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Considera¢oes gerais sobre uma antologia da
historia da arte em Santa Catarina

SANDRA MAKOWIECKY

Primeiras palavras

O grupo Histéria da arte: imagem-acontecimento, em sua descri¢io na plataforma do
CNPq, faz constar o seguinte texto elaborado por Rosingela Miranda Cherem: O grupo Histéria
da arte: imagem-acontecimento considera os contextos e injuncdes que constituem a imagem como
obra de arte, inserindo-a num campo de acontecimentos. Demanda um enfoque baseado no ato de
colber evidéncias, seguir pegadas e reconbecer vestigios, construindo uma tessitura que ultrapassa
os limites do tempo-espaco. Deste modo, a obra ndao é apreendida nem como objeto ou sujeito, nem
como matéria ou conceito, mas como um territorio cujas contingéncias ndo cessam de rebater e
retornar. Operando um pensamento através de bascula, seus sentidos situam-se num territério cons-
tituido tanto por probabilidades ou plausibilidades visibilizadas sob certas circunstancias datadas e
contingéncias geogrdficas; como por possibilidades e afetos explicativos, ou seja, que ultrapassam os
contornos do varal cronoldgico e fazem aparecer aquilo que insiste e persiste, tornando-se abertura
para infinitas combinacoes e desdobramentos.

Desta forma, salienta-se que grande parte deste texto introdutério foi retirado do projeto de
pesquisa elaborado por Sandra Makowiecky e Rosangela Miranda Cherem.

Deve-se destacar no cenario da capital catarinense a importancia das publica¢oes especiali-
zadas (impressas ou digitais) dos criticos e historiadores da regido. Nos ultimos anos muitas publi-
cagoes referenciando a produgio local e catarinense foram publicadas, organizadas dentro do 4m-
bito académico, pelos professores doutores da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC),
sobretudo pelo Grupo de Pesquisa Historia da arte: Imagem-Acontecimento, cadastrado no CNPq
e liderado pelas professoras Sandra Makowiecky e Rosangela Miranda Cherem. O citado grupo de
pesquisa desenvolve significativas e abrangentes pesquisas sobre Artes Visuais em Santa Catarina,
tais como Academicismo e Modernismo em Santa Catarina; Imagem-acontecimento: contempori-
zacées da modernidade artistica em Santa Catarina; Passado-contemporaneo: Historia da Arte em
Santa Catarina; Acervos e arquivos artisticos em Santa Catarina Implicacées e conexdes; Maneiras
de arquivar, Modos de experimentar, paradoxos e singularidades do gesto artistico na contempora-
neidade. Tais pesquisas resultam em dezenas de artigos apresentados em congressos, diversas publi-
cacdes em revistas especializadas, dezenas de trabalhos de conclusdo de curso de graduacio, muitas
monografias de cursos de especializacdo, dissertacdes de mestrado, teses de doutorado, bem como
livros publicados sobre o tema, com a soma de dezessete publica¢des, além de textos para catalogos

de exposi¢coes diversas, divulgando de forma ampla e abrangente, os resultados destas pesquisas.



Diante da producio deste grupo, o que podemos observar é que estas publicacdes alimentam, de
certa forma, o Sistema de Arte, gerando visibilidade ao que aqui se produz, tentando romper com a
logica da producdo periférica, despertando também o interesse de estudo em outros pesquisadores.
Este livro surgiu de um interesse despertado pelo livro de Rafael Cardoso (2008), A arte brasileira
em 25 quadros, em que o autor analisa 25 pinturas produzidas no Brasil, de 1790 a 1930. Nesta pu-
blicacdo e nesta apresentacido, iremos confirmar, concordar e acentuar alguns dos pressupostos da

apresentacido do livro de Rafael Cardoso, em suas paginas iniciais (CARDOSO, 2008, pp. 11-15).

Multiplos leitores

Sabemos da impossibilidade de falar na condi¢io de um unico leitor para uma obra unica,
tanto quanto na propria perenidade das obras. A sobrevivéncia do classico depende de possuir uma
sobrecarga de significante (KERMODE apud BARBOSA, 1993, p. 21). Ou, nas palavras de Roland
Barthes:

Uma obra é eterna ndo porque impoe um sentido unico a homens diferentes, mas porque ela sugere sen-
tidos diferentes a um homem unico, que fala sempre a mesma linguagem simbélica através de tempos
multiplos: a obra propée e o homem dispée (BARTHES apud BARBOSA, 1993, p. 21).

De acordo com Barbosa (1993), talvez seja por isso que, diante daquelas obras que atraves-
saram os séculos e continuam a nos inquietar, ressalta-se, quase sempre, o0 modo aproximativo do
artista a seu objeto, de tal maneira que em toda a releitura que fazemos da obra encontramos uma
outra possibilidade dentre as muitas exploradas pela ficcionalidade da obra. Nio € que os artistas
nio soubessem o que queriam dizer: € que a execu¢ido, que deu como resultado as suas obras, diz de

modo renovado aquilo que eles queriam dizer.

A cada releitura, embora a pauta seja a mesma, a execucdo repercute de modo diferente. [...] Para a frui¢do
nas artes plasticas é preciso que o controle de invaridveis e varidveis das linguagens do tempo e do espaco
faca parte do repertorio do leitor ou do espectador. Sendo assim, é possivel dizer que, para o ensino das ar-
tes, pensado, sobretudo como o ensino das relacoes comas obras de arte, é tdo importante o conbhecimento
das linguagens especificas das diversas artes quanto os contornos da definicdo de elementos psicoldgicos,
histéricos e sociais, por exemplo, que estdo indissoluvelmente vinculados a propria histéria daquelas lin-
guagens (BARBOSA, 1993, p. 22).

Torna-se, neste momento, oportuno também trazer a baila uma distin¢do entre poética,
critica da arte e teoria da arte e ver em que elas se diferem da estética. Segundo Pareyson (1989),
qual é a tarefa da poética e da critica? Para ele, a poética regula a producdo da arte, e a critica faz a
avaliacio desta producido. A obra requer poética e critica, o fazer € o avaliar. A poética ¢ normativa
e operativa. E um programa de arte, expresso num manifesto ou explicito no exercicio da atividade
artistica. Traduz em termos normativos e operativos um gosto pessoal ou historico. Esse gosto € a
espiritualidade do artista e de sua época refletida na arte.

A critica tem de pronunciar um valor a respeito da obra. O critico e leitor avaliador, intér-
prete e juiz, deve fazer isso mediante critérios com base na propria obra e nio em critérios externos.
O leitor, por seu turno, nio avalia a obra sem fazer um exercicio de leitura mais ou menos conscien-
te. A teoria da arte define o que ¢ especifico de cada manifestacdo artistica, que acaba por adotar
algumas teorias especificas, estabelecendo limites, regras técnicas e fixas e distinguindo linguagens.
A Estética trabalha com todas as poéticas, nio importando se de uma arte compromissada ou nio,
realista ou idealista, naturalista ou lirica, figurativa ou abstrata, popular ou erudita. A estética se

utiliza da poética, da critica e teoria da arte como modos de falar sobre a arte. A estética € especu-



lagdo, ndo € normativa, nio emite valoracdo, ou seja, juizo de valor, nio toma partido e nem dita
critérios. O objeto da estética é a experiéncia estética e tem como tarefa ser especulativa.

A estética e a critica, portanto, tém um carater reflexivo sobre a arte, tentando nos ajudar
a compreender por que a arte busca sempre a eterna novidade do mundo. Nas palavras de Alberto

Caeiro/Fernando Pessoa:

Que procura o artista? O pasmo essencial que tem uma crianca se ao nascer, reparasse que nascera deveras.
O artista busca o mundo em estado nascente, tal como seria ndo sé ao ser visto por nos pela primeira vez,
tal como teria sido no momento da criacio. Mas, simultaneamente, busca o mundo em sua perenidade e
permanéncia (CHAUi, 1994, p. 314).

Cardoso salienta uma frase do artista plastico Leonilson que cabe aqui também reforcar. Se
ha uma coisa que a arte ensina é que sdo tantas as verdades (LEONILSON apud CARDOSO, 2008,
p. 15). Dito isto, cabe mais uma explicac¢io: a diferen¢a no tamanho dos textos ndo tem a ver com
menor ou maior importancia do artista ou obra. Os tamanhos dos textos ocorreram espontanea-
mente, apesar de que haviamos inicialmente limitado entre 6 a 8 paginas, em média. Ele se deu con-
forme cada autor escolhia o recorte do assunto e percebia sua necessidade de amplia¢io ou redugio.
Assim, os textos tiveram expressivas variacdes, havendo um, no caso, o texto sobre Eduardo Dias,
que extrapolou todas as medidas. Todavia, consideramos oportuna a unido de relacdes iconogra-
ficas, de dados historicos, bem como as relagdes com os autores, possibilitando uma pesquisa em

historia da arte que articula os dados historicos e fontes visuais.

Os locais que abrigam as obras selecionadas para esta publicacio

A partir deste pensamento, elaborou-se um projeto de pesquisa que se dedicou a fazer uma
selecio de obras de arte significativas, visando compor antologias que possam auxiliar a compreen-
der uma histéria da arte feita em Santa Catarina, através de leituras de obras existentes em acervos
de museus, privilegiando acervos publicos e sobretudo, do acervo do Museu de Arte de Santa Ca-
tarina (MASC). Outros acervos foram privilegiados, como da Funda¢io BADESC, Museu Victor
Meirelles (MVM), Funda¢io HASSIS, Centro Cultural Casario Engenho dos Andrade, Museu da
Escola Catarinense (MESC), Museu Historico de Santa Catarina (MHSC), Museu de Arqueologia
e Etnologia Professor Oswaldo Rodrigues Cabral (MARquE), Praca dos Trés Poderes ou Praca Tan-
credo Neves, localizada entre o antigo Palacio do Governo e a Assembleia Legislativa, em Floriano-
polis, Centro e até um Residencial localizado em bairro popular, com uma obra de arte publica. A
intengio ¢ fazer com que os leitores possam ter oportunidade de ter contato direto com as obras,
algo fundamental na cadeia da recep¢io critica.

Consideramos no espectro da pesquisa e da feitura do livro que ele pode servir para escolas
de arte, cursos de arte e apreciadores de arte em geral e que facilita ver as obras no local ou no ma-
ximo, em uma mesma cidade.

Isto nos fez contemplar dois artistas de Joinville, que possuem seus acervos em Institui¢des
como Instituto Schwanke (Luiz Henrique Schwanke) e Instituto Internacional Juarez Machado e um
artista de Lages, Agostinho Malinverni Filho, pela existéncia do Museu Malinverni Filho, em Lages.
Em alguns poucos casos, as obras estdo em locais que escapam desta logica. A obra de Lara Janning
esta em acervo privado, mas divulgada em textos académicos, catalogos de exposicio ou livros, pois
nio se encontra em acervos publicos, todavia é projeto da artista submeter obras para aquisicio
no Museu de Arte de Santa Catarina, entretanto, ao ser consultada, a dire¢io do MASC informou

que esta com recebimento de doagdes suspenso por tempo indeterminado por falta de espaco fisico.
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Contudo, reprodugdes das obras estao disponiveis no site pessoal da artista, conforme mencionado
no texto especifico. A obra de Joaquim Margarida, pode ser encontrada apenas em dissertacio de
mestrado ou textos académicos. Algumas obras citadas constam em catalogos de exposicdes indi-
viduais dos artistas.

Ao fazermos essa selecao de obras, nos deparamos com a fragilidade de obras em acervos
publicos. De onde surge a pergunta: se o Estado ndo tem recursos para adquirir obras, devem os
artistas doar obras para constar dos acervos? Dirfamos que seria uma postura inteligente, mesmo
que pareca indigesta, afinal, nio deveria ser assim, mas nio ha davida que os museus dio visibi-
lidade as obras e nos museus elas serdo sempre lembradas. Nio a toa, William Joseph Turner, um
dos mais conhecidos artistas ingleses, em seu testamento, deixou para sua patria, cerca de trezentos
quadros a 6leo e aproximadamente 20.000 aquarelas, pedindo que fossem alojados numa galeria
especial. Desta forma garantiu sua imortalidade. Nao chegaremos a tanto em nosso apelo, mas uma
ou duas obras significativas de cada artista, deveriam estar nos acervos dos museus publicos. A nio
existéncia desse acervo em museus dificulta sobremaneira a divulgacio e conhecimento das obras e
artistas. Dirlamos que se trata de um certo investimento necessario, para os dois lados.

A historia da arte (principalmente artes plasticas) parte da direta relagio com objetos ou
classes de objetos, sempre experimentados sensorialmente e quase sempre materialmente presentes
no original ou em reprodug¢des. Aqui, o fato relevante é o artefato experienciado, e ndo faz sentido
sustentar que essa experiéncia do artefato pode ser relegada ao passado. O historiador de arte possui

uma posicao privilegiada por ter ao alcance (na maioria das vezes) as experiéncias imediatas, pois

[...] obras de arte sdo visibilia — coisas que podem ser vistas [...] que os capacita a iniciar suas investi-
gacoes a partir de um envolvimento existencial intenso com um artefato. Esse artefato esta claramente
determinado no tempo, mas é potencialmente capaz de reverberacées ilimitadas, embora organizadas em
sentido retroativo (ROUVE, 1984, p. 12).

Meyerhoff, no livro A filosofia da histéria no nosso tempo, evidencia também a dialética

presente na elaboracdo do historiador, quando diz que:

[...] integridade pessoal, imparcialidade e objetividade sio as marcas da dignidade e dos padrées éticos em
qualquer disciplina intelectual... Por outro lado, lembra-se ao historiador que esse ideal pode ser inatingi-
vel; [...] que a historia é afetada por fatores subjetivos, emocionais [...] e que o trabalho histérico parece
ser construido de acordo do com uma légica peculiar prépria (MEYERHOFF apud ROUVE, 1984, p. 11).

Critérios de selecdo

O critério que motivou a selecio foi o equilibrio entre a qualidade artistica das obras e sua
representatividade historica. Nio se trata, portanto, de um manual, ou historia da arte no senti-
do convencional, pois, ao lado de pinturas de referéncia, certamente aparecerdo outras raramente
lembradas; pretende-se analisar tanto obras cujo valor estético ¢ continuamente reafirmado quanto
trabalhos mais esquecidos, que permitam, pelo exame das circunstancias de sua producio, entender
o processo de arte em Santa Catarina. O critério de selecio se deu também por escolhas subjetivas,
entendendo que certas obras sio mais expressivas que outras no sentido de compreender a produ-
cdo artistica feita no estado catarinense. A intenc¢io é de pensar na chave da recepcio critica nosso
processo de formagio, enriquecendo por esse motivo essa fortuna critica. Em sintese, conforme
Rosangela Miranda Cherem, em seu projeto de pesquisa intitulado Maneiras de arquivar, modos
de experimentar. Paradoxos e singulariedades do gesto artistico na contemporaneidade, pergunta-

-se: Como pensar um historia da arte fora dos centros considerados recorrentemente como palcos



produtores e disseminadores de canones e tendéncias; como produzir um campo de reflexoes que,
sem negar a acdo temporal, contorne uma historia da arte cronolégico-evolutiva para privilegiar
as questoes que reverberam no tempo e no espaco, implicando e compondo distintas temporali-
dades; como evitar a armadilha da diluicdo das singularidades em contextos homogeinizadores e
extrinsecos ou das particularidades isoladoras e desconectadas que ignoram a formulacdo-armacaio
de problemas; como adentrar num arsenal imagético, cujas fontes documentais e registros comple-
mentares sdo escassos ou inacesstveis; como evitar o risco da compilacdo e da catalografia que tudo
simplifica e encaixa, armando um campo de pensamento e articulando problemas? Desta forma
podemos considerar que este livro, como toda antologia, nasce também, polémico. Sao esperadas
reacdes do tipo: Como fazer um livro sobre arte em Santa Catarina e ndo incluir A ou B? Ou ainda:
Por que incluir este e ndo aquele artista? As respostas estao na antologia de Rafael Cardoso: A res-
posta simples é que ndo da para incluir todos.|...] O exercicio de antologiar impoe escolbas dificeis,
que muitas vezes beiram o absurdo (CARDOSOQO, 2008, p. 11). Assim, fica também um convite para
que cada leitor faca sua lista e certamente este logo descobrira que a tarefa ¢ bem mais complexa do
que pode parecer a primeira vista. Nio negamos que ha excelentes artistas cujas obras nio constam
deste volume. Outros, talvez nem tio lembrados, estdo aqui. Ndo se trata de fazer justica, mas de
selecionar um niimero X de artistas. Na historiografia da arte brasileira recente, é bom esclarecer,
que predominam dois tipos de abordagens, conforme Cardoso: dicionarios, que incluem muitos
verbetes e monografias dedicadas a um s6 artista. Este formato busca outras relacdes, pois tanto
dicionarios como monografias partem do criador individual como elemento estrutural basico para

a compreensio da arte.

Ideia central da pesquisa

A ideia central da pesquisa foi de selecionar obras de importancia da historia da arte em San-
ta Catarina, unindo passado com presente, evitando um mero estudo biografico, mas privilegiando as
conexdes que ligam artistas, espectadores, colecionadores e institui¢des no meio artistico. Pretendeu-
-se destacar o contexto em que as obras foram produzidas, expostas, criticadas, comparadas e cole-
cionadas e assim, estimular a compreensio da arte como fenémeno social, cultural e artistico, e ndo
apenas como produto de uma personalidade ou temperamento, conforme Cardoso (2018).

O exercicio de organizar uma antologia impde escolhas dificeis. Nio se trata de uma narra-
tiva sequencial. Cabe destacar uma das principais inten¢des da pesquisa é fazer com que as pessoas
gostem mais de arte — em especial da arte brasileira e evidente, da arte feita em Santa Catarina, que
pode abranger mais de dois séculos de cria¢do plastica no Estado, com trabalhos produzidos desde
o século XVIII até o século XXI (2019). Trata-se de um amplo espectro, o que diminui a facilidade
da compreensio historica, pela dilui¢io dos artistas e obras através do tempo, mas possibilita uma
visio mais abrangente da producio neste periodo todo.

E importante esclarecer mais um aspecto. Existe uma tendéncia perversa no sendo comum
histérico, como nos diz Cardoso, de considerar o passado recente mais significativo do que o passado
remoto. Isto ndo é necessariamente o caso, diz o autor, que defende que o passado recente € apenas
mais proximo e acessivel. Também tivemos a inten¢do de fazer um equilibrio entre passado recente
e passado remoto, todavia, o nimero de obras recentes € grande. Compreender o passado nos limita
de ignorar as valiosas li¢des que este nos oferece. A ideia de evoluc¢do é inimiga da verdadeira com-
preensio do passado e também do conhecimento em arte. Dar voz ao passado depende do quanto

injetamos de vivacidade nele. Ao abrirmos esta possibilidade, poderemos ter surpresas agradaveis.
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Ha4 ainda a considerar, em nosso caso, a falta de obras significativas de passado mais remoto
em acervos publicos. Partilhamos também da crenca de que, ao conhecer melhor e compreender
mais, podera o leitor dar mais valor a matéria analisada no livro e nas obras que estdo em institui-

cdes culturais. Este ndo é um livro tipico da historia da arte, como campo de conhecimento.

As grandes narrativas, ao tratar causas e consequéncias, tendem a atropelar a esséncia da experiéncia artis-
tica. Qualquer discurso que interfira na interacdo direta entre espectador e obra é, de certo modo, nocivo
aos propésitos profundos da arte (CARDOSO, 2008, p. 13).

Pretendemos que as publicacdes contribuam para a apreensio nio sectaria e reativa de
nosso passado artistico, aprofundando a visio do longo prazo e evidenciando estruturas que se
mantém constantes no tempo alheio a mania de ruptura que nos aflige, como explicita Cardoso.
Ressalte-se, enfim, um método que, evitando generalizacdes, revela acuidade para o detalhe revela-
dor. Enfatizamos a crenca de que a melhor maneira de conhecer a arte € por intermédio das obras.
Mesmo nio sendo um livro de critica de arte, os textos ndo se furtam a um exercicio do juizo critico.
Mesmo com todo esfor¢o para manter devido distanciamento reflexivo e rigor intelectual, ndo ha
como alegar falsa isencdo, pois o historiador esta também implicado nas obras que analisa. O juizo
critico e sua formacdo sdo questdes implicitas na avaliacdo histérica da arte; e o fato de serem quase
sempre ocultadas ou elididas, ndo as torna menos relevantes (CARDOSOQO, 2008, p. 13). Finaliza o
pensamento dizendo que todo autor tem seu preconceitos e pressupostos, e estes irdo influenciar na
construcio do texto.

Conforme o entendimento elaborado por Rosangela Miranda Cherem em projetos de pes-
quisa anteriores, destacamos cinco principais eixos te6rico-conceituais também aplicados a este

projeto de pesquisa.

1. Como pensar um histéria da arte fora dos centros considerados recorrentemente como palcos produ-
tores e disseminadores de cdnones e tendéncias ou como pensar a obra de arte fora das abordagens cujas
referéncias sdo dadas pelo catalogo? Como reincidir o que se encontra em condicdo ndo legitimada ou
pouco qualificada sem cair na visada das abordagens ja feitas? Como armar uma relacdo entre os artistas
e suas obras sem tornar ambas as instdncias meros equivalentes, evitando tanto a logica da salvacdo pela
exaltacdo do injustamente esquecido como o veredito do merecidamente ignorado?

2. Como produzir um campo de reflexées que, sem negar a acdo temporal, contorne uma histéria da arte
cronolégico-evolutiva para privilegiar as questoes que reverberam no tempo e no espaco, implicando e
compondo distintas temporalidades?

3. Como construir um campo de andlise onde o que prevalece e ainda pode ser dito incide sobre o estranho
que escapa e surpreende bem ali onde uma luz ja posta parece apenas indicar que tudo ja estd conhecido?
Como evitar a armadilba da diluicdo das singularidades em contextos homogeinizadores e extrinsecos ou
das particularidades isoladoras e desconectadas que ignoram a formulacio-armacdo de problemas?

4. Como adentrar num arsenal imagético, cujas fontes documentais e registros complementares sdio escas-
sos ou inacesstveis? Uma vez acessado o arsenal e constituida a série de imagens, com quais fios montar
a série e tecer a trama sem perder-se diante das meras generalidades ou leituras simplificadoras e bana-
lizantes que confundem imagem com ilustracdo ou apressam as particularidades diluindo-as em meras
generalizacoes?

5. Como evitar o risco da compilacdo e da catalografia que tudo simplifica e encaixa, armando um campo
de pensamento e articulando problemas? Em que medida uma obra de arte contém, ao mesmo tempo,
sinais e sintomas, probabilidades (territério do plausivel e do finito) e possibilidades (territério dos atra-
vessamentos infinitos)?



Referéncias diretas para abarcar os cinco principais eixos tedrico-conceituais

Destaca-se que em relagio a repertorio imagético da arte brasileira, convém lembrar a publi-
cacdo de Dawn Ades (1997), chamada Arte na América Latina, em que prevalece a ideia ndo apenas
de que em diversos paises o modernismo foi engendrado no ambito académico como também que as
artes plasticas estiveram diretamente vinculadas as experimentagdes literarias. Raciocinio comple-
mentar ¢ apresentado no livro Arte Internacional Brasileira, escrito por Tadeu Chiarelli (2002). Sua
principal questio trata da formacio do circuito artistico brasileiro, partindo do pressuposto nao s6
de que o local se articula com o circuito internacional de modo reelaborado e muito peculiar como
também que o modernismo antecede a Semana de 22, registrando a incorpora¢do sem confinamento
de uma tradi¢do erudita e artesanal e somando-se a um localismo anti-académico, advindo das per-
cepgoes estéticas trazidas pelos imigrantes, especialmente a partir do ultimo quartel do século XIX e
dos influxos do Novecentos. Rafael Cardoso (2008), no livro A arte brasileira em 25 quadros, analisa
25 pinturas produzidas no Brasil, de 1790 a 1930. O critério que motivou sua selecdo foi tambem, o
equilibrio entre a qualidade artistica das obras e sua representatividade historica. Seu objetivo foi
interpretar o processo de formacio da pintura moderna brasileira a partir das diferentes configura-
¢des do meio artistico brasileiro, em uma antologia, que lhe permite, pelo exame das circunstancias
de sua producio, entender o processo de consolida¢io da pintura moderna no pais. O autor analisa
as condi¢des de producio, circulacgdo e recepgio da pintura nesse amplo periodo: a relagio entre o
artista, o publico, a critica, os colecionadores, e institui¢des, como a Academia Imperial de Belas
Artes (1826 a 1889) e a Escola Nacional de Belas Artes (1890), mas de igual forma, nio se trata de
um manual, ou historia da arte no sentido convencional. Outro livro que serviu de referéncia foi
Mestres da Pintura no Brasil (2001), cuja exposicdo e catalogo foi organizado por Luiz Marques.
Para a exposi¢io, Marques defendeu em entrevista (2001) para Fabio Cypriano que a histéria da arte
se faz por um movimento de reescritura. Com a exposi¢do, Marques defendeu também uma tese:
Ndo ha pintura brasileira, nem no século 19, nem no 20. E explica: A arte brasileira se insere no sis-
tema internacional; mesmo os modernistas da década de 1920, considerados nacionalistas, faziam
isso influenciados pelo clima europeu da Primeira Guerra Mundial. A partir dessa tese, o curador
desenvolveu como eixo da mostra apontar as diversas formas de insercao no cenario internacional
da pintura, sem a ansiedade de querer parecer brasileira. De fato, esta também ¢ nossa intengio:
mostrar obras produzidas em Santa Catarina, sem a pretensdo de querer ser ou parecer catarinense.
E nio podemos desconsiderar que existem também escolhas subjetivas, pois ha muita coisa arbitra-
ria em arte, que ndo segue normas ou regras, que apenas depende da vontade ou arbitrio daquele
que escolhe, dentro de um leque de escolhas possiveis. Escrevemos isto tudo para justificar omissoes.
Nio ha como abarcar toda a produ¢io de um Estado quando se escreve apenas sobre 30 obras. To-

davia, sabemos que se o livro ndo contempla tudo, o que esta contemplado nele é muito significativo.

Relagio entre territorios culturalmente hegemonicos e suas periferias

Um seminario tematico denominado Iustituices, fronteiras e marginalidade: centros e pe-
riferias na histoéria da arte brasileira, organizado por Emerson Dionisio G. de Oliveira e Maria de
Fatima Morethy Couto e realizado em 2014, em Uberlandia, relacionou problematicas que estio
no cerne de muitas das preocupacdes da pesquisa. Por exemplo, sinalizava que o debate sobre a re-
lagdo entre territorios culturalmente hegemonicos e suas periferias ganhou novas configuragdes na
contemporaneidade e que ha algumas décadas, historiadores da arte juntaram-se a outros pesqui-

sadores para questionar pontos cruciais desta antiga dualidade: onde esta o centro? O que tipifica
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as periferias? Como avaliar a circulacdo de valores entre elas? Até recentemente, era mais ou menos
evidente que no contexto artistico brasileiro o centro estava identificado com os modelos narrativos,
as propostas conceituais, as demandas econ6micas e as sele¢cdes politicas oriundas do eixo formado
pelas cidades do Rio de Janeiro e de Sio Paulo.

Uma historia da Arte com pretensées nacionais foi construida pela 6tica deste eixo, transfor-
mando obras, artistas e instituicdes em modelos normativos, aos quais os demais territorios artisticos
estavam destinados a seguir ou contrariar. Todavia, tal modelo céntrico ndo parece resistir as inimeras
pesquisas levadas a termo em outras geografias artisticas nos tltimos anos. Os proponentes do semi-
nario defendiam que torna-se importante articular pesquisas voltadas a produgio artistica de outros
centros, com especial foco nos aspectos relativos aos processos de institucionaliza¢io e/ou sobrevi-
véncia marginal dessa produc¢io, segundo uma abordagem critica da histéria da arte. Abordagem que
problematiza os modelos narrativos hegemonicos de interpretagdo, sobretudo aqueles devotados a
depreciacio de uma producio que ndo se molda aos critérios eleitos de outrora. Partindo desses pres-
supostos, o seminario debateu e acolheu pesquisas voltadas a analise de tal produgio, antes periférica,
visando compreender as taticas de enquadramento interpretativo, cujo vocabulario estético-critico
amplia-se agora para além das ja reconhecidas expressdes: regional, local, tardio, popular, tradicional.
Tais modelos de interpretacdo, segundo os proponentes, foram cruciais para construir politicas do
que conservar e do que esquecer, agindo diretamente sobre politicas patrimoniais, processos curato-
riais, procedimentos de exibicio, estratégias de colecionamento, projetos editoriais, programas educa-
tivos, politicas de premiacio e de difusdo, acionamentos criticos e midiaticos, enfim, todo um sistema
institucional criado para a manutencio de narrativas especificas em diferentes territorios. Os artigos a
serem apresentados neste livro buscam pensar um arsenal imagético sem perder-se em generalidades.
Partindo da produgido das artistas, mesmo que em tematicas diversas, visamos compreender enqua-
dramentos interpretativos, cujo vocabulario estético-critico amplia-se justamente para além das ja re-
conhecidas expressdes: regional, local, tardio, popular, tradicional. Este é também um principio meto-

dolégico de nossas publicagtes, motivo pelo qual reproduzimos este argumento em outros trabalhos.

Em relagio a pensar imagens do passado com presente

Conforme o entendimento elaborado por Rosangela Miranda Cherem em projetos de pes-
quisa anteriores, cabe lembrar: Aby Warburg (1866-1929) montou uma biblioteca como uma cons-
telacdo de problemas, recolocando o problema da tradicdo-transmissio cultural e considerando as
ondas ou vibracdes do passado que afetavam seu presente. Problematizando a temporalidade e suas
implicacoes na historia da arte, Didi-Huberman (2015) assinala que toda obra possui mais memoria
do que historia, pois o tempo ndo se reduz a historia, sendo que a memoria é feita de tempos des-
continuos e heterogéneos. Problematizando a temporalidade e suas implicacoes na histéria da arte,
Didi-Huberman (2015) assinala que toda obra possui mais memodria do que historia, pois o tempo
ndo se reduz a bistéria, sendo que a memoria é feita de tempos descontinuos e heterogéneos, resul-
tando dai sua existéncia na contradanca da cronologia. Assumindo elos diretamente ligados a con-
cepcdo warburguiana, o historiador francés ratifica que algo do que um dia foi, persiste e insiste nas
imagens, atravessando os tempos e voltando como ondas mnemonicas. Abandonando a nocdo sim-
plificadora de que a arte é produto de seu tempo e se delimita apenas pelos contornos da biografia
ou das injuncées de um tempo e lugar, a producdo imagética ndo estaria relacionada a sucessio mas
a recorréncia, tampouco estaria relacionada ao novo ou a mera capacidade de imaginar e criar mas

associada ao esquecimento e aos elementos recalcitrantes que retornam como vibracoes sismicas.



Camille Paglia, outra influéncia, com o livro Imagens cintilantes (2014), nos fala do poder
das imagens. Na introdugio de seu livro, diz que a vida moderna ¢ um mar de imagens e que para
sobreviver nesta era de vertigem, precisamos reaprender a ver. Reafirma no livro que a inica maneira
de ensinar o foco é oferecer aos olhos oportunidades de percepcao estavel — e o melhor caminho
para isso ¢ a contemplagdo da arte. A questio mais importante acerca da arte é: o que permanece
e por qué? Para a autora, a civilizac¢do é definida pelo direito e pela arte. As leis governam o nosso
comportamento exterior, a0 passo que a arte exprime nossa alma. No livro, a autora também faz
uma antologia, partindo de 29 obras de arte. Fundamentando-se numa solida teoria da estética e
nos conduzindo a um passeio através de figuras inspiradoras — pinturas, esculturas, estilos arqui-
tetdnicos, performances e artes digitais que definiram e transformaram nossa realidade visual —,
Paglia ¢ capaz de aliar suas penetrantes analises a informag¢des que situam cada artista e obra dentro
de um contexto historico e social — desde as representacdes egipcias e os idolos de pedra das ilhas
Ciclades até o cinema contemporaneo, passando por Ticiano, Bronzino, Van Dyck, Manet, Picasso,
entre outros. O leitor € convidado a contemplar a obra, vé-la como um todo e, em seguida, examinar
seus menores detalhes. Com energia, erudi¢do e sagacidade.

Entre estas questoes, delineiam-se as problematicas da pesquisa, pensadas a partir de sele-
cdo de obras de arte significativas, visando compor antologias que possam auxiliar a compreender
uma historia da arte feita em Santa Catarina.

Listamos igualmente cinco, como as principais problematicas tedrico conceituais principais
da pesquisa, em busca de formar uma histéria da arte, pensando por imagens, a partir de um acervo
existente em Santa Catarina, sendo que cada uma das problematicas desdobra-se de inquieta¢cdes
que pertencem ao campo da Historia, Teoria e Critica da Arte e que estdo presentes em todas as
pesquisas do grupo de pesquisa Historia da Arte: Imagem-Acontecimento. Nas complexas questdes
expostas citamos AristOteles, em busca de uma sintese. Distinguindo a poética da historia, Aristo-
teles afirmou a nobreza da primeira sobre a segunda, uma vez que esta ultima estaria circunscrita
pela unidade do tempo construida apenas na relacio de encadeamento e causalidades, enquanto a
primeira poderia levar em conta e combinar as possibilidades do acontecido. Enquanto uma estaria
presa a teia das necessidades e particularidades, a outra poderia abarcar a imagina¢io, elevando-se
ao universal. Depreende-se deste entendimento que, assim como o destino é maior do que a historia,
também a arte nio se reduz ao encadeamento causal, existindo nas mais diferentes culturas, sem
contudo viver subjugada pela influéncia e determinac¢io da historia.

Lembrando Rosangela Miranda Cherem, de sua parte, ao pensar a relagido entre a obra de
arte e o tempo, Henri Focillon (1983) assinalou que assim como a vida espiritual ndo coincide ne-
cessariamente com os eventos historicos, a vida das formas nio se ajusta automaticamente a vida
social. Reconhecendo que nenhuma forma conserva sua integridade mas impde incessantemente
uma desagregacio, para o historiador da arte, ¢ através da metamorfose que as formas sobrevivem
ao esvaziamento de seu contetdo e periodicamente se revigoram. Eis a no¢ido de acontecimento assi-
nalando que as marcas temporais tém menos a ver com a inser¢io passiva da cronologia e mais com
uma precipita¢do eficaz do momento, ou seja com um manuseio movel da estrutura temporal. Par-
tilhando também dos estudos de Warburg (2015), procuramos reconhecer nas obras, simbologias
visuais, portadoras de férmulas expressivas universais, transmitidas historicamente, interessando
encontrar nas imagens a persisténcia do lapso, do anacrdnico, do inapto e do irresoluto. Warburg
compreendia obras e documentos como documentos humanos gravidos de historia, como uma rara

espécie de fossil sobrevivente.
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Em termos de justificativas para esta publicagio

Com estas questdes postas, a pesquisa se justifica por dar continuidade a uma linha de
pensamento tedrico-metodologico e de atua¢do no Programa de Pos-Graduagdo em Artes Visuais
(PPGAV), da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), na Linha de Teoria e Histéria da
Arte, que se consolida e se reforca com as problematicas apresentadas, pois € extensa e proficua a
relagido de trabalhos ja desenvolvidos, apresentados e publicados.

Como esta publicacio se trata de resultado de um projeto de pesquisa, é importante desta-
car sua importancia e possiveis impactos e resultados. Este trabalho, bem como os trabalhos de nos-
so grupo de pesquisa, em fun¢io da auséncia de estudos mais abrangentes e sistematizados sobre o
assunto Histéria da Arte em Santa Catarina, consiste em trabalhos originais e inéditos para nosso
estado; problematiza também uma historia da arte em Santa Catarina entre meados dos séculos
XIX e XX, até a contemporaneidade. Considerando-se tais especificidades, observa-se que ha uma
escassez de estudos e pesquisas sobre as artes plasticas, impossibilitando tanto um entendimento
mais abrangente e rico da producao artistica, como impedindo avan¢os para além dos catalogos e
estudos sobre acervos privados e/ou monotematicos. Neste sentido, faz-se necessaria publica¢des da
natureza que propomos, procurando identificar as principais caracteristicas artisticas dos artistas
plasticos que produziram suas obras em Santa Catarina, considerando a relagio de proximidade-
-distAncia, semelhan¢a-diferen¢a de sua producido para que se possa tanto gerar e potencializar
novos estudos e reflexdes sobre as artes plasticas no ambito da modernidade. Pretende-se também,
de forma indireta, com nossas publica¢des, apoiar e incentivar o desenvolvimento das artes plasticas
e da cultura local, bem como dar oportunidade aos novos talentos.

E possivel problematizar um pouco da histéria da pintura e da arte em Santa Catarina e in-
dicar possibilidades de estudo e desdobramento de problemas a serem desenvolvidos em investiga-
¢Oes posteriores. Ainda, os resultados dessa pesquisa/levantamento podem ser disponibilizados em
bibliotecas para uso de novas pesquisas académicas especialmente entre estudiosos das artes plasti-
cas e em especial para os estudiosos sobre a arte produzida em Santa Catarina, facilitando o acesso
que € bastante restrito. Outra importancia reside na formacao de arquivos imagéticos, material
raro. Assim, daremos continuidade a pesquisas e levantamentos ja realizados. Com tais pesquisas,
podemos compreender que a modernidade artistica constitui-se num fendmeno cujas bases tanto ja
compareciam em certas produgdes ocorridas nas academias de belas artes na América Latina e no
Brasil, como guarda vinculos com as expectativas de renovagio e experimentalismos modernistas.
De igual forma, reforcar a hipotese de que expectativas de renovagio e experimentalismos artisticos
delineados em Santa Catarina ao longo da modernidade encontram afinidades que insistem e per-
sistem na atualidade, sendo algumas delas reconhecidas como marca de intencionalidade e outras
pela maneira impremeditada. Estes sdo resultados bastante importantes para se estudar nosso ce-

nario artistico em consonancia com o cenario nacional.

Sobre nossos objetivos

Por estarmos falando de pesquisa, cumpre destacar objetivos gerais e especificos € entende-
mos que o ponto de partida das pesquisas do grupo, remetem a escassez de um arsenal imagético e
bibliografico capaz de ampliar o repertério visual e critico sobre as artes plasticas em Santa Cata-
rina. Desde o inicio do programa de P6s-Graduagio em Artes Visuais da UDESC, nosso grupo de
pesquisa busca abordagens e reflexdes sobre as artes plasticas no ambito da modernidade e contem-

poraneidade para além das leituras autocentradas ou que registram apenas os vinculos europeus



ou norte-americanos. O percurso sempre esteve norteado pela procura de um entendimento mais
abrangente e rico da produgio artistica, favorecendo avangos para além dos catalogos e estudos
sobre acervos privados e/ou monotematicos, como também pelas articulag¢des entre particularida-
des e um conjunto mais abrangente de questdes, possibilitando analises mais consistentes acerca de
certas contaminacdes e desdobramentos plasticos. Assim, podemos dizer que o objetivo geral deste
trabalho visa contribuir para a formacio de um arsenal imagético e bibliografico capaz de ampliar o
repertorio visual e critico sobre as artes plasticas em Santa Catarina, com a sele¢io de obras de im-
portancia da histéria da arte em Santa Catarina, unindo passado com presente, evitando um mero
estudo biografico e ou cronolodgico, visando compor antologias que possam auxiliar a compreender
uma histéria da arte feita em Santa Catarina, buscando reconhecer as principais questdes plasticas
(poéticas e faturas) e afinidades tematicas, condi¢cdes de trabalho, expectativas e sociabilidades ar-
tisticas que emergem no circuito de Santa Catarina.

A grande potencialidade da imagem esta no fato dela ser sintoma, como presenca da sobre-
vivéncia de outros tempos e a conjuncio da diferenca e da repeticio. As grandes questdes humanas
sobrevivem nas imagens, € através delas que se conhecem outras culturas, outros povos, e é na ima-
gem — imagem como no¢ao operatoria e ndo como mero suporte iconografico —, que aparecem as
sobrevivéncias, anacronicas, atemporais, memorias enterradas que ressurgem. O presente trabalho
define os blocos de raciocinio como estruturas que se movimentam entre 0s tempos € 0s espagos, em
que nio se pretende captar totalmente o significado de uma a¢io, de um texto ou de uma intengio,

mas construir uma parcela de sentido.

Obras em suportes biplanares, uma escolha metodologica

Escolhemos também apenas obras em suportes biplanares. Foi uma escolha metodolédgica
e autoral. Desde o principio, escolhemos também enfocar obras que privilegiam a representacio
do espaco pictorico, mediante a fixagdo de pigmentos em suportes essencialmente planos, ou seja,
pintura, gravura e outros métodos de impressdo. Na maioria, se nio na totalidade das obras, deci-
dimos descartar as demais midias e técnicas, nio havia como incluir fotografia, escultura e outras
linguagens, considerando também o reduzido numero de obras selecionadas.

Qual o suporte das artes? Se pensarmos, até pouco tempo atras, poderiamos afirmar que
o suporte da pintura seria a tela; do desenho, o papel; ambos biplanares. Da escultura, a madeira
ou as pedras. Neste caso, nio mais biplanares, necessariamente, mas podendo até ser. Na contem-
poraneidade, o suporte do artista é qualquer lugar. Os antigos suportes das artes continuam a ser
usados, mas a arte invadiu todos os espacos, tomou do cotidiano todos os objetos, aproximou-se e
apoderou-se do dia a dia. O suporte da arte hoje € o da experimenta¢ao. Mas optamos por obras em
suportes biplanares. Com isto, varios nomes igualmente significativos ndo entraram nesta antologia,
pois nos importava a obra biplanar significativa € o artista a ela associado. Por isto, ndo se pode
pensar apenas nos nomes dos artistas mas nas obras que poderiam estar associadas aos artistas.

Importam mais as obras, nesta historia visual.

Os artistas selecionados
Visando a construg¢io desta antologia foram distribuidos entre as autoras, da forma a seguir
discriminada em tabela o nome do artista, data de nascimento, data da obra e nome, autoria do

texto e o local onde a obra pode ser encontrada:

17



18

Quadro situando artistas, obras e acervo a que pertencem:

Artista Datas Obra e data Local onde a obra se encontra (acervo)

GASPARD DUCHE (1756-1788) | Vista da Ilha de Santa Museu Victor Meirelles, Florianopolis

DE VANCY Catarina, 1797

Franca

VICTOR MEIRELLES (1832-1903) | Vista parcial da cidade Museu Victor Meirelles, Florian6polis

DE LiMA de Nossa Senhora do

Santa Catarina Desterro, c. 1851

JoaQuiM ANTONIO Das | (1865-1955) | Periédico Critico Matraca, | DIDONE, Fabiana Machado. Do ensino

OLIVEIRAS MARGARIDA Ano V, n. 50, 1885 artistico a caricatura na Desterro do Século

Santa Catarina XIX: a participacdo de Joaquim, Alexandre
e Manoel Margarida, Florian6polis:
UDESC, 2013

Epuarpo Dias (1872-1945) | Netos do Diabo ou Praca Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Santa Catarina XV com catedral, [s.d.] Florianopolis

MARTINHO DE HARO (1907-19835) | Panorama de Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Santa Catarina Floriandpolis, 1975 Florianopolis

FRANKLIN CASCAES (1908-1983) | Sem titulo (Monstro MARQuE — Museu de Arqueologia e

Santa Catarina Simoniaco), 1974 Etnologia Professor Oswaldo Rodrigues
Cabral, Florian6polis

AGOSTINHO (1913-1971) | Paisagem com neve, 1955 | Museu Agostinho Malinverni Filho, Lages

MALINVERNI FILHO

Santa Catarina

MEYER FiLHO (1919-1991) | Galo c6smico com lua Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Santa Catarina branca, 1972 Florianopolis

JoOsE SILVEIRA D’AviLa | (1924-1985) Renovagdo, 1963 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Santa Catarina Florianopolis

SiLvio PLETICOS (1924- ) Sem titulo, 1972 Obra em comodato no acervo do MASC,

Tugoslavia pertencente a Associagdo Clube Doze de
Agosto, Florianépolis

HieDY DE Assis (1926-2001) | Vento sul com chuva, 1957 | Fundagio Hassis, Florianopolis

CORREA

Parana

ELi MaLviNna HeIL (1929-2017) | Sem Titulo, 1979 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Santa Catarina Florianopolis

PEDpRO PAULO (1933-1993) | Vinheta, 1993 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

VECCHIETTI Pedro Paulo Vecchietti e Maria Florianopolis

Santa Catarina Clara Fernandes Faria

Jost Maria pA CrUZ (1935- ) Sem titulo, 1994 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Rio de Janeiro Florian6polis

RODRIGO DE HARO (1939- ) Santa Catarina de PEREIRA, Moacir. Rodrigo de Haro, Um

Santa Catarina Alexandria, [s.d.] poeta humanista, Florianépolis: Dois por
Quatro, 2018

JUAREZ MACHADO (1941- ) Para todos com ]. Carlos e | Colegio do Instituto Internacional Juarez

Santa Catarina J. Machado, 2015 Machado, Joinville, Santa Catarina

JANDIRA LORENZ (1947- ) Sem titulo, 1992 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),

Rio Grande do Sul Florianopolis

CARLOS Asp (1949- ) Campos Relacionais 111, Fundag¢io Cultural BADESC, Floriano6polis

Rio Grande do Sul 2008

Luiz HENRIQUE (1951-1992) | 16 Desenhos, 1985 Museu da Escola Catarinense (MESC),

SCHWANKE
Santa Catarina

Conjunto com dezesseis
desenhos de 31 x 20 cm.

