos desenhos se aproximavam de utilitdrios

orientais e dos de Giorgio Morandi. Num quintal de uma casa, enquanto Sr. Joaquim, o oleiro,

* As artistas Carolina Merlo e Janete Fonseca eram outras integrantes do grupo que participou da residéncia
artistica, periodo em que tivemos as primeiras conversas ¢ experiéncias sobre os utensillios de barro e o trabalho.

PNesta primeira versdo, o material ndo foi editado e filmado como gostarfamos. Além disso, consideramos, na
época, a agdo performdtica timida.

16 Trailer disponivel em: http://vimeo.com/59059353. Acesso em: 28 jan. 2014.

17 Arquiteta e curadora presente na atual cena artistica de Belo Horizonte.
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fazia as pecas que haviamos desenhado, eu e Horténcia Abreu distribufamos as pecas produzidas
em lugares protegidos da chuva. No final do segundo dia, tinhamos aproximadamente cento

e cinquenta utilitdrios espalhados pelos cantos e pelos cdomodos da casa. Os moradores que
acompanharam todo o processo as requisitaram como se estivessem prontas para serem
introduzidas na rotina doméstica. Em pouco tempo, o que era um bloco de barro tomou outro

valor, justamente por tornar-se semelhante a jarras, pratos e copos.

Na exposi¢do, apesar dos utilitdrios ndo serem usados como aparadores de comida, de leite ou
de outra refei¢do, definitivamente eles estavam na mesa como jarras, copos e pratos. Nem foi
preciso colocd-los na mesa para visualizarmos a capacidade de receber um alimento: tais valores
jd estavam presentes logo depois que o oleiro retirou um bloco de argila e o modelou. Pelas
formas adquiridas jd confiamos em sua capacidade de receber um liquido ou um alimento. E o

esperado.

Mas as jarras, os pratos e os copos, nesse trabalho, sdo de terra e dgua, elementos que fazem
parte do material e das agdes do trabalho. F. da combinacio deles que resulta a reacio dos
utilitdrios. E, apés a performance, furados e desabados, eles se tornaram incapazes de acumular.

Sdo vazantes.

Escrever sobre este trabalho cuja autoria é compartilha foi algo delicado, no sentido em que
facilmente projetamos uma expectativa e um olhar muito pessoal a obra, nos esquecendo por
vezes de adi¢des essenciais feitas pelo companheiro de trabalho. Em Acdo para terra, para
dgua: natureza-morta as diversas respostas as perguntas do trabalho, sempre foram plurais. Cada
artista teve um olhar e um objetivo projetado nele. Horténcia Abreu, artista que desenvolve
um trabalho com a gravura em metal e em relevo, sempre era atenta as marcas produzidas
pelo barro, que, aos poucos, se secavam no tecido branco e no chio. Além disso, com seu olhar
atento a coeréncia conceitual, sua presenga também estd no pensamento da performance, nos
gestos lentos dedicados aos utilitdrios. Foi necessdrio nesse processo de coautoria mesclar a
contemplagdo do desabamento dos utilitdrios de barro, os formatos préximos aos objetos de
Morandi, os gestos lentos dos trés performers, as marcas e as cores do barro, enfim, foi preciso

misturar os desejos.
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Nessas aspira¢oes confundidas, o que esse trabalho pretendia era, por meio da desapari¢io de
uma fungio esperada do utilitdrio, expor uma vida em que, enfim, ele afirmasse visivelmente

as caracteristicas do seu material. O fato dos utilitdrios ndo conterem os liquidos os modificou e
trouxe outros sentidos a eles e a mesa servida. Eles deixaram de ter a capacidade de conter e se
tornaram vazantes. Agora, por esse fato, eles derramam a sua matéria. O barro e a dgua deitam
sobre a superficie, escorrem pelo chio, pela terra. Relembrando o verso de Fernando Pessoa que
citei no inicio desse capitulo, a vida é sélida e fértil, ela é terra, mas “vivé-la é lodo” (PESSOA,
2012, p.185). Viver é desfazer a solidez da vida. E a mesa desse trabalho pretendia trazer esse

viver.

2.6- Coletar, suspender

Em 2011, durante o trabalho A¢ées para terra, para dgua, a imagem de um recepticulo incapaz
de recolher algo se repetia em minhas anotagdes. Entre elas havia um video, um projeto que
permaneceu como uma possivel agdo: centralizada na tela, uma torneira aberta preenche o
vazio de um coletor até a dgua transbordar, em seguida, ele seria trocado por outro vazio. Ou
seja, em looping os potes receberiam a dgua, a acolheriam, e a dgua, ao ultrapassar o limite

fisico daquele recepticulo, transbordaria.

Em guache e ldpis, essa agdo, agora no desenho, também se repetia. Eram pequenas pranchas
em que os desenhos ensaiavam composicdes e estabeleciam as principais cores de uma futura
pintura. As primeiras figuras desenhadas nesse processo eram os vasilhames, e em seguida, os

liquidos que escorriam sobre eles, ensaios que comegaram os trabalhos da exposigio Coletar,

Suspender (2011).
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FIG. 34- Processo do trabalho Coletar (objetos coletores), 2011, aquarela s/papel

64



Assim como em A¢des para terra, para dgua: natureza-morta, Coletar (objetos coletores) fez uso
de utilitdrios, os quais nomeei como “coletores.” Escolhi essa palavra porque, além de remeter a
algo que retdne liquidos no seu vazio, algo que tem a qualidade de ser continente, coletor pode

ser aquele que coleta e retine coisas.

Procuro pensar esse trabalho como uma cole¢io de vinte e seis quadros do procedimento
de fazer uma tinta escorrer sobre a figura de um coletor. Na montagem da exposi¢do, o

>
conjunto dos quadros poderia se resumir a cinco ou dez, mas a quantidade, a repeti¢io de um
procedimento na pintura foi proposital e coerente com o seu processo criativo. Assumindo essa
proposta de quantidade, os quadros, alinhados por doze metros, sugeriram uma cole¢io de potes

e escorridos.

A tentativa de fazer algo bidimensional acolher um liquido esteve presente durante o
desenvolvimento dessas pinturas. Esforco impossivel, afinal o receptdculo bidimensional nio
recolhe liquido. Nio hé nele espagos vazios a serem preenchidos. Esse procedimento de deixar
escorrer a tinta e tentar controlar o coletar tinha por fim explorar o ndo acolhimento, a poténcia

de algo ndo coletar.

Como jd vimos neste capitulo, os receptdculos, sendo coisas tridimensionais, sé coletam por
meio de seus vazios internos. Entédo eles s6 seriam incapazes de receber algo se adquirissem
outro formato que nio o de um receptdculo. Entretanto, em Coletar(objetos coletores), a
negativa de sua capacidade de receber ndo pretende ser uma anulag¢do da imagem de seu
formato, mas sim uma provocacio: na bidimensionalidade da pintura ou do desenho, o receber
do pote ¢é algo impraticdvel. O que poderia se aproximar desse coletar seria a absorcdo da tinta
pela tela de tecido, como um mata-borrdo. Préximo ao chéo e ao tecido de mesa em Agdes
para terra, para dgua: natureza-morta, que absorvem o barro e ficam com suas marcas, a tela se

coloca como um coletor das tintas.
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FIG. 35- Série Coletar (objetos coletores), 2011, témpera vinilica e dleo s/tela
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FIG. 36- Série Coletar (objetos coletores), 2011, témpera vinilica e 6leo s/tela
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FIG. 37- Série Coletar (objetos coletores), 2011, témpera vinilica e éleo s/tela
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No atelig, os potes de diversas cores, formatos e adornos eram posicionados sobre uma caixa
coberta por tecidos em cada cena de observagdo, proporcionando a altura para uma visdo de
perfil do pote. As telas jd preparadas ficavam em pilhas ao lado da mesa de trabalho. Logo

que terminava uma pintura, recomecava outra tela e outra cena de observagio. Fssas telas
preparadas em témpera e resina acrilica, na sua maioria, jd sugeriam os formatos dos coletores
e as tintas que escorriam. Em quadrados de 20 x 20 ¢cm, com o tecido esticado sobre um
compensado, a tela era preparada da seguinte maneira: uma primeira camada de latex, seguida
por virias outras de témpera vinilica; depois, uma mistura de resina acrilica, pigmento e massa
acrilica. Ao mesmo tempo em que esse preparado de resina encorpava a matéria pictorica,
formando uma camada grossa sobre a tela, ele revelava parte das camadas de témpera. Essas
etapas do fazer da pintura proporcionaram uma sobreposic¢do de texturas: a témpera vinilica,
opaca, a resina que envernizou a superficie a revelar outras cores e, finalizando, a sedosidade da
tinta 6leo. Esse ultimo procedimento foi relativamente rédpido, demandou uma ou duas pinturas

por dia.
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FIG. 38- Coletar (objetos coletores), 2011, témpera vinilica e éleo s/tela

Se comparados as pinturas de Coletar (objetos coletores), os quadros da segunda parte da
exposicdo, Suspender, foram maiores, com pinceladas mais largas e com grandes blocos de cores
formando o fundo da pintura. Nesses quadros, as figuras se apresentaram fragmentadas, com

pinceladas espontineas que se mesclaram ao fundo.
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FIG. 39 e 40- Montagem das pinturas Suspender, 2011
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FIG. 41. Série Suspender, 2011, témpera vinilica e dleo s/tela
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FIG. 42- Série Suspender, 2011, témpera vinilica e éleo s/tela

