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Apresentacao

Este livro nasce de uma série de encontros com a pintura e sobre a pintura, e foi desenvolvido
durante um processo pictérico, que ao nosso entendimento é pedagdgico, discursivo e politico. Os
encontros nasceram a partir da pesquisa desenvolvida em 2013, na Columbia University, onde fui
professora visitante, atuando na drea de arte educacio, vinculada a um Programa de formagao de
professores em um atelié de pintura. Naquele momento criei um “Didrio de artista professor” que
deambulava em meio a referéncias artisticas e tedricas sobre arte como experiéncia. Eu refleti em
formas de ensinar pintura que no fosse meramente pela técnica, mas sim, ao pensar o processo de
subjetivagdo do ato criativo, por meio de reflexdes, fosse gerado um desafio: afinal o que é pintar

hoje?

O que significa olhar para uma pintura hoje? Agao/Agir/Sentir foram as palavras que
mobilizaram o trabalho que desencadeou a partir dos estudos da arte como experiéncia, sobre
tudo, os textos de John Dewey. Em 2014, quando retornei a Universidade de Estado de Santa
Catarina, ainda impregnada por um desejo de buscar formas de ensino e aprendizagem que fossem
diferente, construi junto aos artistas e professores, alunos e pesquisadores que se interessavam
pelo mesmo tema um Grupo de Estudos, O Estidio de Pintura Apotheke, que funciona até o
momento como um Programa de Extensdo universitiria e tem vinculos com meus projetos de
pesquisa e ensino. E deste espago que nasce a perspectiva deste livro.

Reunir artistas, professores e pintores que instigam nossa reflexdo sobre o fazer pictdrico, da
arte educagao pela pintura, ao labor e a construgio do pensamento e referencial que é apresentado
agora, até o estar e habitar o espago do estidio de pintura, eis algumas frestas que este livro
apresenta.

7

Conversas Pictéricas é um livro desenvolvido a partir do evento realizado durante minha
exposi¢ao Deambulacoes sobre a Pintura, realizada no Museu de Arte de Santa Catarina (2016) e
contou com a organiza¢io dos integrantes do Estddio de Pintura Apotheke. Mais uma produgio
deste evento, o livro ¢ uma celebragio com aqueles que derivam seu olhar, tempo e espago para
estar em um estddio de pintura, sentir o cheiro da tinta, e estar disposto a fracasso e risco pelo
simples prazer em pintar, ou ver alguém aprender pintura.

Professora Associada Dra. Jociele Lampert
Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais UDESC
Para conhecer mais o trabalho acesse:

www.jocielelampert.com.br
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DEAMBULACOES
SOBRE A PINTURA

Jociele Lampert

Abertura 25 de Maio de 2016
Conversa com artista &4s 18 horas
Visitagdo de 25 de Maio a4 17 de Julho
Local: Museu de Arte de Santa Catarina - MASC

CONVERSAS PICTORICAS

No periodo da exposicdo acontecerdo conversas
com artistas professores convidados (nomes confirmados):

Milton Machado (UFRJ) e José Maria Dias
Rita Bredariolli "(Unesp) & Marga Cabral (Teaches College -
Columbia Univer=ity/NY/EUA)
Paulo Pasta (Instituto Tomie Ohtake)
Marco Gianpogti (USP)
L]

Idealizagio e Organizagdo:
Estidio de Pintura Apotheke
www. apothekeestudiodepintura. com
www.jocielelampert.com.br
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Introducao

Pensar a produgio tedrica e artistica no campo das artes visuais, hoje, constitui um desafio que
exige superar a percepcio fragmentada destes fendmenos e ampliar a reflexdo na perspectiva de
expressoes contemporineas e suas implicagoes conceituais, formais e contextuais. A interlocugao
parece ser um meio proficuo para que possamos avancar nesta desafiadora e imprescindivel tarefa.

Esta publicagio, Conversas Pictéricas, registra o conjunto de atividades desenvolvidas pelo
Grupo de Estudos Estidio de Pintura Apotheke, da Universidade do Estado de Santa Catarina —
UDESC, no evento do mesmo nome realizado no Museu de Arte de Santa Catarina - MASC, no
ano de 2016, paralelo & exposicio Deambulacoes sobre a pintura, da Prof.2 Dr2. Jociele Lamperrt,
coordenadora do projeto.

As atividades deste Encontro trouxeram relatos, apresentaram reflexoes, que propiciaram
questionamentos importantes para a pesquisa no campo das artes. Na ocasio, contamos com
artistas, pesquisadores e professores, nomes de grande relevincia que, gentilmente, aceitaram
participar e contribuir: Prof. Dr. Milton Machado, Prof.2 Dr2. Rita Bredariolli, Prof.2 Dr2. Marta
Cabral, Prof. Dr. Paulo Pasta, Prof. Dr. Marco Giannotti e o pesquisador e artista visual José
Maria Dias da Cruz. Os temas debatidos abrangeram assuntos diversos: o lugar da pintura na
contemporaneidade, o ensino das artes, o trabalho do artista-educador, o processo de producio
artistica, pesquisas académicas e o artista na academia.

O material documentado foi transcrito e digitalizado obedecendo trés eixos: Entrevistas
concedidas aos participantes do Grupo de Estudos Estidio de Pintura Apotheke, Conversa com
artista e Textos produzidos pelos convidados.

Marco Giannotti contribuiu inicialmente com dois textos: Recortes sobre a cor Transformagées
cromdticas da pintura brasileira: do modernismo  arte contemporanea e From Goethe to Rothko:
new ways of perceiving and creating through color. Estes artigos trazem parte da sua pesquisa sobre
a Doutrina das cores de Goethe, tema que desenvolveu com profundidade na sua dissertacio de
mestrado apresentada na Universidade de Sio Paulo - USP, no ano de 1993. E possivel perceber
que Rothko constitui uma forte referéncia para o trabalho de pintura do artista. O estudo da cor
tem sido recorrente na trajetéria artistica de Marco Giannotti tanto no 4mbito da pesquisa e da
produgio textual, quanto em sua atuagio docente e na sua pintura. Além disso, em entrevista,
Giannotti fala sobre o seu ambiente de trabalho e a rotina como pintor, o que nos permite intuir
como tais aspectos podem influenciar a sua produgio artistica.

José Maria da Cruz discorre sobre o inicio da sua atividade artistica, em Paris, onde estudou
com Emilio Pettorut. O artista afirma que a sua formacio se deveu essencialmente a leituras
sobre pintores como Léger, Delacroix, Redon, Van Gogh, entre outros, bem como, o cldssico de
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Leonardo da Vinci, Tratado de Pintura. Mas, Cézanne tem sido a sua referéncia mais marcante:
a0 usar o rompimento do tom, nos mostra a manifestagio do cinza sempiterno — uma atmosfera
entre o quadro e também considerando o serpenteamento vinciano. O artista preza pelo estudo
da cor, assunto presente em seus trés livros publicados: A cor e o cinza , O cromatismo cezanneano
e Pintura, cores e coloridos. Entremeada por memérias de sua trajetdria, tanto no Rio de Janeiro
como em Florianépolis, sua fala conta-nos sobre a pesquisa e a produ¢io em pintura ao longo da
sua trajetOria artistica.

A entrevista com Paulo Pasta, aqui transcrita, ocorreu no atelié de pintura da UDESC, um
ambiente propicio para a fluidez e descontragio da conversa. O artista discorreu detalhadamente
sobre a exposicio realizada em 2015: Hd um fora dentro da gente e fora da gente um dentro (verso
do poeta mineiro Francisco Alvim), na qual apresentou suas pinturas mais recentes de paisagens,
concomitantemente as obras abstratas, mais conhecidas; as primeiras inaugurando o Anexo Millan
e as outras na sede da galeria Millan. Pasta destaca o seu interesse por uma paisagem especifica,
presente nas lembrangas do tempo em que morava na sua cidade natal, Ariranha, no interior de
Sao Paulo. O artista descreve uma extensa regido de plantio de cana, a qual considera como uma
espécie de “antipaisagem”.

O tema Ensino das Artes é apresentado por Rita Bredariolli e Marta Cabral que apontam
para a importancia dessa disciplina nas escolas bem como os seus desdobramentos na aprendizagem
de um modo geral. Rita Bredariolli comenta a aula ministrada na condigio de professora convidada,
na GUEST CLASS, na Universidade de Belas Artes, da Universidade do Porto. Na referida aula,
intitulada: Hist6ria, Meméria e Imagens: perspectivas de pesquisa no campo daarte/educagao
no Brasil a professora abordou contetidos decorrentes das suas pesquisas de mestrado e doutorado,
que provém da ideia de histéria elaborada no movimento da memoéria. Em seu artigo A légica
indisciplinada da imagem, Bredariolli discorre sobre a incapacidade de absorvermos o todo que
compdem uma imagem. Segundo a autora: a imagem ¢ um encontro entre a minha subjetividade
e a subjetividade e objetividade daquilo que estou olhando. A relacio que estabelecemos com
determinada imagem, vem permeada de histéria, de memérias, da materialidade do tempo. A
percepcio de uma imagem deve ir além daquilo que projetamos nela. Por sua vez, Marta Cabral
relata a sua pritica no Rita Gold Early Childhood Center, uma escola-laboratério que faz parte
da Columbia University, em Nova lorque, na qual desenvolve um trabalho com criancas cuja
a faixa etdria ¢ de 0 a 5 anos. Nessas oficinas os alunos tém a oportunidade de experimentar
diferentes meios e materiais: fotografia, pintura, impressoras 3D, cerAmica, vidro, etc. Além de
criarem seus trabalhos, as criangas costumam visitar a galeria de arte Macy Gallery, localizada
dentro do campus. Ao final de cada ano ¢ realizada uma exposi¢do em que os préprios alunos
atuam como curadores, ocupando-se inclusive da montagem. Esta prética incentiva que, desde
cedo, eles tenham comprometimento com o que fazem, mesmo que muitos sejam ainda bebés. A
professora artista narra detalhadamente esta experiéncia em seu livro: Art makes us happy: young
children explore materials and ideas, publicado em 2016.



Em suas contribui¢ées, Milton Machado faz um relato sobre a sua forma¢io em Arquitetura
e a influéncia que esta atividade exerce no seu processo como artista. Na exposigao retrospectiva,
intitulada Cabega, o artista reuniu 45 anos de trabalho, com desenhos, pinturas, esculturas,
instalagoes, videos e fotografias, ocupando quatro salas no CCBB-R], em 2014. No ano de 2015
esta mesma exposicio foi para o CCBB-Belo Horizonte. Milton Machado compartilha com o
leitor a experiéncia de ser espectador da sua prépria obra, com um distanciamento temporal que
lhe permite indmeras leituras e reflexdes. Como desdobramento desta exposicio foi publicado o
livio Cabeca. Em 1978 o artista jd havia comecado a produzir Histdria do Futuro , um livro que
segundo o autor, nio pode ter fim.

Sabemos da importincia de uma interlocugao com os nossos pares no sentido de adensar as
questoes relativas a producio e estudo das artes visuais. A prética destes artistas e educadores,
em diferentes Ambitos, oferece elementos fundamentais para a pesquisa tanto no processo de
criagdo em atelier, quanto na questdo das préticas académicas e formativas. A documentacio ¢ a
sistematiza¢do dos conteudos apresentados nesta publica¢io, do mesmo modo, constituem um
instrumento valioso para novas propostas de estudos no dambito das artes. Por tltimo, destacamos
que a multiplicidade das temdticas expostas no conjunto de textos aqui reunidos certamente
ird auxiliar o leitor a perceber a complexidade de que se reveste a produgio das artes visuais na
contemporaneidade.

Flédvia Duzzo e Jociele Lampert
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Recortes sobre a cor’
Transformacdes cromaticas da pintura
brasileira: do modernismo a arte contemporanea

Resumo

O principal objetivo deste projeto consiste em analisar as principais transformagées que
ocorreram na pintura brasileira a partir do modernismo tendo o estudo cromdtico como fio
condutor. Pretende-se mostrar como paulatinamente a pintura brasileira adquire certa autonomia
estilistica justamente na medida em que os pintores salientam as propriedades expressivas e
espaciais da cor.

Abstract

The purpose of this project is to analyze the main changes that occurred in Brazilian painting
from the chromatic point of view. It is intended to show how gradually Brazilian painting acquires
certain stylistic autonomy precisely insofar as painters emphasize the expressive properties of color
and space.
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Marco Garaude Giannotti 2

Nasceu em Sao Paulo em 1966. Pintor, professor Associado nivel A3 da Escola de Comunicagao
e Artes da USP. Frequentou o curso de desenho e gravura e metal ministrado por Sérgio Fingermann
a partir de 1980. Em seguida, reside dois anos em Nova York, onde teve um contato direto com
a producio contemporinea e com acervos dos museus. No final dos anos oitenta ganhou o
prémio aquisi¢do do Saldo Nacional de Artes Plasticas, no Rio de Janeiro e a Bolsa Ivan Serpa, da
Fundagao Nacional de Arte - Funarte, no Rio de Janeiro. Formou-se em Ciéncias Sociais na USP, e
realizou suas exposicoes individuais nas principais galerias e museus de Sao Paulo e Rio de Janeiro.
Defendeu seu mestrado em filosofia com a traducio e introducao critica da Doutrina das Cores,
de Goethe (1749 - 1832). Participou de duas versdes da Bienal do Mercosul e do Arte Cidade,
e de algumas exposicoes coletivas internacionais. Por duas vezes, recebeu o prémio da melhor
exposi¢ao do ano pela Associagio Paulista dos Criticos de Arte? APCA. E autor dos livros Passagens
editado pela Cosacnaify reunindo os tltimos 20 anos de atividade pictérica, Breve histéria da
pintura contemporanea lancado pela editora Claridade e um livro pela editora espanhola Dardo
sobre suas pinturas e fotografias mais recentes. Defendeu sua tese de livre-docéncia intitulada A
sombra da Imagem. Forma o grupo de pesquisa sobre a cor no departamento de artes pldsticas
da USP. Convidado em 2011 para ser professor visitante durante o ano letivo na Universidade de
Estudos Estrangeiros de Kioto, publica o livro Didrio de Kioto pela Martins Fontes com apoio da
embaixada do Brasil em Téquio. Recentemente realizou uma exposi¢ao no Instituto Tomie Ohtake
e na Galeria Raquel Arnaud.



Apresentacao

O presente estudo se enquadra no dmbito de um projeto mais amplo de pesquisa
que coordeno com conjunto de alunos e professores sobre o fend6meno cromdtico na
arte moderna e contemporinea nas suas diversas manifestacoes’. Devido a seu aspecto
complexo, a cor requer um estudo multidisciplinar que envolve tanto o aspecto prético
como tedrico na interpretagio da cor®. Reflexdes sobre a cor abrange ensaios sobre artistas
distintos tendo o fendmeno cromdtico na arte moderna e contemporinea como flo
condutor. Tomo como de partida o livro Doutrina das Cores de Goethe, fruto de 20 anos
de pesquisa e que foi parcialmente vertido para o portugués em minha tese de mestrado
realizada em 1993. O termo Doutrina (Farbenlehre) busca contemplar tanto o aspecto
prético como tedrico na interpretagio da cor. Alids, esta obra, muito criticada quando foi
publicada em 1810, tornou-se a partir do século XX cada vez mais reconhecida mundo
afora. Jd no final do século dezenove, estudos em fisiologia humana evidenciaram que a
cor ndo é apenas um fendémeno fisico exterior e objetivo, mas também algo fisiolégico, ou
seja, produto da interagdo entre a nossa retina e o cérebro. Se por um lado a empreitada
de Goethe em buscar uma teoria geral para explicar o fendmeno cromdtico se mostra
impossivel atualmente, por outro lado, o poeta nio deixa de levar em consideragao as
diferentes prdticas da cor, de modo que este fendmeno aparece para um quimico de maneira
distinta do que para o pintor etc. nao hd efetivamente, um tnico ponto de partida para
o estudo da cor. Por outro lado, a divisdo inicial entre cores fisioldgicas, fisicas e quimicas
presentes no livro de Goethe permite refletir sobre concep¢des cromdticas distintas ao
longo da histéria. Se no impressionismo predomina a interpretago fisiolégica da cor, a
interpretagdo das cores fisicas segundo Goethe é muito instigante para entender como
os pintores modernistas passaram utilizar a cor como elemento autdnomo, calcado na
superficie da tela. Por fim, as cores quimicas nos ajudam a compreender a volta ao uso do
pigmento puro em artistas como Yves Klein e Hélio Oiticica na década de sessenta. De
uma maneira geral, todos os artigos que pretendo desenvolver oscilam entre uma anilise

calcada em obras especificas e consideragoes histéricas mais abrangentes.

Neste enfoque especifico sore a pintura ocidental, as cores adquirem maior autonomia
frente ente ao desenho. Este processo que vem desde a Renascenca se distingue por trés
fases (ou recortes ideais) distintas: no primeiro momento, quando o olhar é regido pelas

leis da perspectiva, o ponto de vista se espelha no ponto de fuga virtual, na medida em que
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ambos criam a ilusao de um espago tridimensional. As cores neste caso, em maior ou menor
grau, sao sempre monitoradas por um desenho previamente dado. No segundo momento,
a partir do século XVII, o olho ¢ visto como um instrumento dptico mével e a retina como
um 6rgao capaz de produzir as cores. A superficie da tela passa a espelhar a retina, visto
que ambas produzem cores em um espago bidimensional, seja na superficie da tela, seja
na proépria retina. No Impressionismo as cores ganham mais autonomia, na medida em
que passam a sugerir um espaco pictérico a partir de suas relagées. Em seguida, durante
o Modernismo, quando o vinculo entre a visualidade pictdrica e 0 mundo percebido se
quebra, as cores passam a ser entendidas como elementos construtivos capazes de estabelecer
novas relagdes espaciais a revelia de um mundo previamente representado. Esta conquista
do espago comega com a afirmagdo da autonomia da pintura frente o mundo percebido,
neste sentido, a pintura tende a se firmar como tinta aplicada na superficie da tela. Nao
que os artistas nio soubessem que toda pintura é feita sobre um plano bidimensional,
a pintura sempre jogou com esta ambiguidade entre um mundo representado em duas
dimensoes e o espago percebido em trés dimensoes, mas, na medida em que a pintura é
vista como uma pintura, e nao um correlato éptico da visao, os pintores modernos tendem
a salientar o que uma pintura tem de particular, ou seja, o fato de situar-se apenas em dois
planos.

Os pintores modernos percebem efetivamente que nio existe uma correlagio fixa entre
a pintura (de duas dimensoes) e o mundo percebido. Existem certos mecanismos visuais
tais como constincia cromadtica, visio seletiva, que nao podem ser projetados diretamente
em uma superficie plana. A pintura afirma assim sua autonomia no inicio do século
XX. A tela torna-se um terreno livre para as experiéncias cromdticas. O pintor moderno
nao procura reproduzir nos quadros as mesmas cores que vé. A pintura é uma realidade
vivente e autbnoma e nio apenas uma representagdo. A cor ganha sua autonomia quando
¢ pensada como um fenémeno vivo que existe por si mesmo, e nao como um simples
meio de representar o mundo sensivel. Nao hd mais a ideia de um espago estabelecido a
priori. A construgao do espago pictérico é mediada tanto pelo trabalho do artista como
pela experiéncia do olhar do observador. Antes do que uma simples tela projetada, a visao
representa a possibilidade de apreendermos as coisas ao nosso redor. Ela nio pode ser mais
entendida segundo um modelo estdtico: “a visao é uma agao™. O olhar se torna mdével e

ubiquo e a cor comeca a ser pensada a revelia de um ponto de vista fixo ou até mesmo de
q ¢ p p
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uma figura desenhada previamente. Torna-se possivel experimentar diferentes abordagens

espaciais da cor.

Apresento a seguir um breve resumo do que pretendo realizar nos préximos anos como
projeto de pesquisa. Refletir sobre as transformagées da pintura brasileira moderna e
contemporanea a partir de uma perspectiva cromdtica pode parecer a primeira vista um
projeto por demais ambicioso. A grande dificuldade em tragar um panorama é cair em
generalidades banais. Logo, o que pretendo aqui, é fazer um recorte, de modo que, ao
analisar apenas 10 obras de 10 pintores que se destacam no panorama brasileiro espero
levantar questoes que considero paradigmiticas de cada periodo. O uso excessivo de
citagdes de depoimentos dos artistas e de criticos especialistas no assunto se justifica aqui

pela necessidade de ser sucinta e a0 mesmo tempo fiel a poética de cada um.
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I. A luz tropical em questao - Almeida Janior
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Caipira Picando fumo — 1893

“A luz forte e os tons muito aproximados tendem a romper
ameacadoramente a distincia entre todos os elementos do quadro.
Cultura e natureza, homem e coisas tém tragos demais em comum, e
quase poderiam estar um no lugar do outro. O chio do terreiro se
transporta com pouquissimas nuances para a parede de pau-a-pique...
Nesta tela o homem sofre o meio, em vez de determind-lo... O sol é o
grande personagem deste ‘Caipira picando fumo’.”® - Rodrigo Naves



As dificuldades extraordindrias em interpretar e reproduzir a natureza brasileira sao
explicitadas de maneira recorrente pelos pintores no século XIX. Segundo Buckle “tao
luxuriante é a vegetagio que a natureza parece desregrar-se na ostentagao de seu poder (...),
em meio a essa pompa e fulgor da natureza, nenhum lugar é deixado para o homem™. Neste
quadro a luz domina toda a cena. Sua intensidade se revela na claridade ofuscante e na
proximidade entre todas as coisas, que nao tém um contorno muito marcado. As nuances
cromdticas sao dizimadas pela intensidade da luz solar, que parece cegar nossos olhos.
Paradoxalmente, a natureza aparece aqui nao pela sua vegetacio luxuriante, mas mediante
seu poder devastador da luz tropical. Ao invés do claro escuro que confere volume e
permeia as relagoes cromdticas em boa parte da pintura europeia a partir do Renascimento,
a originalidade deste quadro estd em justamente romper com estes paradigmas. Manet
talvez tenha sido o primeiro artista a utilizar esta luz direta que apresentava os corpos
de forma escancarada, como no caso de Olimpia. A “artificialidade” compositiva chocou
os costumes da época e abriu as portas para novas investigagoes sobre a construcio dos
focos de luz em uma pintura. No caso de Almeida Junior a fonte de luz nao provem da
artificialidade iluminagio urbana, mas resultante da for¢a da luminosidade presente na

natureza tropical®.

II. Transformagdes da palheta de um imigrante - Lasar Segall

Eternos Caminhantes, 1919 e Paisagem Brasileira-1925
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Nada mais dificil de ser visto, interpretado e usado do que a cor. Na obra de Segall,
como se sabe, as preferéncias vio aos terras, aos cinzas, aos verdes palidos, aos ocres finos,
a0 amarelo-laranja, aos vermelhos-escuros, ao amarelo-limao. Entretanto, que complexas
operagdes se realizam no laboratério intimo do pintor, antes desses tons atingirem o tltimo
estado! Que densidade carregam essas tintas sobrias, que expressividade na sua aparente
pobreza! Falar de despojamento. . . nao sei: antes prefiro mencionar a valoriza¢io dessas
cores que afirmam sua forga auténtica em tdo numerosas telas. Antes prefiro sublinhar a
riqueza dessas tintas s6brias que, sustentando a construgio pldstica, conferem-lhe nobreza
e dignidade exemplares. De resto, a cada pintor corresponde uma necessidade técnica e
uma atmosfera préprias. O que interessa mais de perto ¢ o resultado final. E os resultados

da segalliana sao dos mais convincentes. Murilo Mendes

Lasar Segall, nasceu em Vilna, capital da Litunia, na época sob o dominio do Império
russo. Com 15 anos instala-se em Berlim e frequenta a Academia Imperial de Belas Artes,
de onde seria afastado em 1909 por expor na Freie Sezession, periodo no qual sua obra
esteve fortemente influenciada pelo expressionismo. Em 1913, Segall vem pela primeira
vez ao Brasil; realiza exposicoes em Sdo Paulo e Campinas, onde percebe-se jd em sua
obra uma forte influéncia do expressionismo do grupo Die Briicke. Em 1923 instala-se
definitivamente no Brasil. A partir daf passa a ser uma das figuras centrais do Modernismo
Brasileiro, atuando como um contraponto alemao as influéncias francesas. Neste periodo
surgem temas brasileiros em sua obra como na que procuramos analisar a seguir. Se
compararmos Paisagem Brasileira com qualquer pintura de sua fase europeia’, como por
exemplo Eternos Caminhantes, ¢ possivel observar como as formas tem contornos menos
angulosos e tensos, as pinceladas e as cores se atenuam. Segall abre mao dos contrastes
cromdticos expressionistas em nome de uma fase contemplativa, como afirma Mdrio
de Andrade. Paisagem Brasileira retrata uma natureza bucdlica e talvez paradoxalmente
harménica visto que, ao invés de retratar os contrastes sociais brasileiros como fizera na
Europa, aqui vemos antes uma paisagem distante e idilica. Aqui os homens, os animais, as

casas, a natureza, o sol, convivem em perfeita harmonia.



III. Anita, a cor na berlinda

O homem amarelo, 1915-16

“Um belo dia fui com uma colega ver uma grande exposicio de pintura
moderna. Eram quadros grandes. Havia emprego de quilos de tinta e de
todas as cores. Um jogo formidével. Uma confusio, um arrebatamento,
cada acidente de forma pintado com todas as cores. O artista nao havia
tomado tempo para misturar as cores, o que para mim foi uma revelagio
e minha primeira descoberta. Pensei, o artista estd certo. A luz do sol
¢é composta de trés cores primdrias e quatro derivadas. Os objetos se
acusam s6 quando saem da sombra, isto é, quando envolvidos na luz.
Tudo ¢ resultado da luz que os acusa, participando de todas as cores.
Comecei a ver tudo acusado por todas as cores. Nada nesse mundo é
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incolor ou sem luz. Procurei o homem de todas as cores, Lovis Corinth,
e dentro de uma semana comecei a trabalhar na aula desse professor.
Comprei incontinente uma por¢io de tintas, e a festa comegou.
Continuava a ter medo da grande pintura como se tem medo de um

célculo integral.” - Anita Malfatti

A exposigao de Anita Malfatti, em 1917 instiga os artistas e jovens intelectuais a se
organizar como grupo e promover a arte moderna nacional, que terd lugar em Sio Paulo,
embalado pelo progresso e industrializagao acelerada, contando ainda com a presenga
macica de imigrantes. Uma vez que na antiga capital do Brasil, Rio de Janeiro, perdurava
a tradigao burguesa e conservadora presente na Academia de Belas Artes, é em Sao Paulo
que abre-se espago para novas iniciativas modernas. Por causa de uma atrofia no brago e
na mao direita, Anita utiliza a mao esquerda para pintar. Como o jovem Picasso, se inspira
num mundo marginal. Na sua fase mais original e intensa busca retratar imigrantes ou
marginalizados como A louca. O homem amarelo se destaca pelo uso de tracos e cores
fortes, expressionistas. Amarelo neste caso tanto remete a uma cor intensa, como a uma
raca, a japonesa. Infelizmente sua exposi¢ao teve grande resisténcia, e Anita perece nunca
mais ter se recuperado do ataque brutal sofrido pelo artigo de Monteiro Lobato. Mais
uma vez a pintura brasileira perde a for¢a motriz expressiva da cor. Anita Malfatti se
retrai e volta novamente ao estudo académico. Apds essa época, alterou sua temadtica,
produzindo, naturezas-mortas, retratos, paisagens e cenas populares. Suas pinturas perdem

a luminosidade intensa e a riqueza cromdtica da fase inicial.



ITI. Antropofagia cromdtica - Tarsila do Amaral

Abapuru, 1928

“Encontrei em Minas as cores que adorava em crian¢a. Ensinaram-me
depois que eram feias e caipiras. Segui o ramerrao do gosto apurado...
Mas depois vinguei-me da opressio passando-as para minhas telas:
azul purissimo, rosa violdceo, amarelo vivo, verde cantante, tudo
em gradagbes mais ou menos fortes conforme a mistura de branco.
Pintura limpa, sobretudo, sem medo de cinones convencionais.
Liberdade e sinceridade, uma certa estilizagao que datava a época
moderna. Contornos nitidos, dando a impressao perfeita da distincia
que separa um objeto de outro.” - Tarsila do Amaral

35



36

E no curso académico de desenho com Pedro Alexandrino que Tarsila conhece Anita
Malfatti, que entdo jd tinha uma abordagem mais modernista. Posteriormente ela e alguns
colegas do curso de Pedro Alexandrino fazem aulas de pintura com Georg Elpons, que lhes
apresenta técnicas diferentes das académicas, como a aplicagao de cores puras, diretamente
do tubo. Em 1920 viaja para Paris ¢ estuda na Académie Julian. Ao retornar ao Brasil em
1922, depois da semana de arte moderna, forma em Sao Paulo, o Grupo dos Cinco'. O
aprendizado europeu serd digerido aqui, no contato com o grupo. A artista pinta com
cores mais ousadas e pinceladas mais marcadas. Em 1923, novamente em Paris, frequenta
o atelié de André Lhote, Albert e Fernand Léger. Apds uma viagem as cidades histéricas de
Minas Gerais a inicia a chamada fase pau-brasil, em que mergulha na temdtica nacional.
Em 1928, pinta Abapuru tela que inspira o movimento antropofigico, desencadeado por
Oswald de Andrade e Raul Bopp. O movimento buscava realizar uma plataforma nacional
que conseguisse absorver as principais conquistas da arte moderna naquele momento,
centrada em Paris e, a0 mesmo tempo, digerir estas influéncias a partir da realidade
local. Neste periodo, a geometria é abrandada. As formas crescem, tornam-se orginicas
e adquirem caracteristicas fantdsticas, oniricas, a linguagem surrealista se impregna do

folclore brasileiro.

Mirio de Andrade busca mostrar as diferencas entre a “brasilidade” de Almeida Janior
e de Tarsila: “(...) o que faz mesmo aquela brasileirice imanente dos quadros dela é a
prépria realidade plastica: um certo e muito bem aproveitado caipirismo de formas e de
cor, uma sistematizagao inteligente do mau gosto que é de um bom gosto excepcional,
uma sentimentalidade intimista, meio pequena, cheia de moleza e de sabor forte™!. Ao
contrdrio da pintura de Almeida Junior onde o sol se faz presente mediante a iluminagio
acachapante, aqui o sol aparece estilizado, como todas as figuras. A paleta é bem
simplificada e o que realmente aparece como novidade do ponto de vista da composigao,
além contorno distorcido dos corpos, é justam ente uma aplicagao chapada das cores, que
nao mais sao distribuidas em fun¢io do foco de luz. Ao buscar uma palheta “caipira’,
nacional, sua pintura se torna cromaticamente mais rica e vibrante, outras referéncias

como a do Muralismo mexicano podem ser notadas.



Alfredo Volpi sem titulo, década de 60, 12x26 cm

IV. Volpi e a reinvengdo da témpera

“A questdo é que sempre pintei as minhas pinturas que ‘saem’, nunca
fui atrds de corrente alguma. Os concretistas me convidaram, fui expor
com eles. Mas nunca pensei em seguir alguém ou qualquer corrente.
Uma vez em 57 ou 58 fomos ver uma casa aqui perto, com o Mdrio
Pedrosa, tinha umas linhas geométricas minhas na fachada, ele achou
fantédstico, eram do 30 ou do 40. Sempre pintei o que senti, a minha
pintura aos poucos foi se transformando, comega com a natureza, depois
a0s poucos vai saindo fora, as vezes, continua, eu nunca penso no que
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estou fazendo. Penso s6 no problema da linha, da forma, da cor. Nada
mais. Meus quadros tém uma constru¢do, o problema ¢ sé de pintura,
nao representam nada. Isso vem aos poucos, é uma coisa lenta, é um

problema, toda a vida foi assim.” - Volpi

As transformagoes estilisticas de Volpi a partir do emprego da témpera serao objeto
de um estudo mais detalhado. Por ora apresento alguns tdpicos que serdo aprofundados.
A obra de Alfredo Volpi serd abordada neste ensaio a partir de uma questao técnica: a
utilizagao da témpera no final da década de 1940, justamente no periodo da consolidagio
do seu estilo e de sua palheta. Penso a técnica nao como forma académica, mas, como
diria Francastel, uma forma de saber virtual que permitiu aos homens do Renascimento
imaginar cidades ideais na pintura, inaugurando, assim, um modelo urbanistico baseado
na perspectiva, que aos poucos transforma as cidades medievais, dispostas de modo caético,

em cidades modernas planejadas.

Atualmente a técnica ¢ entendida apenas sob a 6tica da tecnologia; nota-se a auséncia
de um pensamento sobre as questées técnicas vinculadas 3 imaginagio. E contra este senso
comum que tedricos como Argan irdo demonstrar o sentido simbélico de uma inovagao
tecnoldgica como a ctpula da Catedral de Florenca, assim como Francastel, que, em seu
longo estudo sobre questoes técnicas, relaciona-as com a imaginagao e com o potencial
utépico do homem. Na arte moderna, as anilises restritas a procedimentos técnicos sio
raras e muitas vezes decepcionantes, pois ficam, na maioria das vezes, aquém dos estudos
tedricos sobre arte. A arte moderna obrigou o artista a depurar sua técnica de modo

solitdrio, até mesmo quando assume declaradamente certas influéncias.

J& hd algum tempo procurou-se estabelecer os critérios que distinguem a atividade
do artista do artesanato, e, para isto, foi preciso reformular a nogio de técnica. A técnica
nao se resume a um conhecimento sobre a fabricagio homogénea de objetos utilitirios O
artista, ao inventar novas regras e propor¢oes na arte, nao estd simplesmente reproduzindo
um saber artesanal; estd criando uma nova técnica de abordar os materiais, formulando,
assim, uma nova linguagem. Volpi passa a utilizar a témpera quando sua pintura torna-se
mais calcada na superficie da tela e a cor, por sua vez, passa a ter um papel predominante

na formagio do espago.

A témpera demarca o processo de amadurecimento de Volpi, pois a transparéncia do
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6leo muitas vezes tornava suas pinturas didfanas em demasia. Por outro lado, a témpera
ressalta a presenca corpérea do pigmento sobre a superficie da tela, faz o pigmento respirar,
produzindo uma intensa saturagao cromdtica. Nao ¢ a toa que vdrios pintores modernos
procuram resgatar técnicas tradicionais como a enciustica, a témpera e o afresco; trata-se
de uma forma de bloquear a janela virtual que surge na pintura mediante o emprego da
velatura da pintura a 6leo. Ao buscar algumas consideragoes sobre a témpera no livro de

Ralph Mayer sobre técnicas pictéricas, somos induzidos a imaginar a obra de Volpi:

“Aplique pinceladas tnicas em uma sé diregdo, e nio para frente e
para trds. Nio passe no mesmo ponto duas vezes seguidas, se desejar
repassar, espere um periodo curto para fixar um pouco, apds o que se
pode pintar novamente na mesma diregao. [...] O manuseio tradicional
da témpera é em pinceladas leves e hachuradas. [...] Apesar do poder
de cobertura destas camadas sucessivas, o fundo e as camadas inferiores
ainda contribuirio com seus efeitos para o resultado final. [...] Uma
translucidez pode algumas vezes ser recuperada sobrepintando-se uma
zona opaca com camadas finas e transparentes. Este tipo de pintura nao
¢ definitivamente um método ideal para principiantes ou para os que

preferem um estilo impulsivo ou extemporaneo; é preferido por aqueles

cujo esquema de trabalho ¢ deliberado e planejado.”'*

Naio creio que Volpi tenha aberto livros sobre a interagio cromdtica, mistura dtica etc.
Nao hd uma separagio nitida entre teoria e pritica, como no caso dos concretistas, que se
apoiavam num manifesto ou em um programa - e talvez por este motivo algumas de suas
obras sdo mondtonas A primeira vista. Volpi nio busca fazer da arte um projeto construtivo.
Neste sentido, vejo uma tensao constante, em suas pinturas desse periodo, entre forma e
cor. E quando a geometria nio é aplicada a priori, quando as formas se tornam gastas pelo
tempo que sua obra se torna Gnica. Uma variagio entre linha, cor, forma, espago que nio é
apenas formal, é uma experiéncia poética. Por isto é que seus quadros nunca sao previsiveis,
pois surgem de uma experiéncia sempre renovada do exercicio da imaginacdo. A escolha
dos seus temas ndo segue um esquema, ¢ sempre uma nova experiéncia. Apesar terem um
aspecto esmaecido, sua cores nao deixam de produzir um efeito estético impactante. O fato
delas ndo aparecerem de imediato, mas através de um processo continuo de rememoragao,
faz com que cada cor se projete em outra para poder aparecer. As cores nunca sio puras: o

azul ¢ o azul refletido em um verde esmeralda e assim por diante (a ideia de uma cor pura
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nio ¢ uma ficgao?). Em todo o caso, a ligio de Matisse de que a cor ¢ sempre relagio se faz
presente. Em Volpi nao apenas as cores, mas também as formas s6 adquirem significado
se entendidas no interior do seu contexto. Uma forma retangular pode tanto parecer uma
porta como uma janela; um trago negro pode sugerir a imagem de um mastro, mas num
outro instante pode sugerir também o detalhe de uma janela. Cores e formas vivem sob
um processo continuo de mutagio.

As bandeirinhas parecem como que num processo de metamorfose; adquirem uma
propriedade orgénica, pois surgiram de um processo de mutagao. Na verdade sao elementos
que surgem dos telhados das fachadas, que sempre produziam bandeirinhas em negativo.
Volpi ¢ um exemplo para aqueles que ainda acreditam no potencial expressivo da pintura,
visto que as questdes que acompanham seu trabalho nunca sio estritamente pictéricas,
mas remetem sempre a determinadas experiéncias de vida. Ao falar sobre a atualidade do
belo, Gadamer nos dizia que uma obra-de-arte deve ter uma dimensao simbdlica, induzir
a0 jogo e remeter a uma festa, pois uma obra retine as pessoas. Como ninguém, Volpi faz

destes preceitos uma forma de vida artistica.

Hélio Oiticica, Bilaterais, 1959
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V. Um salto para o espago: Hélio Oiticica

“Jdnao tenho maisddvidasqueaerado fim do quadro estd definitivamente
inaugurada. Para mim a dialética que envolve o problema da pintura
avancou, juntamente com as experiéncias (as obras), no sentido da
transformacdo da pintura-quadro em outra coisa (para mim o nao-
objeto), que jd nio é mais possivel aceitar o desenvolvimento “dentro
do quadro”, o quadro j4 se saturou. Longe de ser a “morte da pintura’, é
a sua salvagao, pois a morte mesmo seria a continuagio do quadro como
tal, e como “suporte” da “pintura”. Como estd tudo tao claro agora: que
a pintura teria de sair para o espago, ser completa, nio em superficie, em
aparéncia, mas na sua integridade profunda.”® - Hélio Oiticica

Segundo Luciano Figueiredo, Hélio Oiticica “é um dos casos raros na arte brasileira
onde o artista elabora teorias, conceitua e pensa a prépria obra. Assim o fez desde os anos
de aprendizado e desenvolveu uma forma prépria como sua poética, ao longo de toda a sua
trajetéria. Para Oiticica, escrever foi inicialmente um meio de ‘fixar’ questoes essenciais no
campo da arte e isto estd bem claro em seus primeiros textos, curtos e ainda sob a forma de
didrio. Oiticica participou ativamente de um dos periodos mais fortes da critica de arte no
Brasil: os anos neoconcretos. A prépria produgao de obras nesse periodo demandou, por
parte da critica de arte, uma conceituagio inteiramente voltada para as questdes novas que
as obras apresentavam, disso resultando uma feliz impregnagio entre obras e ideias, que

instaurou uma nova maneira de ver e sentir a obra de arte.”'*

Considero Aspiro ao Grande Labirinto um dos melhores escritos de artista realizados
no Brasil. Chega a ser emocionante ver como o artista utiliza a linguagem escrita de forma
projetiva e ndo meramente descritiva dos seus trabalhos. Ou seja, a escrita é uma forma de

antecipar obras que o artista pretende realizar no futuro.

Também impressiona a maneira como o jovem Oiticica retoma questoes formais e
cromdticas alavancadas pela vanguarda modernista, em especial Mondrian e Malevich, antes
mesmo destes artistas serem reavaliados pelo minimalismo americano. Em 1959, Hélio
Oiticica passa a integrar o Grupo Neoconcreto. Abandona os trabalhos bidimensionais e

cria relevos espaciais, bélides, capas, estandartes, tendas e penetréveis.
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“Toda a minha evolugao de 1959 para cd tem sido na busca do que
vim a chamar recentemente de uma nova objetividade e creio ser esta a

tendéncia especifica da vanguarda brasileira atual (...).” - Hélio Oiticica

Para Hélio Oiticica haveria uma tendéncia a superagio dos suportes tradicionais
(pintura, escultura etc.), em proveito de estruturas ambientais e objetos. O artista marca
o inicio da transi¢do da tela para o espago ambiental, o que ocorre nesse ano com os
Bilaterais - chapas monocromaticas pintadas com témpera ou 6leo e suspensas por fios de

nylon - e os Relevos Espaciais, suas primeiras obras tridimensionais.

“Toda a minha transi¢io do quadro para o espago comegou em
1959. Havia eu entdo chegado ao uso de poucas cores, ao branco
principalmente, com duas cores diferenciadas, ou até os trabalhos em
que usava uma s6 cor, pintada em uma ou duas direcoes. Isto, a meu
ver, nao significava somente uma depuragio extrema, mas a tomada de
consciéncia do espaco como elemento totalmente ativo, insinuando-
se af, o conceito de tempo. Tudo o que era antes fundo, ou também
suporte para o ato e a estrutura da pintura, transforma-se em elemento
vivo; a cor quer manifestar-se integra e absoluta nessa estrutura quase
didfana, reduzida ao encontro dos planos ou a limita¢do da prépria
extremidade do quadro. Paralelamente segue-se a prépria ruptura da
forma retangular do quadro.” - Hélio Oiticica

Ao chegar ao limite da pintura, Hélio Oiticica busca superar as barreiras entre o
subjetivo e o objetivo. A prépria no¢io de obra é questionada. A nossa estrutura perceptiva
como um todo passa a determinar o elo de significacdo entre a obra e o espectador. Esse
elo nao se faz apenas mediante uma relacao visual, implica em um embate corpéreo entre
o observador e obra. A obra de Hélio adquire cada vez mais uma dimensao arquitetdnica.
Alguns projetos foram feitos recentemente, apds sua morte, como no caso de Inhotim.
Ao absorver e digerir de maneira independente e autbnoma as grandes questoes da
vanguarda o movimento Neoconcreto de certa forma resolve a o dilema colocado pelo
manifesto antropéfago. Ao se colocar em pé de igualdade e se projetar para o futuro,
0 neoconcretismo assume para si uma posi¢do vanguardista para sua época e resolve a
questio de uma arte nacional que absorve aos problemas da vanguarda, mas procura ao
mesmo tempo os resolver diante de uma problemadtica local. Trata-se portanto de refletir
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neste caso como os artistas absorvem as grandes transformagdes internacionais justamente
no momento em que a questiao da “identidade nacional” j4 estd resolvida. Na década de
50 o Brasil deixa de ser um pais eminente costeiro, e volta-se cada vez mais para o seu
préprio interior. A mudanga da capital do Rio de Janeiro para Brasilia nao é mero sintoma
desta transformagio. De certa forma cumpre-se o ideal modernista de realizar uma cidade

efetivamente que surge a partir do nada, no meio do serrado.

