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RESUMO

O ndcleo principal dessa tese de doutorado € um conjunto de obras, realizadas
entre 2002 e 2006. Trata-se de minha producéo artistica mais recente, na qual

se desdobram algumas concepc¢fes presentes em meu trabalho de mestrado.

CONTINENTES e GRAPHOS sé&o trabalhos que tém sua matriz no desenho;
OBLIQUAS, HELENAS, ESTAVEIS e INSTAVEIS sdo pecas tridimensionais;
MESMAS E OUTRAS é uma espécie de gravura-instalagdo e FORCAS E FLUXOS

€ uma video-instalacao.

Apesar de serem formadas por meios diferentes, sdo obras nas quais a linha
e a superficie sdo concebidas como interfaces que se manifestam através da
fisicidade dos materiais, do nivelamento de substancias labeis e dos limites

entre o equilibrio e a instabilidade.

As obras sdo acompanhadas por esse texto memorial, no qual procuro indicar
as constelagdes de pensamentos e interesses que conduzem a realizacdo dos
trabalhos, bem como as concepcdes, as operacfes poéticas e as referéncias

presentes no processo de criacao.



ABSTRACT

The main core of this thesis is a group of works made between 2002 and
2006. They are related to my recent artistic production in which are unfolded

some conceptions presented in my mastership work.

CONTINENTES and GRAPHOS are works which have been based in drawing;
OBLIQUAS, HELENAS, ESTAVEIS and INSTAVEIS are tri-dimensional pieces;
MESMAS E OUTRAS is a kind of etching-installation and FORCAS E FLUXOS is

a video-installation.

Despite of being made from different media, they are works where the line
and the surface are conceived as interfaces that reveal themselves through
the materials’ physicality, the slipping substances’ level and the limits between

the balance and instability.

A memorial text is attached to the works and | have tried to indicate the con-
stellation of thoughts and concerns that led to their accomplishment, as well
as, the conceptions, the poetic operations and some references present in the

creation’s process.
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APRESENTACAO

FORCAS, FLUXOS E A ASTUCIA DOS LIQUIDOS apresenta uma parte de minha
producdo artistica, entre os anos de 2002 e 2006. O conjunto das obras é composto
por sete séries de trabalhos e uma video-instalacdo. GRAPHOS e CONTINENTES sé&o
obras que mantém uma relacdo intima com o desenho; OBLIQUAS, HELENAS,
ESTAVEIS e INSTAVEIS sdo pecas tridimensionais; MESMAS E OUTRAS é um
conjunto de gravuras e FORCAS E FLUXOS é o titulo da video-instalagao.

Apesar de serem formadas por meios diferentes, sdo obras que nascem de um
mesmo nucleo de problemas, provenientes do interesse pela materialidade das
coisas, pelos processos de transformacdo e pelos limites entre o equilibrio e a

instabilidade, a permanéncia e a transitoriedade.

A apresentacdo das obras obedece a seqiéncia na qual foram produzidas e, desse
modo, informa sobre o fluxo da agdo criadora e a maneira como ela se realiza por

meios e procedimentos diversos.

As obras, o processo de realizagdo de cada uma delas e as exposi¢bes nas quais
foram apresentadas, estdo documentados aqui por meio de reproducdes
fotogréaficas. Essas imagens sdo acompanhadas por um texto memorial, no qual
procuro indicar as concepgdes, as operagdes poéticas e algumas referéncias,

presentes no percurso de criagdo.

O texto trata também da relacdo das obras com o espago, porque, nas exposicoes,
as obras sdo transformadas em aparelhos, com o0s quais procuro criar uma
justaposicdo de elementos concretos e imaginarios que ativam e alteram a

percepcéo do espaco.



CONTINENTES

Matrizes fotograficas dos CONTINENTES, 18x24 cm.









CONTINENTES I, 2002, grafite sobre papel, 35x45 cm



CONTINENTES 11, 2002, grafite sobre papel, 35x45 cm



CONTINENTES I11, 2002, grafite sobre papel, 35x45 cm
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CONTINENTES 1V, 2002, grafite sobre papel, 35x45 cm
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CONTINENTES V, 2002, grafite sobre papel, 35x45 cm
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Montagem da Série CONTINENTES, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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GRAPHOS

Etapas de realizacdo dos GRAPHOS
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GRAPHOS 1, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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GRAPHOS 11, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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GRAPHOS 111, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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GRAPHOS 1V, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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GRAPHOS V, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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GRAPHOS VI, 2002, gesso e marmore, 80 x 60 cm
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Montagem dos GRAPHOS ao lado da Série BURACOS, PLANOS E CONTINENTES, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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Montagem das OBLIQUAS com as elevagdes ao fundo, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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HELENAS

Recortes iniciais em papel dobrado
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Processo de torneamento das pecas de vidro
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HELENAS DE OLEO, 2002, vidro, 6leo, roldana e cabo-de-aco, 90 x 15 g peca maior, 40 x 15 g peca menor
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Detalhe HELENAS DE OLEO, 2002
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HELENAS DE PO, 2002, vidro, p6 de metal, roldana e cabo-de-ago, 90 x 15 g peca maior, 40 x 13 g peca menor
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Montagem das HELENAS DE PO com as elevagdes ao fundo, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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Exposicdo no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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ESTAVEIS

ESTAVEIS 111, 2002, vidro, cimento e 6leo queimado, 35 x 90 x 25 cm

41



42



Detalhe ESTAVEIS 111
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ESTAVEIS 11, 2002, vidro, cimento e silicone, 30 x 60 X 35 c¢cm
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ESTAVEIS I, 2002, vidro, cimento e dleo, 20 x 40 x 30 cm
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Montagem das ESTAVEIS, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003
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INSTAVEIS

Processo de execugdo dos CONTEUDOS
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CONTEUDOS 1, 2003, gesso, 48 x 28 x 20 cm
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CONTEUDOS 11, 2003, gesso, 45 x 30 x 28 cm
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CONTEUDOS 111, 2003, gesso, 46 x 25 x 23 cm
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OBLIQUAS

OBLIQUAS, 2002, vidro, gesso e cabo-de-aco, 150 x 7cm; 120 x 5cm e 60 x 7cm

23



Estudos para as HELENAS
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Estudos para construgédo das figuras e localizagdo da areas negras
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Estudos iniciais para disposi¢do dos recipientes
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MESMAS E OUTRAS

Recortes iniciais em papel
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MESMAS E OUTRAS I, 2004, gravura em metal, 145 x 210 cm
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MESMAS E OUTRAS 11, 2004, gravura em metal, 145 x 210 cm
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MESMAS E OUTRAS Il1, 2004, gravura em metal, 145 x 210 cm
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MESMAS E OUTRAS 1V, 2004, gravura em metal, 210 x 145 cm
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MESMAS E OUTRAS V, 2004, gravura em metal, 210 x 145 cm
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MESMAS E OUTRAS VI, 2004, gravura em metal, 210 x 145 cm
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MESMAS E OUTRAS VII, 2004, gravura em metal, 210 x 145 cm
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MESMAS E OUTRAS VIII, 2004. gravura em metal. 210 x 145 cm

68



69

Vista parcial da exposicdo MESMAS E OUTRAS no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, em 2004
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Vista parcial da exposicdo MESMAS E OUTRAS no Gabinete de Arte Raquel Arnaud em 2004
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FORCAS E FLUXOS

73



Croquis da experimentacao I, 2005
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Registros fotograficos da experimentagao 11, 2005
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Registros fotograficos da experimentagao 111, 2005
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Estudos Iniciais para disposi¢cdo dos monitores
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Imagens iniciais dos videos - video 4
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video 3
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video 1
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video 5
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video 2
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Processo de preenchimento
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89

Montagem da instalagdo FORCAS E FLUXOS, Centro Universitario Maria Antonia, 2006
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ANOTACOES, FONTES
E REFERENCIAS



CONCEPCOES INICIAIS

Quando nada acontece, ha um milagre que ndo estamos vendo.