Suspender € estar entre. Pensando nisso, os cinco quadros pretenderam formar figuras
suspensas na matéria pictérica. As pinceladas largas mesclaram as figuras e o fundo, como se
elas pudessem fazer o contorno das frutas e das vasilhas escapar e se misturar: ser um pedago
do pano de mesa, da mesa sem pés, da mistura de texturas e tintas. Durante o processo de
Suspender houve um esforgo do meu corpo diante o desafio da observacio e do fazer pictéricos.
Por esse motivo, para cada cena montada existiu uma desempenho diferente. Mesmo que se
modificassem apenas os tecidos da cena de observagdo, a execugio seria distinta, jd que as
cores, texturas ou até mesmo a luz do dia modificavam o grau de dificuldade da pintura. Houve
a pretensdo de trazer esses movimentos e esfor¢os ao trabalho, tanto por meio das pinceladas
amplas que atravessaram sua superficie quanto pela sensagdo de frescor proporcionada pela
paleta e pelos movimentos rapidos dos pincéis. Acredito que Suspender e Coletar (objetos
coletores) foram séries de pinturas que transpareceram a presenca da cena de observagdo na

sua matéria pictérica. Foi a repeticdo dos assuntos dos quadros que sugeriu, na montagem, as

diferentes composigdes produzidas no atelié.
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Ao olhar para essa exposicio, vejo que o motivo de (ndo) coletar e suspender exigiu a a¢do de
derramar e de “controlar” a matéria pictérica. As pinturas oscilaram entre a fluidez das formas e
as pinceladas e a rigidez na escolha dos elementos compositivos do quadro, que se repetiram.
d lad d lha dos el t tivos d dro, t

oje percebo que essas caracteristicas estdo presentes nas pinturas recentes e que talvez elas
H b terfst t t t t talvez el
sejam os procedimentos que encontrei para pintar através da cena de observagdo. Diante dela

precisei escolher o que iria escapar e o que iria ser semelhante.

Coletar (objetos coletores), Suspender e A¢des para terra, para dgua: natureza-morta sio trabalhos
que fizeram uso de utilitdrios, tanto como figuras de uma pintura quanto como o préprio objeto
tridimensional. Em ambos, os utilitdrios se dissolvem: na pintura, os contornos escapam por um
pincelada, e na instauragdo, a matéria das jarras, dos copos e dos pratos se desmancha. Com
materialidades diferentes, eles compartilham um interesse pelas coisas que via no atelié, o de
preencher um vazio inaugurado ao me desfazer das fungdes preestabelecidas para os utilitarios.
Lembrando a reflexdo de Tim Ingold sobre a diferenca entre as coisas e os objetos, o que via ali,

definitivamente, eram as coisas (vivas) da minha pratica.
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3.1- Natureza-morta 2: mantendo o escape

Escapar é esquivar-se, subtrair-se, livrar-se; soltar-se; ndo morrer, sobreviver. Manter o escape é

conservar o constante subtrair-se. £ desenhar o que se faz desaparecer. Contradigéo.

Quando me proponho ao exercicio de observagio dos pereciveis ou dos utilitdrios, me deparo
com a constante modificagdo de sua aparéncia. Ao olhar as coisas pereciveis, vejo que com o
tempo elas se libertam das injun¢des da carne e revelam outra vida. J4 as coisas durdveis, os
vidros e as porcelanas, refletem o ambiente ao qual estdo expostos. Nesses dois casos, percebo na
pratica que o momento que vemos estd repleto de oscilagdes das luzes, das cores ou do préprio

corpo.

No discurso “Meus pensamentos extravagantes sobre o desenho”, durante o saldo de 1765,
Diderot defende o estudo do esfolado. Nele, o fil6sofo afirma que o artista deveria posicionar o
olho no centro da figura a ser trabalhada, assim, ele penetraria nos 6rgios e na carne, trazendo
o saber das formas. Desvencilhando das propostas de separacdo dos géneros artisticos, seleciono

um trecho nesse discurso que exemplifica a dificuldade do exercicio de observagio:

Mas o que acaba por deixar louco o grande colorista [Chardin]| é a vicissitude
dessa carne; é que ela se anima e emurchece de um piscar de vista a outro; é
que, enquanto o olho do artista estd preso a tela [...| eu passo; enquanto ele vira
de novo a cabega, ndo me reencontra (DIDEROT, 2000, p.171, grifo nosso).

Didi-Huberman comenta esse mesmo trecho no livro A pintura Encarnada (2012):

Vicissitudo: a alternativa, a troca, o turno, o retorno, a oscila¢do, a mudanca
—enfim, a destinagio. Hd a oscilagio do olhar no exercicio do retrato,
exemplarmente, e nela, a oscilagdo do phatos. Fssa oscilagdo ndo ¢, pois, sendo
a incessante passagem (quando eu poso, “eu passo”, escreve Diderot, do tédio
a ironia, depois a alegria etc.), a incessante passagem dos humores, passagem,
pois, vicissitude, do colorido. [...] E a cada instante que os pintores arriscam
escorchar a carne de seu “objeto”, da “figura” ou do rosto que estd diante deles
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.35, grifo do autor).

No desabafo de Chardin exposto por Diderot, podemos perceber que a temporalidade desafia

a tentativa de fixar o que é observado. Os pereciveis estdo constantemente se subtraindo,

~]
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roubando de si uma vida e fundando outra. De forma semelhante, em uma mesa posta, as
porcelanas e o vidro absorvem os diferentes reflexos do ambiente em que estdo presentes: a luz
que entra pela janela, o sol que se pos, a nuvem que passou. E, no caso do retrato, ele ainda
estd sujeito aos humores, a alegria e a tristeza que nos atinge. Nesses exemplos, o que nos atrai
durante a prdtica da observagio ao esforgo ¢é a tentativa de nos desapegarmos do objeto visto e

do retoque constante.

O “passo” é a oscilagdo, vicissitude, e é o escape que procurei fixar no trabalho Natureza-morta

2: mantendo o escape, que abriu este capitulo. Em suas paginas soltas com impressdo tipografica

sobre um papel semelhante ao pergaminho, hd cinco imagens de perecimento e brotagao.

Préximas a ilustragdes cientificas, as imagens representam cortes transversais, que descreveriam
. ~ <« ”»

a polpa, a casca e o broto. Claro que as impressdes mesclam os “cortes”, ora revelando a parte

interna “apodrecendo”, ora apenas a “casca” dos legumes e dos frutos brotados e apodrecidos.

A capa que envolve as pdginas soltas desse trabalho foi impressa em serigrafia. Ela introduz o
assunto com o titulo e uma imagem retirada de uma das pranchas do catdlogo botanico Les
Plantes medicinales (1906). A imagem dessa prancha deixou parte do seu texto original ao

ser recortada, mas sem a pretensdo de fazé-lo legivel. Com a serigrahia, as letras se tornaram
distorcidas, dificultando ainda mais a sua leitura. O texto cerca, como uma moldura, uma
ilustragdo de bulbos, em que fiz pequenas alteragdes para realgar os brotos representados em seu

interior.

As impressdes de Natureza-morta 2: mantendo o escape possuem hachuras na parte interna das
figuras e, ao mesmo tempo, formas de brotos na parte externa, como se fossem um resumo de
todos os desenhos produzidos durante o processo de observagdo de alguns legumes e frutos que
brotaram e pereceram no atelié durante estes dois anos. Por meio dessa experiéncia de desenhar
o tempordrio, pude ver que, com o meu olhar atento, na minha pratica havia a possibilidade de

tocar o que escapava.

Esse interesse em desenhar o que sempre se modifica esteve presente no Laboratério de brotos
e podres, em que me deparei com o card-do-ar em estiolamento. Por essa ocasido, comecei uma

pesquisa sobre dois acontecimentos simultdneos: o perecimento de algo que brota.
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FIG. 43- Desenho produzido durante a observagio do processo de perecimento e brotacdo do card-do-ar,

2013

3.2- A mesa posta e os pereciveis

A mesa posta é o lugar de encontro com o alimento, seja ele compartilhado ou ndo. Podemos
imaginar uma fruta, arroz e feijao, doces e salgados dispostos sobre ela. Nés, sentados diante
deles, temos a nutri¢cdo que nos ¢ tdo cara. Na comida oferecida hd um motivo para o encontro
com os amigos, uma conversa, uma comemoracdo. Na literatura e na histéria temos exemplos
de como o alimento é um importante elemento para celebragdes e as préticas de rituais, como
a celebragdo do chd pelo raku, da posse e do bacanal em Satyricon e a devogdo, como nos
jejuns da quaresma. Na rotina comum, a comida sacia a fome e os desejos, além de produzir o

intervalo que o corpo requer para continuar os afazeres.
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Mas quando nos deparamos com uma mesa posta proposta como uma obra de arte, os objetivos
estdo deslocados. Diante dela surgem as perguntas: “o que estd posto?” “Quero comer?” “Como
comer?” (ou melhor, “é feito para comer?”). Para a negacio desta dltima, hd o embate com o

apetite, com a estranheza de um alimento nio ser comestivel.

No trabalho Analogia 1V, de Victor Grippo,'™ existe uma mesa dividida em duas refeicoes.
Sobre o tecido branco estdo servidas, num prato branco, trés batatas em processo de brotagio
e apodrecimento e, em frente, sobre um tecido preto num prato transparente, ha trés formas
de acrilico, também transparentes, que se assemelham as batatas. Sio duas composi¢oes

exatamente iguais, mas com materiais diferentes.