Florianopolis




Artista Datas Obra e data Local onde a obra se encontra (acervo)

PauLo GAIAD (1953-2016) | Céu de Delft 1, da série Colecio privada da familia do artista,
Sio Paulo Estudos de Luz e Sombra, | Catalogos e textos académicos

2007
RuUBENS OESTROEM (1953- ) Zig-Zag, 1996 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC)

Santa Catarina

NERI ANDRADE (1954- ) Casardo dos Andrade, Centro Cultural Casardao Engenho dos
Santa Catarina 2010 Andrade, Florianopolis
YARA GUASQUE (1956- ) Sem Titulo, 1988 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),
Sio Paulo Florianopolis
CASSIA ARESTA (1956- ) Conversa com Volpi, 2015 | Residencial San Marino, localizado a rua
Sio Paulo Egidio Manoel Schmitz, nimero 28, Bela
Vista, Sdo José

FLAvVIA FERNANDES (1956- ) Sem titulo, 1988 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),
Sio Paulo Florianopolis
FERNANDO LINDOTE (1960- ) Sem Titulo, 2010 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),
Rio Grande do Sul Florianopolis
WaLMOR CORREA (1961- ) Curupira, da série Fundagio Cultural BADESC, Florianépolis
Santa Catarina Unheimlich/ Atlas de

Anatomia, 2005
JurLiaNA HOFFMANN (1965- ) O Homem, 1990 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),
Santa Catarina Florianépolis
LARA JANNING (1969- ) Caixa de Noivos, 2016 Colecio privada e artigo académico
Santa Catarina
RobprI1GO CUNHA (1976- ) Avenida Central, 2007 Agéncia de Fomento do Estado de Santa
Santa Catarina Catarina SA (BADESC), Florian6polis

O convite a leitura

Vale lembrar de um aspecto que cabe destacar: sdo os verdadeiros artistas que, como ante-
nas da raca, no dizer de Paul Valéry, nos introduzem em nossa propria época e nos ajudam a viver
hoje. Este é um dos grandes valores da arte, da criacio humana e da criagio em nossos dias, qual
seja nos incorporar ao nosso mundo. Os criticos de arte poderiam ter por fun¢io nivelar o caminho.
Mas ¢ preciso para isso ter presente no espirito que no dominio da arte nio existe autoridade, nem
superior nem inferior. A possibilidade de ter acesso as obras € igual para todos. Entre os modelos
hegemonicos de apreensdo das obras, com os muitos sociologismos, psicologismos e historicismos e
a tendéncia a supervalorizaciodos valores proprios da linguagem especifica da arte (uma espécie de
fetichizag¢do da técnica, como movimento compensatorio), se estabelece uma tensio, que para Paul
Valéry seria chamada de hesitacdo, quando, ao nos surpreendermos, chocarmos, inquietarmos, com
uma obra, encontramos um intervalo, e ¢ justamente na leitura deste intervalo que o leitor, ao fugir
das apreensdes vulgares, foge também de significados encontrados fora da obra. E neste intervalo
que a arte se afirma, porque aponta para a esfera do conhecimento a partir do qual o signo artistico
alcanca a representacdo. O que a leitura do intervalo de fato almeja ¢ a apreensdo dos significados
pela via de sua tradugdo através da propria obra. Serd que a reflexdo sobre o ensino das artes e o
papel da critica de arte é capaz de incluir esta tensa hesitacdo tedrica com a consequente recusa dos
modelos de compreensio pacificadores, mas também redutores? Este € um convite a leitura deste

livro, acompanhando as obras em seus locais de exposi¢io.
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Finalmente, sobre as autoras

Todas sdo professoras de historia da arte, que amam a disciplina e se entregam a ela de
corpo e alma, encantadas pelos livros, museus e obras de qualquer periodo historico. Autoras que
fazem parte de um mesmo grupo de pesquisa e publicam juntas, trocam experiéncias e aprendem
coletivamente. A escolha das autoras do livro ¢ também resultado de uma enorme frustragio. Im-
pedidas pela vida e por for¢as estranhas, de atuarem e produzirem juntas na mesma Universidade,
o livro é também uma espécie de selo de uma vontade de dizer ao mundo que a gente sabe o que
faz quando escolhe parcerias académicas e que seria muito bom que o respeito ao conhecimento de
uma area fosse preservado, escutado, mantido. As desarmonias decorrentes de processos doloridos
e provocados, seja por maldade ou por omissao, dificilmente serio sanadas. Trabalhar neste livro
juntas foi uma forma de nos mantermos unidas o mais que desse, esticando o fio do tempo e das
esperangas rotas. Se ele se transformar no que desejamos, talvez ajude a cicatrizar algumas feridas,

cujas marcas jamais sairao.
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Gaspard Duché de Vancy: (des)venturas de uma imagem

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

Em torno de alguns acasos, quatro gravuras a partir de um desenho

Pertence ao acervo do Museu Victor Meirelles uma gravura em metal que mede, conforme a
mancha de pressdo da chapa, incluindo os textos, 29 x 41 cm. Esta datada de 1797 e foi feita por Le
Pagellet, a partir de um desenho feito em 1785 (figura 1) por um artista chamado Gaspard Duché de

Vancy. Segundo o médico e colecionador Ylmar Corréa Neto,

Esta gravura é que mais se aproxima do desenho que o artista fez quando esteve na Ilha de Santa Catarina,
e se encontra atualmente no Museu da Marinha do Trocadero, em Paris. Foi utilizado numa publicacio
intitulada Voyage de La Perouse Autour Du Monde, de autoria de Jean-Francois de Galaup de La Perouse.
Ocorre que esta foi a primeira grande edicio depois da revolucdo francesa, quando a Imprimerie Royale
mudou de nome para Imprimerie de la République. Em alguns exemplares as gravuras foram aquareladas,
em outros ndo, e em outros o foram posteriormente'.

Qual ¢ o conteudo e singularidade desta imagem? Comecemos pelo autor de seu desenho.
Gaspard Duché de Vancy (1756-1788) nio nasceu em Santa Catarina e nunca viveu em Florianopo-
lis. Na verdade esteve aqui apenas de passagem, numa breve estadia que nio estava programada,
mas como os dois navios que compunham a esquadra nio foram reabastecidos na Ilha da Trindade,
aqui aportaram entre 6 € 19 de novembro de 1785 (CORREA NETO, 2012). Foi nestes 13 dias que o
artista oficial da expedi¢io cientifica, comandada por Jean-Francois Galaup, Conde de La Pérouse,
registrou aquilo que se tornou uma das paisagens mais antigas da Ilha de Santa Catarina (figura 2).
De modo bastante impremeditado, ela circulou numa publicacio sobre a viagem empreendida pelo
comandante da expedicio (BERGER, 1984), e os leitores europeus interessados pelas descobertas e

surpresas do novo mundo puderam saber que este lugar existia e como ele era’.

Figura 1

GASPARD DUCHE
DE VANCY

Vista da Ilha de
Santa Catarina,
1797

Gravura em Metal,
29 x 41 cm.

Fonte: Museu
Victor Meirelles,
Florianopolis.
Instituto Brasileiro
de Museus (Ibram)/
MinC, nimero de
autorizagio 01/2019
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Vista da Ilha
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Desenho sobre papel
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De Vancy tinha 29 anos quando aceitou o convite para participar da expedi¢io. Como Jac-
ques Louis David, havia sido aluno de Jean-Marie Vien (CORRI::A NETO, 2006), pintor, desenhis-
ta e gravurista francés, afeito aos temas mitologicos gregos, mas apreciados pelo gosto edulcorado
da nobreza rococo. Porém, diferentemente do seu mestre, que preferia os temas mais imaginosos,
ou de seu notavel colega, que buscou os temas de um contetido mais civico, recorreu ao género da
paisagem para documentar a viagem patrocinada por Luiz XVI. No tempo muito conturbado e
convulso que precedeu a revolucido francesa e antes de partir para a que seria a maior aventura de
sua vida, de Vancy morava em Londres. Registros esparsos informam que ele cresceu em Viena e fez
retratos para o rei da Polonia, o secretario do Reino de Napoles e para Maria Antonieta.

Fato € que, enquanto a Frang¢a estava mergulhada numa grave convulsdo, o rei deu a dois
condes o comando da expedi¢do para a viagem de circum navegacio pelo globo: a fragata Bous-
sole foi capitaneada pelo Conde de La Pérouse e a fragata Astrolabe pelo Conde de Langle. Eram
ao todo 225 homens, sendo que da expedi¢io também faziam parte quatro cirurgides, além de um
fisico, meteorologista, mineralogista e botinico. O jovem de 16 anos, Napoleio Bonaparte, nao foi
selecionado para assistente de astronomo (CORREA NETO, 2006). A viagem, iniciada em agosto
de 1785, estava bem adiantada quando ocorreu o naufragio em 1788, no Pacifico. Todos os seus
sobreviventes acabaram trucidados pelos indigenas da Ilha Vanikoro.

Destino duplamente mais exitoso teve o desenho de De Vancy, salvo porque o comandante
da expedi¢io o enviou para a Fran¢a num determinado ponto da viagem, junto com todo relato
remetido ao Ministério da Marinha francés informando os locais onde haviam passado (BERGER,
1984). Mas também salvo porque a imagem daquele desenho sobreviveu a sua propria reclusio,
multiplicando-se por meio de uma gravura que reverberou por muito tempo depois do tragico des-

fecho da expedicio, na qual sucumbiu o préprio artista.

Em torno de uma gravura, imagens de imagens

Olhemos entio a gravura que pertence ao Museu Victor Meirelles. Entre o fundo e o primei-
ro plano, vemos um cercado que parece estar ali para separar o que seria o alto de um morro e seu
abaixo. Agora procuremos olhar a paisagem ao longe, reconhecendo-a em duas partes, no sentido

vertical. Pelo lado do continente, avistamos uma planicie com demarca¢io de propriedades ou ter-



renos, feita de cercados vegetais; enquanto pelo lado do mar ha duas embarcacdes, possivelmente
testemunhando a presenca dos navios franceses aportados na pacata aldeia ou vila, a época chama-
da de freguesia de Nossa Senhora do Desterro. Entre estes dois espacos, ao longo da orla da praia,
ha construcdes e uma igreja com duas torres, destacada como prédio principal, junto com o Palacio
do Governo e o Forte Santa Barbara. Montanhas e nuvens no vasto céu parecem complementar a
desproporcido entre duas realidades, a social e a natural. A mesma gravura colorida com aquarela

permite que tais aspectos sejam conferidos e confirmados.

Mas é o primeiro plano que chama atenc¢io, onde ha trés duplas de individuos localizados
no que seria o patio da Capela Menino Deus, mais adiante transformada num hospital. No canto
direito uma mulher de tez escura, trajada a maneira de uma escrava, gesticula para uma figura que
parece ouvi-la com aten¢do. Embora vestindo o que seria parte de um uniforme francés, o homem
esta desalinhado, com o paleté desabotoado, de bermuda e descalco, sugerindo sua baixa patente
e justificando a proximidade social com sua interlocutora. O par esta sentado, alheio ao entorno e
tem como fundo pedras sobrepostas num precario equilibrio, sendo que a rocha que esta mais acima
apresenta uma cobertura vegetal, como se fosse para destacar a flora nativa.

Ainda na metade da tela que corresponde ao lado direito de quem olha, um sacerdote pa-
rece conversar com uma mulher branca sobriamente vestida que traz na mio direita um leque e na
esquerda o que seria um lenco ou echarpe. Ele aponta-lhe a ladeira, possivelmente o caminho pelo
qual ela chegou até ali, mas ambos parecem caminhar em dire¢do aos degraus de pedra, talvez se
dirigindo a capela, lugar suposto por toda documentagio que se conhece daquele lugar, mas ausente
na paisagem apresentada.

Merece destaque a figura de um homem sentado cabisbaixo a borda do pequeno barranco
da ladeira, talvez um agricultor que traz na mdo esquerda uma vara, talvez um pobre que traz na
mao direita um chapéu a pedir esmola. Porém € a sexta figura que torna toda a cena muito enig-
matica: um padre com a cabe¢a encapuzada parece olhar para um ponto que extrapola qualquer
distAncia suposta na tela. Seu brago direito se apoia sobre uma mureta incompleta, ndo se sabe se
derrubada ou em construgio. Talvez estivesse apenas constatando a aprecia¢io de La Perouse sobre
a beleza da Tlha, a simpatia de seus habitantes, a abundancia de seus produtos (BERGER, 1984). Se
assim for, o artista concordava com o comandante de sua expedicdo, cuja visdo seria compartilhada

mais de um século depois pelo escritor Virgilio Varzea, o qual guardou detalhes cativantes sobre o
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que aquela paisagem e seus habitantes significavam, em termos de alternativa para o caos urbano e
social da entdo capital republicada no Rio de Janeiro (VARZEA, 1989).

Mas nio deixa de ser tentador supor que aquele corpo misterioso, visto de costas em trajes
monasticos, pudesse estar ali como um prenuncio do que o médico Duarte Schutel testemunhou e
registrou sobre a passagem do Império para a Republica, ocasiio em que aquela mesma paisagem
tornou-se palco de dolorosos conflitos entre a Armada e o Exército, federalistas e republicanistas,
monarquistas e republicanos, os quais resultaram na propria mudanga do nome da cidade, que pas-
sou a se chamar de Florian6polis a partir de 1894 (CHEREM, 2002). Para além do nome, no acervo
fotografico de Lucas Alexandre Boiteux é possivel reconhecer as modificacdes urbanas e o proces-
so de transformagdes que alterou para sempre a configuragio da cidade (CUNHA & CHEREM,
2011). Para quem conhece estes enredos é quase impossivel contornar o sentido de prefiguracio

contido no olhar ao qual nio se tem acesso. Mas voltemos ao assunto da gravura.

Em torno de uma gravura inicial, metamorfoses de um cenario

Tal como aconteceu com outras gravuras destinadas a ilustrar publica¢des conforme as
diferentes edi¢des impressas iam acontecendo (GALARD, 2000), muitas vezes o mesmo titulo Vista
da llba de Santa Catarina, seguido da mesma data do desenho, 1785, aparece atribuido a De Vancy,
embora a cena tenha sido alterada. J4 ndo era mais o desenho que servia de referéncia, mas a pro-
pria gravura que foi originada por ele. Assim, algo da paisagem e da narrativa visual permanecia,
enquanto algo se alterava, modificando sua configuracio ao longo das diferentes edi¢des.

Na edicio italiana, conhecida como Veduta dell isola di SC (GERLACH, 2010), as embar-

cacoes ao fundo foram modificadas, ha uma grande embarcacio e duas menores, mas o Forte de



Santa Barbara, construgdo estratégica para defender a propriedade portuguesa dos invasores, no-

tadamente espanhois, ganha destaque (figura 4). No primeiro plano, as figuras da esquerda foram
supridas e também o monge que conversava com a dama. Agora a direita, sio duas mulheres que
estdo a conversar. Uma ¢ branca e permanece vestida sobriamente, como na gravura de Le Pagellet,
mas as mios do leque e do lenco se inverteram. Atras dela o povoado se descortina, enquanto a
outra mulher, certamente escrava, gesticula e esta descalga, possui o vestido rasgado e na parte que
seria uma saia, vé-se uma anagua em contundente vermelho, cujo tecido se dobra pela posi¢io das
pernas. Atras dela as rochas permanecem num equilibrio instavel, mas as plantas foram substituidas
pelo destaque de uma fenda que duplica a dobra da anagua. Em contraponto, o que poderia ser um
mirante ou um muro incompleto, ainda esta no lado esquerdo, mas parece mais estruturado, embo-
ra ambos os lados se assentem sob chdo de terra. A ladeira por onde se chegava ao local do primeiro
plano, desapareceu.

Numa outra gravura em metal (figura 5) feita para uma edi¢io brasileira do século XIX?,
as duas mulheres sio substituidas por duas figuras masculinas. A direita, um homem de casaca, em
posic¢do pensativa, parece conversar com um padre que aponta com o indicador direito em dire¢io
a ladeira. Um esta sentado na encosta de uma enorme pedra, enquanto o outro apoia seu cotove-
lo esquerdo nela. Descendo a ladeira, reconhecemos um trabalhador rural carregando galhos que
poderiam servir de lenha. E um novo personagem que surge, enquanto que o homem sentado e ca-

bisbaixo desapareceu. Mas a esquerda, precedido por cactos que se avizinham ao muro, agora mais
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estruturado, permanece a enigmatica figura com trajes monasticos. Continua irreconhecivel para
o espectador e a olhar para o mesmo ponto que nos escapa. Novamente as embarca¢des se modifi-
caram em numero e propor¢do. O que seria o forte Santa Barbara ja nio ocupa a mesma posi¢io.
Avista-se pedras dentro do mar, como na gravura de Le Pagellet.

Ha4 ainda mais uma pergunta a ser feita: no que pode se desdobrar uma gravura quando ela
se torna uma referéncia mais importante do que o desenho que a gerou? A resposta € simples, mas
nio menos interessante: a gravura reencarna em pinturas. Assim, quase um século depois, o registro
de De Vancy chegou aos pincéis do artista alemao Joseph Bruggemann (1825-1894), desenhista, li-
tografo e professor na Academia de Belas Artes de Copenhague, cujas pinturas de paisagens evocam
uma sensibilidade mais romantica. Ele esteve no sul do Brasil em meados do século XIX e, entre
1866 € 1668 realizou uma pequena pintura (figura 6) bastante proxima da gravura publicada em
1787, (GERLACH, 2010) e mais duas telas aproveitando aquela mesma paisagem deslindada do alto
do Morro do Menino Deus (figuras 7 e 8).

Bem verdade que o gosto do pintor romantico pela paisagem vista do morro o levou tam-
bém ao Morro da Cruz, onde fez um quadro que ainda se encontra numa das salas principais do
piso superior do Museu Histérico de Santa Catarina (CORREA. 2005), antigo Palacio do Governo
(figura 9). E o olhar atento para esta paisagem se desdobrou em Eduardo Dias (Florian6polis, 1872-
1945), possivelmente enquanto fazia algum trabalho de restauro no interior daquele edificio (figura

10). Assim, por meio de distantes cintila¢des, nas primeiras décadas do século XX, o desenho de De



Vancy, ainda continuava seu percurso. Os elementos que compunham o cenario foram sendo subs-
tituidos, o estranho monge ndo mais voltou. Por certo, tudo muito fora do que poderia imaginar o
desenhista francés que um dia aportou sem querer numa ilha do sul do Atlantico, para morrer cerca
de trés anos depois nos mares do Pacifico. Ao final do texto uma compreensio: toda imagem é uma
forma fora de lugar, seu trajeto é inesperado e pode sempre sobreviver para muito além de quem a
gerou. Afinal, quem haveria de supor os desdobramentos de uma paisagem intitulada Vista da Ilha

de Santa Catarina?

NOTAS

1. Depoimento fornecido pelo colecionador durante o periodo preparatério deste texto em margo de 2019.

2. Entre 30 de marco e 06 de junho de 2017, na Fundacdo Cultural BADESC em Florian6polis, ocorreu a exposi¢ao inti-
tulada ICONOGRAFIA 344, curada por Ylmar Correia Neto, onde foram expostas dezenas de obras referentes a Ilha de
Santa Catarina, do periodo colonial aos nossos dias.

3. Gravura que integra a cole¢io de Ylmar Corréa Neto. Gravada por A. F. Lemaitre e publicada por Francisco Adolfo de
Varnhagen, Visconde de Porto Seguro (1816-1878) em Histdria Geral do Brazil antes da sua separagio e independéncia de
Portugal, 2 Ed. Rio de Janeiro: E. & H. Laemmert, 1862.
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Victor Meirelles de Lima:

entre a periferia e a Academia Imperial

ANA LUCIA BECK

Victor Meirelles de Lima (1832-1903), mais conhecido como Victor Meirelles, é considerado
um dos mais importantes pintores brasileiros do século XIX. Um artista que se notabilizou por ter
sua historia ligada a primeira escola oficial de artes do Império, a Academia Imperial de Belas Ar-
tes, fundada no Rio de Janeiro em 1826. Mas, antes de tornar-se o pintor preferido de Dom Pedro
I1, sobre o qual se diria mais tarde que retornara da Europa sabendo demais, Victor Meirelles era
mais uma crian¢a de ascendéncia acoriana a correr pelas poucas ruas da vila que, no ano de seu
nascimento, se tornara a cidade de Nossa Senhora do Desterro, na Provincia de Santa Catarina.

Dificilmente alguém que tenha estudado os ensinos fundamental e médio no Brasil desco-
nhece Victor Meirelles. Isso porque Victor Meirelles fez parte de um grupo de artistas que, aliando
a arte figurativa a pintura histérica, auxiliaram na formacio identitaria da nacio (MIGLIACCIO,
2014, pp. 174-231), fato comprovado pela presenca sempre atualizada de suas producdes na elabo-
racdo do imaginario relativo a nossa historia; pinturas famosas suas tais como A Primeira Missa no
Brasil (1860), Moema (1866) e a Batalha dos Guararapes (1875-1879) ilustram milhares de livros de
Historia do Brasil.

Mas quem era essa crianga que nasceu em 1832? Ao contrario do que a tradi¢do perpetuada
pela narrativa oficial alega, Victor nasceu em uma das mais conhecidas familias de negociantes de
Desterro. A familia de Victor, como atestam as pesquisas de Franz (2014), era composta por comer-

ciantes da cidade ligados 4 importacio e exportacio de bens de primeira necessidade numa época



em que, por nio haver ainda significativa circulacio de moeda, compras e vendas eram realizadas
principalmente através da troca por laranjas e farinha de mandioca. Ao mesmo tempo, seus avos
e tios maternos haviam participado ativamente nas irmandades religiosas que organizavam nio
somente a vida da fé, mas também a vida social e legal da populacgio. Registros de nascimentos,
casamentos e Obitos, por exemplo, eram todos realizados pelos parocos da igreja, uma vez que a nas-
cente na¢do ainda ndo constituira o aparato burocratico que permitisse uma administragdo laica.

Ainda assim, a pequena cidade de Desterro, a época do nascimento de Victor, passava pela
legalizagdo de moradas, terrenos e casas numa clara tentativa do Império em administrar direta-
mente os territorios que, até 1822, haviam pertencido ao Reino de Portugal. Em 1831, Desterro
também recebera seu primeiro jornal, O Catharinense, fundado pelo militar, deputado e conselheiro
imperial Jeronimo Francisco Coelho (FRANZ, 2014, p. 107). Na cidade em que o jornal comecava a
circular, porém, poucas pessoas teriam condi¢des de 1é-lo, pois as taxas de analfabetismo eram altas,
e escravos e mulheres em sua maioria nio recebiam educa¢io formal. Sendo os pais e avds de Victor
donos de moradas e terrenos na cidade, tendo uma relagio proxima com figuras de importancia
como Jeronimo Coelho e, principalmente, pelo fato do pai de Victor, Antonio Meirelles de Lima,
ter recebido educag¢io formal em Portugal e ter atuado em certo periodo como funcionario consular
de Portugal em Desterro, pode-se considerar que Victor nasceu e viveu sua primeira infincia em
circulos de posses e prestigio social. Victor nunca foi um pobre menino de Desterro' e o fato de ndo
sé-lo é o tinico que explica que um menino de uma pequena cidade do Brasil imperial tenha recebido
ndo somente educacdo formal convencional, mas também aulas de desenho.

Mas como um menino de Desterro teria aprendido a desenhar? Esta pergunta nio se refere a
aprendizagem do desenho num Ambito escolar, associado muitas vezes a um aspecto bastante ludi-
co, mas a aprendizagem do desenho segundo regras chamadas cldssicas, ou seja, aquelas elaboradas
e sistematizadas durante o periodo do Renascimento Europeu e la perpetuadas nos séculos seguintes
pelo ensino artistico nas academias de arte. Esse modelo classico, porém, ali onde academias nio
havia, era trabalhado através da copia de gravuras que eram, por sua vez, reproducdes de pinturas
de artistas mais famosos. Victor, aos 14 anos, havia estudado tudo o que podia em Desterro, visto
que a cidade ndo oferecia o ensino secundario. Além desta educagio, Victor foi incentivado pela
familia a fazer aulas com o engenheiro argentino, D. Mariano Moreno (filho), precursor do ensino
das artes visuais em Santa Catarina, que fundara uma escola de desenho em Desterro (FRANZ,
2014, pp. 114-117).

Ao que tudo indica, porém, era desejo de Victor aprofundar os estudos, incluindo aqueles de
desenho que ocorreram principalmente através da copia de gravuras e ndo a partir da observacio de
modelos naturais. Ainda assim, sabe-se que, antes de sair de Desterro, o garoto realizou pelo menos
uma vista bastante singela da cidade® que, a época, se ja contava com escola e hospital militar, pos-
suia ainda um pelourinho onde escravos eram castigados sob as vistas do publico. Ainda que Des-
terro tenha se tornado cidade, e, ainda que fosse um importante porto maritimo, ao garoto sedento
de conhecimento s restava procurar outro lugar para continuar seus estudos. Assim, com o apoio
de familiares de seu pai, importantes comerciantes da capital imperial, e com o auxilio de Jerénimo
Coelho, Victor matricula-se na Academia Imperial aos 14 anos, em marco de 1847 (FRANZ, 2014,
p. 41). Pouco se sabe sobre os anos de formag¢do de Victor na Academia Imperial. Todavia, penso
que a Vista de Desterro que vemos acima seja o melhor depoimento possivel — visto que realizado
pelo proprio artista — sobre o periodo que corresponde aos anos finais da formagio artistica na

Academia Imperial, entre os anos de 1847 e 1852, antes do artista viajar a Europa.?
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Vista de Desterro consta no acervo do Museu Victor Meirelles como tendo sido realizada
em 1851, mas, segundo Franz, Victor teria executado a mesma nas férias entre 1849 ¢ 1850 (FRANZ,
2014, p. 50).* Nesse caso, a pintura teria sido executada no minimo ap6s trés anos de estudos na
Academia Imperial, o que explicaria a grande diferenca na execu¢io desta com relacio aquela
vista da cidade realizada em 1846. Essa datag¢do € importante para pensarmos que a obra que ora
analisamos pode ser considerada significativa na produ¢ido do artista por marcar seu periodo de
aprendizagem na Academia Imperial.

A Vista do Desterro, realizada, portanto, quando o artista ainda nio tinha 20 anos, a pri-
meira vista, em muito contrasta com a pintura historica que seria tdo valorizada na sua producio
madura. Em termos de tematica e motivo, o contraste nio poderia ser maior, pois, enquanto A Pri-
meira Missa é uma pintura de grandes dimensdes (268 x 356 cm.) inserida na tematica de valoriza-
¢do de eventos historicos que dizem respeito a toda uma nagio, a Vista do Desterro tem dimensdes
modestas (71,7 x 119,2 cm.) e, mesmo se inserindo em certa tradi¢io de pintura de paisagem, apre-
senta uma solucdo de composicdo bastante atipica. Nesta, o nucleo urbano, caracterizado por uma
rua principal central ladeada por construg¢des perfeitamente alinhadas de pequeno porte, predomi-
na sobre a paisagem natural propriamente dita. Ao mesmo tempo, o recorte de paisagem utilizado
por Victor na composicio da Vista do Desterro contrasta com os modelos de pintura de paisagem
caros ao século XIX, ou mesmo tipicos de registros de viajantes, por nio ser elaborada a partir de
uma distancia de afastamento do motivo central. Victor escolhe uma posi¢io pouco usual enquanto
compositor; posicdo que também situa o observador em condic¢do particular. Ndao vemos a cidade
dentro da paisagem, mas a cidade como ponto central da composi¢io na qual tanto o artista como
o observador também se situam. Somos, de certa forma, convidados pelo artista a estar na Desterro
em que cresceu.

A Vista do Desterro também contrasta com os inimeros retratos que, segundo Franz (2014),
o artista teria realizado para a familia real brasileira, ainda que estes ndo fossem assinados para que
nio afetassem a identidade do artista como um artista sério dedicado a pintura histérica. A pintura
historica, na segunda metade do século XIX, era legitimada nio somente no Brasil, mas também na
Europa, pelas academias e saldes. Nio ¢, portanto, de admirar que A Primeira Missa no Brasil te-
nha sido a primeira pintura de um artista brasileiro a participar de um dos Saldes de Paris, em 1861
(MIGLIACCIO, 2014, p. 181). Naquele tempo, ter uma obra aceita nos Saldes ainda era um grande
reconhecimento, algo que muitos artistas europeus almejavam (CAVALCANTT, 2013). Pode-se as-
sim considerar que a pintura de Victor Meirelles alcan¢ou reconhecimento ndo somente no nascente
circuito artistico brasileiro instalado na capital imperial, mas também na capital das artes, Paris.

Mas, antes da elabora¢do de uma obra de tanta importancia como Primeira Missa no Bra-
sil, como podemos considerar a Vista do Desterro? No que se constitui essa imagem? Ja sabemos
que se trata da vista de uma pequena cidade portuaria que ganhava status de capital de provincia
e onde circulava um jornal, mas que ainda nio possuia moeda em abundincia, ou mesmo ensino
secundario, apesar de possuir em sua zona central pelo menos duas igrejas, cujas torres impdem-
-se na paisagem urbana; a Catedral Metropolitana a esquerda e a Igreja de Sdo Francisco a direita.
De certo modo, Vista do Desterro pode ser considerada o retrato de um nucleo urbano periférico a
¢poca do Segundo Reinado. Ouso dizer que nio se trata de uma pintura de paisagem tipica, aquela
que privilegia a paisagem natural, mas um nascente retrato urbano de uma cidade com caracteris-
ticas peculiares que o artista considera com particular realismo ao adotar solu¢des formais que, de

alguma maneira, parecem ja anunciar produ¢des como a Primeira Missa.



Analisando com atenc¢do a composi¢io de Vista de Desterro, frente a outras obras do artis-
ta, ouso dizer que se trata do retrato da formag¢io de Victor na Academia Imperial. Uma imagem
realizada ndo com o intuito de preservar uma lembrang¢a de valor sentimental da cidade a qual o
artista voltaria poucas vezes antes de sua mae ja vilva, seu irmio e sua tia mudarem-se também
para o Rio de Janeiro. Vejo, hoje, Vista do Desterro como uma imagem de valor historico relativa ao
passado e ao presente sempre atualizado da cidade que hoje chamamos Florian6polis, mas, princi-
palmente, uma prova que Victor colocou a si mesmo ao promover o encontro entre dois mundos. O
mundo de sua infincia, Desterro, e o mundo de seu presente: o conhecimento sobre arte e pintura
adquirido na Academia Imperial.

Chama a aten¢io o fato de que a Vista de Desterro é um claro exemplo de maestria em
desenho e em pintura. O desenho, considerado enquanto base de organizacio da composi¢io na
defini¢do de suas linhas e volumes geométricos principais. A pintura, no conhecimento adquirido
de orquestrac¢do de toda a composi¢do em termos pictoricos realistas através do manejo da cor, da
capacidade de modulacio de aproximagdes e diferencas de tom e gama para, ora estabelecer zonas
de aproximacio, ora definir o contraste entre elementos de aspecto distinto.

Nesse sentido, percebem-se, inclusive, alguns elementos comuns entre a Vista parcial da ci-
dade de Nossa Senhora do Desterro e a Primeira Missa, tais como a elaboracao de uma composicao
baseada numa ideia de todo com relagcdo ao qual o espectador, assim como o pintor, localiza-se a
média distancia. Também uma linha do horizonte localizada pouco mais acima da metade da altura
total da composi¢io, marcada pelo uso da perspectiva atmosférica segundo o modelo desenvolvido
na Renascenca. E, uma luminosidade que garantiria a pintura, mesmo sob a luz dos tropicos, o uso
de cores e tonalidades baixas que permitem uma harmonizag¢io do todo e um contraste baixo entre
as cores. A luz, como afirma Migliaccio (2014, p. 181), referindo-se a Primeira Missa, é a luz da ma-
nha, uma luz baixa distribuida desde a lateral do quadro. Na Primeira Missa, desde o lado direito,
na Vista do Desterro, desde o lado esquerdo. E essa luz que, além de justificar a palheta que bem
caracteriza a pintura de Meirelles, também possibilita o uso de um modelo bastante particular de

composi¢io que cria diferentes zonas na imagem: as zonas localizadas na sombra — que auxiliam

na constitui¢cdo de certo distanciamento entre o espectador e o ponto compositivo principal — e
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aquelas que, apesar de se situarem em plena luz, nio contrastam com as zonas de sombra a ponto
de estenderem em demasia o contraste entre os tons claros e escuros. E neste ponto de plena luz, no
ponto onde, pela técnica da pintura, se situariam os tons mais luminosos e intensos, que o artista
localiza o motivo principal. Na Primeira Missa, como refere Migliaccio (2014), trata-se do altar.
Mas, a que corresponderia, entdo, o motivo principal da composi¢io da Vista do Desterro?

Do ponto de vista formal e compositivo é facil localizar o elemento central da composicio;
trata-se de uma rua reta e larga, para os padrdes da época, que em suas linhas laterais levemente
perspectivadas, refor¢a o acento urbanistico da cena; rua a partir da qual se distribuem as casas de
um ou dois pisos; uma rua que leva diretamente ao mar que, naquela época, chegava a altura do
mercado municipal. Uma rua cujo comeg¢o nio se vé, uma vez que se encontra abaixo do primeiro
plano da composi¢io: o atrio da Igreja de Nossa Senhora do Rosario e Sio Benedito; a igreja dos
escravizados de origem africana que, por tanto tempo, teve a posse da pintura realizada desde o
ponto de observacio de sua torre (FRANZ, 2014, p. 50)°. Atrio que, por sua vez, cedeu lugar mais
tarde a escadaria que se localiza hoje no declive entre a igreja e a Rua Trajano.

Sendo assim, do ponto de vista da tematica, trata-se, como ja afirma o titulo da pintura,
de uma Vista de Desterro. A vista de um nucleo urbano dominado em termos de composi¢io pelo
cruzamento de linhas, perpendiculares umas as outras, definidas pela cor. A linha central, perpendi-
cular ao horizonte, da rua principal. A linha branca da mureta do atrio; linha que rebate com certa
harmonia a linha central horizontal, linha de divisdo entre a cidade e o mar, linha reforcada pelo
contraste entre dois planos principais. A composicdo divide-se, afinal, nestes dois planos definidos
por aquilo que Ostrower (1991, p. 236) designa como familia de cor. A familia dos marrons averme-
lhados, com suas varia¢des até o branco amarelado das casas e o verde escurissimo das arvores, que
define o nucleo da paisagem urbana. Em contraste, os tons da familia dos azuis, desde o azul esver-
deado do mar, passando pelos azuis acinzentados das montanhas e o branco levemente azulado do
céu que caracterizam o plano da paisagem natural.

No manejo, portanto, da variagdo de cores e tons pelo artista, marcam-se, entre outros, o

contraste entre luz e sombra em seus mais variados graus, e também o aspecto geométrico das edi-

ficagdes, prova do dominio da perspectiva renascentista. Um olhar demorado a pintura revela que
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€ sobre estes dois vértices — e no harmonico encontro entre eles — que a pintura se desenvolve: os

intimeros recursos pictoricos e compositivos utilizados pelo artista para trazer a vista detalhes que
caracterizavam Desterro que dificilmente se revelam em uma reproducio da pintura em fotografia.

Podemos chamar a atenc¢io brevemente para alguns elementos que sinalizam o segundo vér-
tice da composi¢do, marcado por forte realismo e detalhes relativos aos usos e costumes do lugar.
Estes podem ser reconhecidos na variedade de pessoas que circulam na rua central, por exemplo. Ha
senhoras elegantes em vestidos pretos com golas de renda branca acompanhadas de uma crianga.
Ha4 homens vestidos modestamente trajando chapéu. Ha a quitandeira em roupas coloridas levando
a cabega a cesta com seus produtos e ao colo um filho seu. Ha, até, a carro¢a puxada por uma mula.
Ha os quintais com bananeiras e o contraste entre portdes com porticos em alvenaria e modestas
cercas de pau. Ha as janelas com milhares de caixilhos para os vidros cujas folhas de madeira se
abriam para o lado de dentro das casas. Janelas de vidro eram, ora, pura ostentag¢io. Ha os telhados
de telhas portuguesas com sua coloragio caracteristica em ceramica. E, ha, como nio esquecer,
as senhoras vizinhas a conversar umas com as outras apoiadas nos batentes das janelas. E a estas
modestas cenas da vida cotidiana se somam a diversidade de moradas; moradas simples de porta
e janela, sobrados com jardim. Principalmente, como que a atestar a importincia do porto para
a cidade, e do oceano para o cotidiano dos moradores, uma diversidade de embarca¢cdes ao mar.
Diversidade de porte e de tipo; pequenos barcos a vela, outros com as velas recolhidas a espera do
momento de zarpar, até escunas e grandes navios a vapor cujos detalhes em branco tdo sutilmente
contrastam com os tons azuis do mar e das montanhas ao sul.

E quem conhece a Desterro de hoje, Florian6polis, bem sabe que ha bem mais daquilo que
tanto se conhece aqui. Ha o desenho das montanhas ao sul que parecem emoldurar a baia; mon-
tanhas que se azulam quando aumenta a umidade atmosférica, o que também explica as nuvens
cumulonimbus que mal se divisam no céu de claro azul, a anunciar o temporal de verdo do final da
tarde. Assim também, se ha uma luz da manha algo translucida, a clarear levemente as casas caiadas
em branco, ha uma infinidade de tonalidades de azul a se distinguirem da terra, mas ainda assim a
harmonizar, céu, montanhas e mar. Essa, uma realidade que parece nio ter se alterado nos quase
duzentos anos que nos separam da manha de verdo em que Victor deve ter comecado a esbocar essa

composi¢io. Mas todos que também conhecem Floriandpolis sabem que as casas de arquitetura
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portuguesa com caixilhos nas janelas ainda se encontram espalhadas pela ilha em localidades como
Santo Antonio de Lisboa e Ribeirdo da Ilha. Por la ainda se encontram também luminarias em
formato do lampido como aquele que Victor situa no atrio da Igreja de Nossa Senhora do Rosario
e Sdo Benedito, sinal de civilidade tdo importante que era aquela época a iluminacio das vias pu-
blicas. Assim como, aqui e acola, figuras de mulheres em cerdmica debrucadas a janela ainda falam
sobre esse passado que constitui a muitos de nés; passado que é permanentemente atualizado em
nosso presente.

Além da Vista de Desterro demonstrar o dominio artistico adquirido por Victor Meirelles
na Academia Imperial, e de anunciar solu¢des compositivas que se aproximam em alguns aspectos
da Primeira Missa, o que por si s6 ja seriam motivos de sobra para a valorizacio dessa obra menor
do artista, ouso dizer que, para quem vive em Floriano6polis, a Vista de Desterro é muito mais sig-
nificativa, muito mais historica, muito mais fundamental, talvez, do que a Primeira Missa. Trata-se
afinal, de uma pintura que depde sobre aquilo cujos tracos ainda reconhecemos como caracteristi-

cos de nossa propria realidade.

NOTAS

1. Segundo as pesquisas realizadas por Franz (2014), ha diversos fatos que comprovam a inser¢io da familia de Victor
em circulos sociais de prestigio e posse. Entre varios fatos relevantes, podemos citar que, a época do falecimento do pai
de Victor, que ocorre durante a estadia do artista na Europa, constam em seu inventario pelo menos trés imoveis e trés
escravos, perfazendo um total estimado de nove contos, noventa e oito mil e setecentos e vinte réis, quantia nada modesta,
a época, para realidade de Desterro, ainda que pequena para o circulo mais luxuoso dos familiares do pai de Victor que
residiam na capital do Império. Este inventario encontra-se reproduzido na obra de Franz (2014) as paginas 72 a 78.

2. Refiro-me a obra conhecida como Vista Parcial da Cidade de Nossa Senhora de Desterro, de 1846 — uma vista frontal
de alguns prédios da cidade, que teria sido encaminhada por Jeronimo Coelho ao Rio de Janeiro a fim de atestar a com-
peténcia de Victor quando da solicitagdo de sua matricula na Academia Imperial. Victor também realizou a Vista Parcial
da Cidade de Nossa Senhora do Desterro (aquarela sobre papel, 17,2 x 35,5 cm.) datada em alguns registros como sendo
de 1846, mas que, como Franz bem notou, exprime técnicas e estilos completamente distintos da primeira, o que levou a
historiadora a considerar que esta ultima tenha sido realizada posteriormente, durante alguma vinda de Victor a Desterro
quando ja estudava na Academia Imperial (FRANZ, 2014, pp. 45-48).

3. Meirelles recebeu o 7° Prémio de Viagem ao Exterior, concedido pela Academia Imperial de Belas Artes em 1852, o que
possibilitou que permanecesse em Roma de 1853 a 1856, quando se dirige a Paris, onde permanece até 1861 (MORETHY
COUTO, 2008, p. 161-162).

4. Para confirmar essa possibilidade de datacdo, Franz recorre aos registros da coluna Movimento do Porto do jornal O
Conciliador Catarinense, que, em marco de 1850, inclui o nome de Meirelles entre os viajantes rumo ao Rio de Janeiro.
Por outro lado, segundo a pesquisadora, nio ha meng¢io ao nome de Meirelles seja nas chegadas, seja nas saidas do porto
de Florianopolis entre os anos de 1847 e 1848.

5. Informagio verificada por José Ledo Ferreira, segundo Franz (2014).
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Joaquim Margarida:
caricatura na Desterro do Século XIX

SANDRA MAKOWIECKY

A palavra caricatura € originaria do italiano caricare, que significa carregar, no sentido de
extrapolar, exagerar. Segundo o Aurélio, a caricatura ¢ um desenho que, pelo traco, pela escolha dos
detalhes, acentua ou revela certos aspectos caricatos de pessoa ou fato, sendo o caricaturista aquele
que faz caricaturas. Segundo Ernst Gombrich, o surgimento da caricatura como técnica pictorica,
aconteceu no final do século XVI, com os irmios Agostino e Annibale Carracci que cunharam o
termo ritratticarichi, ou retratos carregados, usado para definir desenhos da figura humana nos
quais as deficiéncias e fraquezas da vitima sdo exageradas e divulgadas (KRIS; GOMBRICH, 1968,
p. 142), incorporando elementos do risivel e do satirico, fixando entdo o sentido da palavra carica-
tura. Os irmaos Carracci usavam modelos reais, e seus desenhos comicos buscavam revelar o carater
do modelo mediante suas fraquezas, seguindo o principio estético central da caricatura moderna: o
exagero (NERY, 2006, p. 28). Para Gombrich e Kris, a caricatura era um tipo de descanso pelo fato
de ndo estar sujeita aos rigidos padrdes da arte académica (KRIS; GOMBRICH, 1968, p. 155). No
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inicio, a caricatura era vista como mero divertimento, vindo aos poucos se transformando numa
importante atividade artistica.

Embora seja muito comum nos depararmos hoje com a caricatura de politicos, principal-
mente, nos jornais e revistas, essa ndo € uma arte nova. As satiras sociais, apresentadas através
das caricaturas, ja estavam presentes, principalmente, a partir do século XVIII, feitas por impor-
tantes artistas. E muito comum o uso de elementos caricaturais nas artes graficas contemporaneas.
Embora constitua um género de cunho satirico, a caricatura nio é obrigatoriamente cOmica e tem
como tema um personagem (pessoa ou animal) real ou um fato, que, normalmente, encontra-se em
destaque na midia, em que certos aspectos sio exagerados, com o objetivo de satirizar ou despertar
o burlesco. O caricaturista, que trabalha com o desenho, enfoca a personagem ou o fato, mas exage-
ra nas suas caracteristicas, dando destaque a algumas delas, de modo a provocar o riso. Os politicos
e os artistas sdo um prato feito para os artistas da caricatura.

Alguns estudiosos acreditam que o expressionismo, movimento artistico e cultural de van-
guarda, que surgiu na Alemanha no inicio do século XX, derivou da caricatura, pois, através dela, o
artista € capaz de captar as impressdes deixadas na face do individuo, ali fixadas através dos anos,
de acordo com a sua indole ou estado emocional. Para os criticos, os atributos principais de um
eximio caricaturista sio o maximo de expressividade com um minimo de tracos.

Do publico brasileiro mais sintonizado com as artes, Honoré Daumier, artista francés € nome
de referéncia na caricatura. Grandes nomes da pintura também foram caricaturistas, como Tiepo-
lo, Puvvis de Chavannes, Picasso e, até mesmo Monet foi caricaturista no inicio de sua carreira.