Jodo Guimaraes Rosa

As coisas nos olham. O mundo visivel é um excitante perpétuo:
tudo desperta ou alimenta o instinto de se apropriar da figura ou
do modelado da coisa que o olhar constroi.

Paul Valéry

As concepcdes que orientam a realizagdo das obras reunidas nessa tese, ja
existiam em minha trajetéria anterior, apresentada em meu trabalho de
mestrado.! Trata-se da percepg¢do da linha e da superficie como uma interface

entre duas substancias postas em contato.

Tais concepcBes tém origem na dindmica entre o visivel e o inteligivel e surgem
inicialmente da observacéo de paisagens formadas por montanhas e horizontes
- cuja linha pertence simultaneamente ao céu e a terra - e do contato com
plantas topograficas, nas quais a superficie e o nivel do mar sdo concebidos

como um plano extenso e continuo que atravessa a geografia.2

A maneira como o nivel do mar é traduzido pela topografia produz em mim

1 BURACOS PLANOS, DUPLOS, ELEVACOES € o titulo homonimo das obras e da dissertacéo, realizada
sob a orientagdo da Profa. Dra. Maria do Carmo Costa Gross e apresentada a Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo em 2001. A exposicéo das obras foi realizada
no Centro Universitario Maria Antonia no mesmo ano.

2 A topografia é um codigo de representacdo grafica que dimensiona o volume e os acidentes
geograficos a partir das curvas de nivel — linhas de contorno, projetadas a partir de cortes
imaginarios e paralelos a superficie do mar que se estendem indefinidamente e secionam, em alturas
regulares, o volume/superficie terrestre. Na topografia, o nivel do mar é considerado como a cota
zero das altitudes.



certas indagacgdes, que se conjugam numa imagem mental. O que constitui o
nivel do mar? Poderia a superficie da dgua ser concebida como uma espécie
de membrana impalpéavel e, portanto, desprovida de espessura material que
separa a agua do ar? Esse limite ténue nédo é determinado pelo peso fisico das
duas matérias? E possivel visualizar tal superficie sem que o olhar penetre
também na matéria? Quando a superficie da agua reflete o mundo, ela nédo se

torna simultaneamente perceptivel e invisivel?

Para mim, ao observar as paisagens evidenciam-se também os acidentes
geograficos, porque eles revelam as transformac@es, naturais e artificiais, que

constantemente alteram a superficie terrestre e a geografia.3

Observar uma paisagem, tendo como referéncia essas ocorréncias, me faz
perceber a transitoriedade e a mobilidade naquilo que se manifesta como
imagem de quietude e estabilidade. A percepcdo de que a geografia nunca se
fixa, altera minha Otica sobre as paisagens. Elas passam a ser sempre outras,

embora eu veja repetidamente a mesma imagem.

Minha atencdo se detém nas grandes concavidades do solo nas quais a agua €
represada naturalmente. Os lagos sdo concebidos como a interseccdo de
elementos visiveis e invisiveis. A forma e o contorno da superficie da 4gua é a
parte visivel do lago, sob a qual se esconde a depressdo submersa. Trata-se de
uma relacdo de duplicidade, na qual a forca da gravidade se manifesta
intensamente. A horizontalidade precisa e continua da superficie da agua
provoca em mim uma sensacgao de equilibrio, que se contrapde a irregularidade

e a organicidade dos acidentes geograficos.

3 Refiro-me aqui aos eventos decorrentes da movimentacdo constante do solo e das placas
tectdnicas - como os terremotos que, em tempos imemoriais, criaram, por exemplo, os vales, as
planicies ou as montanhas — assim como 0s processos de erosdo e sedimentagdo, naturais ou
resultantes de intervencdes humanas.
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O interesse pelo equilibrio fisico, pelo nivelamento e pela forca da gravidade
conduz minha atencdo também para as operacbes materiais inerentes as
construcdes arquitetdnicas, nas quais esses fatores sdo primordiais, embora
possam produzir sensacdes de instabilidade. Assim como, para 0s processos de
transformacdo, a partir dos quais materiais como cimento, barro, aco, vidro,

entre outros, adquirem resisténcia e solidez.

Com essa constelacdo de pensamentos e referéncias, surge um interesse
crescente pela transparéncia, pelos movimentos quase imperceptiveis, pelo
contato fisico entre os materiais, pela forca da gravidade como um dos
elementos responsaveis pela ordem material no mundo e pela capacidade dos

liquidos em regular a horizontalidade e o equilibrio.

Na criac@o e na realizagdo das obras, procedo por apropriac@es e aproximacdes
poético/visuais e procuro trabalhar a partir das dificuldades de se dimensionar e
explorar materialmente uma concepcédo de linha e superficie que existe como
uma abstracdo ou como agente da imaginacéo.

O processo de trabalho se desenvolve num campo onde os elementos concretos,
imagindarios e conceituais se entrecruzam constantemente. Ndo me refiro a um
campo criado a priori, a partir do qual a obra é feita. Ao contrario, é o fazer que
coloca em evidéncia o livre transito desses elementos. Eles se movem dentro da
producdo, ora se mesclando, ora se diferenciando a partir dos limites e das
possibilidades impostas pelos materiais e pelas operacfes realizadas.
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CONTINENTES

N&o conhego arte que possa envolver mais inteligéncia do que
0 desenho. Quer se trate de extrair do complexo da visdo a
descoberta do trago, de resumir uma estrutura, de ndo ceder a
mao, de ler e pronunciar dentro de si uma forma antes de
escreve-la; ou entdo de a invencdo dominar o momento, de a
idéia se fazer obedecer, se tornar precisa e se enriquecer com o
que ela se torna no papel, sob o olhar.

Paul Valéry

A intensidade da imagem é proporcional a sua descontinuidade
e a sua abstracdo maxima, ou seja, a da decisdo de
degeneracéo do real. Criar uma imagem consiste em ir retirando
do objeto todas as suas dimensbes, uma a uma: 0 peso, O
relevo, o perfume, a profundidade, o tempo, a continuidade e,
é claro, o sentido. ... Cada objeto fotografado ndo é sendo o
vestigio deixado pela desapari¢do de todo o resto.

Jean Baudrillard

Fotografias de paisagens em preto e branco sdo as matrizes de desenhos
produzidos com grafite sobre papel.4 Cada um deles é formado exclusivamente
por uma ou duas formas organicas, uniformemente negras e bem definidas, e
aparentemente abstratas. Trata-se do contorno de lagoas, cujo perimetro é
decalcado da foto, transferido para outra folha de papel e, em seguida,

preenchido totalmente com grafite.

Os desenhos sdo feitos com uma série de operagdes, através das quais a
paisagem é reduzida sucessiva e dramaticamente. Reducdes que se iniciam na
fotografia — que ja subtrai da paisagem a cor, a mobilidade, a amplitude, entre
outros elementos — e continua no descarte dos elementos figurativos da imagem
fotografica quando se processa o decalque. O que sobra ou permanece visivel €

somente uma linha - a forma/contorno da superficie da agua que, descolada de

4 As imagens fotogréaficas foram realizadas no Horto Florestal de Faxinal do Céu, em 2002, durante
o projeto de residéncia artistica Faxinal das Artes.
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sua matriz, também desaparece e posteriormente ressurge como uma membrana

imaginaria.

A fotografia provoca em mim uma sensacao de distanciamento da concretude do
mundo, que se intensifica no delineamento e na transferéncia. Nessas operacgdes, a
imaginacdo é ativada e produz a sensacéo de estar contornando o vazio material e
descolando a superficie da dgua de sua prépria materialidade: como se manuseasse
o impalpavel, vou transportando peliculas, aderidas a uma folha de seda, que se

fixam no contato com a materialidade de um papel mais encorpado.

O contorno linear, copiado na superficie desse papel, refaz o vinculo com a
concretude das coisas, mas agora sem a reminiscéncia forte das lagoas. A linha

adquire um contorno proprio o qual pertence as operacdes estritamente graficas.