FIG. 44- Victor Grippo, Analogia IV (III), 1972, madeira, acrilico, batatas e metal

B Victor Grippo (1936-2002) ¢ um artista argentino. Foi um dos primeiro artistas a atuar na arte conceitual na
Argentina e na América do sul. Participou em 1970 do Grupo CAYC, com o qual comegou a série Analogias.

80



Na mesa, a materialidade dura e estdvel do acrilico continua intacta, enquanto o tubérculo
utiliza sua energia vital para tentar a propagacdo. O que poderia ser algo comestivel estd
disposto, realgando o tempo que passa para ambos, mas que produz marcas diferentes em
cada um. Nao hd cadeira para o ser humano, que, em pé e de passagem, serd um observador
do processo de perecimento e brotacio, da possivel permanéncia de uma planta e do
desaparecimento da batata. Nesse trabalho, a mesa posta toma outros valores: ela estd posta ao

tempo.

Os dois elementos, posicionados um em frente ao outro, reafirmam a fragilidade do que
chamamos de perecivel. Perecivel é aquilo que estd sujeito a uma rdpida e visivel transformacio:
o prato de comida fora da refrigeracdo, as frutas que passaram, o leite que azedou ou a batata
que brotou. Sabemos que o acrilico, apesar de ser também efémero, leva mais de quatrocentos
anos para se decompor, enquanto as batatas perdem suas formas em questdo de dias. Nessa

instalagdo, a oposi¢do entre os dois materiais é clara: um apodrece e o outro permanece.

Téo efémeros quanto as batatas do trabalho, no entanto, somos nés, que em poucos instantes
passamos pela obra e, quando voltamos, avistamos a instalagio da mesma forma que estava
anos atrds. Pude observar esse fato no museu Museu de arte latino-americana de Buenos
Aires (MALBA), na Argentina. Com um intervalo de cinco anos, visitei o trabalho duas vezes
e observei que a composi¢do continuava aparentemente a mesma. A presenca do espectador
¢ insignificante para o processo de sua matéria. Somos transitérios, ou melhor, transeuntes

dispensados da mesa posta.

Por meio da provocacio feita pela palavra “analogia” presente no titulo do trabalho, podemos
pensar na semelhanga entre as batatas e o acrilico. Qual seria, pois, essa semelhanga entre o
duradouro e o perecivel? Ao pensar nessa pergunta, deparo-me com algumas reflexdes sobre

a morte e a vida, questdes semelhantes que surgiram ao ver o card-do-ar em estiolamento em

2012,

81



Elegias de Duino, escrito entre 1912 e 1922 pelo poeta Rainer Maria Rilke, é uma obra em
que dez elegias sio dedicadas ao pensamento do exercicio poético, da existéncia humana e da
celebracio da morte e vida. E na “IX Elegia” que o autor sugere que somos semelhantes aos
pereciveis, pois junto com eles, compartilhamos o deperecer. Sobre “as coisas que vivem o

fugaz”, Rilke escreve:

...I% essas coisas

que vivem o fugaz, compreendem que teces o seu louvor;

efémeras, adivinham salvadores em nés, os mais efémeros.

Que em nossos coragdes invisiveis se cumpra a sua

metamorfose - infinitamente - quem quer que sejamos! (RILKE, 1972, p. 53)

Como as coisas que perecem, nds, seres terrestres, também estamos designados a condi¢do de
renascer como terra: “Terra, ndo € este o teu desejo: renascer invisivel em n6s?” (RILKE, 1972,
p-54). E o que vive o fugaz nos revela o nosso tempo e, mais, o que somos: matéria passageira,
pereciveis. Nessa condi¢io os celebramos, e eles nos salvam ao se metamorfosear em nos.
Assim, compartilhando o que é fugaz e o que se metamorfoseia, algo permanece. Dora Ferreira
da Silva, tradutora do poeta Rainer Maria Rilke, comenta que, nessa elegia, o ser humano

tem a capacidade de transformar o finito em infinito por meio do seu “coracio frigil”, da sua

perecibilidade e

Através da aceitacdo plena do terrestre, afirmando apaixonadamente o ‘aqui e
agora’, vendo na morte, ndo o ‘outro lado’, a promessa da transcendéncia, mas
a mais intima e sagrada inspiragdo da terra. Nessa imanentizagdo os opostos
coincidem, o finito se infinitiza, o efémero se eterniza (RILKE, 1972, p.89).

As batatas cruas da instalagio de Victor Grippo podem se transformar em folhas e flores, e
deixariam assim de ser alimento, adquiririam outra forma. Nesse sentido, o seu desaparecimento
faria surgir outra vida e outras cores. Como elas, nés também somos privilegiados a desaparecer.
Para Mauricie Blanchot, em O espaco literdrio, o desaparecer tem o poder de reter, ou seja, de

manter, de guardar algo. O autor comenta a elegia de Rilke:

Aproximamo-nos insensivelmente do instante em que, na experiéncia de Rilke,
morrer ndo serd morrer, mas transformar o fato da morte, em que o esforco para
ensinar-nos a ndo renegar o extremo, a expormo-nos a perturbadora intimidade
do nosso fim, concretizar-se-4 na afirmagdo apaziguadora de que nio existe
morte, de que “perto da morte jd ndo se vé a morte” (BLANCHOT, 2011,



p-158).

O que retemos quando desaparecemos € a nossa prépria matéria, o corpo que se transforma
em caddver, em terra, em uma parte vivente do mundo. Ou, no caso das batatas, uma planta
que florescerd. Pensando dessa forma, ndo existe morte, mas uma vida inaugurada. Por meio da
morte, “exprime-se a ressurreicdo, a alegria de uma vida transhgurada” (BLANCHOT, 2011,

p-157). Sobre o cadéver, Blanchot escreve em “As duas versdes do imagindrio”™:

O caddver que vestimos, aproximado o mais possivel da aparéncia normal,
apagando-lhe as desgracas da enfermidade, na imobilidade tdo tranquila e tio
segura que ¢ a dele, sabemos porém que nio repousa. O lugar que ocupa é
preparado por ele, deteriora-se com ele e, nessa dissolu¢do, ataca, mesmo para
nés que ficamos, a possibilidade de uma permanéncia. Sabe-se que, “num
certo momento”, a poténcia da morte faz com que ela ndo se mantenha mais

no belo lugar que lhe atribuiram (BLANCHOT, 2011, p.283, grifo nosso).

O autor nos lembra que basta estar vivo para conhecer a morte e, ao acontecer, ela
imediatamente desaparece e revela um corpo ambiguo. Em outras palavras, a auséncia da vida
fundard a morte, que imediatamente perde seu lugar. Depois de morto, o corpo humano deixa
de ter o seu valor ocidentalmente estabelecido e em dire¢do a morte se desloca, inaugurando
o caddver. Para o critico literdrio francés, este momento da morte dialoga com a concepgio

da imagem, da relacdo do real e do imagindrio, se caracteriza por afirmar as coisas em sua
desaparicdo. Para o autor, sem a fung¢do da vida e sendo sua prépria imagem, o caddver “s6 tem
agora as relagdes de uma imagem, possibilidade obscura, sobra o tempo todo presente atrds da

forma viva e que agora, longe de se separar dessa forma, transforma-a inteiramente em sombra”

(BLANCHOT, 2011, p.282).

Voltando a Analogia IV, de Victor Grippo, se as batatas que se transformam sdo os pereciveis,
o acrilico, material com permanéncia terrestre prolongada, é a reproducio do que elas foram
no passado. Sombra permanente do seu oposto, o acrilico registra o passado daquelas batatas
ao futuro inalcancgével para nés, “os mais pereciveis”. Mas, é claro, esse material transparente e

duro também se modifica com o tempo.

A'luz destes pensamentos sobre a morte como uma “alegria de uma vida transfigurada”, o

que é comum entre o duradouro e o perecivel (incluindo nés, seres humanos) é que ambos
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modificam suas aparéncias, desaparecendo e, ao mesmo tempo, permitindo a terra, na sua

invisibilidade, renascer. Cada um em seu devido tempo.

No trabalho do artista argentino, a comida sugere o efémero e ndo uma refei¢do. Nessa mesa
posta para dois, os possiveis convidados estio em meio a oposi¢do entre duro e o macio, o preto
e o branco, o cristalino e o superficial, ¢, também, em meio a unido entre o finito e o infinito,

a permanéncia e a efemeridade, o broto e o perecimento. Diante desses contrastes e ligagdes,
somos levados a refletir e a retornar a nossa condi¢do de terra, de matéria perecivel, que também
brota.

3.3- A simultaneidade do broto com o perecimento: a vida permanece

A leitura da reflexdo de Blanchot sobre a morte ¢ o seu cardter passageiro me fez lembrar

o instante do fim da vida que o termo memento mori propoe. Esse termo é frequentemente
acompanhado pela imagem dos vanitas, a da lembranca de que somos mortais, de que somos
feitos de matéria efémera. Esse vocdbulo latino pode ser traduzido como vaidade, futilidade,
aparéncia vd. Como imagem, aparece como caveiras, bolhas de sabdo, velas acesas, frutas
apodrecidas etc. A presenga dessas imagens ou a mensagem de memento mori em uma pintura,
por exemplo, remete-se a existéncia frigil do ser humano. O que me fez lembrar, porém,

de memento mori é que, sob a visdo de Blanchot sobre a vida, até a prépria morte tem o seu
momento fugaz. E como se existisse um vanitas no memento mori, ja que o momento da morte
¢ efémero e faz surgir outra vida. Neste sentido, a morte ¢ a vida sdo continuidade. E a vida é o

que permanece.