Coube a Rafael Mendes de Carvalho (1817-1870), em Santa Catarina, abrir caminho para
os alunos na Antiga Academia de Belas Artes. Nascido em Laguna-SC em 1817 e falecido provavel-
mente no Rio de Janeiro em 1870, foi pintor, desenhista, caricaturista, litografo, arquiteto, cenogra-
fo. Entre 1839-40, recebeu uma pensio do governo da provincia de Santa Catarina e foi morar no
Rio de Janeiro, onde trabalhou como caricaturista — criticando os modos da corte e sua entourage,
como litoégrafo. Notabilizou-se inicialmente como caricaturista, fazendo publicar em 1840 uma sé-
rie de 20 litografias alegres, satirizando costumes da Corte. Em paralelo a sua atividade na corte, no
Rio de Janeiro, participa da A Lanterna Mdgica, primeira revista de caricatura do Rio de Janeiro.
O artista ¢ divulgado no livro Histéria da Caricatura Brasileira, um trabalho que reestabelece a
historia da nossa caricatura, trazendo novas abordagens sobre importantissimos nomes da cultura
brasileira, como Manoel de Aratjo Porto-Alegre, Pedro Américo, Angelo Agostini, Rafael Mendes
de Carvalho, Candido Aragonez de Faria, e tantos outros.

Todavia, em Floriano6polis, tivemos, no século XIX, nosso caricaturista de destaque: Jo-
aquim Ant6nio das Oliveiras Margarida (1865-1955). Fabiana Machado Didoné foi quem mais
pesquisou sobre este artista e sua familia, em sua disserta¢io de mestrado, denominada Do ensino
artistico a caricatura na Desterro do Século XIX: a participacio de Joaquim, Alexandre e Manoel
Margarida, referéncia basica e fundamental para este texto, a qual me furtarei de citar as referéncias
a todo momento. Consta no trabalho de Fabiana M. Didoné!, que na cidade de Nossa Senhora do
Desterro (atual Florianépolis) circulou semanalmente, entre os anos de 1881 a 1886, o Periddico
Critico Matraca registrava, por meio de textos e de caricaturas, os acontecimentos politicos, sociais
e culturais, como também as peculiaridades da vida da cidade, sempre em tom critico e irbnico. Ma-
traca era um instrumento de madeira que produzia muito barulho e servia para alerta em diversas
situa¢des. Antes do invento da matraca, por exemplo, os leprosos precisavam manter o degradante

expediente de berrar Impuro! por onde passassem, a fim de alertar a populacio de sua presenca.



Com a inveng¢do das matracas, entretanto, bastava sacudir o aparato, capaz de fazer um belo barulho.

O periddico era editado pela Officina de Lithographia e Typhographia de Alexandre Fran-
cisco das Oliveiras Margarida (1838-1916), estabelecida em Desterro no ano de 1870. Nessa mesma
oficina, eram editados outros jornais, perioédicos, semanarios, partituras musicais e documentos di-
versos, sendo que grande parte das publica¢des estava envolvidas com causas sociais e politicas, como
o semanario Artista em 1882, que propagava ideias republicanas e o jornal Regeneracdo que, na dé-
cada de 1870, participou ativamente a favor da aboliciao. O filho de Alexandre Margarida, Joaquim
Antonio das Oliveiras Margarida (1865-1955) era o ilustrador e caricaturista do Peridédico Critico
Matraca, posteriormente também ilustrou os periddicos criticos e humoristicos O Mosquito e Dis-
tracdo. Assim como o pai, foi professor do extinto Liceu de Artes e Oficios nos cursos de desenho,
caligrafia, geometria e artes graficas. Fabiana, no texto Joaquim Margarida: Elementos caricaturais
em linguagem universal (2014), demonstrou que ao pesquisar as inimeras caricaturas produzidas
por Joaquim Margarida publicadas no Periddico Critico Matraca, foi possivel perceber a riqueza e
diversidade desse material, possibilitando formar um arquivo de imagens que merece estudo e apro-
ximagdes. Segundo Pisani (apud CORREA, 2005), os irmdos Margarida (Manoel e Alexandre), que
faziam desenho de humor e tinham uma escola de desenho, juntamente com o pintor Sebastido Fer-

nandes movimentaram a pacata Desterro, criando um pequeno nucleo de artistas plasticos.

A tarefa do retratista era revelar o carater do individuo, a esséncia do homem no sentido heroico; enquanto
a tarefa do caricaturista era a de revelar o verdadeiro homem atrds da mdscara aparente, trazendo a tona
sua pequenez e feiura ‘essencial’. O artista tradicional, segundo o padrdo académico, criava a beleza ao
liberar a forma perfeita que a Natureza procurava expressar através de uma matéria resistente. O carica-
turista, por seu lado, buscava a perfeita deformidade, revelava como a alma do homem se expressaria no
seu corpo caso a matéria fosse bastante docil as intencoes da Natureza (KRIS; GOMBRICH, 1968, p. 143).

A caricatura avan¢ou muito em dire¢do a critica da sociedade do seu tempo, tornando-se
uma poderosa forma de representagdo. No século XIX, surgiram os primeiros periodicos criticos e

satiricos ilustrados e o apelo a caricatura tornou-se ainda mais constante como forma de represen-
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tar, com humor e critica, pessoas e acontecimentos da época. Para tanto, utilizava diversos meios
plasticos de expressao como o desenho, a pintura, a gravura e até mesmo a escultura®. Para o poeta
e escritor francés Charles Baudelaire, a caricatura merecia a atencio tanto do historiador como
também do arquedlogo e do filosofo, e deveria integrar os arquivos nacionais e os registros biogra-
ficos do pensamento humano, ja que o estudo da caricatura poderia ser compreendido como uma
historia de fatos, uma imensa galeria aneddética (BAUDELAIRE, 2008, p. 33). Baudelaire destacava a
importancia de uma historia geral da caricatura e de suas relagdes com os fatos politicos, religiosos,
nacionais e cotidianos que agitaram a humanidade.

Ao longo da historia, a caricatura produziu um extenso niumero de imagens e entre dentre
esses repertorios, os que mais se destacam sdo o exagero e a distor¢do na representa¢do da figura
humana, como também a composi¢io de figuras hibridas, formadas ora por pessoa-animal, ora
por pessoa-objeto. Na figura 1, podemos observar tais atributos. A distor¢io de elementos fisicos,
como a despropor¢io entre cabeca e tronco, membros alongados ou curtos demais, saliéncia e exa-
gero de caracteristicas faciais, entre outros, formam o repertério mais utilizado para compor uma
caricatura.As deformidades e despropor¢des no desenho da figura humana também sdo recorrentes
nos desenhos caricatos durante varios séculos, apresentando-se das mais diversas formas. Outro
repertorio muito utilizado nas caricaturas sdo as criaturas hibridas compostas de pessoas-animais
e pessoas-objetos. Frequentemente retratavam figuras politicas como corpo de animal e cabeca de
homem. Na grande maioria das vezes, esses hibridos compunham satiras politicas, usados para
representar governantes e politicos da época. O exemplo abaixo, consta do texto de Fabiana M.
Didoné e deixa evidente que existia uma matriz discursiva e que nio estavamos a margem dela.

O artista americano Henry Louis Stephens executou, na década de 1850, um conjunto de 40
litografias coloridas com o titulo The Comic Natural History of the Humam Race. Nessa série, o
artista criou figuras hibridas acrescentando cabecas de pessoas conhecidas em corpos de passaros,
insetos, peixes e outros animais. Dentre as pessoas escolhidas pelo artista para serem retratadas
como hibridos, estavam incluidos politicos, autoridades e celebridades. Na imagem da figura 3, o
artista caricaturou-se em corpo de galinha e usou a ilustra¢io como capa da sua série de litogra-
fias. O hibrido ave-homem também aparece na capa da edi¢io de nimero 50, ano V, do perioddico

Matraca (figura 1), em que duas personalidades politicas de partidos diferentes sio representadas



em corpos de aves, compondo figuras hibridas de homem-animal. O titulo da satira é Os dois chefes
politicos, e nos cartazes pendurados na parede, o da esquerda diz: Atencdo: amanhd as 10 horas
grande briga no rinhedeiro municipal, e no da direita, So terdo ingresso os que apresentarem o de-
vido cartdo. No detalhe, a arquitetura da cidade de Florian6polis, com seu casario agoriano e igreja
(figura 2).

Como foi possivel perceber mediante essa aproximagio e montagem de imagens, os reper-
torios formais de composi¢ao buscados pelos artistas aparecem e reaparecem em épocas e locais
diversos, ou seja, essas imagens sobrevivem ao tempo. E a sobrevivéncia dessas formas atesta que as
mesmas matrizes discursivas replicavam em locais distintos, mesmo em paises afastados geografi-
camente e culturalmente. Quando essas imagens sio colocadas lado a lado, reforcam seu poder de
expressio e comprovam a linguagem universal dos elementos caricaturais. Além disso, atestam que
as caricaturas que eram produzidas em Nossa Senhora do Desterro no final do século XIX, nesse
caso por Joaquim Margarida para o Periddico Critico Matraca, compartilhavam dessa mesma lin-
guagem universal e em muito aproximavam-se das caricaturas produzidas nos principais centros do

mundo, como Rio de Janeiro, Lisboa, Paris, entre outros.

NOTAS

1. Para saber mais, cabe ler os trabalhos de Fabiana M. Didoné que constam das referéncias bibliograficas ao final do texto,
o mais completo material ja produzido sobre o tema. Este texto ¢ em sua quase totalidade, referenciado nos trabalhos
mencionados.

2. O destacado caricaturista francés Honore Daumier, na década de 1830, trabalhou seus personagens em trés dimensoes,
acentuando tracos da fisionomia do retratado e fundando um novo género: a caricatura esculpida. Algumas dessas escul-
turas fazem parte do acervo do Musee d’Orsay, em Paris e podem ser acessadas no site <http://www.musee-orsay.fr/fr/
collections/catalogue-des-oeuvres/resultat-collection.html?no_cache=1>.
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Eduardo Dias: Praca XV e a
historia em simbolos e imagens

SANDRA MAKOWIECKY

Vamos falar de um quadro e um artista que nos mostram a cidade de Florianopolis. Visto
de nossa atual perspectiva, o primeiro impacto deste quadro é a constatagio do quanto mudaram as
coisas. E por outro lado, é notavel constatar que algumas coisas nio sido tdo diferentes assim. A pra-
ca XV continua sendo palco de folia de carnaval e de tantos outros acontecimentos que envolvem
um grande publico. Rafael Cardoso, ao analisar um outro quadro com essas mesmas caracteristicas,
escreveu: Talvez resida ai uma licdo importante para quem quer entender a alma do pais. Por mais
que mudem as aparéncias, permanecem os habitos (CARDOSO, 2008, p. 21). A énfase deste texto
se concentrara em ver aspectos historicos da Cidade de Florian6polis, tendo como mote, uma obra
plastica e portanto, muitas fotos historicas serdo inseridas no texto, até por curiosidade e desejo de
registrar imagens ou fatos pouco conhecidos do publico. A tela da Figura 1, Netos do Diabo, ja foi
objeto de estudo quando realizei a tese de doutorado, em 2003. A época, a tela estava em casa do
senhor Edhy Francisco Mattos. Constava a informac¢ido de que havia sido restaurada pela FCC em
1987. Ao me deparar com esta obra, tdo restrita aos olhares do senhor Edhy, que morava sozinho,
pensava ininterruptamente e ao longo dos anos, que esta obra deveria estar em um acervo publico.

Pela importancia e significa¢do, por tudo que ela representa. Passaram-se os anos e ndo soube mais



dela, até que em 2017, na abertura da exposi¢ido de obras de arte do acervo de Jeanine e Marcelo
Collaco Paulo no Centro Integrado de Cultura, intitulada Sensos e Sentidos, me deparei com a obra
na parede e foi quando soube que a obra que havia sido adquirida por Marcelo e Jeanine e foi doada
ao Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) no dia 25 de outubro, data da abertura da exposi¢io.
Nio posso deixar de registrar minha admiracio pelo ato e pelo fato. Nio poderia haver melhor
lugar para ter esta obra em constante exposi¢cdo ou com acesso facilitado ao publico. Mesmo com
datacdo incerta, a obra deve ser dos anos iniciais do século XX. O uso recorrente ¢ a referéncia a
postais, fotografias, imagens de jornais e revistas era algo familiar a Eduardo Dias. Mesmo que os
muros da Praca XV tivessem sido retirados em 1912, a obra deve ser posterior a esta data.

Nesta época, nos anos 20 e 30 do século XX, a Europa vivia um destacado e fervilhante pe-
riodo de sua historia cultural e em especial, a Franca. Um periodo que influenciou toda a vida que
se seguiu, ndo apenas 14, mas em todos os paises que com ela tinham contato. E dificil estabelecer
parametros de comparabilidade entre Paris a € a pequena Florian6polis, no sul do Brasil, entretanto,
em algum momento se assemelha. Destaco a modernizag¢do e urbaniza¢io de Paris realizada por
Haussmann e a modernizagio e urbanizacio de Floriandpolis, inclusive com a inaugura¢io da pon-
te Hercilio Luz, em 1926. Sio indicios de um mesmo fendémeno: a conquista da técnica, dos novos
materiais para construcao, do novo modo de viver urbano. Georges Haussmann foi um urbanista
que, sob a direcio de Napoledo III, redesenhou Paris. Foi prefeito da capital francesa em 1853 e
comecou a planejar pontes, estradas, estacdes de trem, estabeleceu alturas uniformes para as cons-
trugdes e especialmente, os bulevares, que tanto caracterizaram Paris.

E exatamente esta ideia de modernidade, que vai guiar as investigacdes criticas de Walter
Benjamin (BOLLE, 2000) durante seu trabalho das Passagens. Nas palavras de Benjamin, podemos
entender a modernidade como um conceito que se desloca por expressar exatamente a consciéncia
do novo. Consciéncia essa que vai perpassar tanto a Paris do século XIX e do inicio do século XX de
Charles Baudelaire, como a Alemanha pré-ascensio nazi-fascista e, também, porque, ndo, a socie-
dade contemporanea: ultra técnica, de um capitalismo avancado e mundializado.

Com isso o proprio olhar imaginario sobre a cidade é fragmentado, elaborado em instancias
velozes, praticas cotidianas (a figura da massa, das prostitutas, do colecionador e do fldneur'), onde
a historia € contada sob formas de rupturas constantes entre passado, presente e futuro. Para Fabris
(2000), a rua € o lugar topico da modernidade: niveladora; transformadora das linguas; vitrine do
conforto humano, posto que proporciona ao animal civilizado como luz, luxo, bem-estar, comodi-
dade; local de espreita da vida; criadora de tipos; inventora de novas formas de comunicacdo. A rua
¢ tudo para o homem moderno: ensina-lhe toda a no¢io, da liberdade a difamacio, da alegria e do
amor A aspiracio do dinheiro. E nela que se condensam todas as ambicdes humanas, ¢ nela que o

homem alcanc¢a mais abundancia e maior celebridade.

Aqui estd a proximidade com a poética de Baudelaire, ao considerar o transeunte, tal como ele, o equi-
valente do artista moderno. O poeta francés caracterizara sua atuacdo por meio de trés operacées - ver o
mundo, estar no centro do mundo, ficar escondido do mundo (FABRIS, 2000, p. 16).

A flanerie nio ¢ apenas uma forma de percepcio do efémero num estado de distragio e
devaneio. E também um modo imediato de participacio na experiéncia da multidio, ancorado nas
trés operagdes sugeridas por Baudelaire: ver o mundo, estar no centro do mundo, ficar escondido
do mundo. Sua paixdo ¢ desposar a multiddo. Para o perfeito fldneur, para o observador apaixona-

do, é um imenso jubilo fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no
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infinito. Ele encontra um prazer efémero na circunstancia. Ele busca esse algo, ao qual se permitira
chamar de Modernidade. Trata-se, para ele, de extrair o eterno do transitoério. Enamorado pela
multiddo e pelo incognito, o flaneur é por temperamento, apaixonado por viagens e muito cosmo-
polita. No caso de Eduardo Dias, nao podemos dizer que era um cosmopolita. Se recusou a sair de
Florian6polis, mesmo tendo recebido bolsa de estudos para estudar arte no Rio de Janeiro.

Os edificios, as ruas, as passagens acabam por funcionar, na cidade contemporinea, como
maquinas enunciadoras de uma subjetividade imediata e por isso mesmo passageira em relacio
aquilo que Benjamin denominou de experiéncia. Na Paris dos primeiros trinta anos do século XX
aconteceram os principais movimentos de arte deste século. Trata-se da arte moderna.

O surgimento do espaco moderno brasileiro se d4 nesta época. No Brasil, na virada do sécu-
lo, com a urbanizacio e a industrializacdo crescentes, desfizeram-se as unidades agrarias familiares,
tarefas femininas foram assumidas pelas institui¢cdes publicas, escolas e hospitais. As familias, cada
vez mais, passam a residir nas cidades, que se modernizavam.

No bojo dessas transformacdes que caracterizam a década de 1920, sob forte influéncia eu-
ropeia, eclode no Pais 0 Modernismo — movimento artistico propondo novas formas de expressio
em oposi¢do aos rigidos canones do Academismo do século passado. O acontecimento marcante
desse movimento, consagrado pelos historiadores, foi a Semana de Arte Moderna de 22. Assim
como na politica, a modernidade nas artes dava seus primeiros passos como expressiao das transfor-
macdes que ocorriam no mundo e no Brasil.

O modernismo vai ser uma expressio deste novo Brasil, em que o objetivo dos intelectuais e
artistas sera colocar a cultura brasileira coerente com a nova época, além de torna-la um instrumen-
to de conhecimento efetivo do pais. Esse projeto se afirmara no tempo como formador de uma nova
consciéncia cultural brasileira. Periodo complexo, em que um novo perfil cultural ira se formando
a0 mesmo tempo em que o pais vivia importantes transformacdes politicas.

O Rio de Janeiro era o centro cultural do pais, onde o sistema de arte estava mais enraizado,
devido a tradicdo de suas institui¢des culturais, que remontavam ao inicio do século XIX. Na rea-
lidade, na cidade do Rio de Janeiro, o esforco da modernidade concentrou-se na parte urbanistica
e paisagistica, a fim de que a cidade fosse encarada como um cartido de visitas da na¢io junto ao
mundo civilizado. A reforma urbana executada pelo prefeito Pereira Passos a exemplifica. Foi a nos-
sa Belle Epoque tropical. Por sua vez, os modernistas paulistas buscavam para a cidade de Sio Paulo
o lugar da nova matriz da nacionalidade. Florian6polis estava, nesta compara¢do, mais proxima da
modernidade buscada pelo Rio de Janeiro (PIAZZA, 1999).

Carlos Zilio (1982), diz que se fizéssemos uma descricio e classificacdo das imagens moder-
nistas, ficaria evidente a presenca constante da paisagem e do homem e isto se justifica na medida
em que, pela primeira vez a arte brasileira sistematiza uma posi¢ido em relagio a cultura brasileira.
O modernismo brasileiro difere bastante da arte francesa, em que o homem e a paisagem ja haviam
sido exaustivamente tratados. La, a arte se fecha no atelier, aqui a relagdo exterior-interior perde
sentido, ja que ha continuidade entre atelier e exterior. A pintura ira absorver aqui a luz e o espaco
tropicais. A figura do homem brasileiro sera centro deste cenario. O modelo sera o homem popular,
em suas manifesta¢des festivas e misticas, no trabalho, na expressiao de sua sensualidade e em sua
miséria. A paisagem nio se limitara a natureza. Esse periodo da arte e da vida brasileira, de tio
paradigmatico, nio cessa de receber revisdes historicas. Contudo, diz ainda Zilio, o movimento se
tornou um referencial basico no processo de formag¢io da arte brasileira. Este é um periodo, polé-

mico e extremamente rico para nossa historia. Suas facetas sio constantemente revisitadas.



Apesar dessas limitacoes concretas, é inegdvel que a cidade é vivida de fato como a experiéncia fundamen-
tal do novo século, a moldar uma nova percepcio do espaco e do tempo, a deslocar a énfase da historia
para a geografia, a propiciar o aparecimento de um ator coletivo, de um material absolutamente inédito
para a arte, a multidao. Tal como Endell, trabalbo e multidao sdo os fatores decisivos do espetaculo da vida
moderna (FABRIS, 2000, p. 78).

Floriano6polis passa no inicio do século XX, mais exatamente no periodo de 1901-1925, por
varias tentativas de modernizacio, e por momentos de profundas transformacdes e de mudancas
sociais®. Nas primeiras décadas do século XX, a cidade de Florian6polis, copiando os modelos de
urbaniza¢io do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, passa por muitas modifica¢des, condicionadas pela
vontade da elite local em instaurar na capital catarinense uma cidade mais civilizada. Buscou-se
consolidar uma nova racionalidade, através dos discursos de higienizacio e moralizagio.

A obra de grande impacto, importincia e de maior investimento, foi a Ponte Hercilio Luz,
inaugurada em 13 de maio de 1926. A ponte Hercilio Luz, hoje simbolo da capital, foi o simbolo
maximo do processo de modernizacio que aqui se realizou, a exemplo de Sio Paulo, Paris, Rio de
Janeiro e outros tantos centros. Guardadas as devidas proporg¢des, a inten¢do era a mesma. Surgem
sinais claros de uma nascente vida urbana com as carruagens, os bondes puxados a burro, com a
iluminacdo publica de lampides e os calcamentos de ruas e de pracas.

A Praga da Catedral recebeu tratamento paisagistico, tornando-se local de encontro de ci-
dadaos e de rituais, onde se fazia o passeio dominical. Apesar de ter passado a categoria de cidade
em 1823, somente no final do século XIX, passou a oferecer uma imagem mais definida de centro
urbano. A seguir, mostram-se varias imagens da Praca da Catedral, visando uma comparag¢io com
a pintura de Eduardo Dias. Na figura 2, talvez encontremos a fotografia que serviu de base e cenario
para a obra Netos do Diabo.

Observem, nas figuras deste texto (figuras 2 a 10), que a Praca XV € cercada por muros com
grades de ferro. Entre os anos de 1894 e 1912, o jardim da praga 15 ja era murado e gradeado, con-
forme relatos da obra Ruas de Floriandpolis, do escritor Adolfo Nicolich da Silva (1999). Segundo
o autor, as grades foram retiradas em 1912, no governo do prefeito Henrique Rupp. Ha comentarios

de que portio principal que dava acesso a praga seria o que esta instalado na entrada do cemitério

Figura 2

Rua Arcipreste
Paiva e Praga XV

Fotografia dos
anos 1910

Acervo: Velho
Bruxo
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FiGura 3

Rua Arcipreste Paiva e
Praga XV, 1905

Lado direito da Praga
XV, ponto de vista do
mar para a Praga

Acervo: Velho Bruxo

FiGura 4
Praga XV, 1909

Lado esquerdo

da Praga XV, ponto de
vista do

mar para a Praga

Acervo: Velho Bruxo

FIGURA §

Praga XV e Praga
Fernando Machado,
com o Café
Comercial a direita e
o Bar Continental a
esquerda

Ponto de vista do
mar para a Praga. Em
frente a este conjunto

ficava o Miramar

Acervo do Instituto
Historico e Geografico
de Santa Catarina

FiGura 6

Praca XV, Praga
Fernando Machado e o
Bar Continental (lado
esquerdo da Praca,
ponto de vista do mar
para a Praca), anterior
a 1912

Acervo do Instituto
Historico e Geografico
de Santa Catarina

FIGURA 7

Portdo principal de
entrada na Praga
XV, quando esta era
murada, vista pelo
adro da catedral

Acervo: Velho Bruxo
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FIGUraA 8

Portio principal

de entrada na Praga
XV, quando esta
era murada, vista
pelo adro da
catedral

Acervo:
Velho Bruxo

FiGura 9

Praga XV ¢ o Café
Continental, 1907

Cartio Postal datado
de janeiro de 1907
(lado esquerdo,
ponto de vista do
mar para a Praga)
que mostra a Praca
XV de Novembro
ainda murada em
todo o seu entorno,
bem como, numa

de suas esquinas, a
construgdo que servia
de café, chamado Bar
Continental.
Embaixo, a esquerda,
entrada da atual Rua
Conselheiro Mafra

Acervo do Instituto
Historico e Geografico
de Santa Catarina

Ficura 10

Praga XV e Café
Comercial (lado
Direito da Praga,
ponto de vista do
mar para a Praga),
anterior a 1912

Acervo do Instituto
Histérico e Geografico
de Santa Catarina

Figura 11

Quiosque instalado

na Praga XV (antigo
Jardim Oliveira Bello),
defronte a catedral
Metropolitana. Foto
de Cerca de 1912

Fonte: Adolfo Nicolich
da Silva, p. 33
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FiGura 12

Gruta artificial

de alvenaria,
construida no
Jardim Oliveira
Bello (Praga XV),
defronte ao Palacio
do Governo

Foto de
cerca de 1908

Fonte: Adolfo
Nicolich
da Silva, p. 32

Ficura 13

Lar Sdo Vicente

de Paula, Praca
Getulio Vargas, foi
inaugurado em 1910.
Quem assumiu a
responsabilidade
pelo imovel foi a
IDES-Irmandade
do Divino Espirito
Santo, fundada

em Portugal, 1773.
Foi inicialmente
chamado de Asilo
de Orfas de Santa
Catarina

Foto: Divulgac¢io

Ficura 14

Asilo Irmio
Joaquim. Avenida
Mauro Ramos.
Inaugurado em duas
etapas, em 1910 ¢
1911, a construgdo
fazia parte de

um processo de
modernizac¢do e
higienizagdo que

a cidade viveu nas
duas primeiras
décadas do século
20, época em que

a agua potavel foi
encanada e foram
construidas as
redes de esgoto e de
energia elétrica

Foto: Divulgac¢io
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Sio Francisco de Assis, no Bairro Itacorubi, em Florian6polis. Esse jardim foi cercado por deter-
mina¢io do decreto n° 066, de 08/04/1891 e inaugurado nesse mesmo ano, por Gustavo Richard,
presidente da provincia de Santa Catarina, em exercicio, substituindo Lauro Muller. No seu interior
haviam quatro construgdes. Pelo sul, defronte ao monumento do Coronel Fernando Machado, fica-
vam o Café Comercial e o Café Continental (figuras 9 e 10), pontos de encontros e de reunides dos
comerciantes e de politicos locais. Ao norte defronte a Catedral, encontrava-se um grande quiosque
envidragado, os vidros eram coloridos e importados da Franca (figura 11) e no interior da Praca,
defronte ao Palacio do Governo, havia uma gruta artificial de alvenaria (figura 12).

Na praga ndo tinha coreto, haviam simplesmente bancos méveis (podem ser observados na
figura 12), que eram colocados ao lado do monumento aos soldados herois da Guerra do Paraguai.
Esta area nio era ajardinada. O jardim permaneceu cercado, até que em 1912, o prefeito Henrique
Pupp Jr. mandou retirar as grades. Algumas delas estio no Asilo Irmao Joaquim (figura 14), na
Avenida Mauro Ramos; no Lar Sdo Vicente de Paula (figura 12), Pragca Getulio Vargas; na Igreja Sdo
Francisco (figura 16), Rua Deodoro, e na Igreja de Nossa Senhora do Rosario e Sio Benedito dos
Homens Pretos (figura 15), Centro. Sio dados curiosos que se registrados, permanecem na memoria

e historia, bem como se constata suas sobrevivéncias.




Chegamos finalmente no artista e na obra que se quer destacar neste periodo. A respeito
de Eduardo Dias, ja existe uma bibliografia consideravel, se compararmos com a produ¢io tedrica
existente sobre artistas em Santa Catarina, tendo sido inclusive objeto de pesquisa em dissertacio
de mestrado (SILVA, 2001) e outros.

O pintor Eduardo Dias também era escultor, restaurador e muralista, nasceu em Nossa
Senhora do Desterro em 1872, vindo a falecer em 1945. Comegou a demonstrar delicada percepcao
das formas no oficio de sapateiro, que exerceu, sendo conhecido por o sapateiro artista. Estudou
nog¢oes basicas de pintura e desenho com Maneca Margarida (Manoel Francisco das Oliveiras, pin-
tor e decorador), que o levou para suas oficinas de arte. Era muito pobre, de familia numerosa e teve
dificuldades para estudar, sendo apenas alfabetizado em escola publica. Também fez decoragdes de
carros alegéricos para as sociedades carnavalescas de sua época, por volta de 1930.> Além do que
ja foi mencionado, também pintou paredes, foi cenodgrafo e ilustrador. Realizou obras de carater
historico, como retratos e de temas religiosos, como a pintura do teto da igreja Nossa Senhora do
Rosdrio e Sdo Benedito dos homens pretos e retratos de figuras notéorias da cidade. Morreu em 1945
e nunca admitiu sair de Florian6polis. Sua melhor producio, a meu ver, é a que se refere as paisagens
da cidade e seus registros, em que fixou no tempo aspectos da antiga Desterro, onde € possivel per-
ceber o ambiente fisico de sua época. As atitudes da sociedade politica e econdmica de transformar
o exterior da cidade tornaram-se fatores preponderantes nas pinturas de Eduardo Dias.

Nio resta duvida que Eduardo Dias foi, alias, um dos pintores que mais retratou a ilha em
seu isolamento. As paisagens do Morro do antio, as da ponte Hercilio Luz e as da mintscula cidade
adquirem um sentido quase metafisico ao lado de uma atmosfera poética que paira nas composi-

¢des, pela ingenuidade das figuras e transparéncia das cores.

Se formos considerar a linguagem primitiva como um componente identificador do modernismo, Santa
Catarina teve um pioneiro: Eduardo Dias, um pintor de paredes, que expds uma série de trabalhos primi-
tivos em 1916, no hall do teatro Alvaro de Carvalbo, um ano antes de Tarsila do Amaral, em 1917 em Sdo
Paulo. E em 1919 fez nova individual no Espaco Cultural Saldo Beck. Eduardo Dias tinha um olhar mais
livre e ingénuo da paisagem e do belo casario da antiga Desterro. Isento dos principios académicos, jd

Figura 15

A Igreja de Nossa
Senhora do Rosario
e Sdo Benedito dos
Homens Pretos

foi a primeira
construgio ligada a
Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario
e Sdo Benedito dos
Homens Pretos

em Florianopolis.
Inicialmente,

foi erguida uma
pequena e rustica
capela, em meados
do século XVIII,
posteriormente
substituida pela
atual igreja que
teve sua constru¢io
iniciada no ano de

1787

Foto: Divulgacio

Ficura 16

Igreja da Ordem
Terceira de Sdo
Francisco da
Peniténcia, que é

a mais antiga das
confrarias religiosas
criadas na Ilha,
tendo sido instalada
em 1745. Hoje, a
Igreja da Ordem
Terceira se mantém
como referencial do
Centro Historico
sendo tombada pelo
Municipio e pelo
Estado. Iniciada em
1803 e inaugurada
em 1915

Localizagao:

Rua Deodoro, 135
esquina com a Rua
Felipe Schmidt

Foto: Divulgacio
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Ficura 17
MARTINHO
DE HARO

Sem titulo, [s.d.]

Oleo sobre tela,
57 x75 cm.

Acervo da
Assembleia
Legislativa do
Estado de Santa
Catarina

Figura 18
NiLo Dias

Desfile Militar na
Praca XV, [s.n.t.]

Imagem do acervo
da familia Dias

Fonte: Haylor

Delambre Jacques
Dias
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projetava na década de 1920, uma visdo reflexiva da natureza enfatizando aspectos modernos da pintura.

Intuitivo, Eduardo Dias, era minucioso nos detalbes da paisagem. Sem a precisdo classica subtraiu da rea-
lidade formas de representacdo mais transparentes e modernas (PISANI, 2002, p. 260).

O termo primitivo merece uma explica¢io mais detalhada, até porque pode facilitar a com-
preensido da forma de se analisar a obra de Eduardo Dias. A Arte primitiva ou naif esta fortemente
vinculada a arte popular nacional. Cabe lembrar que se convencionou chamar arte primitiva a que
¢ produzida por artistas ndo-eruditos, a partir de temas populares geralmente inspirados no meio
rural. Ja quando o tema ¢ urbano, costuma-se utilizar o termo naive (ingénuo, em francés), para
designar os pintores que rejeitam as regras convencionais da pintura ou nio tiveram acesso a elas®.
Paradoxalmente, os retratos que realizou revelam extrema maestria técnica. De fato, a formacio
pictorica de Eduardo Dias ¢ a mesma dos pintores ditos primitivos ou ingénuos. Ou qualquer outro
termo que o valha, mas trata-se de um elemento a mais na compreensio da obra.

Sua obra fornece elementos que evidenciavam uma modernidade criadora de uma estética
visual, com dire¢io do olhar para as pessoas, a cidade e o comércio cultural recéem surgido com a
Republica. Muitas das obras nio possuem datac¢io especifica. Silva (2001, p. 2) descreve quatro fases
distintas na obra do pintor, em que para identifica-las, recorreu a associacdes da época de sua vida, as
fases de aperfeicoamento e das expectativas dos apreciadores de sua obra. A primeira, de aceitacio,
ocorrida no inicio da carreira, em que se destacam desenhos feitos a crayon de rostos de figuras da elite
local; a segunda, de aprimoramento, momento em que surgem os panoramas e énfase na arquitetura
urbana; a terceira, do reconhecimento, em que diversifica suas atividades, com destaque para a arte de
tematica sacra e a ultima fase, de isolamento, na velhice, onde se dedica a pintar a sua infincia, o seu
passado e as tradi¢des regionais da ilha. Interessa-nos, sobretudo a produ¢io da segunda fase, em que
o artista fez o registro de uma época e de uma cidade que se rendeu a uma modernidade abrangente.
Merece grande destaque os trabalhos em retrato/rostos de figuras da elite local feitos a crayon, em que
demonstra um esmero e técnica que impressiona, também pelo contraste que se verifica ao comparar
estes com algumas de suas de pintura, com produ¢io bem mais desigual.

Representou imagens de uma nova Florian6polis repleta de mudangas em seus espacos pu-
blicos urbanos, em que se ensaiavam as grandes avenidas, a ilumina¢io publica, a nova ponte, sim-
bolo da modernidade e ao mesmo tempo, se preocupou com a antiga Desterro com suas tradi¢des,

folclore e os habitantes da ilha.

O interesse do progresso republicano em remodelar a cidade para tornd-la mais moderna, influenciou
Eduardo Dias, que tentou conciliar a origem popular com as percepgdes das transformacoes de sua época.



A compreensdo de seu ambiente e do seu peculiar processo de percepcao do vivido, mostrou uma cidade
que desaparecia diante de seus ‘olbhos’ (SILVA, 2001, p. 7).

No pintor, havia um interesse pela cidade e a preocupacio de guardar as cenas que se mol-
davam ao regime republicano e na preservacio de imagens das constru¢des que somem e das que
aparecem, entre o novo e o velho, o passado nio preservado e o presente. O ambiente concebido pelo
progresso republicano em um tempo de tradi¢des académicas, teve para as grandes capitais do Brasil
e do mundo um significado importante na utiliza¢do da arte como referéncia cultural, e em especial,

para a recente sociedade burguesa local.

De acordo com Nilo Dias’, Eduardo Dias iniciou mostrando seus trabalhos nas pragas e cal-
’ o1 71 . A . /

cadas e também utilizava o auxilio de postais para representar as areas urbanas da capital através de
suas pinturas. Também recebia influéncias de revistas de arte ou ilustra¢des, para aperfeicoar cada
vez mais sua pintura. As particularidades encontradas na simplicidade de seu desenho mostravam
que sua origem humilde definia o seu pouco conhecimento de arte erudita, e compensava estudando
e aprendendo com copias de outras imagens. Como Florian6polis a época ndo possuia lojas especia-
lizadas em oferecer artigos para a pintura artistica, como cavaletes, tintas especiais, pincéis variados
e a propria tela, Eduardo Dias também confeccionava cavaletes e molduras.

A obra que nos fornece fartos elementos para analise ¢ Netos do Diabo, também conhe-

FiGura 19
NiLo Dias
Carnaval na

Praca XV,
Década de 1930

Oleo sobre tela,
110 x 90 cm.

Imagem do acervo
da Familia Dias

Fonte: Haylor
Delambre
Jacques Dias

FiGura 20
NiLo Dias
Cercamento da

Praca XV, década
de 1920

Oleo sobre tela,
85 x 60 cm.

Imagem do acervo
da Familia Dias
Fonte: Haylor
Delambre
Jacques Dias

21

Detalhe. Homem
em pé lendo e com
mendigo ao lado

22

Texto do Jornal,
em detalhe, Neto do
Diabo
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FiGgura 23

Homens e mulheres
com suas melhores
roupas, evidenciando
o habito de footing

FiGgura 24

Criangas brincando
com bolas de gude,
evidenciando um
costume infantil, os
jogos, as relagdes
sociais

FiGgura 25

O jardim da Praga
XV, cercado

FiGura 26

Os adornos do
palacio do governo,
a fachada de
sobrados, um hotel,
um mastro sem
bandeira, placas e
platibandas
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cida como Carnaval. Todavia, ao buscar textos e imagens para escrever este trabalho, lembrei-me
de uma tela em especial de Martinho de Haro (figura 17) e outras duas de Nilo Dias (figuras 18 a
20), com imagens que tratam do mesmo tema. Por outro lado, podemos pensar que a fotografia da
figura 2 pode ter servido de cenario para a obra de Eduardo Dias. Até a placa Hotel Brazil aparece
com destaque nas figuras 1 e 2, no lado esquerdo das imagens. Formaremos, neste artigo, um museu
imagindario sobre o tema. Uma cole¢io de auséncias s6 se faz possivel no Ambito de um museu ima-
ginario, uma vez que o montante das coisas que ndo estao ao nosso alcance tende a ser infinitamente
maior do montante das coisas que estio. A materialidade das coisas nio presentes fisicamente se da
pela incompletude, plenamente traduzivel pela forte presenca do que falta, pelas marcas, simbolos,
icones que se perdem, pelo subentendido, pela sombra do que nio se concretiza, nem vem a ser. Foi
pensando nestas questdes que André Malraux (2000), numa tentativa de fazer coexistir museus ja
existentes com aqueles criados pela imaginag¢io coletiva, criou em 1951 o conceito de Museu Ima-
gindrio. Tal museu reuniria as imagens das quais nos lembramos, aquelas que de alguma forma nos
marcaram a ponto de continuar a existir em nossa mente, mesmo quando se finda o contato visual:
sdo as auséncias presentes. Neste museu imaginario, tanto o do artigo, quanto em um possivel, de

Eduardo Dias, existiam as fotografias.

O uso de fotografais e postais parece ampliar o deslocamento e a alteracdo dos pontos familiares, dispen-
sando critérios de precisdo e hierarquia, ignorando rigor candnico e estético, bem como desconhecendo
qualquer direcio ou ordem, priorizando as associacoes arbitrarias do afeto e da memdoria sustentadas pela
imaginacdo poética do mundo (CHEREM, 2010, p. 587).
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Vamos falar da tela Netos do Diabo (figura 1). Uma gama variada de pessoas: homens pu-
blicos, damas da sociedade, homens do povo, mendigos, animais e criancas. Nas grandes cidades a
rua passa a criar o seu tipo, a plasmar o moral dos seus habitantes, a inocular-lhes misteriosamente
gostos, costumes, habitos, opinides politicas (R1IO apud ANTELO, 1997, p. 67). O artista, nesta
obra e em outras, transforma as ruas em cenarios para conter a memoria de um instante vivido. Os

transeuntes sdo testemunhos do cotidiano urbano. A respeito da obra, escreve Laus:

Uma multiddo de homens engravatados e mulheres enchapeladas reuniu-se na praca XV de Novembro, em
Florianopolis, para ver o que Eduardo Dias (1872-1945) tinha aprontado para o desfile da Sociedade Car-
navalesca Netos do Diabo. Isso aconteceu entre 1896 e 1908, periodo em que existiu a sociedade, segundo
pesquisa de Murilo Pereira. Foi num desses anos que o artista imaginou o bizarro cortejo, posteriormente
transformado em quadro, uma crénica minuciosa de grande valor artistico (LAUS, 1987)°.

Em primeiro plano, homens bem trajados, com um padrdo da época, calcado em moldes
europeus. No canto direito, um homem em pé Ié jornal, mostrando a forma como as informacdes
eram difundidas e a0 mesmo tempo, contrastando com o mendigo iletrado ao seu lado (figura 21).
No jornal, o artista escreveu Neto do Diabo, possivelmente o titulo real da obra (figura 22). As mu-

lheres e os homens, com suas melhores roupas, também reproduziam a moda europeia (figura 23).

Criangas brincando com bolas de gude, evidenciando um costume infantil, os jogos e as
relagdes sociais (figura 24). Portanto, se percebe costumes, estilos, leituras e também habitos provin-
cianos, com criancas e mendigos. Havia uma tentativa pessoal de documenta¢io. Alias, a mendican-

cia, bastante enfocada nos jornais da época, conforme Silva (1998), e tornou-se uma preocupacio

FiGura 27

Os adornos do
palacio do governo

FiGura 28

O cachorro ndo
falta a cena

Figura 29

Dois elefantes
aparecem no cortejo
de carnaval, em
carro alegorico

Figura 30

Homem com espada
desembainhada
sobre cavalo
montado sobre
elefante. Capula
vermelha serve de
palio ao segundo
personagem.
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Ficura 31

Alegoria com

duas plataformas
circulares
sobrepostas,
encimadas por uma
figura conduzindo
um estandarte
também vermelho

FIGURA 32

Assistir ao
Carnaval de
camarote

FiGura 33

O povo, anénimo,
entre o abre-alas

e um dos elefantes,
acompanhando

o cortejo

Ficura 34

Entre a multidao, se
destaca uma senhora
segurando a mio

de uma menina,
possivel mie e filha
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diaria dos leitores. Esta rua, hoje Arcipreste Paiva, era muito utilizada para as comemorag¢oes da-
quela época. Sabe-se que algumas das figuras retratadas correspondiam a personagens conhecidos
na cidade. Tal aspecto nos remete ao género conhecido como costumbrismo, que ¢ a interpretagio
literaria ou pictorica da vida cotidiana, maneirismos e costumes locais, principalmente no cenario
hispanico e, particularmente, no século XIX.

O carnaval, representado na tela, era um costume comum na maioria das capitais brasilei-
ras. As festas eram um momento de pleno convivio social, pois a cidade nio oferecia muitas op¢des
de diversdes, conforme Virgilio Varzea (1984). Podemos observar de um lado do cortejo que desce
a praga, o jardim cercado (figura 25), de outro se destacam os adornos do palacio do governo, a
fachada de sobrados, platibandas, um hotel — o Hotel Brazil — um mastro para bandeira, placas
indicativas de hotel, padaria, nome de rua e platibandas (figuras 26 € 27). As cenas sao multiplas e se
desdobram ao longo da tela, em simultaneidade: criancas brincam, cavalheiros conversam, mulhe-
res assistem, pessoas observam das sacadas e soleiras. Nem um cachorro falta na cena, a esquerda,

na cal¢ada, esperando atento o desenrolar dos fatos (figura 28).



Na obra, o carnaval aparece representado e o tema da festa popular funciona como recurso
para mostrar um aglomerado que vem descendo a rua lateral da principal praca da cidade, tratando-
-se de cortejo acompanhado de carros alegoricos.

Dois elefantes passam em frente ao atual Palacio Cruz e Souza, tendo ao fundo a Catedral
iluminada pelo sol poente. Um dos elefantes aparece montado por um cavalo, sobre o qual vé-se
um homem com a espada desembainhada (figura 29). Uma cupula vermelha serve de palio a outro
personagem, no centro do carro-chefe (figura 30), enquanto cavaleiros abrem passagem entre o povo
que ja viu passar o abre-alas, outra estranha alegoria com duas plataformas circulares sobrepostas,
encimadas por uma figura conduzindo um estandarte também vermelho (figura 31). Assistir ao
carnaval de camarote € habito ainda hoje mantido (figura 32). Entre o povo, anénimo (figura 33), se
destaca uma senhora segurando a mao de uma menina, possivelmente mie e filha (figura 34).

Ainda sobre esta obra, Rodrigo de Haro manifestou-se em entrevista a Celso Emidio Car-
doso, em 5 de setembro de 2002:

Eduardo Dias, com a miniicia enamorada que sé tém os primitivos transmitiu algo mais de seu sonho de
homem bom, puro e que também via uma cidade que, para ele, nunca haveria de se transformar, que era
estdtica como uma visio do paraiso, e é o aspecto mais pungente que se encontra em Eduardo Dias. Eu vi
uma paisagem de Eduardo Dias que é admirdvel, onde se somam o registro iconogrdfico com a interpreta-
¢do mais delirante: é a praca XV, no lado do palicio cor-de-rosa, de baixo para cima, em um cair de noite,
com as luzes ja acesas, naquela hora intermedidria, mdagica, mas é o inicio de uma noite de carnaval, entdo
vém iluminados na penumbra, dois elefantes indianos puxando um cordio no meio da rua. Entdo vocé
tem uma soma de elementos de registro de cotidiano e de quase um cerimonial oriental no meio da praca,
e vocé leva um susto. E simplesmente o carnaval.