Na construcdo do desenho, a materialidade se manifesta através da pressao do
gesto que produz o acumulo de grafite. Criado por um atrito intenso e repetitivo,

ele marca o papel e confere ao desenho uma propriedade fisica e visual.

Durante a realizacdo do trabalho, o contato com a concretude do mundo nunca
se desfaz totalmente. Ele é mantido pela forma das lagoas, pelos meios e pelos
procedimentos materiais € manuais. E que ao processo interessa ativar um
espaco intermediario onde o fazer possa transitar pela materialidade e fisicidade

das coisas, sem nelas se fixar.
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GRAPHOS

Toda superficie é uma interface entre dois meios onde ocorre uma
atividade constante sob forma de troca entre as duas substancias
postas em contato. Esta nova definicdo cientifica de superficie
demonstra a contamina¢do em vias de se concretizar: a “superficie-
limite” torna-se uma membrana osmdtica, um mata-borrdo... mas
ainda que esta etimologia seja mais rigorosa do que as anteriores,
nem por isso é menos sintomatica no que diz respeito a uma
mutagcdo na nogdo de limitagdo. A limitagdo do espaco torna-se
comutacdo, a separacdo radical transforma-se em passagem
obrigatdria, transito de uma atividade constante, atividade de trocas
incessantes, transferéncia entre dois meios, duas substancias. O que
até entdo era a fronteira de uma matéria, o “terminal” de um
material, torna-se agora uma via de acesso dissimulada na entidade
mais perceptivel. A partir de agora, a aparéncia das superficies
esconde uma transparéncia secreta, uma espessura sem espessura,
um volume sem volume, uma quantidade imperceptivel...

Paul Virilio

Em uma placa de marmore polida é cavada uma reentrancia, que em seguida é
completamente preenchida com gesso em estado liquido. Depois de endurecido,

0 gesso € desbastado, de modo a restaurar a superficie uniforme da placa.

Com esta intervencéo, a placa é recomposta em seu volume e sua forma original,
mas a aparéncia visual e tactil que temos agora mostra um desenho fragil que
pulsa entre a linha do contorno e a qualidade da matéria.

Que desenho é esse? Trata-se do vestigio de operacBes de equilibrio e de
intervengdes materiais que se tornam quase imperceptiveis quando a superficie
da placa é restaurada. Inicialmente, derramo uma certa quantidade de parafina
liquida sobre a superficie de marmore precisamente nivelada. O nivelamento

evita 0 escorrimento brusco do material e agencia a criagdo de formas
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arredondadas. Quando a parafina se esfria e se solidifica, decalco o seu contorno
na pedra. Esta linha serd a matriz para o encadeamento das operagdes
seguintes, descritas anteriormente. Ao final do processo, o desenho se
potencializa nas diferentes intensidades dos materiais e nas relagcdes entre a

unidade e o fragmento, a matéria, o vazio e o preenchimento.

No processo de realizacdo dos GRAPHOS opero a partir do contato fisico dos
materiais, da forca da gravidade e do controle dos acontecimentos, até certo
ponto imprevisiveis. A polidez do marmore facilita a mobilidade da parafina
liquida; ao despeja-la sobre a placa, procuro o limite ténue entre o equilibrio e
a instabilidade: o ponto no qual o acumulo pode romper a contencdo do
material. Quando isso ocorre, a parafina escorre rapidamente, a forma da

contencdo se desfaz e o processo € reiniciado.

Desse modo, cada um dos trabalhos é fruto de uma série de experiéncias
distintas, nas quais, ora a parafina é despejada a partir de um mesmo ponto, ora
a partir de dois pontos adjacentes, formando simultaneamente duas porcdes

menores cujos contornos ficam prestes a se tocar.

Essa operacdo de equilibrio/nivelamento da placa se repete para a inclusdo do
gesso. Ela permite inseri-lo de uma Unica vez e, assim, é possivel obter o branco

homogéneo e uniforme do material.

Durante a realizacédo do trabalho a percepcédo da superficie como uma espécie
de marco zero do volume é uma referéncia constante.5> Adicionando e subtraindo

alternadamente os materiais, produzo concavidades e convexidades que s&o

S Caracterizado pela presenca ou auséncia de matéria, o volume é concebido aqui como um corpo
positivo ou negativo; um espago, concavo ou convexo, vazio ou compactado pela matéria. Tal
concepcao orienta parte de minha producéo artistica a partir de 1998 na qual estéo incluidas as obras
que comp6em meu trabalho de mestrado
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apreendidas como estados tensivos e transitorios da superficie original da placa.6

Essas operagdes compdem um processo no qual apagamento e desvelamento se
conjugam. O desenho surge quando a percepcdo dos procedimentos materiais
se atenua - quando as reentrancias ficam encobertas, a espessura do gesso
desaparece e a superficie passa a pertencer simultaneamente ao marmore e ao

gesso.

O uso do termo Graphos — raiz grega que da origem ao termo grafia — procura indicar
um desvio na maneira de conceber e registrar uma idéia, um desenho. Posicionar a
obra apoiada no chao e encostada na parede é uma tentativa de manté-la préxima do
territério onde o processo se desenvolve, no qual a dialética entre a concretude das

coisas e a imaterialidade da imagem é problematizada.

6 O acumular e o subtrair - sejam eles produzidas por um gesto manual, pelo calor, pelo contato
fisico entre os materiais ou por maquinas e ferramentas - sdo operacGes recorrentes em meu
trabalho e determinam a realizagdo de varias obras, tais como: Cerdmicas e Hung Pieces, 1996,
ambas apresentadas na XXI11 Bienal Internacional de S&o Paulo; Isopor, 1997, apresentada no Arte-
cidade IV; Membranas do Vazio, 1998, entre outras.
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JOGOS DE FORCAS:  OBLIQUAS
HELENAS
ESTAVEIS
INSTAVEIS

Apesar de possuirem gramaticas distintas, alguns vetores comuns a esses
trabalhos me permitem reuni-los como um nucleo especifico dentro do conjunto

que compde essa tese.

Sao obras formadas por pecas torneadas de vidro ou de ceramica, de tamanhos
e formas variadas, que sdo suspensas por cabos-de-aco ou posicionadas de
maneira inclinada, de modo a criar uma instabilidade fisica e visual. A seguir, elas
sdo preenchidas com substancias labeis, para que o nivelamento natural desses
materiais - usado como elemento de precisdo, ordenacdo e equilibrio - seja

confrontado com o posicionamento inclinado das pecas.

Desse modo, evidencia-se a tenséo fisica e o equilibrio fragil, presentes em todo
processo de realizacdo dos trabalhos. Eles séo provocados quando os materiais
e as pecas sdo submetidos a forca da gravidade. Trata-se de operacBes, nas
quais procuro explorar a simetria, 0 prumo, o0 movimento e a equivaléncia de
peso e que me permitem pensar sobre os limites entre o equilibrio e a

instabilidade.

A primeira manifestacdo desse jogo de forcas se processa no torneamento das

pecas.” Nele, a plasticidade do barro, a simetria dos tubos e 0 movimento

7 A modelagem do vidro é feita em tornos horizontais, similares aos verticais usados para o
torneamento da argila. E uma técnica que possibilita uma precisdo maior do que aquela obtida com
0 sopro, porque usa tubos previamente produzidos pela indUstria. Por isso, é regularmente usada na
preparacao de recipientes para a inddstria quimica. Todas as pecas, de vidro e de ceramica, foram
produzidas por técnicos, em oficinas especializadas, a partir de um desenho com indica¢do minuciosa
das medidas.
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circular continuo do torno proporcionam estabilidade e precisdo a argila e ao
vidro - quando amolecido por magaricos de alta poténcia - evitando assim o

desmoronamento ou escorrimento desses materiais.