No Eclesiastes, escrito por um ou vdrios autores nomeados como Qohélet, ‘o pregador’,
encontramos a tradicional frase “Vaidade das vaidades, disse o pregador, tudo é vaidade”.
(Eclesiastes 1 v. 2). Semelhante ao memento mori, este trecho ao qual deu origem ao vanitas, é
frequentemente utilizado como um alerta ao ser humano de que tudo é passageiro e de que a
morte finaliza a nossa permanéncia terrestre. Mas Haroldo de Campo nos traz algo diferente.
Ao procurar a origem hebraica da expressdo citada, o tradutor se aproxima da origem do
vocdbulo vanitas, o vanus (vazio, vdo). Nas palavras do poeta e tradutor: “Em hebraico, o termo

hével significa ‘vapor’, concretamente (como em ‘vapor d’dgua’), ‘sopro’, algo evanescente,
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insubstancial, e s6 figurativamente quer dizer ‘vaidade” (CAMPOS, 1991, p.36). Utilizando o
sentido da palavra Qohélet, “aquele que fala a uma assembleia”, o trecho citado foi traduzido
como: “Névoa de nadas § Disse O-que-Sabe/ névoa de nadas § tudo névoa-nada” (CAMPOS,
1991, s.p).

No estado gasoso, sem forma definida, a névoa é uma bonita imagem para se pensar o cardter
efémero das coisas. Ela vela e aos poucos, revela o que estd por trds dela. F algo impalpével,
uma nuvem. Como ela, as coisas pereciveis ou duradouras se dissolvem e se formam novamente

em outros lugares, num movimento sem fim.

Aos nos desviarmos da aparente oposi¢do entre morte e vida, finito e eterno, deparamo-nos com
a ligagdo estreita entre eles. O perecivel perde na transformacio uma matéria e se torna outra.
E, é justamente pelas modificagdes de sua aparéncia, como uma nuvem, que ele se desfaz.
Dessa forma, a matéria das coisas continua no mundo'. Exm outras palavras, o que se foi ou
que se inicia a cada instante tem a morte e a vida conjugadas. Essa visdo faz com que a vida

permaneca, proporcionando outras cores a0 momento de sua transformacio.

Como imagem da continuidade da vida, podemos pensar nos frutos que brotam e perecem ao
mesmo tempo, situacio estudada em Laboratdrio de podres e brotos, que descrevi na introdugio
desta dissertacdo. Nesse caso, era o card-do-ar que apodrecia durante a formacio de seus brotos.
A luz dessas ideias que acabo de desenvolver, a meu ver, essa simultaneidade estd préxima da

ideia de tudo névoa-nada, do constante desfazer e reaparecer das coisas no mundo.

19 Essa constante transformacio e permanéncia da matéria das coisas é conhecida como physis, palavra que
corresponde ao termo latino “natura” e que herdamos a palavra “natureza”. O conceito de physis é amplo, ele
abarca a fonte origindria das coisas, o primdrio e o que sempre se renova. Sobre este assunto procurar pelo artigo
“ 3 ” . . .

Aspectos da physis grega” ( KOIKE, 1999), que compila alguns autores que discutiram esse assunto.
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FIG. 45- O card-do-ar brotando e perecendo durante o Laboratério de brotos e podres, 2012

3.4 Natureza-morta I com brotos e chumbo

O broto que perece estimulou o trabalho Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, instalagdo
desenvolvida para a exposigdo coletiva O estado do real, que citei no segundo capitulo
desta dissertacdo. Havia nele um desejo de construir detalhes que via na vida, presentes nas
“coisas cuja vida é declinio” e naquelas duradouras. Para isso, trouxe dois elementos que

representariam esses estados: um fruto apodrecido e brotado e laminas de chumbo.

O fruto foi o chuchu, aquele que esteve em meu atelié. Na exposi¢io ele declinava seus brotos,
enquanto a semente era consumida. Além dele houve vinte e nove telas de témpera vinilica e
6leo, cujas medidas sdo quadrados de 26 x 26 cm, mas que formaram uma composicdo de 400
x 280 cm. Em cada extremidade dessa composi¢do de telas houve um suporte de madeira com
15 cm de largura, em que estavam posicionados, de um lado, os chuchus brotados e, do outro,

embrulhos de chumbo, formando assim, um corredor.
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FIG. 46- Instalacdo Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, 2013, 26 pinturas, madeira,
chumbo e chuchu

FIG. 47- Embrulho de chumbo com argila embaixo, no inicio da instalagdo Natureza-morta 1
com brotos e chumbo, 2013
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FIG. 48- Chuchu brotando e perecendo no inicio da instalagio Natureza-morta 1 com brotos e chumbo,

2013

Ao se deparar com a instalagdo, o espectador encontrou duas situagdes: no fundo, a parede
com quadros de cores vivas e acinzentadas, e, nas laterais, os suportes que cercaram o espago do
trabalho. As telas possuiam figuras arredondadas, planos de cores, figuras de pereciveis e potes.
Nos suportes de madeira havia chuchus brotados e embrulhos de chumbo. O que chamo de
chumbo eram formas semelhantes a ovos, cobertas por uma lamina de chumbo. Logo abaixo
deles havia uma pequena quantidade de argila, que secou com o passar do tempo. Durante

os dois meses de exibi¢do da exposigdo, os brotos caminharam em dire¢do aos embrulhos de
chumbo. Eles perdiam, nesse percurso, suas energias vitais e apodreciam, enquanto no outro
suporte os embrulhos permaneceram estdveis até que a argila que os apoiava nas bases secou e

se descolou, fazendo-os cair.
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FIG. 49 — Os chumbos caidos no final da exposi¢do da instalagdo Natureza-morta 1 com brotos e chumbo,

2013
8 4

FIG. 50 — Os brotos em perecimento no final da exposi¢io da instalacdo Natureza-morta 1 com brotos e
chumbo, 2013

Com o tempo, a mudanca de estado e de posi¢io desses elementos deram um certo movimento

ao trabalho. Claro que a aparéncia dos brotos se modificou com mais rapidez que o cair
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dos chumbos: os frutos murcharam, adquiriram marcas, tons brancos e, por fim, suas folhas
despencaram no chdo. Da mesma forma que os brotos, os ovos, que poderiam estar no interior
dos embrulhos de chumbo, possuiam uma vida latente, porém o material mais estdvel do

mundo a cercava. Algo interrompeu a propagacio de ambos.
3.4.1 - A montagem

O card-do-ar é uma trepadeira de origem africana que sustenta um fruto no final de seu ciclo
perene. Esse fruto, que brotou sozinho no meu atelié em 2012, ndo brotou até julho de 2013,
um més antes da montagem do trabalho Natureza-morta 1 com brotos e chumbo. Ao procurar
referéncias de como fazer sua propagacio, encontrei algumas teses sobre o seu género bioldgico,
Dioscorea bulbifera L, e apliquei o método de propagagio no atelié. Houve duas tentativas.

A primeira, em uma caixa de papeldo, que ficou no escuro e no lugar mais quente da casa, e
na segunda, o fruto ficou enterrado no lugar mais exposto ao Sol. O fruto permaneceu inerte,
talvez por causa do frio do Sul do pafs. Na verdade, ele poderia ser de qualquer outra planta,
a nica exigéncia era que durasse apenas algumas semanas, para revelar o seu processo de
apodrecimento. Resolvi, entdo, selecionar alimentos comuns a nossa rotina, como a batata-
doce, batata inglesa ou o chuchu. Foi esse tltimo, o de processo mais rdpido e estranho, que

estendeu o seu broto forte e desorientado na exposicio.

Entretanto, ao deixar o chuchu brotar alguns dias antes da montagem, as hastes se prolongaram
em um formato condicionado a luz da janela do atelié e ndo a do local da exposi¢io. O que
seria ovos com chumbo em seu interior se transformou em formas encapadas por uma manta
de chumbo, com se a vida latente dos ovos estivesse coberta. Na prética, o roteiro que criei no
didrio de bordo tomou outros rumos. Frente a esses imprevistos, precisei assumir o inevitdvel
e adaptar o trabalho. Com esse objetivo, ao revisar o plano de montagem, pude encontrar

o0 que, naquele momento, ndo estava disposta a dispensar: as pinturas “frescas” e “ficeis” e a
frontalidade do broto e o chumbo. Posicionei os suportes de madeira no local da instalagio
da mesma maneira que desenhei nos projetos. Enquanto isso, colocava as telas na parede e
conversava com outros participantes e com a curadora da exposi¢do, que sugeriram outras
posicoes para aqueles suportes. Experimentei todas elas até que os fixei um de frente para o

outro, com os pés intercalados, como numa varanda.
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FIG. 51- Instalacdo Natureza-morta 1 com brotos e chumbo na exposi¢io O estado do real, com os
suportes de madeira intercalados, 2012

Com a exposi¢io concluida, sinto que trabalhar com o que estava vivo exigiu um arranjo

entre a proposta inicial e o fruto, que visivelmente se transformava. Ao escolher a matéria em
crescimento, assumi seus riscos e precisei levar em conta a relacdo que criei com tais elementos.
Por uma coincidéncia ou pela condi¢do de que o broto aparecesse rapidamente, escolhi outro
fruto de uma trepadeira. O chuchu, que, como o card-do-ar, fica no vido entre a terra ¢ o ar, vive

suspenso por uma haste.