Para finalizar, percebe-se sempre uma combinacdo entre a tentativa de aproximag¢io com os
preceitos classicos e o efeito lirico e ingénuo. Nos quadros de casas ag¢orianas e nas paisagens urba-
nas, ha também uma aproximacao ao olhar panoridmico dos cartdes-postais, das fotografias ou das
observagdes in loco. Suas incursdes como cendgrafo também acabam se refletindo, especialmente
nas cenas de costumes, pois o carater narrativo e literario aparece, bem como o estudo da caricatura.
Muitas das pessoas que ele retratava estavam presentes como personagens do cotidiano da cidade.
A obra Netos do Diabo é exemplar para mostrar isso. O conjunto da produ¢io de Eduardo Dias
tornou-se valiosa como registro de uma época, de registro da cidade, de pessoas, habitos, um docu-

mento historico a ser analisado em simbolos e imagens.

NOTAS

1. Flanéur, para Willi Bolle, é um carater social tipico de Paris do século XIX, o ocioso sonhador que se deleita com o
espetaculo da metropole, contracenando com uma multidio erotizada em meio a paisagem do consumo.

2. Foram impulsos decorrentes de investimentos publicos e privados, visando principalmente a construcido civil, como a
instalagdo do servigo publico de abastecimento de agua em 1906, o esgoto sanitario (1906-1913); a construcdo da usina
hidrelétrica para substituicao do sistema de iluminagdo publica a gas (1910); os novos tragados viarios e também a monta-
gem das linhas bonde (tragio animal — 1906-1910); a relocacdo do Mercado Publico (1905); dos asilos Sdo Vicente de Paula
(1906); Mendicidade Irmdo Joaquim (1911); do Colégio Catarinense (1906); da Escola Normal do Estado (1922); entre
outros. A construcio civil foi a que mais cresceu, atendendo desde habita¢des populares até prédios de varias institui¢des.

3. A respeito desta tradicio em Florian6polis, ler DIDONE, Fabiana Machado. Um novo olhar sobre as alegorias carnava-
lescas: os carros de mutagdo de Acary Margarida. Textos escolhidos de cultura e arte populares, Rio de Janeiro, v.9, n.1,
pp. 143-152, mai. 2012.

4. Os dois estilos, porém, tém em comum as cores vivas e uma imaginacao, estilizacio e poder de sintese levados para
a tela com uma técnica aparentemente rudimentar que se deixa penetrar por influéncias eruditas, embora conserve sua
natureza propria. Se caracterizam pelo autodidatismo, por técnicas rudimentares adquiridas de modo empirico, pela
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espontaneidade e liberdade de expressio e informalismo (auséncia de aspectos formais académicos, como composi¢io,
perspectiva e respeito as cores reais). Consciéncia da autonomia do espago pictérico, o uso expressivo e ornamental das
cores, o toque onirico que diferencia o universo criado da realidade e o sopro poético do objetivo de suas vidas. Marcada
por imagens do cotidiano, manifesta-se como uma arte submetida as suas proprias leis. Outro termo que se usa € arte
insita, para designar aquilo que também se chama arte primitiva, primitivista, ingénua, naif, de comportamento arcaico,
da realidade popular, de domingo e outros rétulos menos frequentes. Decorrente do latim in situ, inato, o termo foi posto
em circulagio nos ultimos tempos.

5. Entrevista realizada por Mauricio Higino da Silva em 31 de julho de 1997, com Nilo Dias, sobrinho de Eduardo Dias
e também pintor.

6. Laus, Harry. Dias volta ao esquecimento. Diario Catarinense. Florian6polis, 08/04/1987.
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Ficura 1

MARTINHO
DE HARO

Panorama de
Florianopolis,

1975

Oleo sobre eucatex,
63 x 113 cm.
Acervo do MASC

Martinho de Haro: um modernista
singular e paisagista por exceléncia

SANDRA MAKOWIECKY

Ao abordar a obra do artista plastico catarinense Martinho de Haro veremos que a uti-
lizacdo de referéncias a outros momentos da arte no pais ou mesmo fora dele, tem a intencio de
evidenciar a singularidade das nossas manifesta¢cdes locais, sem querer inseri-la numa linha reta
e diacronica da arte brasileira e mundial como mais uma perpendicular, na qual se situam fatos,
nomes e datas somente. A presenca de referéncias de outras manifestacdes artisticas evidencia a
existéncia de uma circularidade de ideias percebidas na diacronia e sincronia dos acontecimentos.
A percepg¢io das diferengas é fundamental neste mundo homogeneizado e desterritorializado. Mar-
tinho viveu em uma cidade, Florianopolis, repleta de contrastes, registrada por ele dentro da visdo
de um modernista, mas singular.

Em uma carreira que se estendeu por mais de 60 anos, Martinho de Haro praticou todos
os géneros, legando-nos uma obra que se destaca pela qualidade e pela singularidade. Nascido em
Sao Joaquim-SC, em 1907, aos 20 transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde entrou para a Escola
Nacional de Belas Artes. Ativo participante de exposi¢des e eventos fez parte do Nucleo Bernardelli,
no Rio de Janeiro. Em 1936 recebe a Medalha de Prata no salio Nacional de Belas Artes, e um ano
depois o prémio de viagem ao exterior, fica dois anos em Paris e retorna em 1939. Em 1944 se fixa
em Florianopolis. Faleceu em 1985, tendo conseguido a proeza rara de ser artista e viver dignamente
de seu trabalho.

Martinho de Haro, ao lado de Victor Meirelles, comumente se destaca como um dos mais
importantes artistas plasticos de Santa Catarina. E o tnico pintor que, tendo produzido por décadas

nos limites de sua terra natal, conseguiu elevar-se como um grande nome do modernismo brasileiro,
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sendo referéncia obrigatoria na historia da arte do pais, ao par de Volpi, Guignard, Di Cavalcanti
e Pancetti.

Em 2007 se comemorou em Floriandpolis o centenario de nascimento do pintor e uma das
principais razdes das realizacdes feitas em virtude da data € o fato de que Martinho € o paisagista
por exceléncia da cidade de Florian6polis. Mas os motivos de Martinho de Haro sdo varios: Inte-
riores, natureza morta, nus, paisagens, pinturas de animais, cenas religiosas e folclore, marinhas e
vistas urbanas, retratos, séries de tematicas diversas em painéis. Entre os acontecimentos realizados
destacaram-se um seminario para discutir sua produ¢io, o lancamento do livro Martinho de Haro,
a abertura de uma mostra no Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), onde foram reunidas cer-
ca de 120 obras do artista, mais duas outras exposi¢des e a realizacio de um documentario. Este
trabalho foi organizado por diferentes institui¢des culturais, entre elas 0 MASC, a Associa¢io dos
Amigos do MASC, o Museu Victor Meireilles, o Museu Historico de Santa Catarina e a Fundacio
Cultural de Florian6polis Franklin Cascaes (FCFFC). Por fim, acabou por receber o Prémio Paulo
Mendes de Almeida — destinado a melhor exposicdo do ano, pela Associacdo Brasileira de Criti-
cos de Arte (ABCA), Exposicio Centenario Martinho de Haro, organizada pelo Museu de Arte de
Santa Catarina, Florian6polis, 9 de outubro a 2 de dezembro de 2007.

Para o centenario, fez-se um inventario (CORREA NETO, 2007) onde foram catalogadas
e documentadas 433 obras distribuidas entre as décadas de 1920 e 1980. Estimam os organizadores
do inventario que a amostra por eles realizada corresponda de um terco a metade da produgio em
6leo de Martinho de Haro. O livro publicado com 384 paginas nos permite o acesso a este legado
incontestavel, indicando novas perspectivas de entendimento e avaliacio de um percurso ja aquila-
tado por Roberto Teixeira Leite, Fabio Magalhies, Olivio Tavares de Araujo e outros estudiosos.
Desta forma, torna-se dificil selecionar uma obra. Mas a escolhida foi Panorama de Florianépolis,
de 1975, do acervo do MASC (figura 1).

Por muitos considerado o ponto alto do modernismo em Santa Catarina, na verdade ele
edificou uma tipicidade discreta e ndo obstante vigorosa que daria universalidade as emog¢des que
nascem nas vivéncias locais, mas atingem, quando elaboradas pelo saber, os patamares da arte sem
fronteira. Mesmo em discreto isolamento em sua ilha, buscou o dominio de harmonias diafanas;
os registros de transparéncias moventes que se pode dizer superaram as de seus possiveis inspira-
dores, Albert Marquet e André Dérain abandonando os rugidos da cor, a analise das nuancas e da
transitoriedade das sugestdes atmosféricas. Teve como influéncia também Otto Friesz, que como
Dérain, Marquet e Wlaminck, eram mestres e representantes da escola fauvista'. De fato, muitas

caracteristicas da escola sdo observaveis em sua pintura.

Esse sentimento que mistura o lirico, uma certa melancolia que beira o metafisico e mais que tudo um
sentido da efemeridade das coisas sio sem duvida sentimentos que herdamos dessa etnia muitas vezes mal
compreendida ou interpretada de maneira perversa. Ha algo mais acoriano que o sentimento de partida
presente nos cais pintados por Martinho de Haro? (NEVES F°, 2001, p. 25).

Martinho encontra o dominio da esséncia aquatica sem sair da ilha. A sua progressio foi
marcada por mutag¢des pausadas e amadurecidas. Ao falarmos de modernismo, podemos entender
as caracteristicas da nova mentalidade como as sintetizadas por Mario Barata (1983) baseadas no
anticonvencional, no antideclamatorio, na liberdade de se inventar poéticas, linguagens, sintaxes,
de lidar com os sentidos, de colocar a composi¢io subordinada a construcdo mental, de tornar o co-

lorido ndao um fato de representag¢io, mas de uma opc¢io estética, desprezo aos padrdes convencio-



nais, necessidade de renovacio, mas sobretudo, a liberdade absoluta de espirito, considerada como
elemento criador por exceléncia. Como consequéncia desse ideario, que atestava a autoconsciéncia,
dava-se grande valor a pesquisa plastica, a razio construtiva, o sentido intelectual da constru¢io, o
rebatimento de espagos, o ritmo invulgar, o sentido de sintese, vigor e rigor, em nivel de expressido e
arcabouco. Ainda, repulsa ao odiado naturalismo, ao carater oficial, ao narrativo, ao literario, a pa-
dronizacido poética, a estilizacio, ao artificialismo, ao convencionalismo dos valores plasticos e tam-
bém a afetacio tedrica. Recomendava-se economia de meios, ou seja, fazer muito com o minimo.
Neste cenario, por certo, dominam os valores pessoais. As pinturas de Martinho contam boa parte
da historia da arte local. Toda uma necessidade em se falar do local, de se caracterizar a paisagem e
o modo de vida ilhéu descendem, diretamente, em grande parte, de sua obra. Martinho comentava a
paisagem. Ele faz parte deste cenario de valores pessoais, nio necessariamente do ideario modernis-
ta. Martinho nio seguiu tendéncias, mas refinou, alargou, libertou e aprofundou a si mesmo. Marti-
nho afeicoou Floriandpolis a si mesmo, como varios outros. Citamos a Londres enevoada de Turner,
a Paris e o Porto de Havre de Albert Marquet, a lirica aldeia de Vitiesbsk de Marc Chagal, El Greco
e a cidade de Toledo, Alfredo da Veiga Guignard e Ouro Preto, Canaletto e Veneza, a Nova York de
Hooper, a Paris de Vlaminck, a Sio Paulo de Tarsila do Amaral, entre tantos outros. Nao deu saltos
para novas tendéncias, conduziu-se por uma austeridade profissional atenta e investigativa, foi fiel
as inten¢des construtivas da diretriz moderna, rigoroso controlador dos meios expressivos, de sua
fidelidade aos temas e de quebra, ajudou a criar a memoria afetiva da cidade (ANDRADE FILHO,
2007, p. 37). Podemos associar esta intrincada relacio de Martinho com a cidade, através de Gilles
Deleuze que em seu texto Francis Bacon — Logica da Sensacdo (2007, p. 62), fala que em arte [...] ndo

se trata de reproduzir ou inventar formas, mas de captar forcas.

Portanto, caberia ao pintor fazer ver uma espécie de unidade original dos sentidos e fazer aparecer visual-
mente uma Figura multissensivel. Mas esta operacdo so é possivel se a sensacdo desse ou daquele dominio
(aqui, a sensacdo visual) for diretamente capturada por uma poténcia vital que transborda todos os domi-
nios e os atravessa (DELEUZE, 2007, p. 49).

Diante dessa discussdo sobre a sensa¢io, Gilles Deleuze ocupa uma posi¢io singular e in-
teressante. De um lado ele admite que a arte tem estrutura e realidade propria. Assim sendo, a
realidade da arte seria ontoldgica, revelando o seu proprio ser. Entretanto, Deleuze nega a existén-
cia do ser como universal, como esséncia imutavel. A realidade da arte estaria do lado do vir-a-ser
num permanente nomadismo. Numa obra de arte existe uma tensio interna, onde se materializam
for¢as ndo sensiveis. Como consequéncia, essa tensdo coloca a arte como potencialmente capaz de
provocar sensag¢do. Teriamos entdo em Deleuze uma arte autbnoma, com realidade propria e inde-
pendente do espectador, mas potencialmente com a capacidade de provocar sensa¢do neste fruidor,
cujo resultado seria novas conexdes no cérebro num permanente Devir, ou seja, num permanente
vivenciar de outras realidades. Deleuze afirma que a sensa¢io € uma maneira da pintura ultrapassar
a figuragido de tipo narrativo, ilustrativo e anedético. Pela sensagdo, a pintura ndo se destina mais a
narrativa, nem a fé, nem a beleza, ela se destina ao individuo, é a anexacio do mundo pelo indivi-
duo. A relagio com o mundo ndo é mais de representa¢io, mas de ag¢do. Estamos diante do momen-
to em que o interior se faz exterior, a reviravolta ou a transferéncia pela qual passamos para o outro
e para o mundo como o mundo e o outro para nds, em outras palavras, a a¢do. E assim, Martinho

fez de Floriano6polis o emblema de sua cidadania ilhoa.

Supomos, claro esteja, que a sensacdo é sempre sensacio de algo, mesmo quando dizemos que sentimos
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uma sensacdo indefinida porque, nesse caso, a sua especificidade consiste em que ndo seja definivel. Picas-
so0, parece-nos jd dizia isso de outro modo ao afirmar que ndo pintava as coisas como as vida, mas como as
pensava (ANDRADE FILHO, 2007, p. 43).

Martinho buscava em seu repertério criativo novos acordes cromaticos, novas organizagdes
das correspondéncias espaciais, novas ocasides para a inser¢io de leitmotivs, o céu cinza azulado que
se torna um céu emblematico e o cavalo na charrete. Alias, cinzas de todos os matizes que unificam a
composi¢do cromatica. Sereno, ndo nos leva a encontrar contrastes. Ele ndo evoca, ele testemunha a
cidade e vé o panorama de dentro para fora. E como de resto € tradi¢cdo na paisagem brasileira, em
tom baixo e surdo, optando pela matéria diluida, nio circunscrita por contornos, mas criadora de
sensacdes construtivas de espago-volume-cor, de acordo com Cézanne. No que compete ao aspecto
formal da obra, no sentido mesmo da poética da imagem, percebe-se apropriada conveniéncia com
os padrdes pouco declamatoérios da modernidade. Ao lado de dois artistas de mesma envergadura,
como Pancetti, que concebeu algumas das mais convincentes paisagens brasileiras e de Guignard,
que resguarda a natureza de uma submissio ao lugar, sendo mais utdpico, pois que acentua seu con-
teudo alegorico, podemos dizer que Martinho nio faz concessdes ao virtuosismo ilustrativo, apesar
de se manter fiel aos aspectos de verossimilhanga, mais reverente a impressao do que ao que o tema
oferece. Floriandpolis foi caracteristicamente de Martinho. E o que nos vé na obra de Martinho? O
céu e 0 mar, o ar € a 4gua, que na obra de Martinho s3o indices e consubstanciacio.

Escrever sobre Martinho e sua obra torna-se ato facilitado, pois muitos criticos ja escreve-
ram sobre ele. Mas nada melhor do que o que escreve seu filho, também artista, Rodrigo de Haro (in
PEREIRA, 2002), de quem acolho os adjetivos que a meu ver, melhor o designam: o poeta da paisa-
gem. E justamente sobre a cidade de Floriandpolis é que deixa talvez seu maior legado. Particular-
mente, prefiro as paisagens e vistas urbanas, pois foi nas incontaveis representacdes de Florianopolis
que encontrou seu tema favorito. Aparecerdo os velhos ancoradouros, o casario colonial, igrejas e
hospitais, ruas estreitas, o litoral visto desde o mar, como o cais Rita Maria e Carl Hoepcke, a al-
fAndega, os guindastes debrug¢ados sobre as aguas, veleiros fundeados, pilhas de ceramicas no cais.
E claro, as charretes, consideradas quase um leitmotiv (LEITE, 2007, p. 28) de sua obra, um motivo
condutor, que aparece constantemente com o objetivo de associd-lo a um personagem, objeto ou
ideia, de tdo enigmaticas que ficam a nos questionar sempre (figura 2).

E mais: a metafora da saudade, do cais de pedra, a paisagem do informe, presente nas
nuvens e no mar, o siléncio das charretes, o trote dos cavalos tomando conta das ruas. Na obra
escolhida, além da visdo da cidade como obra de arte, encontramos outra sintese formal, especial-
mente quando mostra a cidade antiga, em um plano e os arranha-céus ao fundo, ainda esmaecidos,
mas ja aparentes demais. Os arranha-céus nio existiam, mas Martinho os anuncia em futuro que
se realizou. Sao duas cidades, sdo superposi¢oes de tempo, mostrando a conquista da cidade como
panorama (o arranha-céu, que logo se instala), anunciando o despertar da cidade do espetaculo,
denunciando a cidade que iriamos perder (e que perdemos). Martinho tinha predileciao por alguns
locais, que constantemente sdo objeto de sua obra, como a baia norte, os armazéns da Rita Maria,
as vizinhangas da cabeceira da Ponte Hercilio Luz, sempre muito presente em seu trabalho, a paisa-
gem hipnotica do Cambirela coroado de nuvens. Ha sempre a evidéncia de ordem sobre a natureza,
de espacos que valorizam os detalhes, os sobrados, o informalismo das arvores, a linearidade das
casas cortando os horizontes, o contorno das lestadas, que fazem a paisagem se mover. Pode-se di-
zer que ele reproduz o que vé, mas assim mesmo subverte a perspectiva para provocar uma sensagiao

de desequilibrio intencional ou de um suporte irreal.



Uma das coisas que mais desolava Martinho era saber ou presenciar a destrui¢io de um mo-

numento, era ver que suas queridas ruas do centro eram inutilmente mutiladas e destruidas. A pai-
sagem da ilha, com suas nuvens, vazios, siléncios, sintetiza a ilha em seus aspectos mais perceptiveis
como a sensualidade, a melancolia, a feminilidade. Tinha carinho pelas ruas, conhecia as manchas
de umidade dos beirais dos velhos sobrados. Considerava a cenografia da cidade como ideal. A ilha
guardava qualquer coisa de aérea, qualquer coisa de fulgurante, que certamente eram reflexos das
ondas do mar, batendo em toda parte. Quem sabe possamos ver os vazios existentes nas suas obras
como a metafora de uma cidade que se perdeu e que ele tanto queria preservar. Em sua utopia de
deixar esta cidade intacta para o futuro podemos ver as paisagens por vezes melancélicas, liricas, si-
lenciosas, como o cenario que ficou perdido em alguma utopia nio realizada em sua ilha encantada.
Ha4 que se destacar que Martinho participa da construcdo da modernidade em Florian6polis, mas
com o discurso da preservagio do patrimonio e memoria.

Andrade Filho (2007) escreve a respeito da capacidade rara e preciosa de Martinho em en-
tregar-se a uma simbiose de tal modo intima com a realidade visual de sua terra que nenhum outro
pintor no modernismo brasileiro foi capaz de criar. Podemos dizer, metaforicamente, que a mutua
inflexdo entre Martinho e a natureza da llba de Santa Catarina foi tdo solidaria que ficamos indeci-
sos na hora de dizer quem inventou quem (ANDRADE FILHO, 2007, p. 42).

Martinho declarava ser esta a mais bela cidade do Brasil e resolveu dedicar-se inteiramente a
ela, quando incansavelmente retratava a estrutura das suas ruas, a luz perolada e fria ou sanguinea e
profunda. A cidade era sua musa perene. Seu compromisso era o de retratar a cidade que o seduzia.

Podemos dizer que o modernismo brasileiro pode ser considerado um mito e mesmo assim
podemos considera-lo como mito para decifrar ocorréncias e langar luz sobre objetos de estudo. Os
estudos mais frequentes inserem Martinho de Haro no Modernismo dos anos 1930-1940. O periodo
compreendido entre as décadas de 1930 e 1940 assinala no Brasil, a sedimentacdo das conquistas
do Modernismo, com suas particularidades. A preocupacio politica cresce no ambiente cultural,
acompanha a evolug¢io dos acontecimentos no pais e a arte e a militiAncia politica sio duas op¢des
que marcam esse periodo, devolvendo ao Rio de Janeiro o prestigio de centro cultural que lhe tinha

sido tirado por Sdo Paulo com a Semana de Arte Moderna.
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Diferentemente do que se costuma afirmar, segundo Morais (1987) houve grande eferves-
céncia artistica no Brasil desta época®. Mas, longe do debate de ideias que caracterizou a semana
de 22, os artistas preocupam-se mais com as condi¢des de seu proprio meio de trabalho, com as
instituicdes ainda vinculadas a um projeto académico e, sobretudo, com a intera¢io da arte a vida
social. O nacionalismo que se exprime pela busca de raizes culturais e étnicas e pelo regionalismo
através do qual se procura o genuinamente brasileiro. Aqui podemos encontrar uma brecha para
encaixar Martinho de Haro. Destaca Ruben Navarra (2007), que o fato inédito e relevante do cru-
zamento das experiéncias culturais brasileira e francesa, foi a descoberta de um modo mais autén-
tico e lirico de revelar a tematica nacional. Dizia: A nossa pintura moderna anti-académica soube
abrir os olbos para a contemplacdo amorosamente lirica e nosso mundo regional (NAVARRA apud
ANDADE FILHO, 2007, p. 33). Concordamos que Matinho de Haro nio foi nem modernista nem
académico, mas atualizado e moderno. Ja em 1948. Lourival Gomes Machado falava da impossibi-
lidade de categorizar-se 0 movimento como escola modernista e completava: Do modernismo ndo
saiu, como julgam os primdrios um estilo, uma maneira ou um receitudrio; com o modernismo
nasceu um estado de espirito, aconteceu uma nova mentalidade (MACHADO apud ANDRADE
FILHO, 2007, p. 33).

Assim define Morais:

Realizaram uma arte sem veleidades intelectuais ou eruditas, mas honesta como prdtica oficial, que ga-
nhou, com o tempo, o sentido de um ‘documento’ de uma certa paisagem fisica e humana de Sio Paulo
ou do Rio de Janeiro |...] Esteticamente menos rebeldes, talvez tenham sido politicamente mais eficazes
(1993a, p. 7).

Sobre Martinho, cabe destacar ter sido ele um dos raros pintores brasileiros com uma histo-
ria que abrange desde o pioneirismo até o desenvolvimento da arte moderna. Estudou na academia,
mas ndo seguiu a arte académica, logo sendo reconhecido e valorizado por uma poética pessoal.
Nio seguiu a linha dos arroubos tedricos do grupo modernista, se encaixando mais na proposta dos
nucleos, que preconizava a profissionalizacio do oficio, com o qual era organizado e disciplinado.

Na historiografia da arte, Didi-Huberman (1998) e Walter Benjamin (1984), discorrem so-
bre o paradigma dos novos tempos, que ndo poderia mais ser dado pela materialidade irrepetivel da
pintura, repleta de simbologias € inscrita numa longa tradi¢io referenciada pela nocio de beleza,
juizo estético, gosto e estilo. A estrutura inesgotavel da imagem moderna era dada pelo carater
ilusorio da novidade e pela constante desmontagem interior das coisas, conjugada com elemen-
tos dispares. O passado é um arsenal de escombros e fragmentos. De fato, ndo nos interessam
os rotulos, mas se o desejarmos fazer uso deles, podemos dizer que Martinho foi um modernista
singular. Certamente nosso maior nome do Modernismo. Martinho criou a utopia de uma cidade
que deveria ser guardada com carinho, pois um mundo sem utopia seria um mundo sem arte, sem a

fermentacdo do desejo, sem a potencialidade criadora dos visionarios, sem a insensata e irresistivel

busca da felicidade.



NOTAS

1. Fauve significa a arte feita por artistas que utilizam um colorido vivo e arbitrario, apelam a sensibilidade que o objeto
produz: a cor da alma. E a ousadia da cor. Utilizavam pinceladas cheias e ndo representam a terceira dimensdo. Pela sua
forma de utilizar as tintas e cores vibrantes, foram chamados de feras ou fauves, em francés.

2. E ndo apenas no eixo Rio-Sio Paulo. No periodo situado entre o primeiro modernismo (anos 1920) e a Bienal de Sio
Paulo (1951), houve uma grande movimenta¢io em favor da arte moderna, com destaque para personalidades fortes e
revolucionarias como Flavio de Carvalho e Portinari. Além de grande profusio em nomes e obras artisticas, as ciéncias
também se desenvolveram. Em 1931 surgiu a Universidade do Brasil e em 1934, é fundada a Universidade de Sdo Paulo.
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Franklin Cascaes:
Mounstros Simoniacos ¢ pesquisa artistica

ANA LUCIA BECK

Um singelo desenho em grafite sobre papéis colados entre si, amarelados e manchados pelo
tempo. Neles, um ser desconhecido com corpo misto de peixe e humano, rodeado por milhares de
outros menores, domina a cena orientada em termos de composicio pela disposi¢io irregular das
figuras e pelas longas e fluidas linhas onduladas que definem seus corpos e suas caudas, elemento
que, mais do que qualquer outro, remete a possibilidade da cena se referir a um universo aquatico.
Um mar? Na cena, seres-peixes maiores, cuja forma do corpo lembra os cavalos-marinhos, aboca-
nham seres menores, cada um com sua forma determinada pelas linhas sinuosas de contorno e pela
profusido de detalhes anatdmicos como caudas, barbatanas, nadadeiras, barbilhdes, escamas e olhos.
A figura central parece ser o elemento principal, nio somente por ser maior e dominar visualmente
a composi¢ido, mas por se tratar do personagem mais complexo em termos de composic¢io visual.
Como se na dedicagdo do artista para conferir-lhe forma, para garantir o reconhecimento de suas
qualidades, se camuflasse também o sentido da imagem. Que sentido ela teria? E no que a relagio
entre esse possivel sentido e o trabalho de constitui¢io das formas pode ser significativo para pensar-
mos a poética do artista? Além do trabalho em grafite executado principalmente com a defini¢io de
linhas de contorno e leves sombreados, linhas que evidenciam a sugestio da mobilidade desses seres

hibridos e fantasticos, no canto superior esquerdo, o desenho apresenta uma inscri¢iao. Nela lé-se:



Monstro Simontaco que lembra e simboliza os homens e mulberes puros que venderam a Capelinha de
Nossa Senhora dos Navegantes do meu Itaguacu — hoje boate ou Sabat — e a de Nossa Senhora da
Conceigdo da Praga Getulio Vargas na Capital. F. Cascaes, Nossa Senhora do Desterro — Ilha — 7-1-1974.

Sabemos entdo que este desenho foi realizado por Franklin Cascaes em 1974. Para os mora-
dores mais tradicionais da ilha, ndo ¢ dificil saber quem foi Franklin Joaquim Cascaes (1908-1983).
Afinal, obras suas em escultura e relevos encontram-se em diferentes lugares da ilha, como a praca
central da UFSC e a Praca Calistrato Salles, em Traguacu lugar de nascimento do artista. Também
o museu MArquE/UFSC que guarda sua cole¢do, denominada segundo sua esposa Elisabeth Pavan
Cascaes, recebe todos os anos milhares de turmas dos ensinos fundamental e médio que tem a opor-
tunidade de conhecer sua obra. A producio de Cascaes pode ser apreciada nas tultimas décadas em
exposi¢oes em diferentes museus da capital, assim como nos presépios montados com o apoio da
prefeitura municipal, desde 1993, na Praga XV de Novembro em Florianopolis. Além disso, sua obra
foi tema de pesquisa para a criacdo do enredo Y-Jureré-Mirim: a encantadora ilha das bruxas (um
conto de Cascaes) da escola de samba Académicos da Grande Rio, em 2011. Teses e dissertagcdes de
universidades publicas e privadas em Santa Catarina e alhures, assim como artigos académicos e di-
ferentes propostas editoriais, também disseminam a produg¢io de Cascaes ou cria¢des a partir dela.

Tais iniciativas revelam que o nome de Franklin Cascaes encontra-se sedimentado na relacio
com dois fatores identitarios da ilha: o legado da cultura acoriana e sua denomina¢io mesmo como
Ilha da Magia. Estes dois fatores remetem ao patrimonio historico local e 4 memoria coletiva de um
tempo passado — que Cascaes ajudou a preservar — identificado pela cultura popular e oral associa-
da as tradi¢des acoriana e religiosa dada a significativa presenca da Igreja Catolica na ilha desde os
tempos do Brasil colonial, como também as tradi¢oes e saberes populares contidos em rezas, habitos,
estorias, costumes e festividades das comunidades tradicionais, as comunidades de pescadores, aque-
las organizadas em torno das rogas e aquelas dedicadas as tradi¢des da tecelagem e da renda de bilro,
entre outras. Cascaes insistia em chamar a Ilha por sua denominagio original: Ilha da Nossa Senhora
do Desterro, com nome e sobrenome reiterados em seus contos e anotagdes, num forte indicio de seu
apreco e apego a historia, a religiosidade e as tradi¢oes do lugar. Mas, o apego pelo nome também
se devia, segundo Cascaes, a violéncia sofrida por sua familia (CASCAES, 1988, p. 21) quando das
execucdes sumarias perpetradas pelo governo federal em 1894. Nesta ocasido, chegava ao fim o Go-
verno Provisorio da Republica dos Estados Unidos do Brasil instituido por revoltosos que haviam se
insurgido em guerra civil contra o governo central do Marechal Floriano Peixoto (TONERA, 2004).

Cascaes assim se referiu ao marechal a cujo nome a ilha esta até hoje associada:

[...] um homem que mandou matar quase trezentas pessoas somente aqui. Quase trezentos chefes de fami-
lia, aqui nessa terra pequena, que naquele ano de 1893 [sic], era uma pequena vila. Eles foram assassinados
friamente, sem passar por julgamento nenhum, até hoje nio se sabe quantos foram mortos. Na minha casa
sofremos a derrota de trés chefes de familia (CASCAES, 1988, p. 30).

A escolha de Cascaes por preservar o nome original, Nossa Senhora do Desterro, denota a
relagdo intrinseca entre o registro da historia factual e o registro da dimensdo humana da historia,
aspecto definidor de toda sua producio. Foi a partir dessa historia e das tradi¢des do lugar que
Cascaes constituiu sua obra na realiza¢io de desenhos, esculturas, anota¢des em folhas manuscritas
e cadernos nos quais apresenta contos, causos, habitos, ou seja, o universo simbolico, mas também
econdmico e manufatureiro que remete, principalmente, a uma época anterior a urbaniza¢io maci-

ca da Ilha, e ao crescimento da industria turistica. Conforme Batistela:
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O trabalbo de Cascaes, ou melbor, seu empreendimento da memoria coincide com o principal momento
de transformagcao urbanistica da capital. A pesca artesanal, prejudicada pela pesca comercial, ja nao man-
tinha a familia, e muitos pescadores vendem sua terra a beira mar, motivados pelo aumento no valor dos
terrenos litordneos (BATISTELA, 2007, p. 172-173).

Por sua vez Souza, considera que a motivag¢io de Cascaes reside no fato dele ter identificado
um momento historico particular no qual os saberes locais se transformavam e agiam sobre a tradi¢io

da transmissdo oral ameacando as vivéncias tradicionais de desaparecimento. Segundo este autor:

Os filbos ja ndo perpetuavam mais os habitos e as crencas cotidianas. A modernidade transformava a
realidade, introduzindo uma nova cultura e desqualificava os agentes produtores da cultura original das
comunidades. Com estes sentimentos, coube, entdo, a consciéncia do artistalfolclorista evitar o desapare-
cimento destas vivéncias, perpetuando-as através da representacio (SOUZA, 2006, p. 358).

No entender de Souza, Cascaes nio se interessava apenas por este momento de modifica-
cdo na cultura original da ilha, visto que sua producido relacionaria dois momentos conflituosos.
Primeiramente, aquele que diz respeito a um passado narrado com tons melancoélicos e romanticos
e, num segundo momento, aquele da inquietacido provocada pelas ameacas externas a cultura lo-
cal (SOUZA, 2006, p. 358). Considero acertada a analise de Souza de que a produ¢io de Cascaes
refere-se a estes dois momentos, embora me cause surpresa a definicio do primeiro em termos de
qualidades melancoélicas e romanticas. Ainda que o teor melancolico seja facilmente associado a
produgio de Cascaes em fun¢io da saudade (CASCAES, 1988, p. 22 ¢ 29) que, no dizer do proprio
artista motivou sua producdo, a leitura mais atenta de suas entrevistas (CASCAES, 1988) reve-
la o olhar profundamente critico de Cascaes para tal passado historico. Tal viés critico revela-se,
principalmente, nos comentarios sobre como a igreja, na figura dos padres, cerceava a vida das
comunidades proibindo festas e bailes; ou mesmo naqueles em que ele reflete sobre o autoritarismo
politico e o autoritarismo patriarcal na vida controlada e essencialmente privada das mulheres das
classes altas que se casavam entre doze e treze anos com homens na faixa dos quarenta anos, o que
causava grandes indices de mortes associadas ao parto, sorte nio muito melhor do que aquela da
vida de desamparo de vitvas e mocgas que namoravam (CASCAES, 1988, pp. 35-42). Tal viés critico
¢, porém, essencial para que se perceba o sentido da formula¢do imagética que Cascaes elabora em
obras como Monstro Simoniaco.

A obra de Cascaes possui, portanto, uma faceta de registro historico que, todavia, nio
estabelece limites claros com aqueles saberes e vivéncias associadas a dimensio subjetiva e ao uni-
verso simbolico do lugar e de sua popula¢io. O interesse de Cascaes fica claro em seus desenhos
e anotag¢des, mas principalmente nos mais de cento e vinte cadernos que constituem o acervo do
MArquE', cadernos que revelam o desejo de conhecer e de preservar o cotidiano das comunidades
tradicionais semelhantes dquela em que ele nasceu e se criou até a mocidade. E entre estes cadernos
que encontramos, por exemplo, relatos de contos sobre bruxas e lobisomens, assim como registros
sobre procissdes religiosas tais como as Festas do Divino Espirito Santo; poemas em rimaj; registros
de brincadeiras folcloricas como o Boi de Mamao, anotag¢des sobre a infincia e a velhice de anta-
nho; dicionarios sobre o significado de termos relativos a atividade pesqueira e sobre termos tupi-
-guarani; assim como cantigas do tempo da farinhada ou anotacdes sobre pecas de engenbo; além
de receitas de todo tipo: de remédio para curar criangas embruxadas, de benzeduras, de como nio
ficar bruxa ou de como tingir fios. O impeto de conhecer 0 mundo em que vivera — mundo que
parecia desconhecer fronteiras entre o que convencionamos denominar real e o que convenciona-

mos denominar fantasia — alimentou em Cascaes um investigador que imergia na pesquisa in loco.



A . . . . . ~ .
E assim que, a partir de 1946, apesar de jamais ter recebido formacido cientifica em areas como a

antropologia e a historia, Cascaes ia ao encontro das comunidades e suas gentes para se informar,
observar, conversar, perguntar. Como ele mesmo notara:
Minhas viagens quase sempre foram de canoa, eu arranjava wma canoa emprestada e viajava, sozinho, sou
filho de pescador. Acostumado com o mar, fui criado nas pescarias de Itaguacu. Eu chegava até a praia da
Tapera, e também seguia até o Ribeirdo da Ilha. Outras vezes eu alugava uma carroca e me levavam até
onde eu queria, a um engenho, a uma casa de canoa onde eu ficava dois ou trés dias. Eu conversava com

as pessoas, ficava escutando muito e escrevia tudo em muitas folhas que eu levava [...] Também desenhava
bastante. Conversava com as pessoas e desenhava (CASCAES, 1988, p. 23).°

Os cadernos de Cascaes revelam um investigador avido, ciente da brutal diferenca entre
o que havia coletado e o que havia ainda a investigar daquele estilo de vida que se perdia. E isso
que revelam os cadernos incompletos,® recheados de perguntas cujas respostas nio chegaram a ser
escritas. Nestes cadernos, datados de quatro anos antes da morte de Cascaes, revela-se um projeto
inacabado de investigar as raizes de usos e costumes de origem agoriana, como de buscar respostas
mais profundas para a investigacdo que sempre o movera: a perda de um passado que o definia como
pessoa e como membro de uma comunidade, apesar das diferengas que percebia entre estas e si mes-
mo, uma das quais, justamente, a habilidade da escrita. Apesar do latente desejo de tanto conhecer,
reter e organizar, o investigador Cascaes ndo era movido por mera curiosidade cientifica, mas por
uma curiosidade viva: aquela mesma de quem se interessa profundamente pelo viver em sua signifi-
cacdo mais profunda: o viver do outro que acolhe o sentido de suas proprias vivéncias e memorias.
O proprio Cascaes, filho que foi de pescador, depde nesse sentido ao afirmar:
O primeiro trabalbo que escrevi para o jornal foi sobre a pesca da tainha ld no Pantano do Sul. Eu fui pra
I, sabia que naquele dia ia dar muita tainha porque amanheceu muito frio. Entdo fui com a minha senho-
ra, cedo, nés amanhecemos no Pantano do Sul. Quando eles foram pescar, eu arranjei uma vaga. E pesquei

de patrdo, como remeiro, como proeiro, como arrastador de rede, como vigia. Pratiquei tudo em diversas
ocasides para poder escrever este trabalho (CASCAES, 1988, p. 77).

O trabalho a que Cascaes se refere ¢ justamente este que se constitui em esculturas, manus-

critos e desenhos geralmente acompanhados de comentarios seja sobre o personagem, seja sobre a
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festividade ou fato ali apresentado. Nesse sentido, as dimensdes visual e verbal sio complementares
em sua obra na inteng¢do de reter, constituir e dar a conhecer tantas estorias e crencas das comu-
nidades locais. Muitas delas possuem como tema central sua figura mitolégica mais conhecida:
a bruxa. Ou melhor, a vasta presenca bruxoélica no imaginario popular, presenca que evidencia a
estratégia de atribuir a seres de outro plano que nio o humano os maleficios pelos quais esses ulti-
mos venham a passar. E, a contar pelos relatos reunidos por Cascaes, ndo foram poucas, em tempos
idos, as interven¢oes das bruxas na vida das comunidades simples dos interiores da ilha que, como
afirma Kriiger (2016, p. 47), ainda careciam da presenca da luz elétrica quando Cascaes comegou
suas jornadas explorat6rias. Muitas dessas narrativas encontram-se reunidas em recente publica¢io
intitulada O fantdstico na Ilha de Santa Catarina, publicada em 2015. Na introducido a reunido das

vinte e quatro narrativas sobre o universo bruxolico, Anténio Furlan esclarece:

Nessas narrativas, escritas entre 1946 e 1975, [Cascaes] reproduz tracos do inconsciente popular na drea
da fantasmagoria, relatando casos dramaticos de crencas em boitatas, lobisomens, negrinbho do pastoreio
e Saci-Pereré, mas, sobretudo, em bruxas, a cujos maleficios os grupos sociais incultos de muitas geracoes
debitaram a agressividade de fenémenos naturais, deficiéncias na drea da sande e anomalias hereditarias
(FURLAN, in CASCAES, 2015, p. 10).

Sio tais caracteristicas que sustentam a valoriza¢do da obra de Cascaes em funcio de seu
teor de levantamento antropoldgico ou etnografico, valorizagio, portanto, da tradicido folclorica
ou memorialista da populagdo local, como indica Kriger (2011, p. 15). Nesse sentido, segundo a
pesquisadora, a critica se encarregou de canonizar a obra de Franklin Cascaes como registro de uma
cultura predominantemente acoriana e eminentemente bruxélica (KRUGER, 2011, p. 18). Outra
perspectiva de valorizacdo de tal producdo é a perspectiva historicista que valoriza nas pesquisas
realizadas por Cascaes e em seus desenhos e esculturas o registro de um momento particular da
histéria da ilha, momento em que a modernizac¢io e o crescimento da urbaniza¢io, assim como o
maior fluxo viario, ameacavam de extin¢io as comunidades, lugares, saberes e fazeres tradicionais.

A realidade da obra de Cascaes, se confrontarmos a fortuna critica ja constituida com as
caracteristicas gerais do acervo do MArquE, ¢ que se trata de uma obra que ndo se contém em de-
fini¢des faceis, ainda que algumas sejam consideradas, a principio, mais atraentes dado o carater
determinante da propria fortuna critica sobre nosso olhar para as obras. A analise mais cuidadosa
de sua producido evidencia sua amplitude, mas também aspectos que ainda escapam as defini¢des
constituidas. Quanto aos temas, encontram-se entre esculturas e desenhos tanto o registro das ati-
vidades da vida cultural e econ6mica da ilha como aqueles atribuidos a dimensao folclorica.

Na produgio de Cascaes, identificam-se desenhos que remetem ao universo mitico fabula-
torio, como registros de atividades de bruxas, entre si — os congressos bruxélicos — ou das bruxas
atuando na comunidade humana. Ainda, como se tal nio bastasse, Cascaes se dedicou a inimeros
desenhos que tentam captar, ou seja, conferir forma, ao Boitata, entre outros seres mitologicos, bem
como a ilustrar as visitas de Nossa Senhora a Ilha e a comunica¢io entre a Ilha e outros mundos
identificados na esfera celeste entre as estrelas. Nestes, assim como nos escritos que os acompa-
nham, para além do carater folclorico, pode ser considerado aquele da fabulagio. Ou seja, Cascaes
elaboraria pecas com funcio fabuladora que constituiriam um elo entre vida e fic¢io (KRUGER e
MAKOWIECKY, 2011). Tal funcao fabuladora garantiria em grande parte o sucesso de suas cria-
¢des visto que € esse aspecto, o da fabula¢ido, que permeia o vinculo entre obra e publico uma vez
que a fabulacdo é a poténcia do artista que nos atravessa e com a qual criamos perceptos e afectos,

que mais do que nos remeter a um espaco imagindrio, nos religa a vida e nos estimula a criar novos



mundos (KRUGER, 2011, p.- 137-138).

Ha, porém, séries inteiras de desenhos demonstrando o uso e o funcionamento de engenhos,
de carros de boi, da produ¢io de rendas e tecelagens, tanto como dos vendedores ambulantes da
cidade, os que vendem verduras, aqueles dedicados ao comércio de aves e ovos, 0os que com varas
apoiadas sobre os ombros caminham pelas ruas a oferecer pescados. Ha ainda as séries de desenhos
sobre as brincadeiras das Festas Juninas, assim como aquelas que se dedicam a mostrar em detalhes
procissoes religiosas funebres ou festivas. As caracteristicas tematicas determinam em grande parte a
catalogacio da obra em termos museais, porém, sua diversidade marca, sobretudo, o ténue limite en-
tre realidade e fabulagio. Limite borrado, justamente, pela dimensio afetiva dos sujeitos para quem o
sentido do viver, como diria Bachelard, jamais se bastara pela manuten¢io do corpo, devedor eterno
que € do imaginario, das relagdes afetivas que cada um, que cada grupo social, estabelece com seu
entorno.* Nas palavras do poeta, toda grande imagem tem um fundo onirico insondavel e é sobre esse
fundo onirico que o passado pessoal coloca cores particulares BACHELARD, 1993, p. 50).

A abordagem critica canonizada da obra de Cascaes, ao valorizar sobremaneira os aspectos
folcloricos de sua producio, adota metodologias que ndo se detém no mais das vezes na investiga-
¢do dos aspectos artisticos de sua produ¢io. Chama a ateng¢io, por exemplo, como a inser¢io dos
desenhos de Cascaes em intimeras edi¢des relacionadas a sua obra nio faz jus as qualidades graficas
e plasticas de sua producio. Nesse sentido, parece-me que o aspecto afetivo € fundamental para que
se compreenda ndo somente o impeto de conhecer e registrar do artista, mas para que se pense sobre
o uso que o mesmo faz de determinadas estratégias artisticas que garantem a constituicao do senti-
do de sua producio. Concordo com Souza quando este considera que o grande desafio de Franklin
Cascaes foi dar forma plastica a oralidade, tudo aquilo que era imagindrio passou a ter plasticidade
em suas composicoes (SOUZA, 2006, p. 359). Tal desafio nio era ignorado pelo proprio artista que

considerava que aquilo que fazia era uma recria¢do. No dizer do artista:

Muitas das pessoas com as quais eu convivi, meus professores populares, eu tenho muitos nomes ai, pesso-
as que eu ja encontrei com idade avancada, ndo vivem mais nessa terra, ndo sei se em outra, ndo sei. Eles
tinham um modo de contar as coisas, naquele estilo, sem nenbhuma cultura, nio sabiam ler, ndo sabiam
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escrever. Eles contavam aquilo que ouviram falar. E eu ja havia estudado, tinha uma outra cultura. Entdo
eu tomava aquela vida cultural deles e confrontava com a minha e recriava o trabalbo.