VI. Os anos negros de Iberé Camargo

Expansao, 1964
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Solidao, 1994

“Em seu ateli¢, em Porto Alegre, aponta-me uma tela que acabara de
retocar pela enésima vez, me diz: "Parecia, de inicio, que eu ia pintar uma
alvorada. Terminei fazendo um noturno. O que posso fazer? Tenho uma
visdo trdgica da vida. Nao sou um homem alegre, nio vejo nenhum futuro
para a humanidade, nenhum céu (...). ‘Sao dois os tempos perceptivos em
sua pintura. O primeiro aproxima-se do tdtil, é altamente provocativo,
sensorial. Apenas o interdito secular nos inibe de tocar a superficie pintada
e sentir fluir, nos dedos, torvelinho de emocoes tumultuadas. Tem-se
a sensagdo de que o quadro foi concluido ali, naquele exato momento.
A tinta aparece, ainda, molhada, o gesto vibra, a cor pulsa entre negros
e violetas. Bem préximo ao quadro, portanto, o que se sente é a pura
materialidade da pintura. Depois, a distdncia, os planos se abrem e as
formas se organizam, surgindo, como consequéncia, misteriosas figuras,
fantasmas ameacadores.” - Frederico Morais

Em 1954 Iberé Camargo participou com Djanira e Milton da Costa na organizagio

do Salao Preto e Branco e, no ano seguinte, do Salao Miniatura, ambos realizados em

protesto as altas taxas de importagao de material artistico. Pretendia alertar para o risco dos

pintores brasileiros ficarem sem cores. Iberé insiste nessa militdncia até o fim de sua vida.

Sempre atento as questoes técnicas, utilizava a tinta belga Blockx produzida desde 1865.
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A qualidade dos pigmentos e do 6leo de linhaga permitem um alto grau de expressividade
cromdtica, além de permanéncia. Entretanto, a excegao do seu dltimo quadro intitulado
“solidao” de 1994, que se destaca pela grande escala e pelo contraste entre os azuis e laranjas
aplicados de maneira didfana, de modo que as figuras parecem fantasmas, Iberé trabalhou
na maior parte do tempo com uma palheta escura. Tive a oportunidade de o visitar em seu
atelier, e pude ver uma pintura inicial que impressionava pela grande variedade de matizes
e gestos. Mas, a medida, que pintava, seu trabalho tendia a se escurecer. A tendéncia
ao escurecimento de sua paleta e a dedicagao a temas ligados ao ambiente de estidio se

acentuam a partir de 1958.

“Seu trabalho deixa de procurar a ritmica das cores nas paisagens e passa
a se interessar majoritariamente pela disposicio dos objetos em naturezas-
mortas. Nesses quadros, predominam tons escuros, azulados e violetas.
Progressivamente, um pequeno objeto, utilizado por Iberé como brinquedo
em sua infincia, toma conta das telas: o carretel. A pintura dos carretéis, a
principio, compde uma série de naturezas-mortas. Com o tempo, aqueles
corpos rolicos perdem sua fungio representativa e se tornam formas espessas
de tinta. Serd o inicio do trabalho abstrato de Iberé Camargo. Essa produgio
engrossa ainda mais a massa de tinta e incorpora mais cores. Um aspecto
mais gestual d4 origem aos trabalhos feitos a partir dos anos 1960, bastante
proximos da abstragao informal, que se tornam conhecidos como Nucleos,
Estruturas e Desdobramentos. No comego dos anos 1970, aparecem signos
e figuras reconheciveis pontuando as pinceladas grossas de cores indefinidas
de sua pintura. De certo modo, esta dindmica prenuncia a volta a figuragio
do artista nos anos 1980. O ano de 1980 ¢ particularmente dramdtico para
o pintor, que é preso por ter matado um homem. Ao ser absolvido, em
1982, ele volta a viver em Porto Alegre. A pintura que comega a fazer depois
ganha tom dramdtico. A principio, insere figuras humanas que convivem,
em grandes telas, com signos mais corriqueiros de sua obra. Ele se retrata
em meio a carretéis e cubos. Paulatinamente, a figura humana torna-se o
centro da cena das pinturas de Iberé Camargo. A partir da segunda metade
da década de 1980, pinta personagens solitdrios, sombrios e disformes. A
acdo das telas ocorre em um fundo indefinido, feito com tinta grossa e
pintado com grande maestria. Surgem ai as chamadas séries dos Ciclistas,
das Idiotas e um de seus dltimos conjuntos de obras intitulado Tudo te é
falso e indtil, de 1992.7
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Iberé buscava uma grandiosidade cldssica extemporinea dificil de ser vista hoje em dia.
Seus cadernos de viagem a Europa mostram como estudava meticulosamente as cores de
grandes mestres da pintura como, Veldsquez, Goya ou Ticiano. Iberé sempre buscou uma
corporeidade pictorica. Vale a pena fazer um contraponto com a fase final de Ticiano, e em
especial no Castigo de Mdrcias onde a pele escalpelada do musico se torna uma alegoria
da prépria materialidade da tinta. Paradoxalmente, no seu tltimo quadro, que parece ter
sido feito alla prima, quando as figuras parecem perder a sua corporeidade, a intensidade

cromdtica sempre oculta pelas massas negras parece aflorar como uma forma de despedida.

VII Mire: Respire!

Sem Titulo, témpera acrilica e folha de ouro sobre compensado, 1975
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“Depois de ter substituido a técnica cléssica do 6leo ou das camadas
alternadas de 6leo e témpera pela das massas pldsticas e do gesso,
conseguiu produzir os seus melhores quadrados, retingulos e circulos.
Descobriu as ricas possibilidades dindmicas e dramdticas do losango
irregular. Suas figuras geométricas foram se carregando de tensdo. Em
1954 Mira expusera no Museu de Arte Moderna algumas paisagens
de tendéncia ontoldgica, admirdveis pela singeleza e melancolia. Suas
despretensiosas e toscas casas, pintadas com uma técnica rudimentar,
jd continham o germe de algumas das soberbas realizacoes de hoje.
Faltava-lhe porém o senso do vazio e o dominio da textura. Dez anos
depois Mira transubstanciaria a soliddo e a melancolia individual no
drama césmico de suas paisagens ontoldgicas. As casas deixaram de
ser refigios de criaturas sem horizonte. Abrem-se agora para o espaco
insonddvel.” - Mario Schenberg

Na arte moderna muitos pintores procuram resgatar técnicas tradicionais como a
encdustica, a témpera e o afresco; trata-se de uma forma de bloquear a janela virtual que
surge na pintura cldssica mediante o emprego da velatura da pintura a éleo. Mira Schendel
escolhe a témpera porque ela permite que a cor respire, pulsando no espaco real. A presenga
do pigmento ¢ enfatizada assim como elemento primordial da cor. De 1954 a 1956, faz
pinturas encorpadas em tons geralmente sombrios, como cinza e ocre, de matéria densa e
opaca, em témpera ou 6leo sobre madeira ou tela. Mira explora diferencas de opacidade e

brilho que cada cor pode ter, uma alquimia cromdtica nos materiais.

Ao chegar no estidio Mira olhava longamente para as pinturas e dizia: “um bom
trabalho tem que respirrarrr”. A cor, o pigmento tem sempre que dar a sensagdo de ir
para o ambiente e sair da superficie pictérica. Por este motivo é que ela empregava a
témpera, técnica que permite manter o pigmento com todas suas propriedades cromdticas
sob um aglutinante. Neste momento comegava a discorrer sobre fenomenologia, sobre a
corrporreidade da obra de arte, alguns conceitos que tinha descoberto especialmente com
Schmitz um filésofo alemao. O fato é que ela nos ensinou a olhar para a arte de maneira
diversa, resgatando sua dimensao sensivel, sinestésica de uma obra de arte. Os conceitos
empregados na sua construgao deveriam ser apreendidos nao a priori, mas de maneira

reflexiva, no embate corpdreo entre espectador e a obra. Ficava meses a fio matutando
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como seria a nova série de pinturas, ela sempre trabalhava com uma série fechada para nao
se repetir. De uma hora para outra trabalhava incansavelmente durante um més e logo
apresentava um novo conjunto bastante distinto da série anterior. Se a série anterior era
branca e preta pautada no desenho como forga motriz, Mira tentaria nesta nova série explorar
o contrdrio, a cor com diversos indices de refragao da luz conforme a técnica empregada.
A produgio artistica de Mira Schendel foi marcada assim pela constante experimentagio,
¢ constituida por multiplas séries de trabalhos, experiéncias bastante diversas quanto a
formato e dimensoes. Mistura técnicas e usa diferentes suportes e materiais, como gesso,
cimento, areia e argila, com o que obtém superficies densas e evidencia o suporte como
constituinte ativo da obra. Na obra acima o formato vertical e o circulo claramente
remetem A pintura japonesa, com a qual Mira sempre flertou, principalmente pelo seu
potencial grifico. Contudo, neste quadro, a folha de ouro aplicada sobre um fundo azul
da Prassia, além de criar um contraste cromdtico, investe de vdrios sentidos a geometria
aplicada: o circulo dourado aparenta ser um por de sol amarelado, o que poderia ser kitsch
por instantes evoca o sublime, embora sua dimensao simbdlica reiterada pelo ouro nos faz
lembrar que estamos concretamente apenas diante de uma pintura. A cor estd no limiar da
sua transformagao em luz. Para Mira, o quadro nio se faz mais pela relacio de cores. A cor
se torna um veiculo, onde cada matiz determina um caminho diferente de formalizacio

da pintura. Mira sempre soube utilizar a cor como afirmacio da sua existéncia efémera.
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VIII. Dialética cromdtica em Jorge Guinle

JJorge Guinle, O ano do Dragio, 1986

“No meu caso, por motivos emocionais, estéticos, se encontra uma
mescla do abstrato-expressionismo gestual, de De Kooning e do
Matisse, at¢ um surrealismo automatista. Mas cada apropriagao de
um estilo, de um pensamento inicial, é desviada do propésito inicial
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da escola escolhida justamente pela inclusio de uma outra escola
que seria sua negagdo. Por exemplo, o lado decorativo, joie-de-vivre
matissiano das cores, seria negado pela constru¢io ritmicamente
exacerbada do abstrato-expressionismo. Por outro lado, a tragédia desta
mesma pincelada abstracionista ¢ negada pelo otimismo da cor e pela
ambiguidade comica da operagio. A possibilidade e o prazer de sempre
alargar e nutrir essas contradigées formam a base da minha praxis
artistica. O sublime poderia justamente surgir nessa critica do sublime
ji embalsamado e obsoleto, nessa fronteira exigua, onde ele nasce e
desaparece.” - Jorge Guinle

A década de 80 foi marcada pela tentativa de recuperar a dimensdo expressiva da
pintura diante da arte conceitual produzida nos anos 70. Entretanto, este esfor¢o, em
retomar a expressio através da pintura, muitas vezes se mostrou ingénuo e até mesmo
superficial. A recuperagao da pintura e de seu passado foi feita na maioria das vezes de modo
alegérico, onde os jovens pintores nao conseguiam se libertar das referéncias advindas do
neoexpressionismo alemao ou de uma linguagem pop tardia. Entretanto, surge um pintor
que, embora tenha falecido muito jovem, logo se tornou uma referéncia para uma geragao.
Jorge Guinle representava uma “volta & pintura” de grande qualidade, ao contrdrio da “Bad

Painting” muito em voga na época.

“A Pintura é emocido, ela tem de nascer de dento das pessoas, no
estbmago, no coragio, s6 na cabeca nio di... A pintura é fruto de
uma experiéncia, nio nasce como teoria... investem no presente, no
prazer nos materiais precdrios. O jovem artista dos anos 80 nio se
sente absolutamente comprometido com temas, estilos, suportes ou
tendéncias. Joga para o alto qualquer coeréncia... A nova pintura...
¢ uma reacdo a arte hermética, purista e excessivamente intelectual
predominante nos anos 70... rigor e objetividade na década de 60
eram, na verdade, um excessivo hermetismo... um 4libi que escondia a
empdfia dos artistas conceituais tratando de matérias... que nao eram de
sua competéncia.”*® - Jorge Guinle

Guinle procurava um didlogo aberto com a escola francesa de pintura, em particular

com o ultimo Monet, Matisse ¢ Bonnard. Suas pinturas exibem uma trama cromdtica
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extremamente refinada, feita através de uma aplicacio rigorosa de pinceladas, formando
um “all-over” (que surgiu durante o Expressionismo Abstrato americano) onde cada gesto
parece conter uma experiéncia diversa. O didlogo com a tradigio nao o impediu de ter
uma consciéncia clara dos problemas de seu tempo, como, por exemplo, o resgate do
gesto expressivo frente ao impasse do minimalismo, que retirava qualquer resquicio de

subjetividade da obra de arte.

“Essas telas exigem um olhar furioso mas extremamente culto, com uma
vasta memoria moderna. A operagao ¢ vertiginosa, exaustiva e engaja um
olhar fisico, pronto a sentir as palpitagoes da matéria, a energia dos gestos,
as diferentes e divergentes decisoes do artista - os ataques bruscos, as
manobras obsessivas, os vdrios humores que cada tela parece literalmente
exalar. Nao hd como percorré-las a partir de um ponto de vista ideal:
¢ necessdrio experimenti-las pelos poros da pintura. (...) Diante dessas
telas revivemos o dilema bésico, a aporia, da arte contemporinea - toda a
liberdade, a disponibilidade imagindvel, atuando entretanto em territério
fechado, no claustro da Arte e da Cultura. Instalacio, happening, objeto,
escultura ou pintura, seja qual for o suporte, a questdo se impde com a
mesma preméncia: como fazer existir a arte no mundo contemporaneo?
E, bem entendido, nio se trata de algum vago desejo de mudar o mundo,
e sim, antes e decisivamente, do préprio estar no mundo. Por isso em
mais de um sentido, o didlogo das telas de Jorge Guinle se faz nao apenas
com as linguagens modernas mas também com a realidade institucional
dessas linguagens, ndo s6 com a pintura mas com tudo o que aconteceu a
ela. Interiorizadas, introjetadas no seu drama irdnico, estdo tanto a genial
aventura da arte moderna quanto o seu triste fim institucional, tanto o
mundo da arte quanto a arte no mundo. Apenas tudo isso ¢ vivido na
qualidade de pintura, e jamais a titulo de comentdrio de clichés visuais.”"”
- Ronaldo Brito

Suas ultimas obras, didfanas, representam uma reviravolta em seu percurso.
Quadros simples, com a tinta bem diluida em terebintina, recusam qualquer concessao ao
belo efeito cromdtico. Estas pinturas revelam o desespero em atribuir sentido a cada gesto,
como se estivesse a procura de dissimular a morte. Jorge Guinle foi capaz de juntar arte e

vida com uma intensidade invejdvel, sem cair nos clichés de uma expressividade fécil.
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IX Em busca de um lugar: Carlos Vergara
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Boca de Forno, 1989

“Fui emergir na cor...Fui para l4 e assim conheci uma mina de amarelo,
a limonita, que é o éxido de ferro, e achei também uma fdbrica de
cerimica e uns fornos onde eles calcinavam o amarelo para fazer o
vermelhdo. A partir dali, fiquei amigo de pessoas da regido e comecei a ir
com frequéncia. Em 1970, fui mas nio fiz nada, s6 peguei o pigmento,
vim para o Rio e misturei com areia. Fiz umas garrafonas, uns potes de
cor natural. Mais tarde, em 1989, quando estava chateado com o que
estava fazendo, falei: vou voltar para as minas. Joguei o trabalho na
estaca zero e decidi reinventar minha pintura. Fui s6 com a minha resina
vinil e as telas. L4 percebi que havia uma pintura, resultado da moagem
dos pigmentos que se depositava sobre tudo. Tinha uma camada de
pintura que eu capturava com a tela. Era impressionante. As bocas de
forno, aquilo que vocé vai ver aqui no meu atelié¢, eram coisas muito
eloquentes, muito fortes mesmo. Me tocaram muito. Numa das viagens
a Minas Gerais, passando de carro por Congonhas do Campo, encontrei



uma equipe do IPHAN [Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional] que estava restaurando os Passos do Aleijadinho pintados pelo
Mestre Athayde. Cheguei, me apresentei aos restauradores e perguntei:
“Que pigmento é este?” Entio eles responderam: “Oxido de ferro, desta
regido de Minas Gerais”. Naquele momento me mostraram o seguinte:
na verdade a pintura no Brasil é inventada por Athayde, no século XVII
em Minas Gerais. A pintura brasileira comegou 14.”'® - Carlos Vergara

Vergara paradoxalmente atinge seu dpice quando abre mao de uma palheta diversificada
em nome de uma cor local. Neste caso, ndo se trata de uma abordagem impressionista que
busca tornar visivel a apreensio do mundo exterior, mas antes de buscar a cor no lugar
em que ela foi feita, produzida. Neste sentido, ele se aproxima das pesquisas cromdticas
de Hélio Oiticica, principalmente nos bélides, onde trabalha com pigmento puro. Se sua
pesquisa nao abre mao da superficie planar da pintura como faz Oiticica, suas pinturas,
devido a sua grande escala, possuem uma dimensio arquiteténica que impressiona. Leva
a pratica da monotipia a0 extremo, buscando assim um aspecto indicial na pintura que
permite uma volta a figuragio sem cair nas malhas de uma representacio tradicional. A
sua busca por um lugar onde a cor existe de forma plena de certa forma nos faz lembrar da
busca pela luminosidade que grandes coloristas como Van Gogh, Klee e Matisse, que foram
buscar no mediterrdneo uma presenga cromadtica intensa, diversa daquela encontrada na
Europa do norte. O mesmo périplo foi feito por Goethe, que vai se deparar com o colorido
da paisagem e da pintura em sua viagem a Itdlia entre 1786 ¢ 1788. A partir dai que o
poeta se interessa pelos estudos cromdticos. Neste sentido vale a pena mais uma vez buscar

uma analogia com as cores quimicas da Doutrina das Cores:

486 Denominamos quimicas as cores estimuladas em certos corpos,
mais ou menos fixas, que neles se intensificam, deles podem ser extraidas
e transmitidas a outros corpos, as quais, por essa razio, atribuimos uma
certa qualidade imanente. Em geral, caracterizam-se pela durabilidade.

489 As cores podem se fixar nos corpos com maior ou menor duragio,
de modo superficial ou penetrante."
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“Emergir na cor”, como afirma o artista, implica vivenciar a cor no lugar em que
a cor nasce, nao apenas como fruto da percep¢io, mas no manuseio da cor enquanto
pigmento puro. A cor emerge num duplo sentido: ao sair da boca de forno e ao impregnar
a entretela aplicada sobre a superficie pictérica. A imagem resultante parece como fruto do
ato fisico de calcar uma superficie sobre a outra. Pelo fato da impressio resultante nunca
ser homogénea, temos a sensagao de que a imagem resultante estd sempre nascendo e se
apagando, como um pequeno pedaco de carvio incandescente no interior de um forno a
lenha. O 6xido de ferro presente em Minas salienta a particularidade das cores brasileiras,
visivel em nossa terra. Por outro lado, remetem aos primeiros pigmentos produzidos pelo

homem, que é possivel ver na serra da Capivara hd cerca de até 60.000 anos!*

X. Beatriz Milhazes: a cor como parédia

Succulent Eggplants Beatriz Milhazes, 1996
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A técnica que utilizo na pintura reside no principio da colagem. Pinto padroes em uma
folha de plastico e colo a imagem resultante na tela. Em seguida retiro o pldstico, como
num decalque. Minhas pinturas sao feitas a partir do ajuste destas pequenas pegas, cada
qual pintada separadamente. Na verdade hd muitas camadas. utilizo as mesmas folhas ha

cerca de dez anos, s3o impregnadas de memoria e seu uso permite certa irregularidades.

A monotipia aparece também como um fator decisivo na obra de Beatriz Milhazes. As
imagens sao pintadas sobre plistico transparente, posteriormente sio descoladas, como
peliculas, e aplicadas na tela por decalque. Os motivos e as cores sio transportados para
a tela por meio de colagens sucessivas. Assim como em Vergara, o método de impressao
confere uma dimensdo temporal a imagem. Mas, ao contrdrio do primeiro, que busca
uma genealogia da cor, o aspecto ornamental e decorativo de sua pintura parece achatar
as cores numa superficie Gnica. Sem ddvida, trata-se de uma grande colorista, sua palheta
parece cada vez mais diversificada. Em trabalhos mais recentes as cores tornam-se mais
luminosas e impactantes. A parédia aqui nao deve ser vista com uma conotagao negativa.
Assim como Tarsila, Milhazes parte de imagens e padroes presentes no folclore brasileiro.
O carnaval aparece como uma referéncia, de forma que as formas geométricas adquirem

uma organicidade na medida em que se transformam em alegorias:

“Pela primeira vez, estou pensando em voz alta que, no trabalho com
a cor, faco uma ligagao entre vida e pintura. O carnaval - uma festa
popular brasileira frenética - sempre me estimulou com seu visual,
atmosfera, loucura, beleza etc. Os desfiles, com suas combinacoes de
cores e conceitos, sa0 muito malucos, mas por outro lado todas essas
coisas estao muito longe da pintura, do meu ateli¢, do meu cotidiano.
Ao contririo de Hélio Oiticica, que também trouxe referéncias do
carnaval para o seu trabalho, eu jamais, em nenhum momento, fiz parte
do mundo do samba ou do carnaval. E nunca quis fazer parte. Sou uma
carnavalesca conceitual. O mesmo acontece com a cultura psicodélica
e a religido, ainda que eu acredite em Deus. Acho que uma caminhada
na praia é a melhor maneira de conectar geometria séria e carnaval.”*

Ser carnavalesco e conceitual a0 mesmo tempo implica em uma estratégia de

distanciamento em que, no final das contas, nio se é nem uma coisa nem outra. Dai
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uma sensagao de artificialidade em suas pinturas. Sua grande receptividade no mercado
internacional deve-se nio s6 a qualidade do trabalho, mas pelo fato de ela saber ilustrar

como ninguém a fantasia do olhar estrangeiro sobre o Brasil.

Com este breve périplo histérico nio se pretende uma viso evolutiva, ou finalista, mas
antes de analisar como ao se engendrar na cultura local, genuinamente brasileira, alguns
pintores encontraram seu lugar. Neste caleidoscépio cromadtico a cor se faz presente de modo
inteiramente distinto em cada caso. Se a arte brasileira conquistou certa autonomia estilistica
a partir da década de 50 com o neoconcretismo, cabe indagar se a nova geragao, neste mudo
virtual da internet que dissolve a dimensio temporal e geogrifica da imagem, ainda possui
uma certa singularidade ou se j4 se integrou ao mercado globalizado da arte. Vimos como
ao dialogar diretamente com as vanguardas europeias, a arte brasileira deixa de importa-las
colocando-as fora de contexto, ou fora de lugar, segundo a conhecida anilise de Roberto
Schwarz. Cabe indagar como apés o golpe de 64 este projeto utépico modernista entra em
crise, e as transformagoes ocorridas no mercado de arte, sua globalizacio etc. de certa forma
diluem essa questio. Ao buscar uma pintura “internacional” nossa cor local de certa forma
nio se perde? Se por um lado esta busca num mundo globalizado pode parecer conservadora,
por outro lado, vale indagar se uso da cor torna-se massificado principalmente devido ao
monopdlio de grandes empresas de tintas e pigmentos. Uma reflexao histérica sobre as técnicas
inserida na construgio poética de cada um dos artistas apresentados pode ser um caminho

para encontramos nosso lugar num mundo cada vez mais virtual.
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Entrevista realizada com o artista Marco Giannotti

O modelo de questiondrio teve como referéncia o livro de Joe Fig, Inside The Painter's
Studio (2009). A entrevista foi realizada pela artista Silvia Carvalho (S.C.) e os direitos
reservados ao Estidio de Pintura Apotheke (UDESC).

S.C.: Quando foi que vocé se considerou um Artista profissional e quando sentiu-

se capaz de dedicar-se em tempo integral a Arte?

M.G.: Olha, é curioso! Na verdade, comecei a pintar, por assim dizer, numa academia
artistica. Desde os doze anos de idade que frequento ateliés de gravura e de desenho. Acho
que foi a partir do 9° Salao Nacional de Belas Artes - alids uma pena, porque foi um Salao
que foi feito por Dom Pedro II e parou, era um Salao Nacional, um dos poucos Saloes que
teve uma dimensao sensacional. Toda essa geracao de grandes artistas que estao ai, Beatriz
Milhazes, Adriana Varejao, Carlito Carvalhosa, Nuno Ramos, Frantz, virios passaram pelo
Salao Nacional. Eu, com dezoito anos, ganhei um prémio do Salao Nacional, entéo, por
assim dizer, acho que foi ai que eu poderia me considerar um Artista, ou a0 menos que me

consideraram, nio sei.

S.C.: Ultimamente, quanto tempo vocé tem estado no atelié pintando?

M.G.: Isso vai de ciclos, quando eu consigo “fugir” da Universidade, por exemplo,
quando fago uma exposi¢ao. Recentemente, no primeiro semestre (2015), fiz uma exposicio
na Raquel Arnaud. Na ocasido, trabalhava todo dia, em média umas cinco horas. Agora,
tenho que voltar as minhas atividades burocriticas, orientagées e assim por diante, entao,

reduz bastante esse tempo, infelizmente.

S.C.: Quando vocé comegou a trabalhar nesse espago, nesse que vocé estd agora?

M.G:.: Eu trabalho no mesmo atelié¢ hd 25 anos, no mesmo local, desde quando sai da

casa do meu pai. Antes, eu tinha um atelié¢ com o Fibio Miguez, na rua Nova lorque, ai



mudei para o ...

S.C.: Era no Jardim Europa?

M.G.: Nao, nio, no Brooklin. A coisa mais curiosa é que eu moro em um bairro que
literalmente é um bairro de Nova lorque. Mas todas as ruas sao nomes de Estados. Entao,
eu tinha um atelié com o Fibio Miguez, na rua Nova lorque, ¢ me mudei para o Texas,

para ter mais tranquilidade (risos).

S.C.: E alocalizagio do seu estidio influenciou seu trabalho de alguma forma?

M.G.: Olha, acho que o fato de morar em Sao Paulo, por exemplo, essa questao dos
gradis, que é tao recorrente no meu trabalho, essa impossibilidade de se ter acesso a uma
paisagem aberta, claro que influencia. Acho que se estivesse aqui em Florian6polis, olhando
o mar hd 25 anos como vocé, tenho certeza que seria diferente, que me influenciaria de

outro modo. Alids, se vocé quiser trocar de atelié, talvez possamos negociar!

S.C.: E... talvez seis meses l4, seis meses aqui (risos). Vocé pode descrever um dia

tipico em sua vida?

M.G.: Um dia tipico? Olha, vou te dizer os dias que seriam os dias mais felizes da
minha vida. Seriam dois. Os dois dias que eu mais gosto: o primeiro é um dia em que
acordo bem cedo, eu gosto da luz do dia, vou pintar oito horas da manhi até uma hora da
tarde, af eu cozinho, porque acho que cozinha tem tudo a ver com pintura, e a tarde eu

leio. E, se eu tiver energia, ainda faco gindstica.

S.C.: Em casa ou fora de casa?

M.G.: Fora de casa. Ou seja, o dia que eu fico o dia inteiro em casa. O outro dia que
me faz muito feliz, é o dia em que acordo, vou dar aula, principalmente para alunos de

primeiro ano que ainda nio foram estragados pelo excesso de teoria e pouca prética, dai
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eu volto e vou ao meu atelié olhar o que fiz. Preparar uma aula também me d4 muito
prazer. Entao, esses sao dois dias que eu considero os dias que eu mais gosto. Aqueles em
que me perco na burocracia “Uspiana’, fazendo relatérios, participando de reunides de
congregacao, realmente sio dias enlouquecedores, que me distanciam daquilo que sou,

Artista e Professor.

S.C.: Vocé costuma ouvir miisica, radio, TV quando estd trabalhando? Isso afeta o
seu trabalho?

M.G.: Eu ougo musica cldssica o tempo inteiro. Eu acho que sim, claro! Eu lembro que
hd muito tempo atrds, fiz uma instalacio e estava ouvindo Stockhausen. E essa instalagao

claramente saiu daquela musica que estava ouvindo.
S.C.: Que tipo de tintas que vocé usa?

M.G.: Isso depende muito, porque é uma eterna pesquisa. Gosto muito das
témperas, jd usei muito 6leo, mas ao longo da minha vida sempre gostei muito desse
pigmento hiperssaturado. Agora, por exemplo, eu descobri uma tinta spray que tem
uma hiperssaturagio muito préxima de uma témpera. E, acho também, nada contra o
que as novas tecnologias propiciam, realmente sio novas possibilidades cromdticas. Por
exemplo, a pintura acrilica com os polimeros acrilicos, sao inacreditdveis. Depois, por
exemplo, toda essa industria que estd crescendo, dos esmaltes ¢ mesmo dos sprays, sao
possibilidades pictéricas inimagindveis. O recurso do spray é uma coisa nova, mas hoje
em dia consigo efeitos de hiperssatura¢ao cromdtica que nao conseguiria nem com uma

témpera tradicional.

S.C.: Fale-me um pouco sobre suas paletas de pintura?

M.G: Paleta nio. E curioso, para mim a paleta estd no quadro. Eu comeco o quadro
sempre com uma cot, a minha paleta é o quadro. Nao tenho uma paleta onde eu vou ld e...

Isso, nao! O quadro comega com uma cor e é a partir daquelas cores que eu fago.



S.C.: Ele mesmo, o quadro, vai lhe mostrando o que ele quer.

M.G.: Isso mesmo.

S.C.: Existem objetos especificos em seu estidio que tém um significado importante

para voce?

M.G.: A luz. E o mais importante. Eu tenho uma...

J.L.: Uma clarabéia, nao é

M.G.: E, uma coisa que tinha na galeria Sio Paulo... que é um método alemio
maravilhoso, porque permite que vocé abra e feche, como se fossem telhas. Sio telhas
que servem para modular, que permitem que vocé tenha acesso a luz. Outra coisa ¢ a
questao da ventila¢do. Muitas vezes, quando uso muito sp7ay ou a maldita da terebintina,

ela permite que vocé respire.

S.C.: Vocé tem ferramentas que sao exclusivas para o seu processo criativo?

2

M.G.: Bem, eu ji usei fogo. Uma época tinha literalmente um magarico. E uma
questdo interessante vocé pensar que todo Artista acaba inventando os seus materiais.
Pollock inventou aqueles pincéis que nao eram pincéis. Acho que meu processo é muito
curioso, é uma mistura de spray... Eu nao consigo guardar um pincel por mais de um més,
sou meio relapso com ele. Eu jamais conseguiria pintar com um pincel de pelo de Marta,

por exemplo.

EW.: Eu conhe¢o alguém assim....
M.G.: E2

S.C.: Os meus, de Marta, estao todos encostados, sem uso.
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M.G.: Entéo, para mim ¢ justamente a coisa do momento, sabe?! Agora, por exemplo,
estou usando folhas, aquilo que estd na rua. Me interessa muito o que estd fora, o que estd

no mundo, galhos, drvore, matrizes.

S.C.: 11. Vocé trabalha em uma pintura de cada vez ou em virias a0 mesmo tempo?

M.G.: Virias a0 mesmo tempo. Eu gosto muito daquela definicaio do Guignard,
quando ¢é que vocé sabe que o quadro estd pronto, quando ele faz “tim”. Nao é vocé que

diz quando o quadro estd pronto, ¢ ele que diz pra vocé quando ele estd pronto.

S.C.: E verdade!

M.G.: Tem um quadro que estd na minha sala j4 hd algum tempo e eu estou comegando

a ficar irritado com ele, ou seja, eu vou ter que dar um jeito nele.

S.C.: Ele nunca faz o “tim”?

M.G.: Exatamente, nio estd fazendo o “tim” (risos). N4o o da telefonia, alids. O “tim”,

antigamente, era isso (bate em uma garrafa que faz um estalo).

S.C.: O quadro tem o tempo dele, certo?!
M.G.: Claro.
S.C.: Quantas vezes vocé limpa seu estidio e qual o efeito disso sobre seu trabalho?

M.G.: Bem, eu gosto de limpar meu estidio. Mas ¢ realmente cadtico! Eu vou
acumulando, acumulando, acumulando. Por exemplo, uma coisa curiosa, chegou um
momento que tinha tanto pé no meu atelié... ai um dia eu estava limpando e falei: “Nossa
isso aqui é um pigmento! Eu posso transformar o que é pé em pigmento!”. Entao tem

muito disso.



J.L.: Vocé forra seu atelié?

M.G.: Nao, nio.

J.L.: Com tela? Vocé pode forrar.

M.G.: Nio. Vocés mulheres sao muito organizadas, acho isso um mérito.

J.L.: Mas ¢ forrar nao no sentido de organizar, forrar com tela mesmo, no chao
ou na parede, entao, aquilo vai acumulando anos e anos. Dez anos de poeira com

pigmento, daria outra pintura.

M.G.: Ah... mas eu forrar... é bonito o ato de varrer, nao é?! Que ¢é esse ato de vocé
tirar a matéria. Eu uso tanto pigmento, que nio sei quanto tempo de vida eu tenho
ainda. E tanto pigmento que as vezes vocé vé o pigmento escorrendo do quadro, no chio

impregnado com a matéria.

J.L.: Vocé faz a témpera?

M.G.: Sim.

J.L.: Vocé faz com o ovo, com a gema?

M.G.: J4 fiz, mas hoje em dia vocé tem complementos acrilicos. O que eu acho melhor
¢ o da Golden. Foi-se o tempo de usar cola de pele de coelho. Se hd algum ponto bom
nisso, realmente os aglutinantes que vocé tem hoje em dia, tem uma durabilidade, uma
elasticidade que ¢é inacreditdvel. Estava falando até com meu instalador, famoso em Sio

Paulo, chamado Thomas Brickson, ¢ incrivel o potencial que isso oferece.

S.C.: Quando vocé estd pensando em seu trabalho, onde vocé costuma se sentar

ou ficar?
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M.G.: Ah, sempre em uma cadeira de balango. Eu até pensei em uma aula sobre isso,
poderia ser: “O pintor e seu estidio”. Tem dois paradigmas bastante fortes, uma coisa
¢ o Pollock em agio e a outra é o Rothko na inagao, na contemplagio. Sao paradigmas
totalmente diferentes. Como eu sou descendente dos contemplativos, eu nio sou um
grande fumante, mas nesse momento, o prazer de vocé pegar o cigarro, o ato de poder

olhar e se fumar um cigarro, ¢ uma coisa muito bacana.

S.C.: Como é que vocé escolhe ou cria seus titulos?

M.G.: Isso é um inferno! Tem um artista que eu gosto bastante e ¢ muito importante
para a nossa geragio, o Jorge Guinle. E inacreditivel como ele conseguia fazer isso. O
Leonilson também, ele tinha uma grandeza poética, por assim dizer. Assim como a pintura,
os titulos nasciam gradualmente. Para mim, é sempre uma questdo da série. Eu fico em
média dois anos em uma série. Entdo, a série atual chama-se “Entropia”, que foi um nome
que eu demorei um tempio para achar. As vezes eu até acho meio pedante, mas ela d4
um pouco a ideia do caos que a gente esta vivendo. E, foi na Raquel Arnaud, uma série
anterior que se chamava “Penumbra’”. As vezes sai naturalmente, is vezes nio, mas o que
eu faco é pegar um conceito, um nome, e sempre tentar diluir esse conceito nos matizes
cromdticos. Entdo, ¢ assim, é “Penumbra” em amarelo e violeta, “Entropia” em azul e

verde, sendo que o que importa para mim sao as cores e nao o titulo.

S.C.: Vocé tem assistentes?

M.G.: Nao. Eu gosto da solidao.

EW.: E contemplativo, nio é

M.G.: E. Alids, eu nao sei se conseguiria trabalhar com assistentes, no méximo seria
para coisas préticas, esticar tela, por exemplo. Tem coisa pior que isso, arrumar o atelié,

mas na hora de pintar, realmente...



S.C.: E um embate mesmo? E vocé e a tela?
M.G.: Sim.
S.C.: Alguma vez vocé trabalhou com outro artista?

M.G.: Eu fiz um projeto muito bonito, que foi considerado até a melhor exposigao do
ano 14 em Sao Paulo, foi chamado “Arte e Espiritualidade”. Foi um projeto que fiz com
o Carlos Uchoéa e com o José Spaniol. N6s trabalhamos no conceito, o mesmo também
no Arte/Cidade. O Arte/Cidade, acho que mesmo o préprio Nelson nio iria negar isso,
surgiu muito das conversas que tivemos no comego. Uma época havia maior cumplicidade
entre o que chamamos hoje de Curador e o Artista, coisa que, infelizmente, nao ¢ mais

possivel.

S.C.: Como Artista, vocé tem um lema ou credo?

M.G.: Liberdade.

S.C.: Que conselho vocé daria a um jovem Artista que estd comegando?

M.G.: Seja humilde.
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Entrevista com Marco Giannottin realizada pelo Estudio
de Pintura Apotheke em Julho de 2016

1. Quais artistas e/ou tedricos vocé considera como influéncia importante para o

estudo e percepgao da cor?

M.G. Veja, uma trata-se de algo muito interessante, quando, por exemplo, Albers nos
ensina a cor, parte de recortes de papéis jd existentes. No entanto, as relagdes cromdticas,
a interagdo da cor, sempre é surpreendente. A cor é uma coisa tdo complexa que para

entendé-la, a gente tem que estar aberto para outro mundo.

A cor existe e, todavia, nio existe como diz Matisse. Estou olhando para vocé, estou
supondo que é um azul, a luz estd acabando, entio daqui a pouco nio vai ter mais cor.
Quando nio tem mais luz, nio tem mais cor. Essa instabilidade da cor é o lado mais
fascinante, que diz respeito 2 nossa existéncia. A gente vai acabar, como um dia de sol.
Tunga antes de morrer disse “o mais fascinante nao é a sombra, ¢ a luz”. E entre luz e
sombra que existimos, que a cor existe. A cor, ao contrério da forma e da linha, que é uma
coisa mais ideal, exibe a nossa contingéncia como ser humano. Pense, muitos péssaros
tém uma visao muito mais apurada, eles sio quadricromdticos, tém capacidade de olhar
com muito mais acuidade. Os cachorros sio bicromdticos. Entdo, uma cor sempre exibe
a condigdo do ser. Por isso que ela coloca questdes tdo filoséficas, tao instigantes. Exibe

exatamente nossa condi¢io, do que ¢ estar aqui e agora.

Voltando ao Albers, nio hd uma teoria geral da cor. H4 uma vivéncia geral da cor. O
Albers fala: este tratado é como uma carruagem que te leva para um aprendizado melhor;
mas, isso nio vai fazer vocé um melhor artista. Por isso que todos esses tratados sobre a cor
foram muito bonitos na sua de utopia e na racionaliza¢io do processo artistico, mas todos

de certa forma sao incompletos.

Creio que a gente vive uma certa crise na academia, pois temos que nos reinventar a
cada momento para pegar o melhor do aluno e fazer ele ser alguém. E muito dificil e muito
diferente do ensino da matemdtica, onde o ensino de uma equagio a mais claramente
qualifica o aluno. A gente estd sempre lidando com algo incomensurével, é muito dificil.
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2. a) Em 2015 vocé realizou uma exposi¢ao na galeria Raquel Arnaud, chamada
ENTROPIA, constando de 10 telas em diferentes dimensées. Vocé poderia comentar

o titulo desta exposi¢ao?

M.G.: Foi um sentimento de que a gente vive no Brasil um clima de desordem geral,
como projeto, como pais, em que nada se fundamenta. A ideia de uma espécie de caos
onde curiosamente se acaba em num estado de entropia onde aparece uma certa ordem.
Como alguém que estd quase se afogando e encontra um bastao para se apoiar. Realmente

fico muito triste, sabe, com o Brasil.

2. b) Como vocé percebe a questaio do mercado de arte atualmente? Quais

perspectivas vocé vé para o cendrio atual das artes visuais no Brasil?