A experiéncia dessa exposi¢do, planejada por meses, me proporcionou tempo e cuidado para

a observa¢do ndo s6 do processo de brotacdo do card-do-ar e do chuchu, mas também das
composi¢oes montadas no atelié para a observagdo. Reconheco, nos dois casos, que o que ainda
esteve vivo cedeu apenas uma parte de sua vida, o suficiente para que eu pudesse senti-los e
experimentd-los naquele momento. Em outras palavras, eles se entregaram ¢, ao mesmo tempo,

me escapdrain.
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3.5- Adrian Villar Rojas e Nydia Negromonte

Legumes brotados fazem parte do trabalho Posta, da artista peruana residente em Belo
Horizonte Nydia Negromonte. Tive a oportunidade de visualizar este trabalho, apresentado em
2012, em duas montagens diferentes, uma no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte,

e a outra durante a Trigésima Bienal de Sdo Paulo.

A exposicdo que visitei no Museu de Arte da Pampulha, o MAP, se chamava Ligdo de Coisas,
titulo surgido de um livro didético de 1940 encontrando pela artista em um sebo na Espanha

e que possui diversas imagens e descri¢oes sobre a dgua, alimentos, conhecimentos gerais etc.

A exposicdo foi formada por dez trabalhos Notas de prova, Mercado Livre, Li¢ées de coisas,

Ilha dos Amores, Hidrica: Espisédios, Gabinete, Espelho Cego, Escalera, Coletores e Posta, que
ocuparam o MAP de modo atento aos detalhes do local e ao conjunto das obras. O museu foi
projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer como um dos elementos do Conjunto Arquiteténico
da Pampulha. Construido em 1943 com o objetivo de ser um grande cassino, ele possui espagos
amplos, espelhos e uma imponente escada para o mezanino. Com poucas paredes o museu é

cercado de vidros que revelam a Lagoa da Pampulha e a exuberante vegetacdo do local.

Percorri o primeiro e o segundo andar da exposigdo e, mesmo atenta, ndo pude encontrar todos
os trabalhos, jd que eles estavam distribuidos em detalhes do local, como nas drvores, azulejos
e espelhos. Nessa exposi¢do, Nydia ocupou o espaco com sensibilidade, diante da elegancia

e ao abandono do local: a ampla paisagem, arquitetura modernista, azulejos quebrados, tacos

desbotados ¢ a dgua da lagoa putrefata.

Posta, localizada no mezanino do museu, ¢ um trabalho que utiliza frutas e legumes envolvidos

em argila sobre uma vasta mesa. Nas palavras da artista:

O “Posta” fica sobre a grande mesa, que é mais uma plataforma, com alimentos
que sdo encapados por uma argila crua. Entdo, vocé faz uma observacio desse
objeto que estd sendo encapado. A medida que ele é coberto, a observaciio é
por meio da memoria, vocé jd ndo o vé. Esses alimentos ficam algum tempo
com o pléstico, vio mantendo alguma umidificagdo e alguns podem brotar ao

longo do tempo (NEGROMONTE, 2012).



Com o decorrer da exposi¢io, a plataforma monocromadtica comegou a apontar diferentes cores.
Nas fendas produzidas pela diminuigdo do volume dos alimentos, por meio do processo natural
de desidratagdo, surgiram cores vivas e brotos. Ao ver a exposi¢do, tive a sensa¢do de que a argila
formou mdscaras descartdveis nas frutas e legumes, como se estivessem prontas para serem

desfeitas pela vida de cada alimento.

FIG. 52- Registro do trabalho Posta, de Nydia Negromonte no MAP, 2012

Havia um cuidado durante a exposi¢do para que permanecessem apenas brotos e frutas frescas,
o que apodrecia era descartado da instalacdo. No relato citado, a artista evidencia o jogo de
memoria produzido ao cobrir os pereciveis com a argila. Podemos descobrir o que ha por baixo

da cobertura cinza ao observarmos o formato dos alimentos.

A exposicio Li¢do das coisas na Trigésima Bienal de Sdo Paulo, no mesmo ano, limitou-se um
espago menor. Em Sio Paulo, a plataforma foi maior e possufa mais alimentos. Quando visitei a
bienal, dois meses apds a abertura, pude ver os brotos enrolados em outros frutos encapados, no

processo de estiolamento, & procura de luz para abrir as suas folhas.
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FIG. 53- Registro do trabalho Posta, de Nydia Negromonte, na trigésima bienal de Sdo Paulo, 2012

Tateando a luz, os brotos atravessaram a plataforma e produziram linhas verdes sobre os
elementos cinzas. Outra diferenca entre as montagens estd presente no suporte que amparou
os alimentos encapados: ele ndo remetia a uma mesa posta, como foi no MAP. Eles estiveram

dispostos para uma exposi¢io, para serem observados em seus processos de transformagaio.

Diferentemente desse trabalho delicado de Nydia Negromonte, o artista argentino Adrian Villar
Rojas constréi instalagdes grandiosas e obras monumentais com argila e alimentos. Em seus
trabalhos recentes, encontramos ténis velhos, eletroportiteis, alimentos podres, cascas de frutos,
sementes brotadas em potes de vidro, esculturas de argila, por exemplo. Parte de sua pesquisa
estd em construir objetos encontrados em um possivel fim do mundo, no final de uma era ou
ap6s a destruicdo do que conhecemos como a vida humana. Na visdo pessimista do artista,

nesse local haverd apenas detritos e abandono.

Sua exposi¢do na Galeria Serpentine, em Londres, Today we reboot the planet (Hoje nés
reiniciamos o planeta) (2013) foi registrada em um livro que leva o mesmo titulo. H4 nesse livro
vdrias imagens de seu amplo atelié nas quais é possivel observar o processo de suas esculturas
em argila de animais e homens, seus experimentos com resquicios de alimentos e com objetos

utilitdrios. Ha no livro, ainda, textos da curadora da exposicio, de criticos e algumas entrevistas.
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Nas imagens do atelié, hd esculturas que reproduzem em argila formas de seres humanos
aparentemente petrificados, como se apds um desastre eles tivessem ficado interrompidos

em suas acoes de levantar e escapar. Encontramos dentro destes corpos de argila legumes

que lancam seus brotos num local que exala pessimismo e tristeza. Podemos ver também
eletroportdteis sujos e cobertos por terra, como se fossem resquicios de um tempo remoto.
Como todo lixo, vdrios objetos presentes no atelié e em suas instalacoes, foram utilizados e
descartados pelo ser humano. E por essas coisas que permanecem no mundo mais do que nés

que o artista constréi parte do ambiente de destrui¢do e abandono em suas obras.

Além dos resquicios de uma sociedade consumista, o artista faz um procedimento semelhante
aos da artista Nydia Negromonte no trabalho Posta: AVR encapa alimentos como milho,

macds e laranjas. Nesse caso, a argila possui um pouco de cimento em sua composi¢io,
proporcionando estabilidade a cobertura e evitando o aparecimento de fendas mais profundas.
A cobertura de argila, que também estd presente nas paredes e no chio da exposic¢do, produz
uma cor cinza e pequenas trincas. Sophie O’Brien, a curadora da exposi¢io, comenta os objetos

com a argila:

Animais, seres humanos e objetos inanimados sdo igualmente capturados,
atrofiados em sua surdez e mudez. A argila mescla o antigo e o novo, cobrindo-
os com uma pdtina de lembranga e melancolia.

A argila, com sua tendéncia de craquelar e fissurar 2 medida que seca, torna-se
tempo encarnado, criando um documento na forma tridimensional (O’'BRIEN,

2013, p.36-7).

Ossos, replicas de esculturas famosas, iPod, tablet e sapatos estdo cobertos por uma fina camada
de argila ou foram nela refeitos. Para a curadora, a argila faz com que esses elementos sejam
intemporais e assim eles “transformam do particular para o genérico” (O’'BRIEN, 2013, p.39).
O sapato de argila que encontramos em sua instalacdo, por exemplo, pode ser de anos atrds

ou de um futuro inesperado. Por meio dos procedimentos empregados nesse sapato, ele se
transforma em algo sobre o fracasso da sociedade: o abandono, a selvageria, o desespero ou a

perda.

AVR produz em seu processo artistico uma diversidade de coisas estranhas e deslocadas. O

artista, citando Borges, descreve que elas sdo como um “repositério de conhecimento ainda a
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ser concluido, uma Babel encontrada na T16n” (O'BRIEN, 2013, p.39). Considerando parte
dessas coisas estranhas como os documentos tridimensionais que Sophie O’Brien cita, quais
seriam as memorias desses documentos? O que permaneceria nesse mundo devastado? Essas
sdo algumas questoes que o artista sugere em seu trabalho e no seu atual processo de pesquisa.
As coisas, em suas combinacdes estranhas, vivem em um mundo inventado. E o seu atelié é um

pedaco desse mundo em que ele retine e vive os detritos.