[.]

Ai fui dar formas, conhecidas dentro do mundo objetivo, ndo é? Para as palavras que eu ouvi dessas pes-
soas que avistavam os elementos e criavam no pensamento, com o medo, com o susto que eles levavam,
todas aquelas figuras (CASCAES, 1988, p. 49-50).

Fica claro no depoimento de Cascaes que ele tinha ciéncia do fato de que havia uma dis-
tancia significativa entre a sua producdo e a tradicdo oral a qual a mesma remetia. A principal
diferenca residia, justamente, na necessidade de transposi¢io de uma linguagem a outra, ou seja,
de uma narrativa oral para uma producdo imageética. Tal transposi¢io, porém, ndo se constituia
na realizacdo de uma simples ilustra¢io das narrativas orais, mas em uma recriacdo, visto que era
necessario dotar formas imaginarias de objetividade.’ Dar forma a formas visuais que pudessem
falar sobre as tantas versdes diferentes e caracteristicas distintas de seres como o boitata presentes
em diferentes narrativas por ele coletadas. Tal aspecto carece ainda de investigacdes criticas mais
profundas da producio de Cascaes. Considerando-se um desenho como Monstro Simontaco, parte
de uma produc¢ido mais ampla identificada como mitologia marinha, torna-se imperativo apontar
algumas questdes relativas ao carater da recriacdo citada por Cascaes.

Entre a fortuna critica avaliada, Fernando Lindote realiza uma iniciativa importante por
ocasido da curadoria de uma pequena exposi¢io de desenhos de Cascaes no Museu Victor Meirelles
em 2008. A exposi¢io chamou-se, oportunamente, lado B e partiu da ideia de que a produgio de

Cascaes possui dois lados; o A e o B, marcados por caracteristicas distintas, conforme segue:

No lado A encontramos o Cascaes convencional, de uma leitura que partiu da opinido do préprio artista,
sendo ratificada pelos leitores subsequentes; com suas narrativas de bruxas, demoénios, seres marinhos,
enfim, iniimeros personagens de seu conbecido bestidrio. Para o lado B ficaram as duvidas, as especulacoes
e as invencoes inesperadas. E o esquecimento. [...] desenhos que desestabilizam as convencdes em sua obra
e também fragilizam a narrativa até entdo conhecida em favor de uma visao mais baseada no processo de
construcdo do trabalbo (LINDOTE, 2008).

A abordagem adotada por Lindote em seu viés curatorial é acertada ao chamar a atengido
para o fato de que, se ha uma critica constituida sobre a producdo de Cascaes, esta corresponde na
mesma medida a esquecimentos e apagamentos de sua obra. E nesse sentido exato que selecionei
0 Monstro Simoniaco. Afinal, trata-se de um desenho que congrega exemplarmente os lados A
e B mencionados por Lindote. Senio, vejamos: trata-se de um desenho que faz referéncia clara a
questao da modernizacdo da ilha e da perda de suas tradicdes, nesse caso de uma igreja tradicional
transformada em boate a partir da venda de seu prédio pelos proprios paroquianos; trata-se de um
desenho que elabora uma alegoria para a interpretacio que Cascaes faz desse fato. Os simoniacos
ganham uma representagio através de uma figura hibrida entre peixes e homens, sua ganancia
revelando-se no grande apetite para comerem uns aos outros. Mas, principalmente, o desenho em
grafite sobre papel muito fragil, revela o que parece ter sido um método ainda que tardio de Cas-
caes. Método de refazer, em nanquim sobre papel, ou mesmo em grafite com maior acabamento,
versdes modificadas de desenhos cuja ideia desenvolvera anteriormente com formas mais soltas e
expressivas. Em meu entender, é como se ao artista de formacao fundamentalmente autodidata, que
se tornara professor por seu aluno na Escola Industrial (atual Instituto Federal de Santa Catarina),
faltasse a concepc¢ao do desenho artistico tio explorado no século XX que rompe os limites entre
o que pode ser considerado estudo e aquilo que é entendido como obra finalizada. Considerando o

amplo acervo de 1179 desenhos no MArquE, varios desenhos apresentam a inscri¢io copiado, além
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de existirem muitas duplas de desenhos com praticamente a mesma composi¢do e tematica entre
os em grafite e os em nanquim principalmente. Cascaes faria anos depois um novo desenho a partir
desse Monstro Simontaco, um desenho que perderia grande parte de sua fluidez, expressio grafica e
naturalidade ao ser retrabalhado em uma versio mais bem acabada. Nos desenhos analisados, esse
€ um aspecto recorrente; ha uma maior fluidez, naturalidade, riqueza e expressio no uso da linha no
grafite que se torna uma linha mais técnica nos desenhos copiados. Esse tipo de contraste pode ser
observado na comparagio entre Monstro Simoniaco em sua primeira e segunda versio:

Entre ambas as versdes, especialmente considerando-se as imagens de detalhes, evidencia-
-se a diferenca na constituicdo do desenho que, na versio finalizada, perde, inclusive, o elemento
formal mais forte da primeira versdo que ¢ a maneira como a forma do simoniaco maior se situa de
maneira mais dinamica e proporcional, ocupando o espaco até quase suas margens o que evidencia
ainda mais seu aspecto alongado e sua dinimica cauda curva. Outro aspecto que chama a atencio é
como a auséncia de um fundo mais acabado, ou seja, a permanéncia de zonas brancas [sic] do papel
conferem ao mesmo uma densidade de profundidade que nio esta marcada, mas pode ser sentida.
Ha também os varios momentos em que linhas mais soltas e claras brincam com as possibilidades
plasticas do material ao conferir forma ao que nio existe. Em sua ansia de conferir formas as nar-
rativas orais, € justamente nos desenhos iniciais, aqueles dos quais o artista nio cobra um acaba-
mento a altura de sua obra, que sua investigagio plastica de fato se revela. E sdo justamente esses, os
desenhos iniciais, que tantas vezes contém detalhes irdnicos suprimidos nas versoes finais, os menos
conhecidos pelo publico até porque a fortuna critica insistiu em privilegiar os desenhos finalizados,

seja por valorizarem este aspecto acabado, seja por valorizarem os desenhos em material menos
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sensivel como ¢ o caso no nanquim.

Para além destas questdes formais, € importante lembrar que Cascaes vale-se de certa es-
tratégia para dar forma a um ser de aspecto mitologico através da hibridiza¢do entre formas mais
conhecidas, hibridizacdo certamente necessaria para a elaboracio do sentido alegérico de tantas de
suas imagens.® A obra de Cascaes faz amplo uso de métodos compositivos que sdo caros a tradi¢io
artistica. Nesse momento, gostaria de salientar dois deles. O primeiro, o uso da alegoria, consti-
tuida através da montagem entre elementos considerados dispares no mundo natural. O uso da
alegoria por Cascaes é extremamente eficaz justamente na constitui¢io daquilo que pode ser con-
siderado um comentario relativo a realidade social que distingue a producio da mera reproducdo
mimética. E no uso da montagem e da alegoria que, creio, Cascaes se torna eficaz em sua poética ao
propor imagens que sdo suas, mas que ao mesmo tempo falam a coletividade. Segundo Benjamin,
ao caracterizar a alegoria, quando o objeto se torna alegorico, ele se torna incapaz de qualquer sig-
nificacio por si préprio, sua significacio é constituida pelo alegorista. E ele quem a dispée dentro
da alegoria, posicionando-se por atrds dela, nao em sentido psicoldgico, mas em sentido ontoldgico.
Em suas mdos, o objeto se torna algo diferente, através dele o alegorista fala de algo diferente, algo
do universo de um saber oculto que o alegorista venera por ser emblema deste (BENJAMIN, 2003,
p. 183-184 em traducio livre).” As alegorias visuais de Cascaes, cuja for¢a o artista talvez nem fosse
capaz de medir em toda sua extensdo, sdo entdo reforcadas por seu discurso, por suas anotacdes
junto aos desenhos, seja no lado da frente das folhas, seja em seu verso, em notas que tentam ex-
plicar o sentido de tais elaboracdes. Sentido que, todavia, nido careceria de tais explicacdes dada a
forca motriz de suas imagens.

Nesse ponto, Cascaes se aproxima de uma tradi¢io de elabora¢io de simbolismos da Idade
Media Europeia quando a maneira corrente de criar uma forma visivel para os espiritos maléficos
era elaborando figuras que conjugavam caracteristicas humanas e de animais, quanto mais peco-
nhentos melhor, para caracterizar o maleficio. Um exemplo tradicional desse tipo de estratégia
encontra-se na famosa gravura de Martin Schongauer, A tentacdo de Santo Antbénio. Nesta, a hi-
bridizacio entre seres humanos e animais, entre mamiferos como ratos, acrescidos de asas e espi-
nhos, aproximando-os de morcegos, insetos e répteis garante a eficacia para o sentido da imagem
ao retratar a tenta¢do do santo enquanto confronto com forgas poderosas, diversas e maléficas. Tal
processo de criagdo era até certo ponto conscientizado por Cascaes, que a reconhecia em sua es-
tratégia compositiva. Conforme afirma Kriiger, Cascaes era consciente do seu processo de criagio,
como pode ser observado no registro feito em seu caderno: Desenhar deménios hibridos. Deménio
em cobra com duas patas e mais... Desenhar os deménios em forma de cachorro ou outros animais
fecunda a mulber e gera filhos hibridos (KRUGER, 2011, p. 113).

Por outro lado, a comparagio com a gravura de Schongauer, evidencia outro aspecto mar-
cadamente artistico da produ¢io de Cascaes. Dar forma ao que nio se conhece é um incansavel
operar no potencial da forma. Tal aspecto ¢ evidente em Monstro Simoniaco na qualidade grafica
da figura do monstro maior, trabalhado em milhares de detalhes anatémicos que lhe conferem uma
eficacia discursiva visual. O monstro possui escamas, mas escamas organizadas como se o fossem
pela tecitura de uma rede de pesca. O monstro possui em todo seu contorno barbatanas afiadas e
um trabalho imenso a determinar o formato e a funcdo de sua cabeca, da qual parecem nascer seres
com duas cabecas que com a mesma ferocidade deste comem também outros seres peixes menores.
Apresentado a n6s enquanto alegoria pronta, esse monstro em sua eficacia alegorica e simbolica

quase nos faz esquecer o 6bvio: dar forma ao que nio possui forma conhecida é realizacao das mais



complexas em termos de criagdo artistica. Nesse ponto, ¢ a analise dos inimeros desenhos de boi-
tatas que comprovam o que estou considerando. Conhecedores dos boitatas de Cascaes saberdo do
que falo. Cascaes nio desenhou o Boitata, antes, pesquisou incansavelmente em todas as varia¢cdes
possiveis na forma no desenho, o sentido que o boitata teria para aqueles que nele acreditavam. Nao
se tratou de tarefa facil, mas de tarefa que somente um profundo conhecedor de nossas necessidades
afetivas, um incansavel pesquisador das possibilidades da forma artistica conseguiria aferir, através
de um pesquisar da forma que se percebe tao claramente na comparacio entre a forma da cabeca do

monstro simoniaco em suas versdes primeira e segunda. No dizer do proprio artista:

Eu acredito nisso como supersticio, como uma grande beleza do espirito humano, ndo é? Estas histérias
fantasticas, do homem querendo enaltecer a natureza. O homem fantasia a natureza. Isso é uma coisa
extraordindria. Viver nesse ambiente, onde ndo se tem que pagar impostos, ndo tem nada de politica, ndo
tem nada disso. Os entes sdo todos fantasticos. A gente dirige essas figuras para onde quer. Por isso, essa
vida aqui, dentro desse quarto, para mim, é como se estivesse no paraiso. Todo esse material que consegui

organizar, e porque além de tudo isso ndo tem ninguém pra me incomodar (CASCAES, 1989, p. 25).

Cascaes, afinal, produz uma obra cujo sentido escapa a nog¢io do folclorismo, justamente,
por desenvolver uma poética, ou seja, um trabalho de recriacdo que se d4 na forma — seja do dese-
nho, da escultura ou das narrativas escritas — somente na forma e impreterivelmente na forma que,
a partir de tal recriacdo deixa de ser simples registro para adquirir o potencial critico estabelecido

pelo olhar afetivo agregador do passado e do presente.
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NOTAS

1. Além de 1179 desenhos a grafite e bico de pena e 1707 pegas escultéricas, constam no acervo do MArquE 124 cadernos
manuscritos identificados como Cadernos Pequenos de Franklin Cascaes, além de 22 cadernos identificados como Ma-
nuscritos Franklin Cascaes, Cadernos Grandes, e 476 manuscritos em folhas avulsas, segundo pesquisa realizada entre
janeiro e marco de 2019 junto ao acervo. Nos primeiros, encontram-se muitas das anotag¢des originais realizadas por
Cascaes relativas aos contos, lendas, mitos, benzeduras, habitos e costumes das comunidades agorianas. Ja no segundo
grupo, encontram-se cadernos com anotag¢des (perguntas) relativas a pesquisa que Cascaes pretendia realizar durante sua

viagem as Ilhas dos A¢ores em 1979, sobre a qual Cascaes tece alguns comentarios nas entrevistas concedidas a Raimundo
Caruso (CASCAES, 1988).

2. Segundo Cascaes, a partir de 1960, as viagens as diferentes comunidades ficaram facilitadas pela compra de uma Kom-
bi, gracas a habilidade de sua esposa, Elizabete, em juntar economias (CASCAES, 1988, p. 26).

3. Refiro-me aqui aos cadernos do acervo do MArquE identificados como Cadernos Grandes que se referem a pesquisa a
ser realizada nas Ilhas dos Agores em 1979.

4. Para um aprofundamento na rela¢do entre a constitui¢ao das imagens na obra artistica e os sentidos afetivos do vivido,
sugiro a leitura de BECK, A. L. Voila mén Ceeur: it’s been to hell and back! José Leonilson’s and Louise Bourgeois’ poetic
images on longing and belonging. In: Nina Schiel, Briguitte Le Juez (org.). (Re)Writing Without Borders — Contemporary
Intermedial Perspectives on Literature and the Visual Arts. Champaign: Common Ground Publishing, 2018. pp. 155-176.

5. Nesse sentido vale lembrar que as imagens elaboradas por Cascaes nio podem ser tomadas tio somente em seu sentido
literal de imagem de representagdo realista (mimética), ainda que de fato tantas vezes irreais, devendo serem considerados

seus sentidos criticos e alegdricos, por exemplo.

6. No sentido de uma perspectiva de analise de cunho artistico da produgio de Cascaes, vale notar que a ideia de que o ar-
tista tenha desenvolvido representa¢des de solu¢des plasticas ingénuas nio procede. Tal observacio é realizada por Souza
(2006, p. 360) e acredito que, tanto a visio mais ampla da producio dos desenhos em sua fase de estudo, como o sentido
critico instituido via alegoria em desenhos como o do Monstro Simoniaco, atestam no sentido de elaborag¢des plasticas
complexas as quais, como afirmei anteriormente, nio se pode atribuir apenas o carater de representa¢io de carater literal.

7. That is to say it is now quite incapable of emanating any meaning or significance of its own; such significance as it has,
it acquires from the allegorist. He places it within it, and stands behind it; not in psychological but in an ontological sense.
In his hand the object becomes something different; through it he speaks of something different and it becomes the realm
of hidden knowledge; and he reveres it as the emblem of this (BENJAMIN, 2003, p. 183-184). Partimos aqui da tradugio
livre da versdo inglesa da obra de Benjamin visto que a versdo brasileira de 1984 apresenta um sentido bastante confuso
relativamente aos aspectos que busco salientar. De qualquer maneira, aos que queiram, é possivel comparar minha versio
com a da tradugio de Sergio Paulo Rouanet, publicada pela editora Brasiliense em 1984: Vale dizer, o objeto é incapaz, a
partir desse momento [de constitui¢io da imagem alegérical, de ter uma significacio, de irradiar um sentido; ele sé dispoe
de uma significacdo, a que lhe é atribuida pelo alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido
psicolégico, mas ontolégico. Em suas maos, a coisa se transforma em algo de diferente, através da coisa, o alegorista fala
de algo diferente, ela se converte na chave de um saber oculto, e como emblema desse saber ele a venera (BENJAMIN,
1984, p. 205-206).
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Ficura 1

AGOSTINHO
MALINVERNI FILHO

Paisagem com neve,

1955

Oleo sobre tela,
55 x 38 cm.

Fonte:

Acervo do Museu
Agostinho Malinverni
Filho, Lages
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Agostinho Malinverni Filho: singulares paisagens
invernais do planalto catarinense

LUANA WEDEKIN

Ele amava as paisagens de sua terra, admirava demais a natureza, as
araucdrias e as drvores (Maria do Carmo Malinverni apud PEREIRA,
2016, p. 126).

Uma das marcas distintivas do Estado de Santa Catarina ¢ sua peculiaridade climatica,
com as quatro estagcdes bem definidas, situa¢do diversa de grande parte do territorio brasileiro,
celebrado como pats tropical. No panorama da arte catarinense, fora da predominante producio
da capital, o artista que nos legou o registro da diversidade da paisagem e do clima catarinense, foi
Agostinho Malinverni Filho. E dele a paisagem aqui reproduzida, com araucarias e neve, tipicas do
planalto catarinense.

Nascido em Lages, em 16 de fevereiro de 1913, filho de imigrantes italianos vindos de Cre-
mona, na Italia; seu pai era um escultor que ganhava a vida principalmente esculpindo lapides em
cemitérios para familias abastadas da regido. Iniciou-se nas artes sob a tutela do pai, aos dez anos,
com desenhos a lapis de copias de figuras, passando aos 13 anos para a pintura a 6leo. O desejo de
aprimorar os estudos na arte esbarrava na situag¢io financeira da familia, e o sonho de frequentar a
Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro parecia uma possibilidade distante.

Foi apenas através de uma intervengdo politica que Malinverni Filho iniciou os estudos na



Escola Nacional de Belas Artes em 1934, sendo agraciado com uma bolsa de estudos concedida
pelo governador de Santa Catarina na época, o Coronel Aristiliano Laureano Ramos. Permaneceu
no Rio de Janeiro vivendo espartanamente, pintando com restos de tintas de colegas e num atelié
improvisado no pordo da escola. Em 1939 sua bolsa foi cortada pelo governador Nereu Ramos,
sucessor e inimigo politico de Aristiliano Ramos, sob o pretexto de que o artista ndo havia comu-
nicado o governo de sua intencio de estudar escultura na mesma escola. Documentos do acervo do
Museu Malinverni Filho indicam que artista conseguiu manter seus estudos no Rio de Janeiro até
1947, tltima data de sua carteira de identidade da Escola Nacional de Belas Artes.

Durante seu periodo de estudos na ENBA, Malinverni Filho formou-se na tradi¢io acadé-
mica, cursando as tradicionais disciplinas de Desenho, Modelagem, Geometria Descritiva, Dese-
nho de Modelo Vivo, Anatomia, Pintura, Historia da Arte, Arquitetura Analitica, Arte Decorativa
(MAKOWIECKY et al, 2011). A identificacdo com uma arte de carater académico marca opg¢des que
afastam o artista de tendéncias mais modernas que ja grassavam na capital. Ainda na Escola, em
1936, Malinverni Filho recebeu o primeiro prémio nacional com a pintura Rua Taylor (PEREIRA,
2016). Porém, a tematica urbana, condi¢do para o ingresso da arte brasileira na modernidade, veja-
-se a absorcio das tendéncias impressionistas e da Belle Epoque, nio foi desenvolvida pelo artista.
De volta ao planalto catarinense, em épocas de comunica¢io ainda restrita, o artista isolou-se das
tendéncias suas contemporaneas e permaneceu fiel a formag¢do académica. Contudo, sio notorios
[...] 0 desenvolvimento técnico da pintura e do desenho, a destreza que construia suas esculturas, a
delicadeza e firmeza de seus tracos nos desenhos, a suavidade e a densidade na composi¢dao de seus
retratos e suas paisagens (MAKOWIECKY; CARNEIRO; BARBIERI, 2011, p. 1966).

O importante inventario realizado no museu Malinverni Filho revelou uma numerosa pro-
dugio com tematica de modelos vivos, a qual, contudo, nao foi acolhida em Lages, onde o publico
preferia os retratos e as paisagens (MAKOWIECKY; CARNEIRO; BARBIERI, 2011). Como relata
a esposa do artista, ele ndo se permitia liberdades artisticas pois vivia exclusivamente de sua arte:
Tenho que fazer o que eles querem (PEREIRA, 2016, p. 126). Contudo, como indica a epigrafe deste
artigo, o artista amava a natureza local.

Para compreender o surgimento do género da pintura de paisagem, uma referéncia classi-
ca ¢ o estudo de E.H. Gombrich (1990), A teoria renascentista da arte e a ascensdo da paisagem,
apresentado pela primeira vez em 1950. Neste artigo, o historiador da arte descreve o processo de
autonomizacdo do género, que se inicia com mestres menores da arte flamenga como Jacob Grim-
mer (1526-1590) ou Henri Met de Bles (c. 1510-1550), os quais prepararam o caminho para Pieter
Bruegel, o velho (1525-1569). Ainda que se possa identificar o tema da paisagem na tradi¢io medie-
val das Atividades dos meses ou das Quatro estacoes, ndo se admitia tais temas de forma isolada.
Para Gombrich, ¢ somente no século XVI que a pintura paisagista pura vai tornar-se uma instituicao
(1990, p. 143). Da tradi¢do de pinturas de paisagens invernais, as referéncias mais marcantes nestas
origens podem ser vistas no més de fevereiro nas iluminuras dos irmdos Limbourg, Les tres riches
heures du Duc de Berry, (1412-1416), e, mais tarde, as paisagens nevadas de Pieter Bruegel, o velho.

No contexto da histéria da paisagem brasileira, distinguem-se as paisagens invernais do
planalto serrano de Malinverni Filho. Como essa — e outras — paisagens deste artista catarinense
se relacionam com a producio paisagistica brasileira?

Na historiografia acerca da pintura de paisagem no Brasil, celebra-se a famosa obra do Con-
de de Clarac (1777-1847), Floresta virgem do Brasil, exposta no salio parisiense em 1819 e ampla-

mente reproduzida em gravura. Exaltada pelo naturalista alemdo Alexander von Humboldt (1769-
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1859) por sintetizar pressupostos cientificos e artisticos (DIENER, 2013, p. 3), correspondendo aos
ensejos de pesquisadores europeus por conhecer e registrar a diversidade da flora do Novo Mundo.

Outro marco importante, ainda do ponto de vista do olhar estrangeiro, sio as paisagens de
Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830). Artista francés, dedicado a pintura de paisagens desde seus
17 anos (NICOLAS, 2018), veio ao Brasil em 1816 como integrante da Missio Artistica Francesa
e aqui permaneceu até 1821. Tornou-se pensionista do rei Dom Jodo VI (1767-1826), ocupando a
cadeira de pintura de paisagem na Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios (futura Academia Impe-
rial de Belas Artes). Taunay debrucou-se sobre as vistas da cidade do Rio de Janeiro e arredores, e a
paisagem tropical nio foi seu tema de preferéncia, nem modificou sua paleta ou forma de execugio
na pintura (DIENER, 2013).

Apos estes dois artistas, seguiram-se outros estrangeiros: Thomas Ender (1793-1875), Jean-
-Baptiste Debret (1768-1848), Johann Moritz Rugendas (1802-1858) e os dois filhos de Taunay, Aimé-
-Adrian (1803-1828), que fez parte da expedi¢io Langsdorff (e nela pereceu muito jovem) e Félix
Emile (1795-1881), que permaneceu no Brasil apés a partida do pai. Este tltimo assumiu a direcio
da AIBA em 1834 e criou um novo modelo de paisagem, no qual combinou o registro proximo da
ilustracdo cientifica com motivos historicos (DIENER, 2013). Na segunda metade do século XIX a
paisagem se confundiu com uma pintura centrada em motivos histéricos (DIENER, 2013, p. 6), es-
pecialmente na produgio do catarinense Victor Meirelles (1832-1903) e do paraibano Pedro Américo
de Figueiredo e Mello (1843-1905), ambas figuras proeminentes da tradi¢io académica brasileira.

André Félibien (1619-1695), que redigiu as conferéncias da Academia Real de Pintura e
Escultura na Franca, sistematizou em 1668 a hierarquia dos géneros artisticos: em primeiro lugar a
pintura historica, na qual o sujeito é tirado de uma fabula ou da histéria, fazendo parte entdo a pin-
tura religiosa, a pintura mitoldgica e a pintura de batalha; em seguida o retrato; em terceiro lugar
a paisagem — na qual as marinas recebem um lugar superior em razio dos conhecimentos técnicos
que elas exigem; e, por fim, a natureza-morta, das flores (distinguidas por sua dificuldade técnica),
de frutos, de conchas, animais de caca, peixes e outros animais (FELIBIEN, 2006).

A hierarquia académica, contudo, nio escapa as for¢as do mercado. Como explicita Gomes
Jr (2012), no século XIX pode-se identificar duas vertentes contraditorias sobre a arte da paisagem:
de um lado o sistema académico e a hierarquia dos géneros e modelos educativos, e, de outro, um
mercado de bens artisticos fundado na reprodutibilidade técnica em que se destacam o género edi-
torial das ‘viagens pitorescas’, os ‘panoramas’ e uma vasta literatura artistica de manuais e edicoes
de gravuras (GOMES Jr, 2012, p. 108).

Sonia Gomes Pereira associa o interesse pela paisagem demonstrado pelos artistas do século
XIX com o crescimento das cidades e 0 aumento de problemas sanitarios e o crescimento de uma
consciéncia da importincia dos espacos verdes (2008, p. 80). A historiadora da arte identifica uma
diferenca entre a paisagem em Victor Meirelles, em sua visio distanciada, com interesse documental
e atenta as diferentes texturas como em Estudo para o Panorama do Rio de Janeiro Morro do Cas-
telo, de 1885; para obras de artistas como Augusto Rodrigues Duarte (1851-1900), Georg Grimm
(1846-1881), Hipolito Caron (1862-1892) e Giovanni Battista Castagneto (1851-1900), nas quais,

guardadas as singularidades de cada artista, observa-se uma

[...] tomada aproximada, como se o espectador estivesse sendo incorporado a paisagem, numa clara pos-
tura romdntica. [...] Aqui, tdo importante quanto a pratica da pintura ao ar livre é a atitude do artista de
comunhdo com a natureza, recortando um recanto especial, ao qual o pintor se devota a essa natureza
idealizada (PEREIRA, 2008, p. 81).



Ha poucas evidéncias de que Malinverni Filho tenha trabalhado com o método de pintura
ao ar livre. No inventario realizado no Museu Malinverni Filho em Lages, ha dois curiosos docu-
mentos: uma autorizagdo que permite o artista pintar paisagens longe de lugares estratégicos e mi-
litares, fornecida pelo Ministério da Justica e Negocios Interiores, Policia Civil do DF e Delegacia
Especial de Seguranca Publica e Social do Rio de Janeiro, datado de 05/05/1944; uma autorizagio
que permite o artista fazer pinturas de aspectos turisticos de nosso pais, fornecida pela Presidéncia
da Republica e Departamento de Imprensa e Propaganda, datada de 26/05/1944 (MAKOWIECKY
et al, 2011, p. 23). No mesmo levantamento, porém, sio poucos os esbocos de paisagens naturais,
especialmente se comparados aos numerosos desenhos de figuras humanas, como os estudados por
Cherem e Weiduschadt (2010).

No acervo do Museu Malinverni Filho, observa-se também que raramente as paisagens la-
geanas tém indicacido de local, diferentemente das pinturas e esbogos relativos a outras localidades.
Na maioria das vistas fluminenses ha referéncia exata do lugar, como as montanhas em Petrépolis,
cenas do Rio de Janeiro e Niter6i, uma igreja em Porto Alegre, cenas de cais no Rio de Janeiro,
Santos e Florianopolis. Nio ha muitos esbo¢os daquelas pinturas que provavelmente garantiam a
sobrevivéncia da familia Malinverni, os pinheiros e flamboyants, no depoimento de sua esposa co-
letado no inventario do Museu (MAKOWIECKY et al, 2011, p. 72). Provavelmente para estas obras
o artista pintava diretamente na tela.

Nio ¢ possivel dizer que as pinturas do planalto serrano sejam registros fieis de recantos da
regido. Estas guardam certo aspecto esquematico, como se reunissem os pormenores desejados por
seus comitentes: algumas araucarias (Araucaria angustifolia) imponentes no primeiro plano e nos
planos sucessivos da composicdo; um elemento diagonal que dirige o olhar do espectador para os
planos posteriores, podendo ser uma estrada de terra ou um riacho; pequenos promontorios gra-
mados ou nevados a esquerda ou a direita, com vegetacdo mais condensada e eventualmente uma
cabana de madeira; ao fundo, a perspectiva atmosférica, com morros em tons cinzentos.

O ponto de vista é semelhante ao descrito por Sonia Gomes Pereira quanto aos pintores de
paisagem do século XIX, muito especialmente a pintura de Georg Grimm (1846-1881), que foi pro-
fessor da cadeira de paisagem, flores e animais na AIBA entre 1882 ¢ 1884. Em ambos os artistas é
possivel identificar componentes tipicos da categoria do Pitoresco, na qual o artista cria uma coisa
que deleita a visdo e cujo efeito pode ser alcancado com o agenciamento agradavel de objetos e de
grupos de personagens pelos contrastes e pela disposicdao de tons, das sombras e das luzes, é no trato
dos detalbes [...] que ele se afirma (GOMES Jr, 2012, p. 109). Nas suas paisagens nevadas, Malinver-
ni Filho explora as diferencas da neve depositada no chio, onde vé-se uma camada ainda fina, mas
suficiente para cobrir o pasto e uma leve capa de neve no topo das araucarias crescidas e pequenas,
e também em cima dos arbustos. Ha uma bonita diferenca de textura entre a cobertura fofa e lisa da
superficie uniforme da terra e o branco flocado no topo da vegetacio, criando um contraste coloris-
tico entre o branco e o verde escuro.

O artista afirmou sua abordagem da natureza da seguinte maneira: Sendo Deus o supremo
artista, deturpar a natureza é profanar sua obra (Apud PEREIRA, 2016, p. 108). Faz sentido apro-
ximar sua obra — no caso das paisagens — mais a tradi¢io académica que a moderna. O artista
atestou sua rejeicdo as vertentes modernas: A arte futurista nasceu da vaidade dos ricos de dinheiro
e da ingenuidade dos pobres de espirito (Apud PEREIRA, 2016, p. 109), ou Arte abstrata é um pen-
samento cheio de nada, concretizado pelos rabiscos desordenados dos pseudoartistas e interpretado

pelos charadistas amantes de quebra-cabecas (Apud PEREIRA, 2016, p. 108). Todas as vertentes
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modernas realizaram, cada uma a seu modo, uma profana¢io — no sentido dado por Agamben
(2007) — dos valores sagrados da imita¢do da natureza como paradigma dominante na arte desde
o Renascimento.

Entretanto, o carater esquematico das paisagens de Malinverni Filho pode advir da proble-
matica explicitada por Anne Cauquelin quando toma consciéncia de que, ao contemplar a nature-
za, nio esta diante de uma exterioridade, mas sim de uma construcdo intelectual, uma convergéncia
de projetos que tinham atravessado a histéria (2007, p. 27). Portanto, nio importa se o artista foi
fiel a um recanto especifico, para o qual se pudesse identificar as exatas coordenadas de latitude e
longitude. O que sua pintura exibe, é 0 modo de ver a natureza que o viajante exercita quando visita
um dos grandes atrativos turisticos do estado de Santa Catarina, especialmente nos meses de frio,
quando a expectativa é que as paisagens de Malinverni se atualizem diante de seus olhos.

Soma-se ai igualmente o aspecto levantado por Mitchell (2002), quando propde pensar a
paisagem como prdtica cultural, como instrumento de poder cultural, um meio de troca, um lugar
de apropriacdo visual, um foco para formacdo da identidade (p. 2). Mais que um objeto estético,
a paisagem ¢ um meio de expressdo cultural (2002, p. 14). A paisagem é um meio fisico e multisen-
sorio no qual significados culturais e valores sdo decodificados (2002, p. 14). Da constitui¢do da
paisagem no Brasil, o elemento da construcio da identidade nacional emerge desde o século XIX
e perdura no modernismo brasileiro. Esta parte da obra de Malinverni Filho talvez se aproxime
de suas esculturas de notaveis da politica catarinense mais do que se imagina a principio. Exalta
também o carater regional, no caso, a geografia peculiar do planalto, a flora tipica, simbolizada no
pinheiro encontrado em ecossistema muito especifico do territorio brasileiro.

As paisagens de Malinverni Filho sdo exemplares neste sentido, a tal ponto que suas paisa-
gens eram preferidas — em detrimento de suas belas pinturas de modelos vivos — especialmente
por aquilo que simbolizavam em termos de identidade regional. Nos pinbeiros do artista, buscava-
-se ndo s6 a contempla¢io de uma bela imagem, mas a no¢io de pertencimento a uma regido cuja
vocagio residia inicialmente no extrativismo madeireiro, que encontrou declinio na década de 1950,
afirmando a partir de entdo a pecuaria e a agricultura como sustentaculos econ6micos, conjugados
atualmente com o turismo rural. A paisagem natural — que é sempre cultural se ha nela interagio
humana — representa todas estas dimensdes de subsisténcia local. Além disso, suas araucarias
altaneiras lembram o espectador de seu risco de exting¢do, dos perigos da exploragio ilimitada da
terra, da responsabilidade de preservacio das espécies ameacadas.

Nio se pode negar, porém, que a poética de Maliverni Filho em suas paisagens invernais
igualmente se aproxima de uma perspectiva romantica, da natureza como espaco de contemplac¢io
e cultivo interior. Ali tudo € siléncio, o céu que parece congelado, onde nio ha movimento ou vida,
alem da onipresente araucaria. Se o levantamento da produ¢do deste artista revelou a existéncia
de numerosos estudos de modelo vivo (MAKOWIECKY et al, 2011), estes permanecem em tudo
separados de suas paisagens. Diferentemente das paisagens invernais renascentistas, nio ha, em
Malinverni Filho, um registro das atividades humanas realizadas nessa época do ano. Suas pintu-
ras revelam uma natureza absoluta, por vezes mesmo opressiva, com predominio dos tons frios, o
céu cor de chumbo, préprio do clima rigoroso do planalto catarinense. Se ha pessoas, s6 podemos
imagina-las dentro das casas, a beira do fogdo a lenha, tomando chimarrio e esperando o pinhio
assar na chapa.

Mitchell afirma que a paisagem é um meio exaurido, nio mais vidvel como um modo de

expressdo artistica (2002, p. 5). A obra de Malinverni Filho resiste, negando o veredito de Mitchell.



Ao contemplar sua paisagem, o espectador se reconecta com sua necessidade de recolhimento em
tempos de excesso de informacdes e dados de todo tipo. O simbolismo arquetipico da neve remete
a uma suspensio magica do tempo, ao isolamento dos sentidos das distra¢des do mundo exterior.
Como afirma Martin, a paisagem coberta de neve parece estar adormecida, sonhando até. No ciclo
das estacoes, o sono do Inverno cheio de neve precede o despertar da Primavera (2012, p. 78). Na

quietude gelada da imagem do campo nevado deste artista, retiramo-nos na esperanca do porvir.
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Meyer Filho: Galo Cosmico

no limiar do modernismo catarinense

LUANA WEDEKIN

Galo césmico com lua branca, de 1972, faz parte da abundante série dos galos produzidos
pelo artista Ernesto Meyer Filho (Itajai, 1919 — Floriandpolis, 1991) e compde o acervo do Museu
de Arte de Santa Catarina (MASC). A imagem deste artista esta indelevelmente associada ao galo,
também por sua volumosa producdo: afirmava ter desenhado mais de dois mil galos durante o
periodo em que foi bancario, todos diferentes entre si, além de proclamar a criagido de 54 cristas
diferentes (DAMIAO, 1996). Relatou que o galo estava ja em seus desenhos de infincia, como na-
quele conservado pela mie do artista e realizado por ele aos sete anos. Ha que se retomar, ainda que
repetidas vezes, seu simbolismo. Meyer Filho declarou: Vocés podem me chamar de gozador e de
tudo: na Terra, o stmbolo oficial da Franca é o galo. E o galo é também o simbolo do Planeta Marte.
E o meu simbolo também (Apud DAMIAQ, 1996, p. 75).

O galo como simbolo de grande poténcia procriadora cabe bem como personificacio da



obstinada for¢a de criagio de Meyer Filho. O artista, bancario de ocupacio, gostava de repetir
a espantosa cifra de sua producio: fiz mais de 30 mil desenhos enquanto estava no banco (Apud
DAMIAQ, 1996, p. 78). Sdo numerosas versdes em nanquim, caneta esferografica, caneta hidrogra-
fica, crayon e gouache sobre papel, acrilico sobre Eucatex; algumas em preto e branco, outras em
colorido vibrante. Sua produciao quase que compulsiva reflete-se no horror vacui observavel em
algumas de suas obras, tomadas por uma efusio do grafismo em pontos, circulos, escamas e penas
em pequenos arcos e raios. A repeticio das formas cria ritmo e as texturas causam o efeito de um
caleidoscopio.

Ainda que seus grafismos remetam a desenhos automaticos, o artista declarou: Ndo ¢é mole:
os meus desenhos, além de serem trabalbosos, sdo altamente técnicos — ndo tem uma pincelada
fora do lugar (MEYER FILHO, 2011, p. 111). Para Andrade Filho, a impressio de espontaneidade
e ligeireza dos desenhos de Meyer Filho ¢ aparente, ressaltando o controle e exatiddo matematica
(2011, p. 41) das imagens produzidas pelo artista, comparadas por este critico as rendas de bilro da
tradi¢do agoriana.

Considerado um expoente do modernismo pela historiografia da arte catarinense, foi mem-
bro do Grupo Sul, e em termos de filiagdes artisticas, o proprio artista atestou: A partir de 1957, eu
me tornei o primeiro pintor fantdstico-surrealista do Sul do Brasil (MEYER FILHO, 2011, p. 113).
Estudiosos da obra do artista refutam esta filiagio, uma vez que consideram que sua obra nio traduz
uma identificagio com os preceitos psicanaliticos especialmente por nio realizar uma exploragio
programatica do inconsciente (ANDRADE FILHO, 2011; NUNES, 2010). Apesar disso, a partir da
afirmacgio do artista, interessa aproxima-lo de alguns artistas da vanguarda europeia, especialmente
aqueles que também exploraram figuras de animais em sua producido, nio no sentido de uma aderén-
cia de Meyer Filho a agenda surrealista, mas como um modo de ver o mundo e operar sua poética.

Imagens de passaros tornaram-se parte importante das pinturas e colagens do artista ale-
mao Max Ernst (1891-1976) desde sua participagdo no Dadaismo de Berlim, antes de 1920. O caso
de Ernst € peculiar, pois em 1928 ele pintou pela primeira vez o passaro Loplop, que passou a figu-
rar como uma persona do artista, as vezes na forma de um homem com cabeca ou asas de passa-
ro. Stokes (1983) identifica Loplop como emblema pessoal e animal totémico de Ernst. O passaro
aparece em grattages e colagens, e o hibridismo aqui pode remeter aos procedimentos associativos
advindos da psicanalise e que inspiraram as operag¢des de justaposi¢io poética de imagens.

Moraes debrucou-se sobre artistas e obras de vanguarda que empreenderam uma transgres-
sdo das formas seculares do antropomorfismo (2017, p. 105). Menciona o bestiario na obra de Lau-
tréamont (1846-1870), inventariado por Gaston Bachelard (1939). Identifica na obra deste escritor o
leitmotiv, presente igualmente em Kafka e, posteriormente no surrealismo, no qual o animal habita
o homem (2017, p. 106).

O ideario surrealista propunha um ataque as classificacoes tradicionais da ciéncia, os tra-
tados de zoologia e botanica, sugerindo novas formas de conhecimento, como o método analdgico.
Aos surrealistas interessam os animais inclassificaveis: o louva-deus, o ornitorrinco, o tamandua, o
cavalo-marinho, a girafa, o camaledo, a toupeira, a anta e o tatu. Além disso, concebem uma zoolo-
gia surreal na qual, como em Lautréamont, os limites humanos sio ultrapassados, os seres passam
por processos de contaminacdo dos quais surgem novos seres, hibridos e monstruosos, como as
figuras mitoldgicas: satiros, minotauros, dragdes, mas também aquelas criaturas advindas da imagi-
nacdo dos artistas (MORAES, 2017). As combinacdes surrealistas extrapolam até mesmo o mundo

natural langando mio de objetos inanimados, transmutados em seres-objetos.
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Tal légica combinatéria pode ser também observada na poética de Meyer Filho. O galo
aparece inumeras vezes transformado devido as tipicas prolificas e fantasticas combinag¢des ope-
radas em sua obra. Surgem hibridos de humanos com passaros, peixes, cavalos, ongas e seres
irreconheciveis, assim como conjuncdes entre animais: peixes alados, centauros, sereias e sereios,
cavalos alados.

Ora, o hibridismo entre homens e animais estd no comeg¢o da arte, basta lembrar da pri-
meva imagem do xama com cabeca de passaro na caverna de Lascaux, datando de 14000 — 16000
anos a.C. Da extensa fortuna critica acerca da obra de Meyer Filho, é uninime ressaltar o carater
hibrido das figuras criadas por ele (ANDRADE FILHO, 2011; VOGEL, 2010; LINS, 2010; NUNES,
2010; CHEREM; CZESNAT, 2007). E impossivel desconsiderar o aspecto regional do traco mito-
magico da criacio de Meyer Filho, como afirmaram seus estudiosos (ANDRADE FILHO, 2011;
LINS, 2010), o que permite relaciona-lo com outros artistas locais como Franklin Cascaes e Eli
Heil, contemplados também nesta publicacdo. A exploracio de um mundo fantdstico foi percebido
desde 1958, na primeira exposi¢io do Grupo de Artistas Plasticos de Florian6polis (GAPF), do qual
o artista foi membro fundador.

Stigger (2017) analisa este mundo fantdstico a luz do conceito de perspectivismo amerindio,
cunhado pelo antropologo brasileiro Eduardo Viveiros de Castro. Este viés viria a questionar pressu-
postos ontologicos de origem ocidental entranhados no saber antropologico, especialmente a distin-
¢do entre Natureza e Cultura, fundadora da disciplina. Para se compreender a perspicaz leitura de
Stigger e para o escopo deste artigo, que ndo prevé a apresentacio da sofisticada teoria de Castro,
basta entender que no perspectivismo: Todos os animais e demais componentes do cosmos sdo inten-
sivamente pessoas, virtualmente pessoas, porque qualquer um deles pode se revelar (se transformar
em) uma pessoa. Ndo se trata de uma mera possibilidade 6gica, mas de potencialidade ontoldgica
(CASTRO, 20135, p. 45-46, grifo do autor). Ou seja, nada impede que qualquer existente seja pensado
como pessoa — isto é, como manifestacdo individual de uma multiplicidade biossocial [...] (Idem).

Uma interessante fonte na biblioteca de Meyer Filho pode té-lo inspirado a explorar os
hibridismos encontrados também na arte primitiva. Um exemplar do classico da antropologia da
arte, Arte Primitiva, de Franz Boas, em espanhol e cuja edi¢do data de 1947 (originalmente datada
de 1927), consta do acervo do artista. A obra de Boas ¢ um marco da Antropologia da Arte por ser
a primeira a obra a abordar a arte de povos nativos a partir de uma perspectiva cultural, conside-
rando o ponto de vista do nativo e afastando-se da perspectiva evolucionista da época. Ainda que
seja uma referéncia fundamental para os estudos de antropologia, nio é amplamente disseminada
mesmo nos meios artisticos. Embora seja impossivel verificar como esta obra pode ter influenciado
Meyer Filho, a edi¢io fartamente ilustrada revela producdes em diversas técnicas principalmente de
povos da Costa Noroeste da América do Norte. As imagens em preto e branco acabam por enfatizar
o aspecto grafico e decorativo dos elementos analisados — notadamente forma, simetria e ritmo
—, os quais podem ter nutrido, mesmo que de forma inconsciente, o repertorio visual de Meyer
Filho. Chama a atencdo igualmente o capitulo no qual Boas analisa as representacoes simbolicas
de formas animais, em suas multiplas variacdes, nas solu¢des formais para adequacio aos suportes
e as técnicas de producio, assim como o peculiar hibridismo presente em muitos dos exemplares
etnograficos reproduzidos no livro.