O torneamento evidencia uma troca constante entre o interior e o exterior da
peca, potencializado pela superficie transparente do vidro. A maneira como 0
interior, refletindo a pressado, se contrai e se dilata imediatamente, provoca em
mim a sensacdo de estar modelando o0 vazio ou percorrendo uma superficie

continua, imensuravel e infinita.

Essa dindmica orienta todo o processo de construcdo desse nucleo de trabalhos,
na qual ha também uma problemética entre o que sustenta e o que é

sustentado.

E nesse contexto que procuro explorar a transparéncia nas OBLIQUAS, nas
HELENAS, nas ESTAVEIS e nas INSTAVEIS. Ela me permite expor as operacdes
que engendram a tensdo entre o equilibrio e a instabilidade. Com isso, pode-se
perceber o fragil na obra; compreender que ela é feita de uma rede de relacdes
precisas, mas que estdo num limiar de se desfazer, ao menor indicio de

perturbacao.

As etapas subseqlientes do processo de construcédo dos trabalhos destinam-se a
subverter a precisdo, a simetria, e o equilibrio obtidos no processo de
torneamento dos recipientes para, posteriormente, criar um novo sistema de

relacdes em cada uma das obras.
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OBLIQUAS

Para o fisico, equilibrio é o estado no qual as forcas, agindo sobre um
corpo, compensam-se mutuamente. Consegue-se o equilibrio, na sua
maneira mais simples, por meio de duas for¢as de igual resisténcia
que puxam em direcbes opostas. A definicdo é aplicavel para o
equilibrio visual. Como um corpo fisico, cada padrdo visual finito tem
um fulcro ou centro de gravidade. E da mesma forma que o fulcro
fisico mesmo do objeto plano mais irregularmente configurado pode
ser determinado, localizando-se o ponto no qual ele sera equilibrado
na ponta de um dedo, também o centro de um padr&o visual por ser
determinado por ensaio e erro. (...) Com excecdo das configuracbes
mais regulares, nenhum método de calculo racional conhecido pode
substituir o sentido intuitivo de equilibrio do olho. De nossa suposicdo
anterior, segue-se que o sentido de visdo experimenta equilibrio
quando as forcas fisiolégicas correspondentes no sistema nervoso se
distribuem de tal modo que se compensam mutuamente. (...) ndo se
pode determinar o centro visual de uma peca escultérica pendurando-
a em um pedago de corda. Aqui novamente a orientagdo vertical
importara. Faz também diferenca o fato da escultura estar pendurada
no ar ou assentada numa base, em pé num espago vazio ou em um
nicho.

Rudolf Arnheim

Trés tubos longilineos de vidro transparente sdo suspensos verticalmente através
de cabos-de-aco finissimos, que pendem do teto, atravessam internamente as

pecas, para serem fixados por dentro, no centro do fundo de cada uma.8

Por serem finos, alongados e simétricos, os tubos adquirem a verticalidade dos
cabos, aprumados pela forca da gravidade.® A forma de fixacdo dos cabos, a
abertura da extremidade superior dos tubos e as sutis diferencas de diametro e

comprimento provocam uma inclinacéo diferente em cada peca.

8 O cabo é preso a um anteparo, construido em ago-inox e formado por um pino soldado numa
chapa, que é inserido no tubo através de pequenos orificios criados em sua base. O anteparo tem a
dupla funcédo de vedar o orificio e suportar o peso do trabalho, reduzindo a pressdo sobre o vidro.

9 O fio-de-prumo, esse instrumento ao mesmo tempo rudimentar e hodierno, parece ser uma espécie
de emblema da forca da gravidade, do equilibrio e da verticalidade mais precisa. Pela simplicidade e
inteligéncia considero como uma das invenc¢des mais bonitas do homem e sempre é evocado quando
me assombro com edificagdes altissimas ou simplesmente me transporto por um elevador.
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Em seguida, os tubos sdo preenchidos parcialmente com gesso liquido, cada um
em uma altura distinta. Desse modo, parte das operacfes responsaveis pela
sustentacdo, inclinacdo e fixacdo das pecas fica submersa e se torna quase
imperceptivel. A ocultacdo interfere na percepcéo das tensdes fisicas e evidencia
as relacdes entre a linha e o volume, o0 vazio e a matéria, a transparéncia e a

opacidade das superficies.

Por se tratar de um liquido, a superficie do gesso - independente da inclinacéo
de cada peca - assume a sua natural horizontalidade e, ao se solidificar, fixa
definitivamente a relacdo entre a inclinacdo do tubo, a horizontalidade do

conteldo e a posicéo do cabo.

Esse procedimento permite que os tubos sejam instalados e reinstalados
indefinidamente, tendo sempre como referéncia o nivelamento das superficies
de gesso, que passa a ser o Unico indice para a montagem de todas as pecas.
O nivelamento torna-se um componente invariavel e preciso, em contraposicéo
ao desarranjo visual produzido pelas diferentes inclinagdes, formatos e alturas

dos tubos.

A altura do nivelamento e a distancia entre as pecas séo as variantes a partir das
quais o conjunto pode adquirir multiplas ordenacdes no espaco. Elas
determinam a localizacdo e a extensdo de um plano horizontal subjacente,

virtual e imaginario, criado pelo nivelamento.

Nas OBLIQUAS, o nivelamento e o prumo sdo elementos que restabelecem
uma sensacédo de equilibrio frente ao desajuste entre as pecas; as linhas que

evidenciam as diferencas séo as mesmas que garantem o equilibrio visual.
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HELENAS

Fisicamente, obtém-se transparéncia quando uma superficie ao cobrir a
outra deixa passar luz suficientemente para manter o padrdo de baixo
visivel. Viéus, filtros, vapores sao fisicamente transparentes. Contudo, a
transparéncia fisica ndo é de maneira alguma garantia de transparéncia
perceptiva. Se pusermos oculos de lentes coloridas, que cubram o campo
visual inteiro, ndo veremos uma superficie transparente na frente de um
mundo normalmente colorido, mas um mundo cor-de-rosa ou verde.
Tampouco vemos uma camada transparente cobrindo uma pintura
quando uma cobertura de verniz foi aplicada uniformemente. (...)
Concluimos que, se a forma de uma superficie fisicamente transparente
coincidir com a forma do fundo, ndo se vé nenhuma transparéncia.
Tampouco a transparéncia é visivel quando um pedago de material
transparente é colocado sobre um fundo homogéneo. S4o necessarios
trés planos para que se possa criar transparéncia.(...) Por isso, a
superposicdo de formas € um pré-requisito da transparéncia — uma
condigcdo perceptiva necessdria, embora ndo suficiente.

Rudolf Arnheim

HELENAS € um termo genérico para designar dois trabalhos: as HELENAS DE
OLEO e as HELENAS DE PO, cada uma das quais formada por duas anforas de

vidro, de base afunilada e de tamanhos e formas diferentes.10

A primeira etapa de realizacdo das HELENAS consiste em estudos preliminares
feitos com recorte de papel dobrado. Eles me permitem explorar, através da
simetria, as inimeras possibilidades de formato da anforas, cuja variagdo no
diametro de uma mesma peca € fundamental para as operacdes subsequentes.
Com esses recortes realizo os croquis que me ajudam a projetar o trabalho e a

escolher definitivamente as pecas.

10 O termo “helenas”, aliado ao uso das anforas, tem um duplo sentido no trabalho. Por um lado é
uma espécie de alusdo — nao desprovida de ironia — & nogao grega de perfeicdo, precisdo e exatidao
na manufatura das obras de arte. Por outro lado, Helena é também uma referéncia a figura feminina,
pela capacidade que tem de interagir, de transformar e de transitar constantemente entre a
fragilidade e a resisténcia, a for¢a e a delicadeza.
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Cada dupla de anfora é suspensa por um Unico cabo-de-aco. Ele é longo e cada
uma das extremidades é fixada em uma das pecas. Ao ser suspenso pelo meio,

adquire a aparéncia de dois cabos separados.