FIG. 54-. A esquerda experimentos de Adrian Villar Rojas com ossos, milhos e peras na argila, 2013; a
direita experimentos com germinagdes: batatas e cebolas na argila, 2013.
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FIG. 55- A esquerda da figura hd um protétipo de maquina de argila abstrata; ao centro, escultura
encontrada em uma loja de caridade, reconfigurada com argila, f6sseis, massas, batatas, conchas e um
colar feito 8 mio e escultura com cascas de ovo, argila, massa e restos de materiais da estagdo metalurgia,

2013

FIG. 56- Botas velhas com batatas, sementes e casca de banana, 2013
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A argila, matéria utilizada por Nydia Negromonte e Adrian Villar Rojas, produz pequenas
rachaduras e cobre as coisas. Mesmo com “humores” e perspectivas de diferentes, hd algo

em comum entre esses trabalhos. Sdo semelhantes pelo uso de materiais que reconhecemos
rapidamente, como legumes, brotos, frutos apodrecidos e argila e, também, pelo procedimento
de tapar com argila. Escolho trazer Posta e Hoje nds reiniciamos o planeta (e as imagens

do atelié de AVR), trabalhos tdo diferentes, para pensar os sentidos que o procedimento de
encapar algo com a argila podem despertar. Em ambos, a argila velou uma memédria, tanto

dos alimentos, da nossa histéria humana quanto dos elementos domésticos. Apesar de tapadas,
reconhecemos a nossa comida e os nossos objetos de consumo, mas esse cobrimento nos leva a
imaginar o que hd por debaixo dessa mascara. De um lado, surgir uma vida, um broto, uma cor;

de outro, tudo tapado pela nossa prépria destruigdo.

A materialidade da argila, que cobre, trinca e quebra, também possui uma reversibilidade

do seu estado s6lido. Como jd vimos no segundo capitulo, o formato moldado na argila se
transforma em lama em contato com a dgua. Essa é uma das possibilidades da argila que utilizo
em minha prética. A outra, que estd conectada ao assunto deste ultimo capitulo, é que ela
possui cor, textura e a potencialidade de fazer algo nascer: a argila ¢ terra. Relembrando Rainer
Maria Rilke, o desejo da terra é de renascer nos pereciveis (“em nds, os mais pereciveis”). O
poeta inverte a situagdo com a qual nos deparamos no cotidiano, dos brotos nascendo na terra.
Essa troca, me parece, faz com que nés, pereciveis, estejamos apenas esperando o fato de a terra
renascer, situa¢do sem escapatéria e sem medo. Nesse sentido, o perecer serd sempre a terra

renascendo.

Surgem brotos de dentro da materialidade da argila nos trabalho de Nydia Negromonte e de
Adrian Villar Rojas, eles utilizam a poténcia do nascer que a terra/argila possui. Em Posta, por
exemplo, na plataforma que se assemelha a uma mesa, estd exposta a condi¢do de propagagio/
estiolamento das hortalicas. Nas esculturas de argila de AVR, cenouras e batatas nascem em seu
interior. Nesses trabalhos, a transformacio dos pereciveis estd estreitamente ligada a terra e a

argila.

Em Natureza-morta 1 com brotos e chumbo utilizo a argila e a terra em duas situacdes: abaixo

dos chuchus que brotam, para prolongar o estado de propagagio, e abaixo dos embrulhos
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de chumbo, para manté-los, por um tempo, aprumados. Apesar de ocuparem um pequeno
espaco nessa instalagdo, a capacidade da argila de craquelar, desfazer-se e “renascer” é algo

que repercute na minha pratica.”’ Os trabalhos dos artistas que trouxe para este capitulo
possuem procedimentos diferentes com esse material. Eles a mesclam com os pereciveis, de
forma que ambos se tornam um tnico corpo: formas encapadas que brotam ou objeto de uma
terra devastada. Na instalagdo apresentada neste texto ou em Ag¢des para terra, para dgua:
natureza-morta (analisada no segundo capitulo), noto que a argila ndo se mistura com os outros
elementos, ela apenas se relaciona com eles. Escolhi-a, entretanto, para compor os trabalhos por
conter uma potencia de vida, de ser uma matéria que propicia a propagacio e a transformacio
(ao se secar, ela perde a aderéncia; quando molhada, ela se transforma em lama). Nesse sentido,
de se buscar um pouco de vida pela argila, acredito que hd uma proximidade entre meu
interesse e o procedimento de Posta e de Adrian Villar Rojas com a argila e com os pereciveis.
Hoje percebo que esses dois casos que trouxe a este texto sdo referéncias artisticas que estimulam
¢ acompanham as questdes que surgiram no final desta pesquisa e que, também, apontam para

trabalhos futuros.
3.6- A alegria de algumas cores

Como desenvolvi no inicio deste capitulo, a pritica da observacio dos pereciveis e dos utilitdrios
me obrigava a escolher o que iria permanecer na pintura: um pedaco de tecido, a cor do fruto,

a sombra, as luzes da janela. Ao trabalhar com a observacio, lidei com os reflexos do ambiente

e dos corpos, com algo que se transformava constantemente. Para me auxiliar na decisdo de
selecionar o que iria ser preservado da composicdo observada e, além disso, na escolha dos
elementos destas composi¢des (as coisas da prateleira do atelié), pequenos desenhos do didrio
de bordo me sugeriam os movimentos composicionais dos quadros, as cores, a iluminagio e os

formatos das figuras, arredondadas, quadriculares etc.

20O trabalho Agées para terra, para dgua: natureza-morta também utiliza argila, mas com o foco em sua
qualidade de se transformar em outro material, em sua reversibilidade.
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FIG. 57- Registro do didrio de bordo com o esbo¢o de algumas pinturas da instalagdo Natureza-morta 1
com brotos e chumbo, 2012

Como no processo de Coletar (objetos coletores) analisado no segundo capitulo desta
dissertagdo, utilizei algumas composi¢des de panos, potes e frutas para a producio das pinturas
que apresentei em Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, assim como para a da série Estdvel
deperecer. Estive imersa, nesse processo, nos diferentes estados das coisas que observava no
atelié: a simultaneidade do perecimento com o broto e, também, do estdvel com o movente.
Entre essas duas situagdes, pensava que poderia haver luz e alegria, cores e formas ingénuas de

se ver o mundo. Foi por essa vertente que me dediquei as pinturas.

As cores vivas e as composi¢des simples foram referéncias iniciais para as telas. Na série
produzida para Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, estava interessada em trabalhar o
amarelo e o vermelho, cores que foram dominantes na paleta das pinturas. Elas foram utilizadas

em diversos tons, principalmente o vermelho, que oscilou entre o laranja, o rosa, o carmim e
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o sépia. J4 o amarelo tendeu para sua cor primdria, com tons préximos ao do amarelo-limio.
O azul, o branco e o cinza foram utilizados, na maioria das telas, como cores que abarcariam
a forte presenca das outras. Pela composi¢ido simples que as pinturas estabeleceram, sentia
durante o processo que todas as cores estariam abertas a combinagdes espontineas e rdpidas.
Algo que, acredito, proporcionou um certo vigor as manchas e pinceladas das pinturas e uma

fragmentacdo das figuras em relagio ao fundo.
. \ .

FIG. 58. Série Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, 2013, témpera vinilica e tinta éleo
s/tela
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FIG. 59. Série Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, 2013, témpera vinilica e tinta éleo s/tela
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FIG. 60- Série Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, 2013, témpera vinilica e tinta 6leo s/
tela
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Hoje, sinto que a composigdo de algumas dessas telas foi arriscada. Em um dos quadros, por
exemplo, hd trés formas arredondadas, talvez peras, e uma delas é levemente deslocada a direita.
As trés figuras estdo sobre um branco pintado grosseiramente e a frente de fundo de duas cores,

um rosa amarelado que se mistura as figuras principais e um azul acinzentado.

FIG. 61- Tela da instalacio Natureza-morta 1 com brotos e chumbo, 2013, témpera vinilica e tinta éleo s/
tela

Recordo que essa pintura foi uma das tdltimas a serem feitas dentro das vinte e nove
apresentadas na exposi¢do. Antes dela, havia pintado vérias outras combinagdes de cores, tons e
composicdes. Talvez seja pela repeticdo que procurei deixar a composi¢do mais sintética nessa,
preservando os espacos para o respiro de cada cor e de cada gesto. O procedimento de sintetizar

os elementos pictéricos, que procurei aplicar a todas as pinturas, proporcionou as telas um
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frescor, como se fossem algo fdcil e rdpido de se fazer. Havia nisso o desejo de que as pinturas

provocassem uma experiéncia visual simples e direta.

A série Estdvel deperecer, produzida em 2014, possui a paleta mais escura, mas ainda assim
preserva alguns tons de azul e amarelos vivos. Para esse trabalho, os elementos pereciveis
estiveram dependurados no ateli¢, como se fossem intocdveis ou como se estivesse expostos a

uma observacdo minuciosa. Algumas pinturas sugerem essa situagdo suspensa.

FIG. 62. Série Estdvel deperecer, 2013, Témpera vinilica e tinta éleo s/tela
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FIG. 63- Série Estdvel deperecer., 2013, témpera vinilica e tinta éleo s/tela
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FIG. 64- Série Estdvel deperecer, 2013, témpera vinilica e tinta 6leo s/tela

Sinto que a diferenca dessa série para a instalagdo Natureza-morta 1 com brotos e chumbo é que
nela estdo presentes, na matéria pictérica, as figuras dos apodrecidos e, além disso, eles estdo
tratados de forma mais fluida e rdpida. A mesa, a luz e os panos da composicdo do atelié, que na
pintura sdo o fundo, assumiram formas e cores mais marcadas, em blocos de cores e pinceladas
com texturas bem préximas as das figuras dos pereciveis. Durante o processo da pintura,
raramente trocava os pincéis, procurava ser dinimica no uso das cores e fazia ripidas pinceladas.