Num desenho para a capa do catalogo de uma exposi¢do sua no Studio A/2, Meyer Filho
fez um autorretrato com corpo de galo (figura 2). E possivel também observar a silhueta de um

galo acompanhando a assinatura do artista em obras, esbocos, escritos e até em cheques. Nos seus
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depoimentos, e mesmo em registros fotograficos, reafirma sistematicamente uma associa¢io entre si
mesmo e o galo, simbolo também de sua luta para se tornar artista. Em entrevista a Carlos Alberto
Feldman, em 1976, disse que os desenhos de galos eram seus autorretratos psicoldgicos, artisticos e
espirituais  MEYER; NUNES, SIEWERDT, 2011, p. 131). Vale enfatizar, contudo, que sua obra nio
se concentra somente em tal tema, pois sua atividade de desenho comeca na década de 1950 com ele-
mentos observados do cotidiano, as festas populares regionais como o boi-de-mamao (ANDRADE
FILHO, 2011; LINS, 2010; DAMIAQ, 1996), e debruga-se sobre outros assuntos, como os quintais
ensolarados de casas da arquitetura de origem acoriana em Florian6polis (MAKOWIECKY, 2012;
ANDRADE FILHO, 2011; LINS, 2010), € a tematica erética' (PEIXOTO, 2018; LINS, 2010), a qual
esta imbrincada com suas paisagens fantasticas, arenas das metamorfoses tratadas aqui.

Ainda que se considere o argumento de Moraes acerca da grande suspeita que pesa sobre a
figura humana no imaginario moderno (2017, p. 105), e o afastamento do antropomorfismo como
perspectiva para entender as aproximacdes entre realidades distantes: entre diferentes animais, entre
animais e humanos, entre objetos e animais e humanos, é possivel compreender a poética de Meyer
Filho alternativamente por uma chave classica.

Busca-se aqui uma leitura que bebe em fontes antigas, herdeira de uma perspectiva warbur-
guiana, que concerne a migra¢io das imagens e identifica a persisténcia de temas antigos no con-
temporaneo. Uma fonte classica fundamental é a obra Metamorfoses (8 d.C.) de Ovidio (43 a.C.-17
d.C.). As Metamorfoses sio um longo poema de quase doze mil versos, dividido em quinze livros,
escrito em hexametro datilico e em que sdo expostos mais de duzentos e cinquenta mitos (DIAS,
2017, p. 35). Obra de género cosmogdnico, narra a origem mitica do mundo, no qual a transfor-
magcdo, a metamorfose, intrinsecas ao verbo mutare, ‘mudar’, o objeto primeiro do poema (OLIVA
NETO, 2017, p. 12).

Ficura 2

ERNESTO
MEYER FiLHO

Detalhe da capa

elaborada por

Meyer Filho para

o catalogo da
galeria de arte

Studio A/2, 1974

Fonte: NUNES;
Franz, 2017, p. 26
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No proémio do grande poema, Ovidio afirma: E meu propésito falar das metamorfoses dos
seres em novos corpos. Vos, deuses, que as operastes, sede propicios aos meus intentos e acompa-
nhai o meu poema, que vem das origens do mundo até os meus dias (2017, p. 43). Nas metamorfo-
ses de Ovidio, as transformagdes ocorrem por diversas razdes: Jupiter se transfigura para melhor
seduzir; Juno, por sua vez, faz da transformagdo um castigo para os objetos de seducio do marido;
também ha as muta¢des ocorridas como forma de escapar ao assédio amoroso.

Na arte moderna, o artista mais identificado com o universo das Metamorfoses de Ovidio
enquanto fonte direta, talvez tenha sido Picasso. O artista produziu ilustra¢des para a obra numa
edicdo de 1931 (reeditada em 2018 pela editora Skira), mas os temas classicos e mitologicos esti-
veram presentes desde sua formacio (PARDO; VENTUREIRA, 2018). Igualmente em Picasso é
possivel observar a identificagio com o animal. Em numerosas obras, o artista se representa como
o Minotauro, corpo de homem, cabega de touro, ou, ainda, como argumenta Maillis (2018), faz-se
como Jupiter transformado em touro para raptar Europa, numa provavel alusio ao inicio de seu
relacionamento com a jovem Marie-Therése Walter. Meyer Filho declarava que seu maior idolo nas
artes era Pablo Picasso (VOGEL, 2010).

Calvino (2007) afirma que a poesia das Metamorfoses se radica sobretudo nesses limites
imprecisos entre mundos diferentes [...] (p. 31-32). O autor ressalta a velocidade, o dinamismo e o
movimento impressos na obra, numa logica cumulativa, na qual Ovidio nada deixa de fora. Para
langar luz ao universo meyeriano, contudo, interessa compreender o que Calvino identificou como

contiguidade universal:

A contiguidade entre deuses e seres humanos — parentes dos deuses e objeto de seus amores compulsivos
— é um dos temas dominantes das Metamorfoses, mas nio passa de um caso particular da contiguidade
entre todas as figuras ou formas de tudo o que existe, antropomorfas ou ndo. Fauna, flora, reino mineral,
firmamento englobam em sua substincia comum aquilo que costumamos considerar humano enquanto
conjunto de qualidades corpdreas, psicolégicas e morais (2007, p. 31-32).

O poema vincula, portanto, uma perspectiva consonante com o mundo fantdstico criado
por Meyer Filho, com seu rico inventario de formas mutantes, admitindo ambiguidades proprias
dos mundos da imagina¢do e do mito. Os milhares de desenhos e pinturas do artista parecem ecoar

os versos de Metamorfoses:

Tudo muda, nada morre! O espirito circula, vem de ld para ca e vai de ca para la, toma posse de qualquer
corpo, passa das bestas aos corpos dos homens e do nosso as bestas, e nunca perece. Tal como a moldavel
cera se modela em formas novas, mas é sempre a mesma, mas emigra para figuras diversas. [...] E ja que
sou levado no mar sem fim e abri ao vento o meu pano todo, no mundo inteiro nada ha de estavel. Tudo
flui, as formas todas se organizam para ir e vir (OVIDIO, 2017, pp. 799-801).

A identificacio de Meyer Filho com o galo, entio, foi apresentada aqui de multiplas formas:
como simbolo predileto do artista e como elemento de forte identificacdo pessoal deste com o ani-
mal. Apontam-se interpreta¢des de carater regional, com a associa¢do da no¢io de mito-magia na
arte catarinense, da qual Meyer Filho nio é o nico expoente; referem-se as relacdes com a histéoria
da arte ocidental, desde as figuras de homem-passaro do paleolitico, assumindo a hipotese de uma
arte associada a praticas de xamanismo e énfase na identificacdo simbolica com o animal; até as
justaposicoes poéticas semelhantes ao Surrealismo. Retoma-se, entdo, a conexdo do hibridismo em
Meyer Filho com a nogio de perspectivismo de Eduardo Viveiros de Castro realizada por Stigger
(2017), para entdo fornecer uma leitura — até entdo inédita na fortuna critica do artista — que

sugere uma correspondéncia com a obra classica Metamorfoses, de Ovidio.



Alguns estudiosos afirmam nio serem os galos a producdo mais significativa de Meyer Fi-
lho (ANDRADE FILHO, 2010; NUNES, 2010). Makowiecky (2012, p. 238) afirmou: O galo, que o
popularizou, é mera referéncia, como ja disse, para um desenho rico em sugestoes, cuja uinica regra
¢ aliberdade formal. Ainda assim, os galos onipresentes, exuberantes, matrizes procriadoras incan-
saveis, domésticos e siderais, com representacdes realistas fieis as espécies existentes na natureza,
ou explorando o sobrenatural, revelam parte da miriade de formas criadas por Meyer Filho em seu
carater inventivo incansavel. A obra do artista nubla limites da realidade consensual, de culturas e de
tempos, e os galos, animais associados aos limiares, paradoxalmente promovem a sobrevivéncia de
figuras metamorfoseadas, viajantes de tempos primevos, a0 mesmo tempo que anunciam a alvorada

do modernismo catarinense.

NOTA

1. Peixoto (2018) afirma que Meyer Filho foi o primeiro artista catarinense a abordar de forma explicita a tematica erdtica.
Primeiros desenhos surgem no final da década de 1970 e sio celebrados numa exposi¢io na Galeria Studio em Floriané-
polis, em 1981.
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José Silveira D’Avila:

religiosidade e certa tradicdo classica

SANDRA MAKOWIECKY

Hoje, nem sempre os classicos sio lidos, nos diz Adauto Novaes (NOVAES, 2008, s/n).
Para o autor, politica, obras de arte e obras de pensamento, antes admiradas, tornam-se coisas
indiferentes e as duas maiores inven¢des da humanidade — o passado e o futuro, como escreve o
poeta — desaparecem, dando lugar a um presente eterno e sem memoria. Luiz Marques (2008), em
A Fabrica do antigo, desenvolve um raciocinio que por analogia, pode ser aplicado a este trabalho:
podemos dizer que ha muita coisa entre passado e presente e entre tradicdo classica e a obra de José

. . L. . . . ~ . . . .
Silveira D’Avila, se entendermos que esses artistas e processos historicos nio seriam inteligiveis se



desligados de suas referéncias a Antiguidade, a partir da qual se movem. Tal é o significado da no-
¢do de tradi¢io classica, esse tecido de referéncias comemoradas que possibilitou a historia da arte
e das letras se constituir como um tenso dialogo entre passado e presente. Como diz Giulio Carlo
Argan, é enquanto problema dotado de uma perspectiva historica que a obra se oferece ao juizo
contemporaneo. Talvez possamos aqui desenvolver uma ideia tdo cara a Aby Warburg e Georges

Didi-Huberman, descrita por Agamben, em Ninfas:

A historia da bumanidade é sempre a histéria de fantasmas e imagens, porque é na imaginacdo que tem
lugar a fratura entre o individual e o impessoal, o multiplo e o unico, o sensivel e o inteligivel, e, ao mesmo
tempo, a tarefa de sua recomposicdo dialética. As imagens sdo o resto, os vestigios do que os homens que
nos precederam esperaram e desejaram, temeram e removeram (AGAMBEN, 2012, p. 63).

Queremos entido unir dois assuntos: Deus e religido e a obra de José Silveira D’Avila, ar-
tista nascido em Florianopolis, Santa Catarina, Brasil, em 1924 e falecido no Rio de Janeiro em
1985. Foi pintor, desenhista e gravador. Frequentou por oito anos a Escola Nacional de Belas Artes
com bolsa concedida pelo governo do Estado de Santa Catarina, onde ingressou ainda adolescente,
com 19 anos, em 1945. Alcancou varias premia¢des importantes na Escola Nacional de Belas Artes
como Medalha de Ouro em pintura e medalha de bronze em escultura. Em 1951 recebeu o prémio
de viagem ao estrangeiro. Com este prémio, permaneceu por trés anos na Europa fazendo cursos
de aperfeicoamento. No saldo Nacional de arte Moderna, no qual participou em diversas versdes,
recebeu certificado de isencdo do jiri em 1958 com prémio de viagem ao pais e prémio de viagem ao
estrangeiro em 1965. Em 1979 volta a residir em Florian6polis onde apresenta no MASC, em 1980,
uma retrospectiva de sua obra. Como divulgador das artes, ajudou a criar a Associagio Brasileira de
Arte Sacra, Escolinha de Arte do Brasil, Associacdo de Artistas Plasticos Contemporaneos (ARCO).
Foi criador e primeiro presidente da Associag¢do Brasileira de Artesdos (ABA), no Rio, criador das
oficinas de Arte do Museu de Arte de Santa Catarina e diretor do Museu, de abril de 1981 a 15 de
agosto de 1983. E considerado um dos pioneiros da serigrafia no Brasil. Foi um estudioso do vidro
de arte, trabalhando com varias fabricas cariocas e paulistas, tendo forte ligacio com o artesanato e
preocupac¢io com a arte e industria. Era sem duavida, erudito e culto, conhecedor da historia da arte
e incansavel pesquisador de técnicas. Foi um dos pioneiros do Silk-Screen no Brasil e estudou arte e
artesanato de 21 paises. Mas talvez seja essa faceta, entre arte e industria, entre artista e artesio que
o condenou a um leve esquecimento, se comparado com outros expoentes de sua época. Aliado a
estes fatos, constatou-se que poucos textos mencionam José Silveira D' Avila. Em livros, quase nada.
Entretanto, sua produgio foi grande e apresenta uma obra que merece ser registrada. Talvez ler sua
obra como ler um classico e perceber nele que a contemporaneidade tem a ver com a densidade
historica e como diz Agamben (2012), a contemporaneidade é uma revenant, vocé projeta uma luz
sobre o passado que faz que ele volte, hoje, diferentemente. A imagem nio € a imitagdo das coisas,
mas um intervalo traduzido de forma visivel, a linha de fratura entre as coisas (DIDI-HUBERMAN,
2006). O que a leitura do intervalo de fato almeja é a apreensio dos significados pela via de sua
traducdo através da propria obra. Em O vestigio da arte, Jean-Luc Nancy (2012) langa a pergunta:
0 que é proprio da arte ndo corresponde ao que resta e persiste, sendo que ela manifesta melbor sua
natureza quando se converte em vestigio de si mesma, tornando-se presenca que permanece quando
tudo estd passado? O que persiste em D Avila?

Em D'Avila, persiste a figura de Deus e da arte religiosa. Entendemos por Deus, um ente

infinito e existente por si mesmo; a causa necessaria e fim ultimo de tudo que existe. Na teologia
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cristd, ente triplice e uno, infinitamente perfeito, criador e regulador do universo. Cada uma das
pessoas da trindade cristd: Deus Padre, Deus Filho e Deus Espirito Santo. Tantas vezes representado
em obras de arte, a imagem de Deus pouco aparece na contemporaneidade. Na ilha de Santa Ca-
tarina, onde esta edificada a cidade de Florianopolis, capital do Estado, ha uma palpavel influéncia
acoriana, cuja heranca cultural legada pelos acorianos é permeada por dois fatores determinantes:
a relagdo com o mar, pela pesca, como instrumento de vida e morte e a religiosidade profunda, um
cristianismo fundamentalista catolico, algo proximo das crengas medievais, dando vida a uns mun-
dos fantasticos, povoados de santos e demonios, onde a magia e bruxaria sdo realidades palpaveis
e interferem no cotidiano de cada um, especialmente nas localidades afastadas do centro da cida-
de, as antigas freguesias. A influéncia do fantastico, esse fantastico palpavel, quase real, tem sido
presente sobre as artes plasticas catarinenses originadas na ilha, com resultados qualitativamente
variaveis. O universo artistico e fantastico que permeava as rela¢des sociais do povo acoriano da ilha
de santa Catarina, tornando-se um agente passivo e ativo do mitico mundo dessas populacdes da
beira-mar com seus mistérios animicos, povoados de lobisomens, bruxas, demonios e boitatas ain-
da é presente. Entretanto, existe outro lado do catolicismo agoriano que € pouco visto e estudado e
muito presente na obra de D"Avila. Semelhancas com a linguagem barroca sdo muito perceptiveis
em sua obra. Nelas, parece que o desejo de integragdo dos processos de arte e vida inclui a dimensao
historica e cultural que lhe confere uma certa atemporalidade, ou interpenetracio de épocas, seja
em temas, seja em formas. Parte da experiéncia do informalismo de manchas gestuais lancadas no
suporte e depois evolui para figura¢des diminutas onde se contrasta a largueza do gesto inicial com
um virtuosismo miniaturista. Sua obra foi ampla e bem ousada na pintura, onde a mistura de tem-
pos € perceptivel. Em seus trabalhos, a pincelada, a aguada e as manchas estio entre as principais
caracteristicas. De modo geral, transita entre o borrdo e a forma definida, surgindo entre elas um
mundo imaginario, de seres fantasticos, vegetais e animais singulares, e uma intercomunicacio de
percursos medievais ou barrocos, revelados por suas filiagdes historicas e culturais. Seus desenhos
e pinturas fantasticas retratam profunda religiosidade no catolicismo agoriano da Ilha de Santa
Catarina, de luzes e sombras, anjos e demonios, e também das vivéncias cultas, do pesquisador e

conhecedor de materiais e historia da arte.

Foi embebido desde cedo, no vivido catolicismo herdado de colonos acorianos, colorido forte e medieval.
Este fantastico mundo de trevas e luz, céus e infernos, anjos e deménios, na eterna luta entre o bem e o mal,

entrou-lhe na alma, e na obra, junto com o leite e as histérias maternas (RACZ, 1989).
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A obra de José Silveira D’Avila que destacamos neste texto pode ser relacionada a estética
barroca, bem como a religiosidade através da presenca de elementos alegoricos, a esséncia do movi-
mento, o excesso, teatralizacdo, imagens de anjos e demdnios, espagos infinitos, entidades inomina-
das e misteriosas. A aproximacdo dos detalhes nos leva a infinidade do movimento barroco onde o
acumulo pictorico nos faz perder a referéncia central. Sdo varios acontecimentos ocorrendo ao mes-
mo tempo, realiza uma pintura polifocal, formando palcos diversos. Em detalhes da obra Renovacdo
(figura 1), podemos perceber tais palcos diversos, onde a visdo possibilita multiplos acontecimentos.
Percebemos também a énfase sobre a luz € a cor, o desprezo pelo equilibrio simples, a preferéncia
por composi¢des complicadas, com o intuito de seduzir e convencer o espectador através do apelo
as emocdes. Outras caracteristicas do barroco podem ser arroladas como uma presenca abstrata
de figuras e cenas alegoricas na composi¢do, atribuindo ao mundo fantastico, a0 movimento e ao
esplendor teatral, uma forma de aproximag¢io do espectador com o mundo celestial. Em Renovacdo,
podemos perceber nos detalhes, a divisdo da tela em dois planos, o terrestre e o celeste (figuras 2 e
3). E a cada olhar, mais e multiplos detalhes a chamar nossa atencido (figuras 4 ¢ 5).

Existe a vontade de impressionar, apelar para afetividade e imaginacao, intensidade drama-
tica, a importancia da superposi¢io decorativa e o gosto pelo insélito e pelo singular (TIRAPELI,
2005). Nisto, caracteriza-se por uma cultura barroca que permite percepcoes multiplas, uma mul-
tiplicagdao dos significados, uma explosdo das alegorias (AGNOLIN, 2005, p. 175). Os detalhes nas
obras citadas de D' Avila impressionam. O artista se utiliza da aparéncia na apresentacio de cenas
que propdoem dizer algo, que sugerem teatralidade. Nisto, o aspecto teatral nos apresenta como
cenario em que somos espectadores, protagonistas e figurantes, ou seja, parte de um todo que sdo

relevantes na construcdo e encenac¢io da imagem. Cria uma ilusdo, um trompe [’oeil.

No lar, como nas escolas onde estudei, a minha espiritualidade unida ao ambiente cultural tinham uma
harmonia que ndo era desmentida pela beleza natural da ilha, nos idos de 1924 a 1940. No portal da capela
do Santissimo, na Catedral Metropolitana, onde fui coroinha, estava pintada uma frase que sempre me
animou nas adversidades: Laudate Domine Laeticia — Amai ao senhor na alegria. [...] Alegria, para mim,
tem sempre um gostinho de Floriandpolis (D’AVILA, 1981).

. . . £ . .. . .
Na pintura de José Silveira D’Avila o que vai impressionar o espectador ¢ o jogo de acumu-
los e de luz, que concerne a narrativa de palimpsesto de sonhos e de desejo, um apelo aos sentidos.
Retoma a apresenta¢io de um cenario, passagem ou estado de acontecimento. E a arte religiosa

cristd utilizou-se de alegorias antes mesmo da arte barroca, que foi empregada com maior intensi-
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dade. Com as obras de arte que abordam a tematica de anjos e demonios, Deus, Cristo, santos, é
bl
possivel estabelecer relacdes entre as imagens alegoricas encontradas ao longo da historia da arte,

reforcando a universalidade de sua simbologia.

Entre anjos e demdnios, entre céus e infernos, supomos que a obra do artista nos remete ao
limbo ou purgatério e ou & presenca de ambos em um mesmo cenario. O pintor D’Avila reafirma
um olhar cristio por meio do titulo de suas obras e da presenca de encenacdes, arabescos e orna-
mentos religiosos, bem como de seres metamorfoseados. Destaca-se em sua obra, a transcendéncia
e o clima fantastico. As partes se repetem sem sua estrutura e fung¢do, varias cenas aparecem em uma
sO, em que cada parte narra uma historia, contudo possuem diferencia¢do entre corpos. Na obra de
D’Avila, vimos este catolicismo revivido e misturado com as histérias dos acorianos, reforcando um

lado religioso que relutamos em prestar atengao.
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Silvio Pléticos: formas e visoes de um mundo

em fluxo no modernismo catarinense

LUANA WEDEKIN

A obra de Silvio Pléticos, Sem titulo, de 1972, pertence ao Clube Doze de Agosto.! Esteve
suspensa numa das paredes internas de sua sede na Avenida Hercilio Luz por anos seguidos. Certa-
mente estava bem sintonizada com a arquitetura modernista da edificagdo projetada em 1956 por
Rui Ramos Soares. O prédio antecede a sede do Lagoa Iate Clube concebida por Oscar Niemeyer
em 1969, mas ambas pertencem ao segundo ciclo do modernismo na arquitetura de Florianopolis,
influenciado pelas produ¢des modernas como o Conjunto da Pampulha, em Belo Horizonte, e a
construc¢io de Brasilia (TEIXEIRA; YUNES; SOUZA, 2015).

Pode-se imaginar um folido do tradicional Baile Municipal do clube, que abria o carnaval
de saldo florianopolitano, contemplando confuso as formas enigmaticas da pintura de Pléticos. No
oceano de formas sugeridas, talvez visse ali um peixe, um passaro, sem saber, ao final da festa, se a
visdo teria sido apenas sonhada devido ao efeito do langa-perfume.

Pléticos nasceu em 1924, em Pula, na Istria, que foi ja territorio da Italia, da Tugoslavia e
atualmente pertence a Croacia. Nio € de estranhar que tendo chegado ao Brasil e passado por Ri-
beirdo Preto, Porto Alegre, Passo Fundo, tenha se instalado em Florianopolis. O clima ameno, os
morros que encontram o mar contido nas nossas baias remeteram a sua cidade natal, fazendo-o se
sentir em casa.

A afirmacdo da importancia da vinda de Silvio Pléticos para Florian6polis em 1967 ¢ unani-
midade nos estudos acerca da histéria da arte de Santa Catarina (PEREIRA, 2009; MAKOWIECKY,
2010;2012). A sua relag¢io com a cidade foi tema dos estudos de Makowiecky (2012). O artista trazia
farta bagagem cultural em compara¢io com os referenciais disponiveis na Ilha de Santa Catarina.

Por aqui, apesar da fundacio através de decreto do governador Aderbal Ramos da Silva do Museu

Figura 1

SiLvio PLETICOS
Sem titulo, 1972

Acrilico sobre tela,

124 x 277 cm.

Fonte: Obra em
comodato no

acervo do MASC,

pertencente a

Associagio Clube

Doze de Agosto,
Florian6polis

91



92

de Arte Moderna de Santa Catarina® em 1949 ter sido praticamente contemporanea a fundacio do
MASP, em Sio Paulo (1947), e dos Museu de Arte Moderna de Sio Paulo e do Rio de Janeiro (1948),
nio havia neste momento uma estrutura de formag¢io de artistas em Florian6polis. A atuacio de
Pléticos como professor a partir de 1968, instalando-se de forma independente em imovel atras da
sede do Museu, vai ser responsavel pela formac¢ao de uma nova geragio de artistas locais, dentre eles
Jayro Schmidt, Luiz Si e Graziela Reis.

Outro marco na inaugura¢io do Modernismo nas artes catarinenses foi a Exposicio de Arte
Contemporanea trazida pelo escritor carioca Marques Rebello (Eddy Dias da Cruz, 1907-1973) em
1948. A exposicio mostrou 79 obras de artistas como os fauvistas Maurice Vlaminck e Raoul Dufy,
do cubista Fernand Léger, e de artistas brasileiros como Burle Marx, Milton Dacosta, Bruno Giorgi,
Di Cavalcanti, Djanira, Lasar Segall, Iberé Camargo, Candido Portinari, dentre outros. Do cenario
local, havia obras de Martinho de Haro (1907-1985) e Eduardo Dias (1872-1945). A exposi¢io foi
acolhida por membros do Circulo de Arte Moderna, fundado em 1947.3

Pléticos trazia o lastro de sua formacdo artistica iniciada em Mildo, na Italia em 1939-1940
e continuada na Escola de Arte Aplicada de Zagreb, de 1947 a 1954, especializando-se em Pintura
Mural (MAKOWIECKY, 2012). Os estudos na Italia certamente colocaram-no em contato direto
com as fontes do paradigma mimético da arte ocidental, como ele afirma numa reminiscéncia bio-
grafica: Na Europa, Michelingelo, Leonardo; aqui, moderno, moderno, moderno (SILVIO, 2016).
Estaria o artista se referindo a um pais jovem, sem o peso de séculos de tradicdo artistica? Ou
identificara aqui uma agenda de abandono das referéncias académicas e anseio pelas inovac¢des da
vanguarda europeia?

Nio s6 a vivéncia artistica distinguia Pléticos dos artistas que ele encontrou na Ilha de
Santa Catarina. O artista havia experimentado o horror da guerra. Sua participa¢do na Segunda
Guerra Mundial esta relacionada com embates internos entre sérvios e croatas os quais também se
desdobraram no conflito mundial. A adesio da Iugoslavia aconteceu em 1941 quando o principe
Paulo, monarca sérvio cuja estrutura de poder remontava a 1929, foi coagido pelos nazistas a aderir
ao Eixo (Alemanha, Itdlia e Japido, mais tarde também Hungria e Roménia). Logo ap0s tal adesio
os nazistas o depuseram e criaram um Estado Fantoche e um partido croata de extrema direita,
o Ustase, com projetos de limpeza étnica, especialmente o exterminio de 1/3 da populagio sérvia
(que na época era de 2,2 milhdes). Os nazistas repartiram o territorio da Tugoslavia entre a Italia,
Bulgaria e Hungria. Tais fatos levaram a mobilizacio de uma resisténcia local em duas frentes: uma
nacionalista e monarquica, formada por sérvios (Chetniks) e outra de iugoslavos de diversas origens
com orientagdo comunista, liderados por Josip Broz, o Tito (Partisans) (SILVA, s/d).

Pléticos juntou-se aos Partisans e, em seus relatos biograficos, enfatiza os tormentos da
fome, do frio, das mortes dos soldados. A habilidade do desenho salvou-o de ir para o front de ba-
talha, pois foi deslocado para produzir material para um jornal-mural para o batalhdo. Trabalhava
entio diante da estufa, e nesta fun¢do nio lhe faltava comida nem agasalho. Apesar desta experi-
éncia traumatica, o artista € descrito por entrevistadores e bidgrafos como cativante, exuberante e
cheio de vitalidade (JANGA, 1994, apud MAKOWIECKY, 2012, p. 254). As terriveis tragédias que
viveu e testemunhou: a orfandade, a guerrilha, o periodo num campo de concentragio, ndo ceifa-
ram dele a alegria de viver.

Makowiecky (2012) lista os referenciais artisticos identificaveis em sua poética: o desenho
de Leonardo, o claro-escuro de Rembrandt, o uso da cor em Delacroix, os impressionistas Renoir,

Pissarro, Sysley e Monet; os pos-impressionistas Van Gogh e Gauguin, mas principalmente a pes-



quisa rigorosa da forma empreendida por Cézanne, e, ainda, Rouault, Braque e Klee. Neste artigo,
vamos aproximar a obra de 1972 do Cubismo, do Surrealismo, da faktura no Construtivismo Russo
e do Expressionismo Abstrato.

A obra aqui escolhida ¢ exemplar do hibridismo de Pléticos quanto a figura¢io e abstracio.
Muitas de suas obras sdo claramente figurativas, ainda que o artista tenha declarado que os temas
de suas obras, como, por exemplo, a cidade, sejam objeto, pretexto ou auxilio para poder chegar
a inspiracdo, para poder criar a obra (Apud MAKOWIECKY, 2012, p. 259). A cidade seria, entio,
elemento pictérico. Em muitas de suas obras — talvez aquelas que o artista mencionou de maneira
franca sobre a produgio visando retorno financeiro — o figurativo predomina, mas ndo ¢ o caso da
obra por anos exposta no Clube Doze de Agosto.

Nela observa-se uma bonita teia de delgadas linhas pretas que delineiam formas sob fundo
terroso. No jogo aparentemente livre do desenho o artista escolheu algumas superficies para co-
lorir com as cores primarias azul, vermelho e amarelo e alguns tons baixos de secundarias, como
o verde, o laranja e principalmente um marrom suave, de aparéncia lavada. A cor esta claramente
subordinada a linha, e é evidente a similaridade com os exercicios cubistas do periodo analitico,
quando Braque e Picasso experimentavam com padrdes de dreas adamantinas de pinceladas de pas-
sage (COTTINGTON, 2001, p. 39). A combinac¢io das primarias e secundarias baixas em Pléticos
cria também esse efeito de passagem, ainda que a algumas formas o artista tenha preenchido com
cores mais altas.

O periodo analitico do Cubismo é também chamado de hermético, por sua densidade, com-
plexidade e mistério. Ao contemplarmos a pintura de Pléticos, ha também certo hermetismo, pois ha
evocag¢des de formas animais, mas ndo representacdes dos animais. Exce¢do na figura do peixe, ele-
mento que o artista inclui em inimeras obras e que ele admite funcionar quase como uma assinatura.
Observa-se uma silhueta de um passaro a direita, talvez um papagaio verde e, no quadrante superior
direito, vé-se uma figura enigmatica de olhar tristonho que parece portar um véu sobre a cabeca e
os ombros. No centro, a sugestio dos contornos de um gatinho estilizado, no quadrante superior
esquerdo, vé-se uma forma vertical que se assemelha a um bico de tucano. O artista provoca um in-
cessante jogo de figura e fundo, e a composi¢io se transforma a medida que o olho focaliza numa ou
noutra de suas partes. Tal jogo de identificacio dos elementos figurativos justifica-se porque Pléticos,
como os cubistas, deseja investigar a forma, mas nio intenta atingir a abstracio absoluta.

A partir de uma declaracdo de Picasso, Argan afirma que nunca foi a inten¢do dos cubistas
mudar o sentido dos signos pictoricos, nem sair da tradicdo técnica ou operativa da pintura (2010,
p. 530). Os signos ou valores pictoricos serviram aos cubistas como meios expressivos elaborados
ao longo de uma tradicdo de pintura (2010, p. 530-1). No procedimento de criagio cubista a feitura
do quadro afasta-se do escopo de representacio da realidade para constituir-se ele proprio uma
realidade: A arte ndo é sendo essa destruicdo de um objeto natural, ou de uma nocdo, e a criacio de
um novo objeto, ou de uma forma (ARGAN, 2010, p. 532). Desta gera¢io do modernismo catari-
nense, Pléticos € o artista que mais sistematicamente vai aprofundar este exercicio de investigacio
das formas, como afirmam Makowiecky e Maresch: No fundo, para o artista, tudo é pretexto para
desenvolver a forma (2010, p. 424).

Outro recurso formal que aproxima Pléticos do cubismo é a sombra em branco, como na
obra cubista inaugural de Picasso Demoiselles d’Avignon, de 1907. Neste quadro emblematico, Pi-
casso realiza o rompimento com as convengdes de construgio ilusionistica do espaco, nas quais as

cores claras avancam e as escuras recuam na percep¢dao do espectador. Experimentando com este
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jogo formal cubista, Pléticos recria em sua tela as ambiguidades das relacoes entre sélidos e espacos
(COTTINGTON, 2001, p. 39). Realiza, como os cubistas, uma fusido do interior com o exterior.
Revela um mundo em fluxo.

A pesquisa cubista é passo fundamental da afirma¢io da bidimensionalidade da pintura.
A presenga de Pléticos em Floriandpolis € como o furacio cubista na vanguarda moderna, pois €
ele que inocula nos artistas daqui o rigor da pesquisa formal desvinculada da tradi¢io académica
e em dire¢io a critica da visibilidade pura. A pintura aqui analisada é exemplar neste sentido, pois
diferente das vistas florianopolitanas, as quais, por pertencerem ao género da paisagem, obrigato-
riamente mantém os elementos constituintes da representa¢do da tridimensionalidade do espaco,
ainda que relativizadas pelos tracos fauvistas (quanto a intensidade da cor), expressionistas (quanto
a simplificacdo da forma). Afirmar a proximidade de Pléticos com o Cubismo nido é torna-lo um
simples mimetizador das tendéncias europeias. Como declara Argan: nenhuma corrente artistica de
alguma relevincia surgiu, nas ultimas quatro décadas, sem partir direta ou indiretamente da reno-
vacdo total das leis da visdo realizadas pelos pintores cubistas (2010, p. 528).*

A poética de Pléticos serve-se do cubismo e combina-o com um elemento bastante original
no que tange a faktura da pintura. Recorre-se aqui ao sentido de faktura tal como é encontrado
na vanguarda russa, especialmente nas pinturas construtivistas de Alexander Rodchenko antes do
abandono da pintura de cavalete e que compreende a textura e a forma de manejar a materialidade
da pintura (GOUGH, 2003). Em Pléticos, esta faktura aparece na logica subtrativa de sua pintura,
quando o artista sobrepde camadas de tinta que sdo, posteriormente, retiradas com o auxilio de um
estilete. A técnica ¢ originada da tradi¢do italianado sgrafitto, que consiste na aplicacdo de uma ca-
mada de reboco pigmentado sobre reboco de outra cor e, antes de sua secagem, entalhar o desenho
até a camada do fundo (MAKOWIECKY; MARESCH, 2010, p. 428). Este desenho com o estilete
foi a saida do artista para diminuir seu contato direto com as tintas que o estavam intoxicando. A
necessidade levou a esta solu¢ido original que amplia o leque de alternativas para a afirmacdo da
bidimensionalidade da pintura, uma vez que rejeita a representacio do volume para apresentar uma
sobreposi¢do de camadas de fato, ndo de ilusio.

O que os cubistas fizeram na colagem, Pléticos fez na raspagem. A semelhan¢a com os
procedimentos de promoc¢do do acaso do surrealista Max Ernst, especialmente a grattage’, sio
evidentes. A logica em Ernst também ¢é subtrativa, embora o artista utilizasse principalmente tinta
a 6leo, enquanto Pléticos trabalha principalmente com acrilico sobre Eucatex. O efeito do sgrafitto
cria mais hibridismos e ambiguidades, além do figurativo/abstrato: fluido/seco; adi¢io/subtracio;
cor/desenho; decoracdo/pintura; figura/fundo; avango/recuo; cobrir/descobrir...

A tela de 1972 também pode ser aproximada ao desenho automatico do artista surrealista
André Masson.® A composi¢do ndo parte de um esbog¢o a priori, 0 automatismo pictural emerge
numa producio regida primeiramente pela intui¢io, seguida da identificacio de alguns elementos
figurativos (peixe, passaro...). O Surrealismo foi uma influéncia fundamental do Expressionismo
Abstrato, outro movimento com o qual podemos associar esta obra de Pléticos. Em entrevista con-
cedida a Celso Emidio Cardoso em 2002, o artista menciona o uso da intui¢cdo na ActionPainting de
Jackson Pollock.” Neste ponto nota-se semelhanga com as pictografias pintadas ou arranhadas de
Adolph Gottlieb (1903-1974), as quais, como em Pléticos, queimam o velbo espaco tridimensional
(ANFAM, 1994, p. 82). Nos grafismos da pintura do acervo do Clube Doze/MASC, observa-se a
integragio entre intui¢do (o desenho automatico) e a razio (o reconhecimento de elementos figura-

tivos, a identificacdo de certas formas organicas destacadas com cores primarias puras e contrastan-



tes em relacido aos tons terrosos mais disseminados na composi¢io). No classico escrito de 1955 de
Clement Greenberg (1997) sobre a Pintura a americana, o critico ja alertava para a falsa impressio
de acidente e capricho da pintura do Expressionismo Abstrato, afirmando que, por tras de tal apa-
réncia, a pintura americana realizava-se através de severa disciplina.

A obra Sem titulo é exemplar na constatagio da importancia da produgio e ensino da arte
de Pléticos em Florianopolis. Uma parte expressiva de sua producdo debruga-se sobre o tema da
cidade muitas vezes hibridizado com o género da natureza morta. Com estas pinturas, Pléticos
contribui para a constitui¢io do imaginario da cidade, ainda que fundido com as reminiscéncias
de Pula, ainda que pretexto para so6lida investigacdo da forma. Na pintura do Clube Doze/MASC,
contudo, o artista pde em jogo ambiguidades fundamentais para o avan¢o da pintura catarinense
em direcido a Pintura Pura sobre a qual falava Greenberg, notadamente quanto a supressio da pin-
tura de valores, ou o jogo de claro-escuro fundamental ao paradigma mimético; a rentncia a ilusiao
de profundidade e, portanto, a afirmacdo da planaridade da pintura. As ambiguidades que a obra
carrega revelam a absorcdo das licdes das vanguardas no contexto catarinense, numa sintese do

passado atualizada no presente.

NOTAS

1. Atualmente em comodato ao Museu de Arte de Santa Catarina.

2. Sua fundagio e inaugurag¢io em 1952 nio significaram uma politica de aquisi¢io representativa e conservagao sistema-
ticas. Em decreto de Ivo Silveira em 1970 o museu passou a se chamar Museu de Arte de Santa Catarina.

3. Formado por escritores e artistas, o grupo estava a frente da publicacio da Revista Sul (jan. 1948-dez. 1957) e defendia

a arte moderna, os postulados da Semana de 1922 — em oposic¢do a gera¢io da academia (LEHMKUHL, 1996).
4. Originalmente publicado em 1983.

5. Grattage é uma técnica de pintura surrealista que envolve colocar uma tela preparada com uma camada de tinta a 6leo
sobre um objeto texturizado e, em seguida, raspar a tinta para criar uma superficie interessante e inesperada (TATE, s/d).

6. Masson exibiu seus desenhos automaticos na revista Revolution Surrealiste(12 nimeros entre 1924 e 1929), e o pro-
cedimento consistia em desenhar sem interven¢do da consciéncia, como um ditado direto do inconsciente. Trata-se do

equivalente pictorico da escrita automatica preconizada por André Breton.

7. Como citado em Makowiecky (2012).
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Ficura 1
Hassis

Vento sul com
chuva, 1957

Guache sobre papel,
0,40 x 0,50 m.

Acervo da
Fundagdo Hassis

Hassis: o vento sul e suas forcas
enigmaticas no modernismo dos anos 1950

SANDRA MAKOWIECKY

Quem ndo se interessa por obras de arte ndo entende bem esses comportamentos estranhos.
E que delas, das obras, emanam forcas prodigiosas, nos diz Jorge Coli (2009), complementando que
ndo € possivel quantificar essas energias, mas basta nos expormos a elas, sem reticéncias, para que
comecem a agir. O mundo da modernidade ¢ um mundo de rigorosa descontinuidade em que o novo
ja nio é o antigo que perdura, nem um fragmento do passado que retorna. Foucault, em A Arque-
ologia do Saber (2010), nos diz que os objetos historicos sio construcdes discursivas formadas por
descontinuidades e esquecimentos, em que todas as coisas ditas ndo se acumulam em uma massa
sem forma, nem se inscrevam numa linearidade ininterrupta, nem se apaguem por acidentes exter-
nos. Didi-Huberman, no livro Ante el Tiempo (2006) questiona a relagcdo da historia com o tempo
que nos impde a imagem, diz que estar diante da imagem é estar diante do tempo e pergunta: Que
tipo de tempo? De que plasticidades e de que faturas, de que ritmos e de que golpes de tempo po-
dem tratar-se esta apertura da imagem?. Afirma que a imagem ¢ mais carregada de memoria do que
de historia, propde um novo modelo de temporalidade, no qual a imagem seria formada por uma

montagem de tempos heterogéneos e descontinuos que se conectam. Coloca a imagem no centro do
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pensamento sobre o tempo, o qual seria da ordem do anacrdnico por ser formado pelos elementos
que sobrevivem e que retornam nesta conexido de tempos distintos, comenta que diante de uma
imagem, de repente o presente se vé capturado e exposto a experiéncia do olhar. Neste momento
existe um atravessamento que traz consigo tantas memorias e tantos véus quantos o espectador
permita aproximarem-se e enriquecerem esta experiéncia do olhar. Este € o tempo impuro que vem
contaminado de outros tempos, outros passados. Toda obra produz uma espécie de apari¢do, um
certo assombro que imobiliza o espectador, algumas vezes este assombro perdura por muitos anos,
questdes que permanecem latentes por muito tempo. Obras de arte sio objetos de tempos com-
plexos, tempos impuros, montagens de tempos heterogéneos que formam anacronismos, um olhar
contemporaneo que ressignifica o passado num eterno devir, um sintoma que retorna recodificado
pelo contemporineo. A este respeito Didi-Huberman segue falando sobre os tempos da imagem,
sobre a historia da imagem, ele diz: Muito antes de a arte ter uma historia, as imagens tém tido, tém
levado, tém produzido a memdria (2006, p. 22). Pensar relagdes na arte entre tempos, fazer conexdes
de obras de diversos periodos da historia da arte ndo € um exercicio que acontece por acaso, nem
frente a qualquer imagem.

E necessario, me atreveria a dizer, uma estranheza a mais, na qual se confirme a paradoxal
fecundidade do anacronismo. Para aceder aos multiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias,
as largas duracdes do mais-que-passado mnésico, € necessario o mais-que-presente de um ato: um
choque, um rasgo do véu, uma erup¢io ou apari¢io do tempo (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 23-4)

Tentaremos esse rasgo do véu, essas apari¢des do tempo em obras que voltam, se relacionam,
se fazem presentes. Vamos falar da Obra Vento Sul com Chuva, de Hassis, de 1957. Os ventos sio
deslocamentos de ar que desempenham um papel muito importante na vida dos seres vivos. Mas o
nosso vento sul, é muito local. Nossas artes expressam valores, atitudes, comportamentos arraigados
que persistem e resistem ao tempo e as ventanias ou brisas do destino. Alias, todo ilhéu tem um caso
com o vento. O nosso € com o Vento Sul. Eu quero perder-me a fundo no teu segredo nevoento, 6
velbo e velado vento, velho vento vagabundo! diz Cruz e Sousa, na tltima estrofe de Velho Vento.

Apesar de ndo ser o mais frequente em Florian6polis, o vento sul é o mais relacionado com
a historia da cidade, chegando mesmo a fazer parte de sua cultura, por meio de mitos e lendas, da
literatura, da musica e nas artes plasticas. Ele é também o mais intenso e o mais frio, normalmente
associado a chuvas. Gélido e uivante traz o cardume de tainhas no inverno, acaba com a praia num
dia de verido, alimenta histérias de bruxas no interior da Ilha de Santa Catarina, forma habitos,
costumes e crendices de seus habitantes

Os artistas plasticos Eduardo Dias e Martinho de Haro se dedicaram ao tema, varios cro-
nistas da ilha também o fizeram. Podemos relacionar a obra plastica de Hassis, chamada Vento sul
com chuva (figura 1), com o poema A uma passante, de Charles Baudelaire. A cidade grande que
nasce no século XIX, para Baudelaire, pode proporcionar experiéncias bizarras, como a de um
encontro amoroso em que o que permanece ¢ o trauma por uma promessa ndo realizada. Como
pode o vento sul entrar neste circuito? Talvez por coexisténcias, anacronismos, coesio e ambigui-
dade; intengdes e interpretacdes, atribuicoes e legitimacdes, que resultam em paisagens imagina-
das, representadas e capturadas. Nestes trabalhos, absorvidos por um olhar que os coloca em uma
constelagio de imagens atemporais, se encontram os sintomas que 0s conectam, sintomas que sio
como fendas repentinas que conjugam diferencas, onde todos os tempos se encontram e as laténcias
aparecem, incontrolaveis, intempestivas.

A obra de arte parece pertencer ao mesmo tempo e de forma enigmatica, a realidade e a



possibilidade, ou seja, ao que ¢é e aquilo que pode ser. Esse ¢ o seu poder. E é esse poder que nos
interessa. O poder do enigma que nos mostra que aquilo que € lido de uma forma, pode também ser
lido de outra, o que coloca o leitor em uma posicio de absoluta solidio e responsabilidade diante
da escolha que faz naquele momento, pois sabe que ndo ha uma certeza, um chio s6lido onde colo-
car seus pés, um fundamento, ha apenas o risco de uma aventura (MAKOWIECKY, 2011, p. 65-66).
Nesta aventura, aproximaremos os pintores Hassis e Eduardo Dias e os poetas Charles Baudelaire e
Cruz e Souza. Vamos falar de tempos da modernidade.

Cruz e Souza definiu nosso vento sul, aquele que sopra fininho, encrespando as aguas da
baia, antes azuis, logo verdes, ja cinzentas a medida que o vento corre, mais veloz, mais forte. Na
ultima estrofe de Velho Vento, o poeta esculpiu um vento de carne e alma, deu-lhe mobilidade infi-
nita no espaco e no tempo, um vento que rosna sonolento, [...] cambaleia como um ébrio por tardes
inteiras de nuvens feias, lembra no seu clamor a tortura dos inquisidores. £ um vento que tem a
memoria dos séculos e €, quer o poeta, um libertador do sentimento. Ja nos advertiu o escritor Raul
Caldas Filho: é bom ndo contar muito com o ilbéu em dias de vento sul; pois s6 os compromissos
totalmente fundamentais continuam sendo cumpridos (2012).