M.G.: Quando tinha 18 anos, estava em uma exposi¢ao em Los Angeles, 14, rumando
como artista e veio o plano Collor. Agora temos esta nova crise econdmica e politica.
Vivemos a condenagio de Sisifo de tentar colocar a pedra no cume da montanha mas ela
sempre cai... eterno recomeco.... Devido ao mercado, alguns artistas estao se langando no
comércio internacional e outros nao. E isso estd muito atrelado a uma questao muito séria
que é o mercado de arte. E uma questio, a0 meu ver, um tanto perigosa. O mercado de
arte estd sendo totalmente dominado por alguns colecionadores que ditam o que vai ser
bom. Ou seja, o poder reflexivo da universidade em pensar de uma maneira auténoma
em relagao ao mercado acabou. O poder das galerias de pensar também acabou. Vejo uma
situagdo muito frigil onde um colecionador é que vai decidir se vocé vai ser artista ou nao.
Mas serd que a arte nao foi sempre assim? Leonardo nido morreu na Franga a toa. Mas
vale aqui resgatar uma experiéncia europeia, alema. Porque pensem, ¢ muito importante,
como que a Alemanha se reconstr6i como imagem depois da maior atrocidade contra a
humanidade. Como o pais pode se reconstruir e fazer uma selecio que bate de 7 a 1 o
Brasil? Temos nesta hora ter sobretudo humildade, temos que refundar o que nés somos.
Temos que aprender com a cultura, que é o grande eixo. Em qualquer lugar do mundo,
vocé vai ter um Instituto Goethe. Em qualquer grande cidade do mundo, de Porto Alegre
ao Cairo. A experiéncia da viagem que fiz ao Cairo trinta anos atrds foi incrivel, uma
cidade destruida que sé tinha as pirdmides, o Museu arqueoldgico e o Instituto Goethe.
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E curioso vocé pensar que, em uma cidade destruida, vocé tenha o museu do Cairo e o
Instituto Goethe. Ou seja, eles conseguiram se reconstruir como nagao atraveés da cultura..
E importante dizer que eles recusaram o sistema universitdrio europeu para as artes, eles
se recusam ao sistema burocrdtico em que o aluno tem um monte de matérias; 14 ainda
¢ uma academia. E o professor e um aluno que se identifica com o mestre, goste ou nio,
vai pintar na sua sala. Nao quer, vai embora. Quer, fique para assistir a algumas aulas.
Imagine, que coisa maravilhosa, vocé 14 dando aula de pintura para quem quisesse. Essa
coisa de pintar, pra quem nao quer pintar, pra qué? Para que obrigar aluno a pintar? Acho
que tem que voltar as coisas mais elementares, alimentagio, olhar, dormir, comer e viver
de uma maneira digna. E isso que a gente tem que fazer. Muitas vezes esse excesso de teoria
que nos tira de questdes elementares do que nds somos. Vocé fica 14, “bla bla bla do bla bla
bla”, entendeu? Cabe aos filésofos aprofundar essas questdes. Acho que cada um nés deve
buscar um saber, o pescador tem que saber pescar o peixe, o filésofo tem que saber se ainda
hd metafisica e um pintor tem que saber que ele tem que fazer pintura, um cozinheiro tem
que saber que ele tem que fazer comida. Hoje em dia nessa “mistureba” geral que virou,
todo mundo estd querendo fazer aquilo que nio sabe. Simples assim, vamos voltar a ser

mais humildes, entender o que nés somos, sendo a gente nao vai para lugar nenhum.

3. Tendo em conta a sua experiéncia docente como professor da escola de
Comunicagao e Artes da USP.. Como vocé vé as mudangas curriculares que o curso

de graduagdo em Artes Visuais vem sofrendo?

M.G.: Tudo errado. O problema é muito sério, como é que a gente vai criar critérios de
avaliagdo para uma coisa muito especifica, que é uma cria¢io essencialmente individual,
que ¢é a criagao artistica? Acho que a gente tem que ter outros sistemas muito diferentes de
avaliagdo, muito mais pautados no mérito da obra, nao apenas vinculados a universidade,
nem ao mercado, nem aos museus. Hoje em dia as faculdades de arte estao refém de um
sistema de avaliagdo externa paradoxal: Serd que um professor vinculado a CAPES e que
vem do nordeste sabe ao certo que estd acontecendo aqui e vice versa? Precisamos mais de
interlocutores estrangeiros para nos avaliar e nos tirar do provincianismo, do regionalismo.

Por exemplo: tenho um aluno de Doutorado muito bom que estuda a pintura zen budista.
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Qual ¢ o interesse disso no Brasil? Bem, depende do ponto de vista. Para a Universidade
trata-se de um estudo que amplia nossos horizontes artisticos, entretanto, ele submeteu
4 vezes seu projeto aos comités de avaliagio, todos falaram que a tese era excelente,
mas em uma situagdo de crise...? Mas a0 mesmo tempo, como submeter a avaliagio da
criagdo artistica aos mesmos pardmetros de uma tese cientifica? Parece que a universidade
nao entende que para ser artista é preciso ter uma forma de vida artistica que precisa
de critérios distintos na academia. Mas a universidade parece sempre criar empecilhos
burocriticos, ‘burrocrdticos’, onde se faz o relatério do relatério do que se quer fazer. Por
isso eu, cada vez menos tenho vontade a me candidatar a qualquer papel institucional na
universidade Tudo que desejo é ser um bom professor e formar bons alunos na graduagio
e pos graduagio. Nao me adequo a uma coisa tao burocratizada, a uma politica estudantil
tao agressiva. Eu nao quero. Quero ensinar as pessoas que queiram me ouvir, com quem
eu posso mostrar um pouco do meu amor pelas imagens, um mundo onde a imagem tinha
um certo significado. Sabe o que eu acho que ¢ o grande problema? O desespero que estd
acontecendo é que as imagens nao tém mais sentido para essa nova geragdo. Af a falta de

mesura, de medida.

4. Vocé atua no Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais na Area de
Concentragao: Poéticas Visuais e na Linha de Pesquisa: Processos de Criagao em Artes
Visuais. Como vocé vé as exigéncias da academia com relagao as pesquisas do ambito

das poéticas visuais?

M.G.: Nés estamos tentando mudar. Participei de algumas reuniées pedagdgicas que
surgiram da iniciativa em diminuir uma carga doentia de disciplinas. Muitos alunos
reclamam que eles tm um monte de disciplinas e nio tém nem hora para pintar.
Eles ficam fazendo disciplina, disciplina, disciplina, disciplina etc. Para se formar em
licenciatura, o aluno aprende mais e mais educagao, pedagogia, o ensinar do ensinar,
mas e... o conteddo? O aluno parece que tem que justificar a existéncia dele por uma
série de tarefas burocrdticas que nao tem nada a ver com a esséncia da criagdo artistica.
O nosso departamento estd tentando reduzir o niimero de cursos bésicos para dois anos;

em seguida cada um poderia trilhar seu caminho com as optativas. Essa ideia, quase de
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um governo militar, de achar que vocé tem que monitorar o sujeito até o fim, de prestar
contas de tudo que ele faz, é absurda e em nada produtiva. Na hora que o aluno tem que
criar ndo consegue... O orientador fica numa situagao chefe de escoteiro, entendeu? Sabe,
a liberdade é consentida, cada um com sua consciéncia. Cada vez mais me vem aquela
frase do Matisse, nao sou muleta a qual vocé vai apoiar sua criagdo. Parece uma coisa meio
infantilizada essa relagao Eu dou aula a 18 anos, gostei demais de dar aula. Estd muito
mais dificil agora pois temos que medir nossas palavras a cada instante por medo de sofrer

um processo por assédio, por ter falado algo inoportuno.

E fundamental tornar a educagio algo mais acessivel a uma populagio tio carente
como a nossa. A questdo é que universidades como a USP tem que escolher se vao ser
escolas de elite ou nao. Como vocé pode ter uma escola de elite como Harvard, com
menos de 20.000 alunos, e comparar com a USPE, com cerca de 90.000 alunos? Nao é
possivel. Entdo vocé tem que fazer escolhas. Acho que a gente pode fazer escolhas, pode
ter universidades realmente de maior acesso, mas nio sio essas que efetivamente vao poder
criar um ensino de alta qualidade. Nao tem como, nio dd para fazer. Se nos Estados
Unidos nao d4 para fazer, como a gente quer fazer aqui no Brasil? O problema é que a
gente quer tudo no Brasil e nao quer nada. Entao a gente quer um ensino de alta qualidade
e a0 mesmo tempo aumentando o ndmero de vagas. Nao tem como manter a qualidade
de pesquisa com 90.000 alunos. Isso que me fez, por exemplo, desistir das relagoes
internacionais. Nao posso assumir um compromisso em que eu nio me sinto capaz de
responder. Nio posso assinar meu nome. Nessa loucura toda, ji convivi com 16 greves!
Como fazer um intercAmbio assim? Acho até que a greve pode se reverter em outro tipo de
manifesta¢do, de forma a fazer que a sociedade entenda nossas questoes. Nao somos um
bando de alienados que fica s6 fazendo greve. Nao, a gente trabalha pra caramba, a gente
tem um comprometimento enorme. Uma das coisas mais divertidas é mostrar, depois de
uma aula de afresco para os meus alunos, a grandeza de um Michelangelo. Eles nao tém a
dimensao, eles acham que aquela imagem surge do nada. Eles nao entendem o empenho,
o trabalho humano, o material, o desgaste fisico de vocé ficar 16 horas por dia de pé
olhando para o teto. Por isso, volto a dizer, o grupo Apotheke tem de ter essa postura de

trazer a experiéncia artistica para uma coisa mais humana.






Notas

'O artigo desenvolve tépicos apresentados na palestra proferida pelo autor durante semindrio internacional AND
PAINTING organizado pela universidade de Belas Artes de Lisboa no dia 24 maio de 2014.

2 Link para o lattes: http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K479158474.

30 GRUPO DE PESQUISAS CROMATICAS é formado atualmente por alunos e professores de Universidades
de Sao Paulo (USE, FAU e UNESP) e a Faculdade de Belas Artes de Curitiba. Busca uma andlise ampla do
fendmeno cromdtico a partir do estudo de artistas, filésofos, antropdlogos, e cientistas. O grupo parte do
entendimento de que a cor constitui uma linguagem, e como tal, requer aprendizado e reflexdo. A cor faz parte de
modo indissocidvel do mundo, da natureza que nos rodeia, da arquitetura etc. Tais processos, de uso e percep¢ao
da cor, ndo ocorrem de modo fixo, inalterdvel, mas trazem consigo marcas préprias de cada época e dos diferentes
meios socioculturais. No que concerne ao campo das artes pldsticas, a presenca da cor se faz constante nas obras
que compdem a histéria da arte; fato que sugere que o estudo da cor como tema pode tanto responder indagacoes
sobre uma tradigo cultural quanto fundamentar novas experimentagoes, inclusive aquelas que fazem uso de
novas tecnologias. Contudo, percebe-se que, mesmo no interior do campo das artes, sdo relativamente poucos
os estudos que se dedicam & cor como um objeto de estudo. A proposta de abertura de um espago de debate -
cujo cerne das discussdes gira em torno de diferentes percepgoes e concepgoes da cor -, situado em um espago de
grande circulagio da comunidade académica, como a USE em Sao Paulo, favorece o fluxo de ideias entre pessoas
oriundas de diversos campos de conhecimento, resultando na possibilidade promissora de troca e intercAmbio
de informagdes. Importa, neste sentido, ressaltar a pertinéncia do tema deste projeto como uma ferramenta de
extensdo do conhecimento construido no campo das artes plésticas para setores mais amplos da sociedade. Assim,
entende-se que a cor configura um universo de pesquisa que, sob determinado ponto-de-vista, é capaz de interligar

diferentes dreas do conhecimento.

4 Em sua tradugdo brasileira a palavra Doutrina (Lehre) remete ao fato de que para Goethe as cores nio podem
ser analisadas teoricamente, mas devem ser antes vivenciadas na realidade (wirklichkeit). Na Doutrina das Cores
(1810) as cores sdo interpretadas como fendmenos que aparecem nio sé na prépria retina, mas também nas
superficies, nos objetos assim como na cultura de modo geral (aspectos sensiveis e morais). Faco uma andlise destas
questdes no Preficio da Doutrina das Cores da edi¢io brasileira, editora Nova Alexandria, 1993, resultado da tese
de Mestrado apresentada 4 Faculdade de Filosofia da USE com uma selegao do livro vertida para o portugués. A
ideia de partir das diferencas cromdticas para entender a arte moderna e contemporanea surgiu em Desvio para a
Pintura, minha tese de Doutorado apresentada a Escola de Comunicagao e Artes da USP em 1998.

> MERLEAU-PONTY,M., Phenomenologie de la Perception, p.432.

¢ NAVES, Rodrigo. Almeida Jtnior: o sol no meio do caminho. ISSN 0101-3300. Novos estudos. - CEBRAP
no.73 Sao Paulo Nov. 2005 http://dx.doi.org/10.1590/50101-33002005000300010.

7 idem.
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8 Nio sei ainda se alguma andlise mais profunda foi feita sobre a importincia da viagem de Manet ao Brasil
para seus estudos de luz e cor: “Foi no Brasil que Manet desenvolveu um certo gosto pelo exdtico, pelas
mulheres e desenvolveu uma repulsa ao escravismo. Marcou-o muito a luminosidade da baia de Guanabara que
haveria de deixar tragos marcantes na sua maneira de pintar. htep://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%89douard_
Manet#Primeiros_anos.

? Mesmo morando no Brasil, obra significativas produzidas por Segall fizeram parte da exposi¢io nazista sobre
arte degenerada.

190 grupo dos cinco eracomposto por Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del Picchia e Oswald de Andrade.
Ver a este respeito http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_
biografia8&cd_ver bete=33868&cd_item=188&cd_idioma=285550.

! Naves, Rodrigo, idem.

2 MAYER, Ralph. Manual do artista de técnicas e matérias. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 295.

13 OITICICA, Hélio Notas, 16/02/1961 Aspiro ao grande labirinto, Rio de Janeiro, Rocco, 1986;

" FIGUEIREDO, Luciano. Introdugio. In: OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Introdugao Luciano
Figueiredo; Mdrio Pedrosa; compilagio Luciano Figueiredo; Lygia Pape; Wally Salomao. Rio de Janeiro: Rocco,
1986. p. 5-6.

15 http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_.

' Jorge Guinle apud Canogia, 2010, Anos 80 - embates de uma geracio. Barleu edigoes Ltda, 2010.

7 BRITO, Ronaldo. Paroxismos de pintura. In: GUINLE, Jorge. Jorge Guinle. Sio Paulo: Galeria Luisa Strina,
1984. p. [3-6].

8 MARIANO, Fabila Salles.Preseca: entrevista com Carlos Vergara. Entrevista inédita que serd publicada na
Revista ARS N. 24.

1 GOETHE, Doutrina das Cores, editora Nova Alexandria, 1993. Tradugao Marco Giannott, p. 127

2 http://www.icmbio.gov.br/portal/o-que-fazemos/visitacao/ucs-abertas-a-visitacao/ 199-parque-nacional-da-

serra-da-capivara.html.
2 MILHAZES apud And painting. p. 175 documents on Contemporary Art Whitechapel Gallery, MIT Press.

2 http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_.
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Resumo

Partindo da consideragio de que a tradigio da pintura e a tradigao do readymade sao
tradicoes concorrentes — portanto igualmente formativas e constituintes, no territério da
arte, de seus julgamentos e vigéncias — reflete-se sobre a condigao de ambas as prdticas no
contexto da arte contemporinea. Com aten¢io a determinadas posturas assumidas por
artistas, criticos e historiadores no trato com a produgio pictérica brasileira dos anos 80,

sugere-se que uma revisao critica de seus postulados esteja ainda por fazer.

Abstract

Departing from the consideration of Painting and the Readymade as concurrent traditions,
therefore formative and constituent, in the territory of art, of its judgments and negotiations, the
author looks at the condition of both practices in the context of contemporary art. Considering
the reading of the pictorial production in the 1980s in Brazil on the part of artists, critics and
historians, the author suggests that a critical revision of its postulates is still due.

Palavras-chave:

Pintura e readymade / Brasil anos 80 / Estratégias de edicio

Painting and Readymade / Brazil 1980s / Editing as strategy






Milton Machado

Milton Machado ¢ artista pldstico. Professor Associado da Escola de Belas Artes, no
Departamento de Histéria e Teoria da Arte e no Programa de Pés-Graduagao em Artes
Visuais, PPGAV-EBA-UFR]. Tem textos publicados em diversos meios impressos e on-

line.
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Uma tela pode estar completa a ponto de nem mais o ar poder passar por
ela, mas s6 ¢ uma obra de arte se deixar espagos suficientes para que passem

cavalos.?

16. Para chegar ao mictério deve-se descer a escada. Em outras palavras: foi a tradigio
da pintura o que permitiu o aparecimento do readymade. O readymade dialoga com a
tradi¢do da pintura tanto quanto um Cézanne dialoga com um Poussin, ou quanto um

Rauschenberg dialoga com um de Kooning meticulosamente apagado (Erased de Kooning,

1953).

Dai que a manobra de colocar bigodes na Mona Lisa foi um desvio oportuno para evitar
barbeiragens. Em todos esses casos, trata-se de um mesmo tipo de reveréncia. Reveréncia

e trai¢do: em arte, uma das modalidades mais elevadas da reveréncia — ou o didlogo mais
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proficuo entre artistas — ¢ (justamente) a trai¢do. Cézanne dizia: “Cada vez que me afasto
de um Poussin tenho uma idéia melhor de mim mesmo”. Nio teria sido para ter uma idéia
melhor de si mesmo que Duchamp precisou afastar-se de um “retiniano” Courbet? Pois:
para que possamos ter uma idéia melhor de nés mesmos, cada vez que nos afastamos de
(um, outros) Duchamp, nio seria preciso reverenciar o readymade e a sua tradigao? Caso

contrdrio, como poderemos trai-los?

. istéria nao passa procuracio, dai que é preciso cuidado com os veredictos,
15. A histéria n rocur d reci idad m redict
principalmente os que se pretendem “histéricos” com suas sentencas finais. Isso vale para

o veredicto que Joseph Kosuth pretendeu definitivo, em Arte Depois da Filosofia (Art
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After Philosophy, 1969°) em que se recusa a pintura (e a escultura) o papel de investigar
a “natureza” da arte. Ora, o readymade nio veio para decretar o fim da pintura e de suas
investigagdes, e sim para decretar — mas sem oferecer garantias — a continuidade da arte.
Por isso, a pintura-em-continuidade teve e tem que levar em conta o readymade, sua
existéncia e sua tradi¢io. Em outras palavras: para reencontrar a pintura, o artista deve
voltar a subir as escadas que o levaram ao mictério. Vestido, de preferéncia, vale dizer
recomposto, com a compostura que se espera de um artista que presta suas homenagens as

“fontes”, e a todas as demais histdrias da arte.

14. Voltar a subir as escadas: seria isso o que se quis dizer nos anos 80, quando se
propalava a tal “volta da pintura”? Ora, nio ¢ a volta da pintura o que era importante
nos anos 80. A pintura, de fato, nunca se foi. O importante era o interesse dos artistas
pela persisténcia da imagem, pela sobrevivéncia da imagem como elemento potencial de

significagdo, em um momento de sua méxima saturacio por abuso de exposicao e excesso
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de visibilidade, e que poderiam leva-la a um estado de médximo esvaziamento de sentido.
Sé que essa pesquisa, esse voltar-se para a imagem, nao privilegiou um meio em particular
— ndo privilegiou a pintura, como nao privilegiou a fotografia ou o video, ou o cinema —
justamente porque o estado de mdxima saturagio da imagem tende a homogeneizar todo e
qualquer suporte (isso, no entanto, nio impede que se possa considerar as fotografias, por
exemplo, de uma Cindy Sherman mais significativas ou interessantes do que as pinturas,
por exemplo, de um David Salle, para o desenvolvimento da pesquisa — nos Estados

Unidos — e para a prépria potencializagao da imagem universal).
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13. A arte, em sua longa e continua histéria de descontinuidades, ji teve que dar conta
de outras rupturas. Michael Baxandall, em O Olbar Renascente’, lembra-nos que, com
os desenvolvimentos da perspectiva no Quattrocento, aumentou consideravelmente a
incidéncia de 4ngulos retos e de formas prismdticas, tanto na pintura quanto na escultura
e na arquitetura — vale dizer, no real. Outra ruptura, e com efeitos igualmente importantes
sobre a imagem e a representagdo, ocorreu no século 19, com a invengio da fotografia.
Muitos acreditavam que a fotografia decretaria o fim da pintura (da mesma forma
que alguns cientistas do século 19 afirmaram que as viagens de trem, devido as “altas
velocidades”, fariam mal 4 satde, deixando incurdveis sequelas, incluindo a cegueira e
as doengas mentais). No entanto, sabemos da relevancia da fotografia para as conquistas
do Impressionismo, assim como sabemos que o Impressionismo — visto por muitos
como doenga mental ou cegueira — foi um descarrilamento da pintura que colocou a arte

devidamente nos trilhos.

12. Uma pintura que leve em conta o aparecimento e a tradi¢do do readymade.
Que pintura seria essa? Dificil dizer, a ndo ser que se adote o tom de blague modernista
de um Greenberg vaticinando que uma tela em branco j4 é uma pintura, embora nao
necessariamente uma pintura bem-sucedida. E menos importante dizer que pintura é essa
do que fazer dessa pintura uma pintura bem-sucedida. Em outras palavras: é possivel que
os esforgos dos pintores que se dedicaram aquilo que, nos anos 80, costumava-se chamar
de “md pintura” tenham resultado em uma pintura que dé conta da existéncia e da tradicao
do readymade. Afinal, nio fosse a estratégia de apropriagio e nomeagio que ¢ tipica
do readymade, a estratégia de apropria¢ido e nomeagio da pintura (género) pelos bons
pintores de mds pinturas nao teria sido possivel. A assim nomeada, ainda que nem sempre
apropriada, md pintura dos anos 80 presta mais homenagens aos piores readymades do que
as melhores pinturas. Uma boa m4 pintura dos anos 80 ¢ menos uma grande pintura do
que o Grande Vidro é uma grande pintura. O Grande Vidro nao é um trabalho de pintura,
mas ¢ um trabalho da pintura, assim como a pintura é um trabalho da arte. E possivel que
os cubistas mais ortodoxos (Gleizes, Metzinger...) tenham reconhecido ser este o caso de
Nu Descendo a Escada, e que tal reconhecimento os tenha levado, em nome da pintura, dos
veredictos, dos tratados e da ortodoxia, a recusi-lo. Se ao menos o nu descesse vestido...’

(vale dizer, recomposto etc. etc....)
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11. Uma pintura que leve em conta a tradicdo do Grande Readymade e a tradicao
da Grande Pintura deve ser uma pintura capaz de aguentar o tranco de ser taxada como
algo em que se tropega quando, andando para trds, nos afastamos para ver melhor uma
instalacdo, performance, ou qualquer outra obra contemporanea que nio seja de pintura
— subvertendo a célebre e irdnica definicio de Ad Reinhardt de escultura®. Sé que o objeto
contemporineo em questdo, esse também tem que segurar o tranco de poder ser taxado

assim: toda vez que me afasto desse objeto eu tenho uma idéia melhor sobre a pintura.

10. Nio sei se o leitor ji conseguiu localizar em seus arquivos visuais exemplos
satisfatdrios dessas tais pinturas que levem em conta a tradigao essa e aquela do grande isso
e aquilo... Eu também teria dificuldades em formular uma lista de pintores cujas pinturas
eu considero isso e aquilo... Mas eu gostaria de dar dois exemplos que me parecem dbvios,

de artistas estrangeiros: Gerhard Richter e Robert Ryman, exemplos de pintores do tipo

que estou sugerindo que procuremos’.




Vendo essas imagens de pinturas de Richter e, mais ainda, ouvindo com atengio o

préprio pintor afirmar “eu pinto para fazer fotografia” (um pintor que afirma isso, colocando
a fotografia na rota de um estratégico afastamento da pintura — e/ou o contrdrio = s6 pode
estar querendo provocar nossos tropecos, para que caiamos de cara e em cheio tanto nesta
quanto naquela): nio nos parece, como sugeri, que as estratégias de Richter sio muito
mais proximas de um certo “nominalismo pictérico” (o termo é de Duchamp) do que de
um certo e irrestrito (puro) pictorialismo? Nio seria mais conveniente classificarmos essas
pinturas como exemplos de um incerto e restrito pictorialismo? De um pictorialismo vagante,
extravagante, errante, que caminha s/em qualquer diregao? Que, se propoe alguma direcao
para a pintura, o faz na dire¢do oposta a da Grande Pintura, com a qual parece marcar
e atualizar um permanente desencontro? Que, diante da grande narrativa que a Grande
Pintura constituiu no Modernismo, a recupera por meio de pequenas grandes pinturas

que magnificam as pequenas narrativas?
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Reprodugoes fotogrificas nao fazem justica a pinturas, em especial as de Robert Ryman.
Essas imagens ilustram o ensaio Radiant Dispersion (Dispersio Radiante), por Jeffrey
Weiss, para a revista Artforum, setembro de 2002. Trata-se de um texto sobre Prototype
(Protétipo), uma série recente de trabalhos de Ryman, cuja execugao envolve aplicagoes e
retiradas de fitas adesivas, até a fixagio dos suportes — s3o placas delgadas de acetato — ao

muro, pela prépria aderéncia da tinta®.
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Cito duas frases do autor que o editor selecionou como chamadas (tradugio minha):

Pode-se dizer que os trés Protétipos jd produzidos até agora [2002] constituem
manifestagoes efémeras de um trabalho que também existe num estado
puramente conceitual. O titulo reflete perfeitamente essa ambiguidade: cada
encarnacio da pintura, completa por em e si mesma, é também um ‘prot6tipo’

para a préxima.
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Um Protétipo de Ryman se auto-sustenta. Comegando com as pinturas
produzidas por remogio de fitas, esse feito improvdvel — que ¢, acima de tudo,
uma jogada de extrema inteligéncia e humor — representa um desenvolvimento

histérico na filosofia e na prética da pintura.

9. Diante deste trabalho de Ryman, que busca uma pintura (quadros) auto-portante,
todo estrutura, parece fazer mais sentido ainda a pergunta (de Arthur Danto, nossa):
Robert Ryman representa o fim, ou um reinicio da pintura? Nio sei se hd resposta nem
se é 0 caso de se procurar responder a tal pergunta. O que sabemos é que a pintura de
Ryman representa um modo de a pintura conviver com os tantos outros modos de se fazer
arte: performance, instalagio, foto, filme, video, a¢des de toda ordem. Sim, porque esses
Protitipos, antes e depois de serem pinturas mas sem deixar de ser pintura, sao agdes, s20

atos de pintura.

8. Mas, e dai? Nao seriam todas as pinturas atos de pintura? O que teriam entao estas
pinturas de extraordindrio, que possa nos levar a caracterizar como pintura mais o ato que
as engendra do que os resultados — os fatos consumados — de tais atos de pintura? Nio
seria, entao, melhor pensd-las, ainda a partir desse seu meio, mas na dire¢do de um outro
fim, outro fim que nio os resultados que tais pinturas apresentam, no fim? O que quero
dizer é que atos de pintura podem ter outros fins além de se constituir como pinturas. Em
outras palavras: um dos fins de uma pintura que leva em conta essa e aquela tradigao do
grande isso e aquilo, isto é — e agora falando clara e francamente —, de uma pintura que jdi

se quer contemponinm, é trair a pintura que jd se quis pura.

Ora, nio foi a pintura que “se quis” pura; quem queria que a pintura se quisesse pura
eram os grandes criticos modernistas, como Clement Greenberg e Michael Fried, que
se recusavam a ouvir da pintura — ou da arte — seus pedidos lancinantes de “eu quero
¢ chocolate” (um blend, mistura processada a partir de graos distintos de cacau). J4 me
referi — maldosamente — em outro texto’, a frustracio de Michael Fried (em Arz and

Objecthood, 1967'°) diante de sua bola de cristal, vendo tudo e prevendo de tudo com
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impressionante acuidade e nitidez — performances (happenings), instalagdes (ambientes),
intervengoes no espago real (land-art, earth works), agoes “teatrais” de toda ordem, que
lhe eram incomodamente contemporineas — e reclamando, contrariado: “Mas que droga
de bola de cristal, que me mostra tudo, menos o que mais quero ver, quando o que mais

quero ver é o mais puro cristal!”

Assim como o mais impuro cascalho contemporineo assombrava a bola do mais puro
cristal modernista, a pintura que ji se quis pura assombra a pintura-em-continuidade
com o fantasma de uma pintura descontinuada. Pois ¢ justamente essa descontinuidade
aquilo a que se costuma referir como “morte da pintura’. A morte da pintura é como um
fantasma modelado em chiaroscuro. A morte da pintura sé nos interessa se for mantida

viva — tarefa essa que cabe a nds, imortais.

7 (PATAMAR). Essas agoes de Robert Ryman (e mesmo certas agoes do pictorialismo
incerto e vagabundeante de Gerhard Richter) incorporam, inevitavelmente, operagoes
de COPY e PASTE. O que pretendo sugerir é que as estratégias de EDICAO sio uma
caracteristicado trabalho contemporineo, e nao apenas de trabalhos de arte contemporinea,
mas de qualquer trabalho que pretenda, no Ambito de suas particularidades, operar sobre
as verdades. Operar sobre as verdades é uma maneira de se manipular o Real. Exemplo: a
transmissao de guerras reais por diferentes canais de televisio mostra guerras diferentes, e

irreais. Certas guerras sdo, nesta logica, melhores programas do que outras.

Bem, jd foi o tempo — tempos de Mondrian, Malevich etc. — em que era necessdrio
a pintura operar sobre a verdade que afirmava que a pintura é o real: pintura como
“presentacao’, e ndo mais como representagao. Hoje, o tal Real nio basta como verdade
para as operagoes sobre as verdades da pintura. A pintura, que jd se quis pura, que jd se
quis representagio, que ja se quis presentagao, hoje quer contar histérias: narrar. E essa
narrativa inclui contar, da prépria pintura, essas suas proprias — e as improprias — histdrias.

A rigor, a pintura sempre quis contar histérias; mas esta sua prerrogativa ancestral esbarrou
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— e tropegou — no duro e puro cristal do credo formalista, que se dispos a extirpar, da
pintura e da arte, toda e qualquer exterioridade. E conseguiu: a dicgao formalista conta,
da pintura e da arte, uma histéria imprépria, ao considerar que a pintura e a arte tém algo

de préprio.

E af estd alguma justificativa para a persisténcia pés-moderna da imagem e da
recuperacio de seu potencial de significagio, a que me referi acima. Até Manet, a quem
nos acostumamos a ver referido como o precursor da pintura moderna (ver Greenberg
em Pintura Modernista'', por exemplo) por causa de suas conquistas formais, de suas
manchas cromdticas, da autonomizagao do gesto e da cor, da afirmacio da planaridade
etc., estd sendo revisto e re-estudado e, cabe frisar, 2 partir dos anos 80 e até, com especial
brilhantismo, pelo préprio Michael Fried, com a proposta de se re-contextualizar Manet,
agora pelo viés dos dramas, dos temas, da historicidade — vale dizer, das narrativas — que

sua pintura encerra'.
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6. E possivel que a utilizagdo das técnicas de edigio de COPY e PASTE ajudem (mas
sem garantias) a pintura contemporinea a dar conta dessa e daquela tradi¢ao do grande
isso e aquilo. A boa utiliza¢io de tais técnicas pode levar & produgio de eficazes narrativas.
Operar sobre as verdades da narrativa equivale a escrever a histéria. Isso pode soar como
uma deslavada mentira, mas a histéria mais verdadeira, mesmo que suja e impura, é a
histéria mais bem escrita. Nao fosse assim, as histérias escritas por Greenberg e Fried
(sobre limpeza e pureza) nao mereceriam o crédito que lhes é devido. A boa utiliza¢ao das
técnicas de edigdo de COPY e PASTE pode evitar que uma pintura seja cépia ou pastiche

da pintura ja editada no passado que hoje se quer re-editar bem".

5. Sdo muitos os pintores contemporineos (além de Richter e Ryman) que se utilizam
de técnicas de edigao para produzir suas proprias narrativas. Sé para citar alguns exemplos
imediatos, desta vez de artistas brasileiros, ¢ que comegaram a trabalhar nos anos 80:
Beatriz Milhazes, Adriana Varejao, Leda Catunda, Daniel Senise, Luiz Ernesto, Luis
Zerbini... Nao ¢ s6 por isso, mas é também por isso que se mantém aquecido o interesse

por suas narrativas e, de modo geral (na verdade, particular), por suas pinturas.

4. Mesmo que nos aproximemos, perigosamente, da Grande Cépia, hd diversas
modalidades de mimesis: pode-se copiar a natureza, pode-se copiar pinturas, pode-
se copiar fotografias... Dentre as vdrias modalidades da mimesis, a mais problemdtica ¢
fazer cépias da arte. E uma de suas consequéncias mais problemdticas é que coisas que se

parecem com arte fazem com que o circuito e o mercado S€ parecam com arte.

Quando, nos anos 80 (e pelo mundo afora), o circuito e 0 mercado falavam de um
retorno da pintura, talvez pretendessem que uma certa pintura de retorno traria de volta a
arte, e a arte de volta a vida. No entanto, sabemos: sé uma arte assombrada — revisionista,
historicista — pode retornar do além para “vi-ver” de novo, e mesmo assim como c6pia,
repeticio e pastiche (COPY/PASTE nao ¢é garantia). Nos anos 80 (e pelo mundo afora),

talvez influenciados por um Zeitgeist apressado, sem tempo suficiente para constituir um
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espirito, muitos criticos operavam mal sobre as verdades da pintura porque escreviam mal
a histéria (ou a teoria) da arte'®. Entre nds, a tendéncia dominante era a de representar
jovens artistas como uma espécie de empiristas inspirados embalados por alguma forte
emogdo, afagando certa (ou uma incerta, restrita) “pintura expressionista’ com caricias
de vampiro, e atribuindo a preferéncia a algum tipo de fissura geracional. Por isso, muito
daquela critica, muitas daquelas pinturas e muitos daqueles pintores ji nio produzem
reflexdes no espelho. Ou melhor, produzem: se observarmos o espelho mais atentamente,
para além do lusco-fusco e da homogénea palidez de superficie, veremos que jaz ali uma
poténcia adormecida. Zeitgeist: o mostrador da meia-noite ¢ o mesmo que anuncia o

meio-dia: de um lado, mancha cromdtica; do outro lado, borrao®.

3. Finalmente, ainda no cruzamento entre a edigio e a re-edigdo, proponho um jogo,
com recursos de tradugio, trai¢do, ilusionismo e vampirismo, onde me utilizo de técnicas
de COPY e PASTE para produzir uma pequena narrativa sobre modos de operar sobre as

verdades, ainda que com o risco de deletd-las:

SALVE O DELEITE > LI > SAVEOLIDELETE

aarte da pintura aarte da pintura

2. Naqueles anos 80, arautos de uma pintura de retorno procuraram instilar um virus
(com o pretexto de SALVAR a arte, bem entendido) que quase acabou por comprometer
seu proprio sistema operacional. Um virus anti-pluralista, que parecia querer confundir ou
apagar da meméria, principalmente, a producio dos anos 60 e 70, acusando-a de posturas
indesejdveis, herdadas de sua igualmente suspeita linhagem conceitual. Lembro-me de ter
assistido a uma palestra de um importante critico, em uma galeria igualmente importante
do Rio de Janeiro, ambos franca e sinceramente envolvidos com a propagacio da boa
nova — o retorno da pintura — na qual se fez uma sele¢ao cuidadosa de quais artistas teriam
alguma relevincia para o desenvolvimento da entao emergente producao de pintura. Em
outras palavras, quais artistas eram capazes de produzir reflexdes em seus espelhos. Picabia
entrou. Duchamp ficou de fora.
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Pretendendo fazer de Duchamp — entre outros (um, outros) excluidos da projegio
de slides em /loop da histéria da arte — um “desafeto” de jovens pintores, alguns criticos
influentes — com o devido reconhecimento da relevincia de suas atuagdes profissionais e
de suas contribui¢oes para a reflexao (se quisermos, sobre a “natureza” da arte) — pareciam
querer impedir que jovens pintores produzissem uma pintura “afetada”. Uma pintura
afetada seria uma pintura que é um meio entre os meios. Uma pintura que é um meio
entre os meios faz pensar em continuas trocas de lugar, em movimentos de continua e
permanente translagao / tradug¢io / tradicio / traigao, até como formas de refrescar nossas
mem©rias sobre as sutilezas da etimologia. Ao contrério, colocando a pintura no centro
em um momento (de pluralismo) em que j4 nio havia mais centros, em que s havia
meios, entremeios, espagos-entre, distdncias-em-proximidade, pareciam querer impedir a
pintura de traduzir-se para outros idiomas, deixando-a falando sozinha, auto-centrada e

ensimesmada, produzida mas improdutiva, inchada mas ainda faminta — e por chocolate.

1. DELETAR ¢ uma forma de apagar da memoria, em alguns casos sem a devida
reveréncia, nem que seja pelos zeros e pelos uns, entre outras sutis diferencas, em um
sistema que nao tem nada de bindrio. Por caprichos de programacio, o virus que deveria
deletar o que se costumava referir pela alcunha geral e imprecisa de “conceitualismo”, e
que se procurava culpar por atitudes indesejdveis tais como “hermetismo”, “racionalismo”,
<« . . » 7 . ’ <« ’ »

elitismo”, ou até mesmo por uma imperdodvel “empafia”, quase acabou deletando o que
se pretendia salvar. Ainda bem que prevaleceu a velha regra do “salve-se quem puder”. E a

pintura-em-continuidade — SALVE! — essa felizmente pode, e ainda pode.'®

ZERO. Piso onde ji ¢ chdo. Sugiro chegar a mais esse fim que re-inicia o térreo com
o embalo de Jodo Cabral de Melo Neto, poeta tradicional. O que se segue ¢ a segunda
parte do poema Na Morte de Marques Rebelo, que Cabral dedicou 8 meméria do escritor
e amigo, neste ano [2007] em que se comemora — ou se deveria comemorar com a devida

reveréncia — seu centendrio de nascimento (06/01/1907).
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E como José Maria Dias da Cruz, que ¢ pintor e amigo tradicional (mais préximo dos
80 anos do que dos anos 80), é uma espécie de meméria viva de Marques Rebelo, que era
seu pai e amigo, creio que podemos re-dedicar o poema (numa estratégia 4 /a readymade) a
memoria viva da pintura, dos pintores, dos escritores, de seus pais, de seus filhos, legitimos,

bastardos, e de todas as suas familias.

Fuzilar o gesto no véo;

mas que o gesto assim fuzilado
prossiga no seu voo vivo

e conserve vivo seu pdssaro.
Fuzilar o gesto de jeito

que aquele vdo assim cortado
ndo se corte num instantineo;
mas continue a voar parado.
Continue ainda a se fazer,

a se voar, com todo espago;
conserve o gesto e o pulso de antes,

e ndo morra, embora cagado.

16. ... espagos suficientes para que passem cavalos ...



Entrevista com Milton Machado realizada
pelo Estudio de Pintura Apotheke em Junho de 2016

1. Vocé poderia comentar a articulag¢io ou a relagio entre a arquitetura e a arte na

sua formacao?

M.M.: A arquitetura jd foi um desvio de minha primeira op¢ao, que foi a engenharia;
que ji foi um desvio do sonho adolescente de ser oficial da marinha, porque meu tio,
que eu admirava, era capitdo-de-mar-e-guerra, comandava um garboso navio-escola
cheio de velas brancas. Trazia-me brinquedos incriveis importados da Europa. Achei que
tinha vocagao para ser marinheiro, mas meus pés chatos jamais me permitiriam entrar
na marinha; felizmente, porque nio tenho nada a ver com militarismos. Mas meu tio
despertou em mim um certo fascinio por aventuras, e nio apenas maritimas. Engenharia,
naqueles tempos, era uma op¢ao como que automdtica, entre fazer engenharia, direito ou
medicina. Fiz um ano de engenharia na PUC até que, nas aulas de geometria analitica no
espago, comecei a nao acreditar no que estava vendo e ouvindo. Apesar de gostar muito
de matemdtica e nio ter maiores dificuldades com derivadas e integrais, a complexidade

daquele radical abstracionismo me espantou muito.

Eu j4 frequentava 0 MAM e gostava de sentir o cheiro de tinta a éleo dos quadros —
outro tipo de abstracionismo, este mais concreto — que eu via l4. Fazia cursos de cinema,
estudava violao e pensei: “Nio estou no lugar certo! “ Fui entdo para a arquitetura da
FAU-UFR], onde me formei em 1970. Eu nunca abandonei a arquitetura, mantida como
uma espécie de marco tedrico, tanto que fiz uma primeira pés-graduacio em um curso
de especializagﬁo em urbanismo na mesma FAU, que nio terminei, cumpri apenas os
créditos. O trabalho final era elaborar um plano diretor de uma cidade média. Pensei:
“Meus caros, quanto vao me pagar por esse projeto? 10 mil délares? Ai eu faco”. Mas
abandonei principalmente porque o curso era muito ruim, coordenado por um contumaz
reaciondrio. No mesmo quinto andar do prédio funcionava o IPPUR — estd 14 até hoje —

que é um excelente curso, o Instituto de Pesquisa em Planejamento Urbano Regional, onde
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fiz meu mestrado em planejamento urbano com uma tese chamada Histdria do Futuro.

Dizem que até hoje os bibliotecdrios carregam para cd e para 14 minha dissertagao
sem saber em qual estante colocd-la, porque ¢ um trabalho de filosofia sobre a ideia do
planejamento, apoiado em um trabalho de artista a partir de uma narrativa ficcional.
Pouco ortodoxo, portanto. Entdo, ainda que eu nunca tenha praticado arquitetura,
digamos edilicia — embora eu tenha feito isso durante todo o curso de arquitetura, durante
5 anos trabalhei com vérios arquitetos — a arquitetura e o urbanismo sempre foram objetos
de meu interesse. Uma vez formado, cheguei a trabalhar com um amigo, fizemos dois ou
trés projetos, mas logo abandonei porque calhou de eu virar artista, de repente, nao mais
que de repente. Fazia desenhos, como sempre fiz, sem maiores pretensoes, mas alguma
coisa aconteceu e me tornei artista. Ao mesmo tempo eu estudava musica, por sete anos
estudei violao cldssico. Nessa época eu nao sabia o que seria quando crescesse, se seria
arquiteto, violonista ou cineasta, enfim, eu era um hippie diplomado deslumbrado com a
vida, feliz da vida e saindo de uma recente e relativamente intensa militincia estudantil.
Entao, como disse, a arquitetura nunca deixou de ser um assunto teérico importante para

mim. Nao a arquitetura propriamente do edificio, mas da cidade.

Pois bem, em 1978 ingressei no tal curso ruim de urbanismo que nao terminei, em
1980 entrei para o IPPUR.

Em 1978 eu ji havia comecado a fazer o trabalho Histdria do Futuro (existe, e
recomendo, um livro da Cosac&Naify dedicado exclusivamente a esse trabalho). Trabalho
permanentemente em progresso, afinal um trabalho chamado Histéria do Futuro nao pode
jamais terminar. O titulo de minha dissertagio de mestrado ¢, justamente, Histdria do
Futuro. Uma reflexdo sobre o espaco urbano, sobre a cidade, mas a partir de um marco

narrativo e ficcional.

Existe um texto de 1978 que chamei de Texto Descritivo, no qual reivindico que
tudo o que ¢ dito em Histdria do Futuro sé faz sentido dentro das margens restritas
daqueles desenhos. Depois percebi que isso era irresponsdvel de minha parte, que eu
estava lidando com pessoas reais, cidades reais, vidas reais. Entao, embora as margens
sejam provisoriamente necessarias, como delimitacio de um campo, elas sao para serem

derrubadas, para serem rompidas. O campo precisa ser expandido. Se a arquitetura é uma
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margem, eu escapando dela mas mantendo com ela uma certa relagao, pelo menos do
ponto de vista tedrico — e permanente — continuo muito fascinado por ela. Trata-se de um

fluxo, de continua circulagio e movimento: eu abro e fecho essas margens.