Acredito que esses procedimentos proporcionaram as pinturas um cardcter fluido, espontineo.
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No detalhe abaixo, por exemplo, localizado no canto inferior direito da figura 63, o que
contorna a forma arredondada ¢é apenas o fundo branco. Nesse contorno, o 6leo de linhaga se
espalhou para a camada de témpera vinilica, produzindo uma margem cinza escuro. Nessa série
como um todo, o fundo e as figuras estdo tratados de forma semelhante e, juntos, sugerem a

sensa¢do de pedagos quebrados.

FIG. 65- Detalhe de uma das pinturas da série Estdvel deperecer, 2013, témpera vinilica e tinta éleo s/tela

O processo de pintura dos trabalhos Estdvel deperecer ¢ Natureza-morta 1 com broto e chumbo
foi repleto de sobreposi¢des de gestos e cores, em tinta a éleo, resina acrilica e témpera vinilica.
Cada um desses procedimentos possui caracteristicas que se contrapdem: a secagem lenta e
rdpida, os pincéis rigidos e macios, o brilho e a opacidade das tintas. Descreverei brevemente

nas proximas linhas parte desse processo do qual as telas guardam algo para si.

Ap6s terem sido preparadas em pequenos compensados, primeiramente lixei a sua superficie
para retirar a goma e as laterais pontiagudas. Com os suportes em mao, fixei o tecido com
alguns grampos e cobri as quinas conservando o angulo de quarenta e cinco graus, o mesmo da
estrutura da madeira que a afastou da parede. Com a primeira aplicacdo do ldtex no tecido, o

quadrado de compensado passou a ser a tela em branco. Esse suporte me ofereceu a rigidez da
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tela, algo que hoje ainda prezo durante o pintar. Ao aplicar a primeira tinta, o verso e a lateral
passaram a testemunhar as camadas do preparo: a madeira, o tecido cru, o ldtex, as camadas de

témpera vinilica, a resina acrilica e, por fim, a tinta 6leo.

A témpera possui uma luminosidade maior que a da tinta 6leo, proporcionando tons claros
mais vivos. Ela é uma técnica da pintura que remete ainda ao ato de encontrar a dosagem certa
de ingredientes para formar um determinado sabor, ao temperar. Fazer uma témpera ou um
tempero é reunir elementos quimicos para reagirem e formarem um terceiro elemento que
serd usado em algo. Se escolho esse procedimento é porque opto por um determinado método,
que, no minimo, compartilha da ideia da témpera que tempera, que antecede um outro fazer,
no caso as pinceladas em diferentes texturas e tons. Diferentemente da témpera vinilica, a tinta
6leo, pela presenca do 6leo de linhaga em sua constituicdo, possibilita a aplicagdo de velaturas
e cores escuras mais profundas. A tinta 6leo pode ser aplicada e retocada por um tempo
prolongado na tela, mas que, no processo desse trabalho, durou apenas um dia. Nessas pinturas,

o seu toque sedoso finalizava os detalhes de cores e retoques.

No interior de uma tela dessa exposi¢do existe uma camada de tinta carmim. Na superficie

ndo ¢ possivel distingui-la: estd totalmente coberta por outras cores. Ela faz parte, talvez, de

um pequeno rastro na lateral da tela, tem milimetros de espessura. Apesar de ndo aparecer

nas ultimas camadas, essa etapa do trabalho, que consiste em cobrir e evidenciar, certamente
conduziu a pintura final. Isso porque, durante as etapas desse fazer, selecionei alguns dos gestos
e cores que surgiram e, por eles, prossegui em outros. Ou seja, a sobreposi¢do, com ou sem

compromisso com a figuragdo, construiu pouco a pouco as formas pictdricas.

O processo das pinturas que apresentei neste capitulo se iniciou pelo desejo de ver o tempo
que passava para mim, os pereciveis e os utilitdrios. Em seu inicio, como disse, havia o desejo
de trazer formas ingénuas, simples e uma paleta rica de cores vivas. Por esse motivo, acredito
2 >

que houve aparentemente uma discrepancia entre as imagens das pinturas e os sentidos dos
brotos que pereciam, do chumbo ou dos elementos apodrecidos. Essa diferenca, entretanto, foi

2 > >
proposital. O que via no perecimento do broto € no chumbo perante a planta movente (situagdo

semelhante & simultaneidade do perecer e do brotar) era a transformagio de uma vida, ou
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melhor, “a alegria de uma vida transhigurada”. Por essa razdo, acreditava que nesses trabalhos as

cores das pinturas deveriam, sim, ser alegres.

Como analisei anteriormente, minha atividade de pintar passa pelo desejo de trazer a vida das
coisas que vejo nas composi¢des do atelié. Utilizo poucos elementos ao montar uma cena para
a observacdo, elementos com os quais, por uma questdo de centimetros ou por uma nuvem

que encobriu o Sol, decido trabalhar. Ou seja, ao modificar a posi¢do de um pote ou com o
perecer ou o brotar dos pereciveis novos detalhes sdo produzidos, detalhes que provocam novos
olhares ao trabalho, um novo enquadramento. Portanto, semelhante ao brotar ou ao perecer, o
ambiente e o tempo sdo fatores que atingem as cenas postas. Sinto que nessa pratica existe uma
vida que nunca alcango, que sempre me escapa. Que, se a tocasse, seria apenas pelo olhar e por

meio dele traria uma matéria, uma pintura, por exemplo.

Pude perceber, com essa pesquisa, que o recomeco ¢ algo constante na pratica da observagao.
Foi justamente pela imagem do perecer do brotar que comecei esta pesquisa: pelo card-do-ar
que procurou fontes de energia para a sua sobrevivéncia. Por ela, vista como um recomeco de
outra vida, encontrei uma semelhanca com as possibilidades de trabalho que hoje tenho em
minha frente: as cenas de observagio tdo diversas, a materialidade da gravura, da performance,

do video ou da pintura, assim como as diferentes atitudes perante as coisas do atelié.

No inicio deste capitulo trouxe o pensamento da mesa posta como arte, dos sentidos que
poderfamos encontrar ao nos deparar com esse tipo de trabalho. Mas como montar uma mesa?
Deve-se pensar para que ela serd. Para um alimento comestivel ou para uma relagio de duracio
e efemeridade. Podemos escolher entre uma mesa monocromadtica, neutra, de cores vivas ou
daquelas cores que se transformam com o passar do tempo. A sua superficie pode ser liquida

ou sdlida, de porcelana, barro, vidro, acticar ou fermento. A quantidade de cadeiras, onde as
pessoas irdo se sentar, ndo precisar ser necessariamente proporcional aos nimeros dos utilitdrios

pl’CSCHtCS na mesa.

Montar uma mesa ¢é reunir elementos, detalhes, espagos vazios, ideias e a¢des sobre uma
superficie plana, sobre ela dispor os elementos utilitdrios e os pereciveis. Mas também rearranji-
los constantemente, para uma visdo diferente: um pouco mais de vermelho, uma fruta suspensa

ou um pano cinza. No meu processo artistico, a mesa posta é o local de observacio e de
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experimentacdo. Por meio de composi¢des variadas e repetidas ela abriga vontades de fixar o
efémero, de fazer brotar, de ocupar vazios e de dissolver a solidez do viver. Mas, além disso, a
mesa do atelié, a mesma que abriga as diversas composicoes a serem observadas, ampara meus
procedimentos e minhas ferramentas. Na sua superficie hd marcas dos respingos de pinturas
antigas, do pé da terra e das marcas de cortes. Ela ampara o cavalete, a argila, o desenho e a
gravura. Nesse movel, que retine pessoas, trabalhos e experimentagdes, tenho presente grande

parte do local que chamamos de atelié, o local da prética.
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Consideragﬁes finais



Laboratério de brotos e podres foi uma experiéncia feita bem no inicio desta pesquisa, em
2012. Dois anos se passaram e hoje percebo que ele, ou a importincia dele, foi uma linha que
percorreu as trés etapas que formaram esta disserta¢do: o olhar sobre a natureza-morta, o atelié

e, por fim, o podre e o broto.

No primeiro capitulo, “A matéria da vida comum”, ele funcionou como um despertar para
0 que acontecia nas composi¢des que observava no atelié. Nessa ocasido, o fato que mais me
impressionou foi que os apodrecimentos comegavam pelas feridas abertas, pelos lugares mais

vulnerdveis dos pereciveis.

FIG. 66 — Desenho produzido durante o Laboratério de broto e podre, 2012, nanquim s/ papel

Estanca, trabalho de 2014, continuou com o olhar sobre os corpos abertos. Para esse trabalho
escolhi o verbo “estancar”, o mesmo que “interromper um fluxo”, para remeter a vedacio de
algo aberto, de um buraco. Como descrevi na introdugio, as frutas apodrecidas ficavam no meu
quarto de dormir e, € claro, elas exalaram o seu cheiro fétido, contaminando o comodo e parte
de mim, jé sensivel pelas mudancas. Sinto que estancar esse momento, mesmo depois de dois
anos, fol um bom passo para comecar esta dissertacio. Ao me afastar desses acontecimentos
pessoais e olhar o trabalho a distncia, vi que surgiram outras questdes sobre o procedimento de

velar as imagens.



Frente a composigdo de natureza-morta no atelié, o meu olhar esteve interessado em ver as
aparéncias das coisas e os detalhes dos corpos vivos que constantemente se modificaram. O
primeiro capitulo situa esses interesses em uma parte da histéria da natureza-morta, pensando
tanto nos sentidos cultivados no século XVII quanto na contemporaneidade. Meu objetivo nessa
etapa foi encontrar as possiveis aproximagoes desse tema com a minha pratica. Me deparei com
o stilleven, uma prética do olhar ligada a vida cotidiana e interessada no prazer da descoberta,

nos detalhes microscépicos ou simplesmente, nas texturas diferentes das coisas.