Sérgio da Costa Ramos diz que a Ilha é mulher, mas ressalta sempre o vento sul: Sempre se
soube que a llha é mulher, género bem feminino, espécie cheia de curvas, com seios e principalmente

com ancas (RAMOS, 1966, p. 166). Em seu livro Sorrisos meio sacanas, diz que:

[....] o vento sul é um ilbéu tipico, que fala com chiado e que, ao contrario dos magos de ocasido, consegue
facilmente entortar drvores e encrespar oceanos. Foi conversando com esse ilhéu que Cruz e Sousa empi-
nou o seu verso simbolista e achou raras onomatopéias para descrevé-lo: “Tu que penetras velhas portas,
Atravessando por frinchas... E sopras, zargunchas, guinchas Nas ermas aldeias mortas’. Nada o detém
quando ele bufa e escoiceia, no que ha de ser a farra edlica do tempo. Ele se transforma entio no vaga-
bundo que rosna sonolento, leva longe o seu lamento, mas sua ferocidade é efémera. E inécua. Se tanto,
desmancha os cabelos da figueira, ou adianta o relégio da Catedral, que nesses dias perde a sua orgulhosa
exatiddo de Big Ben (RAMOS, 1966, p. 166).

O mesmo autor escreveu que no inicio do século 20, pré-Ponte Hercilio Luz, as lanchas ven-
ciam a distancia entre o Miramar e o trapiche da Florestal em 12 minutos, desde que o mar estivesse
calmo. Do Estreito para a llha, em dias de vento sul, a navegacdo se baldeava para a Baia Norte,
nas enseadas abrigadas do velbo vento de Cruz e Sousa (RAMOS, 2012). Sobre os ventos ilhéus,
escreveu Hoyédo G. Lins (2012, p. 49), que Florianépolis, Ilha dos Patos, Y-juriré-mirim, llha de

Santa Catarina, poderia ser também Ilha dos ventos. Pois tem o vento sul, de vez em quando. Vento

FiGura 2

EpuArDO Dias

Sem titulo, 1914

Oleo sobre tela,
59,0 x 83,0 cm.
Colecio Marcelo
Collago Paulo
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que sacode as janelas, as arvores ramalhudas enfileiradas as margens das ruas, ventinho danado de
carregar as pessoas na esquina, jeitoso para moldar saias, perigoso de levanta-las.

O vento sul costumava assolar o rosto da cidade e arriar as velas dos barcos. Antigamente,
quando o mar era mais proximo da cidade, como na obra de Eduardo Dias (figura 2), ele respingava
os pés da cidade, era a oportunidade para jogar a linha n’agua, no cais que se deitava da Capitania
dos Portos ao trapiche Rita Maria.

Os pescadores, entre um trago e outro para afugentar o frio, exibiam orgulhosamente seus
troféus, bagres cabecudos, de olho no tempero para preparar uma moqueca suculenta. O nosso
vento sul, com seu uivo lamentoso zumbe como um enxame de abelhas e o0 assobio do vento penetra
pelas frinchas das janelas, forcando portas e balancando cortinas e lustres. Sopra com tal vigor que
a placida baia sul torna-se encapelada e ruidosa. As ondas aparecem no mar em nesgas de cor bran-
ca, o mar que passa de azul para verde e depois cinza, vé cristas sucessivas de ondas espumadas em
rendas amplas sobre o mar e estas rodeiam a pacata cidade, com seu casario acoriano e suas igrejas
que despontam no meio daquelas cores que parecem anunciar chuva, mesmo que a paisagem esteja
imersa em uma luz clara, com uma cidade quase s6 de mar e envolvida pela natureza.

Em Vento sul com chuva (1957), de Hassis (figura 1), veremos que raras vezes se captou
com felicidade um flagrante existencial da Ilha e nunca esse intemporal ilhéu que é o vento sul foi
surpreendido numa tal vibra¢do. Envolvidas vigorosamente nele, as pessoas que ali estio compdem
um instantaneo de luta que remete o espectador a ideia de outras lutas. O velho vento, como bem
chamou Cruz e Souza, lhes da impulso, pensamento. Vemos uma moca atrapalhada em segurar a
saia e a sombrinha; um homem cabisbaixo, as voltas com o imenso guarda-chuva, e um marinheiro
lépido, a mio protegendo o boné. Se bem se percebe, naquele ventaréu todo, moga e marinheiro ar-
riscam um olhar. Na calcada, guarda-chuva fechado, uma capa que vem quase aos pés, um cidadao
enigmatico assiste as facanhas do vento e o corre-corre daquela gente. O vento esta nessa pequena
tela com a inteira for¢a que vemos nas drvores. Vento que sacode janelas, ventinho danado de car-
regar pessoas, jeitoso para moldar saias, perigoso de levanta-las. Hd que se destacar que Hassis
liga-se também a construcio da modernidade em Floriandpolis, onde ressalta a paisagem da cidade
transformada em uma série de impressdes flutuantes e encontros momentaneos. A fugacidade dos
encontros pueris, 0s meninos na pracga, o cotidiano da vida da cidade. E nas suas obras que retrata
nossa ponte pénsil. Trabalho e multiddo sdo fatores decisivos do espetaculo da vida moderna. De

Sebastido Ramos (1993, p. 53), destaca-se abaixo, o poema Vento Sul.

Vento Sul

Mar Encapelado, ondas contra fachadas continentais,
Enseadas onde sua violéncia amortece.

L]

Chegou ele. Chegou o vento sul.

Saias subindo, guarda-chuvas no avesso

Marquises, soleiras das portas, abrigos.

Tudo é frio, tudo é vento, tudo é triste.

Chegou ele. Chegou o vento.

O vento sul.

Ao comparar esta imagem de Hassis com a poesia de Cruz e Souza, assim se manifesta
Cardoso: olho as arvores e indago se a prece de Cruz e Souza foi ouvida, se o velho e velado vento
fez o afago que ele quis, se o envolveu na sua sombra, se o dissolveu nos astros (CARDOSO, 2001 ).

Essa imagem remete diretamente ao poema A uma passante, de Charles Baudelaire, que na analise



teorica da obra Walter Benjamin, associa as paixdes efémeras, que duram o tempo de um olhar a
vida nas grandes cidades, e relaciona o surgimento dos meios publicos de transporte a este tipo de
comportamento, tipico das metropoles. O soneto A uma passante de Charles Baudelaire, traduzido
em diversas versdes, apresenta uma situagdo em que um casal se cruza enquanto caminha numa via
publica. A metr6pole € o palco do encontro pois ele se d4 em uma rua movimentada e o poeta se
apaixona durante o tempo que leva para cruzar sua amada. A paixio ¢é evidenciada quando o poeta
afirma que o olhar da sua amada o fez nascer segunda vez e o carater efémero fica claro quando o au-
tor comenta que uma mulber passou [...] Ndo mais bei de te ver senio na eternidade? E importante
reforcar o carater fugaz do encontro, por se tratar de um amor ndo tanto a primeira quanto a ultima
vista [...] uma despedida para sempre, que coincide [...] com o momento do fascinio (BAUDELAI-
RE, 1985, p. 326-7).

A uma passante

A rua em torno era um frenético alarido.

Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,

Uma mulher passou, com sua mao suntuosa.
Erguendo e sacudindo a barra do vestido
Pernas de estatua era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia.
No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e o prazer que assassina.
Que luz... E a noite apds? — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,

Nado mais hei de te ver sendo na eternidade?
Longe daqui! Tarde demais! Nunca talvez!
Pois de ti ja me fui, de mim tu jd fugiste,

Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!

Este aspecto contemplativo, possibilitado inicialmente pelo surgimento deste tipo de trans-
porte no século XIX foi incorporado ao cotidiano das pessoas e acabou associado ao ato das pes-
soas trocarem olhares sem necessariamente se falarem, uma vez que ha notdria preponderincia
da atividade visual sobre a auditiva (BENJAMIN, 1997). Observamos a presenca do erotismo na
grande cidade. Para Benjamin, a cidade grande — aquela que nasce no século XIX — pode propor-
cionar experiéncias bizarras, como a de um encontro amoroso em que 0 que permanece € 0 trauma
por uma promessa nao realizada (MENEZES, 2008). Para Benjamin, o elemento principal de A uma
passante, € a multiddo, que provoca o surgimento e o desaparecimento da misteriosa mulher e tam-
bém, o poema é a marca caracteristica do interesse de Baudelaire pela multidio an6nima: a mulher
que passa pode ser qualquer uma e ninguém. O poema trata da paixao efémera desenvolvida por um
homem em relagio a uma mulher quando eles se cruzam na rua, paixido esta que dura o tempo dos
olhos se desviarem, talvez como em Vento sul com chuva. E a prépria modernidade feita de belezas
passageiras e fugazes. Para Benjamin, o elemento principal de A Uma Passante, é a multidio, que
provoca o surgimento e desaparecimento da misteriosa mulher. Nenhuma expressao, nenhuma pa-
lavra, designa a multidido no soneto. No entanto, o seu desenvolvimento repousa inteiramente nela,
do mesmo modo como o curso do veleiro depende do vento, diz ele.

Todas estas imagens, inclusive as que os poemas nos sugerem, representam, pois, 0 €spago
onde se encontram o agora e 0 ndo mais agora, elas sio sempre carregadas de tensdes que desperta-
mos a partir do presente.

Essas reflexdes, de certa forma, ja estdo presentes no trabalho de Charles Baudelaire; nele, é
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marcante o fascinio pelas imagens que levaram a este artigo, pois tudo comec¢ou com a imagem des-
crita em A uma passante e chegou ao vento sul, em Florian6polis, em paisagem imaginada, repre-
sentada e capturada, em uma ilha também ja chamada de A ilha dos ventos voluveis (CALDAS
FILHO, 2011) pois estes constituem uma preocupaciao constante dos ilhéus, quando as ondas
explodem na areia com a violéncia de um chicote, com seus uivos lamentosos, como descreveu

Cruz e Souza.
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Eli Heil: uma cosmogonia ovoide

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

De longe um caos, de perto um segredo

Vista de longe, parece uma combinag¢io cromatica confusa. Mais de perto, as formas desco-
nhecidas se tornam surpreendentes alusdes vegetais como sementes, bulbos, botdes de flores, folhas,
frutos; partes organicas como olhos, seios com ou sem mamilos, testiculos; seres microscopicos ou
figuracoes oniricas como espermas, 6vulos, gotas, lagrimas e baldes. Tudo isso pode ser reconhecido
na colorida composi¢do que parece tanto mover-se no espago, como num ambiente liquido (figura
1). Chama atengdo o fato de que as inscri¢des ampliam os elementos ornamentais e preenchem os
vaos, formando uma espécie de dancga visual executada pelas flimulas, onde balancam melancolicos
poemas com frases curtas e repetidas, enquanto as formas ovoides predominam.

Aos poucos as palavras invadem a tela e estabelecem uma relacdo entre o registro visual e o
legivel, mas também entre o invisivel e o dizivel. O que antes era um todo informe, agora parece se
tornar parte de um murmurio ou de um segredo. Uma dor interna parece advir de um sentimento
recondito de solidio, realcado pela confidéncia da letra cursiva, sem nenhuma narrativa ou relagio
de consecutividade: E quem vai me acolber? [...] Choro baixinho para ndo gritar, imploro baixinho
para ndo implorar [...] (HEIL, 2000). E quando os olhos do espectador comecam a se afetar pelo que
parece ser o gemido causado por uma ferida profunda e as cores edemaciadas passam a reverberar
a laténcia de uma desesperanca: de onde vem? do que se trata, afinal?

Em Giordano Bruno (2012) encontramos que sem conhecimento e paixdo ndo hd nada que se
possa ligar [...] é preciso haver certa disposicdo mitua entre raptor e raptado [...] e assim, seres varios
sdo atados por coisas varias e diversas [...] o vinculo é aquilo pelo qual as coisas querem estar onde
estdo e ndo perder aquilo que tém, mas também querem estar em toda parte e ter aquilo que ndo tém

[...] A reflexdo deste filsofo barroco italiano, condenado pela inquisi¢cdo, permite compreender que

Ficura 1

ELt HEIL

Sem Titulo, 1979
Acrilica sobre tela,
140 x 274 cm.

Fonte: Museu
de Arte de Santa
Catarina (MASC)
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€ por meio do vinculo que se pode estabelecer conexdes entre coisas dispares e seres desgarrados.
Somente os humanos sdo capazes de estabelecer elos profundos, inextensos e incorpo6reos, sendo
que os que o conseguem nio obedecem a um principio Unico, nem simples. O quadro, colorido e
exuberante, feito com o auxilio de uma espatula que produz ranhuras na massa pictérica, aciona um
repertorio Otico que desconhece regras e hierarquias, gerando um inumeravel nimero de conexdes
carnavalizadas entre a vida e a morte, o organico e o inorganico. Estaria a artista tentando construir
vinculos? Se assim o faz, de que vinculo se trata, entre ela e seu mundo interior? Entre ela e o mundo

que a circunda? Entre ela e nos?

Um vinculo primordial: a artista e seu mundo

Eli Heil (Santo Amaro da Imperatriz-SC, 1929 — Florian6polis, 2017) foi pintora, desenhis-
ta, escultora, ceramista, tapeceira e poeta. Inventou as mais diversas solucdes técnicas a partir do
uso de materiais como saltos de sapato, tampos de bacio, caixas de fosforo, tubos de tinta e canos
de PVC, etc. Participou de inimeras exposi¢des individuais e coletivas no Brasil, em Florian6polis,
Blumenau, Criciuma, Joinville, Curitiba, Brasilia, Sio Paulo, bem como no exterior: Franca, Ho-
landa, Espanha, Marrocos, dentre outros. Entre suas mais de duzentas participag¢des, consta a XVI
Bienal Internacional de Sio Paulo em 1981, cuja decisio a partir de uma comissdo internacional
foi a de romper com a montagem geografica e agrupar as obras por linguagem, destacando-se a
video arte e a arte postal; cabendo uma sala especial para um tipo catalogado como arte incomum
(AMARANTE, 1989).

Se € verdade que sua biografia permite estabelecer certas aproximagdes com os estudos de
Nise da Silveira sobre 0 Museu de Imagens do Inconsciente, também ¢é possivel reconhecer sua ini-
ciagio dentro de certos atributos xamanicos, tal como o fato de se descobrir pintora depois de ficar
cinco anos doente em casa, quando recebeu um quadro de presente do irmio, pintado por um amigo
dele. Sem nenhuma formacio especifica, sua atividade criadora se revelou aos 33 anos, ap6s uma
carreira com professora de educacgio fisica numa escola primaria: sou uma artista cuja mente ficou
gravida durante cinco anos para depois renascer e produzir aos borbotaes [...] sou uma maternidade
artistica (JORNAL O ESTADO, 1984). No catalogo da exposicio Eli Heil, 85 anos, seu curador e
meédico, Ylmar Corréa Neto (2014), chama atengdo para sua copiosa producdo, cujos detalbes con-
templam pequenas epifanias. Lembrando denominacdes como outsider e marginal, o curador tam-
bém remete ao termo primitivo e bruto para reconhecer um tipo de artista com um repertorio visual
proliferante, cujas técnicas e vocabulario se desenvolvem de modo muito espontaneo e perturbador,
a maneira das criangas e loucos.

De acordo com as entrevistas concedidas aos jornais, Eli Heil reconhece como etapas de seu
processo artistico uma gravidez mental, seguida pela explosdo criativa, também abordada como
convulsdes e vOmitos mentais. Tal énfase se explicita no seu livro de croénicas e poesiasVomitando
os sentimentos (2000), onde constam seus desenhos e poemas com teor muito biografico, sendo que
a relagdo recorrente com a palavra poética pode ser reconhecida em inimeros de seus quadros. Vaso
Cérebro, datado de 1970, Vomitando Criacées, de 1974, Mulheres Bicho, de 1990, Olhos D’Alma,
de 2008 sio alguns titulos que permitem estabelecer um elo entre a realidade e um mundo imagina-
rio ao qual sé a artista tem acesso (MALLMANN, 2010, p. 14).

Destaque para o fato de que o tema da ave e seu ovo gigante aparece desde seu primeiro
quadro: A arte é a expulsdo dos seres contidos, doloridos, em grande quantidade, num parto colorido
[...] 0 mundo ovo é a explosdo do meu cérebro e do meu ovario (JORNAL AN CAPITAL, 1998, p.



8). Em diversas entrevistas registra que, logo apos os primeiros meses em que decidiu pintar, sonhou
que era uma bailarina com seu cérebro na mio e, em outra ocasido, sonhou com um passaro que pou-
sou no seu telhado e gritou: estou caido! Conforme depoimentos, desde que comegou sua empreitada
como artista, jamais ficou mais de uma semana sem pintar, pois sem isso, seus olhos virariam uma
tela de televisdo [...] eu ndo faco obra para vender, faco para ficar JORNAL A NOTICIA, 1994, p. 3).

Pedro Paulo Vecchietti, pintor e tapeceiro, foi o primeiro a convencer a artista a expor suas
pinturas numa galeria e molduraria da cidade, chamada Bad (MALLMANN, 2010, p. 24). Ainda
nos anos 1960, o diretor do MASC, Jodo Evangelista de Andrade Filho, a marchand brasileira ra-
dicada em Paris, Ceres Franco, e o diretor da ECA-USP, Walter Zanini, estavam entre os primeiros
nomes a olhar para os trabalhos da artista (MALLMANN, 2010, pp. 76-79). Muito frequente dos
anos 1970 a 1990, a critica de jornais afirmava tratar-se de uma artista dificil de classificacio, embo-
ra fosse identificada com trés importantes vertentes do século XX. O lado fantastico esteve relacio-
nado ao animismo, uma vez que as formas e criaturas surgidas em seu repertorio otico podiam ser
reconhecidas como coisas e seres viventes, dentro de uma cosmologia magica regida pelo principio
da autogénese. Se a natureza psiquica profunda e primordial, bem como a for¢a onirica, exponen-
cial e impremeditada, cabia na pauta surrealista, a intensidade cromatica permitia apontar a clave
expressionista da artista de temperamento ativo, agitado e falante, marcada por uma figura¢io mui-
to pessoal, advinda de um fundo mental emotivo.

Todavia, tal preocupa¢io nio parecia afetar Eli Heil, mergulhada em seu universo de for-
mas e cores, marcada por um interesse auto referenciado e bastante experimental: Um diz que sou
expressionista, outro, primitiva, surrealista, art pop, arte incomum, nem eles sabem (KLOCK &
SCHULTZ, 2008, p. 20). Quando provocada a dar suas referéncias estéticas, buscava respostas mais
pontuais, tal como o gosto pelo vermelho, capaz de retratar seus sentimentos mais revoltosos e er6-
ticos. Eu tive que escapar de tudo para conseguir conservar o meu mundo. Passei pela serpente até
chegar aqui (HEIL, 2000, p. 17).

Dificuldades para manter as obras em seu acervo particular a levaram a pedir ajuda ao
governo do Estado: o cupim estava comendo tudo quando eu morava na Crispim Mira [...] Depois
de mais mudangas, explica que o MASC ficou cheio de obras suas: eu paguei todo o aluguel com
elas, ndo foi nada de graca (JORNAL DIARIO CATARINENSE, 1993, p. 5). Tinha cerca de 58
anos quando finalmente construiu o espaco definitivo que lhe serviu como atelié, moradia e acervo
expositivo, ap6s 25 anos de vida artistica. Sua obra constitui-se em mais de dois mil trabalhos e seu
acervo pode ser visitado no museu O Mundo Ovo de Eli Heil, criado em 1987 no bairro de Santo
Antonio de Lisboa, lado norte da Ilha, capital de Santa Catarina, transformado em Fundacio Mun-
do Ovo em marg¢o de 1994.

Mais do que abarcar a origem de sua extraordinaria capacidade e folego criativo, pontu-
ando sua causa a partir de uma doenga ou de uma revelacido, cabe lembrar o ovo como um aspecto
primordial, ressaltado pela propria artista. Imagem cosmogonica e forma originaria, a partir desta
imagem-forma Eli Heil foi capaz de realizar, tanto uma inflexdo em relagio ao seu meio, como pas-
sou a se reconhecer enquanto artista. Assim, se nao disse, bem que poderia sair de um trabalho seu
a seguinte frase: o ovo me interpelou, por isso o fiz no primeiro quadro! O ovo sempre me assobrou
e ao redor dele circundei e desejei penetra-lo! Do ovo vinha tudo o que criei, por isso escolbi viver
nele até o fim da minha vida! Agora bem, se nio o disse de modo explicito, na verdade seus traba-
lhos nio estariam ainda a dizé-lo? Em caso de duvida, voltemos a olhar as figuracdes acolhidos no

quadro pelo qual comeca o capitulo...
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Pedro Paulo Vecchietti: arte em

expansdao com desenhos, vinhetas, tapecarias

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Pedro Paulo Vecchietti nasceu em Florianopolis, no dia 11 de agosto de 1933 e faleceu em mar-
co de 1993. Desenvolveu sua carreira em diversas areas das artes: tapeceiro, artista grafico, ilustrador
de livros e revistas, foi o criador da primeira coluna a tratar especificamente das artes plasticas no
Estado de Santa Catarina. Artista com significativa participa¢io no mundo das artes catarinenses
e bastante ativo na cidade, em 1958 ajudou a fundar o Grupo de Artistas Plasticos de Florianopolis
(GAPF), com Aldo Nunes, Dimas Rosa, Meyer Filho, Hassis, Hugo Mund Junior, Rodrigo de Haro,
Tércio da Gama e Thales Brognoli. A proposta inicial do grupo era repensar e discutir os padrdes
artisticos em voga na época, especialmente no Estado de Santa Catarina, sugerindo novos maneiras
de pensar e fazer arte. Ja em 1975, junto de artistas como Martinho de Haro, Franklin Cascaes, Eli
Heil, Meyer Filho, Rodrigo de Haro, Max Moura e Vera Sabino, Vecchietti participou na fundacio
da Associacio Catarinense de Artistas Plasticos (ACAP), ainda hoje em funcionamento.

Participou de diversas exposi¢cdes, individuais e coletivas, além de saldes de arte, em varias
cidades de Santa Catarina, bem como representando o Estado em eventos nacionais e internacio-
nais. O artista também cursou oficinas no Centro Integrado de Cultura (CIC), periodo em que pode
pesquisar varias areas das artes, como a tapegaria, que foi uma técnica onde o artista desenvolveu
sua pocética de forma coerente e muito produtiva, encontrando-se suas tapegarias em varios espagos
publicos de diferentes cidades brasileiras, como o Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), assim

como pegas em cole¢des particulares. Os temas geralmente versavam sobre a flora catarinense, espe-

Figura 1

PEDRO PAULO
VECCHIETTI E
MARIA CLARA
FERNANDES FARIA

Vinheta, 1993

Tapegaria,
Confecgio da
Tapegaria: Clara
Fernandes,

188 x 292 cm.

Acervo do MASC

107



FiGuras2 € 3

PeprO PAULO
VECCHIETTI (aquarelas)
¢ CELESTE LAUS

(poemas)

Pao-por-Deus

Fonte: Livro —
Vecchietti Pdo

Por Deus, Editora
Garapuvu, 2002,
Ministério da Cultura,
p.41-42
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cialmente da sua cidade natal, Florian6polis, ilha com vegetacio abundante que encantou o artista
por toda sua carreira.

Quem o introduziu no mundo artistico foi seu pai, Eugenio Vecchietti, designer grafico que
trabalhava na formatacio de capas de livro, e o apresentou as pranchetas e ferramentas graficas,
dando inicio ao seu interesse pela area, e sendo uma referéncia na futura carreira do filho.

Em 1993 0 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) apresentou uma exposi¢io nomeada
Releitura das Vinbetas de Vecchietti, contando com 33 tapecgarias. A mostra, de inicio pensada pelo
proprio artista — que veio a falecer antes que esta fosse levada a termo —, acabou sendo co-orga-
nizada pela artista visual e também tapeceira, Maria Clara Fernandes. Os desenhos e tapecarias de
Vecchietti vém ainda hoje servindo de referéncia a varios artistas contemporaneos em diversos faze-
res. Vecchietti foi um dos artistas a contribuir para a expansio e abertura de pensamento das artes
nas décadas de 1960 e 1970 no Estado de Santa Catarina, periodo que foi fundamental para a criagio
de um cenario e publico propicios a receber a arte contemporinea em Santa Catarina, inovando ele
nas artes téxteis e ampliando um campo muito importante na cena artistica brasileira.

Vecchietti foi também um grande incentivador da cultura popular e sua preservagio. Exem-
plo disto ¢ o livro intitulado Vecchietti, Pio-por-Deus, projeto idealizado pelo artista em seus ul-
timos anos de vida, e levado a cabo em 2002, com a participacio de poetas, escritores e artistas,
seus contemporaneos e amigos. O folclore do Pao-por-Deus tem suas origens em Portugal, tendo
registros do século XVII. Representa um carinho, um presente, um pedido, que ¢ enviado em forma
de poesia escrita em papel recortado em filigrana em formato de coracio, tradi¢do esta que vem da
ilha da Madeira e dos Acores. O envio do PAo-por-Deus acontece nos meses de outubro e novembro,
tendo sua resposta na época do Natal, simbolizando uma troca de sentimentos. A origem do nome
invoca a necessidade ancestral, fisica e espiritual, da partilha dos pies. No inicio era um pedido de
ajuda da populagio mais carente em momentos de necessidade. Em Floriano6polis, ja na virada do
século XIX para o XX, adquiriu um carater mais romantico. Vecchietti criou diversos desenhos e
aquarelas para ilustrar as poesias do Pio-por-Deus, os quais em suas formas remontam as vinhetas,
fazendo parte de um repertorio visual coerente e afinado (figuras 2 e 3).

Ainda nesta questdo da preservacdo da cultura popular, trazemos um exemplo fora do usual

nas artes. Uma das tapegarias de Vecchietti, Flor II (figura 4), que se encontra no acervo do MASC,
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foi o motivo estampado em uma edi¢io de cartdes telefénicos (figuras 5 e 6), item em desuso no
contemporaneo, mas muito difundido até uma década atras, o que de certa forma deu visibilidade a
poética deste artista, mostrando também a importincia da tapecaria no Aambito da arte catarinense,
técnica ainda pouco desenvolvida no Brasil no campo das artes contemporaneas, questio que nio se
equivale na Europa e Estados Unidos, onde a tapecaria ¢ amplamente explorada e divulgada.

Em novembro de 2004, foi criado um espaco cultural em sua homenagem. A Galeria Mu-
nicipal de Arte Pedro Paulo Vecchietti' se estabeleceu no segundo andar de um prédio historico, na
Praca 15 de Novembro, centro de Florianépolis, dividindo espaco com o Memorial Meyer Filho, e
sendo administrada pela Fundagio Cultural de Florianépolis Franklin Cascaes (FCFFC), e a selecdo
de artistas a terem sua participacido na Galeria ¢ feita por meio de edital publico. No andar térreo,
o imovel abriga o Arquivo Historico Municipal Professor Oswaldo Rodrigues Cabral. A Galeria
recebe exposi¢des historicas e de arte contemporinea, bem como promove palestras e seminarios,
sendo um dos importantes espacos de cultura da capital catarinense, fazendo jus ao trabalho de uma
vida do seu homenageado. Foi um grande pesquisador e participou ativamente da vida cultural da
cidade, sendo até hoje reconhecido como um dos mais importantes tapeceiros do pais.

Sua histoéria como desenhista grafico foi fundamental em sua carreira como artista da ta-
pegaria, pois foi onde Vecchietti criou suas vinhetas, as quais serviram de motivo para as futuras
tapecarias, muitas delas tapecarias bordadas, que formam um corpus importante em sua proje-
cio® Segundo Hulse e Makowiecky, Vecchietti desenhava suas vinhetas sobre papel, com a ajuda da
curva francesa e coloria preferencialmente com nanquim, e destas selecionou algumas para serem
bordadas a partir de 1958 (2009, p. 358 — figura 7). Ja na década de 1990, o artista resolveu investir
de forma diferenciada em suas vinhetas. Elaborou no inicio de 1992 uma parceria com a artista ta-
peceira Maria Clara Fernandes, paulistana que escolheu Florian6polis para residir e trabalhar (FA-

GANELLOQ, 1992). Suas vinhetas se transformaram em tapecarias de licos, técnica na qual Clara era

FiGgura 4

PEDpRO PAULO
VECCHIETTI

Flor 11, [s.d.]

Tapegaria,
59 x 139 cm.

Localizagio: MASC

FiGuras 5 e 6

PEDRO PAULO
VECCHIETTI

Cartio Telefonico
de PVC ou
plastico fino com
reproducio da
obra, 1999

Fonte das imagens:
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De_Sc_- Pedro_
Paulo_Vecchietti_-_
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FiGura 7

PEDRO PAULO
VECCHIETTI

Cabrinha, 1958
Tapegaria,
50 x 68 cm.

Acervo do MASC
Fonte: http://masc.
cultura.sc

FiGura 8

PEDRO PAULO
VECCHIETTI

Flor, [s.d.]

Tapegaria,
48 x 37 cm.

Acervo do MASC
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especialista, e que abriu outro campo para Vecchietti, sendo o resultado um tanto quanto diverso

das anteriores tapecarias bordadas.

Durante dois anos aproximadamente, Vecchietti visitava semanalmente o atelier de Clara Fernandes, am-
pliando os desenhos de suas vinhetas para serem usadas como cartoes e ajudava na escolba das cores das
tapecarias. Esse trabalho culminou com uma exposicio no Museu de Arte de Santa Catarina (MASC),
na cidade de Florianépolis, em agosto de 1993, meses depois da morte de Vecchietti, reunindo 33 tapeca-
rias tramadas em tear de alto-lico e pente-lico. As vinbetas foram desenhadas para diversos fins, mas em
especial para serem bordadas sobre tela em ponto smyrna, e nesta segunda proposta foram usadas como
cartdes para serem tramadas em tear de licos ( HULSE e MAKOWIECKY, 2009, p. 358-59).

Assim como suas vinhetas em desenhos tiveram de ser adaptadas para se transformarem
em tapecarias bordadas (figura 8), o mesmo ocorreu quando foi 0 momento de transforma-las em
tapecarias de licos, onde foi necessaria uma nova leitura e familiarizacdo com os detalhes destas
vinhetas, a fim de que se tornassem cartdes para suporte da nova técnica. Clara Fernandes foi fun-
damental nesta fase do artista. As vinhetas ja haviam sido apresentadas ao publico na década de
1980 em forma de serigrafias.

Segundo Fernandes, Quando se fala de Pedro Paulo Vecchietti, a primeira coisa que vem é
sua jovialidade, um homem a frente de seu tempo, sempre atualizado, num periodo em que os meios
de comunicacio eram mais limitados (2018, s/p). A parceria deu certo e frutificou. E importante
mencionar o termo fecelagem determinado por certas bibliografias e mesmo pelo MASC em relagio

a esta producio de Vecchietti e Fernandes. Segundo Clara,

[...] gostaria de colocar o uso inapropriado da denominacio ‘tecelagem’ utilizada como técnica em al-
gumas referéncias ao artista (Pedro Paulo Vecchietti), tecelagem e tapecaria sao técnicas distintas com
diferencas como o desenho e a pintura, por exemplo, mas talvez por ndo ser muito comum o uso destas
técnicas na producdo contemporinea de artes, estes termos ficaram sem um limite bem definido. [...] Vec-
chietti havia perseguido algum atelier com esta técnica (‘licos’; como ele dizia: ‘quero tecer as Vinhetas
em licos’...) para reproducdio da Vinbetas, tendo encontrado apenas bordadeiras em talagarca. A diferenca
primordial entre estas duas técnicas de tapecaria é que no bordado o desenho é bordado sobre uma tela

pré-existente (o tecido ou tela) enquanto nas técnicas citadas anteriormente tecem no tear o desenho si-

multaneamente ao tecido, ou seja, o tecido é produzido simultaneamente ao desenho e textura propostos

(FERNANDES, 2018, n/p).




A artista comenta também sobre as referéncias de Vecchietti ao escolher transformar suas
vinhetas num tipo especifico de tapecaria, trazendo a tradi¢do europeia como inspirag¢io ao artista,
sendo Franca, Suica e Escocia os paises com técnicas mais rigorosas e especificas, e que se dedica-
vam a reprodu¢io de pinturas (2018). Outra referéncia mencionada por Fernandes ao trabalho do
artista ¢ a Nova Tapecaria Moderna, surgida na década de 1950 na Suica com o artista tapeceiro
Jean Lurcat, e no Brasil com Jean Gillon, que ficou reconhecido internacionalmente com murais de
grande formato em tapecaria moderna. Nas 7%, 8" e 9% edi¢des da Bienal Internacional de Sio Paulo
em 1963, 1965 e 1967, houve participag¢do de artistas com tapegarias, Nicolla e Douchez. Nos anos
1970 ¢ 1980 a tapecaria ocuparia um espaco exclusivo dentro das artes visuais, tendo edicées trienais
no MAM-SP em 1976, 1979 e 1982, ainda comenta Clara Fernandes (2018, s/d).

Nesta tapecaria aqui apresentada, intitulada Vinheta (figura 1), autoria do desenho de Pedro
Paulo Vecchietti e trama de tapegaria de Maria Clara Fernandes, podemos entrever uma simplifi-
cacdo do risco floral, remetendo as pétalas superiores da flor simbolo de Floriandpolis, a Laélia
Purpurata. Ja as cores sdo tons fortes e impactantes sobre um fundo branco. O preto do contorno
também preenche as pétalas centrais, que s6 sdo iluminadas pelos pontos em vermelho e amarelo,
enquanto nas bases o que ilumina sdo pontos azuis. As pétalas sio mostradas na vertical, como seres
com bracos levantados, dancando ao som de uma musica que ndo nos ¢ revelada. Apesar da simetria
e repeticdo dos tracos, a composi¢cdo nos parece dinamica, por conta das curvas organicas e pela
colocacido das cores, que apesar de basicas, ddo alegria e luz ao desenho. Esta tapecaria ficou como
simbolo, uma marca, na vasta produc¢io de Pedro Paulo Vecchietti. Segundo o pesquisador e antigo
diretor do MASC, Jodo Evangelista de Andrade Filho, sem estereotipar, Vecchietti conquistava uma
capacidade ndo isenta de perigos, mas de extrema importincia no mundo da arte: ser dono de um
vocabulario imediatamente reconhecivel. A marca Vecchietti (Apud BUSS, 2002, p. 14). A versdo em
serigrafia da referida tapegaria ¢ um pouco diferente, sendo os vermelhos menos potentes e a parte
inferior tendo verde ao invés de azul como ponto central de ilumina¢io (figura 9), mas igualmente
deixa sua marca.

Vecchietti deixou um legado importante para o Estado, buscou transformar em imagem sua

visdo da nossa flora, ampliou os limites da pintura e do desenho, criando tapegarias que abriram

FIGUurRA 9
PEDRO PAULO

VECCHIETTI

Album Vinbetas,
1991

Serigrafia,
28 x 38 cm.

Localizacio:

Acervo do MASC
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um campo de investigacdo a diversos artistas preocupados com a fatura, mas limitados pelas técnicas
mais convencionais na arte catarinense do periodo. Sua importancia na cultura de Santa Catarina foi
reverenciada com a criagio da Galeria, espaco cultural que se tornou referéncia na capital catarinense
e que ndo deixa as geragdes recentes esquecerem o grande artista que foi e o seu papel na arte brasi-

leira. Terminamos com uma reflexdo de Jodo Evangelista que de certa feita apresenta nosso artista:

Mensageiro da cor e da beleza, como um bom vinho que prezamos pela cor, pelo aroma e pelo gosto, um
produto Vecchietti se respeita pelo respeito ao consumidor com que foi elaborado. Seria bom fazer-se um
dia a resenha critica de um trabalbo que se mantém pela vitalidade; de um percurso que foi sempre cons-
trutivo; que ndo se dissipou em querelas. Em uma época que se caracteriza pela desconstrucdo talvez ja nio
se possa agir assim (BUSS, 2002, p. 15).

NOTAS

1. http://www.pmf.sc.gov.br/entidades/franklincascaes/index.php?cms=galeria+ municipal+de+arte+pedro+paulo+vecc
hietti& menu=4& submenuid=322.

2. Elke Hulse e Sandra Makowiecky. O Ornamento de Pedro Paulo Vecchietti. In: DAPesquisa, Florianépolis, v.4 n.6, pp.
358-364, 2009.
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José Maria da Cruz:
as reverbera¢oes de um diptico

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

A cor como um problema da pintura

Pertence ao acervo do Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) um diptico sem titulo
(figura 1), em que € possivel observar uma camada que se interpde entre a tela e o espectador, pro-
duzindo uma atmosfera de suavidade e delicadeza que tende ao azulado. E este fenémeno, situado
entre o olho do observador € o quadro que esta diante dele, que permite reconhecer uma camada
colorante que tende ao indiviso, o qual o artista, José Maria Dias da Cruz (Rio de Janeiro, 1935, vive
e trabalha em Floriandpolis) chamou, em findos anos 1980, de cinza sempiterno.

Privilegiando uma geometria nio euclidiana, mais préxima, por exemplo, dos fractais, po-
de-se constatar nesta obra uma distribui¢do espacial das cores, sendo que os coloridos nio sio me-
ras manchas e sim areas cromaticas definidas, compondo um jogo de superficie e profundidade, luz e
sombra. A distancia prescrita entre as telas é de 8 cm. e isto ndo € nem um pouco aleatorio. Instalado
sobre uma parede branca, o intervalo vertical entre ambas se torna uma poténcia maior do que todo
o restante da mesma parede. Embora as cores tenham predominio sobre as formas, uma certa tensio
emerge de setas-retangulos verticalizados, bandeiras e circulos que parecem pairar sobre lugares
nada casuais. Duas escalas cromaticas se evidenciam: uma passando pelos esverdeados até os azula-
dos para as sombras; outra, passando por violaceos até os azulados para as sombras. Considerando
o ritmo tonal, a énfase incide sobre os contrastes de claro e escuro. Se estas observacdes parecam
muito especificas e dirigidas apenas a quem pinta, a verdade é que o artista colocou sua vida em
funcio deste problema: como pensar a relagdo entre a cor e a pintura? Como criar diferentes espacos
e abordar suas implica¢cdes e desdobramentos cromaticos no Ambito de uma tela? Muito hermético
ainda? Tentemos um outro caminho, entio.

Vocé ja teve a experiéncia de absorver tdo intensamente a cor de um certo momento e lugar,

de tal modo que tudo ao seu redor desaparece? Enquanto escrevo, lembro de um sabado de tarde

Ficura 1

Jost MARIA
Dias pa Cruz

Sem titulo, 1994

Oleo sobre telas
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nublado como prata, tdo suave e melancolico que parecia tocar a minha pele, enquanto eu cami-
nhava sozinha na cal¢ada a beira mar. Também recordo de um certo domingo tio azul e luminoso
que era como se todo meu corpo respirasse aquela cor radiante que engolia todos os barcos que me
circundavam naquela praia. Fecho os olhos e ainda tenho a impressio de que meus pés estio sob
o efeito daqueles momentos. Embora, se eu registrar o local onde quero ir, a voz feminina do GPS,
possa me dizer com seguranga vocé chegou no seu destino, para sempre acharei que a percepg¢io
colorante daquelas duas ocasides foi algo que me suspendeu do ponto em que eu estava, fazendo-
-me esquecer a compreensdo de que o mundo ¢ feito de cores para langar-me no fené6meno de que
ha situacdes em que a cor é o mundo.

Tudo isso que tento explicitar, sem revogar a distancia entre o vivido e o escrito, parece se
multiplicar infinitamente se eu tiver que elaborar aquelas cores e percep¢des na pintura. Por certo,
muitos pintores se deram conta desta questio e tiveram a urgéncia de abordar a questdo plasti-
camente, considerando o que esta dentro e o que esta fora do olho. Alias, vem de muito tempo o
esfor¢o dos tedricos para abordar as camadas que envolvem o problema da cor, bem como a relagio
entre o visivel (pintura) e o dizivel-legivel (palavra), o que esta dentro e o que esta fora da pintura.
O desafio permanece para cada artista: como fazer da pintura um campo onde incidem as inquie-
tacdes que pertencem ao olhar do pintor? Mas também persiste para o tedrico: como alcangar as
singularidades do campo reflexivo tdo caro a cada um?

Em A interpretacio dos sonhos, Freud observa que sonhamos com imagens, mas s6 pode-
mos processa-las por meio da linguagem. Entre o sonho como atividade imaginante e a consciéncia
que tenta realizar a sempre incompleta tarefa de processar as imagens sonhadas, destrinchando
as estruturas da percepc¢do, ha um arduo caminho. Digamos entdo, que ao longo do século XX os
sonhos pictoricos mudaram bastante, se forem consideradas importantes tradi¢des que lhe prece-
deram. As questdes estilisticas e meramente técnicas, bem como as simbologias compartilhadas
implodiram. TAo importante como a perspectiva foi para o renascimento, a pintura se afastou da fi-
guracio enquanto exterioridade, mas também da abordagem narrativa, da énfase na intui¢io ou na
inspira¢do, buscando novas regras baseadas no poder do arbitrio do artista para definir sua pintura
fora da logica da representagio. Nestes casos, privilegiou-se o universo intrinseco,ou seja, a pintura
passou a problematizar as questdes proprias a pintura (metapintura), sendo que sua énfase passou
a ser fundo e superficie, linhas e planos, cores e formas, deslocando centralidades e hierarquias an-
teriores em proveito de outros jogos composicionais.

Ao iniciar sua educag¢do na visualidade artistica, considerando o repertorio trazido pela
vanguarda dos findos oitocentos e primo6rdios século em que nasceu, José Maria Dias da Cruz toma
para si, com notavel empenho e coeréncia, o entendimento acerca das cores como algo relacional
e reflexivo. Assim, em nenhum momento se afasta do desafio de pensar de modo consistente a
construgido da superficie pictorica como espaco cromatico, buscando um outro modo de relacio-
nar o interior e o exterior dos fend6menos que implicam o olho. Com efeito, toma para si o desafio
de realizar uma investigacdao fenomenolégica sobre a natureza da percep¢io colorida, explorando
possiveis relacdes entre campo perceptivo e campo pictorico. Eis a empreitada de uma vida: como
fazer incidir num mesmo espaco as questdes relativas ao colorido pigmentar e a percep¢io dos fend-
menos Oticos? Bem verdade que o artista ndo parece ter chego a respostas muito definitivas, porém
nio desiste de seguir procurando.

Agora retornemos nossa aten¢ao ao diptico doado ao MASC, tentando perscrutar alguns

percursos que o trouxeram até este trabalho.



Sobre o diptico como parte de uma longa trajetdria pictorica

José Maria Dias da Cruz comeca a estudar pintura com Jan Zach'!e desenho com Aldary
Toledo? aos quatorze anos. Com pouco mais de vinte anos vai estudar pintura em Paris, sendo que
os anos 1950 e 1960 marcam a fase inicial de sua formag¢io, quando entra em contato com a pintura
do comeco do século XX, ndo atraves das reprodugdes impressas e sim por meio do contato frente
a frente com os quadros. Esta experiéncia tem fortes implicagcdes na formag¢ao aprimorada de seu
repertério pictorico, mas o coloca definitivamente na contramao do ambiente artistico, em tempos
de concretismo e neoconcretismo®.

Em 1968 da inicio a uma série de trabalhos que ficam conhecidos como Formularios, (figura
2). Desviando-se das banalidades protocolares e das grafias meramente burocraticas de um escri-
torio, processa o suporte das fichas impressas em que apenas preenche as prescricdes do ambiente
profissional, considerando a tela como um campo onde incidem as leituras cubistas, as figura¢oes
geométricas e abstratas, as questdes da arte conceitual e pop. Nascem suas primeiras naturezas-
-mortas como modo de processar o espaco imediato, a0 mesmo tempo em que engendra suas pri-
meiras preocupacdes e interesses acerca do colorido na pintura, formulando gradativamente um
entendimento sobre a cor abstrata (a que existe na lembranca e no pensamento, ¢ substantiva) e a
cor concreta (a que existe no mundo real, é adjetiva). Com este entendimento, tangencia a diferenca
conflituosa entre a percepcio sensivel e a linguagem, ao mesmo tempo em que leva adiante um jogo
bricoleur, reconhecendo as questdes que lhe interessam, mas sempre em interlocu¢io com as leituras

e observacdes de outros artistas e obras. A este respeito, o artista lembra:

Fui trabalbar na Rede Ferrovidria de Armazéns Gerais (AGEF). Era chefe da secdo de Organizacio e Mé-
todos. Escrevi as normas para a padronizacdo dos formularios. Na verdade, estava, inconscientemente, de-
finindo meu projeto plastico. Na década de setenta percebi que esse projeto tangenciava algumas questoes
discutidas pelo movimento francés a respeito da superficie-suporte. [...] Foi nessa época que surgiu a geo-
metria dos fractais e a teoria do caos. Meu trabalho tem algumas coisas em comum com essas descobertas
cientificas, mas nao como ilustracées. Depois soube também que a logica do terceiro incluido estava sendo
discutida e percebi que também estava no mesmo caminho [...] Em alguns formuldrios concebia cada
campo com uma tonalidade diferente, ou tendendo para um esverdeado ou avermelhado violaceo. Assim
a légica aristotélica do terceiro excluido era respeitada: A ndo é B. Mas baseado nos signos incluia um ter-
ceiro termo. Assim outro nivel de realidade se estabelecia sem ferir o principio de contradicio aristotélico.
A partir dai, pude tocar meu trabalbo com bastante liberdade e acabei descobrindo como desenvolver meu

pensamento plastico®.