Muitos trabalhos da minha produgao sao identificiveis como, se vocé quiser, desenhos
de um arquiteto. De um “arquiteto-sem-medidas”, que é como muitas vezes me denomino.
Nio que eu seja um arquiteto totalmente desmedido, mas se eu tivesse que usar alguma
medida, usaria aqueles metros do Duchamp, aqueles fios flexiveis que nao servem para
construir nada, se vocé construir alguma coisa com eles a casa vai cair. De modo que sou
um arquiteto que, como artista, projeta coisas para cair [risos]. Desenhos feitos por volta de
1978, como os da série chamada Conspiragao Arquitetura, podem ser assim identificados:

“Esse cara é arquiteto”. Mas essa classificagdo ¢ insuficiente e parcial.

2. Em 2014 houve uma retrospectiva do seu trabalho em uma exposi¢iao chamada
“Cabeca” e com a publicagio de um livro também com esse titulo. Vocé poderia
comentar um pouco como é que foi esse trabalho cuja curadoria foi sua também?

Como foi essa sua experiéncia?

M.M.: Cabe¢a foi exposta em 2014 no CCBB-R]J, em 2015 no CCBB-Belo Horizonte,
o que para mim foi uma grande surpresa. Foi uma ideia principalmente de minha namorada,
que alertou: “Vao abrir edital para exposicdes no CCBB”; e eu falei: “Nao vai rolar”,
porque nao é comum o CCBB fazer exposi¢oes de artistas brasileiros, principalmente
na escala que foi, ocupava todo o segundo andar no Rio, todo o terceiro em BH. Uma
curiosidade, antes de qualquer coisa: foi a exposicio de arte contemporinea mais visitada
do mundo, em 2014! Além de eu achar que isso nao tem a menor importincia, a Gnica
razio foi a exposigio de Salvador Dali estar no primeiro andar [risos]. E verdade, saiu no Art
Newspaper uma noticia de capa dizendo que Cabega foi a quinta exposi¢io mais visitada
do mundo, mas uma matéria no miolo do jornal indicava que, dentre as exposi¢des de
arte contemporinea, foi a primeira mais visitada, merecendo até uma foto e um textinho.
Mas, enfim, de alguma maneira, nio sei por qual conjuntura astral, foi aprovado o projeto.
Eram seiscentos e tantos projetos, e foram enxugando, eliminando e selecionando, até

chegar a seis. Um amigo nosso que trabalha l4 reportava: “Estd entre os trezentos”, “estd



entre os duzentos’, até que pelo jornal eu soube que havia sido aprovado. Cheguei a
convidar Guilherme Bueno para ser curador da exposi¢io; mas percebi que, se Guilherme

fizesse — ele que costuma fazer a coisa certa — ele ia errar pouco.

Leiam, por exemplo, os dois densissimos e precisos textos de sua autoria nos livros
Histdria do Futuro e Cabeca. Dai que preferi eu mesmo assumir a curadoria, porque eu
queria que os erros fossem tdo relevantes quanto os acertos. Ora, quem desconfia mais
de meu trabalho do que eu mesmo, nio é Depois, meu trabalho é muito narrativo,
propoe multiplos encadeamentos, ¢ isso ¢ uma dificuldade do trabalho, ou uma sua
complexidade, e ¢é tarefa minha mostrar que é tudo a mesma coisa sendo coisas diferentes.
Enfim, uma arquitetura sem medidas pode causar certas vertigens em pessoas que querem
contar o nimero preciso de degraus, ou certificar-se de que a porta tem dois metros e
dez centimetros de altura. Cabega foi a reunido de 45 anos de trabalho, com desenhos,
pinturas, esculturas, instalagoes, videos e fotografias, ocupando quatro salas, no Rio. Um
espaco muito generoso, e ficou bom. O livro foi uma decorréncia, entramos em outro
edital e ganhamos mais algum dinheiro para editd-lo e publicd-lo. Dai que tenho esses
dois livros — Histéria do Futuro e Cabeca — que dao conta, mais ou menos, de minha
produgio. Cabega, sendo uma retrospectiva, causou-me muitas surpresas porque rever as
coisas pode assustar mais do que vé-las pela primeira vez: “Caramba! Eu fiz isso!?”. Coisas
que (re)vi, inclusive, com inveja, pelo menos do olho que eu tinha nos anos 1970, um olho
privilegiado que enxergava de forma inacreditdvel! Hoje em dia, com multifocal de cinco
€ meio graus ... Mas foi uma experiéncia incrivel, como se eu estivesse vendo a €exposicao
de um terceiro, ou de um quarto, um quinto, como se eu estivesse sendo apresentado a

outro(s) artista(s).

Do Rio foi para Belo Horizonte, jd em 2015. Nao sei se conhecem o CCBB de Belo
Horizonte, um espago muito diferente. Um espago entrecortado, fragmentado, com salas
relativamente pequenas e estanques, um piso de tacos bicolores muito presente, um pé
direito de pouco mais que 3 metros. H4 uma sala especialmente curiosa e problemdtica que
mede 4 x 30 metros! Um trem, certo? Eu achei que néo iria dar certo, mas aos pouquinhos
fui descobrindo que eram... minas, era como se fossem minas de diferentes extragoes.

Vocé entrava em uma sala onde havia um certo “minério” a explorar, digamos. Um mais
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radioativo que outro, um mais precioso que o outro. Acabei ficando muito satisfeito,
alguns trabalhos ficaram melhor em Belo Horizonte do que no Rio. E essa sala de 30
metros ensejou um trabalho que eu j4 vinha planejando havia muitos anos e que nunca
havia conseguido fazer, que é O PARAISO PERDIDO DE MILTON M. ACHADO.
O poeta inglés John Milton escreveu Paraiso Perdido [Lost Paradise]; e eu sou Milton M.
ACHADO, [risos]. Como ocupar essa sala de trinta metros com jeito de vagio de trem?
Mandei confeccionar umas letras, dessas de nomes de edificio, em latao. Em uma parede,
escrevi: O PARAISO PERDIDO DE MILTON. Na outra parede, apenas a letra M. (que
parecia perdido), coloquei em outro lugar, fora da sala, em um corredor. A ideia inicial
era colocar as letras de ACHADO em Londres, junto 2 estdtua de John Milton, que estd
enterrado em uma capela no Barbican Centre — por outra coincidéncia, um lugar onde
j& expus. Um video com a cAmera fixa no vocdbulo e na estdtua seria mostrado no Rio,
em um monitor. Mas isso seria complicado. Completavam a instala¢ao dois lampides de
iluminagao, um embaixo de cada M, aludindo ao fato de John Milton ter ficado cego. O

poema foi ditado para suas filhas. Eram os olhos do poeta iluminando a sala e o trabalho.

Outra curiosidade: ao entrar na sala, ouvia-se a recitagdo do poema — com mais de trés
horas de duragio — em inglés, com acento britanico, naturalmente. No extremo oposto da
sala, 0 dudio transmitia o poema recitado de trds para frente. No meio da sala vocé ouvia,
superpostas, as duas recitagoes, uma o inverso simétrico da outra. Inversoes: perdido vira
achado. O que se ouvia no meio da sala era uma confusa balbirdia sonora [onomatopeia

de mistura de sons].

Enfim, Cabega, a exposi¢ao e o livro, foram experiéncias que me deram um 4nimo
enorme. Foi surpreendente ver o trabalho como que de fora, nao propriamente de
fora, j4 que nio é possivel ausentar-se do préprio trabalho. De certa forma, fez-se valer
a logica das “distincias em proximidade”, termos a que costumo recorrer para falar de
negociagoes do trabalho com ele mesmo e com outros trabalhos, com outros discursos,
nao necessariamente de arte. Uma espécie de contrabando comigo mesmo, eu dando
golpes em mim mesmo, meu trabalho dando golpes nele mesmo. E é curioso, porque
Histdria do Futuro, esse trabalho que venho fazendo desde 1978, foi exposto pela primeira

vez no Museo Civico Gibellina, na Sicilia, Itdlia. Foi onde construi um primeiro Mddulo
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de Destrui¢do, que é um cubo enorme de ferro, e em 2013 (a exposi¢ao italiana foi em
1990-91), o cubo foi destruido! Fiquei, naturalmente, muito chateado durante umas duas
horas, mas depois achei o maximo. E como Duchamp quando quebrou o vidro do Grande
Vidro; ele também deve ter ficado uns bons 20 minutos aborrecido, mas se vocé olhar com

atencdo as rachaduras, verd que o vidro quebrou exatamente onde tinha que quebrar!

Delimitam, com surpreendente precisao, a chamada Regido dos 9 Tiros, por exemplo.
No meu caso, achei o maximo o Mddulo de Destruicio ter sido construido, depois vivido
— por muitos anos, de 1991 a 2013 — para ser finalmente destruido. Sao narrativas tipicas
de Histéria do Futuro, os sucessivos Ciclos de Construcio, Vida e Destrui¢ao das Cidades
Mais-que-Perfeitas. Existe, ou existiu, um segundo Mddulo de Destrui¢ido, um cubo de
aproximadamente 4 metros de lado. Foi construido para ser exposto na 192 Bienal de Sao
Paulo, em 2010, depois destruido. E hd um terceiro cubo de 3.80 metros que, como os
outros, arrisca virar ferro velho (se alguém quiser comprar [risos], estd a venda). No livro
Cabeca, comento o fato de o Mddulo de Destruicio ter sido destruido em 2013 na Sicilia,
e em que circunstincias. O que ¢ incrivel é que acabei virando uma espécie de herdi
local. Gibellina é uma cidade muito curiosa, fascinante, heroica. Foi totalmente destruida
por um terremoto em 1968, com perda de vidas. Seus habitantes viveram por 12 anos
em barracas, até que a nova Gibellina ficasse pronta. Note, Ciclos de Vida, Destrui¢io e
Construgao. Tem cerca de 5 mil habitantes, parece haver mais esculturas por 14 do que
gente, gragas a um projeto de seu antigo “sindaco”, o prefeito Ludovico Corrao, jd falecido,
amigo dos artistas, que transformou a cidade em um importante centro cultural. Foi uma

belissima experiéncia. Gibellina é um lugar feito sob medida para Histéria do Futuro.

Tudo o que acontece ficticiamente em Histdria do Futuro de fato aconteceu l4. Isso tem
a ver com o que falei sobre quebrar as margens. Vejam: uma cidade (real) destruida por um
terremoto. Histéria do Futuro se origina justamente a partir da narrativa de fragmentagio
da Pangeia, o continente Unico, por efeito de cataclismos naturais, no periodo Cambriano.
Uma cidade nova construida ao lado de uma cidade antiga que foi destruida: esta é uma
circunstincia que acontece 14, de fato, e que acontece na cartografia do trabalho, como
narrativa ficcional. Uma sucessao de sintonias e coincidéncias que me fez acreditar que eu

me encontrava no meio de um enredo mistico, muito bem urdido e tramado pelos deuses
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meridionais. Porque era inacreditdvel. Por exemplo, em Histdria do Futuro hd os chamados
Pilares do Novo Mundo, elementos do Mundo Perfeito, junto com as Pontes Efémeras e o
Plano Ideal. Pois no espaco onde instalei o trabalho, um edificio projetado pelo importante
arquiteto italiano Francesco Venezia, havia uma sequéncia de pilares a esperar uma pérgola.
Pensei, 14 com meus botdes: esperando uma pérgola coisissima nenhuma, aqueles pilares
estavam ali a esperar a chegada do Mddulo de Destruicio. Aqueles pilares eram os préprios

Pilares do Novo Mundo, elementos construtivos — e simbélicos — de Histdria do Futuro.

E o Nomade? O Némade, personagem conceitual protagonista dos dramas de HE
¢ descrito como uma pequena esfera cuja vocagio é confrontar-se com, e atravessar, o
imenso Mddulo de Destruicio, de modo a se deslocar para uma nova Cidade Mais-que-
Perfeita. Pois ndo ¢é que, em frente ao lugar onde eu expunha, havia uma igreja — de
gosto duvidoso — na forma de uma esfera atravessando um cubo? Como assim, onde
isso vai parar?! E ai, pedi a produgz’lo que me conseguissem uma esfera, uma esfera de
mdrmore, de preferéncia preta, para representar o Némade. Eles tiveram dificuldades para
encontrar uma esfera de mdrmore, e propunham: “Pode ser uma bola de boliche? Uma
bola de ferro, de madeira?”. E eu retrucava: “Meus caros, estamos na Sicilia, mdrmore é
que ndo falta por aqui”. Finalmente conseguiram e trouxeram, de alguma cidade vizinha,
uma esfera originalmente destinada a funcionar como acabamento de uma balaustrada
de escada. Abri o pacote, e uau! Eu gritava tanto que as pessoas acharam que eu havia
enlouquecido sob os efeitos do vento Sirocco. A esfera, além de belissima, de mdrmore
portoro, negro profundo com veios dourados, tinha, gravados em sua superficie (pelos
deuses meridionais!), os desenhos dos continentes, a América do Sul, a América Central,
a América do Norte e a Africa! Pois bem, a origem de Histdria do Futuro ¢ a fragmentagio
da Pangeia, o continente tinico, no periodo Cambriano, com a separacio dos continentes
por efeito de cataclismos. Ora, 14 estava eu, num lugar destruido por um terremoto, em
uma cidade nova construida ao lado da destruida, falando de um trabalho que comecou
com a referéncia a fragmentagdo continental, diante de uma esfera — agora, o Nomade —
com o nitido contorno dos continentes gravado no mdrmore pela prépria natureza. E eu
dizia: “Parem tudo porque alguma coisa ndo estd acontecendo” e as pessoas achavam que
eu estava delirando, mostrando para eles aquela bola como se fosse o0 monolito de 2001

com trilha sonora de Ligeti. Tratava-se, sem ddvida, de uma odisseia no espago — que tem
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tudo a ver com histérias do futuro. Enfim, tudo isso estd nos livros Histéria do Futuro e
Cabega, inclusive a informagio de que meu cubo havia virado ferro-velho. A remogao
da escultura, que em principio deveria ser permanente, causou uma verdadeira comogio

entre os gibellineses, gerando intimeros protestos. Foi assim que virei her6i.

1l Cretto é um trabalho belissimo de Alberto Burri, importante artista italiano, que
estaria fazendo 100 anos agora, acabou de haver uma exposi¢io dedicada a seu trabalho
no MoMA em Nova lorque. Ele cobriu as ruinas da cidade com cimento branco. Nao era
uma cidade grande, mas também nio era pequena como um quarteirao, de modo que o
trabalho tem escala monumental. Burri cobriu as ruinas, mas deixando as ruas, as antigas
vias de circulagio, aparentes. Il Cretto, em italiano, traduz “a fenda”. E os habitantes
de Gibellina andam reclamando do estado de abandono dessa escultura — niao é uma
escultura, ¢ mais que isso. Houve manifestagoes, sairam a rua com fotos do Cretto ao
lado de fotos do Mddulo de Destrui¢io. Um artigo de jornal local denunciou que haviam
destruido o “simbolo do nosso renascimento” O Mddulo de Destruicio como simbolo de
renascimento... A noticia da remogao da escultura chegou a mim por um bidlogo, nativo
de Gibellina, mas que mora em Lausanne. Informou-me, desolado e cimplice, que Lz
Gabbia havia sido destruida. E eu: “Gabbia, que gabbia?”. Gabbia ¢ gaiola. E ele, “A sua
gabbia, sua gaiola, nossa gaiola”. E eu: “Nao é Gabbia, é o Mddulo de Destruigio”. A teve
quem argumentasse (acabei entrando para um grupo local de discussoes no facebook):
“Também, com um nome desses, tinha mesmo que ser destruido”. E eu: “Caros, vocés nio
estdo entendendo, a destrui¢ao vem antes”. E eles: “Olhe, maestro, vocé pode chamar do
que vocé quiser, mas para nés é La Gabbia” [risos]. Ai eu mandei a foto de ... La Gabbia
instalada na Bienal de Sao Paulo em 2010 e os caras escreveram para mim: “Como que a

nossa Gabbia foi parar em Sao Paulo?” [risos].

Odu seja, essas coisas vao se encadeando, e a exposicio do CCBB, apesar de retrospectiva,
foi uma revelagao: o que mais falta acontecer? O que exatamente nio estd acontecendo?
Bom, falta muita coisa, ndo é porque daqui a 45 anos estarei fazendo uma outra

retrospectiva de 90 anos [risos].

105



3. Pode comentar como ¢é seu trabalho de docente na universidade? Como é essa

atividade de ensino e pesquisa?

M.M.: Eu comeceiadaraulasem 1979 no Centro de Arquitetura e Artes da Universidade
Santa Ursula, convidado por Lygia Pape. Eramos uma equipe muito boa de arquitetos e
artistas. Quando Lygia saiu, passei a ser o que se chamava de regente da disciplina de
pléstica. A Santa Ursula era considerada uma das melhores escolas de arquitetura, era
muito boa mesmo. Pldstica era excepcionalmente boa por causa da Lygia e esse grupo de
artistas que trabalhavam juntos. Muitos artistas atuantes e importantes foram alunos de
arquitetura da Santa Ursula. Dei aula na USU por 14 anos, na disciplina de plédstica, mas
dei também Projeto I, projeto de arquitetura para o primeiro periodo, com resultados
surpreendentes. Gosto de pensar que essa minha experiéncia com a inicia¢io ao projeto,
de cardter eminentemente experimental, tem algo a ver com os Architektonics, que
Malevich desenvolvia com seus jovens alunos. Antes da experiéncia universitdria, dei aulas
de violdo; ensinar é uma prética que me dd muito prazer. Depois que voltei do doutorado
na Inglaterra — fiquei 7 anos em Londres — fiz concurso para a EBA-Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde estou desde 2002 ensinando Histéria da
Arte na graduagdo e coordenando os SPA (Semindrios de Pesquisa em Andamento) no
PPGAV, nosso programa de pés-graduacio em artes visuais. Aposento-me ano que vem,

pela compulséria.

Nao fago distingdes entre minha produgio eventual de objetos, ou de textos, ou minhas
aulas, tudo ¢ trabalho. Em um texto antigo escrevi que trabalha-se até dormindo, s6 que
esta ndo ¢ uma categoria reconhecida socialmente como Trabalho, com T maitsculo. Nao
fago separacio entre a produgio de textos — eu produzo muito texto — e a produgio de
objetos, e isso se aplica nao somente a meu caso, acredito. Tudo é produgao de discurso. Essa
minha nao-distin¢io entre teoria e prética gerou discussées no 4mbito da pds-graduagao.
Alguns reclamaram que, com minha entrada no programa, a coisa ficou muito tedrica.
Isso nao faz sentido. Nao existe 0 “muito teérico”, o tedrico jd é o muito, o tedrico ji é o
excesso, o tedrico ja é a poiesis, ja implica ver mais longe, de modo que excesso de teoria
soa como uma redundéncia. Meu trabalho em sala de aula é produgao de discurso e meu

trabalho em meu atelié também ¢ produgio de discurso. Até outro dia eu era pesquisador
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do CNPq, perdi o prazo de renovagdo e perdi a bolsa. Atengao, se forem pesquisadores
do CNPq, porque nio alertam ao pesquisador sobre prazos, eu perdi uma bolsa que tinha
havia seis anos, dificilima de conseguir, por causa de prazo. O titulo da pesquisa era Arte
como produgio de discurso. H4 quem reclame dessa énfase no discurso: “Como assim,
producio de discurso? Que coisa mais careta”. E eu: “Nio, cara, produgio de discurso é
o barulho estridente de “Homens Trabalhando” na carpintaria ao lado, até mesmo a fala
geralmente equivocada e limitada do senso-comum, que tém a mesma relevincia que os
pingos nos ‘I"”. Produgao de discurso contempla vérios sujeitos, virias modalidades, vdrios
momentos, vdrias e diversas modulacgoes e articulagoes. Trata-se, em suma, de observar a
diversidade. H4 uma coisa, um dispositivo a que recorro muito nos meus textos teoricos,
que so os parénteses. O titulo de minha tese de doutorado, traduzindo para o portugués,
¢ “Depois de Histdria do Futuro: (arte) e sua exterioridade” [After History of the Future: (art)
and its exteriority]”. Repare as énfases na referéncia ao trabalho HF e, principalmente,
em “sua’, que sao grafados em itdlicos. Quando descobri que arte nao existe, fiquei muito
aliviado. Desenvolvendo: arte nao existe, sendo como negociagao de sua exterioridade.
Os parénteses me servem para colocar em suspenso algo que estd tradicionalmente muito
fincado na terra como Arte, com A maidsculo, com a pretensa autoridade de uma grande

narrativa, percebe?

Nesse intervalo, tudo é provisério, tudo é momentineo, tudo é pontual. Se vamos falar
de arte, coloco entre parénteses para indagar “qual arte”? Qual trabalho de qual artista? Em
que momento? Em relagio a qué? Se falo assim [onomatopeia que indica som aleatério],
se posso falar essa lingua que ninguém entende, isso é arbitrado pelos parénteses, assim
como as margens dos desenhos, para que eu possa, ou melhor, para que eu deva, em
algum momento, rompé-los, derrubd-los. E importante essa compreensao de que se trata
de uma condic¢do intervalar, sempre provisoria, sempre dependente de alguma relagao, de
algum devir. Isso tem a ver com nossa inevitdvel perplexidade: a tinica certeza que temos
atualmente ¢ de que estamos perplexos; ou seja, nio temos mais nenhuma certeza, que era
mais uma idealidade do pensamento ocidental, que preconizava que, se de A chegamos a
B, de B chegamos a C, uma espécie de teleologia funcional. Basta ligar a televisao todo dia

de manha para constatarmos que o projeto iluminista nao deu certo (risos).
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Eu valorizo muito o provisério, o tempordario, e nisso creio estar em sintonia com
as filosofias contemporineas mais relevantes, que chamam nossa aten¢io para as
micronarrativas, para as pequenas politicas, para as dores pontuais no joelho, com especial
atencdo as articulagoes. Uma espécie de acupuntura teérica, digamos. Excesso de teoria?
Otimo, qual o problema? Vocé tem, em pleno 2016, problemas com excessos e com teoria?
Sinto muito. Tem uma coisa que forjei, que gosto de repetir, mais ou menos assim: hi os
criticos, os artistas e os curadores do século XX e os criticos, os artistas e os curadores do
século XXI; e muitos séculos os separam. Ou seja, essa compreensao e reificacio da Arte
com A maidsculo sé serve para pensar em artes mindsculas. Em determinado momento
surge um Duchamp — hd 100 anos! — para nos advertir que arte nio ¢, nio ¢ mais uma
senhora vetusta e respeitdvel, e sim uma putinha que anda por ai dando para todo mundo
e feliz da vida, celebrando com a gente os “exercicios experimentais da liberdade” (vide
L.H.0.0.Q.). Portanto, trata-se de um exercicio necessariamente dotado de mdxima e
radical plasticidade. Outra coisa que fago muito é recorrer ao Piu-Piu e ao Frajola, os
personagens do desenho animado. Que comparo com Descartes e Montaigne. Frajola,
obviamente, é montaigniano e Piu-Piu é cartesiano. Piu-Piu age conforme o script, by the
book, ele tem que estar certo, e de forma superlativa (“acho que vi um gatinho, vi sim, se
vi”), caso contrério acabaria o desenho animado, irfamos para casa chorando, desanimados.
J4 para o Frajola nada da certo, nada pode dar certo, ¢ isso é o que nos faz rir, animados.
Ele erra, mas as coisas que ele faz, suas armadilhas e artimanhas, suas mdquinas celibatarias
destinadas ao mais retumbante fracasso sao maravilhosas; ele é totalmente duchampiano
e totalmente montaigniano, o que talvez seja mesmo uma caracteristica felina (gatos sao

flexiveis), quem sabe feliniana.

A Montaigne pouco importava que a coisa nao fosse possivel, e estou nessa também,
estou mais interessado nas probabilidades do que nas possibilidades, nem que eu precise —
ou deva, para provar — recorrer a uma geometria nao-euclidiana, a um teatro do absurdo
ou a qualquer outra coisa que vire o mundo pelo avesso. Romper as margens, os limites,
mesmo que recorrendo a préticas ilicitas, a contrabandos. Ainda sobre a questao da
plasticidade necessdria: Montaigne nos fornece um sistema assistemdtico, diferente da
duvida sistemdtica cartesiana. Um sistema flexivel, pléstico, com a qual possamos lidar

com essa insana e inevitdvel mobilidade contemporinea, uma coisa mais adaptativa com
108



a qual vocé possa fazer corpo mole, e dai moldar, transformar, lidar com a perplexidade,
digamos, de igual para igual, ou melhor, de diferente para diferente. Eu talvez esteja falando
da sdtira, preconizada por Lyotard como a mais ldcida e produtiva atitude contemporanea.
Em outras palavras, e vulgarizando, a atitude satirica corresponderia a dancar conforme a

musica, mas com responsabilidade, claro, de preferéncia a boa musica.

E o que estd dito no texto Dance a noite inteira mas dance direito, que escrevi em inicios
dos anos 1990 e publicado em livro de Ricardo Basbaum — nio sei se conhecem o samba
do Billy Blanco, O Estatuto da Nossa Gafieira, que o titulo de meu texto recupera. Dangar
conforme a musica, ou seja, ser adaptativo, flexivel, tirar a perplexidade para dangar e
dar a volta por cima no saldo. Lyotard chama de sdtira, pode-se chamar de outra coisa,
mas trata-se justamente de vocé poder — notem, mais uma vez, a légica dos intervalos e
dos parénteses — poder lidar com aquela pontualidade, com aquela especificidade, aquela
particularidade, aquele ruido de mdquinas. Discourse specific, one place after another, diria
Miwon Kwon. Operdrios do mundo, uni-vos, OK. Mas nao tem mais isso de operdrios do
mundo, posso ser operdrio e ter a pele arroxeada, meu nariz é comprido e adunco, o dela é
de estdtua grega, um outro é careca e tem um pé cabeludo, meus pés sao chatos e seu dedao

do pé é torto... (entre parénteses): micronarrativas.

4. Vocé pode comentar sobre a forma¢ao de um PhD na Inglaterra, da aproximagao

da pritica artistica e de um pensamento filos6fico em arte.

M.M.: Isso é uma coisa que se vocé deixar eu falo por 15 horas. Eu descobri, na verdade
confirmei, que fui o primeiro doutorando no mundo a combinar prética e teoria. Fui
uma espécie de guinea-pig. A propdsito, indico um étimo livro, Artists with PhD, artistas
com doutorado, uma coletinea de textos sobre o tema, principalmente um ensaio de
Victor Burgin super relevante e licido, que defende posi¢oes que compartilho, no que se
refere ao formato dos programas de doutorado para artistas. A leitura desse livro também
confirmou algo que eu jd desconfiava. Goldsmiths College foi a primeira escola de arte no
mundo a implantar um programa de PhD; como fui o primeiro doutorando do programa
a combinar teoria e prdtica, coube-me o papel de cobaia. Deram-me um trabalho danado,

tive muitos problemas, na verdade eles é que tiveram problemas que acabaram repassando
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para mim, com evidentes prejuizos e desgastes. Eu tinha dois orientandos, um para teoria,
outro para prdtica de estidio, algo de que eu nao precisava, com toda minha bagagem
profissional. Mas fazia parte das normas. Meu orientador para teoria foi preso por agredir
uma moga que era aluna do College, ele foi preso e ela foi para o hospital. Com isso
fiquei um ano sem orientagao, algo tdo irregular, de fato uma cabal demonstragao de
irresponsabilidade e de incompeténcia académica, que o CNPq mandou uma espécie de
fiscal averiguar. Isso acabou se resolvendo com a vinda de uma professora de Sao Francisco,

que assumiu a orientagao.

J& meu orientador para prdtica de estidio, de quem eu gostava muito, um cara bacana
com relevante curriculo de artista, foi aos poucos demonstrando sinais claros de deméncia,
até ser aposentado por problemas mentais. Faleceu hd alguns anos. Nada disso foi culpa
minha, acreditem, mas por causa de tantos conflitos fui considerado — ouvi isso do Chefe
de Departamento, um cara especialmente “problemdtico” — o estudante mais problemdtico
do College, classificagio que recebi como uma honra. Isso porque eu nio deixava passar

nada, meu dossié tinha 1 metro de altura.

A verdade é que o programa de doutorado ainda nao estava devidamente estruturado,
como ¢é atualmente, como o mestrado era estruturado. Ricardo Basbaum fez seu mestrado
14, havia artistas que jd eram ou se tornaram importantes no programa. Thomas Demand,
renomado fotdgrafo alemio, era da mesma turma do Ricardo e de Gustavo Rezende,
do colombiano Oswaldo Macia, do mexicano Gabriel Kuri. Minha experiéncia no
Goldsmiths College foi dificil, tive problemas com certa arrogincia de certos ingleses,
apesar de alguns bons momentos, claro. Mas a experiéncia do doutorado em si foi
riquissima. Fiz meu doutorado principalmente assistindo palestras fora do Goldsmiths
College (algumas dentro, vé 14), na Architectural Association, na Slade School of Fine Art.
Todo inicio de semana eu tinha que me programar, escolher a quais palestras assistir, quais
exposicoes visitar, quais livios comprar ou consultar na biblioteca. E eu tinha um estidio
para trabalhar. Foi muito bom, viver por sete anos em uma cidade fascinante como Londres
foi uma experiéncia incrivel. Ainda mais que meu filho nasceu l4. De 14 eu trouxe também
uma coisa importante: a orientagao inglesa em relagio aos programas de doutorado em

artes visuais, que ¢ diferente da Franca, de onde vem a maioria de doutores brasileiros com



doutorado no exterior. Aqui no Brasil, s3o poucos os doutores em artes visuais formados na
Inglaterra. Mestres, sao virios, principalmente em Sao Paulo. Programas como o da USP, o
da UFRGS, por exemplo, seguem o formato francés, encorajando o artista a escrever sobre

seu préprio trabalho, como uma espécie de meméria descritiva, nos piores casos.

Claro que hd as boas excegoes. Isso é inadmissivel nos programas ingleses. O texto de
Victor Burgin deixa isso claro, com argumentagoes consistentes. Nao que o artista nao deva
falar do seu trabalho, isso seria um absurdo, eu mesmo escrevo o tempo todo sobre meu
préprio trabalho, mas nio em uma tese de doutorado. Eu trouxe essa experiéncia de 14, a
vivéncia desse formato para o PPGAV-EBA-UFR], nosso programa de pés-graduacio, e acho
que tenho conseguido, tendo sido representante da linha de Linguagens Visuais durante dez
anos e contando com uma boa equipe de excelentes professores-pesquisadores, mudar aos
poucos o formato vigente antes de minha entrada, evitando essa coisa do artista ter como
objeto o seu préprio trabalho. Nao se afastando completamente do trabalho, obviamente,
mas fazendo com que a tese ou a dissertacio seja ela mesma um trabalho, um texto com
a mesma forca poética que o trabalho de estidio, de produgio de objetos. Claro que a
facilidade dos alunos de lidar criativamente com esse desafio depende de suas competéncias
e vocagoes particulares. Mas, em geral, temos tido resultados muito bacanas, com teses e
dissertagoes de qualidade, boas de ler. Se me permitem apelar para duas hipéteses risiveis e
pretensiosas como exemplos, imaginemos que um tal de Leonardo — sabe o da Vinci? — me
pedisse que o orientasse. Eu perguntaria: “Sobre o qué pretendes escrever, meu caro Leo?”
“Pretendo escrever sobre a Mona Lisa”. “Sinto muito”, eu diria, “mas nio vou te orientar”.
“Hmm, entao escreverei sobre a perspectiva atmosférica”. “Fechado, podes contar comigo”.
Depois vem um tal de Marcel. “Sobre o qué pretendes escrever?” “Sobre Roda de Bicicleta”.
“Sinto muito...”. “Entao escreverei sobre o readymade”. “OK, podes contar comigo”. Uma
coisa ¢ o artista considerar seu préprio trabalho como um campo propicio para receber e
aplicar a teoria, exemplificando-a; outra é considerar o campo tedrico, os marcos existentes
e ai procurar colocar o seu trabalho. Perspectiva atmosférica é uma questio tedrica que
pertence a da Vinci tanto quanto pertence a mim e a vocé. O mesmo com o readymade.
Nem todos conseguem os mesmos resultados, embora meus exemplares orientandos Leo e

Marcel tenham se dado bem. Essa orientacio tem gerado dissertagdes e teses interessantes.
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Mesmo que haja casos de insuficiéncia no trato com a teoria, acho melhor um débito com
a teoria do que um débito com o préprio trabalho. Nos melhores casos, essa orientagao tem
gerado textos poéticos, instigantes, bons de ler. Nio ¢ todo mundo que consegue, claro. Esta
¢ uma discussao pouco desenvolvida aqui no Brasil, mas que considero importantissima.
Nesse texto a que me referi, Victor Burgin classifica os artistas que procuram programas de
doutorado em quatro tipos. Um sujeito gosta de ler filosofia, teoria, gosta de e tem aptidao
para escrever: esse artista é um tipico candidato ao PhD, um tipico artista-pesquisador.
Escreverd uma tese e desenvolverd seu trabalho em estidio, com igual relevincia. Mas tem
um outro que gosta mais ou menos, que circula com menos desenvoltura pela teoria, cuja
prioridade é produzir objetos, trabalhos de estidio. Este nao é um tipico candidato ao PhD,
mas pode produzir um texto menos extenso, menos ambicioso, com menor densidade, mas
de qualidade. Mereceria um titulo, nao de PhD, mas de Doctor of Art (um titulo académico

que ndo teria validade no Brasil).

Uma terceira categoria seria voltada para o candidato que nio tem nenhum interesse
em produzir teoria, concentrado exclusivamente em suas producoes de estidio, que
pretende colocar em discussio e aperfeicoar. Esse candidato, se bem-sucedido, seria
contemplado com uma espécie de Diploma, um titulo académico que jd existe no Reino
Unido (igualmente sem validade no Brasil). Talvez o equivalente mais préximo entre nés
sejam os cursos de especializacdo. O candidato escreve, digamos, umas dez mil palavras e
desenvolve seu trabalho no atelié, que so avaliados de acordo. Eu traduzi o texto de Victor
Burgin, que foi publicado na Arte & Ensaios, nossa revista da pds. Além de caprichar na
traducio, nio procurei disfarcar que estava puxando a brasa para minha sardinha. Em nota
do tradutor, assinalo que “a énfase é minha”, quando o autor declara que “statements de
artistas, declara¢oes de principios”, coisas do tipo, ndo serdo admitidas de forma nenhuma
em qualquer um desses programas. Trabalha-se até dormindo, certo? Producio de textos
ou producio de objetos, tudo ¢é trabalho, tudo é produgio de discurso, de preferéncia com
alta poténcia poética. Uma tese de doutorado de artista é uma espécie de parede tedrica,
uma parede proviséria que vocé constroi, que nao vai separar necessariamente esta sua
produc¢io daquela sua outra producio, que se superpdéem, sido suplementares, constroem
e ocupam o mesmo edificio. A constru¢io dessa parede faz com que o artista “ouga” seu

trabalho, digamos, com ouvidos de doutor. O médico nio precisa abrir a barriga para “ver”



o estdmago, ou o pulmao para saber se ele estd doente ou sauddvel. Ele d4 aquelas batidinhas
percussivas com os dedos em nossas barrigas de modo a ouvir o estdbmago 14 dentro. Ver/

ouvir a estridéncia do trabalho na sala contigua com olhos/ouvidos de doutor.

Depois, aquela parede passa a fazer parte de seu préprio trabalho, passa a ser
“compreendida’, no duplo sentido de compreender, englobar e entender, como mais um
elemento constituinte, estrutural, do seu trabalho. Ainda sobre paredes e atravessamentos:
minha tese de doutorado comeca com uma introdugio — Introdugao as Coisas — que causou
certa dor de cabega na cabeca dos examinadores que me arguiram na defesa. Trata-se da
referéncia a um fascinante problema da fisica teérica. Eu cursava engenharia na PUC,
e amigos meus eram alunos do IME, Instituto Militar de Engenharia. O professor os
desafiou a enfrentar o seguinte problema: calcular o niimero de probabilidades de uma
bola de pingue-pongue atravessar uma parede de concreto. Fui para a praia nas férias e
meus amigos ficaram em casa tentando resolver esse problema. Alguns responderam zero,
e por isso tiraram zero. Impossivel que isso de fato se dé&; portanto, qual o sentido do
problema? Mais uma vez, nio é uma questao de possibilidade, mas de probabilidade. Como
vou provar algo que é factualmente impossivel? E se eu quiser pregar uma mentira? Sabemos
que a ficgdo ¢ a Unica coisa que nao mente. A melhor maneira de enfrentar tal problema
implicaria estudar, mergulhar a fundo nos espagos intermoleculares, nas estruturas atbmicas
do concreto e do celuloide. Ora, a resposta, comum a todos, seria a expressao 1x10-n,
onde n . Vejam, n tende ao infinito, nao ¢ igual a infinito, que de fato zeraria o problema,
reduzido a uma questdo de possibilidade factual. Se o aluno respondeu que o indice de
probabilidade é zero, ele nao fez nada, nao pesquisou nada, nio mergulhou a fundo no
problema. Sua bola bateu na parede e voltou, fez pingue mas nio fez pongue. Trata-se de
um problema puramente tedrico, da fisica tedrica, nio tem praticidade nenhuma. Como a
fisica de Einstein, que nao serve para nada, sendo para fazer de nds seres mais inteligentes e
para concorrer com a fisica de Newton. Voltando aquela minha provocagao com os criticos,
curadores e artistas dos séculos XX e XXI, hd certas compreensoes (entender e incluir) que
precisamos urgentemente ter, € a primeira é que nao estamos entendendo o qué exatamente
estd em curso no mundo contemporineo, apesar da necessidade de mergulhar a fundo
nos espacos intermoleculares, mesmo que sem garantias. Tentar entender. E ver o que esse

comegar-de-novo tem de produtivo, como um modo produtivo de relativizar as coisas, de
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pensar um novo mundo, novas relagées humanas, afetivas e politicas.

A perplexidade é produtiva e promissora porque faz com que nossas respostas e certezas
venham relativizadas com um ponto final de interrogacio, ao invés de um ponto final de
afirmagdo. Um ponto final que nao finaliza, que ndo termina, como as tais margens. Uma
vez escrevi que a verdade é uma resposta a perguntas que nao admitem respostas porque s6

admitem a verdade.

5. Tem algum trabalho teu que te remete & memdria?

M.M.: Eu poderia falar do trabalho 21 Formas de Amnésia... Ha trabalhos que remetem
a acontecimentos, a coincidéncias das quais falei hd pouco, como o lance da esfera de
mdrmore, a misteriosa transferéncia do Mddulo de Destruicio, La Gabbia de Gibellina,
para a Bienal de Sdo Paulo. Essas coisas acontecem comigo de forma misteriosa. Por
exemplo, eu voltei de uma viagem a Europa em 1974, trazendo um belo cesto de palha
que comprei em Ibiza. Eu morava no Jardim Botanico, ao lado do Parque Lage, e sofri dois
assaltos em dois dias consecutivos. No primeiro, os ladroes usaram uma vara comprida
para pescar umas roupas que estavam em um cabide junto a janela. No dia seguinte, juntei
algumas outras roupas sujas que levei para lavar na casa de minha mie. S6 que antes, no
caminho, fui dar um mergulho na praia, com o carro emprestado de uma amiga. Quando
contei a Helena sobre a pescaria de minhas roupas na véspera, ela alertou: “Cuidado, que
a porta do meu carro nao estd fechando direito”. Sai correndo, mas era tarde, as portas do
carro escancaradas, minha cesta de palha com minhas roupas surrupiadas. Pois nao ¢ que,
nesses dois furtos em dias consecutivos, roubaram exatamente as coisas que eu, alguns dias
antes, tinha desenhado? Eu havia feito um desenho antes desses furtos acontecerem, uma
paisagem do meu quarto desarrumado com a cesta no chio, com as roupas penduradas
no cabide, os sapatos que estavam dentro da cesta, que tirei e deixei no carro para ir a
praia, rigorosamente tudo o que eu havia desenhado foi roubado. Dai que fiz um segundo
desenho, com o registro dos itens surrupiados. Esses desenhos fazem parte da série dos
Atentados. Outro atentado divertido: tenho um amigo, Miguel Sayad, que dirige o Largo
das Artes, um lugar bacana no Rio de Janeiro. E médico, psicanalista. Meu pai me deu um
carro, um Fusca cor de tomate, novinho. Eu estava em casa doente e meu amigo pediu
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meu carro emprestado para sair para beber com sua prima (naquela época nao havia lei
seca, mas havia responsabilidade). Saiu, bebeu e bateu em um dnibus com meu carro, que
ficou bastante destruido (por isso eu precisei pegar emprestado o carro de Helena, que
era namorada de Miguel!). Ele foi para a delegacia, visivelmente alterado. Pois nao é que
o comissdrio de plantio era o Comissdrio Machado, meu xard? Meu amigo ficou dizendo
que era médico, coisa e tal, fazendo-se de importante; e 0 Comissirio Machado dizia, “E

daf? Isso nio faz do senhor uma pessoa especial”.

Pois bem, eu af fiz esse desenho — Gragas as brilhantes explicagoes do comissdrio Machado,
0 caso do acidente do meu carro ficou devidamente esclarecido. Pois nao é que a mae do
Miguel, sem saber de nada sobre o acidente, comprou e deu o desenho para ele? Sao dessas
coisas, sao os deuses meridionais dando risadas, jogando raios 14 de cima mirando em

nossas cabecas.

! Este texto é uma versio revista e modificada de palestra com o mesmo titulo, contribuicio do autor ao ciclo
de debates sobre os anos 80, organizado por Guilherme Bueno, no MAC-Museu de Arte Contemporéinea
de Niterdi, agosto de 2003.

* Huang Pin-Hung, citado por Gilles Deleuze e Felix Guattari, in O gue ¢ filosofia, Editora 34, 1997.
3 Disponivel em http://www.ubu.com/papers/kosuth_philosophy.html

* Michael Baxandall, O olbar renascente: pintura e experiéncia social na Itdlia da Renascenca. Jorge Zahar
Editores, 1989.