Durante esse estudo, reencontrei a produ¢ido de um artista holandés o qual me fez despertar
um trabalho engavetado, aqueles que esperam um outro impulso para a sua produgdo. A
partir do acesso a todas as naturezas-mortas produzidas pelo holandés Albert Echkout em

uma reproducio de alta qualidade no livro Albert Echkout: visées sobre o paraiso selvagem
(BRIENEN, 2010), pude dar continuidade ao trabalho que antes estava em seu estado
embriondrio. 18 vedagdo sobre 10 naturezas-mortas descobertas e esquecidas foi, portanto, um
trabalho que se desenvolveu durante o mestrado. Como analisei no primeiro capitulo, nele
repito o procedimento que havia realizado em Estanca, de vedar as imagens dos alimentos
abertos, experiéncia que proporcionou um aprofundamento no deslocamento da imagem
original, no caso as dez pinturas de Albert Eckhout, e na materialidade que a serigrafia sobre o
tecido produz. Ao fazer parte da textura do suporte, as aplicagdes tomaram uma aparéncia de
camuflagem, de censura, como se estivessem ausentes de um contexto que lhes era préprio.
Nos dois trabalhos, as vedagdes ndo retiraram os espagos abertos, apenas os taparam. Ou seja,
as aberturas continuaram presentes, mas agora camufladas. As aplicacdes de tinta eram apenas

gestos sobre os alimentos abertos.

O que se iniciou com o desejo de pesquisar a natureza-morta como um tema contemporaneo
seguiu para o interesse das minhas agdes sobre as montagens que observei no atelié. Elas

foram constituidas de trés tipos de coisas: aquelas que brotaram, as que pereceram e as que
empoeiraram. No processo de estiolamento, enquanto o card-do-ar brotava e apodrecia, os potes
de porcelana continuavam estdveis, havia uma aparente oposi¢do entre esses elementos (que

no terceiro capitulo procurei desfazer). Essas situagoes foram vistas, inicialmente, no ji citado

Laboratério de podres e brotos.
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No capitulo “Do atelié: ver vazantes e continentes”, como o nome jd descreve, aprofundei os
> >
meus estudos sobre os elementos da minha pratica. Para isso, fui ao encontro do conceito e
do uso da palavra “coisa” para Tim Ingold e a partir dela procurei analisar as coisas do atelié,
real¢ando as diferengas do meu comportamento diante delas e das coisas da cozinha. Chamei
de “vazantes” as coisas presentes no trabalho A¢des para terra, para dgua: natureza-morta,
pois seus utilitdrios ndo acolheram os liquidos. Pela vida que o trabalho assumiu, suas jarras e
copos tornaram-se recipientes que apenas vazavam. Ele nunca seriam completados, por mais
que entorndssemos dgua no seu vazio interno, pois a histéria de sua matéria se revelou com o
contato com o liquido. Eles eram terra e lama. J4 “continentes” se refere aos potes que utilizei
durante o processo do trabalho Coletar (objetos coletores) e suspender. Esteve presente nas
figuras dessa série de pinturas a figura de algo que possui a capacidade de conter, de guardar um

liquido.

Nos momentos de escrita, em que me encontrei parada na cadeira a companhia constante dos
pereciveis e utilitdrios, vi que as suas sombras caminharam de acordo com o percurso do Sol.
Além disso, com o passar das horas, suas cores se transformaram e neles apareceram marcas
permanentes. Frente a esses elementos, estive lidando, aparentemente, com duas condigdes:
com aquilo que esteve fixo, e aquilo que se modificou constantemente. Mas o que esteve fixo,
a mexerica imével, por exemplo, também se transformou. Nestas reflexdes finais, gostaria de
reafirmar que, as composi¢des que vi no atelié possuiram vida, ou seja, até o que era imével,
inanimado se tornou, aos meus olhos, um corpo definitivamente vivo. Por esse ponto de vista,
0 que esteve inerte veio a ser algo movente no seu ponto fixo, por meio do seu processo de

apodrecimento ou de brotacdo.

O processo de estiolamento foi algo que retornou no terceiro capitulo, “O perecer do broto”.
Nele discuti a oposic¢do e, ao mesmo tempo, a unido entre o brotar e perecer. A divisdo que criei
para as coisas do atelié se apresentou no compartilhar de um mesmo destino, o de modificar sua
aparéncia e permanecer no mundo. Como analisei nesse capitulo, o trabalho Natureza-morta

1 com brotos e chumbo utilizou a condi¢io de precariedade (apodrecimento) e da propagagio
como um dos elementos da instalagdo. Segui essa investigacdo com os pensamentos sobre a

desapari¢do de Mauricio Blanchot e sobre a morte como reafirmacgio da presenca da terra,
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de Rainer Maria Rilke. Por meio dessas reflexdes, propus que a vida que permanece na terra

conjuga a brotagdo e o perecimento.

No final desta pesquisa, sentada ou em pé perante uma mesa, com uma composi¢io

de natureza-morta, senti-me pertencente a uma cena, como em um cendrio de uma sé
composicdo: o dos elementos pereciveis. Essa posicdo levantou outras reflexdes que beiram ao
pensamento sobre o retrato e sobre o corpo humano. Como comentado no tltimo capitulo,
quando poso estou sujeita a vicissitude da carne, a mesma que atingiu os elementos do atelié

que vi durante estes dois anos.

Os trajetos da pesquisa

Comecei esta pesquisa me estabelecendo em um local distinto da minha terra natal, em

Porto Alegre, a capital do estado do extremo sul do Brasil. No inicio, além das dificuldades

de adaptagio ao clima, também extremo, os conceitos de pesquisa em arte, diferentes dos da
minha formagio, me desafiaram. Acredito que a tentativa de conciliar as distintas abordagens do
trabalho pratico e da fundamentagio teérica que aprendi nessas duas etapas de formagio forcou
um enfrentamento entre ambas, e que precisei encontrar no meio disso o caminho desta que

apresento.

Todos os trabalhos, exceto Coletar (objetos coletores) e Suspender, foram finalizados durante
estes dois anos. Estava posicionada ndo apenas em uma cidade nova, mas no meio do processo
prético, que, como se espera, foi repleto de dividas e de questdes a serem desenvolvidas e
modificadas pelo fazer. Em cada etapa, eram lancadas diversas propostas de trabalho e, como
quando iniciei esse mestrado, continuo com vdrias anotagdes guardadas na gaveta. Olhando
para essas propostas reservadas, percebo que engendrei outras formas de trabalhar. Durante
estes dois anos, minha prética langou-se em procedimentos ainda nio utilizados, como o
impresso, o video e a performance. Além dessas técnicas para mim inusitadas, aventurei-me na
leitura de catdlogos botanicos e no uso de pereciveis nas instalacoes. Hoje percebo que, por
esses novos trajetos, houve uma mudanca da minha atitude sobre a minha prépria producio
artistica. Adicionei varios procedimentos para tratar, ou melhor, para cercar as coisas pereciveis e

domésticas que escolhi observar.
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Buscando um exame conclusivo sobre os trés impressos — Estanca, Tamanho do Tato e
Natureza-morta 2: mantendo o escape — que compuseram o corpo desta pesquisa, notei que

eles surgiram por um instante pessoal, um desejo de fazer com que as etapas das reflexdes e das
experimentacdes artisticas que aconteceram durante a pesquisa permanecessem. Eles marcaram
as etapas dos assuntos nos quais estive imersa. Mas, ao mesmo tempo, eles se tornaram
independentes da escrita que apresento, ou seja, eles ndo foram resultados de um determinado
estudo sobre a natureza-morta, as coisas do atelié¢ ou o perecer do broto. Eles foram frutos

de um estimulo poético que me propus e me permiti trabalhar durante esse percurso, com a

pretensdo de levar a pratica para o corpo do texto.

E assim esses impressos foram posicionados: tangentes aos assuntos dos capitulos. Eles
tocaram e logo se desviaram dos temas. E mais: adicionaram ricas questdes as reflexdes por
mim desenvolvidas. Em uma exposic¢do, quando apresentados em conjunto, acredito que
eles sugerem a construgdo de um personagem, de alguém que observou minuciosamente os

pereciveis e que os colecionou.

Diante dos trabalhos apresentados, dos processos e das reflexdes que surgiram a partir deles, fica
claro que a atividade de observagio foi um processo fundamental para essa pesquisa. Posicionei
nessa prética as jarras, os potes, as frutas, os legumes e tantos outros elementos de minha
colegdo em uma mesa. Meu olhar a percorreu, deparou-se com uma parede do atelié e pode
seguir por uma paisagem da janela. Ele passeou pela composicdo de pereciveis e de elementos
domésticos e percorreu todo o cendrio que construi exclusivamente para a produgdo artistica.
Diferente do uso de fotografias ou projetores, esse olhar atravessava, ele cruzava uma montagem
pensada com zelo e paciéncia. Apés vdrias tentativas de uma composicio ideal, com espagos,
cores ¢ transparéncias calculados para a pintura, a mesa que as coisas estiveram apoiadas,

ficou marcada de tracos de grafite. Abaixo dessas marcagdes as coisas estiveram aparentemente

iméveis, paradas, a espera. Diante a montagem, tenho a sensagio de que toquei essa espera.
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FIG. 67 — Composic¢des de mexericas no atelié, 2013
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