O cabo passa por uma roldana afixada préxima ao teto e, desse modo, a acdo da
gravidade se intensifica no trabalho: a forca com que a anfora mais pesada é
atraida para baixo € a mesma que tende a lancar a menor para o alto. A
instabilidade se atenua na medida em que as diferencas de peso se reduzem

gradualmente, decorrentes da insercdo do éleo ou do p6 dentro das anforas.

Nas HELENAS, a ampliacdo e as variacdes no diametro de cada anfora
intensificam as multiplas inclinac@es, provocam um desvio forte na verticalidade

do cabo e introduzem um componente de imprevisibilidade no processo.

O equilibrio e a precisdo resultam de operacdes nas quais a estabilidade e a
instabilidade sdo transitérias e criadas a partir do peso fisico do conjunto. As
HELENAS sdo como balancas compostas por pecas, cuja densidade se altera

constantemente durante a realizacdo do trabalho.

HELENAS DE OLEO

A forma de fixacdo do cabo nas anforas das HELENAS DE OLEO é a mesma
utilizada nas OBLIQUAS.11 Além do movimento promovido pela diferenca de
peso, as pecas tombam e oscilam continuamente e ambos 0s movimentos se

estabilizam com a insercédo gradual do éleo na anfora menor.

Trata-se, todavia, de uma estabilidade fragil que logo se desfaz. Preenchida até

11 Ele & preso a outro tipo de anteparo, formado por parafusos e roscas, torneados em acgo inox e
retentores de borracha, que também sao inseridos através de orificios, criados na base afunilada da
anfora. Assim como nas Obliquas, os anteparos servem também para vedar os orificios evitando o
escoamento do material.
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o limite de transhordamento, a anfora menor passa a desequilibrar o conjunto -

a ordem do peso se inverte e, com isso, a instabilidade reaparece no processo.

O equilibrio fisico do conjunto é obtido quando a anfora maior é preenchida
parcialmente pelo 6leo. Ela se transforma no lastro do trabalho, pois o que
determina a quantidade de 6leo é o peso fisico de sua oponente, a anfora
menor. Elas se compensam mutuamente e podem se posicionar em alturas
diferentes. O processo é finalizado quando as duas anforas sdo ajustadas pelo

nivel do 6leo, que passa a ser 0 mesmo para ambas.

Embora a precisdo no nivelamento seja visualmente mais forte, ela ndo é a
responsavel pelo equilibrio fisico das pecas. E, na verdade, uma possibilidade,

entre tantas outras, criada pela distribuicdo exata do peso.

Q-

O trabalho entdo é instalado de forma que o nivelamento se localize préximo

D~

altura do olhar. Desse modo, a superficie do 6leo desaparece parcialmente e

percebida como uma linha continua e horizontal que interliga as anforas.

Proveniente da mesma forca que promove a instabilidade no processo, o
nivelamento, apesar de movedigo e instavel, € um indice de precisao e equilibrio
frente aos deslocamentos e as tensdes produzidas no trabalho. Vale ressaltar
gue essa relagdo é potencializada pela transparéncia dos materiais, ao evidenciar

a inclinagdo das pecas e o desvio na verticalidade do cabo-de-aco.

A altura do nivelamento destaca o desenho formado pelas linhas do nivel e do
cabo-de-aco, o qual se transforma constantemente a partir da refragdo de luz
gue o 6leo produz nas pecas e do transito do observador. Ora o cabo se alinha
perfeitamente, criando com o nivelamento um cruzamento ortogonal, ora se
deforma, se desloca ou desaparece totalmente, interrompendo uma

continuidade que é, sobretudo, material.
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HELENAS DE PO

Em uma das extremidades do cabo-de-aco é criada uma algca na qual a outra
extremidade passa depois que o cabo atravessa internamente as pecas. Essa
espécie de amarracdo é a forma de fixacdo usada nas HELENAS DE PO. Nela, o
ponto a partir do qual as pecas séo suspensas localiza-se na borda da boca da
anfora. Isso destitui a idéia de um eixo central, que se desloca na suspensao e

provoca inclinagdes diferentes daquelas produzidas anteriormente.

Essa forma de fixacdo mantém os orificios inferiores da anfora abertos. Quando
0 po é inserido pela abertura superior, ele escapa por essa passagem,

dificultando o balanceamento das pecas.12

Nas HELENAS DE PO as duas anforas sdo preenchidas simultaneamente. A
diferenca das alturas e do posicionamento das pecas torna-se um fator
importante para a obtencdo do equilibrio. Conjugados, eles mantém o trabalho

no limite de desmoronamento.

O equilibrio ténue do trabalho é o que mantém o pé dentro das anforas.
Compactado pelo seu proprio peso e pressao ele pode voltar a escoar através do
orificio ao menor indicio de agitacdo das pecas. Por estar no lugar de maior
vulnerabilidade no trabalho, o orificio funciona como um dispositivo, destinado a

indicar a presenga, a intensidade e o fluxo de turbuléncias.

E por esse motivo que as anforas localizam-se proximas ao piso: para que as

12 0 p6 é produzido pela carbonizacdo da palha-de-aco em fornos ceramicos de alta temperatura.
Ele é composto por mindsculos filamentos que, ao serem acumulados, criam uma trama, responsavel
pela contencdo do material dentro das pecas. Trata-se do residuo de trabalhos anteriores, usados
primeiramente nos Duplos, reutilizados nas Elevagbes, e que agora ressurgem totalmente
desintegrados pelo manuseio. A reutilizacdo dos materiais e os processos de transformacdo —
presente, por exemplo, no torneamento das anforas — séo procedimentos recorrentes em minha
trajetoria artistica. Eles me interessam porque evidenciam o transitério no tempo, no corpo e na
matéria.
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minusculas particulas de metal carbonizado ndo se dispersem ao cair, levadas
pelas correntes de ar. O residuo, quando se acumula no chédo e se dispersa,
revela uma proximidade com a ampulheta. E um registro indicial que torna
perceptivel as aberturas e passagens, a estabilidade precaria da obra e sua

relagdo com o tempo.

Nas HELENAS DE PO as operacdes sdo sempre da ordem das aproximacdes e
nunca das exatiddes. Na obra, ndo ha nivelamento ou outro elemento capaz de
indicar uma ordenacdo no trabalho. H& o estado de tensdo entre queda e
suspensdao, velocidade e fixidez, aceleragéo e forga gravitacional, peso e volume.
Permanecer suspensa e sem contato com o piso é o Unico indicio de que

permanecem em equilibrio.
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ESTAVEIS

A fixidez é sempre momentanea. Como pode sé-lo sempre? Se
o fosse, ndo seria momentanea — ou ndo seria fixidez. O que
eu quis dizer com esta frase? Talvez tivesse em mente a
oposicao entre movimento e imobilidade, uma oposicdo que o
advérbio sempre designa como incessante e universal:
estende-se a todas as épocas e compreende todas as
circunstancias. Minha frase tende a dissolver essa oposicdo e
assim se apresenta como uma maliciosa transgressdo do
principio de identidade.

Octavio Paz

Recipientes alongados de vidro, de formatos pontiagudos, arredondados e
simétricos, sdo posicionados horizontalmente dentro de caixas de madeira,
perfeitamente niveladas. Em volta deles é despejado massa de cimento com
agua, até atingir a metade da peca. Para que a fracdo submersa seja igual
aquela que se mantém acima do nivel do cimento, uso as extremidades
pontiagudas dos recipientes como referéncia. Elas marcam a localizagdo do eixo

interno e central, responsavel pela simetria das pecas.

Com essas operagdes crio simultaneamente uma base branca - cuja superficie é
devidamente nivelada — nas quais se formam as concavidades, onde o0s
recipientes se ajustam perfeitamente. A precisdo na coincidéncia entre o céncavo
da base e o convexo do objeto de vidro, obtida por esse processo e fixada com
a solidificacdo do cimento, é fundamental para o desenvolvimento subsequente

do trabalho.