> E sabido, segundo relato — irdnico, fatalmente — do préprio Marcel Duchamp, que o jari do salio de
inspiragdo cubista que recusou Nu Descendant un Escalier (1912), do qual faziam parte os pintores e tedricos
Albert Gleizes e Jean Metzinger (autores do tratado Du Cubisme, 1912), teria solicitado ao artista que

« ;o
mudasse ao menos o titulo”.

¢ Escultura, segundo a definicio de Reinhardyt, seria aquilo em que se tropeca quando nos afastamos para ver

melhor uma pintura.
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7 Citar pintores tais como Rauschenberg, Johns, Warhol, Lichtenstein... seria apelar demasiadamente para
o 6bvio. No entanto, nunca ¢ demais remeter ao texto Other Criteria, de Leo Steinberg (Outros Critérios,
traducio publicada em Clement Greenberg e o debate critico, org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo,
tr. Maria Luiza X. de A. Borges, Jorge Zahar Editores, Rio de Janeiro 1997), e a sua definicao da “flat-bed
painting’ praticada por Rauschenberg, cujos suportes presisavam ser resistentes o suficiente para suportar,

por assim dizer, o peso do mundo (mundo sobre tela?).
8 Videos sobre Prototype podem ser vistos em http://www.pbs.org/art21/artists/ryman/clip1.html

? The imaginary encounter between Hélio Oiticica and Kasimir Malevich in the open air, or How an American art
critic lent his innermost essence to a Dutch curator, contribuicio do autor 3 mesa-redonda sobre o trabalho de
Helio Oiticica, inIVA-International Institute for the Visual Arts, Londres, 1999, por ocasiio do lancamento
do CD-Rom HO-Supra Sensorial, de Katia Maciel, produ¢io N-Imagem/UFR], Rio de Janeiro 1998.

19 Ver Arte e Objetidade, in Arte & Ensaios #9, PPGAV-EBA-UFR], 2002, tr. Milton Machado.
! Publicado em Clement Greenberg e o debate critico, org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo, op. cit..

'2 Ver, a respeito dessa tendéncia de re-interpretacio de Manet: Manets Modernism: the Face of Painting in the
1860s, por Michael Fried, The University of Chicago Press, 1996; Voici, 100 ans d'art contemporain, Gand,
2000, por Thierry de Duve; e mais proximo de nés, A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet ¢
de seus seguidores, por T.]. Clark, tr. José Geraldo Couto, Companhia das Letras, Rio de Janeiro 2004; A
reinvengio do realismo como arte do instante, por Luiz Renato Martins, revista Arte & Ensaios #8, PPGAV-
EBA/UFR] 2001, além de, pelo mesmo autor, Manet, uma mulber de negdcios, um almoco no parque e um
bar, Jorge Zahar Editores, Rio de Janeiro 2007.

13 Nio ¢ dificil demonstrar como o préprio Manet utilizou o que se poderia identificar como estratégias de
edi¢do — melhor dizer, de montagem, arriscando uma tentativa aproximagio do cinema — em suas pinturas,
de regra rejeitadas. O escAndalo que Le Déjeuner sur I’Herbe, por exemplo, provocou entre seus detratores
deriva — em grande parte, mas nio apenas — de sua construgio fragmentada, como que por montagem
a partir de recortes incongruentes, que a academia s6 poderia estranhar, respaldada pelas regras da boa

composicio e da unidade pictérica. Ver, a esse respeito, Manet..., de Luiz Renato Martins, supra-citado.

1 Isso vale, igualmente, para parte da critica que, simetricamente A celebragio interessada (o Zeitgeist é um
mostrador de dupla-face), proclamava que a pintura havia chegado a um irremedidvel impasse, portanto

desprovida de qualquer interesse.
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15 De fato, os jovens pintores que comegaram a atuar nos anos 80 eram exatamente isso: jovens artistas em
inicio de atuacdo, daf que se deva considerar seus primeiros trabalhos como experimentagses, legitimas e de
todo desejdveis. Muitos daqueles artistas acabaram por afastar-se da pintura para se aproximar de outros
meios. Se algum reparo deve ser feito, trata-se de rever os postulados que, em geral, regiam a apropriagao
critica dessa producdo, a meu ver ainda por fazer. Muitos criticos importantes preferiram nio dedicar a
devida atencio a tal produgio, um parti-pri necessitando igualmente de revisdo. Em muitos casos, coube
aos préprios artistas encontrar, no processo de produgio de seus trabalhos, referéncias consistentes para o

desenvolvimento de suas pesquisas, e, nos melhores casos, para a manutencio de seu cardter experimental.

' E menos importante dizer que pintura é essa do que fazer dessa pintura uma pintura bem sucedida.
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Conversa com Milton Machado
Breves anotacdes

“Fuja de estudar com aquele que produz uma obra destinada a morrer com ele”
“Triste o discipulo é aquele que néo ultrapassa seu mestre”

Leonardo da Vinci

A crise do século XIX

Com a industrializagdo vdrias crises surgiram: a luta de classes, por exemplo, a
neocolonizagio da Africa, problemas econémicos, desemprego, concentragio de renda e a
consequente desigualdade social, etc. A arte as percebeu. Surgiram escritores como Charles
Dickens e artistas como Coubert, Daumier, os impressionistas, uns mostrando o dia a dia
dos menos favorecidos (Daumier, ver figura 1) e esses tltimos, os impressionistas, saindo
do atelier para pintar ao ar livre. H4 aqueles que sairam de Paris; Van Gogh, admirador
de Millet que introduz o espressionismo, Gauguin que se interessa pela arte primitiva do
Taiti, vindo depois a influenciar Picasso e Cézanne, que cria as bases da arte moderna. A
arte, para dar conta dessas crises, teve que pensar em um espago pldstico aqui no espago
imediato e ndo mais 4. E se 14, como muitos pintores continuaram a fazé-lo, mas que

mostrasse com novas ideias as diversas faces dessas crises.

— e ——— — —— -






Figura1- Daumier

Alberti, considerando uma visio monocular pensa no espago plastico, sendo o suporte
a base de uma pirAmide e seu vértice, um ponto para o qual o olho dirige além dessa base,
portanto, ld. Leonardo, ao estudar os limites dos corpos passa a considerar uma visao bi
ocular na medida em que esses limites nao se definem mais como uma linha com um valor

absoluto.

No Tratado da Pintura, Leonardo da Vinci diz que “devemos observar com muito
cuidado os limites de qualquer corpo para julgar se suas voltas participam de curvaturas

circulares e concavidades angulares.” (ver figuras 2, 3, ¢ 4)
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Apesar dessa visao biocular, o espaco pldstico vinciano permaneceu ocorrendo 14, além

do plano do suporte.

Na época de Leonardo nao havia termos especificos para texto sobre teoria da pintura.
Michel Angelo se referia as superficies de suas obras como ‘no finitas. Leonardo da
Vinci se refere aos serpenteamentos circulares e angulares. O termo serpenteamento,
atualmente, poderia ser definido como o deslocamento de um ponto que geraria uma
linha potencialmente ativa e sempiterna. Um objeto, quando visto, seria circular 3 medida
que giraria em torno de seu eixo. Simultaneamente, as concavidades angulares se referiam
a um espaco pldstico além do objeto e que dariam a nogao de profundidade. Essa frase
de Leonardo da Vinci se relaciona, também, & construgao de um espago pldstico. Curioso
¢ nos lembrarmos de uma frase de Cézanne: “Os objetos no espago sao todos convexos,
as horizontais dariam a extensdo e as verticais, a profundidade.” Tanto Leonardo como

Cézanne estudaram uma perspectiva além da monocular proposta por Alberti.

Caravaggio, que abole a visao biocular, d4 inicio a um espago que enfatiza o plano do

suporte, portando um espago pldstico ali, no plano do suporte. (Ver figura 5)

4

Figura 5 - Caravaggio
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Voltemos a Leonardo. Diz ele, no Tratado da pintura, que quando o pintor transpoe
algo da natureza para o suporte mata a pintura pela primeira vez e cabe ao pintor evitar
uma segunda morte, e isso ele consegue considerando o serpenteamento que anima o
espago pldstico. Vale entdo, considerando o que estamos querendo mostrar, vermos o

famoso quadro de Magritte. (Ver figura 06)

Leci nest nos une fufie.

Figura 6 - Magritte

Creio que, considerando o que acima escrevemos, podemos dizer que Magritte estd
matando a pintura por uma segunda vez ao recusar um espago pldstico 14, ali ou aqui. Ou,
dialeticamente, mostrando-nos a inutilidade desse espaco pldstico |4 para uma arte de seu
tempo. Poderia ter escrito. Isto nao é um espago pldstico. Mas esse quadro, contudo, ¢
coisa mental. Podemos também, por esse quadro, aproximar Magrite de Duchamp, j& que

recusa ocupar o espago tradicional da pintura.
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Frases de Cézanne

“Somente um cinza reina na natureza e alcangd-lo é de uma dificuldade espantosa”
“Entre 0 modelo e o pintor se interpée uma plano, a atmosfera.”

Com essa tltima frase, Cézanne, considerando uma visao biocular, introduz um espaco
pléstico nao mais além do suporte, 14, como preconizava Alberti, além do plano do suporte
ou ali, mas aqui, coincidindo com esse no qual nos orientamos. Temo aqui uma questao
topoldgica, pois hd uma fronteira entre o espago plastico e o imediato. A arte ocorrendo
em um espago aqui tem, entdo, como conviver com as crises que apontamos no inicio

deste breve resumo, as quais se adensam atualmente.

Talvez, por uma questao de sincronicidade, apontada por Jung, o inconsciente coletivo
ou de espirito de época, parece-me compreensivel que Duchamp tenha colocado nesse
espaco a frente do quadro, sua obra, A Fonte. Mais tarde, Hélio Oiticica afirma que havia
um problema na pintura contemporanea, a cor. Espacializa a pintura e cria o parangolé
e os relevos. Nessas obras, o espaco pldstico ocorre aqui no espago imediato. E diz mais
ainda, que a era da pintura de cavalete estava definitivamente encerrada. Nao o entendo
afirmando a morte da pintura, mas condenando os quadros que insistiam num espago

pldstico 14 ou ali; em minha opinido, é uma pintura que cativa uma elite vivendo em outra

realidade.

O Cinza sempiterno, o rompimento do tom
e o serpenteamento vinciano

Nos dias atuais, j4 nio acreditamos nas coisas com valores absolutos ou como certezas
inquestiondveis. Temos de romper o cerco, descartar o circulo cromdtico absoluto. E também
redefinir as cores. Daf dizer que hd as cores abstratas substantivas, que sao ideias platonicas e
subsistem por si mesmas. E hd as concretas adjetivas, cuja condigdo é ser no colorido, rompem-
se e se dirigem para o cinza sempiterno e ocupam um espaco pldstico aqui. O pintor lida com

as duas. Veja umas assemblages por mim realizadas, figuras 7,8 ¢ 9.
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Cézanne, ao usar o rompimento do tom, mostra-nos a manifesta¢io do cinza sempiterno
— uma atmosfera entre o quadro e também considerando o serpenteamento vinciano — faz
com que o espago pldstico coincida com esse no qual nos orientamos, aqui. Mas vale
observar que o mestre afirmou que pintamos somente uma fra¢io do espaco, uma vez que

um colorido total nos ¢ interditado. Antevé, assim, a geometria dos fractais.

H4 uma relagdo entre o cinza sempiterno e o serpenteamento e Cézanne a percebeu,
criando as bases de uma nova perspectiva e nao mais a idealizada como a que foi criada no

Renascimento, ou seja, mono-ocular e ocorrendo além do suporte.

Sobre o cinza sempiterno temos de considerar as cores concretas adjetivas. Elas sao
um par, contém em si sua cor oposta, estao sempre se rompendo por a¢io de sua oposta
e por contrastes, ora ganhando ou perdendo cromaticidade. Na passagem entre uma cor
e sua oposta, temos um ponto, um nio espago ¢ um niao tempo. Como todas as cores
se rompem, diremos que esse ponto é um pré ou péds-fendmeno, isto é, as cores para
ele convergem e divergem. Na assemblage por mim realizada (ver figura 10), mostro a
passagem de um vermelho em direcio a sua cor oposta, um especifico verde e sua reagio
com o serpenteamento vinciano. Assim, podemos afirmar que o espaco da pintura na
contemporaneidade ocorre aqui; nela, também, podemos observar que se baseia nas novas
geometrias, com a topologia e a dos fractais. Uma arte ocorrendo aqui, no espago no qual

nos orientamos, expandiu-se, incorporando outras manifestagoes.

Na obra de Milton Machado podemos observar, além de uma visao obviamente biocular
até mesmo em seus quadros, uma relagio com a musica, com a poesia, com o olfato, com a

filosofia, com o serpenteamento e o cinza sempiterno, a semiologia, a politica, etc.

Na assemblage, abaixo, podemos observar que o sexto intervalo ao lado do quinto e do
sétimo, ora é avermelhado, ora esverdeado diante do observador ou de uma testemunha.

Entre elas, o serpenteamento que anima o espago.

Aqui podemos nos referir as légicas aristotélicas do terceiro excluido e as do terceiro
incluido. Na légica aristotélica, diz-se que um vermelho nio é um verde. Permanecem,
assim, em um dnico Ambito de realidade. Na légica do terceiro incluido, consideramos
outro patamar de realidade sem ferir a concebida por Aristdteles. Se incluirmos como um
terceiro termo as ideias das cores abstratas e concretas, podemos afirmar que um vermelho
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abstrato substantivo nao ¢ um vermelho concreto adjetivo.

No diagrama mostrado no quadro aqui assinalado como a figura 10 neste texto,
podemos considerar como o terceiro termo o rompimento do tom, o cinza sempiterno
ou o serpenteamento vinciano. Diremos, entao, que o sexto intervalo ao lado do quinto ¢
avermelhado e, ao lado do sétimo, esverdeado. Temos, assim, mais um exemplo da légica

do terceiro incluido sem ferir o axioma de Aristételes.

Tais consideragoes vao nos permitir ver as obras de Milton Machado que, abaixo,

comentamos com maior profundidade.

Figura 11 - Milton Machado
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O que é um quadro hoje?

Abaixo, uma troca de e-mails entre Milton Machado e eu. Desse video, abaixo citado,

foram retiradas as fotos que agora comento. Ver figura 11.

“Tem um video que se chama PINTURA. As imagens séo de umas cimeras/salas de pintura
com tintas liquidas de pecas industriais. Um fundo de uns 3 x 5 m, com uma densa e profunda
camada de graxa preta cheia de sulcos verticais, sobre a qual escorrem tintas que marcam e
colorem essa superficie com imagens fortuitas muito belas. E, como se ndo bastasse tanta beleza
pictdrica, corre uma cascata de dgua, lavando a “pintura” o tempo todo, produzindo os sulcos e
respingos e brilhos e refexos. Rapaz, é bonito demais, e poucos pintores seriam capazes de pintar
imagens tdo belas quanto aquelas, que podem lembrar um Iberé, mesmo um nosso querido

Braque. Estou muito contente com o resultado.

Nio sei de nada também. Quem sabe é por que se engana. De cabeca fria nio nasce flor.

Ainda mais maria-sem- vergonha.”

Minha resposta:
Caro Milton

Como disse, fiquei impressionadissimo com as fotos. O escrito jd estd pronto na
minha cabeca, mas confesso que ndo serd imediatamente transcrito. Estou muito cansado.
Trabalhando muito e, por sorte, vocé nio estd me vendo. Passo horas sentado sem
nenhum gesto, salvo aqueles naturais, respiragio, por exemplo. Ou deitado e idem. As
vezes, caminhando, além do gesto da respiracio, alguns passos. Mas dentro da cabega!
Acrobacias inimagindveis! Pintar um quadro, por enquanto, nada. Mas meus olhos ainda
sa0 de um pintor. Por eles escrevo. O fato é que seu trabalho me servird para as aulas. Estou

discutindo o que é um quadro hoje (ou pintura).

Um pequeno resumo. O seu trabalho nio é um quadro. O axioma da nao contradi¢ao
é respeitado. Um nao quadro nio é um quadro. Por ai temos um unico grau de percep¢io
e realidade. A 16gica aristotélica permanece. Uma coisa nio pode ser verdadeira e falsa

simultaneamente. Na minha frente vejo, entretanto, pelas fotos, a imagem de um quadro.
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Podemos dizer entao que a PINTURA, a obra de Milton, nio é uma pintura. Temos,
entdo, outro grau de percepgao e realidade. Seu trabalho é um quadro ou o pensamento de
um, ou da prépria pintura. O axioma da nio contradigao ¢ respeitado. Um quadro nio ¢é
um ndo quadro; uma pintura nio é uma ndo pintura, etc. Aqui vale citar Poussin que diz
que ou vemos simplesmente, e ver simplesmente é apenas considerar o objeto e, nesse caso,
vemos por dentro. E perdemos o que estd por fora. Ou entdo vemos prospectivamente
e, nesse caso, trés coisas tém que ser consideradas: o saber do olho, as diversas distincias
e os eixos visuais. Portanto, j4 podemos pensar a partir da légica do terceiro incluido,
através de um terceiro termo sem ferir o axioma da nio contradi¢io. Temos, a partir do
olhar prospectivo que nos propde Poussin, no minimo, dois patamares de percepgio e
realidade. Se considerarmos esse olhar prospectivo, outros graus de percepgio e realidade

sao possiveis, nunca ferindo o principio da nio contradigio.

Em meus estudos sobre as cores, o terceiro termo pode ser, tenho que pensar mais,
o cinza sempiterno que permite uma dimensdo temporal. Um olhar que permita uma
percepgao pelos intervalos e de um espago fracionado. Nessa sua obra, olhares que excluem
dos objetos seus respectivos valores absolutos e as classificagoes estratificadas. Vale dizer,
um objeto, sem um valor absoluto, pode permitir percep¢oes além de seu simples aspecto.
E tem mais, sua condi¢io depende do contexto onde se encontra. Nao existe por si
s6. Aquela questdo que jd conversamos: temos que vé-lo por fora para compreendé-lo,
também, por dentro. Dependendo do que estd fora, o que estd dentro se modifica. De
qualquer forma, podemos dizer que pintar um quadro é cobrir uma superficie com uma
ou mais cores. E podemos fazé-lo usando pincéis. No seu caso nao foram usados pincéis,

mas as pinceladas aparecem. Rastros de pinceladas se fazendo. O eterno presente?

Nas diversas distdncias, por exemplo, temos o que vocé defende, as distAncias em
proximidade. Nos eixos visuais, o que Cézanne nos adverte: as horizontais dao a extensio;
as verticais, a profundidade e estas tltimas em seu trabalho jorram em cascatas. Mas a
horizontalidade é uma s6. Uma dialdgica interessante entre o permanente e o transitdrio.

E assim o espago pldstico se torna multidimensional.

Pela citacao de Francisco Indcio Peixoto, grande contista que participou nos primérdios

de nosso modernismo do movimento Verde, acontecido na pequena cidade mineira,
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Cataguases: “Sonhava e o sonho, desdobrando-se em mil facetas coloridas, prejudicava-me
o sono e a vida. Vinha o desvario, vinha a hesitagio e, entre hesitacoes e desvarios, passei
dias.” Um fim, assim como nessa citagio se desenha, e isso se repete em seu trabalho com

mais énfase. H4 o momento no qual a obra deixa de existir. Deixa?
A obra é iluminada por um raio poético, conforme nos aconselha nosso querido Braque.

Repare, Duchamp também estd presente: um objeto encontrado, mesmo que nos
cacos de sua imaginacdo, que se transforma. E, assim, transformam-se também os cacos
imaginados: aqueles emprestados de Beuys, a graxa, por exemplo. E “entre o sono e a

vida...”, etc.

Outra obra de Milton Machado

Figura12 - The Wicked One, and Two, Velas, mesa de aco e vidro, ferro, pavios, fogo. 1990

Desse trabalho comentarei como a segunda vela, acessa nas duas extremidades,
topologicamente, quando a cera derretida cai sobre um pavio, gerando outra vela. Vejo

esse trabalho também, poeticamente, como uma metdfora; vida, morte e ressurreicao.

Vale aqui transcrever uma observag¢io do Milton em um livro sobre minha obra,”

Interiores de reflexdo. “Devemos dizer que o primeiro nao é primeiro, se nido houver
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depois dele um segundo. Consequentemente, o segundo nio ¢ apenas aquilo que vem
como algo que chega com atraso depois do primeiro, mas que permite ao primeiro ser o
primeiro. Assim, o primeiro nao tem como ser o primeiro por sua propria poténcia, por
seus préprios meios: o segundo deve ajudd-lo com toda forga de sua demora. E através do
segundo que o primeiro é o primeiro. A ‘segunda vez’ tem, portanto, uma prioridade sobre
a ‘primeira vez, pois esta presente, ja desde a primeira vez como condigiao prévia para a
prioridade da primeira vez (sem que ela que ela seja, evidentemente, uma ‘primeira vez’

mais primitiva): daf que a ‘primeira vez’ ¢é na realidade, a ‘terceira vez.”

(Vincent Descombe, Le méme et 'outre: quarentecing ans de phiolophie frangaise
(1933-1978), Paris, Minuit, 1979, pag. 170).

Volto aquia falar de Poussin. Considerando sé uma primeira vez, veriamos simplesmente,
de uma forma abstrata, seu aspecto e vendo-a s6 por dentro. Com a chegada de uma

segunda vez, veriamos, prospectivamente, e por fora para vermos também por dentro.

O semaforo

Figura 13 - vidro pintado, lanterna e madeira
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Essa obra de Milton Machado noslevaa perceber o cinza sempiterno e o serpenteamento.
Um espago pldstico aqui, portanto, mas sendo consideradas vdrias esferas de realidade.
Mostra também uma rela¢do com a semiologia, metaférica e poeticamente os momentos

d€ parar, esperar € avancar.

Um poema de Raul de Leoni

Legenda dos dias
O Homem desperta e sai cada alvorada
Para o acaso das cousas... e, a saida,

Leva uma crenga vaga, indefinida,

De achar o Ideal nalguma encruzilhada...

As horas morrem sobre as horas... Nada!

E ao poente, o Homem, com a sombra recolhida
Volta, pensando: Se o Ideal da Vida

Naio vejo hoje, vird na outra jornada...

Ontem, hoje, amanha, depois e, assim,

Mais ele avanca, mais distante é o fim,

Mais se afasta o horizonte pela esfera;

E a Vida passa... Efémera e vazia:
Um adiantamento eterno que se espera,

Numa eterna esperanga que se adia...

José Maria Dias da Cruz — Florian6polis — maio de 2016
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Entrevista com José Maria Dias realizada
pelo Estudio de Pintura Apotheke em Junho de 2016

1. Como vocé relaciona a sua atividade de artista, escritor e tedrico da cor?

J.M.D.: Tenho que falar um pouco da minha formagao: sou filho do escritor Marques
Rebelo, o fundador desse museu, o MASC. Ele tinha uma excelente biblioteca, muitos
livros sobre pintura e de outras disciplinas também, claro. Era um escritor que tinha um
enorme prestigio. Hoje ele estd esquecido, mas nomes como Graciliano Ramos, Millér
Fernandes, Antonio Houaiss, Jodo Cabral de Mello Neto, hd provas, consideravam-no

melhor que Machado de Assis. (V4 se entender nosso pais).

Estou falando isso, porque para mim era um embate complicado, filho de escritor
famoso. Luiz Fernando Verissimo é um excelente escritor, mas uma vez, em uma entrevista,
ele falou que nunca escreveu um romance, porque havia o pai que o constrangia. Estou
comentando isso, porque eu acho que, inconscientemente, claro, fui me apegar a pintura,
que eraarte de que meu pai mais gostava depois da literatura, para evitar este enfrentamento.
Meu pai era incapaz de dar um trago, era uma negagio para as artes visuais. Como disse,
tinha uma boa biblioteca. Entao comecei a ler, desde cedo, o Tratado de Pintura e varios
livros de pintores: Léger, Delacroix, Redon, Van Gogh, Braque, Klee, André Lhote, Vasari
e outros. O que eu quero dizer é o seguinte: comecei com as fontes primdrias e isso foi
muito importante para minha formagao. Sou um pintor, quer dizer: nio sou escritor.
Entdo comecei a fazer muitas anotagoes e, a partir delas, pude publicar alguns livros. Sobre
o primeiro, A cor e o cinza, estava com tantas anotagdes que me perguntei: o que farei com
elas? Resolvi revisar tudo, simplificar; e daf surgiu o meu primeiro livro que acima citei,
nao foi uma vontade de ser escritor, foi uma ideia de arrumar minhas ideias como pintor.
Comecei a ficar mais interessado na questdo da cor, quando li, ainda muito garoto, um

livro muito bom, o Tratado da Pintura e o Tratado de Paisagem do André Lhote.

H4 uma passagem que diz por que um pintor deve escolher uma escala cromdtica

que comega com o laranja, para o claro, passando pelos avermelhados, violdceos, até o
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azul, para a sombra, ou entlo, outra escala, que comeca com o laranja passando pelos
amarelados, esverdeados, até o azul para a sombra. Assim, terfamos duas possibilidades de

coloridos.

Pensei entao: quer dizer que o artista nao pode buscar outros coloridos? Tem que
escolher uma ou outra escala bésica? E foi assim que comegou o meu interesse pela cor.
Comecei a estudar a questdo da cor, devagar e fazendo minhas anotacoes, quer dizer, fui
ver 0 que um pintor estava pensando, estava escrevendo, isso foi muito bom para mim,
consultar as fontes primdrias. Pude, entdo, criar outra teoria da cor. (Descartei o circulo
cromdtico que classifica as cores em primdrias e secunddrias, redefini o rompimentos do
tom, pensei no cinza sempiterno como um pré ou pds fendmeno e causa e efeito dos
coloridos, classifiquei as cores em abstratas substantivas e concretas adjetivas, reinterpretei
o serpenteamento vinciano, etc.) Porque acho que dizer que o pintor nao pode fazer isso
ou aquilo, como Lhote afirma em relagio a um ou outro colorido, ¢ impedir um estudo de

novas ideias. O pintor pode e deve fazer tudo, desde que tenha uma légica.

2.A) A sua mudanga para Florianépolis influenciou seu trabalho, em que sentido?

J.M.D.: A sua pergunta ¢ interessante, porque minha vinda para Florianépolis foi por
motivo de satide, minha filha ficou muito preocupada e eu estava mal no Rio, me d4
até certa emocao ao falar. Aconteceram virias coisas simultaneas. Primeiro a morte da
minha madrasta. Tem uma histéria. Um advogado psicopata que se fez amigo da familia
se apropriou de alguns bens quando meu pai e minha madrasta morreram e, depois, por
fofoca de outros artistas, minha situagao piorou. Perdi o contrato que tinha com a Galeria
Anita Schwartz, deixei de dar aulas no Parque Lage, fiquei zerado. Entrei num tal estado

de desequilibrio emocional, eu quase morri.

Eu quase morri mesmo, nio morri por muita sorte, estava em frente a um hospital,

perto da porta, passei mal, entrei e me acudiram.

A par desses acontecimentos, essas coisas novas que descobri, tinha o fato de a critica
nao me compreender. Durante muito tempo, a critica foi de uma violéncia comigo, me

queimou mesmo. O Roberto Pontual, por exemplo. Participei de uma exposi¢ao de um
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panorama da arte brasileira em Sao Paulo, ele era critico de O Globo. Naquela época,
década de 80, os jornais abriam espago para as manifestacoes culturais e ele ganhou uma
pdgina inteira falando de todos os artistas e comecei a ler, fulano: 6timo, espetacular;
beltrano: bom; sicrano: mais ou menos. Meu nome sé apareceu na ultima frase:
“inteiramente fora de propésito, equivocada e sem sentido é a pintura de José Maria da
Cruz”. Isso me queimou. E tem mais, dava aulas no Parque Lage, algumas vezes, quando
mudava o diretor, eu era retirado do quadro de professores, tinha que me virar. Viver de
pintura ¢ meio complicado, temos que dar aula ou fazer outras coisas. Fiquei queimado no
mercado. Mas a vinda para Florian6polis nio foi um negécio programado, foi um negécio

do destino mesmo, e aqui eu me senti bem recebido.

Como eu gosto de conhecer o meio artistico, comecei a frequentar exposi¢oes, queria
saber do artista que estava expondo, ia conversar com o expositor, me apresentava e
trocava ideias. E fui conhecendo gente. Numa exposi¢io no Museu Histérico, conheci
uns artistas e conheci também um professor de filosofia, o Nestor Habkost. Comecei a
conversar com ele, comecei a expor minhas ideias, etc. e ele gostou muito do que eu estava
pensando e iniciamos uma troca de e-mails, e num deles me escreveu: “Estd programado
um semindrio no departamento de filosofia, jd estd tudo pronto, mas se vocé quiser, pode
dar uma palestra.” e eu inconsequente falei: “tudo bem, eu dou a palestra”. Depois fiquei
pensando: que maluquice, dar uma palestra para filésofo no departamento de filosofia.

Felizmente me sai bem.

No Rio, também fui convidado para umas palestras, mas sempre havia certa afli¢ao,
como me dissessem: “o que vocé estd fazendo aqui?” Um negécio meio agressivo, mesmo.
Mas aqui nao, foi um negécio completamente diferente, bem diferente daquela pressao
que tinha 14 no Rio. E sei que eu estava inspirado, sei que a palestra acabou ficando muito
boa mesmo. Comecei a me sentir muito mais a vontade aqui em Florian6polis. Estou
morando aqui faz oito anos - e aqui eu jd escrevi trés livros, 14 no Rio sé consegui escrever
um, para se ver como aqui eu ﬁquei muito mais produtivo. Por esses motivos, me senti
bem, me senti aceito, estou agora com vocés; 14 no Rio nao teria acontecido isso nunca, 14

¢ muita politicagem. Em Florianépolis, praticamente, nao tem mercado.
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2.B) José Maria, antes de passar a outra pergunta, tem a ver com isto que vocé estd
colocando aqui para nés, vocé viveu no Rio um periodo em que aconteceu, nao sé no
Rio, mas em todos os lugares do Brasil, aquele discurso da morte da pintura ou que
o pintor era quase um marginal. Viver de pintura era uma coisa inacreditdvel...vocé
estava num lugar onde performance, intervengio..., é... havia outras linguagens
artisticas, entao, vocé sentiu essa “morte da pintura”? Ou como vocé sentiu isso, como

A . . ;
voce viveu 1sto¢

J.M.D.: Nao senti tanto, sempre achei isso bobagem. Cito até em um de meus livros
o Hélio Oiticica que diz: “hd um problema complexo na pintura contemporinea: a cor”,
ele ndo estd matando a pintura, ele fala outra coisa: “para mim a pintura de cavalete
estd definitivamente encerrada”. Ele estd mudando o espaco da pintura, que ¢ aquilo que
eu anotei. Um espago pldstico nao mais 14, além do suporte, e nem ali, na superficie
do suporte, mas aqui, coincidindo com esse no qual nos orientamos. Entao, nio tive
problemas. Meu problema estava com a critica que nio me compreendia. Mas, eu nunca

acreditei neste negécio de morte da pintura.

Eu nunca acreditei. Muitos criticos e alguns artistas afirmaram a morte da pintura, mas
outros continuaram pintando, por exemplo, Volpi, Iberé e alguns mais, e da minha geracio

cito a Katie Van Scherpenberg. Agora a pintura estd ai com toda a for¢a novamente.

Estudio de Pintura Apotheke: N6s nunca deixamos de pintar por causa deste
discurso, mas como vocé estava l4 em um grande centro, eu imagino que a critica

deve ter sido muito mais feroz...

J.M.D.: Sim. Foi muito feroz mesmo, foi muito feroz. Lembro-me, conversei com o
Jairo Smith; o Iberé Camargo, por exemplo, vivia muito mal, ele nio vendia, um senhor
pintor, entretanto, a critica o colocava de lado, ele s6 ganhou o renome que tem hoje,

depois de 1980 com o enfraquecimento do discurso sobre a morte da pintura.

Estidio de Pintura Apotheke: E com o apoio de um grande financiador: a Gerdau.
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J.M.D.: Um grande financiador. Mas a critica quase o ignorava, nio se tocava em Iberé
Camargo e ndo se tocava em outros artistas que estavam pintando também. A questio
do Volpi, por exemplo, nio era esse nome todo que ¢ hoje, ele ficava meio de lado; Alids a
histéria do Volpi é muito curiosa, nao sei se bem conhecida. Ele apareceu, porque ganhou
o prémio da primeira Bienal de Sao Paulo na década de 50. Estava tudo armado para o
premiado ser Di Cavalcanti, um nome bem badalado, inclusive um dos organizadores da
Semana de 22 junto com Villa Lobos e Manuel Bandeira. Mas convidaram para membro
do juri o Herbert Read e ele afirmou: “aquele ali que é bom”. O que era para esse critico
o bom era o Volpi, e entdo ficou todo mundo assim: “Poxa! o cara olha”. Diziam: “ Tem
aqui o Di Cavalvcanti”. “Mas, o bom ¢ aquele”, retrucava. O Volpi apareceu e comecou
a ser aquele nome reconhecido, mas em 60 e 70 o nome dele ficou menos falado, nao era

muito comentado, agora estd voltando a ser estudado novamente.

Um periodo meio complicado para quem queria sé pintar, muito complicado, porque
era uma pressao, quase toda a critica e alguns artistas consideravam que a pintura nio tinha
mais nada para se pensar. Eu estava estudando a questdo da cor. Dizia: “quanta coisa tem
ainda para se pensar em termos de pintura!” Foi um estudo longo, porque durante muito
tempo ainda fiquei preso aquele circulo cromdtico de primdrias e secunddrias, etc, mas,
estudando Cézanne ficava intrigado com uma frase na qual ele diz que a luz nao existe para
o pintor, tem que ser substituida por outra coisa: a cor. Quer dizer, aquele circulo cromdtico
tinha uma pretensao de racionalizar a cor e a cor é enigmdtica, e também de explicar todos
os fendmenos crométicos da natureza. E bem um pensamento iluminista, muito racional.
Entéo a cor nao tinha lugar nessa racionalidade, e eu comecei a estudar, estudar, estudar.
S6 me livrei daquele circulo em 1986, quando descobri o cinza sempiterno. Cézanne fala
também de um cinza que reina em toda a natureza. Felizmente dava aulas e assim muitos
artistas comegaram e me apoiar. Agora alguns criticos, a critica mais nova estd comegando

a ver meu trabalho e, finalmente, acho que vou chegar a algum lugar.

3. Além de Cézanne, quais seriam as suas grandes referéncias artisticas?

J.M.D.: Quando terminei o cientifico, comegou aquela histéria 14 em casa: o que vocé

vai ser?
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Quero ser pintor, respondia.

Meu pai insistiu: mas é bom vocé ter um diploma, por que vocé nio faz arquitetura?
E interessante, inclusive tem certa afinidade com a pintura. Respondia: Eu nio quero ser

arquiteto, eu quero ser pintor.

Meu pai, felizmente, era uma pessoa compreensiva e disse: entdo tudo bem, te apoio,
vou te arranjar uma bolsa; j4 que vocé quer ser pintor, vocé vai estudar em Paris. E entdo,
conseguiu uma bolsa do Itamaraty e outra do governo francés. Fiquei dois anos na Europa,
em Paris, estudando com um pintor argentino: Emilio Pettoruti, que é um senhor artista.
Ainda sobre minha formagio e entra aqui, 0 MASC, que foi o primeiro Museu de Arte
Moderna do Brasil de fato; o de Sao Paulo foi de direito, foi registrado em cartério, mas
comecou a funcionar em 1949 e este j4 estava funcionando em 1948, precariamente,
tudo bem, mas foi oficializado em 1949 e a exposicio deste museu teve artistas franceses,
alemaes, etc. além de brasileiros, claro. Eram quadros da colegao de um embaixador que
serviu na Europa durante a Segunda Guerra. Ele comprou muita pintura, tudo que se
possa imaginar de 1900 a 1950, tinha mais de 2000 quadros. Logo, terminada a Guerra,
ele se aposentou e trouxe essa cole¢io para o Brasil; e ela ficou pertinho 14 de casa, em
Laranjeiras, onde eu morava e estudando pintura, frequentava-a muito. Entdo aquela coisa
que eu estou repetindo muito: a minha formagio foi muito em cima das fontes primdrias.
Passei a nao ver reprodugio, eu ia l4 ver os quadros mesmo. Ele tinha quatro Picassos, quatro
Braques, Paul Klee, Kandinsky, Mondrian, Leger. Juan Gris, tudo, qualquer nome que se
possa imaginar. Quando fui a Paris ter aulas com Pettoruti ji tinha uma boa formacao. Ele
comegou a me mostrar Cézanne e comecei a compreender, eu jd tinha lido bastante os livros
do André Lhote e aquela sua opinido sobre as escalas cromdticas. Pettoruti me mostrou
Cézanne, dai passou direto para o Poussin. Poussin instiga. Reprodug¢io nio dd mesmo
para se ver. Como ousado ele foi. Por exemplo, em um quadro tem uma personagem que
estd com uma roupa verde e a sombra ¢ avermelhada; outra personagem ao lado, roupa
azul e a sombra mais amarelada; ¢ inteiramente abstrato, quer dizer, compreendi aquela
frase do Cézanne: “Eu quero refazer Poussin direto da natureza”. Entao isso foi muito
importante para eu entender Poussin, entender Cézanne e o que me levou também a

entender Braque. Eu j4 tinha lido os pensamentos de Braque e af fui vé-lo de perto e de
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perto com o Pettoruti, ¢ uma coisa espantosa! Entao foram trés artistas que mexeram
muito comigo: Poussin, Braque, Cézanne. Claro, outros, os venezianos, Chardin, Degas,

Delacroix, artistas coloristas.

Tem um quadro do Poussin que eu sei quase de cor. Quais os quadros que vocé jd viu
realmente, posso te perguntar? J4 fiz essa pergunta para a Katie Van Scherpemberg e ela
me respondeu, uns trés ou quatro. Deve ter uns trés ou quatro quadros que vocé conhece
quase de cor. Sao quadros que marcam nossa formagio. Dai entendermos Cézanne quando

ele diz que o Louvre ¢ um livro, leva-nos a reflexio.

Estidio de Pintura Apotheke: Les Demoiselles d’Avignon.
J.M.D.: Les Demoiselles d’Avignon, vocé sabe de cor.

Estadio de Pintura Apotheke: Durante trés meses pelo menos trés vezes na semana eu

ia l4 e eu olhava o quadro por duas horas...

J.M.D.: H4 quadros que acabam sendo uma referéncia muito forte. Tem um quadro do
Poussin, realmente eu vi muito este quadro! Vi muito também outro que estd no Museu
D’Orsay, do Cézanne, aquele que tem as vdrias magas. Vi também outro que agora estd no

Museu Pompidou, de Braque. Esses quadros eu sei quase de cor.

4. Vocé percebe a influéncia dele nas licoes que vocé faz com os seus alunos hoje?

J.M.D.: Muita, muita, muita, mesmo, Pettoruti me passava muitos exercicios. Meus
cursos tém uma parte tedrica e muitos exercicios que eu mesmo criei. Um pouco daquilo
que eu falo do Leonardo da Vinci, o discipulo tem que ultrapassar o mestre, nio ser

melhor, mas pensar, levar o pensamento do mestre adiante.

Tive uma formagao pesada, porque a tradigao da pintura é pesada, nio é brincadeira, é

um peso, vocé ndo acha? Nio é para qualquer um enfrentar a tradi¢do da pintura.

Estidio de Pintura Apotheke: E que tem os extremos, nio basta vocé sé pintar
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fechadinho no seu atelier, vocé tem que pintar, mas vocé tem que também olhar
q q

para o mundo, e olhar para o mundo quer dizer: viajar, vocé tem que ir a museus,

escolher as fontes, nao basta vocé s6 ter acesso aos livros. Vocé ver um Manet de perto

é incomensuravel, diferente de vé-lo no livro.

J.M.D.: Completamente, nao d4 mesmo, é muito pobre. E ai entra aquela coisa, vocé
comega a ver o que nos estdvamos conversando no inicio, que era muito importante esta
questdo da percepgio, da percep¢io com o saber do olho, que é uma coisa que eu fui
aprender com o Poussin. A simples percep¢io é quando ficamos s6 no aspecto do objeto,
e quando nosso olhar é prospectivo, nosso ver se baseia no saber do olho, nas diversas
distAncia e nos eixos visuais. Por um olhar prospectivo desenvolvemos nosso pensamento
pléstico. Um pensamento que tem uma légica, como Cézanne diz: “que nio tem nada
de absurdo”. Hoje eu penso um quadro, eu nao tenho uma ideia, vou pintar uma drvore,
vou pintar nao sei o que, vou pintar um bosque, um quadro amarelado. Penso na légica
do colorido. Agora a légica vai ser esta, mas inteiramente pldstica, procuro criar um fato
pictérico. O tema ou o motivo ficam a esse fato, subordinados. Eu comeco a pintar e sei
que vai dar certo, porque tem uma légica, tanto é que nao dou retoque no quadro, nio
tem arrependimentos. Quando eu pinto um quadro ¢ direto, estd tudo na minha cabega,

quer dizer, a 16gica, as formas vao surgindo na hora.

5. Vocé faz estudos?

J.M.D.: Antigamente eu fazia, agora nio, fica na cabeca mesmo. Antigamente, estava
estudando ainda, fazia um diagrama cromdtico. Tinha uma escala bésica, tinha também
uma légica, mas eu fui crescendo, crescendo, hoje eu nao preciso fazer estudos, quer dizer,

hoje a légica estd mais precisa e d4 para ficar s6 na cabeca.

6. Quanto tempo vocé leva para elaborar a sua paleta para determinado quadro,

por exemplo?

J.M.D.: Muito tempo. Outro dia eu estava lendo sobre um escritor americano. Ele

estava sentado na cadeira na varanda de sua casa e passou um vizinho.
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- Esta descansando?
- Nao, estou trabalhando.

No dia seguinte o escritor estava arrumando o jardim, cortando a grama, subindo em

drvore, etc. e o vizinho perguntou.
- Ah! Hoje vocé estd trabalhando?
- Nio, hoje eu estou descansando.

Eu fico 14 em casa, sentado e a cabega td pensando a bega. Levo muito tempo para
pintar um quadro, porque ¢ complexo. Nao gosto de ficar me repetindo, tem muito pintor
que vemos que tem uma férmula e se repete sempre. Nio, eu quero sempre buscar uma

coisa nova.

7. Como vocé relaciona sua atividade de artista, escritor e tedrico da cor?

J.M.D.: Primeiro quero dizer que nunca me considerei um escritor com preocupagoes
literdrias. Sim, publiquei trés livros e tenho um quarto que, em breve, serd editado. Como
disse, sao as minhas anotagoes, ou seja, creio que mostram muito mais como foi meu
processo de conhecimento, tanto que digo que sdo livros inconclusos. E quanto mais

conhecimento adquiro, mais inconclusos esses livros me parecem.

Assim direi que esses livros se ocupam de pintura em seus vérios aspectos. Claro, me
ocupei nessa caminhada jé longa com a questao da cor e dos coloridos, mas eles nao sao os

objetos dnicos de meus estudos.

8. Com a sua mudanca do Rio para Florianépolis, vocé expds os motivos, mas eu
gostaria de saber da sua arte, da sua producao; a influéncia desta pressio que vocé
teve no Rio sofreu também nos seus trabalhos? Vocé identifica esta diferenca entre
estar no Rio, produzindo no Rio e produzindo aqui em Florianépolis? Vocé acha que

o lugar o influenciou em novas composi¢oes, novas formatagdes, um novo pensar do
seu trabalho?
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J.M.D.: Ah, nio, aqui ficou muito mais leve. Vocé deixa de ter grandes preocupagdes.
Vou falar, vou falar mesmo. Por exemplo, eu dava aula no Museu de Arte Moderna.
Quando terminavam as aulas, professores e alunos iam a cantina. Muitas ideias eram
trocadas e eu conversava muito com certo professor e, naquela ocasido, na década de 80,

ja estava comegando a pensar no cinza sempiterno.

De repente, esse professor me disse que estava preparando uma exposi¢o, nao tinha
muito tempo para conversar comigo. Passaram-se trés meses e, certo dia, leio no jornal
que ele ia expor no Museu de Arte Moderna. Li a entrevista e eu percebi que ele estava
repetindo vdrias frases minhas. Repetiu na maior caretice, na maior sacanagem. Fiquei

uma arara. Pensei, no dia da abertura da exposigao: vou falar com esse cara.

Mas aconteceu o seguinte e ele é que deve ter ficado uma arara. Quem estava comprando
muito trabalho meu, nessa ocasiio, era o Joao Sattamini e ele, no dia da abertura, na
entrada do Museu, estava com um catdlogo desse professor na mao, mostrando para todo

mundo e falando; “Olhem, este cara estd copiando o José Maria!”

Estadio de Pintura Apotheke: Quem falou para ele?

J.M.D.: Foi uma iniciativa do préprio Sattamini.

Estidio de Pintura Apotheke: Que barraco! E era o colecionador falando.

J.M.D.: Era um ambiente quente, eu sei onde tenho amigos que me defendem, mas
sei também que tem sempre alguém que estd atacando, atacando mesmo, entao, é desse
peso que eu falo. Aqui em Florianépolis nao tem esse peso, ¢ muito mais agraddvel, vocé
poder conversar, falar o que pensa. E agora acho que eu tenho que falar essas coisas, como
o meio artistico no Rio é pesado, de baixa categoria. Acredito que os verdadeiros artistas
nao devem se envolver nessas bobagens. Por isso digo, o artista nao é um ego, é um eco. E
a arte ¢, como dizem muitos filésofos, uma coisa ética e estética simultaneamente. O que
acabei de contar foi a primeira que um artista me aprontou. Um galerista quis conhecer o

meu trabalho, comegou a conversar comigo para eu fazer um contrato com ele e quando
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o outro artista - que vendia muito e praticamente sustentava essa galeria - soube, e isto
quem me contou foi um colecionador, o qual perguntou para o galerista: porque vocé nao
faz um contrato com o José Maria? Sabe qual foi a resposta? Porque eu nao posso, se eu
fizer um contrato com o Z¢é Maria, perco um artista com o qual tenho um contrato. Esse

artista me disse que sairia da minha galeria. E ele que sustenta a minha galeria.

Mas, felizmente, tenho os meus amigos. E foi o Gongalo Ivo que interveio e me
apresentou aos donos da Galeria Saramenha, um deles o Vitor Arruda, e assim consegui um

bom contrato. Apesar do apoio dos amigos ¢é dificil viver nesse meio.

Estidio de Pintura Apotheke: Meio artistico selvagem...selvagem é a palavra

certa...

J.M.D.: O meio artistico ¢ selvagem, selvagem mesmo.

9. Mas vocé acha que a cor, por exemplo, na tua pintura mudou?

J.M.D.: Mudou mesmo. Porque aqui tem uma atmosfera diferente. O Rio de Janeiro
fica mais préoximo do Equador, 14 vocé nio tem pequenos contrastes, tem grandes
contrastes. A luz é muito intensa, entao a cor ¢ muito intensa também. Aqui nao, a luz é de
outro espectro, entao vocé comega a ver mais sutilezas cromaiticas. Nesse sentido, acho que
isso me enriqueceu muito. Nio que eu esteja copiando esta atmosfera luminosa de Santa
Catarina, mas mudou minha pintura no sentido de detalhar mais o colorido. Eu usava mais
cores chapadas e proximas do espectro que deu origem ao circulo cromdtico iluminista que
j& descartei. Aqui, creio, estou aprofundando meus estudos. Aqui passei a explorar mais
os rompimentos dos tons e, por consequéncia, a manifestagdo em meus quadros do cinza
sempiterno. Aproximei-me mais de Espinoza, quando ele diz que a natureza é causa de si
mesma e mais, que Deus é a prépria natureza. Compreendi melhor a frase de Cézanne,
quando ele diz que na natureza tudo estd colorido. Compreendi também a relagio do cinza
sempiterno com serpenteamento vinciano. Intui que podemos pensar em uma geometria
das cores, que nos pode permitir a construgao de um espago pldstico com mais liberdade,

chegar as formas niao mais presos as regras de proporcio que herdamos da tradicio greco-
& g ¢ao q Gao g
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romana. Resumindo, uma pintura que enfrente o conflito entre a percep¢ao sensivel e a

linguagem verbal ou que faca da arte e engenho uma coisa s6.

Vale lembrarmo-nos de Krajcberg quando chegou aqui no Brasil, disse que a luz mata
a cor. Aqui em Floriandpolis, sentimos que hd uma luz que faz com que percebamos mais

as sutilezas cromdticas.
Estidio de Pintura Apotheke: Vocé estd de frente para aquela montanha bonita...

J.M.D.: Pois ¢, aquela montanha bonita. Outro dia estava falando com uma amiga
minha. Tira aquelas antenas, tira a RBS, para ficar mais parecida com a montanha de Santa
Vitéria. Tira um poste que tem em frente a minha janela, uma placa enorme de transito,

que atrapalha, tira tudo isso. Quero ser mais livre para ver essas riquezas cromdticas!

Estidio de Pintura Apotheke: Zé Maria, muito grata, obrigada, é sempre um prazer
ouvir vocé, vocé é um arcabougo de histérias. Entao, poder ficar um pouquinho e te
ouvir, acho que é um presente. Tenho certeza de que a publicagio ganha muito com

as tuas respostas, isso enriquece também.
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Aldgica indisciplinada
dasimagens em
correspondéncias
temporais

Resumo

O “poder” da imagem, para Georges Didi-Huberman, estaria em sua capacidade
de perturbacio e impulsao ao pensamento, ativada pelo movimento das associagoes de
ideias. A complexidade temporal prépria a imagem integra as largas duragdes, as laténcias,
os sintomas, as sobrevivéncias, a memoria, configurada em sua légica “indisciplinada”,
mantida em montagem de disparidades e heterogeneidades temporais que rompem
a linearidade cronolégica do relato histérico, criando espago para o anacronismo, para
o encontro entre o “Outrora e o Agora’. A imagem nio se reduz a um acontecimento
passado ou a um “bloco de eternidade”, ela é composta pelas condicoes de um, seu, devir.
Nessa sua elaboracio tedrica sobre as “mutagoes epistemoldgicas” derivadas da relagao
entre tempo e histéria imposta pela imagem, Georges Didi-Huberman ressaltard a nogio
de montagem, como exposta por Walter Benjamin. Esse texto abordard tal conceito e
suas implicacoes para uma condugio historiogrifica a partir da andlise de um trecho do
filme Notre Musique (2004) de Jean-Luc Godard, no qual ele préprio estd a frente de
um grupo de estudantes, proferindo uma palestra conduzida pela exposi¢iao de imagens.
Tal anilise serd feita em relagio a um trecho de um livro de André Malraux, intitulado La
Teté d’Obsidienne (1974), no qual é exposta uma conversa entre o autor e Pablo Picasso.
Nesses dois trechos especificos, um mesmo e nico assunto ¢é tratado: as relagdes temporais

imersas em uma imagem, os tempos na ¢ da imagem.

Palavras-chave: Imagem, Montagem, Tempo, Meméria.
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[...] infinitas séries de tempos numa
rede crescente e vertiginosa de tempos

divergentes, convergentes e paralelos.

Essa trama de tempos que se
aproximam, se bifurcam, se cortam ou
que secularmente se ignoram, abrange

todas as possibilidades.

Naio existimos na maioria dos tempos;
em alguns existe o senhor e nio eu; em
outros, eu, nao o senhor, ao atravessar o
jardim encontrou-me morto; em outro,
digo estas mesmas palavras, mas sou um

erro, um fantasma.

(Jorge Luis Borges, Ficgoes)



“A vossa vista, ao seu olhar, de onde lhe parece que foi tomada essa imagem?” Nesse
primeiro instante da aula proferida por Godard a estudantes em Sarajevo em seu filme Notre
Musique (2004), algo jé ¢ entremeado pelo choque: o hébito visual, o sentido apreendido,
comum, ¢ aqui desmontado pelo inesperado. O movimento das imagens invisiveis,
mentais, provocado pela pergunta de Godard choca-se com a imagem apresentada, visivel.
Campo e contracampo. O encontro entre o Outrora e o Agora. Entre o visivel e invisivel.
Godard provoca a imaginagao de seus espectadores; provoca, portanto, o deslocamento

das imagens preservadas em algum “lugar mental”.

A aula-filme segue. E outra vez, inesperadamente, interrompendo uma possivel
sequencia previsivel, surge uma menina folheando um livro. Durante esse seu movimento
continuo, ouvimos em off a voz de Godard narrando a histéria de Bernardette Soubirous,
a menina campesina que teria visto a Virgem Maria, na cidade francesa de Lourdes em
1858. Num lugar outro — a nds desconhecido — que nio o presente da aula de Godard,
a menina continua seu movimento. Nada vemos de suas pdginas. Nao vemos o que a
menina olha, mas somos levados a imagind-lo, no intervalo de visibilidade criado pela

montagem que provoca o encontro das imagens da menina folheando o livro e a fala de

Godard:

E uma pequena camponesa, na época do Segundo Império que diz ter visto a Virgem.
Perguntaram-lhe como ela ¢ e Bernardette responde: ‘nao sei dizer’. A madre superiora e
o bispo lhe mostraram os grandes quadros de pinturas religiosas. A virgem de Rafael, a de
Murillo, etc.. E Bernardette dizia ‘nao, nio é ela’ [...]. (2004)

O movimento da menina cessa regido pelo momento da narrativa em que ¢ revelada a
identificacdo daquela que seria a imagem da Virgem: “E de repente, surge a virgem de
Cambrai. Um icone”. Imediatamente, o que teria sido visto por Bernardette e pela menina
que folheava o livro, torna-se visivel, também a nés, pela apari¢io de uma imagem, um icone,
cuja materialidade arruinada, evidencia sua sobrevivéncia no tempo, seu devir. “E Bernardette
se ajoelha e diz: ‘E ela, Monsenhor!”. Sem movimento, sem profundidade, nenhuma ilusio. O
sagrado” (Godard 2004). O que era antes por nds imaginado, é agora materializado; e desse
choque do invisivel com visivel, o sentido, e a impressao da imagem narrada e vista passa a nos

habitar, alojando-se em um “canto de nossa memoéria” (Malraux 1974, 123).
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Essa mesma histéria foi contada por André Malraux a Picasso, tomada como mote
para a explicacio sobre a ideia de “Museu Imagindrio”, um lugar mental que “nos habita”
(1974, 123). A remissdo a Malraux' nio é dada a ver, tampouco explicada, mas permanece
como pontencialidade, preservada, prestes a ser imaginada, pela pulsagio de alguma
memodria, ativada em eclosao pelo choque entre as imagens e entre as imagens e os textos.
Ativada, portanto, pela montagem, uma “certa forma de juntar imagens [...]”. Esse seria o
“fundamento do cinema”, segundo Godard, para quem nao haveria “a imagem”, mas sim
“imagens” (Godard apud. Didi-Huberman 2012, 172). A base, para Godard, seria sempre
dois: “apresentar inicialmente sempre duas imagens em vez de uma ¢ aquilo a que chamo

imagem, esta imagem feita de dois [...]” (apud. Didi-Huberman 2012, 177).

Para Georges Didi-Huberman, Godard situa “sua reflexao sobre os poderes e os limites
do cinema” na pulsagao criada pelo efeito da montagem de imagens plurais. Agindo sobre a
alternincia entre a “natureza essencialmente defectiva” da imagem, “com a sua capacidade
de, repentinamente, se tornar excessiva’ — entre as imagens invisiveis de um livro e a
revelagio icdstica da Virgem, por exemplo — Godard define e intensifica pulsacoes capazes
de transgredir limites, extrapolando as expectativas, criando rupturas na previsibilidade,

perturbando o olhar, rasgando véus (Didi-Huberman 2012, 172).

A montagem, segundo Didi-Huberman, “intensifica a imagem e confere a experiéncia
visual um poder que as nossas certezas ou hdbitos visiveis pacificam ou velam” (2012,
174). A montagem nos dd a ver, nos dd a pensar, a conhecer, a imaginar, a evocar. Ela
seria a “arte de produzir” uma forma que pensa, pois procede e atua de forma dialética.
No entanto, ndo necessariamente tal processo “absorve as diferengas”, chegando a uma
sintese, mas, ao contrdrio, pode fazé-las emergir, criando o choque, a tenséo, a turbuléncia,
a suspensio (Didi-Huberman 2012, 176).

A tensdo dialética é mantida em Notre Musique, assim como em outros filmes de
Godard, nio somente pela montagem das imagens, mas pela montagem entre imagens
e texto. Tal relacdo, entre imagem e texto, imagens e palavras, era o tema sob o qual se
definiu a aula em Sarajevo, explicitamente apresentado pelo diretor nos momentos iniciais
do segundo “reino” desse filme, o Purgatério. Nesse trecho do filme, Godard especula em

g g

abismo sua produgdo cinematografica, ao apresentd-la, nio na estrutura linear de uma
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explicacio convencional ou esperada, mas como um conjunto de apari¢des provocadas
pelo choque — pela montagem — entre imagens e palavras. Para Didi-Huberman, no
trabalho de Godard a colisdao de imagens, faz eclodir palavras, como o choque entre as
palavras, provoca a aparigao de imagens; e da colisao entre imagens e palavras, o pensamento

irrompe visualmente (2012, 177).

Nessa articulagao tensionada, nem texto, nem imagem sao incluidos como ilustracoes,
mas como iluminagées?, uns dos outros. Sao preservados em sua unicidade e potencializados
em sua montagem, atualizando-se, por sua combinagio e pela percepcio que dela serd
derivada, atribuindo multiplicidade a essas unidades, como ménadas, “ménadas visuais
— separadas, lacunares” — dando forma ao conhecer, mesmo que algo escape dessa
visualizagao, mesmo que algo permanega “inacessivel como um todo” (Didi-Huberman
2012, 176). A montagem gera visibilidade. Pela articulagao da diferenca possibilita o
conhecimento daquilo que se mantém parcialmente exposto e por consequéncia, daquilo

que se mantém parcialmente invisivel.

Campo e contracampo. Israelenses e palestinos. Um mesmo tempo e um mesmo
lugar, a mesma guerra. Um transforma-se em fic¢do, outro em documentdrio. Campo
e contracampo, a criagio da histéria e o desvelamento de seu processo. Ao expor as
potencialidades de um processo de montagem, Godard revela os meios para a produgio
da histéria. A histéria, para Godard, “ é a obra das obras” (apud. Didi-Huberman 2012,
177), e cria-la

¢ passar horas a olhar para imagens para depois, de repente, aproximi-
las, provocando uma centelha. Isso constréi constelagdes, estrelas que se
aproximam ou que se afastam, como dizia Walter Benjamin. (Godard apud.
Didi-Huberman 2012, 178)

Nesse trecho, Godard alia o processo de construgao histérica ao da montagem — sua
“bela preocupacio” (1998) — em uma descrigao que evoca a ideia de imagem dialética
de Walter Benjamin. Diante da imagem dialética, estarfamos diante do conhecimento
pela montagem, diante da possibilidade de pensar o impensavel, pela articulacao dos

fragmentos, dos pormenores, dos despojos. Dessa articulagio, dessa montagem, definida
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no encontro entre o “Outrora com um Agora’, funda-se a histéria benjaminiana. Uma
operagao de montagem e remontagem, em um duplo sentido de anamnese e recomposicao
estrutural, considerando-a uma estrutura “em obra”, produzindo “formas em formagao,
transformagoes, portanto efeitos de perpétuas deformagoes” (Didi-Huberman 2012, 173).
<« . YR . < 3

Refundar a histéria em um movimento ‘a contrapelo” — no choque entre o Outrora e

o Agora —

¢ apostar em um conhecimento por montagem que parta do nio saber —
a imagem origindria, turbulenta, entrecortada, sintomdtica — o objeto e o

momento heuristico de sua mesma constituigao. (Didi-Huberman 2008, 174)

A montagem ¢ evocada e mencionada por Walter Benjamin como método de trabalho
para a criagdo de seu Das Passagen-Werk. Ao apresentd-la, especifica-a como “montagem
literdria”, justificando-a ao assumir que nada teria a dizer, apenas a mostrar. Dessa forma
nao tomaria para si “coisas valiosas”, tampouco se apropriaria de “formulacoes espirituosas”.
Sua pretensao nio era a de inventariar “farrapos” ou “residuos”, mas “fazer-lhes justica da

Unica maneira possivel: utilizando-os” (Benjamin 2009, 502).

A histéria para Walter Benjamin ¢é criagio feita pela montagem das interrupgoes ou
das rupturas de um tempo continuum. Para Benjamin, a histéria nao é definida pela
iluminagao do presente pelo passado, tampouco pela luz do presente sobre o passado.
A histéria irromperia como — e da — imagem, como em um relimpago, um clarao —
preciso, incisivo, mas efémero — resultante da colisao do “ocorrido com o agora, num
lampejo, formando uma constelagao”. A Histéria benjaminiana nao ¢, portanto, entendida
como “uma progressao”, pois nao se estabelece na “relagao puramente temporal e continua”
entre o passado e o presente; mas sim na relagao dialética entre o ocorrido e o agora, por
isso sua “natureza é imagética” (Benjamin apud. Didi-Huberman 2005, 282). Essa relaio
dialética entre o outrora e o agora, ¢ uma “imagem, que salta” (Benjamin 2009, 504). E
essa imagem, porquanto dialética, “seria a imagem da meméria positivamente produzida

a partir dessa situacdo anacrdnica, seria como que sua ﬁgura de presente reminiscente”

(Didi-Huberman 2005, 176).

Benjamin ao situar a imagem no “coragio do tempo”, desmonta o curso da histéria,
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remontando-o sob a légica indisciplinada das imagens, que “condensam também todos os
g p g q

estratos da ‘memdria involuntdria da humanidade’™ (Didi-Huberman 2008, 171- 172).

Essa histéria imagética, criada pela montagem de fulguragdes, pela montagem
de descontinuidades, ¢ indissocidvel dos processos “pluritemporais” da meméria e do
inconsciente. Indissociabilidade que desvia a historicidade de uma razao hegeliana para
as diregoes do “sem razao” da histéria, lugar das “frdgeis sobrevivéncias” psiquicas ou
materiais, aonde o passado encontra sua atualidade, nio mais pelo “universal que se realiza
no particular”, mas pelas articulagbes — pela montagem — do “particular que, sem sintese

definitiva, se dissemina por todas as partes” (Didi-Huberman 2008, 172).

Notas

"Em 1998, em Histoire(s) du cinéma outra remissao a André Malraux foi feita por Godard ao citar
imagens de Lespoir (1945), filme realizado por André Malraux. Godard, J-L. Histoire(s) du cinéma 3A: Le
Monnaie de I'absolu (1998).

2A imagem para Walter Benjamin revela-se em iluminacoes consteladas no choque entre o “Outrora
com um Agora”. Para Benjamin “a imagem ¢ a dialética em suspensao”. A “imagem lida”, nesse “agora de
recognoscibilidade”, carregaria, “em mais alto grau a marca do momento critico”. Critico porque em crise,
“uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de uma eficdcia tedricos —, e por isso
uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olhi-la
verdadeiramente. E nos obrigada a escrever esse olhar, ndo para ‘transcrevé-lo’, mas para constitui-lo” (Didi-

Huberman 2005, 171-172).
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Entrevista com Rita Bredariolli realizada
pelo Estudio de Pintura Apotheke em Julho de 2016

1. Sua pesquisa se alicerca nas questoes de memoria e histéria e sua articulagao. Vocé
ministrou uma aula como professora convidada (GUEST CLASS) na Universidade
de Belas Artes da Universidade do Porto, intitulada Histéria, Memoéria e Imagens:
perspectivas de pesquisa no campo da arte/educagio no Brasil. Como vocé articula

estes temas em sua pritica como pesquisadora e educadora?

R.B.: Bom, primeiro eu quero agradecer imensamente a professora Jociele por este
convite. Esse tipo de circunstincia, a da conversa, é sempre um lugar de encontro muito,
muito produtivo. Entao fico muito feliz por essa oportunidade. Muito bem, essa primeira
pergunta foi, é, para mim muito querida, muito mesmo! Porque tanto o meu mestrado,
quanto o meu doutorado foram pesquisas feitas nessa intersecao. Resultaram dessa ideia

de histéria elaborada no movimento da memoéria.

Neste evento em Porto, apresentei essas duas pesquisas. A de mestrado, especialmente,
foi fundamentada pelos trabalhos tedricos de Walter Benjamin, os quais, entendo, sao

criados na intersegao entre o inteligivel e o sensivel.

Assim leio Benjamin, sabendo, e quero deixar isso claro, que se trata de uma forma de
leitura. E por essa forma, apreendo a histéria como uma produgao poética. No exercicio do
inteligivel, quando do arranjo e andlise das fontes, da elaboracao da escrita, é considerado
e respeitado o movimento da meméria que é também o da imaginacio, que atuam e
sio motivados também pelos afetos, emergentes deste trabalho de rememoracio e da sua
elaboragao em palavras, como estd acontecendo aqui e agora, ao buscar amparo em minhas
lembrancas para elaborar uma resposta a pergunta feita por vocés. Esse movimento todo
vai mexendo com os afetos, vai mexendo com as imagens, vai revolvendo camadas de
acontecimentos no tempo. Entao ¢ um tanto esse trabalho de uma arqueologia sensivel
mesmo, se a gente pode dizer assim. Entao, a minha lida com a histéria, traz também esse

lugar, que ¢ o lugar do encontro, da escuta, da escuta da fala do outro. Exemplificando,
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o meu mestrado foi sobre uma atriz de teatro de bonecos, Suzana Rodrigues, que fundou
um ‘club’, uma espécie de atelier de artes para criangas no MASP, no Museu de Arte de
Sao Paulo, em 1948, quando o museu foi inaugurado. A pesquisa do meu mestrado, bem
como a sua escrita, partiu da fala de Suzana. A partir de uma entrevista que eu fiz com ela,
fui montando uma certa histéria e uma certa ideia, uma certa predominéncia, uma certa
recorréncia de tépicos modernistas sobre arte e educagao, mas tudo isso a partir da fala
de Suzana, da sua meméria. Houve entio esse cruzamento no meu mestrado: a memdria
de Suzana Rodrigues, seus afetos, suas imagens, articulada com histérias jd escritas sobre
determinados periodos de tempo, que convencionamos delimitar como modernista. Desse
encontro, entre as memdrias de Suzana Rodrigues e histérias jd produzidas, fui extraindo
alguns lugares comuns, por isso os chamo de tépicos. E estes sobreviveram no tempo,
sobrevivendo em nosso tempo, como, por exemplo a livre-expressao ou o espontaneismo.
Sao palavras que definem ideias e praticas ainda recorrentes, e que podem ser localizadas
nas rememoragoes ¢ produgdes textuais de Suzana Rodrigues. E nesta fala, em suas
memdrias, sobreviviam referéncias, seus contemporaneos ou que viveram em momentos
anteriores, como Fernando de Azevedo, por exemplo. Ao narrar suas memorias, a0 me
contar sua histdria, Suzana contava outras muitas histérias, as de algumas épocas e as de

muitas pessoas.

J& a minha pesquisa de doutorado, foi gerado na articulagao de uma coletividade de
memdrias de um coletivo que participou de um evento chamado Festival de Campos do
Jordao, realizado em 1983. Trata-se de um festival de musica que acontece numa cidade
do interior de Sao Paulo, Campos do Jordio. A edigao de 1983 foi muito particular,
pois neste ano, este evento nao foi dedicado somente a musicos instrumentistas, como
frequentemente era e ainda é, salvo esta excegao. Neste ano de 1983, a professora Ana Mae
Barbosa, junto com Glaucia Amaral e... me falha a meméria, (risos). Quando trabalhamos
com historiografia, considerando seu entrelace com a memdria, nos mantemos cientes de
nosso trato com a falha, por isso vale dizer assim: “me falha a meméria”, é elucidativo (risos).
Claudia Toni, pronto, chegou. Entao, essas trés mulheres, Ana Mae Barbosa, Claudia
Toni e Glaucia Amaral, mobilizaram mais um ndmero grande de artistas, professores,
educadores e refizeram esse evento, tornando-o um lugar para formagio de professores de

artes da rede publica de ensino do estado de Sao Paulo. Além disso, esse ano foi também
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peculiar porque foi o primeiro ano de mandato de Franco Montoro, primeiro governador
eleito por elei¢coes diretas em periodo pés-golpe civil-militar. Entao esse era um momento
muito importante para a reabertura politica do pais. E como se eles tivessem levado para
esse festival, essa vontade mesmo democritica, essa vontade de um reencontro com a
democracia. Era também uma contestagio ao formato anterior desse festival, cuja primeira
edigao ocorreu em 1971, momento de recrudescimento da ditadura no Brasil. Havia um
entendimento desse modelo como elitista e em oposicao a este elitismo, propuseram a
abertura do Festival de Inverno de Campos do Jordao a professores da rede publica de
ensino, a pessoas envolvidas com a constru¢io de conhecimentos, artisticos, especialmente.
E para escrever essa histéria, nao parti de um ponto, de uma fala, uma memdria, uma
experiéncia, uma vivéncia, mas, da articula¢io de muitos pontos de partida, de muitas falas,
memdrias, experiéncias, vivéncias. Parti da escuta de um coletivo que criou e participou
de um evento. Segui entdo por um movimento constelacional, com entrecruzamentos de
memorias. Entao, é mais ou menos isso, ponto (risos), senio, vou continuar a falar, sem
fim (risos). Mas, obrigada pela pergunta, obrigada justamente, porque este ¢ um assunto

muito querido, sio trabalhos muito significativos, muito profundos mesmo.

2. Em seu artigo intitulado: A ldgica indisciplinada das imagens em correspondéncias
temporais. Vocé aborda temas como Imagem, Montagem, Tempo, Meméria. Vocé

poderia comentar sobre essas questoes?

R.B.: Eu precisava ter estudado! (risos). Bom, obrigada, eu fico muito feliz mesmo por
vocé trazer de volta este texto, um texto de que gosto muito. Muito obrigada mesmo! Sim,
¢ também esta l6gica indisciplinada das imagens que estd implicada nesta historiografia
feita no movimento da memoria que se confunde com o movimento da imaginagao.
Existe ai certa indisciplina, pois, a escrita vai seguindo um movimento associativo, criando
esse desenho de uma constelagao que é possivel identificar, por exemplo, em textos de
Walter Benjamin. Mas este texto, A ldgica indisciplinada das imagens em correspondéncias
temporais, tem como fundo teérico alguns trabalhos de Georges Didi-Huberman, uma

referéncia muito importante para minhas reflexdes sobre nossas relacoes com as imagens.

Para escrever este texto, tomei como fundamentos, especialmente, dois livros desse
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autor: “Imagens apesar de tudo” e “Diante do tempo”, este tltimo recentemente traduzido
e publicado pela editora da UFMG. Um livro lindo sobre o tempo, sobre o tempo das
imagens, sobre o tempo estrutural da construc¢io historiografica. Neste livro, o tempo das
imagens ¢ apresentado como uma montagem de tempos heterogéneos. Dai reconstréi
fundamentos para a escrita da histéria, definindo-a nessa relagio temporal. A escrita da
histéria ndo deveria se submeter a disciplina da linha reta. Desenho este que aprendemos
a0 longo de nossos anos escolares, reiteragao de uma histéria como sucessao de fatos em
um tempo estendido em retidao, como se o precedente fosse o resultado de uma evolugio.
Aquela histéria, por exemplo, da arte, definida por um encadeamento de periodos. E a
esta forma convencional que serd apresentada outra, fundada nesta légica indisciplinada
das imagens. Didi-Huberman, muito fundamentado em Walter Benjamin, apresentard,
neste seu livro “Diante do tempo”, outro modelo temporal, podemos dizer, um modelo
relacional. Ele comega este livio com a andlise de uma pintura, um afresco de Fra
Angelico (A madona das sombras, c. 1440 a 1450), especialmente a sua parte inferior. Em
determinado momento dessa andlise, Pollock é mencionado, nio para estabelecer uma
analogia, mas para demonstrar como as camadas de tempo regulam nosso olhar, nossas

escolhas, interesses, construgoes sobre um passado que é, na verdade, sempre presente.

Em “Imagens apesar de tudo”, especialmente em um capitulo chamado “Imagem-
montagem e imagem-mentira’, Didi-Huberman cita Godard, em referéncia a montagem
como afirmagio da importincia de uma “leitura” de imagens que as considere em relagio
a outras. Uma “leitura” que considere, portanto, a imaginagao. “Leitura’, entendida no
sentido benjaminiano, que podemos aproximar ao sentido atribuido por Paulo Freire,
aquela que ndo cessa na decodificacio de cddigos, visuais no caso da imagem. Uma leitura
que ndo ¢ feita sob a busca por um encerramento de seus sentidos em uma explicagao,
mas que ¢é estabelecida pelas relagoes, correspondéncias, analogias, enfrentamentos com
outras imagens e as histdrias que as constituem, discursos, tempos e espagos de produgio,
circulagdo, recep¢io. Articulagdes impulsionadas por um movimento afeito ao da
imaginac¢do, mas nio limitado a um nosso repertério jd acomodado. Em nossas relagdes com
as imagens, importa sim nosso referencial, nossas imagens sobre aquilo que observamos.
Elas sao também proje¢oes de nossa subjetividade, mas nio devem ser reduzidas a isso. Nao

podemos desprezd-las como outras realidades. Didi-Huberman também evidencia esse
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problema. Entre outros fundamentos, recorre a Sartre, neste sentido, expondo a imagem
como ato, como uma agio, resultado de muitas. Vocés experimentam essas elaboragoes,
vocés trabalham com isso. Podemos tomar como exemplo esta exposi¢io de pinturas da
professora Jociele Lampert. Quando vemos uma imagem criada por Jociele, por exemplo a
pintura feita de um lugar de Nova lorque. Esta imagem estd plena de histérias, de afetos,
estd repleta de relagoes estabelecidas com aquele lugar. Mas também estd ali todo um
conhecimento que ela foi adquirindo ao longo do processo de realizagao dessas imagens, o
conhecimento prévio sobre a técnica inclusive. Tudo isso, toda essa constru¢io, compoem
essa imagem e isso deve ser considerado ao nos relacionarmos com ela. Mas, é claro
também que nao apreenderemos o todo que compde essa imagem. Obviamente nao.
Mas, justamente também devemos considerar essa faléncia, essas falhas de conhecimento
que sempre acontecerdo diante de uma imagem. O que quero dizer ¢ nio podemos
desconsiderar essa materialidade de tempo. E esse o tempo, no meu entender, definido por
Didi-Huberman. E o tempo como essa sobreposigio de repertérios, de conhecimentos.
Por isso o olhar para essa imagem, sob seu entendimento como um ser. Olhar para imagem
da mesma forma como estou aqui olhando para vocés. Estamos, somos carregados de
histérias. Enquanto estou aqui respondendo essa questao, vocés estdo ai elaborando uma
quantidade enorme de ideias. Enquanto falo, vocés estio projetando sobre minha fala
uma enorme quantidade de ideias e nesse encontro muito acontecerd comigo e com
vocés, enfim. Mas a questao é a imagem, e ndo podemos nos limitar & entendé-la como
aquilo que projetamos sobre ela. A imagem é um encontro entre a minha subjetividade e
a subjetividade e objetividade daquilo que estou olhando. Novamente, tomo o trabalho da
professora Jociele como exemplo. Vejo a exposi¢ao da Jociele e nela existe uma montagem.
Se essa exposicio tivesse sido montada de outra forma, com certeza isso provocaria em
mim outra leitura. Essa ideia da légica indisciplinada das imagens e da montagem vai
nesse sentido. Nao consigo lembrar exatamente a citagio do Godard, mas ela afirma a
leitura no encontro, ¢ nele que estd a poténcia da imagem, é sempre nesse encontro com
outras imagens. Por isso esse zelo, essa valorizagio da relagao da imagem com a imagem,
da imagem com o espectador, enfim. E se ji viram, por exemplo, o “Nossa musica’, é
possivel ver trechos dele no YouTube, vocés encontraram a realizacio desta potencialidade

da montagem, do encontro entre imagens, afirmada por Godard. H4 também neste filme
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a aula sobre imagem dada por Godard, tema desse meu texto, citado na pergunta que
moveu minha meméria, minha imaginacio, meus afetos, minhas reflexées expostas aqui.
Mas, se ndo assistiram, sugiro que assistam, e também que leiam nio somente “Diante do
Tempo”, mas “Imagens Apesar de Tudo”, e também “A ldgica indisciplinada das imagens em
correspondéncias temporais”, assim poderao tomar contato com todas essas ideias e imagens
que moveram e movem as minhas, expostas com um tantinho mais de necesséria disciplina

(risos). Entao ¢é isso, obrigada.

3. Vocé poderia comentar a sua participagao na mesa redonda: A indissociabilidade

do sensivel e inteligivel nos processos artisticos e educacionais no I Coléquio de Pesquisa em

Arte e Educagao ECA-USP e IA-UNESP?

R.B.: Eu quero agradecer mais uma vez antes de comegar a falar. Eu quero agradecer as
perguntas que vocés fizeram. Foram perguntas incriveis, pois, fizeram com que eu revistasse
muitas lembrangas e ideias caras a mim. Vocés provocaram uma viagem no tempo. Elas
provocaram mesmo uma revisao consistente e por isso quero parabeniza-los e também

agradecer muito por essa oportunidade.

Quanto a mesa A indissociabilidade do sensivel e inteligivel nos processos artisticos e
educacionais, todo esse acontecimento ainda estd muito recente. Mas entendo esse encontro
aqui, hoje, como continuidade. Nés aqui, somos partes de um mesmo todo. Por isso
que essa mesa estd ainda acontecendo em sua continuidade. E isso é muito importante.
Aproveitamos uma oportunidade imensa, a vinda da professora Marta Cabral. O aceite
de Marta gerou todo esse movimento. Sua presenca foi fundamental para toda essa
articulagao. Essa oportunidade veio ao encontro de uma necessidade, que, penso, temos
hoje diante das circunstincias de nosso pais. Vivemos um momento muito delicado, e
penso que justamente nestes momentos, acirra-se a necessidade de encontros como esses

que possibilitam a conversa, o didlogo.

As conversas sobre arte e sobre educagio, sao propicias ao debate aberto, a consideragao
das diferencas, as revisdes criticas. Paulo Freire, de outra forma, dizia isso. Eu aprendi

muita coisa com ele, (risos). Ele dizia que a educagio, tanto servia para manter uma
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certa circunstincia impositiva, como também para comegar transformagées. Penso que
esse ¢é 0 nosso momento, o de nos fortalecermos pelo didlogo, pela conversa. Assumir com
seriedade aquilo que essa pessoa, importantissima para nossa educa¢io, nos deixou como
heranca. Dentre outras, a importancia da escuta, que ¢é troca, didlogo, que ¢ a resisténcia,
importante isso. A resisténcia contra qualquer tipo de cerceamento da nossa democracia.
A educagio tem esse poder, basta optarmos por realiza-la neste sentido, assim como a arte.
A arte para mim, vocés podem falar “hum, que pessoa mais romantica” (risos), mas ¢ isso
mesmo, a arte tem esse poder também, o de transformagio. E o que a professora Marta
Cabral realiza, por exemplo, foi o que nos apresentou durante sua participagiao na mesa A
indissociabilidade do sensivel e inteligivel nos processos artisticos e educacionais. A importancia
de um olhar atento para o mundo, como forma de agao, de interferéncia. Olhar o mundo,
1é-lo, atuar nele, buscando sua transformagao. A professora Jociele Lampert trouxe isso
também por sua fala, assim como a professora Sumaya Mattar. Por esse cuidado, por esse
modo de entender a arte e a educagio que essas pessoas foram convidadas para compor
essa mesa que aconteceu ontem. Elas tém em comum esse trabalho de resisténcia, de
articulagao, de integragao, que nos traz uma esperanga de renovagao, a esperanga de um
mundo muito mais interessante, melhor, ¢ que nio ¢ o mundo da coer¢do, da imposigao,
do cerceamento, da intolerncia. Para mim foi essa a representacio desses eventos todos
que vém acontecendo ao longo dessa semana, desde o “I Coléquio de Pesquisa em Arte
e Educacio ECA-USP e IA-UNESP”, junto a mesa “A indissociabilidade do sensivel e
inteligivel nos processos artisticos e educacionais”, a esse momento de encontro, “Conversas
Pictéricas”, que estd acontecendo e o encontro que acontecerd amanha. Todos esses
eventos, todos esse lugares representam essa possibilidade de resisténcia e de reconstrugio

de um pais democridtico. E isso, obrigada.
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Exposicao Deambulac¢des sobre a
Pintura de Jociele Lampert
apresenta o evento:

CONVERSAS PICTORICAS

Conversa com Rita Bredariolli (Unesp)
e Marta Cabral (Teaches College -
Columbia University/NY/EUA)

Tema: Conversas pictéricds: sobre Arte e
Arte Educacéao
Quando: 16 de junho de 2016, as 16 horas
Onde: MASC (Av.. Gowv. Irineu Bornhausen,
5600 - Agrondémica, Florianépolis/SC)

Organizacdo e idealizagéao:
Estudio de Pintura Apotheke
www.apothekeestudiodepintura.com
Wwww.jocielelampert.com.br
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Stories, stuff,
and what we do
with them.

This is a debate I often have with my graduate students at Columbia University’s
Teachers College, when we talk about the art show I curate each year with works by infant,
toddler, and preschool artists.

In fact, this same debate comes around regularly as I discuss curatorial practices with
educators, librarians, museum educators, and other professionals at conferences and in

workshops.

The yearly art show is an exhibition of the children’s artworks, their objects, the
physical product of what we do together in the studio. I put much work into exhibiting
them as things, part of a curated presentation with a coherence of its own. I aim to make
an exhibition that is of interest to other artists and art lovers, regardless of their interest
in young children - after all, the show is there for the entire community, in a public art
gallery.

“The whole curatorial thing has to do not only with exhibitions, it has a lot to do with
bringing people together. That is a large part of my work,” says Hans-Ulrich Obrist (2011,
p.34). I agree, and I feel like that’s my work as well.

But this exhibition is also a show of stories and experiences, an opportunity to engage






and to create in that space - physical and emotional space. So, much more than just
the artworks, I work to foreground the children’s explorations, voices, and thoughts as
elements of engagement. More than visitors merely viewing objects, it is important to me
to create ways for those who attend our exhibition to understand that those objects come
with stories, and for visitors to create their own stories in turn - regardless of how old they
are.

One of the strategies I employ to offer children more opportunities to make themselves
heard is the use of Augmented Reality (AR). This is a way of connecting still images or
objects in the gallery to other images (photos, videos, or text) that appear on a device such
as a smartphone or an iPad when the original images or objects are scanned.

In my art exhibitions, I have used AR to link children’s photos to videos of them
performing their artist statements (for older, more verbally articulate preschool children)
or to candid videos of them at work (for younger children like infants and toddlers). I have
also linked each individual artwork to a photo, video, or statement of the artist at work,
and this image shows up on the viewer’s device when the artwork is scanned.

I have talked about AR on several occasions (Cabral, 2016), mostly to say Augmented
Reality is but one of many means to give each child the space to express and explain
themselves, in words or otherwise. This is key: it’s not about the technologies, gadgets, or
fancy things that we use, but about how we use them and what we do with them.

So #storynotgadget (Cabral, 2015) is becoming one of my mottos. I argue that
however fancy our media, settings, or circumstances are, they are mostly important not in
themselves but to the extent that they give people (toddlers or adults or any age between)
more opportunities to make their voices heard, to create and share ideas, and to think the
world.

Materials help us create and share ideas - if we listen to them. When we talk about
Augmented Reality or 3D Designing and Printing, that usually means similar technologies
anywhere in the world - at least that has been my experience. But when we start engaging
with random stuff - everyday objects that are to be re-used and re-purposed in an art
making context - that’s when things start getting interesting.

The more I travel as a teaching artist, the more I learn to listen to everyday objects and
let them teach me about people’s lives, makings, and ideas about education, childhood,
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life, and the universe. Teaching workshops in different continents, I find that each time I
ask people to provide “everyday stuff to be re-purposed as art,” what people supply varies
wildly.

Corks, common in many places, are a rare commodity in others, where metal screw-on
caps have taken their place. American 3-ply tissues crumble up very differently from more
insubstantial Asian ones. Strong and sturdy chopsticks from any Chinese household make
more solid tools than Japanese-style takeout chopsticks you get in Europe, but those in
turn are great for shaving into pieces. The old-school heavy paper bus tickets I get from
my grandma in Europe are so different from the flimsy ones I remember growing up with
in Asia.

Public transportation cards in China are now the same rigid plastic as in London,
Lisbon, or Brisbane - even though in NYC we still use a good old floppy Metrocard, great
for collages and a favorite material for many of my young students. But many materials
are still quite context specific.