Em seguida, as pecas de vidro sdo deslocadas ligeiramente em relacéo ao seu
molde, de modo que uma parte delas se projete para fora das concavidades.

Com isso, um fino ajuste se desfaz, as pecas ficam inclinadas em relacédo a base
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e as concavidades tornam-se parcialmente visiveis. No vazio deixado na base,

evidencia-se o recipiente como duplo.

A peca de vidro é fechada e possui apenas um pequeno orificio por onde é
injetado silicone liquido ou 6leo queimado, até atingir o nivel que coincide com
a superficie do cimento. Represados pelo vidro, os materiais liquidos adquirem
uma forma e um contorno préprios. S&o volumes que se formam e se localizam
numa regido do trabalho onde uma parte da concavidade, do recipiente e da

superficie nivelada do cimento se cruzam.

Os ligquidos tornam-se uma interface forte, através da qual se estabelece a
comunicacdo entre o interior e o exterior dos recipientes e cuja materialidade

movediga, transforma a precisdo num componente fragil do trabalho.

Quando o nivel do liquido coincide com o da base de cimento forma-se uma
superficie continua que, aparentemente, corta e atravessa os recipientes. No vao

da concavidade, a continuidade dessa superficie é estritamente potencial.

Esse intervalo, criado entre a forma da concavidade e o volume do liquido,
provoca uma sensacdo de disjuncdo na relagdo entre continente e contetido e
evidencia a vocagdo da interface em se situar entre as coisas como uma
superficie de contato, de traducdo, de articulagdo entre dois espacos, duas

espécies, duas realidades de ordens diferentes.3

A opgao de utilizar materiais liquidos brancos ou totalmente negros tem por
intencdo explorar os contrastes e os diferentes graus de reflexibilidade que a
superficie do vidro produz no contato com esses materiais. Eles intensificam a

transitividade dos conceitos, das sensacdes e do foco do olhar, que reflete a

13 Levy, Pierre. O que é o virtual, Ed. 34. S&o Paulo, 1996, p.181.
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prépria dindmica de troca entre o interior e o exterior, existente no trabalho: ora
se detém nos acontecimentos externos e na forma dos recipientes, ora parece
abstrair sua presencga para mirar apenas a superficie dos materiais liquidos ali

represados.

As ESTAVEIS partem de uma idéia que s6 pode efetivamente se concretizar no
espaco onde as obras sdo instaladas, ja que qualquer irregularidade no solo pode

desfazer a precisédo no ajustamento, fundamental para a constituicdo da obra.
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INSTAVEIS

Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.
Mas qual é a pedra que sustenta a ponte? pergunta Kublai
Khan.
A ponte ndo é sustentada por esta ou aquela pedra —
responde Marco -, mas pela curva do arco que estas
formam.
Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois
acrescenta:
Por que falar das pedras? S6 o arco me interessa.
Polo responde: sem pedras o arco ndo existe.

Italo Calvino

Anforas de ceramica, de diferentes tamanhos e formatos, sdo as matrizes desses
trabalhos realizados em gesso, cuja forma corresponde ao limite de

represamento de um liquido dentro das anforas em posi¢ao horizontal.

Assim como nas ESTAVEIS, as anforas s&o deitadas dentro de caixas de madeira,
para que o0 gesso possa ser derramado em volta das pegas. SO que agora ele é
inserido até comecar a penetrar pela abertura da anfora e a concavidade, criada
com a remogao das matrizes, € usada como molde para a confec¢do da peca

final.

Ela é produzida pela insercdo de uma nova massa de gesso que preenche
totalmente as concavidades, até se nivelar com a superficie do molde. Com isso,
uma parte da anfora desaparece e uma area plana é criada na peca. Depois de
removida do molde, ela reproduz a forma da &nfora que parece ter sido cortada

horizontalmente.

Tais operacfes se baseiam na concepgdo de que o vazio interior da anfora
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reproduz sua forma externa. O ponto de transbordamento, de fora para dentro,
€ o mesmo de dentro para fora e, desse modo, ele reflete o limite de
represamento interno. E como se, inversamente, o liquido estivesse prestes a

escoar pela boca da anfora.

E fundamental que as aberturas sejam consideravelmente menores que o
didmetro da peca e que o ponto de transbordamento nunca se localize abaixo da
base afunilada, para manter visivel no trabalho a forma das &nforas. Sem ela, e
sem a sensacédo de corte, criada pelo nivelamento, a relacdo entre o interior € 0

exterior das pecas se perderia.

O posicionamento das obras reproduz a inclinacdo natural de algumas anforas
mas, a faceta plana tende a se manter paralela a superficie de apoio.14 Deste
modo, apesar de ser arredondada e ndo ter um ponto fixo de apoio, a obra se
mantém num equilibrio fragil: comporta-se como se 0 gesso ainda estivesse em

estado liquido e contido no recipiente.

Nas INSTAVEIS h& uma espécie de desaparicdo relativa e imaginaria do
recipiente. O que vemos € seu espaco interno, transformado em exterioridade.
A anfora parece adquirir uma transparéncia imaginaria — ndo produz reflexo, pois
ndo ha superficie material; esta e ndo esta simultaneamente, pois ndo pode ser

vista, apenas intuida.

14 Refiro-me aqui & superficie plana de uma mesa ou de uma base comum.
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AS OBRAS E O ESPACO

De fato, essas esculturas postam-se freqlientemente como
corpos delicados, quase imateriais, rondando e desafiando
perigosamente sua propria existéncia. Ndo se oferecem como
simples alteridades. N&o sdo corpos inequivocos, evidentes,
que, a maneira das tradicionais esculturas constituidas de
matéria e opacidade, abrem clareiras na vacuidade do espaco.
E como se a matéria de que sdo feitos, mesmo quando pouca,
desejasse e se confundisse com o ar mais proximo, desejasse e
se confundisse com o espagco entorno. (...) esse territorio
imediatamente vizinho, esse intervalo invisivel e silencioso que
ha entre as coisas, ou que envolve cada uma delas, e que
também é espaco mas que descuidadamente chamamos de
vazio ou de ar.

(.)

O olho é o alvo.

Agnaldo Farias

CONTINENTES, GRAPHOS, OBLIQUAS, HELENAS e ESTAVEIS foram reunidas
numa Unica exposicdo,l> composta por duas salas. A primeira, localizada a
entrada da galeria, era ampla, comprida e com pé-direito alto. Ao fundo dela, e
separada apenas por uma divisoria branca de madeira, estava a outra sala,

menor e parcialmente visivel da entrada.

Nesse espaco contiguo a sala principal, estavam expostas as ESTAVEIS e as
obras que mantém uma relagdo intima com o desenho. Além dos GRAPHOS e

dos CONTINENTES apresentei também uma série nao incluida nessa tese.16

15 Exposicéo realizada no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, em 2003, na qual no foi incluida a série
INSTAVEIS, que continua inédita.

16 Trata-se de BURACOS PLANOS I, realizada em 2001. Apesar de n&o té-la incluido na tese — pela
proximidade com o trabalho anterior ja abordado na dissertacéo — ela mantém um certo parentesco
com as séries CONTINENTES e GRAPHOS, razéo pela qual foi apresentada na mesma exposicao.
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Na sala maior, foi onde procurei criar uma interacdo das obras com o espaco.
Nela, as HELENAS DE OLEO, as HELENAS DE PO e as OBLIQUAS foram
dispostas, distantes umas das outras, e circundadas por uma versdo das
ELEVACOES, que se estendia como uma linha Gnica e estreita percorrendo todas

as paredes. 17

O grupo, composto por obras suspensas, transparentes e delgadas ocupava de
forma discreta o espaco, evidenciando a amplitude da sala e a relacdo entre a
horizontalidade continua das ELEVACOES e o posicionamento vertical e inclinado

das outras pecas.