“We don't have paper cup holders here,” they tell me in Australia, when I suggest
using one of my favorite materials from my NYC studio. We were preparing materials for
a workshop and I'd given them my usual wish-list. I still found a couple of cup holders
in my backpack, probably from airport drinks and that everyday hoarding that just gets
forgotten in backpack inner pockets, and brought them in to the workshop anyway. And,
regardless of the workshop participants’ experiences with the cup holders as a thing, an

object with a function, they used it as a material to tell stories in Australia just as it would
have been used in the USA.

With those materials come stories, and those stories shape our understandings of
objects and of each other. Often, stories that come up in workshops give new lives to
materials too, as they imbuing them with new forms and functions. In one session, an
Australian curator told us in a workshop: she talked about her favorite childhood toy - a
red stuffed animal called Lemon Bear - while she explained what had drawn her to the
piece of grey fabric she chose to work with that afternoon. “It’s not the same color... well,
it’s not the same fabric either!” she realized. But one property after the other, she told us
about her story, her toy, her material, herself. As she explained it, “Lemon Bear — who
ironically was not yellow and under no circumstances resembled a lemon — was made
out of a vibrant red cotton velveteen. My bear in no way resembled my material! The
colors were different, the textures were different and the materials while both natural were
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completely different. I spent all workshop trying to figure out how my mind had drawn a
connection between the two and I can only offer this... Lemon Bear had a friend named
Lemon Mouse. Lemon Mouse belonged to my sister and was also made out of a vibrant
red cotton velveteen. The marled grey color of my chosen material is a more conventional
color for a toy mouse. Not that I would have either toy any other way.” That story became
a group memory as well, and helped shape our time together and the take-aways we all got
from the shared experience. Neither of us would have Lemon Bear any other way, now.

So when I travel, I often come back home with bags of stuff: really big bottle caps from
the sparkling water they give out at the conference, and that everyone now knows to start
saving for me; candy wrappers that are just so shiny and delicate; punched tram tickets
and museum pins that are begging to be threaded onto something.

More than that, I bring memories and moments, narratives and explorations,
conversations that participants are willing to share and experiences we have when we work
together. Thankfully, stories weigh differently and don’t required extra luggage - otherwise
no frequent flyer miles would be enough to bring me home each time.
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Entrevista com Marta Cabral realizada pelo Estudio de Pintura
Apotheke em Julho de 2016

1, Em seu livro intitulado: Art makes us happy: young children explore materials
and ideas, publicado neste ano vocé narra uma atividade de exposi¢ao em que criangas
participam como criadores, curadores, e até mesmo guias de galeria. Encarregam-se
da sua prépria aprendizagem artistica e contribuem para todos os passos do processo

de exposicao.
Vocé poderia comentar sobre essas questdes?

M.C.: Em primeiro lugar queria agradecer a todos por estarem aqui e em particular a
professora Jociele que me enderecou o convite para participar no Apotheke e em todos os
outros eventos. E também 4 professora Rita responsdvel pela minha vinda ao Brasil e que

tem sido uma anfirido maravilhosa nos tltimos quatro dias.

Este livro existe no contexto de uma exposi¢io que criei em conjunto com as criangas
com quem trabalho no Rita Gold Early Childhood Center. Este Centro faz parte da
Columbia University em Nova lorque, e estd localizado no campus, dentro do Teachers
College — a escola de educagio da Columbia University. Eu tenho um “duplo-papel” nesta
universidade: dou aulas de pés-graduacao no Programa em Arte e Educacao Artistica a
alunos de mestrado e doutoramento, e dirijo o programa de artes visuais para criancas
pequenas no Rita Gold Center Esta é uma escola pequena, uma escola-laboratério que

funciona dentro da Universidade, com cerca de 40 alunos dos zero aos cinco anos.

Estas criangas visitam muitas vezes a Macy Gallery, uma galeria que tem uma
programagao muito diversa ao longo do ano, localizada dentro do campus. E, uma vez
por ano, as criangas e eu temos a oportunidade de fazer a curadoria e a instalagio de
uma exposi¢ao com os seus trabalhos, criando uma oportunidade para envolver toda a
comunidade numa experiéncia artistica. Eu, na realidade, sou apenas co-curadora neste

processo jd que as criangas tém uma parte muito ativa em tudo isso.

178



Ao longo do ano escolar as criangas e eu experimentamos os mais diversos materiais,
e usamos ideias e objectos que vem do interesse deles, que vem das perguntas deles. Mais
tarde, quando chega a altura da exposicio, eu trabalho com cada criancga individualmente
para eles escolherem os trabalhos que querem mostrar. Por vezes acontece eles irem a
procura de coisas que jd fizeram hd muitos meses atrds, outras vezes querem fazer uma
coisa nova. Este ano, por exemplo, um menino de quatro anos estava comigo a abrir a
pasta onde os seus trabalhos do ano vao sendo guardados e eu disse-lhe “olha, estao aqui as
tuas coisas, os trabalhos que fizeste a0 longo do ano. Tém o teu nome.” Ele olhou e disse:
“nio, isso nao é meu. Tem o meu nome, mas é de outro menino, nao é meu.” E eu pensei:
quantas vezes eu escrevi uma coisa e anos depois alguém veio me mostrar e eu gostava de
poder dizer: “ndo, nio é meu!” Entao eu disse: “bom, nao ¢ teu, queres fazer outro?” E ele

acabou por fazer vdrias coisas novas de propésito para a exposicio.

Cada crianca tem também a sua declaracio de artista. As criancas mais crescidas
encenam a sua declaragio em video, contendo seja o que for que querem que o publico
saiba sobre eles — materiais preferidos, tipos de trabalho apresentados, ou também o que
gostam de comer ao lanche ou o super-heréi de elei¢do. As vezes dizem “eu gosto de comer
magcas”, outras vezes dizem “eu sou um artista e o meu material preferido é o vidro” ou
dizem “eu gosto de vdrias coisas, mas agora eu nio posso falar”. Portanto estao livres de
fazerem o que escolherem e o que entenderem. As criancas mais pequenas tem um video
natural, nio encenado, de um momento das suas exploragdes. Cada trabalho exposto
tem também a sua declaragdo de artista que pode ser, por exemplo, uma conversa sobre o

trabalho, uma imagem do artista a trabalhar ou um video ilustrativo do processo.

Durante a exposi¢io também sio as criancas que sio guias dos visitantes. Como ¢ uma
galeria publica mas dentro do campus temos muitos visitantes da universidade, pessoas
que estdo de passagem, mas também visitantes da comunidade que vém de propésito
para a galeria. E as criancas fazem as visitas guiadas, mostram a exposi¢ao e mostram os
trabalhos deles, os trabalhos dos outros, falam dos processos, dos materiais e respondem a
perguntas - quando nio ficam muito envergonhados, o que as vezes também acontece. E
as vezes até acontece que ao invés de falarem com palavras, os guias resolvem “miar” como

gatos para ultrapassar a timidez - . entdo acontece que temos uma visita guiada em duas

179



linguas: miau e inglés. Para mim — e espero que para as criancas também — esta exposicao

anual é uma experiéncia muito enriquecedora.

2. Comente a sua experiéncia como professora e pesquisadora junto ao Program in

Art and Art Education do Teachers College, Columbia University.

M.C.: Eu tenho muita sorte porque tenho meu trabalho do sonho. Gosto muito
daquilo que eu faco, porque tenho a oportunidade de todos os dias trabalhar com bebés,
criangas pequenas, e adultos. Estar na Columbia University dd-me oportunidade de
trabalhar com muitas pessoas competentes e criativas, com especialidades diferentes,
o que oferece muitas possibilidades em termos de parcerias de pesquisa ¢ também do
trabalho com criangas e adultos. Através dos meus colegas que trabalham em diferentes
ateliers e com diferentes materiais — como fotografia, pintura, impressoras 3D, cerdmica,
vidro, etc., abrem-se muitas oportunidades para levar as criangas do jardim-de-infincia
a visitar esses ateliers e a trabalhar com os materiais em contextos reais. E claro que isso

traz muita riqueza as nossas experiéncias.

Os meus alunos do jardim-de-infincia e da universidade também tém contacto, e
por vezes visitam os espacos e as aulas uns dos outros. Por exemplo, durante uma das
exposi¢des, uma crianga de cinco anos estava fazendo uma visita guiada a uma turma de
mestrandos e uma das perguntas de uma visitante para a guia foi: “E a tua primeira vez
exibindo os teus trabalhos numa galeria?” E a menina olhou assim para ela com um ar

muito seguro e disse: Nao, eu fago isso desde os dois anos...

Outra coisa que eu gostei muito de fazer foi criar a minha prépria cadeira na
universidade. O meu doutoramento ¢ em Estudos Interdisciplinares em Educacio, o
que quer dizer que fui eu a decidir em que disciplinas queria trabalhar e como. E ao
trabalhar com os programas de Arte e Educa¢io Artistica e em Educa¢io de Infancia,
percebi que nao havia suficiente permeabilidade entre as conversas, que vérios alunos
de educagio de infincia tinham pouca consciéncia de processos importantes do
desenvolvimento artistico das criangas, etc., e vice versa. E decidi propor as directoras de
ambos os programas uma cadeira que fomentasse esse didlogo, que oferecesse um espago

onde as pessoas pudessem conversar e tive a oportunidade de criar esse espaco. Na
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verdade, depois de alguns anos a ensinar essa disciplina, vejo que o didlogo ¢ ainda mais
rico do que intui ao inicio porque tenho alunos vindos de muitos programas diferentes.
Aprendo sempre muito com as conversas que surgem, com as perspectivas de alunos

vindos de préticas e pesquisas muito diversas entre si.

3. Vocé poderia comentar a sua participagao na mesa redonda: A indissociabilidade

do sensivel e inteligivel nos processos artisticos e educacionais no I Coléquio de Pesquisa em

Arte e Educagao ECA-USP e IA-UNESP?

M.C.: Foi uma experiéncia muito muito boa e mais uma vez realgo que estou muito
agradecida a professora Rita por organizar um coléquio tao importante — e por me ter
convidado, claro!. Para mim foi muito rico, gostei muito de ouvir os alunos falar das suas
pesquisas que no geral sio tdo interessantes e ricas. Espero em breve poder ler muitas
daquelas dissertacoes e teses! Mas mais do que isso, o que eu levo em grande medida
comigo ¢ a relagio e o carinho que se sente existir entre os pesquisadores e os professores,
todo clima de apoio que eu vi acontecer. Nao é uma palmadinha nas costas e um “pois,
pois, muito bem”. Eu vi realmente muitas questoes, muitas perguntas, mas sempre com
uma forma muito sauddvel de encarar a pesquisa, de encarar essa interacao entre professores
e alunos e de alunos entre si. E isso nao sé dentro da UNESP, mas entre a UNESP e todas

as outras pessoas presentes, a USP, os visitantes. Foi muito bom de ver e experienciar.

Obrigada!
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Conversacom
Marta Cabral

Muito obrigada por todos estarem aqui, neste espago tao bonito e tao especial. Parabéns
a Jociele pela fantdstica exposi¢ao! E mais uma vez muito obrigada as professoras Jociele e

Rita por me terem convidado para participar nestas Conversas Pictdricas.

Hoje vou falar um pouco sobre uma parte da minha atividade no Teachers College - o
trabalho que fago com as criangas pequenas. E uma grande parte do meu trabalho como
professora, mas também ¢ uma grande parte de minha pesquisa. Para além de dar aulas
a alunos de pés-graduagio, eu dirijo o programa de arte no Rita Gold Early Childhood
Center, uma pequena escola que existe no campus. Como artista em residéncia, trabalho
com criangas dos 0-5 anos e anualmente sou curadora de uma exposi¢io com os seus
trabalhos. Esta imagem ¢ uma fotografia slide da exposicao que fizemos em 2015, um ano

em que trabalhdmos bastante com vidro e com graffiti.







No corrente ano lectivo trabalhamos com muitos materials diferentes, frequentemente
em torno de uma “mala magica” que apareceu no nosso estidio no inicio do ano. Foi uma
peg¢a importante em que as criancas trabalharam ao longo do ano, e foi escolhida como

inspiragao principal para a exposigao de 2016:

The Very, Very
Magic Suiicase and

Oiber Art

Todos os anos trabalhamos com materiais diferentes, dependendo dos interesses das
criancas e das oportunidades que surgem. Ha materials que estdo sempre disponiveis,
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como pintura, colagem, barro, etc. E ha outros que vdo surgindo quando as criangas
mostram interesses especificos, geralmente em resposta a materiais com os quais entram
em contacto através de exposi¢oes ou visitas de artistas, como vidro, papel reciclado,

impressao 3D, etc. Estes materials passam entao a fazer parte do leque de possibilidades, e

as criangas expandem a sua gama de exploragoes de ano para ano.

A fotografia, por exemplo, surgiu quando eu trabalhava muito no laboratério revelando

e imprimindo imagens. Como fotografar com cimaras digitais era uma pratica muito

comum na sala de jardim de infincia, resolvi convidar as criangas a visitar um espago com

possibilidades diferentes, experimentar o escuro da revelacio de negativos, ver a fotografia

a aparecer no papel. o quarto escuro é um bocadinho assustador e uma experiéncia

interessante, e deu origem a um sem numero de discussoes importantes. Porque e que o
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quarto tem que estar escuro? Podemos entrar no quarto escuro com sapatos que acendem
luzes quando andamos? Sera que vamos ter medo? Porque temos medo do escuro? E o
que podemos fazer se tivermos medo?E o préprio processo da revelagio da fotografia pra
dizer dos quimicos, perceber o que fazem e como a fotografia aparece, explicar o processo
por palavras préprias e de acordo com o seu entendimento. Uma menina explicava que
um quimico diz: “vem fotografia, sai pra fora!” outro “espera, fica como estas, nao mudes
mais!” e por fim o fixador diz “nao vis a lugar nenhum, imagem!”, e as criangas apanhavam,
elas criavam todo o processo quimico com as palavras deles. Tudo isto acabou por ser
uma exploragao importante para a vida do grupo e originou novas descobertas sobre a

fotografia como material artistico.

O papel reciclado foi também sugerido por mim, quando a minha amiga Mary Sullivan,
uma artista de papel, veio a universidade como convidada para trabalhar com os meus
alunos de pos-graduacao. Quando convidei as criangas a visitar o estidio de escultura
para brincar com os materials de fazer papel, nio pensei que fosse despontar um projecto
tao longo! Mas as criangas gostaram e pediram mais, e acabamos por criar uma pequena
estagio de papel reciclado mais permanente no nosso estudio, que as criangas usaram

durante todo o ano.

O design e impressao 3D foi uma técnica que as criangas e eu aprendemos em conjunto,
a0 mesmo tempo. Comegou quando, durante uma visita a galeria de arte, um dos meninos
reparou num video em que o Makerbot - a impressora 3D - criava um objecto. “O que
e aquilo?” pergunto. “Como funciona?” Eu respondi que nao sabia como funciona o
Makerbot, mas que o meu amigo Sean Justice sabia muito sobre o assunto, e que se o
menino quisesse podfamos ir falar com o Sean e descobrir mais. Ele disse que sim, queria
i, e que pensava que um dos seus amigos ia gostar tambem. E assim foi: acabamos por
trabalhar muito com design e impressao 3D nesse ano, envolvendo todo o grupo e alguns

dos professores também!

Outro dos materiais que temos trabalhado é a realidade aumentada - uma forma de ligar
uma imagem a outra através de um dispositivo como iPad ou smartphone. Surgiu como
uma estratégia de curadoria que eu encontrei para dar as criangas mais oportunidades

para estarem ainda mais presentes na exposicao, comunicando elas mesmas aos visitantes



aquilo que queriam, usando palavras, linguagem corporal, musica, etc. Nesta imagem
vemos um menino que tem um ingles como segunda lingua mostrando o seu trabalho.
Estava a mostrar de propésito para um video para mostrar aos visitantes, explicando como
interagir com o objecto que queria mostrar na exposicao. Na imagem da esquerda vemos
0 mesmo menino a mostrar a sua pe¢a a uma visitante, convidando-a a apontar i iPad.
Quando a visitante olha para a pega através do iPad, o iPad mostra o video que o menino

filmou anteriormente.

Todos os trabalhos expostos podem ser olhados através de um iPad ou smartphone, e

a cada objecto correspondia um video, uma fotografia, ou um texto escrito por mim ou
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ditado pelo artista. Apesar de, neste contexto, a realidade aumentada ser uma estratégia
de algum modo inovadora, nao e mais do que isso - uma estratégia para ajudar as criangas
e apropriarem-se mais e mais da galeria e da exposicao, e a faze-las mais e mais presentes.
No entanto, quando eu comecei a apresentar o nosso trabalho com realidade aumentada,
a falar sobre isso em virias aulas, em virias conferéncias, em virias circunstincias. e ficou
um bocadinho desconfortivel. De certo modo, parecia que era mais sobre tecnologia, s6
sobre dispositivos, uma coisa mais técnica. E nao era isso o mais importante pra mim, e
procurei re-direccionar as discussoes para o que me parece mais importante - as vivéncias,
historias, desenvolvimentos, relagdes que a tecnologia proporciona. E, tenho vindo falar
muito disso com o hashtag #storynotgadget - historia nio dispositivo. O importante, para
esta exposicao, sao as histérias das criangas, sio as narrativas, é o que esta por trds, é o que
elas querem comunicar, é o que elas querem pensar, as relagoes que criam com os materiais
e com os visitantes, as possibilidades que oferecem os visitantes. Nao ¢ a tecnologia, a
tecnologia serve como um meio pra essas coisas. Nao ¢ a tecnologia de ponta que faz as

coisas especiais - o que faz as coisas acontecerem ¢ aquilo que nés fazemos com elas.

#storynotgadget

#historianaodispositivo

E isto leva-nos a uma outra questao importante - escolhas ownership, como mostra o
titulo desta conversa. Vou-vos falar de trés histérias ilustrando formas de trabalhar essas
escolhas no trabalho artistico. O trabalho com materiais em geral, e o trabalho artistico
estdo numa posigao privilegiada para proporcionar oportunidades para as criangas
desenvolverem uma maior consciéncia da possibilidade de escolha, e reconhecimento de

que as suas escolhas e acgoes tem conseguencias. Por exemplo, se eu molhar a minha mao



em tinta, ela fica pintada - uma consequéncia simples de um acto simples, que as criangas

sdo convidadas a descobrir através das suas escolhas em por a mae na tinta ou nao.

Nestas imagens vemos uma menina pequena, na sua primeira experiéncia dela com
tintas. Na primeira fotografia, no lado esquerdo, podem reparar que ninguem esta a
ninguém estd a pegar na mao dela e dizer “poe na tinta agora.” A tinta esta apenas ali,
disponivel se ela quiser. Eu ofereco o material, mas se ela nao quiser ir buscar ou tocar a
tinta hoje, tem outro dia, tem outra semana, tem outro més. Nao hd pressa, ela tem todo
o tempo que quiser. E isso acontece enquanto a menina sentada no colo, num ambiente
familiar, para ela sentir esse apoio. E depois vemos que ela estende a mao para tocar a tinta,
e a tinta ¢ estranha quando toca, fica frio, fica molhado, tem um cheiro, tem uma textura
que nds nao estamos habituados... quando somos bebés, muitas vezes, nio nos deixam
tocar nas coisas: nao pde a mao na sopa, nao poe a mao na dgua... hd poucas oportunidades
para tocar, e por isso é uma experiéncia um bocadinho diferente. Ela vai a mexer, e ver
como ¢, e toca e ela olha e depois ela olha pra mim, pra professora dela que estd ali, talvez
como quem diz “pode ser” ¢é seguro? estd bem?” E muito do meu trabalho e ¢ dizer, de
muitas maneiras diferentes, estd tudo bem. é dizer: estd bem, estd tudo bem, pode ser
assim, ¢ seguro, nao faz mal, nio faz mal nao saber, nio faz mal estar sujo ou estar limpo,
nao faz mal nio querer tocar, ndo faz mal querer tocar, estd tudo bem. Isso é importante,

ganhar essa conflanca, poder fazer as escolhas de forma real.

Outro exemplo é, é o exemplo do mobile da sala dos mais pequenos, que vemos nesta

imagem.

189



Um material que eu trabalho bastante com as criancas mais pequenas e a aguarela.

Sao aguarelas naturais, seguras para bebes, e eles podem brincar a vontade. Muitas vezes
brincam com em cima de papel de aguarela, que como sabem e grosso e pesado, ¢ absorve
muita agua. Naquela altura, algumas criancas da sala dos bebes pareciam especialmente
interessadas nio so na tinta, mas em rasgar o papel molhado e mole, puxando partes
da folha ate separar. E entdo eu procurei formas de responder a esse interesse, de lhes
dar oportunidades de explorar o material nesse sentido. Papel da aquarela é muito bom,
fica molinho, é muito diferente quando estd molhado, quando estd seco, tem um som
diferente, e que eu via que as criangas estavam muito a fazer, a gostar, e eu pensei: como
posso utilizar essa coisa que vem deles, essa ideia que vem deles, para construir qualquer

coisa que fique como uma experiéncia vivida, e continuamos a fazer isso, a rasgar muito
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papel Ao fim de muito rasgar, introduzi “limpa-cachimbos” - aquelas pecas de arame
fininho, com pontas dobradas para nio picar, coberto de pelo macio. E os bebes mais
crescidos brincaram puxando o arame através de um buraquinho pequeno no papel, o
que para uma crianga pequena nao e nada facil! Comegamos a furar e a puxar, o que ¢é
um trabalho muito delicado pra maozinhas pequenas, e puxa de um lado, puxa do outro,
e até que eventualmente ali com eles, construimos um suporte feito também de limpa-

cachimbos, e penduramos o nosso novo mobile na sala.

Foi uma actividade important para algumas criancas. O Hiram, por exemplo, ainda
antes de falar e quando dizia o seu nome e pouco mais, entrava na sala, apontava pra
aquilo e dizia: Hiram, Hiram, dizia o seu nome porque nao h4 diferenca entre eu ¢ o meu
trabalho, e eu sou as minhas experiéncias e eu estou ali. E isso acontece muito quando
vemos que as criangas tem a oportunidade de explorar estes materiais artisticos ao seu
tempo, a realizacdo de que, eu fiz uma marca naquele papel, realmente... eu mudei o
mundo, ndo estava nada ali, agora estd uma coisa l4, eu mudei, mudei as coisas, mudei o
mundo, e esta realizagdo de minha a¢do, e daquilo que eu fago tem uma consequéncia, ¢
uma das questdes mais importantes da vida, as minhas a¢oes tém consequéncias, ¢ uma

coisa importante pra pensar e que pode ser muito trabalhada com esta parte artistica.

ook

Outra histéria, é a histéria do menino cujo trabalho ja viram hoje, quando falamos
de realidade aumentada. Este ¢ um menino que estd a aprender inglés, ¢ o seu primeiro
ano na escola, é o seu primeiro ano na cidade, e em casa ele fala espanhol e muitas vezes
fala suas coisas e suas questoes em espanhol e nem sempre é compreendido por todas as
criangas. Para o seu testemunho de artista, o menino resolveu mostrar o seu trabalho em
movimento, como ele queria fazer, qual era a ideia dele, como no video que vemos aqui.

(mostra o video).

Ele estd a ensinar como é que funciona, na fotografia da direita, ele estd a mexer, a
mostrar a mim como que ele, é um testemunho dele, nio tem palavras. Este menino

percebeu muito rapidamente como que a realidade aumentada funcionava, e no outro
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video vemos que ele estava a mostrar as outras criangas como utilizar os dispositivos. O
que eu tenho vindo a descobrir é que ao contrdrio de ser toda esta tecnologia ser uma coisa
que faz as criangas como os adultos ficar mais fechada em si mesmo, ficar sentado, com a
cabeca baixa sem olhar pro mundo, que é uma critica ou questio que muitos pais e muitas
familias tém, eu vejo muitas vezes o oposto. E mais um instrumento para criar relacio
entre as pessoas e pra criar relagio entre as pessoas e os trabalhos que estao expostos e por

isso que eu acho que é importante, porque sio veiculos desta relagao e desta exploragio.

E, foi quando gravamos este video que eu depois vi outra vez, que eu pensei: bom, o
que ¢é que eu posso fazer, o meu trabalho como curadora é arranjar uma maneira em que
na exposicao isto seja possivel, arranjar uma maneira de expor o trabalho deste artista da
maneira que ele dimensionou e pensou. Mais um exemplo da importincia das escolhas

individuais e da e a importincia de ouvir e dar resposta da melhor forma que conseguimos.

E... esta fotografia ¢ uma fotografia do estiidio onde eu trabalho, e eu ji disse ontem
que eu trabalho no banheiro dos homens, ah... eu explico. O meu estddio é muito
pequenino, ¢ dentro da escola de infincia, que é dentro do Teachers College. O jardim-
de-infincia é apenas uma parte de um andar, e é um espago muito pequeno. E, hd uns anos
atrds, tinha o banheiro dos homens e o banheiro das mulheres, e ndo hd muitos homens
naquele andar, e a pessoa que estava 14 hd muitos anos, disse: Bom, vamos acabar com
isso, hd muitos outros banheiros no prédio e vamos fazer uma lavanderia e precisamos
de um sitio pra botar mdquina de lavar, mdquina de secar ¢ um lavatério muito grande
e tudo o mais. E, era assim que estava quando fui pra l4, e uma das minhas fung¢oes era
também transformar aquilo num estidio de arte, portanto, agora trabalho neste espago
muito pequeno, e que tem a mdquina de lavar a madquina de secar, e que tem o barulho do
alarme de quando a maquina acaba, da descarga do outro banheiro, quando ela recarrega
e descarrega, e acaba por ser uma parte importante das conversas com as criangas. Mesmo
para discutirmos como as casas funcionam, como os espagos funcionam, como eles lidam
com os espagos, porque ¢ que nao podemos falar muito alto no corredor porque incomoda
as outras pessoas, porque nds percebemos o que é ter barulho por todo o lado, portanto,

sio pequenas maneiras de olhar, que vem muito das escolhas das criangas e das minhas,
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em tentar proporcionar espagos onde os possa ouvir melhor e onde os possa dar a maior

diversidade de experiéncias possivel.

Como eu disse é um espago muito pequeno e a foto nao mostra bem bem a organizagao,
mas tem prateleiras pequenas unidades de gavetas, caixas transparentes... a maior parte
dos materiais, eu tento que esteja acessivel as criancas, o que nio é sempre possivel, porque
tem que ter muita coisa até o teto pra conseguir utilizar o espago o melhor possivel. Mas ja
estd organizado de forma que eu consiga rapidamente chegar aos materiais. No inicio do
ano eu sugiro mais materiais, porque as criancas ainda nio sabem o que estd disponivel.
E eu acho também que é uma parte importante do importante o papel do professor.
A minha escola é um jardim de infincia “play-based”, centrada na crianga e nas suas
ideias de crianga, mas isso nao quer dizer que o professor nio tenha um papel. Se eu nao
trouxer nada para o grupo, entao no estou a cumprir o meu papel que inclui sugerir
materiais e ideias. Nenhuma crianga de 2 anos que eu conheca vem comigo a dizer: “eu
gostaria de fazer papel” ou “ou eu gostava de trabalhar com vidro hoje” sem que nunca
tenha conhecido, sido exposta, ou experimentado. Porque eu tenho que mostrar o que estd
disponivel, para depois eles poderem fazer essas escolhas e pensar em novas possibilidades
e materials que talvez eu ainda nem tenha imaginado. Portanto, no inicio do ano eu tento
trazer muitos materiais e depois uma coisa pega na outra e vamos comegando a trabalhar
com coisas diversas e alguns meses depois eles entram no estddio e dizem: quero fazer isso,

quero fazer aquilo.

Outra coisa muito importante é visitar galeria com as criancas. Fazemos isso muitas
vezes e observamos os trabalhos de outros artistas e nessa observacao nés dizemos por
exemplo: Ah, eu noto que esse artista usou muitas formas retangulares e que ele usou
muito amarelo e que ele fez um cio em todas as coisas, e essa escultura tem uma forma
que ¢ mais assim, etc. E ao falamos as coisas, ganhamos essa maneira de observar, e nao s6
a maneira de observar, passamos a observar mais e de maneira diferente e ganhamos mais
intencionalidade nas nossas escolhas e mesmo mais nogao do que as escolhas e as coisas

podem ser.

E ganhamos essa ownership, esta apropriagio das nossas escolhas e da nossa

aprendizagem. Eu lembro de uma histéria que deu nome a minha Tese de Doutoramento:
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quando estdvamos aqui neste espago pequenino, um dia fomos visitar a exposi¢do e as
tantas estdvamos ali na galeria e uma das criancas disse: “bom, eu jd vi muita arte, estou
muito inspirado, agora eu tenho de ir fazer, agora vamos pra l4 e eu preciso fazer.” Muito
bem, entdo vamos fazer. Este menino muitas vezes é um menino muito determinado,
com uma voz muito suave, que nio levanta a voz, e que sabe o que quer, e calmamente.
E quando estamos ja no estddio a trabalhar, e ele estava aqui desse lado de cd, e estava
a trabalhar em uma coisa grande e precisava do chao, estava abaixadinho no chao para
conseguir trabalhar, e outro menino que estava a trabalhar na mesa diz: “eu acho que
nds somos como aqueles artistas a fazer esta arte toda”, e o menino que estava no chao,
levantou-se com muita resolucio e disse com uma voz muito firme: “Nio, nés nio somos

como aqueles artistas, nés somos aqueles artistas!”

Esta ideia, sim, sim, nés somos aqueles artistas, é uma coisa que é muito nossa, também
¢ muito importante na forma como as coisas sao trabalhadas, e na maneira como as criangas
vém quem e como ¢ o artista. Nas conversas que eu oi¢o quando trabalhamos juntos, eles
as vezes se referem a mim, dizendo “ela sabe muitas coisas sobre arte , porque ela faz muitas
coisas”, e eles querem saber das coisas, e fazer muitas coisas. “Ela ¢ uma artista porque
faz muitas coisas” ou “ela ¢ artista, porque ela nota muito as coisas, ela repara’. E isso
que ¢ importante pra eles. E por isso e importante eu prépria ter experiéncias artisticas
com materials, poder compartir com eles o que ¢ as alegrias e dificuldades de querer,
de fazer, porque tem muitas coisas boas e muitas coisas importantes, mas também tem
muitas dificuldades e tem muitas frustracoes e como criamos todas essas coisas. Pra eles
nao importa se exibo a minha arte na galeria de Chelsea ou na porta da geladeira da minha

avo, nao importa. O que importa é que todos fazemos coisas.

Vou mostrar entdo um video das criangas, foi na exposicio nio deste ano, mas do ano
passado, e este ano, outra coisa que foi interessante que também tem a ver com a galeria, na
capa daquele livro a esquerda: Art makes us happy, que foi o titulo que as criangas, deram a

exposicio e o subtitulo é meu, porque queria contextualizar um bocadinho o livro.

Naquela ano trabalhamos muito com vidro e, isto comegou porque esse ano escolar, a
exposi¢do que estava na galeria era uma exposi¢io com trabalhos dos professores e eu expus

algumas coisas muito pequeninas de vidro. Varias criangas eles ficaram muito curiosas, e melhor
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ainda podiam mexer nas pecas. Nés dividimos os trabalhos de arte em: touch art e not touch
art - arte que se pode tocar e arte que nao se pode tocar. Isso foi uma terminologia que, hd anos
atrds um dos meninos comegou a falar, e ficou patriménio da escola, e agora é uma coisa que
todos falamos assim, e na nossa exposicio cada artista decide se ¢ touch art ou not touch art.
Se ¢ pra tocar botamos um auto colante verde, e se no é pra tocar botamos um auto colante
vermelho - as cores que as criangas escolheram para criar esse “codigo”. Sempre que vamos a
galeria temos esse cuidado em nao tocar em nada a menos que o artista tenha dito a nos ou ao
curador que se pode tocar. E, como eu era artista de peca de vidro, disse: pode tocar, ¢ arte de
tocar. E, nds tocamos muito e passeamos e as criangas continuaram a fazer perguntas mesmo
depois da exposicio ter acabado, e eu trouxe as pegas para nosso estiidio para continuarmos a

falar sobre isso.

Eu trabalho com vidro nio no Teachers College, mas num estidio no Brooklyn
chamado Urbam Glass. E as perguntas foram tantas que as tantas as minhas respostas
nao eram suficientes, porque estas criangas estdo habituadas a trabalhar com as coisas, a
trabalhar com os materiais, portanto, ao dizer isto, isto e aquilo e é assim, é assado... nao,
nao era suficiente pra eles, eles queriam saber como se sente o material. E eu perguntei:
mas querem ir l4, ao estddio de vidro? E disseram sim que queriam ir, e entdo acabei por
levar todas as criangas de 3, 4 e 5 anos, nao os mais pequeninos, mas s6 os mais crescidos,

de 3,4 e 5.

Urator: Marta Cabral

martacabral.com
Macy Gallery, Teachers College
Columbia Universiity
Spring 1015
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Foi muito engracado porque foi a primeira vez que naquele estidio eles tiveram um
grupo de criangas tio pequenas, e normalmente nao tem menor que 11 anos. E, trabalhamos
com virias coisas adaptadas & idade e depois também trouxe alguns materiais para o nosso
estidio, em vidro, e passou a ser mais um material que estd disponivel quando eles querem
também. E, depois eles fazem e depois eu levo de volta para o estidio para pér no forno,
porque essa infraestrutura nio temos na escola. Mais um exemplo de como os materiais

surgem devido as escolhas deles, devido aquilo que eles querem fazer.
E entio, vou mostrar o video disponivel aqui: https://vimeo.com/121384747) .

Este foi um dos primeiros anos em que usamos tecnologias digitais na exposi¢io. A
exposi¢ao era um todo coerente e completo em si, sem necessitar o uso das tecnnolgias,
mas estas traziam coisas adicionais para quem quisesse. E foi interessante de ver também
a resposta das familias. Algumas diziam: nio, eu nio quero fazer, outras familias que
disseram: eu ji conhecia, eu gostei muito de ver aplicado assim de ver os trabalhos de
crianga assim, e talvez o grupo mais interessante pra mim, foi o grupo de pais que disse:
eu estava muito hesitante, a tecnologia nao ¢ pra mim, isto niao é pra mim, eu nao gostei
muito de fazer isso, mas no entanto como era pra conhecer mais, pra ver mais sobre a minha
crianga, que eu fiz uma descoberta maravilhosa. E, mais uma vez as criangas pequenas
podem ter essa atitude de ser o poder transformador, e levar as pessoas a crer mais, e nos
ensinam tanto, e tantas maneiras diferentes nessa relagao, de ouvir mutuamente, de prestar

atengao e de ter muita forca nas escolhas que nés queremos fazer.

Mas apesar de eu fazer muita insisténcia nas escolhas das coisas que acho tao importantes,
o estidio nio é um “free for all”, ndo é uma coisa que cada um faz o quer, o quanto quer,
sem atengio a mais ninguem. As escolhas vem também com responsabilidades para com
o grupo e acho que é uma parte muito importante dessas conversas é como é que nds
tomamos estas decisdes num grupo e numa comunidade. Mais do que uma votagao onde
uns ganham e outros perdem, é importante chegar num consenso de, por exemplo, como
vamos chamar uma exposi¢ao, como vamos decidir, como vamos fazer as coisas em grupo
e depois as coisas individuais que, qual é o trabalho que eu quero, como eu quero colocar

o trabalho no mundo, o que eu quero que as pessoas saibam sobre mim, como artista.

E para finalizar mostro esta imagem:
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Infelizmente nao é um auto-retrato, mas ¢ o retrato de um aluno que vai agora para
uma escola nova por ja estar muito crescido para a nossa! Ele me deu este retrato e eu fiquei

muito orgulhosa.

Pergunta: Eu fiquei curiosa pra saber como que vocé planeja esses encaminhamentos
que vocé faz com as criangas, quanto tempo vocé fica com elas, se é semanal, uma vez
por semana, e se vocé tem uma prdtica, se vocé pinta, ou tem algum trabalho em

atelié.

M.C: Eu estou na escola 3 dias por semana, e desses 3 dias, normalmente tento dedicar
uma manha a cada uma das aulas: uma aula pros bebés, uma para os de 1,2, 3 anos e os
outra aos 3,4 e 5 anos. As vezes eu trabalho dentro da sala deles, outras vezes trago para o
estidio. No inicio do ano estou mais na sala e depois eles querem ir, pedem para ir para
o estidio comigo. Eu acho que aquele espago talvez seja mais apelativo pra concentragio,
que é mais atrativo pra eles, portanto, eu acabo por trabalhar muitas vezes no estidio
mas depende muito. As vezes estou uma manhi sé com 4 criancas e estamos uma manha

inteira, 3 horas a trabalhar de seguida e nao pdra. Outras vezes estou 15 minutos com uma
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crianga e depois ela quer ir de volta para a sala, e vem outra, outras vezes estou 3 horas com
o grupo inteiro, de 15 criangas, depende muito de como as coisas estao a ocorrer naquele
dia. Na sala dos bebés, por exemplo, eu nio os levo para o estudio. S6 os levo pro estidio
quando estdo mais crescidos, quando jd estao quase 1 ano, até I4 trabalho na sala, portanto,
¢ mais fdcil de ver o tempo que de manha e acabo por estar na sala por cerca de 2 horas.
Ou muitas vezes vou e depois saio, e entro outra vez porque dependo do hordrio deles. Na
sala dos bebés ndo temos uma hora determinada sesta, ou 1 hora de almoco. Cada crianca
tem o seu préprio ritmo, portanto, eu tenho de me adaptar ao ritmo deles. Muitas vezes
vou trabalhar com 2 criangas e depois vamos ao parque e depois volto a sala um bocado a
trabalhar com mais uma que tinha estado a dormir antes, e vivemos assim, de acordo com

o ritmo e os hordrios de cada crianca.

O planejamento acontece de forma um bocadinho orginica também. Eu escrevo,
todos os dias fago um didrio do que trabalho com as criangas, que me ocupa bastante
tempo, mas que pra mim é uma pritica importante. Escrevo o que fiz, com quem, tiro
muitas fotografias, vejo os videos que tem, e portanto, quando volto pra escola tenho uma
memdria viva sobre o que aconteceu antes e tento ver, por exemplo, se nio trabalho com

uma crianca ha vdrios dias aquela crianga tem o primeiro turno no dia seguinte.

O planeamento em si das atividades também funciona de forma semelhante. Eu tento
oferecer diversidade de materiais portanto planeio nesse sentido. Por exemplo, se ainda
nao fizemos print making vou trazer isso pra fora e ver se as criancas mostram interesse, ou
pelo menos que fiquem a saber que esse material é uma possibilidade. H4 alturas que eles
tém uma ideia muito firme do que querem fazer e eu digo: bom, estd bem, eu tinha isso
preparado outra coisas mas vamos fazer isso, se é o que queres fazer. Outras vezes acabo por
dizer: nés nunca fizemos isso e eu quero que experimentes hoje pra veres como ¢, e depois
podes fazer o que quiseres, mas antes gostava que experimentdssemos isso hoje. As vezes
sou muito firme, as vezes por questoes praticas, por exemplo sé temos mais 10 minutos,
hd barro em todo lado, nao temos tempo pra limpar e pra comegar outra coisa, portanto,
se quer vir, hoje vamos fazer barro. Mas o planeamento é muito baseado nos materiais,
baseado na experiéncia de cada crianca e baseado naquilo que eu acho importante, que

cada crianga tenha a experiéncia. Por exemplo, houve uma altura que uma menina, era
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uma bebé, quando comecei a trabalhar com ela a alguns meses e ela gostava muito de
tocar nas coisas e eu dava tinta, quando era muito pequenina, e a Gnica coisa que fazia
era por tinta assim atrds da cabega todos os dias. Quando jd tinha 4 anos de experiéncia,
por tinta no corpo inteiro e eu achava que ela jd estava um bocadinho presa naquilo e
precisava de um empurrio e eu um dia disse: hoje nao vais pér tinta no teu corpo, hoje
vais usar um pincel e ela ficou muito surpreendida porque eu nao costumo ser assim tao
direta. Mas a0 mesmo tempo naquela semana eu ofereci-lhe oportunidades de trabalhar
com vdrios outros materiais que eram muito de tocar, de mexer, porque nio quero tirar
isso - s6 quero abrir outras portas. Depois desse dia foi um salto muito grande nela e foi
quando ela comegou a fazer outro tipo de marcas no papel, passou a ter intencionalidade
na sua pintura, em vez de ser s6 a parte sensorial, de por tinta por todo lado, porque tem
outro lado que também pode ser muito importante. E depois de ai para a frente eu dava-
lhe a escolha, e depois ela podia fazer como ela quisesse, mas precisou de ter esse empurrao
para mostrar, hd mais coisas que tu podes fazer, e foi um grande salto. Portanto, o meu
planeamento ¢é sobre tudo: ler e reler as coisas que escrevi e pensar em cada crianga e o
ano de vida na escola e 0 ano letivo, e pensar nos materiais e o que eu posso oferecer pra
ampliar as experiéncias deles, mas a0 mesmo tempo pra suportar as experiéncias que eles
estao a me dizer que querem, mesmo que nio seja com palavras, as coisas que eu estou a
ver, que estou a procurar.

Quanto a minha prética, sim, eu trabalho muito em vidro. Trabalho talvez ha 2, 3
anos - vé que sou uma principiante - mas é uma coisa muito importante para mim, ¢é
onde eu ocupo a maior parte do meu tempo livre. Ou estou a correr ou estou no esttdio!
Essa prética é muito importante, nio necessariamente a pritica de ter uma vida artistica,
publica ou conhecida ou de ter exposi¢des, mas a prdtica do dia a dia, de trabalhar com
materiais, porque eu acho que isso ajuda depois na relagao que eu crio com eles e temos

uma certa igualdade no sentido de que estamos todos aqui a explorar materiais.

No Teachers College, eu trabalhei em todos os estidios, eu fiz todas as aulas de
introduco a todos os materiais porque eu achei que precisava, e achei que era uma coisa
muito, muito importante para eu fazer, coisas que eu tinha mais experiéncia, que eu tinha
menos experiéncia, fiz tudo: a introdugio a pintura, 2 escultura, a cerAmica e, também,

me deu uma grande visio mais alargada das possibilidades que depois usei com todas as
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criangas para todos esses ateliés e me deu mais vontade de ser dona daqueles espacos, que
eu quero que elas sejam donas de suas experiéncias, e ¢ o que eu tento, € isso ndo ¢ uma
coisa que eu lhes possa dar, cada um tem de planear a sua tempo, cada um tem de fazer
por si préprio, mas eu posso planear e dar um maior apoio pra essa experiéncia, posso
portanto, proporcionar um ambiente para que depois eles possam tomar carga e dizer:

nio, isso sou eu, isso é minha aprendizagem, SOu eu que vou tomar cargo disso.