O nivelamento dos trabalhos - determinado pelo nivel do 6leo nas HELENAS, do
gesso nas OBLIQUAS e pela base dos volumes nas ELEVACOES — atuava como
uma referéncia ténue e fugidia que, tal como um corte, atravessava as pecas, 0
espaco e 0 corpo do observador na altura média do olhar. Com isso, criava um

plano ou superficie imaginaria subjacente, que dividia a sala em duas fracGes.

A percepcdo de que a fracdo inferior se constituia como uma parte, na qual as
HELENAS e as OBLIQUAS se encontravam parcialmente ou totalmente
submersas, se processava por meio da suspensao, da transparéncia do vidro, do
acumulo dos materiais na parte inferior dos recipientes e pela interrupcao brusca
e continua da base das ELEVACOES.

17 Elevagées sdo volumes de pé de palha-de-aco carbonizada, acumulada sobre l1aminas de metal,
afixadas perpendicularmente a parede. A placa é presa por anteparos que se tornam imperceptiveis
quando sdo soterrados pelo p6. Nesse trabalho, a placa e a parede sdo rebatimentos fortes e
precisos, cuja materialidade parece se dissipar em contato com os montes de pé. O que se vé € uma
interrupcao brusca, plana e continua que secciona os volumes numa mesma altura e profundidade.
Isso suscita uma imagem de continuidade dos montes e do espago para além de sua fragéo visivel.
E como se ambos fossem infinitamente maiores e se projetassem para fora do espacgo construido.
Desse modo, as paredes parecem adquirir transparéncia e desaparecem na mesma intensidade em
que a superficie subjacente imaginaria, criada pelo nivelamento das pegas, se torna perceptivel e
oculta uma parte submersa dos montes. Com as Elevagdes aspiro transformar a sala num fragmento
de algo imensuravel.
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A continuidade e o tamanho reduzido dos montes de p6 ampliavam
aparentemente o espaco, provocando no observador a sensagcdo de
distanciamento fisico. Quando ele se afastava dos montes, era lancado para
longe das Unicas coisas que poderiam Ihe conferir referéncia de estabilidade e
equilibrio. Nesse sentido, o nivel das HELENAS DE OLEO e das OBLIQUAS, ao
evitar que a continuidade da superficie imaginaria fosse desfeita por sua

extensdo e imaterialidade, se transformava numa referéncia para o observador.

Talvez pudesse até ousar um pouco e indicar de maneira figurada a forma como
meu corpo parecia ser tragado por essa montagem. Era como se o0 solo
desaparecesse inadvertidamente e meu corpo, naufrago num oceano imaginario,

procurasse rebatimentos nos quais pudesse se apoiar.

Na montagem, cada uma das obras funcionava como uma espécie de aparelho.
Juntas, construiam a superficie imaginaria e alteravam a percepcdo do

observador acerca do espaco e do peso das coisas.18

18 penso que a idéia da obra como aparelho ja havia se insinuado através das montagens anteriores das
Elevagbes, mas permanecia de certa maneira inconsciente. De fato, o que determinava os possiveis
agrupamentos e a ordenacdo dos montes era exatamente a construcdo da superficie imaginaria e a
alterac@o da percepc¢do dos espacos, nos quais foram inseridos.
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MESMAS E OUTRAS

MESMAS E OUTRAS é um conjunto de oito gravuras de grandes dimensdest®,
cada uma das quais formada pelo agrupamento de oito pranchas. S&o, ao todo,
sessenta e quatro pranchas, produzidas a partir das mesmas quatro matrizes
que, articuladas entre si, geram formas que lembram o contorno de anforas,
tacas, garrafas, entre outros tipos de recipientes, usualmente utilizados para

conter substancias liquidas.20

Trabalhar com as mesmas matrizes e ordena-las de maneira a serem sempre

outras, € a finalidade de um jogo quase matematico de construcdo e

desconstrugéo.

A primeira etapa na realizacdo do trabalho, consiste na criacdo de um desenho
simétrico, formado por uma Unica linha, composta por segmentos retos e curvos
que, ao atravessar verticalmente o papel, cria simultaneamente o perfil de dois
recipientes diferentes. A seguir, o papel é secionado horizontalmente em quatro

partes iguais e a linha desenhada é recortada.

Ao efetuar os cortes, sdo tracadas linhas que ndo se fixam e que produzem
simultaneamente uma divisdo e uma multiplicagdo. A linha originaria - ou o

trajeto do corte, propriamente dito - ndo desaparece: permanece potencialmente

19 As gravuras medem 210 x 145 cm.

20 Opto pela gravura para enfatizar a idéia de uma matriz Gnica e material que se desdobra em
outras. Tal escolha é oportuna porque me permite também realizar o trabalho a partir da
corporeidade e do contato fisico de diferentes materiais, presentes no corte da chapa e no processo
de estampagem, realizado a partir da pressdo e do peso do rolo compressor sobre a superficie do
papel. A técnica utilizada nas MESMAS E OUTRAS é usualmente designada como técnica aditiva da
gravura em metal, na qual o metal é substituido por chapas de poliestireno. As areas negras sao
obtidas a partir da colagem de uma camada homogénea de carborundum sobre a superficie da chapa
e simula a tradicional maneira negra da gravura em metal.
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presente em ambas as faces cortadas, o que possibilita o reajuste preciso das

partes.21

Desse modo, surge um jogo de pecas, com as quais sdo feitos os estudos para
a construcdo das diferentes figuras de recipientes. A continuidade original da
linha desenhada e a simetria, permitem inverter e girar livremente as quatro
fracdes horizontais do desenho, ampliando as possibilidades combinatérias. Ao
serem re-alinhadas de diversos modos, substituidas ou repetidas, elas formam o
perfil de outros recipientes, cujo desenho simétrico se completa com o

espelhamento da primeira coluna.

As matrizes sdo produzidas a partir da ampliacdo das pecas e, portanto, cada
uma delas é formada por duas partes, as quais correspondem a uma das quatro

fracdes horizontais do desenho original.

Ao efetuar a impressao, € sempre deixado um intervalo entre as duas partes de
cada matriz. Com isso, o traco que da contorno aos recipientes € um relevo no

papel, produzido pela forca da prensa, o qual reconstitui a linha/trajeto de corte.

Algumas pranchas ndo tém qualquer tinta, apenas esse relevo, usado para criar
na figura uma area de aparente transparéncia. Outras, tém uma das partes
totalmente negra, que é posicionada na parte central das figuras, para sugerir a
presenca de um liquido, contido no recipiente. A posicéo e a extenséo dessa area

negra determinam a verticalidade ou a horizontalidade de cada gravura.

Apesar de ter como referéncia os estudos preliminares, 0 jogo entre construcéo
e desconstrucdo se manifesta novamente durante o processo de impressao. Ele é

dividido em duas etapas: na primeira, sdo produzidas as trinta e duas pranchas

21 A singularidade existente no corte é um elemento presente na realizagdo de outros trabalhos, tais
como nos DUPLOS e nas ELEVACOES, ambos de 2001.
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sem tinta e, somente depois, algumas partes das mesmas matrizes sao
preparadas e entintadas para a impressdo das pranchas restantes, compostas
pelas areas negras. Desse modo, a idéia de totalidade se fragmenta e sé retorna

quando todas as pranchas sdo re-agrupadas para a construcdo das gravuras.

MESMAS E OUTRAS é concebida como uma espécie de gravura/instalacdo, na
qual procuro inventar um nivelamento, onde a presenca da gravidade seja
apenas sugerida. Assim como nas gravuras, 0 peso fisico € substituido pela
densidade visual do negro, em contraste com o branco do papel, do espaco e da

aparente transparéncia da figura dos recipientes.

Os principios e as intengdes que orientam a montagem sdo analogos aqueles
descritos anteriormente para a outra exposicdo. As gravuras séo montadas tendo
como referéncia o nivel criado pelas areas negras, o qual se localiza sempre numa
mesma altura das paredes, situada na altura média do olhar.

Como essas areas ocupam 1/4, 2/4 ou 3/4 da figura de cada recipiente, o
alinhamento horizontal provoca, simultaneamente um desnivelamento das
gravuras. Umas ficam mais altas e outras rentes ao chdo; algumas se posicionam
horizontalmente, enquanto outras sdo verticais. Com esse desajuste, a
horizontalidade precisa do nivelamento é evidenciada.

Tal disposicéo, somada ao tamanho das gravuras, intensifica a construgdo como um
componente importante da montagem, por meio do qual a altura fisica e o vao central
da sala séo potencializados.

A planaridade das gravuras, a maneira como séo dispostas em todas as pareces do

Q.

espaco e a auséncia efetiva da gravidade no nivelamento, me conduzem

[N

percepcdo de estar contornando e edificando o vazio da sala, cujo espago
redimensionado simultaneamente pelo plano continuo, imaginério e subjacente,
criado com o nivelamento.
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FORCAS E FLUXOS

FORCAS E FLUXOS é uma video-instalagdo que nasce da idéia de poder tingir o
mundo. Trata-se de uma imagem mental, através da qual se manifesta a
interacdo de forcas fisicas, fluxos naturais e processos artificiais, presente

também nas transformacdes constantes do mundo.

A idéia do trabalho tem origem numa série de experimentagdes, nas quais
procuro criar uma construgao instavel e transitéria a partir da interacéo da agua

com diferentes recipientes utilitarios de vidro.22

Na primeira delas, os recipientes apdiam-se precariamente uns nos outros e a
agua é despejada dentro de cada um deles separadamente, de modo que seu
nivel seja 0 mesmo em todas as pegas. Isso nem sempre € possivel, por conta
das diferencas de tamanho e formato dos recipientes e da alteracdo constante
do peso, provocada pela inser¢cdo da dgua. Quando esse nivelamento coletivo se
realiza, é resultado de um equilibrio preciso e ténue, por vezes, obtido através

da reordenagdo constante dos potes.

Num segundo momento, os recipientes sdo empilhados e encaixados uns dentro
dos outros e a agua € inserida continuamente dentro da peca localizada no ponto
mais alto do conjunto. Ela preenche os recipientes debaixo a partir de
transbordamentos sucessivos e, ao tomar completamente as pecas, produz uma
refracdo que redesenha o conjunto e que transforma contedo e continente num

corpo Unico e transparente.

22 Os recipientes s&o copos, tagas, tubos de ensaio, globos de luminérias, vasos e potes de véarios
tamanhos e formatos, os quais, de modo geral e por sua funcionalidade, possuem sempre um ponto
de apoio que lhe da estabilidade. Ao agrupar e apoiar esses recipientes uns nos outros procuro, em
algumas construgdes, subverter essa estabilidade, posicionando-os de modo inclinado e numa
situagao instavel.
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Ao fotografar essa experiéncia, percebo que a imagem imoével da fotografia é
incapaz de reproduzir, de maneira satisfatoria, o fluxo dos acontecimentos
presentes no processo, 0s quais desaparecem quando o conjunto fica tomado

pela agua.

Por esse motivo, na terceira experimentagdo, os procedimentos usados
anteriormente se mesclam e as pecas sdo empilhadas, apoiadas e encaixadas
umas nas outras. O que parece uma disposicdo aleatéria é, de fato, uma
construcdo cuidadosa, criada para explorar e registrar em video o fluxo do liquido
por entre os recipientes. Para evidencia-lo, a 4gua € tingida com anilina verde,

0 que possibilita o contraste e a coloracdo, sem perder a transparéncia.

Aos poucos - e sem que se perceba com nitidez de onde flui - o liquido verde
comega a invadir a construcéo. Ele o faz a partir de transbordamentos sucessivos

que partem de dentro para fora e de fora para dentro dos recipientes.

No processo sdo produzidos nivelamentos multiplos, internos e externos, bem como
areas de contencao de ar. Eles ocorrem toda vez que o liquido comeca a se acumular
em recipientes menores, posicionados dentro de outros maiores, de onde a agua flui,
ou quando ndo consegue penetrar completamente em algumas pecas, devido ao seu

posicionamento ligeiramente emborcado.

Quando a elevacdo do nivel da 4gua parece se imobilizar repentinamente, é
porque ela esta se esvaindo por alguma passagem e, em algum lugar da

construgdo, um outro represamento/nivelamento esta se formando.

O fluxo lento do liquido é sempre o mesmo, mas preenche os recipientes em

velocidades distintas, de acordo com a forma, o tamanho e a localiza¢&do de cada

peca.
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Quando o nivel do liquido comeca a atravessar ininterruptamente a imagem,
torna-se perceptivel a presenca de um recipiente maior, dentro do qual as pecgas
estdo posicionadas. Trata-se de um aquario, cujos limites sdo descartados pelo
enquadramento da camera. A partir desse momento, a transparéncia do liquido,
dos recipientes e do aquario se funde a da tela do monitor - cuja superficie

material parece desaparecer nas etapas iniciais do processo.

O ritmo lento no qual o processo se desenvolve, é bruscamente interrompido
pela reacomodacdo dos recipientes, frente a presséo, exercida pelo volume
de liquido no fundo do aquério - que tende a empurrar os recipientes ainda
vazios para o alto. Ao reordenar rapidamente a construcdo, esse acidente
inesperado, quebra o siléncio e retira o observador de uma espécie de

contemplacéo apatica.

Ao expor o processo de preenchimento dos recipientes, o video evidencia
também a comunicacdo e a troca constante entre o interior/exterior das pecas e
as diferentes velocidades - acelera¢des e duracdes — determinadas pelo formato

dos recipientes.

As relagbes espaciais e temporais envolvidas no processo, me levam a realizar
essa experiéncia iniUmeras vezes a partir de construcdes/agrupamentos
diferentes. Deste modo, foi produzido um conjunto de imagens videogréficas, o

qual da origem ao projeto de video-instalagdo FORCAS E FLUXOS.

A instalacdo é composta por nove aparelhos de tv, dispostos numa linha que se
posiciona de forma transversal no espaco, nos quais sdo reproduzidos

simultaneamente trés desses videos.

Trata-se de videos diferentes, cada um dos quais reproduzido por dois

monitores, que se localizam distantes um do outro. As imagens iniciais dos
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videos sdo semelhantes e compostas pelos recipientes ainda vazios. Quando o
processo de insercdo do liquido se inicia, as diferencas entre eles ficam cada vez

mais evidentes.

Nos videos da instalagdo, a forma como o liquido preenche sucessivamente as
pecas e a maneira como elas se reacomodam constantemente, obedecem ao
fluxo natural do material e a pressdo exercida pela forga da gravidade, mas o

tempo, no qual o processo se desenvolve, é alterado pelo computador.

Essa espécie de equalizagdo do tempo, produzida durante a edicdo dos videos,
altera a duragdo das ocorréncias naturais desde o inicio do processo, mas s se
torna perceptivel, quando o nivel do liquido comega a atravessar
ininterruptamente cada imagem e a se elevar, de forma sincronizada, em todas
elas. A partir desse momento, forma-se um nivelamento Unico e continuo,

o qual é evidenciado pela disposi¢ao, linear e justaposta, dos monitores.

Com esse nivelamento continuo e sincronizado, procuro ativar a percepcéo de
uma superficie imaginaria subjacente, que atravessa horizontalmente o espaco,
e provocar no observador uma sensacdo de submersdo gradual. Trata-se
evidentemente de elementos imaginarios, mas que se mesclam a um
acontecimento fisico: quanto mais o nivel do liquido se eleva na imagem, mais a
luminosidade verde que se projeta dos monitores, toma o ambiente, até tingi-lo

totalmente por uma luz esverdeada.

Depois de alguns segundos ap6s a submersdo completa das pegas, 0s videos
retornam a sua imagem inicial, composta pelos recipientes ainda vazios para que
0 processo de preenchimento se reinicie. Cada sequiéncia tem aproximadamente

dez minutos e se repete continuamente durante a permanéncia da obra.
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