Pergunta: S6 queria agradecer, é muito inspirador o seu trabalho, parabéns.
Perguntar como que vocés fazem a selecio das obras que vao para a exposicio e
com quantas criangas vocé ja trabalhou ao longo da sua carreira, se tu sabes mais ou
menos. E, se essas criancas, depois que passam pelo seu trabalho continuam tendo

esse interesse por arte e se querem trabalhar com isso, se isso jd aconteceu.

M.C: Eu fago essa pergunta a mim prépria muitas vezes (risos), e espero que sim.
Infelizmente nao tenho muito estudo, muita pesquisa para mostra; isso ¢ uma coisa que estou
agora a querer fazer mais seriamente, mais pesquisa nesse sentido de uma coisa mais formal.
As primeiras criangas que eu trabalhei tém agora os seus 20 anos, estdo na universidade e é
um bocadinho assustador as vezes, que eles poem coisas no Facebook e eu: nio, nio, nio,
nao mostra (risos), mas ¢ muito engracado ver como sio grandes e crescidos e nessa altura
eu trabalhava como professora de turma na sala de aula, nio necessariamente com a parte
de arte, apesar de que sempre fiz muita arte, mas porque era uma coisa que era importante
pra mim, mas nao era meu papel, eu era a professora da sala, nao sei com quantas criangas ja
trabalhei, muitas. Mas por outro lado menos do que poderia ser, porque de uma forma boa
porque com muita continuidade, houve muitas criancas com que eu trabalho desde bebés
até os 5 anos, o que ¢é muito bom e ganho uma grande proximidade com esses pequeninos
e continuam a ser muito importantes pra mim, e continuo anos depois falando muito bem,
de vérias experiéncias que aconteceram. Portanto, eu acho e eu espero que seja uma coisa que
eles levam com eles e ndo vao, provavelmente, e maior parte, ser artista, mas eu espero que
continuem essa maneira de olhar paras coisas e perguntar e fazer perguntas. Eu noutro dia
tive uma entrevista para rddio e a tltima pergunta era: quais sao os problemas que tu tentas
resolver com teu trabalho. Eu disse: eu estou tentando criar problemas e nao resolvé-los,
porque eu acho que isso que é importante na educagio e na arte, nao ¢ resolver problemas
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que outra pessoa nos dd, é criar os nossos proprios problemas para depois resolver. Problemas
que sdo problemas que as criangas criam para elas préprias; tem um outro video, por exemplo,
onde temos aqui a mostrar o seu trabalho e fazer seu testemunho de artista, e uma parte da
colagem caiu e a outra menina dizia: ah, mas isto caiu. Mas ele nao queria saber, nao era um
problema também pra ele, nao era uma coisa importante, pois depois notou que uma parte
do cartio estava assim pra fora e... oh eu tenho que resolver isto e eu perguntei: como ¢ que
vais resolver isso. Eu vou te mostrar e foi buscar cola e pds cola e arranjou aquela maneira
dele, e nao é um problema nem mais nem menos importante, mas era um problema dele, e
foi aquilo que ele quis resolver e foi aquilo que ele quis descobrir. Mas voltando a pergunta...
Uma coisa que aconteceu, e que eu jd vi acontecer varias vezes também, foi por exernplo,
de uma menina que também passou pelo Rita Gold Center dos seus 0 aos 5 anos e depois
foi para outra escola, e a professora de artes, no dia de Martin Luther King, que é um dia
de feriado nacional, ¢ o inicio das agoes do trimestre, e a professora disse: bom, entao hoje
¢ esse dia, e portanto o trabalho que vamos fazer hoje é: a gente vai desenhar um desenho
do Martin Luther King a fazer o seu discurso; e a menina de 5 anos, disse: mas tu estas a
dizer que nds temos de fazer, isso ndo é arte. Ah... obrigada! Porque nio ¢ necessariamente o
querer ser diferente, o querer contrariar, nio é nada disso, é sé o questionar de uma maneira
positiva, mas de uma maneira que diz: nio, eu preciso ter regéncia em minha prépria vida. é
claro que temos muitas coisas que nao queremos e hd regras a cumprir e hd todas essas coisas,
mas com um sentimento de sou eu, sou eu que estou a tomar consciéncia de meu papel. E é
isso também que eu espero que estas criangas levem e o nao ter medo da arte, o nao ter medo
de se ter uma opinido. Eu tenho mais dificuldades com os meus alunos pés graduados, que
nio sio os alunos da arte mas que do curso que eu tenho para professores de qualquer outra
disciplina que nio arte, portanto, pessoas que, futuros professores que nio tocam em barro,
em tinta, ou nada disso desde os seus 3 anos e que tém muito medo dos materiais.As vezes é
dificil p6-los a falar e vamos olhar para essa pintura, para esta escultura para seja 4 o que for
e vamos falar sobre isso; eles tém muito medo e ndo querem dizer nada. E, as criangas estao
ta0 habituadas a esse modo de falar que as vezes eu gosto quando vou a alguma galeria e vejo
criangas a conversar entre si e a dizer: ah, eu acho que aquele artista fez escolhas interessantes
e outra pergunta: ah sim, e que escolhas? Ah, é que ele pos azul ali e aquele lado nio tem

nada, se fosse eu, eu ia pdr ali um bocadinho de amarelo. E quando tem essa conversa, eu
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jd nao sou necessdria, eu jd posso ir embora, que jd nao sou necessdria, isso ¢ o que eu quero
que eles levem, sentir que pertencem a galeria de arte, sentir que pertencem ao museu, que
aqui é um espago que ¢ deles, nao é um espago que ¢é para artistas que tiveram seja 14 o que
for, ndo é um espaco pra adultos, nio é um espago para pessoas privilegiadas, ¢ um espago
que é de todos e que ¢ dele que estd a dizer: ndo, eu pertengo aqui e eu quero muito que eles

levem isso com eles.

Claro que todas as criancas tém uma vivéncia diferente, parte disso também é como os
trabalhos sdo escolhidos para ir pra exposi¢ao. Quando as criangas tém muita coisa, muitos
trabalhos, eu fago uma pré-selecio porque eu acho que é um bocadinho demais uma crianga
pequena, as vezes, olhar pra 50 pinturas e dizer qual é que eu quero. E, como eu fago essa
pré-selecao... mais uma vez baseado em meus didrios ¢ também na documentagio que eu
tenho, portanto, vou tentar procurar trabalhos que sao produtos, mas que sao produtos que
sejam parte de um processo que foi de algum modo importante, de que a crianca chegou a
alguma realizagdo, ou que falou de uma maneira que foi importante pra ela, ou que sejam
representativas de um processo mais real, que tenha acontecido no grupo e que tenha
acontecido no estidio e também da parte prética e de coisas das quais eu tenho fotografias
e de videos das criangas e de coisas a falar. Quando as criangas tém menos trabalhos dou
directamente para escolher, e eles escolhem o que querem mostrar, as vezes nao querem
nada e querem coisas novas, COmMo eu contei antes, € outras vezes decidem isso e eu acho
que ¢ muito importante pra ver como foram as experiéncias marcantes para eles. Entdo,
vou lembrar de uma menina que no inicio do ano, em outubro, fez uma pintura. Uma
das primeiras coisas representacionais que ela fez foi uma representagio muito simples: fui
acampar com minha familia no parque no fim de semana, explicou ela, e falou da floresta
e do acampamento e pronto e ficou. Em marco, quando fomos escolher os trabalhos para
a exposicdo, estavam todas as coisas dela espalhadas pelo chio e ela olhou e disse: eu fiz
aquilo, aquilo é meu, eu fui & floresta com minha familia. Portanto é um produto, mas ¢é
um produto que ¢é parte do processo, é uma experiéncia que foi marcante, e ¢ por isso que
o produto se torna importante, e ela o escolheu. Para a maior parte dos bebés quando eles
s30 muito pequenos, escolho eu os trabalhos, quando eles ainda nao mostram relacionar o
produto com a experiéncia ainda, até chegar naquela fase que vimos o Hiram a dizer o seu

nome. Entao, quando eu fago uma critica com as criangas mais velhas em que muitas vezes
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falamos sobre o trabalho, e sé coisas que notamos, o que estamos a ver em cada trabalho.
Com os bebés eu fago 0 mesmo. Quando eles acabam de pintar eu pego ao qual pra verem
mais de longe e olhe: é a tua pintura, estds a usar muitas cores, aqui nao pusestes nada porque
ela estd muito molhada, coisas assim pequenas que eles ainda nio tém palavras, mas ouvem
minhas palavras e eventualmente um dia chegam aqui e ¢ um momento muito mdgico, me
sinto muito privilegiada quando eu posso assistir esses momentos que eles olham e dizem:
sou eu, esse sou eu, ¢ aquela apropriagdo daquela obra de arte que aconteceu ali, portanto,

depende da idade das criangas como as coisas sao escolhidas mas tem essas vdrias maneiras.

Obrigada.

Pergunta: boa tarde, primeiramente quero agradecer a palestra das duas
professoras, esse compartilhamento eu acho que é sensacional. Me chamo Davi e sou
professor atualmente de arte educagao, mas trabalho no curso da pedagogia e trouxe
aqui as minhas alunas da UFSC, e estamos muito felizes e parece que por conta dessa
oportunidade toda que se cria. J4 pensei, fui e voltei muitas vezes nas minhas reflexées
acerca do que foi dito aqui. Acho que uma reflexdo que eu queria colocar para Marta
é pra saber o que vocé pensa a respeito disso, quando vocé fala, e fala para nés que essa
autoria, esse lugar de autoria que os alunos identificam, que as criangas identificam a
partir da obras, isso me preocuparia até quando eu penso na questao da propriedade,
do apego, e isso volta aquilo que a Rita falou, de ter que destruir a obra dela sobre as
paneleiras e tal e me fez pensar sobre se existe ou nao existe limite ou fronteira entre
o que seria arte, essa fazer artistico e o brincar, que me parece que aqui, na categoria
do brincar essa dimensio coletiva e sem essa propriedade ela ficaria mais fluida, mais
ficil de ser absorvida e quanto a arte, em muitos dos seus exemplos, me soa que
existe uma certa reproducgio de um ser artista, de um fazer artista, que é apropriado
pela crianca e ela poe isso a luz, as claras. Entao, eu queria que vocé comentasse um
pouco sobre isso, sobre esse lugar de fronteira, se ela existe ou nao, se é uma fronteira

porosa, pesando no Benjamim, entre esse lugar da arte e esse lugar do brincar.

M.C: Essa é uma boa pergunta. E eu nio tenho uma resposta clara, definitiva. ¢ uma
coisa que tenho andado muito a pensar também, e sei de algumas publicagoes que estao para

sair para préximo ano com vdrias pessoas a pensar sobre esse assunto. E, eu acho que sim e
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n20, hd uma distingao e nao hd uma distingao, isto estou a falar de criangas muito pequenas
de uma altura especial em que o brincar é tudo, e o brincar é uma coisa muito importante,
portanto, hd uma diferenca entre a maneira adulta de fazer arte e a maneira de a crianca fazer
arte, como muitas coisas diferentes, como de maneira geral de como tem de encarar a vida,
forma geral de estar no mundo, e nesse aspecto nio hd grande diferenga, porque no brincar
n6s exploramos o mundo, nés exploramos a nds proprios e os outros e a comunidade e a
todas as coisas, e a arte é uma explora¢io de materiais concretos, mas é a mesma ideia da
exploracio, e nesse sentido hd pouca fronteira, porque nao tem que ser coisas separadas. A
maior parte das coisas acontecem nesse continuo que ¢ olhar, experimentar, explorar, e traz
menos o contexto especifico e mais essa atitude e uma das monografias que foi apresentada
ontem das ideias de pesquisa foi o riso e o desenho que provoca o riso, € o riso que provoca o
desenho, e eu acho que ¢ isso na pergunta. As coisas vém muito pegadas umas com as outras.
Por outro lado, eu vejo que as criangas comecam muitas vezes fazer essa distingao nao no
sentido de se esperar necessariamente, mas no sentido de dizer: bom, eu agora quero fazer
arte, agora eu quero deixar tudo o que estou a fazer e ir brincar com um material especifico,
e explorar um material especifico, que é isso que ele quer ir pra uma aula de arte, ¢ isso que
eles querem fazer em uma aula de arte, e quando nds estamos 14, nds falamos em trabalhar
e brincar mais ou menos como sinénimo, portanto, dizemos hoje vou brincar com tinta,
como hoje vou trabalhar com tinta, é uma coisa nesse aspecto muito fluida. E muitas vezes
acontece que estou a lembrar que uma vez escrevi um artigo sobre uma histdria que aconteceu
um dia, numa manha em que 2 meninos e eu fomos para o atelié estdvamos a pensar, e tinha
uma coisa programada pra esse dia, que jd ndo me lembro o que era, e chegamos I4 e estava
uma grande caixa de cartéo e transformou-se num elevador e depois comegou uma aventura
enorme e era precisa abrir a porta do elevador pra entrar, mas as tesouras brincavam e nio
estavam a funcionar, eu tenho avental, eu tenho tesouras 14 dentro e pegaram a tesoura e
abriram a caixa e depois: V& Marta, pois existe mesmo vida real, estamos a usar tesouras da
arte da vida real, a arte é vida real, e isto enquanto brincavam, e passamos a manha inteira
a correr por baixo dos tineis e dizia: ah ndo vem conosco e arranjaram um espago na caixa
de cartdo pra eu me sentar porque tinhamos que ir todos no elevador, fugir de seja 14 o
que for, e quando chegamos ao fim dentro da caixa de cartdo vinha um papel, daquele que

vem embrulhando encomendas, e eles comegaram a usar aquilo como mapa imagindrio,
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e ao resolveram pintar o mapa e pintaram. Entao foi muito interessante porque estavam a
relembrar todo o roteiro da aventura que tinham tido e a fazer marcas no papel que eram
representativas desse roteiro: isto é quando aconteceu aqui, isto é quando aconteceu aquilo,
e comegou a ficar grande e grande e a marca vai crescendo, crescendo e a aventura tomou
uma nova forma ao ser recontada, tomou uma nova forma. E depois, uma hora tinhamos
de voltar pra sala, porque estava na hora da reunido de todas as manhas, para depois ir pro
parque e, quando chegamos 14 um dos meninos foi lavar as maos e chamou-me: anda, anda
a ver, estava no banheiro a olhar no espelho e mostrou uma marca encarnada que tinha na
cara e disse: olha, eu quero te mostrar que eu estou bem, nao te preocupes, tem um pouco
de sangue de minha guerra com o rei louco, mas eu estou bem, eu estou bem. Pronto, vamos
agora lavar as mios e vamos voltar. Eu nio ia discutir que isso ¢é tinta certo? Por qué tem
que haver essa distingao entre a marca da luta que ele teve com aquele rei louco, e foi uma
aventura tao importante que ele ficou com aquela marca fisica e eu acho que isso que é arte,

os materiais artisticos podem trazer uma coisa muito concreta e muito palpavel ali.

H4 uma grande discussao continua entre o produto e o processo, nio é o que ¢é
importante, se é o produto ou o processo, ¢ na minha pesquisa, o que eu tenho vindo
a descobrir ¢ que o produto também ¢é importante e acho que ¢é errado tirarmos toda a
importincia do produto, eu fago uma exposicio que é também de produtos! Durante
muito tempo fiz uma grande confusio na minha cabeca e eu tinha de me justificar até que
eu percebi que quando os produtos sio fruto de outras experiéncias importante, sio de
algum modo a fisicalidade de uma experiéncia, uma lembranca fisico dessa experiéncia. A
fisicalidade de uma aprendizagem, as vezes. A experiéncia artistica traz muito isso, e talvez,
as vezes € isso que falta distinguir um bocadinho do brincar, nao do processo mas na marca
que fica. As coisas vém juntas, e a maior parte das experiéncias muito ricas acontecem
quando hd brincar envolvido. Toda a minha escola é baseada em brincar e temos todo dia
para brincar. E eu penso mesmo que é dai que vem as coisas mais importantes. Brincar
¢ explorar o mundo, ¢ tal como a arte, tal como este tipo de arte que fazemos com as
criangas que é uma coisa de exploragio, e portanto, apesar de ver alguma distin¢io é uma
distin¢do que as criangas fazem quando eles comecam a fazer perguntas préprias, quando
comegam a ter essa intencionalidade, de querer fazer isso, porque é muito comum ao
processo de exploragao.
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Tentar de novo. Falhar de novo. Falbar melpor

(Samuel Beckett)

Perguntado sobre qual conselho daria a alguém decidido a se tornar pintor, Francis
Bacon respondeu: “esteja decidido também a nao ter medo de bancar o idiota”. Uma
resposta inesperada, principalmente vinda de um artista, cujas pinturas, -eu suponho-,
j& previam os resultados que suas famosas deformacoes iriam atingir. Este trajeto para
uma realizagao mais previsivel talvez o livrasse de ser pego de surpresa. De ser obrigado a

retornar muitas e muitas vezes a obra.

Mas esse grande artista, na maturidade, sabia também distinguir muito bem: sem
erro, nenhum pintor chega a lugar algum, como atesta, talvez, o sentido principal do seu

conselho. E que boa pintura se faz a partir desse acontecimento.

Também poderiamos, para simplificar, chamar toda essa controvérsia de experiéncia
. Uma palavra melhor, cujo sentido abraga o do erro e lhe confere dimensao insuspeita.
Talvez seja mesmo a partir da experiéncia que toda pintura ganharia verdade, livrando-a
das vdrias formas de arbitrio. Fora dela talvez nao haja aprendizado, aquisi¢ao auténtica de

técnica e poética.

Sei também que, em nossa época, isso estd um pouco fora das teses mais prementes,
elas pouco acomodam essa nogao. O projeto, o conceito, seriam prioridades. A experiéncia
adquirida com o fazer seria uma apostasia em relacao as idéias. Ou melhor: nao existiria
opacidade, descobertas no percurso entre idear e realizar. Posso estar exagerando. Talvez
aqui também, bancando um pouco o idiota, mas penso que para um jovem pintor essa

seria a Unica maneira de fazé-lo mover-se em diregio ao que nao sabe, & descoberta.
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Lembro-me da frase de Braque: “a pintura é boa quando apaga as idéias”. O apagamento o
seria justamente, para mim, a parte nomeadamente da arte, aquela parte do trabalho que
ficou além de nés, maior que a gente, nos desafiando. Esta descoberta, esse valor, agora
agregado ao trabalho, retorna a nés, nos transformando. Algo com aprender com a gente

mesmo.

Penso que assim caminhamos como pintores. Assim se caminha no escuro. E esse escuro
, paradoxalmente, nos guia melhor também . “Livrai o pintor das falsas questées”, parece
estar escrito no portal dessa estrada. Talvez fosse também algo parecido a isso que Matisse

queria dizer a todo jovem pintor, quando comentou: “comecem por cortar a lingua”.

Esse conselho de Matisse, hoje, teria que ser reinterpretado. Seria impossivel , frente as
demandas atuais da profissio e de um mundo contornados pela virtualidade; veloz, menor,
etc, prescindir dos argumentos, mesmo que seja para se defender desse préprio mundo.
Mas acho que todo pintor entendeu o recado do Matisse: o fazer, e s6 ele, ird construir

um artista.

Mesmo porque, sem essa propriedade, todo trabalho pode tornar-se estereétipo. Harold
Rosemberg, no seu “Objeto Ansioso”, diz que todo inicio, toda produgio primeira, seria
um estereStipo. Tanto faz comecar desenhando um nu ou uma faixa negra. Concordo
muito com ele. Sem os valores agregados e herdados da experiéncia , ainda nao teriamos
formado uma pessoalidade, “forjado um espirito®, neste enfrentamento. Fora disso, toda

exceléncia pode ser copiada, continua o referido autor.

Portanto, maos a obra sempre. O que revigora a vida, revigora também a morte, segundo
o famoso verso de Walt Whitman. O caminho ¢ longo e nao vamos ouvir as sereias Vamos
procurar esquecer as ideologias, as apostas de morte da pintura, e os intimeros artistas que
vivem de comercializar esse caddver. Isso tudo também jd se tornou uma conversa cansada.
O que fica bem, talvez, seja descobrir , apesar de tudo, a alegria em fazer, renovadamente.

Parodiando o Beckett da epigrafe, errar melhor. Esse ¢ o meu conselho.

Paulo Pasta

o
=
™
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Entrevista com Paulo Pasta realizada pelo Estudio de Pintura
Apotheke em Julho de 2016

1. O titulo da sua exposi¢io de 2015 na galeria Millan: “H4 um fora dentro da
gente e fora da gente um dentro”; verso do poeta Francisco Alvim. Vocé poderia

comentar sobre esta esco-lha?

PP: Eu nao queria colocar Paulo Pasta Pinturas e no anexo da Millan colocar Paulo
Pasta Paisa-gens ou Pinturas 2. Assim, fui convidado a fazer uma exposi¢ao na Millan, que
¢ a galeria que me representa, mas eles estavam também inaugurando ao lado da galeria, o
anexo da ga-leria, que ¢ um galpao. Quando recebi esse convite da Millan para inaugurar o
anexo, além de expor na sede, eu topei. Por qué? Porque queria mostrar uma pesquisa, um
trabalho que j4 vinha desenvolvendo hd trés anos, que eram pinturas de paisagem. Entao
eu pensei: vou co-locar meu trabalho conhecido, abstrato, na sede e, no anexo, vou expor
as paisagens, OK. Isso ficou na minha cabega, fiquei pensando: e ai, como é que vou fazer
essa uniao? Quer dizer, em mim isso estaria unido, estava resolvido. Para mim nao havia
uma separagao radi-cal entre as duas formas de pintura. Agora, ¢ 0 nome? Qual nome

daria conta dessas duas pesquisas?

Conversando sobre isso com uma amiga num jantar, acabamos falando muito de um
poeta, Francisco Alvim, que é um grande poeta. Ele é mineiro, mas mora em Brasilia. E
eu fui reler o Francisco Alvim. E ai, relendo, me deparei com esse verso: “H4 um fora
dentro da gente e fora da gente um dentro”. E eu falei: “achei”. Assim, parece que esse
nome conse-guia, para mim, exemplificar de uma maneira poética essas duas dimensoes
destes trabalhos, que no fundo seriam a mesma: do meu trabalho, tanto o abstrato,- meu
trabalho mais conhe-cido-, como as paisagens, a pesquisa recente que eu estava mostrando.
Eu s6 nao sei dizer se “hd um fora dentro da gente” seriam as paisagens ou o “fora da gente
hd um dentro” seriam os abstratos. Porque também as paisagens, para mim, obedeciam
essa mesma questo, sabe? Elas nao sio paisagens no sentido da retratagao, uma vontade de

retratar, um fendmeno, um fato exterior/fisico. Para mim é uma espécie de rememoragao.
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Minha primeira exposi¢ao em 1984 foram paisagens. Eram canaviais da cidade onde nasci,
paisagens maternas, como eu falava. Nasci numa cidadezinha do interior de Sao Paulo
onde a cana predomina. Nao sei se vocés jé viram paisagens de cana, de canavial. E uma
espécie de antipaisagem. A cana anula tudo, anula no sentido social, ecolégico, bioldgico.
E um desastre a cana, porque ela vai arrasando tudo. Arrasa a cultura, as antigas fazendas,
antigas plantagoes, a diversidade... Tudo ela arrasa para dominar como ruina vitoriosa.
Entdo o canavial é uma espécie de antipaisagem para mim. Mas, a0 mesmo tempo em
que tem esse horror, por outro lado tem aquela simplificagio, sabe? E uma linha reta, um
nada, um vazio metafisico povoado por uma chaminé, um poste, uma estrada. Aquilo
desde pequeno estava no meu imagindrio, no meu repertério visual. Trinta e dois anos,
trinta e poucos anos depois, isso comegou a voltar. Eu comecei a fazer, comecei a pintar
de novo a paisagem, as mesmas paisagens. Nao é qualquer paisagem que me interessa.
Mas estou ligado na paisagem de onde cresci. Também é uma forma de rememoragao
para mim, de memoria, que é um tra-¢o que tem muito forte também no meu trabalho
abstrato. Entao, eu nio sou um paisagista. Meu trabalho também se desdobrou nessa
questio. E esse poema do Chico Alvim parece que poeticamente fala disso, dessa espécie
de fenomenologia poética. E que a fenomenologia ¢ isso, - a0 menos com a entendo -
quer dizer, é a parte, um todo, o todo na parte. Se vocé faz uma agio no mundo, essa
agao também repercute em vocé. Eu associo isso da seguinte ma-neira: se toco a tela, sou
tocado também; se agrego sentido naquilo, aquele sentido volta para mim. Essa constru¢ao
reciproca é fenomenoldgica. Esse estar no mundo, também: vocé proje-tando suas coisas
no mundo, essa projegao volta a vocé, esse fora e dentro. “H4 um fora den-tro da gente e
fora da gente um dentro”. Entdo essa dimensio um pouco fenomenoldgica, me-tafisica, é

que me animou, sei 14, - animou é pouco-, que me seduziu.

2.A) Vocé se refere a seus trabalhos mais conhecidos em pintura como sendo a
constru¢ao de um lugar e os trabalhos de paisagens como: a construgio verossimil

deste lugar. Poderia co-mentar essa percepgao?

PP: O meu trabalho mais conhecido, nunca o considerei também abstrato. Tenho

dificul-dade em me entender como abstrato. E uma linguagem mais abstratizante, mais
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simplificada, mais sintética, mais esquemdtica, na qual uso de esquemas para pintar.
Constituo um repert6-rio bdsico de formas, formas nascendo de formas. Atualmente
venho desdobrando essas formas que fui acumulando hd vdrios anos para te-las como
motivo de pintura. Mas, entdo, para mim sio esquemas. Nao sio verossimeis no sentido
realista, mas sdo esquemas do ve-rossimil . Uma vez eu li algo sobre o Volpi, onde se
dizia que ele foi abandonando o realis-mo, mas nio abandonou o real. Eu sinto comigo
algo parecido, nao existe realismo, mas tem um real, sabe? Tem 14 o eco do mundo,
tem o rumor, o vestigio das coisas do mundo. E a maneira como organizo uma pintura,
organizo-a sempre como se fosse um lugar. Eu ndo tenho de saida essa aceitagio da pintura
plana, topoldgica. Essa topologia, de “isso aqui ¢ uma superficie, é plano”. Claro que sei.
Se nao soubesse isso, ndo seria moderno. Essa é a grande conquista da pintura moderna.
Mas, por outro lado, o plano para mim reverbera, é cheio de reverberagoes. Para mim,
plano é como o presente. O presente, para mim s6 pode se dar com a projegio do futuro
e a lembranca do que passou, nao é isso? Esse minuto jd aca-bou, esse segundo jd acabou,
jd é o préximo. Entdo, o presente é constituido do passado com a projegao do futuro.
Plano, para mim, tem algo parecido. Falar em plano me parece que se estd falando em
presente. Af eu falo: nio, ele vai ter que ter uma projecio de algo, um sonho qualquer, uma
projetualidade de futuro; mas ele tem para mim, principalmente, acimulo, so-breposigao,

trabalho. Quer dizer, a pintura sé se atualiza sobre esse passado.

2.B) Vocé percebe uma conexio entre os dois trabalhos?

PP: Estou me lembrando de uma frase do Meyer Schapiro sobre Picasso, que fala
assim: “O fato mais surpreendente da arte do século XX era o Picasso fazer neoclassicismo
de manha e cubismo & tarde”. Aquilo ficou na minha cabeca, claro, guardadas todas as
proporgoes, por-que ele era um génio, fazia o que queria. Melhor, nao ¢ que ele fazia sé o

que queria. Ele podia fazer o que queria. Tinha recursos para isso.

Eu chego no atelié, vou fazer paisagem, depois vou fazer o abstrato (que agora ji me
resignei a essa condi¢do de chamar também de abstrato para poder, enfim, nomear melhor).
Eu faco os dois, para mim nao tem cisao. O que aconteceu com as paisagens foi um resgate
de um prazer imenso, em fazer pintura, de pintar. Eu voltei a ter um prazer, voltei a ser
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crian-¢a de novo pintando, quase igual quando comecei. Esse prazer, claro, também me
transforma. Fiquei transformado por aquilo. Nao queria parar com isso. Eu nao vou, nao
vou parar tam-bém por isso. Nio parei também porque nio parou de sair, no para de
sair. Entdo, a hora que parar, parou. Entdo, eu nio domino, nio posso dominar mais
esse sentido. Mas acho que eles se tocam, de vdrias maneiras, nesse ponto, ponto também
cognitivo, interno. Enfim, eu sinto que ¢ a mes-ma coisa. Agora, como é que eu posso
dizer sobre isso, nao sei. Como é que Ortega y Gasset fala ? (...) Que o pintor é aquele que
fez uma espécie de escolha por nio falar. Mas, enfim, vou tentar falar. -(Fiquei pensando:
essa histéria de que o pintor faz uma escolha, principalmente uma escolha por nao falar...
Nio sei se vocés concordam com isso, mas para mim seria uma pro-jecio dos homens de
letras sobre o artista visual. Parece que, para eles, o artista que trabalha com visualidades
poderia prescindir da palavra. E eu pensei: ndo é verdade. Conhego virios pintores que
tém com a palavra um 6timo trato. Matisse escreveu coisas incriveis. E inacredi-tdvel o
alcance de suas reflexoes. O préprio Albers era um professor e pintor, e também con-seguia
se expressar pela escrita. O Iberé Camargo falava como ninguém e era grande escritor,
de fic¢do, inclusive). Na minha pintura abstrata parece que a cor obedece um sentido
atmosférico; paisagem ¢ tam-bém uma investigacio dessa luz atmosférica. Na minha
pintura abstrata tem essa luz atmosfé-rica: parece que amanhece, anoitece, entardece; e
na minha paisagem também: amanhece, entardece, anoitece. Minha cor nio é a cor, a cor
das coisas. A cor do Volpi, por exemplo, ¢ a cor local. Tanto é que ele escolhe a témpera.
Sabe, a tinta que pinta a porta, a tinta que pinta a janela, a tinta que pinta a parede. Meu
caso ndo ¢ assim. A cor é mutante. Ela é, como diz o Rodrigo Naves, manhosa. Ela estd
aqui, mas nao estd; depois, estd 14. Ela obedece um pouco essas flutuagdes que para mim
sao flutuagoes atmosféricas, temporais. Acho que nesse ponto eles se tocam. E outro ponto

muito importante para mim ¢ a questao da memoria, da rememo-ragao.

3. Como acontece o trabalho no ateli¢? Qual a relagao que vocé estabelece com esse

espago?

PP: Eu acho que o atelié¢ é o lugar que mais gosto no mundo. Cada vez fica sendo o

lugar mais gostoso do mundo, porque quanto mais a idade avanga, mais o meu trabalho
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avanga, parece que menos tempo eu tenho para as outras coisas. Todo o meu tempo ¢é
para o trabalho. Quan-do vocé é jovem, parece que o seu tempo é mais eldstico, vocé dd
conta de mais coisas. Quando vocé vai ficando mais velho, parece que nao. Seu tempo vai
ficando mais direciona-do, sei 14 como dizer, vocé nio tem mais tanto tempo para outras

coisas, ¢ isso. Quanto mais avango no trabalho, mais quero avangar no trabalho.

O atelié ¢ 0 meu lugar. Se ndo estou no atelié, estou perdendo tempo. Tenho essa sen-
sacio permanente de que se nio estou no atelié, estou perdendo tempo. E infernal, mas é
ma-ravilhoso; ¢ essa contradicio, ¢ isso ai. Vou viajar, eu adoro; vou viajar também para
ver pin-tura. Nao viajo assim: “Vamos para Canctin?”; nao vou. “Vamos para ver museu?”
Vamos. “Vamos ver pintura?” Vamos. Tudo o que eu posso fazer é dedicado a pintura,
mesmo nao estando no atelié. E no atelié é o lugar da construgao do trabalho. Nao s6
estou l4 pintando, mas também estou 14 olhando, e isso é muito importante. As vezes vocé
surpreende as pinturas. Pega-as de surpresa. Sabe aquela coisa que nao conse-gui resolver?
De repente, estando 14, vocé dd uma olhada para ela e: “Ah, j4 vi, agora eu vi”. Se vocé nio
estivesse 14, nao iria ver. Nao adianta essa relagao burocrdtica com o atelié. Eu digo para
os meus alunos isso: ndo tem pintura sem fazer. Bdsico mas verdadeiro nio é? En-fim, eu

acho que o ideal para a pintura é essa disponibilidade total para ela.

4. Quais artistas vocé considera como referéncia para o seu trabalho?

PP: Sdo indmeros. Eu gosto de tanta coisa e fico tdo feliz quando passo a gostar de
uma coisa da qual nio gostava e fico tdo triste quando passo a nio gostar daquilo do qual
gostava. Ver-dade, eu sofro. Vocés nio sio assim também? Coisa mais feliz é quando:
“Puxa, comecei a gostar desse pintor, dessa pintura’. Aquilo entra, parece que aumenta o
teu espaco interno. Quando vocé nao gosta é chato, né? Entao eu gosto, entendeu? Acho
que sou pintor por cau-sa da pintura de outros pintores. E af que formei meu olhar, tanto é
que a paisagem também tem a ver com isso. Comecei a prestar atengao na paisagem vendo
os pintores, principalmente Cézanne, Van Gogh, Monet. Vi a paisagem pintada por eles
e aquilo me levou a prestar aten-¢ao na paisagem onde eu estava inserido. Entao comecei
a ver aquela paisagem através dos olhos desses pintores, eu me lembro. Voltar a elas agora

também tem esse sentido, é como unir em mim essas duas dimensoes do ser.
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A paisagem e a memoria desta paisagem unem o homem que sou hoje com quem fui,
nao sei se dd para entender. Comecei gostando do Matisse, e esse é o maior amor que
continua até hoje. E sempre digo que nio entendo pintor que nio gosta do Matisse, nio
entendo. Deixe-me contar uma histéria: eu me lembro que era moleque e minha mie
comegou a assi-nar aquela colegio Génios da Pintura,- e isso é que me franqueou esse
mundo. Parece que aquilo estava meio em laténcia, em dorméncia, e aquelas imagens
despertaram em mim a vo-cacdo. Falei: “Puxa, o que ¢é isso?”. Sentia até uma espécie de
transporte de tanto que gostava daquilo. Cada semana, um fasciculo novo, um pintor
novo, e o Matisse me pegou de saida. E me lembro que tinha um primo da mesma idade
que eu, que brincdvamos. Enfim, a gente ti-nha 12 anos. Eu falei, mostrando reproducoes
do Matisse: “Olha que lindo!”. Ele disse: “Eu nao gosto disso, coisa malfeita, tudo torto,
tudo errado”. Eu nio lembro qual o fasciculo que ele pegou, se era do Caravaggio ou
Velasquez, nao lembro qual era: “Esse sim ¢ bonito, é bem feito, olha”. Al eu pensei: tem
algo diferente comigo. Tem uma coisa diferente em mim. Eu sou capaz de gostar disso
ai. E gostava mesmo. Esse meu primo era étimo em matemdtica; eu era péssimo. Sabia
que 14, no Matisse, tinha algo que ele nio alcangava. (Vocé vai mapeando sua prépria

sensibilidade, vocé vai descobrindo).

Depois, vieram os italianos, veio toda a pintura metafisica, o De Chirico, Carra, Sironi,
e principalmente o Morandi. Desses todos, colocaria em primeiro Matisse ¢ Morandi.
Depois, vieram os mais modernos. Vamos pensar mais para a frente... O Jasper Jonhs,
para mim, é o maior pintor vivo. Ele estd com 86 anos, feitos em junho, a mesma idade
do Robert Ryman. acho que o Jonhs recoloca a pintura de novo em um caminho de
abertura... Porque o Pollock, como diz o Argan, ¢ intensidade, mas ¢ finitude. Aquilo,
a0 mesmo tempo em que ¢ vida, sei 14, ¢ forca, também significa morte, fim. O que vocé

pode fazer depois daquilo?

O Johns estabelece uma distancia intelectual de novo entre ele e o suporte. Recupera
a figura de um jeito muito particular, repoe questdes das quais podemos novamente nos
apro-ximar . Mais um desses momentos em que a pintura renasce. Gosto muito do Rothko.
Gosto de tanta coisa. O que mais? Eu nao falei dos que estou fascinado ultimamente:

alguns da Es-cola de Barbizon. Fui viajar agora para ver isso. Daubigny, Corot. Gosto
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muito do Brice Mar-den, esse pintor americano que estd vivo também. Adoro Sean Scully,
que exp0s ano passado na Pinacoteca. Achei uma exposigao incrivel. Aquilo também me
emocionou muito. Descobri muita coisa ali. O que mais? No Brasil adoro o Volpi. Acho
que tenho com ele uma relacio de... Como vou falar? Eu acho que estou sempre querendo
fazer algo que o Volpi j4 fez mui-to melhor. Nio vou nunca chegar aos pés daquele homem,
entendeu? E um absurdo o que ele fez enquanto invengio, como coloca a invengio dentro
do trabalho dele, em termos de cons-tru¢ao desse repertério de formas para pintar a cor. E
adoro o Iberé Camargo também, que estd, talvez, para mim, na ponta oposta da do Volpi.
Se o Volpi é solar, um domingo de festa e sol, como diz Paulo Venincio, o Iberé é a nossa
quarta-feira de cinzas, assim como o Goel-di, homem triste e trdgico, mas intenso. Eu
conheci o Iberé, fui aluno dele. Ele me ensinou o que ¢ ser pintor, eu acho, no sentido de
uma escolha da personalidade, do compromisso. Outro pintor que adoro, é o José Antonio
da Silva. Vocés nao conhecem? Considerado o maior primitivo brasileiro. Esse é da minha
regi-20, Sao José do Rio Preto. Grande pintor! Conheci o Silva também. Acho um pintor
admirg-vel! O Silva tem com o passado, com a meméria uma relagao muito produtiva
Tudo o que ele pinta sdo lembrangas de crianca, o que confere as suas paisagem do interior
um alto grau poé-tico . Antdnio Candido chama isso de “saudosismo transfigurador”. A
realidade ¢é transfigu-rada por esse relembrar, ganha essa dimensao poética, ¢ o Silva tem,
para mim, esse sentimen-to exacerbado nas suas pinturas de campos de algodao. As linhas
do algodoal vao indo até o limite do céu. Entéo, o azul do céu se confunde com o branco
e o azulado do algodao. Aque-la linha onde céu e algodoal se encontram também tem a
mesma magia para mim que tem as paisagens de Minas do Guignard, onde o céu estd na
terra, onde as duas dimensoes se con-fundem. E nao ¢ feito de uma maneira retérica e
nem ilustrativa. Isso é retirado e construido dentro da prépria pintura, sem retérica. E isso
¢ para mim o que é mais dificil. Hoje em dia eu acho que a pintura estd muito retdrica,
sabe, essa coisa de poder fazer tudo? Posso ilustrar isso, posso... Sem querer falar mal, mas
posso simular o tempo. Isso é simulagao. Nenhum desses pintores consegue essa poesia
da unidade espago-temporal por simulagio. E por reali-zagio na prépria tela, conquista

mesmo do trabalho, pela forma. Faz sentido?



5. Quanto a sua préitica docente, vocé percebe uma interlocucio entre as duas

atividades?

PP: Hoje em dia, mudou minha compreensao disso. Porque quando comecei a dar
aula, come-cei meio sem pensar. Eu estava saindo da faculdade. Eu tinha que trabalhar
para viver. O que vou fazer? Nao pensei noutra possibilidade se nao dar aula. E ai, ao longo
do tempo, eu achava que aquilo era s6 um emprego. Estava falando daquilo que gostava:
pintura. Eu estava dando aula de pintura. Enfim, eu nio estava distante da pintura mas
nao tinha nenhuma espé-cie de amor por aquilo. Era um trabalho. Depois fui descobrindo
que poderia transformar aquilo em algo muito bom. Poderia ir acrescentando coisas que

eu mesmo havia descoberto dando aula.

Essa experiéncia de dar aula foi se constituindo numa espécie de base onde pude me
apoiar. Eu nio tinha experiéncia antes. A partir do momento em que tive, pude nela me
apoiar para me transformar no professor que queria ser, dd para entender? E assim, é a aula
de pintu-ra que dou; nao dou aula de outra coisa. Fui dar aula na USE, nao me adaptei
porque sinto que o ambiente universitdrio, profissional, me sobrecarregou, me exigiu
demais. Vocé tem que participar e dar conta de muitos compromissos extraclasses, além
da aula, e eu ndo ia mais para o atelié. Aquilo me angustiou muito e eu nao tinha mais
esse tempo, como disse para vocés: meu tempo era o tempo para o atelié. Eu fui embora.
J4 formei muita gente, mui-tos artistas. Eu gosto das aulas também porque tenho contato
com outras pessoas, ouvindo, principalmente, pessoas jovens falando, aquilo me obriga
a sair do lugar onde estou, a ver outras coisas que nao vejo. Teve um dia, dando aula na
FAAP, quando fui mostrar alguns pintores — levei no primeiro dia de aula alguns pintores
para os meus alunos verem. Eles eram todos jovens. Eles olharam aquilo, mas percebi
que ndo tinham interesse nenhum naquilo. Percebi claramente que o que foi importante
para mim e para minha geragdo, para eles nio tinha nenhuma importincia. Aquilo me
entristeceu, mas me fez rever, me rever, tentar me co-locar em outro lugar para tentar
falar com eles de outra maneira. Depois voltei a falar daquilo que queria, mas tive que
encontrar um caminho outro para chegar a eles. Acho que tudo isso é um desafio. Eu
gosto disso, gosto de ter interlocugio. Acho que agora nao sou um professor, gosto mais

de me pensar como um interlocutor. Eu gosto de ver pintu-ra, falar de pintura, conversar
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com a pessoa. Uma coisa de que nao gosto, por exemplo, é de dar aula no atelié. Acho
que meu trabalho vira parimetro, vira modelo. Entdo nio dou aula no atelié. Porque,
justamente por isso, dou aula num lugar neutro. Porque acho que sou capaz de olhar,
entender, absorver o universo de outras pessoas. Meu trabalho nao é parAmetro para outras
pessoas. E ja fui muito acusado disso, sabe? Essa seria uma md compreensao do que fago.
Justamente sou professor por causa disso: uma tentativa constante de abertura para o

outro, para o trabalho do outro. Acho que ¢ isso ai.

! Originalmente publicado no catdlogo da exposicio Um desassossego. Na galeria estacao.sao Paulo.

Novembro de 2016.
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