FiGura 2
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Em 1986, combinando as licdes de diferentes repertorios artisticos, sobretudo as releituras
de Cézanne e Braque, com as abordagens desdobradas da abstracio geométrica, aprofunda um
entendimento sobre a cor cinza, compreendendo a dissolucdo da cor dentro de suas possibilidades
de estudo e processo. De um lado, reconhece o cinza onipresente, o qual, segundo o artista nos é
interditado, pois estd no colorido do mundo e ndo é alcancavel porque seria preciso ver todos os
coloridos de todos os lugares, sendo que nossos olhos sé alcancam uma parte disso. De outro lado,
formula o conceito de cinza sempiterno, ponto que se manifesta no intervalo entre as cores, de onde
partem e para onde confluem as cores, sendo causa e efeito do colorido, alcancado por meio de uma
espécie de uma intui¢io perceptiva. Definido como o que nio tem comeco nem fim, refere-se a um

nio espaco e um nao tempo; uma poténcia, um feixe de possibilidades suspensas:

Trata-se de transportar para a tela um fendémeno que acontece no olho, dentro do que se poderia chamar
de pré e pos-imagem, simultaneamente. Assim, na pré imagem as formas estdo subordinadas ao colorido
e as cores sdo concretas adjetivas. O cinza surge depois dos coloridos, na pés-imagem. Quando descartei o
circulo cromatico iluminista criei o cinza sempiterno como um pré ou pos-fendémeno, ou seja, as cores e 0s
coloridos divergem e convergem para esse cinza, que é uma poténcia. Isso me permitiu rever a pintura com
outros olhos. Rilke em suas cartas sobre Cézanne percebeu que esse cinza ndo existe, mas que se manifesta

em um colorido’.

Explicitando a desnaturalizacio da cor, nos anos 1990 a escala de cores, literalmente, passa
a fazer parte de suas telas. Seu papel parece ser o de servir como uma espécie de grafico pictorico,
cujas possibilidades cromaticas sio desenvolvidas especificamente para aquela tela em que o in-
fogrdfico & apresentado. Assim, por exemplo, observando-se a natureza morta que ignora a lei da
gravidade, composta por um bule e um lapis, uma fruta e uma leiteira, constata-se que os sombrea-
dos e espelhamentos reafirmam o campo da toalha e do espaco especular, (figura 3). Mas € preciso
seguir com um olhar atento para perceber que dentro de uma moldura-dobradura, cujos tons vio
delicadamente se modificando, ha uma linha horizontal no centro superior que informa a escala
predominante. Assim, o artista insere este recurso menos como uma legenda ou esboco e mais in-
corporando a escala cromatica como uma espécie de partitura que permite entender de onde vem a
logica do colorido apresentada na singularidade de cada quadro.

Decorre dai a presenca do rompimento de tom, entendido ndo por meio do circulo de cores
e sim pelos diagramas que abrem as possibilidades cromaticas, através do trajeto da cor em direcdo
a sua oposta, lembrando que a qualidade da luz interfere na percepcao do rompimento, comple-
mentando ou opondo. Ou seja, ndo mais as misturas pigmentares, tal como apareciam no circulo
de cores de Newton ou Goethe, mas a sobreposicio da pés-imagem no tom, onde a énfase esta num
saber proprio do olho acerca da apreensdo do colorido.

Enfatizando, concomitantemente, o processo, tal como um professor que chama atenc¢io
para determinados aspectos de seu raciocinio, ou o registro, tal como um bailarino autoconfiante
que nio teme mostrar de onde provém seus passos, acaba chegando a questio do desenho pictorico.
Eis o carater, ao mesmo tempo, indiciario e analitico, através do qual os infogrdficos de José Maria
aproximam-se das notagdes pictoricas, mas distanciam-se do debate entre desenhistas e coloristas,
uma vez que recusam a hierarquia desta discussio de resultado binario, em proveito de um racioci-
nio mais analogico.

Nos anos 2000 o artista apresenta o que chama de Assemblage, denominacio dada pelo
poeta Armando Freitas Filho, espécie de contetdo reflexivo autonomizado, um recurso sobre o

pensamento pictorico que transborda e realimenta a cria¢io-formula¢io de um repertorio onde



& dw lodos my drme wioes & bes doa

"o e U | Fermasds Fyunon

L] L .
U anpaln stwmad on quatilative ?

A& fwf Btfunde Liew

- —_—  — i ——

Bl v Terparai da oo

P w8

N L

o8 T e

confluem o intelectivo e o poético, (figura 4). Distante dos registros sob forma de esbo¢o ou estudos
sobre papel, estes trabalhos também nio se constituem como um tipo de livro de artista. Tampouco
se aproximam dos trés livros que o artista escreveu (CRUZ, 2001, 2001, 2010), onde apresenta um
repertorio mais conceitual e tedrico sobre pintura, dotado de um carater mais normativo sobre seus
interesses e abordagens. No lance em que, de um lado, operam a concisio e a sintese e, de outro,
o inacabado e o incompleto, o que se apresenta é uma espécie de constelagio, onde fragmentos de
artistas, poetas e fildsofos se justapdem e articulam, permitindo reunir razao e emocgio atraves de
camadas contendo diferentes distAncias temporais e consisténcias reflexivas. E assim, recorrendo a
interlocug¢des pictoricas distintas para avangar em suas investigacdes plasticas, busca chegar a novos
estagios e descobertas.

Signo grafico assumido como obra para onde confluem as questdes caras ao artista desde
muito jovem, mas também ao autor de livros e ao professor de pintura, eis a recorréncia das nota-
¢des pictoricas que se colocam no mundo sob forma de obra, embora, neste caso, ndo a tela com
infograficos, mas como escritos modulares e demonstrativos. Combinagio entre obra e ferramenta
didatica, as assemblages também podem ser alcancadas como materializa¢io das concomitancias e
persisténcias, recorréncias e derivacdes daquilo que constitui as bases do seu repertorio, construido
e consolidado ao longo de sua trajetéria artistica. Importante lembrar que, mais recentemente, in-
clui reflexdes sobre o desenho, além de apresentar algumas assemblages na forma tubular, dotando-

-lhes da condi¢do de objeto.

Sobre uma pintura que fala da pintura (metapintura)

Ao adentrar nas elaborac¢des conceituais de José Maria, observa-se o predominio de dois
interesses contemplados em todos os seus trabalhos e procedimentos: cor e espago. Ou seja, sua
poética e fatura estio voltadas para pensar a logica do colorido, onde o conhecimento pictorico
se apresenta como uma verdade que so existe porque ha uma pintura que se pensa atraveés da cor,
sendo que as formas estdo a ela subordinadas. Desse modo, se a condi¢io da cor € ser no colorido,
a questdo cromatica esta indissociada do espago pictorico. Se a cor € para ser pensada e o pigmento
€ para ser usado, € por meio da consciéncia do espaco plastico que se pode ultrapassar a estrutura

subjacente da tela. Um exemplo pode ser apontado a partir de trés frases referenciadas em Cézanne:

FiGura 3

Jost MARIA
Dias pa Cruz

Natureza morta,

1992

Oleo sobre tela,
81x 65 cm.

FiGura 4

Jost MARIA
Dias pa Cruz

O dia e a noite,
2001

Nanquim e

aquarela sobre
papel Canson,
21,0 x 29,7 cm.
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Entre o objeto e o pintor se interpoe um plano, a atmosfera. Quero chegar a perspectiva unicamente pelas
cores. Pinto somente uma fracio do espaco. Na primeira frase, Cézanne cria um espaco plastico ndo mais
remoto, mas a frente do suporte, portanto um que coincide com o espaco imediato. Na segunda rompe
com a perspectiva renascentista, uma idealizacdo que considera somente a visio mono ocular, e o pintor
a considera, naturalmente, como bi ocular. E na ultima me leva e pensar em um colorido total e com uma
dimensdo sempiterna, que estaria na zona do sagrado e que nos é interditado®.

Bem verdade que para chegar a uma formulagio mais amadurecida sobre a relagdo cor e
espago No campo pictorico, José Maria percorre um longo caminho para processar as li¢des de
pintores que aprende a olhar e compreender. Observa os diferentes modos de pensar o espaco e o
colorido, considerando a singularidade com que cada artista relacionou forma e cor. £ assim que
aponta para Cézanne e sua compreensio de que so se pinta uma fragiao do espago. Destaque para o
fato de que conhecer estes artistas nio significa adota-los, seja por apropria¢ido ou citagio.

Neste sentido, tanto nas pinturas como nas assemblages, a interlocu¢do com outros pintores
permite ir formulando e reafirmando entendimentos. Assim, por exemplo, para destacar a constru-
cdo e consciéncia do espaco pictérico, José Maria observa as paisagens imaginantes de Guignard,
sua visdo cromatica e perspectiva multifocal, em clave mais oriental e sincrética, contraponto a vi-
sdo monocular, em clave mais ocidental e analitica. No esquema multifocal de Paul Klee aponta as
cores em movimento e ritmo, assimiladas pela sua recorréncia pressentida. Em Leonardo Da Vinci,
referencia a questdo do serpenteamento, refletindo sobre a solugcdo que o renascentista encontrou
para mostrar na pintura, a variacdo no campo olhado com um olho de cada vez, ou seja, pintou as
possibilidades de alcance do olho em relacio aos corpos dispostos espacialmente, obtidas por meio
de modulagio (rompimento de tom) e modelac¢do (nuances de cor). Assinala que Degas e Cézanne
compreendem os ensinamentos de Leonardo Da Vinci e consideram os limites dos corpos e da visio
binocular. Destaca o fato de que ambos reconhecem o campo de visdo periférica de cada olho, s6

que constroem uma cenografia pictérica com ambos os olhos, privilegiando a visdo cromadtica.

Ha uma ideia de linha que estd impregnada em nosso pensamento, esta que foi definida pala geometria
euclidiana, mas é preciso considerar também a linha vinciana. A linha euclidiana é um traco que cria uma
forma no suporte e permite que tenhamos uma ideia do espaco plastico. A linha vinciana é um traco que
serpenteia e cria um espaco no suporte, que se torna o suporte de uma consciéncia do espago plastico. O
serpenteamento e o cinza sempiterno tém em comum essa poténcia que anima o espago e, entre outras
coisas, também uma visdo do mundo mais objetiva do que idealizada. Dai Cézanne ter afirmado que a
linha ndo existe em absoluto. Entdo um desenho que considera essas linhas euclidianas, sendo mais uma
ideia do que um fenémeno, ou seja, somente existente em nossos cérebros |...].

Ao romper com os impressionistas, Cézanne ndo mais pensou nas cores e coloridos a partir do circulo
cromadtico iluminista, portanto ndo mais colorindo a partir de una escala baseada na ordem das cores do
espectro. Dai ter afirmado que a luz ndo existe para o pintor e que somente um cinza reina na naturezd.
Para mim esse é o cinza sempiterno, um ndo espago e um ndao tempo, causa e efeito dos coloridos. Esse cin-
za resulta do rompimento do tom que da uma dimensdo temporal a cor. Assim percebemos em Cézanne
uma escala na qual sio introduzidos os rompimentos dos tons. E onde se encontra uma demonstracio do
serpenteamento |...]".

Considerando alguns pintores barrocos € a questio da modulaciao e modelacdo das cores,
afirma que sempre parto do entendimento de que a pintura é transposicdo de uma imagem cons-
truida sobre idéias, figuras retransportas em superficies planas que buscam ser vistas e percebidas
como realidade. Nos quadros de Poussin observa como este pintor levou mais longe a modulacio e
se indagou sobre a questdo da cor local. Em Rubens considera como pintou nos mesmos quadros,
esquemas cromaticos diferentes, ou seja, ora modulando ora modelando para criar novos colori-

dos. Em Rembrandt reflete sobre como utilizou o rompimento de tons escuros para chegar a luz. E



FiGura 5
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Oleo sobre tela,
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em El Greco enfatiza os rompimentos de tom e como enfrentou o problema da sobreposi¢io e das

exterioridades.

Distante do diptico que integra o acervo do MASC por cerca de vinte anos, o artista conti-
nuou premeditando em suas telas a tensdo entre o colorido € o cinza sempiterno. Daqueles circulos
flutuantes, chegou a figuracio das maria-sem-vergonhas (figura 5). Figura¢io de uma flor, cujas pé-
talas coloridas se sobressaem de seu entorno. Assim, seguiu explorando a riqueza cromatica, tanto
como um campo vibratorio, como um fenémeno da percepcido. Eis o que para José Maria Dias da
Cruznio se trata da cria¢ido de um colorido, mas da criacao de um fato plastico. Pressupondo que

4 5 . . ~ .
perceber ¢ destacar, constr6i um campo de cores que escapa do centro, cujo colorido nio se deixa

assimilar pelo entorno. Lembrando Braque, cita:

Escrever ndo é descrever, pintar ndo é representar. A imagem de uma floy, uma maria-sem-vergonha, tio
desprezada por alguns paisagistas, um circulo com as cores rosa e verde amarelado, exige um espaco exclu-
sivo. A poténcia do cinza sempiterno coloca-a no colorido que esse cinza engendra.

Depois prossegue do alto dos seus oitenta e trés anos: ainda preciso amadurecer todos os
meus conceitos, pintar e desenhar mais. Sinto que preciso desenvolver e aprofundar os conceitos a

que cheguei, tenho ainda muita curiosidade e coisas a compreender...’

NOTAS

1. Jan Zach (Slany, Tchecoslovaquia, 1914 — Oregon, Estados Unidos, 1986) frequentou a escola Superior de Artes Indus-
triais ¢ a Academia de Belas Artes em Praga. Foi assistente do arquiteto e escultor cinético ZdenekPesanek. Trabalhou
inicialmente como pintor de cartazes publicitarios para cinema, e a seguir na montagem de diversas feiras da municipa-
lidadede Praga. Em dezembro de 1938, chegou aos Estados Unidos para montar o pavilhio da Tchecoslovdquia na Feira
Internacional de Nova York [...] chegou ao Brasil em 1940, permanecendo até 1951. Expds individualmente no Museu
Nacional de Belas Artes em 1944 ¢ nas se¢des mineira (1946) e carioca (1948) do Instituto de Arquitetos do Brasil. Em 1950,
por sugestdo do escritor Marques Rebelo, para cujo apartamento no Rio de Janeiro realizou um mural [...] Entre 1951 ¢
1957, residiu no Canada, tendo ali dirigido a Escola de Belas Artes de Alberta, que largou para fundar sua prépria escola
de pintura e escultura, Contratado para ensinar escultura no Northwestlnstitute, em Eugene, Oregon, mudou-se para os
Estados Unidos em 1958, onde residiu e trabalhou até a morte. In: Catalogo das Artes:https://www.catalogodasartes.com.
br/artista/Jan%20Zach/.

2. Aldari Toledo (1915-2000 Rio de Janeiro/Rio de Janeiro) foi pintor, desenhista, arquiteto é mais conhecido por seu
projeto para a Fazenda Sdao Luiz/Hermenegildo Souto Maior (1942), publicado nos célebres catalogo e exposi¢do Brazil
Builds organizados pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, MoMA, em O restante de sua obra, no entanto, ainda é
desconhecido para o grande publico.[...] Formado pela Escola Nacional de Belas Artes em 1939, foi engenheiro-arquiteto
do Instituto de Aposentadoria e Pensdes dos Bancarios, chegando ao cargo de diretor do Departamento de Engenharia,
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nos anos 1950, junto a Carlos Ledo. In: MARQUES, André. A trajetéria de Aldary Henriques Toledo em Cataguases. A
Trajetéria de Aldary Henriques Toledo em Cataguases. III Cats - Congresso de Arquitetura, Turismo e Sustentabilidade.
Cataguases MG 2016. https://docplayer.com.br/74265700-A-trajetoria-de-aldary-henriques-toledo-em-cataguases.html.

3. Na América do Sul, logo ap6s o fim da segunda guerra mundial, alguns artistas se articularam: Emilio Pettoruti, Torres
Garcia e Marques Rebelo. O objetivo era o de fortalecer os lagos culturais dos paises do Cone Sul: Brasil, Uruguai, Argen-
tina e Chile.Marques Rebelo tomou a iniciativa e depois de uma troca de correspondéncia com Pettoruti, e com o apoio do
Itamarati, organizou uma exposic¢do de vinte artistas modernos e jovens brasileiros e que foi inaugurada em 17 de agosto
de 1945 em La Plata. Essa exposic¢do, a primeira de artistas brasileiros a sair do Brasil, percorreu dezessete museus do
Uruguai e da Argentina. Dentre os artistas: Portinari, Milton Dacosta, Pancetti, Santa Rosa, Iberé Camargo, Guignard, Di
Cavalcante, Burle Marx, Percy Lau e outros. Embora nem todos pudessem comparecer, também foram convidados Cicero
Dias, Lasar Segall e Carlos Scliar. Além da exposicdo, foram convidados para palestras na Argentina varios escritores, que
tiveram, entre outros, suas obras traduzidas para o espanhol. Era inten¢do de Marques Rebelo, fundar varios museus. O
primeiro a funcionar foi o de Santa Catarina, registrado oficialmente em 1949. Sobre o MAM do Rio transcrevo um depoi-
mento do proprio Marques Rebelo: E mais outra licdo: trabalhei durante dez anos na difusdo das artes plasticas. Modéstia
a parte, com inteligéncia, entusiasmo, devogdo, desprendimento — ha provas. Um dia viram que era tempo de haver um
grande museu. Convocaram 50 pessoas para a sessio fundatoria. Compareceram 41, e trés delas, que eu conhecia, nio ti-
nham em casa um unico quadro. Estabeleceram 40 lugares de diretoria, comissdes, etc., e se fez imediata eleicdo. Somente
um dos presentes nio foi eleito — eu. O Embaixador Jozias Ledo foi solidario a Marques Rebelo. Dai, entende-se porque
nio doou para o museu recém-criado sua vasta e importante cole¢io de mais de dois mil artistas modernos europeus,
entre eles Braque, Picasso, Matisse, Mondrian, Kandinsky, Juan Gris, enfim, o que se fez de mais importante em pintura
na primeira metade do século XX. O embaixador tentou, entdo, criar um museu para abrigar sua cole¢io. Tentou doa- la
para o Estado da Guanabara, depois Sao Paulo e Brasilia, mas nada conseguiu. Desgostoso, vendeu toda sua cole¢do para
o exterior. Eu tinha quatorze e, frequentei com muita assiduidade essa cole¢do. Formei meu entendimento de arte e, em
particular de pintura, olhando diretamente e refletindo sobre este manancial. (Conforme depoimento escrito, fornecido
pelo o artista para a curadora durante os preparativos para sua exposi¢ido em Floriandpolis no primeiro semestre de 2018).

4. Depoimento prestado pelo artista durante a preparagio deste texto, no ano de 2018.
5. Idem.
6. Idem.
7. Idem.

8. Idem.
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Figura 1

RoDRIGO DE HARO
Santa Catarina de
Alexandpria, [s.d.]

Fonte: PEREIRA,
2018, p. 138

Rodrigo de Haro: devocdo em
Santa Catarina de Alexandria

LUANA WEDEKIN

Jacopo Varazze (1226-1298), dominicano mendicante consagrado Arcebispo de Génova be-
atificado em 1816, é o0 autor de uma das mais importantes fontes iconograficas da arte ocidental, a
Legenda Aurea: vida de santos (2003).' A coletinea hagiografica escrita em c. 1253-1270 servia como
fonte para sermoes de frades pregadores, assim como para as obras de artes visuais, com a mesma
inten¢io de fornecer exemplos (exemplum) de valor moral e pedagdgico, Uteis instrumentos de per-
suasio na luta dominicana contra a heresia (FRANCO Jr, 2003).

Na Legenda Aurea encontramos o relato da vida de Santa Catarina. Varazze (2003) ressalta
quatro degraus que levaram a santa ao Céu: inocéncia da acdo, pureza do cora¢io, desprezo pela
vaidade e a linguagem da verdade. Catarina era filha do rei Costo, instruida no estudo de todas as
artes liberais* (VARAZZE, 2003, p. 961) que, aos 18 anos, vivia sozinha num palacio cheio de rique-
zas e escravos. Ao testemunhar cristios temerosos e o imperador® oferecendo sacrificios, exortou
este ultimo a renunciar a tais praticas, dispondo de argumentos silogisticos, alegdricos, metaféricos,
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2015

dialéticos e misticos (VARAZZE, 2003, p. 962) diante dos quais ele ficou estupefato e sem resposta.

O imperador impressionou-se com sua beleza e sabedoria e sem ter éxito contra seus argu-
mentos, apesar de desqualifica-la por ser uma frdgil mulher, chamou todos os gramaticos e retoricos
para um embate com a princesa no tribunal de Alexandria. Compareceram 50 oradores de diversas
provincias, com promessas de gratificacbes caso conseguissem superar a princesa no debate. Ela
recomendou-se ao Senhor e um anjo orientou-lhe, de forma que refutou todos os argumentos dos
oradores, até que foram reduzidos ao siléncio (VARAZZE, 2003, p. 964), para em seguida converte-
rem-se a fé cristd. O César martirizou-os lancando-os vivos as chamas, mas, fortalecidos e inspirados
pela princesa, nem seus cabelos nem suas vestes foram atingidos pelo fogo. O imperador ofereceu a
Catarina a segunda posicdo no palacio, ao que a santa refutou dizendo-se esposa de Cristo.

O soberano, entio, mandou despi-la, tortura-la com escorpides e ordenou que a prendes-
sem em escura prisdo onde padeceria de fome por 12 dias. A rainha afei¢coou-se de Catarina e
foi visita-la enquanto o Imperador viajava. Encontrou-a cuidada por anjos e nutrida por alimento
celeste e a rainha foi também convertida. Em seu retorno, ao encontrar Catarina esplendorosa de-
vido ao alimento divino, propde-lhe a posi¢io de rainha, ao que ela rejeita veementemente apesar
da ameaca de martirio através de quatro rodas de serras de ferro e de pregos muito pontiagudos
(VARAZZE, 2003, p. 966) que moeriam sua carne. Por interven¢io de um anjo, as rodas foram des-
truidas e seus pedagos arremessados de forma que mataram 4.000 gentios. Por admoestar o esposo
por sua crueldade, a rainha foi também martirizada. Ap6s uma tltima oferta de tornar-se rainha,
prontamente recusada, Catarina foi condenada a decapitagio. Varazze (2003) louva cinco aspectos
de Catarina: sabedoria, eloquéncia, firmeza, castidade e privilégios.

Se a Legenda Aurea expressa o belicismo medieval na sua contraposicio permanente entre
Bem e Mal, personificada geralmente pelos martires cristios sob o jugo de torturadores romanos
pagios (FRANCO Jr, 2003), certamente este ndo € o viés da imagem de Santa Catarina de Alexan-
dria de Rodrigo de Haro. Sua perspectiva aproxima-se mais da abordagem do historiador alemio
Aby Warburg, da imagem como encruzilhada de culturas e tempos.

Alias, o artista, devoto declarado da santa, dedicou-lhe inimeras pinturas, algumas em co-
le¢des privadas; mas igualmente importantes obras legadas ao povo catarinense através de mosaicos

em lugares publicos, como a bela obra na Praga Tancredo Neves (conhecida como Praca dos Trés
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Poderes), em Florianopolis (figura 2). Rodrigo de Haro oferece a imagem e a oragio da santa a de-
vog¢ido do povo catarinense, que pode entdo louvar a padroeira do estado e protetora dos navegantes,
dos artesdos, das rendeiras, dos trabalhadores com rodas, das costureiras e daqueles que consultam
as estrelas (GOUGON, 2003).

A Santa Catarina aparece também na Leitura Catarinense do Livro da Criacdo Latino Ame-
ricana, monumental obra em mosaico, realizada em 1997-2000 com a colabora¢ido imprescindivel
de Idesio Leal, na fachada da reitoria da Universidade Federal de Santa Catarina, em Florianopolis.
Catarina é parte deste trabalho de 400 m?, no qual Rodrigo de Haro compilou, com liberdade poéti-
ca, narrativas mitologicas dos povos da América, relatos de viajantes sobre a Ilha de Santa Catarina

e referéncias literarias diversas.

Santa Catarina é também um tema dileto de outra artista catarinense, Vera Sabino (1949). A
prolifica producio desta artista inclui, além dos temas da cultura da ilha de Santa Catarina, inume-
ras figuras femininas, com expressio terna e olhos amendoados, em cores vibrantes e forte carater
decorativo. Numa Santa Catarina de Alexandria de Sabino (figura 3) observa-se, em comum com
Rodrigo de Haro, o traje e a coroa ricamente adornados, os longos cabelos (na obra da artista, joco-
samente atados em trangas pelas mdos dos anjinhos), a roda do martirio circundando o braco que
leva a palma — simbolo do martirio; na outra mao um circulo com a figura da ponte Hercilio Luz,

como a indicar a prote¢do concedida. Confluéncias tematicas da arte catarinense.

De volta a composi¢io de Rodrigo de Haro que abre este capitulo, pode-se dizer que ¢
simétrica, organizada em trés triAngulos equivalentes, formados pelas montanhas laterais e a
silhueta da mulher ao centro. Santa Catarina ¢ representada como uma princesa, ricamente vesti-
da, portando fina coroa, brincos vistosos e muitos anéis. Ornada dos pés a cabeca, os atributos de
sabedoria e do martirio por ela sofrido a acompanham. O vestido vermelho, estampado com folhas

de acanto verdes e volutas em linhas alaranjadas, reforca o aspecto decorativo e bidimensional da

FiGura 3
VERA SABINO
Santa Catarina de

Alexandria, [s.d.]

Acrilica sobre
Eucatex,
50 x 60 cm.

Fonte: http://www.
verasabino.com.br
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pintura. As folhas de acanto ligam-se aos ornamentos arquitetonicos da ordem corintia, referindo
assim aos elementos classicos de tradicao grega. O corpo sinuoso numa bela serpentinata revelam
sua dupla devo¢do: o amor aos estudos e sabedoria, no lado esquerdo, e a roda que simboliza o seu
martirio a direita, para onde a santa volta a cabeca e as maos. Exibem-se, portanto, as duas nature-
zas as quais ela poe a servico de Cristo: seu corpo material a perecer pela crueldade do imperador
pagio, seu espirito a resistir atraves do amor ao conhecimento e da entrega pela fe.

Na obra Mistério de Santa Catarina (2001), Rodrigo de Haro cita suas fontes iconograficas:
a Santa Catarina na Alegoria da Majestade (c.1308-1311) de Duccio di Buonisegna, no Museu do
Duomo de Milido; o detalhe do Coroamento da Virgem (1434-1435), de Fra Angelico, no Louvre;
os afrescos da vida de Santa Catarina (c. 1428-1430) de Masolino na Basilica de San Clemente, em
Roma; Santa Catarina em afresco na basilica inferior de Assis (1322-1326), pintada por Simone
Martini; O martirio de Santa Catarina (1504-1505), de Lucas Cranach, o Velho; O corpo de Santa
Catarina carregado pelos anjos (c. 1514), de Bernardino Luini; o desenho preparatoério e a pintura
de Santa Catarina (c. 1508) de Raffaello Sanzio, respectivamente no Louvre e na National Gallery,
de Londres; a Santa Catarina (c. 1606) de Guido Reni, no Museo del Prado, em Madrid; O matri-
monio mistico de Santa Catarina (c. 1567-68), de Paolo Veronese, da Galleria dell’Academia, em
Veneza; e a Santa Catarina (1598-99) de Caravaggio, no museu Thyssen-Bonemisza, em Madrid.
As obras retinem varios dos elementos iconograficos utilizados pelo artista: a pena, o livro, a roda
do martirio, os trajes luxuosos da princesa. Outras revelam cenas da vida da santa que surgem nos
poemas de Mistério de Santa Catarina (2001): a apresentacio do Menino Jesus (Masolino); a Boda
Mistica (Veronese); Catarina diante dos filosofos (Masolino); Catarina encarcerada que recebe a
visita da rainha e sua decapita¢io (Masolino); Catarina e os anjos (Masolino, Veronese, Luini); a
roda destruida (Masolino, Cranach, Reni, Caravaggio); a decapitacdo da santa (Masolino); os anjos
que vém buscar a santa morta (Luini). E possivel reconhecer alguns elementos que talvez tenham
servido de inspira¢io ao artista, como a graciosa tor¢io do corpo da santa na pintura de Raffaello
Sanzio, ou os arabescos da estampa do vestido de Catarina na pintura de Veronese.

A obra convida a explorar seu simbolismo, aspecto declarado pelo proprio artista: Estamos
rodeados de simbolos, sempre (HARO, 2001, p. 21). O interesse pelo infinito mundo dos simbolos
¢ atestado pela presenca do Diciondrio de Simbolos de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1991)
numa mesa de trabalho na casa de Rodrigo de Haro. Na pintura, a arca em perspectiva invertida,
decorada com motivos orientais com uma espécie de abalone encrustado, denota riqueza. Contudo,
o livro, a pena e o tinteiro indicam que os tesouros ali guardados nio sdo de ordem material, mas

espiritual. No poema que Rodrigo de Haro dedicou a santa, 1é-se:

Os velhos papiros,

os selos antigos de

terracota,

a confeccio dos secos
pergaminhos

a tinta espessa

o pincel muito eldstico

e a boa lampada

alegram o coracdo radioso de
Catarina (HARO, 2001, p. 25).

O livro é comumente atributo das sibilas, mas também indicativo das virtudes e das Artes

Liberais (HALL, 1979), nas quais sabemos por Varazze (2003) que Catarina era versada.



As romas sobre a arca, que nio aparecem em nenhuma das referéncias iconograficas visuais

mencionadas pelo artista, aparecem na pintura e no poema:

O mistério da Boda Mistica
e do esposo infantil,
episédio assinalado por
gracioso encanto é
simbolizado

pela semente de romad,

pois esta crian¢a

ja atravessou

o mundo das sombras e

ao terceiro dia

ressuscitou (HARO, 2001, p. 23).

Tal fruto liga as tradi¢des cristds e pagis, pois Rodrigo de Haro refere-se a visio que San-
ta Catarina teve da Virgem Maria que lhe apresentava o Menino Jesus, ao mesmo tempo que faz
mencdo a ingestio das sementes de Roma pela deusa Perséfone, que raptada por Hades, torna-se a
rainha do mundo dos mortos. O ardiloso deus sabendo que o consumo de qualquer alimento garan-
tiria o retorno e permanéncia de Perséfone no mundo inferior, ofereceu-lhe o fruto, ingenuamente
ingerido por ela. E, portanto, simbolo da arquetipica viagem ao mundo dos mortos, que o poeta-
-artista associa com a ressurrei¢ido de Cristo, numa inovagio na iconografia da santa.

O traje estampado de Catarina contrasta com a paisagem monocromatica em tons terrosos
das montanhas ao fundo. A montanha no lado direito é encimada por uma construg¢io. Pode remeter
ao topo do monte mitico onde Moisés recebeu as pranchas, lugar sagrado para o Cristianismo, Juda-
ismo e Islamismo. Pode também referir-se ao mosteiro de Santa Catarina, onde estdo suas reliquias,
atualmente guardadas pela Igreja Ortodoxa do Oriente. As montanhas sdo simbolos transculturais do
centro do mundo, veiculo da ascensio, lugar de manifesta¢io do sagrado e do divino (BATTISTINI,
2004). As duas montanhas estio ligadas por uma faixa sinuosa em formas organicas em tons de azul
que passa por tras do halo da santa. Este elemento recurvado assemelha-se a silhueta da Ponte Hercilio
Luz que liga a Tlha de Santa Catarina ao continente, mais um simbolo de uniio entre mundos: o eterno
e universal do mito ligado ao mundo da paisagem regional contida no tempo historico.

Uma caracteristica fundamental da poética (visual) de Rodrigo de Haro é o aspecto sinté-
tico (OLIVEIRA, 2010), que se assemelha as formas artisticas que precederam as descobertas do
paradigma mimético no Renascimento, como o carater simplificado das montanhas e a perspectiva
invertida da arca e do banco. Tal traco pode ser associado a uma tendéncia Art Nouveau, ao sinte-
tismo de Paul Gauguin, com seu orientalismo (as pinturas inspiradas no Egito antigo), no primiti-
vismo deliberado (que nio se refere somente ao primitivismo que o artista foi buscar no Tahiti e na
Polinésia, mas também aquele da arte popular e de antes do Renascimento), o uso das cores puras,
a planaridade e o decorativismo. E possivel aproximar uma parte da producio de Rodrigo de Haro
as ilustracdes do jovem dandi decadentista inglés Aubrey Beardsley (1872-1898). O refinamento, a
ousadia, o erotismo, a forte relagio com a literatura — e criagio alicercada no texto literario siao
elementos que aproximam o jovem artista inglés do nosso culto dandi local.

Catarina era uma santa douta, associada ao lugar historico e mitico por sediar a inigualavel
biblioteca de Alexandria, cujo escopo era reunir todos os livros de todos os povos do mundo. Para
Alberto Manguel, nem a web equipara-se a esta biblioteca fundada pelos reis ptolomaicos no fim do

século IIT a. C., assim descrita por ele:
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Dividida em dreas tematicas sequndo categorias concebidas por seus bibliotecdrios, a Biblioteca de Ale-
xandria tornou-se uma multiddo de bibliotecas, cada qual voltada para um aspecto da variedade do mun-
do. Aquele, proclamavam os alexandrinos, era um lugar onde a memoria era mantida viva, onde cada
pensamento escrito encontrava seu nicho, onde cada leitor podia descobrir o proprio itinerario tracado,
linha apés linha, em livros talvez ainda por abrir, onde o préprio universo encontrava seu reflexo nas
palavras (2006, p. 29).

Pode-se supor que esta biblioteca acendeu um farol no imaginario de Rodrigo de Haro,
remetendo a tempos imemoriais da sabedoria universal reunida e guardada em pergaminhos e a
nostalgia de um saber que se dissipou com sua tragica destruicio. O conhecimento perdido é uma
perspectiva insuportavel para o erudito que busca, entio, resgata-lo em fontes arquetipicas, aquelas
praticamente imutaveis e necessariamente polissémicas, mas também de certa forma insondaveis.
Um saber que nio se revela de todo, que guarda sempre em si o ndo-saber. Rodrigo de Haro fascina-
-se entdo pelo taro, fonte de imagens imaginantes (HARO, 2017, p. 15).

Neste ponto, podemos aproxima-lo de Italo Calvino em O castelo dos destinos cruzados
(1991). O escritor italiano utilizou taré como maquina narrativa (CALVINO, 1991, p. 152), obser-
vando as cartas e retirando delas sugestoes e associacoes, interpretando-as seguindo uma iconologia
imaginaria (Ibid., p. 153). Na obra de Calvino, os personagens medievais, tomados de um mutismo
sem explica¢do natural, valem-se das cartas como elementos-chave para a apresentac¢do de suas nar-
rativas biograficas. No desdobrar das historias, percebe-se que o significado das imagens depende,
entdo, do lugar que ocupam na sucessio em que sdo apresentadas, dando origem a um conto picto-
grdfico (Ibid.). Calvino descreve seu processo de criagdo: enfileirava as cartas ao acaso — operagio
pictografica — e estas lhe davam uma historia — operacgio fabulatéria — que entdo ele passava a
escrever — orquestracao estilistica. Ou seja, da imagem decorria o texto.

Neste jogo peculiar depreende-se a poténcia das imagens, em permanente entrecruzamento
e proliferac¢do de significado. Na obra de Rodrigo de Haro, na sua Santa Catarina de Alexandria,
e igualmente em sua produgio grafica, o artista faz pleno uso desta qualidade evocativa das ima-
gens do tard: tanto em seu aspecto de simplificacdo formal e predominio da bidimensionalidade,
mantendo intacta, portanto, a possibilidade do espectador completar a forma com sua percep¢io
e imaginario; quanto deixa espaco para o acesso aos aspectos de imagem sintoma, que persiste €
retorna, a provocar inquietacdo por seu carater lacunar e por sua resisténcia a analise.

O tar6 foi também tema sobre o qual o historiador alemao Aby Warburg se debrucou.
Buscava compreender como as imagens viajavam temporalmente e geograficamente, e identificou
nas imagens do tard os vestigios da confronta¢io do Renascimento com a tradicdo da antiguidade
tardia e da Idade Média (WARBURG, 2013, p. 447). No Atlas Mnemosyne (2012), obra tltima de
Warburg e apresentacdo de seu pensamento por imagens, reproducdes de cartas de tard aparecem
na prancha 50/51. Ha nesta prancha 11 cartas do moderno tard de Marselha e 20 reproducdes de
cartas de um tard cuja autoria esta referida ao Mestre de Tar6 de Ferrara, datado de cerca de 1465.
O historiador alemao viu nelas formas de sobrevivéncia de motivos antigos, disseminadas através
de comunica¢do popular. Identificou nas imagens as musas e as virtudes, elementos da Antiguidade
de certa forma renovados e revestidos de outras significa¢des. O Atlas caracteriza-se pela montagem
de imagens, sem texto de explicacdo. Como os personagens do livro de Calvino, somos convidados
a criar narrativas, estabelecer conexdes entre as imagens, seguir percursos interpretativos numa
operag¢do que nunca se esgota.

Santa Catarina de Alexandria assume as vezes de uma musa para Rodrigo de Haro, fas-

cinado que esteve pela figura da sabia santa, a quem dedicou poemas e de quem produziu varias



imagens. Junito Brandio discorre sobre a controversa etimologia da palavra musa, de origem grega,
sintetizando assim seu significado: a que deseja instruir ou a que fixa o espirito sobre uma ideia ou
sobre uma arte (1991, p. 150). A defini¢do casa-se perfeitamente com os atributos celebrados na
hagiografia da santa. Numa das versdes do surgimento das musas, afirma-se que foram criadas para
cantarem a vitoria dos Olimpicos. Tal atributo corresponde as descobertas warburguianas, ao afir-
mar a persisténcia dos motivos antigos, no caso as divindades vitoriosas, que atravessam os tempos
e as culturas e surgem na arte do presente, na regido sul do Brasil.

As musas sdo também figuras mediadoras, como diz a legenda da Prancha 50/51 do Atlas
Mnemosyne, e Santa Catarina de Alexandria de Rodrigo de Haro, como ¢ caracteristico das imagens
potentes, nio apazigua, mas condensa as polaridades Ocidente e Oriente; passado e presente; pagio

e cristdo; corpo e espirito; racionalidade e fé; regional e universal; revelacio e mistério; vida e morte.

NOTAS

1. A difusdo da obra foi imensa, como aponta Hilario Franco Jr (2003): 1100 manuscritos na Idade Média; entre 1470 e
1500 foram feitas 128 edicdes da Biblia, enquanto a Legenda Aurea conheceu 156 edices. O sucesso desta publicacio tam-
bém se deve ao fato de que rapidamente foi traduzida em lingua vernacula, coincidindo com um momento de ampliagio
do publico leitor, e a expansido da leitura silenciosa (LE GOFF, 2017, p. 14).

2. As artes liberais compreendiam o seguinte conjunto de matérias: trivium (Gramatica, Retorica e Logica) e quadrivium
(Aritmética, Geometria, Musica, Astronomia). (FRANCO Jr., 2003) gue governou o Egito e a Siria de 305 a 313 e nos dois
paises perseguiu particularmente os cristdos (p. 248).

3. Nio ha consenso quanto a correta identidade do imperador, que pode ter sido Maxéncio ou Maximino, que comegou a
reinar em 310 A.D. Le Goff (2017) afirma que Varazze provavelmente refere-se a César Maximino II.
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Juarez Machado:
camadas temporais em cenario ampliado

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Juarez Machado nasceu em 16 de marco de 1941, em Joinville-SC. Desde muito cedo se
interessou pelas artes, sua primeira tela foi pintada quando ele tinha 11 anos, o primeiro desenho
quando tinha apenas trés anos, em 1944. Um desenho de um tanque de guerra feito na borda de
um jornal, ainda hoje guardado pelo artista. Durante este periodo acontecia a II Guerra Mundial,
por esta razdo, muitas das imagens mostradas nos jornais eram de guerra, incluindo os tanques.
Copiando as imagens que via, fazia esbocos nas bordas dos proprios jornais.

Ansioso por desenvolver seu talento artistico, e vivendo em uma cidade onde as atividades
culturais ndo eram muito frequentes, Juarez muda para Curitiba em 1960, a fim de estudar na Esco-
la de Belas Artes do Parand, onde a maior parte dos professores tinha uma formagio de origem eu-
ropeia. Em 1966 mudou-se para o Rio de Janeiro, onde viveu por vinte anos. Ali participou dos mo-
vimentos artisticos e ganhou notoriedade nacional, atuando como desenhista, pintor, cartunista,
cenodgrafo, ilustrador, gravurista e escultor. Na década de 1970 expds pinturas nos Estados Unidos
e Europa. Em 1986 se instalou em Paris, onde vive e trabalha atualmente. Dali passou a ganhar o

mundo em exposicdes frequentes por diversos paises. Entre 2002 e 2003 se instalou em Veneza, onde



pintou e desenhou obras inspiradas na historia, arquitetura e costumes desta cidade, resultando em
exposi¢des no Brasil, Fran¢a e Estados Unidos.

O quadro escolhido para figurar neste livro é parte da série Pentimento. Para todos com J.
Carlos e J. Machado (2015) é uma tela de 147 x 115 cm. de dimensio, 6leo sobre tela, e faz parte da
colecdo do Instituto Internacional Juarez Machado, em Joinville. A pintura mostra, a primeira vista,
um casal de musicos, ele um violinista e ela uma pianista. Tragos e cores bem ao estilo do artista, os
corpos sio organicos, sinuosos, sensuais. As cores sio fortes e vibrantes sobre um fundo esmaecido.
A técnica aborda o conceito do arrependimento, pentimento € a palavra italiana que designa o arre-
pendimento, e nas artes significa, em diversos idiomas, uma pintura, desenho ou esbo¢o, encoberto

pela versdo final de um quadro. Nas palavras de Juarez Machado,

Esta colecdo de quadros foi para mim muito especial, pois provoquei em todas as obras um acidente. No
Renascimento jd era chamado de Pentimento, traduzindo do latim significa: Arrependimento. Pintei no
quadro maior uma imagem da capa de uma revista carioca antiga, chamada Para todos, com desenhos de
figuras comicas de carnaval do desenbista da época e figura importante do desenho de humor, J. Carlos'.
Esperei alguns dias para secar a pintura. Pintei um segundo quadro sobre o primeiro. O segundo é o que
vocés estdo vendo em primeiro plano. O Casal de musicos. Notem que a pele da carne estd perfeita, jé no
tecido das roupas, existe uma transparéncia das cores do primeiro quadro. E comum o artista pintar e ndo
gostar do que pintou, sem limpar, pintar um outro quadro sobre o primeiro. Com o decorrer do tempo,
comeca a transparéncia e o quadro do fundo luta para aparecer e passar para o 1° plano. Desde a minha
juventude, gostava de ver essa disputa de duas pinturas sobre a mesma tela. Mesmo nos museus famosos,
com o meu olhar de raio-x, vejo a luta das figuras pelo espaco. Duas imagens dentro de uma sé tela. Desde
crianga fiquei encantado, e hoje fiz disto uma linguagem nas artes plasticas (MACHADO, s/d).?

O artista menciona camadas temporais: dois momentos de sua pintura, dois momentos da
historia — pois o caricaturista mencionado, J. Carlos, retratou um Rio de Janeiro que ficou na me-
moria saudosa de quem o conheceu, uma cidade de encantos que nio existe mais e da qual Juarez
Machado desfrutou ainda quando de sua mudanca para a cidade carioca —, um passado da histo-
ria da arte que remonta ao Renascimento, reciclado para uma linguagem atual. O artista pinta um
arlequim, figura recorrente no carnaval carioca da época, primeira metade do séc. XX, e sua mio
aparece claramente no corpo do violinista (figura 2), como se fosse um adereco, ou uma estampa,
no palet6 do musico. A roupa do violinista nos d4 uma sensacio clara de transparéncia, pois visu-
alizamos o corpo do Arlequim enquanto os dois dividem o mesmo espaco da tela. As trés cabecas
sorridentes e carnavalescas observam o casal de musicos como fantasmas de um outro tempo que
flutuam num limbo, s6 possivel nas artes. No topo do quadro podemos ler o nome da revista refe-
renciada, como reflexo apagado da memoria. Ao redor das cabegas das mulheres esmaecidas, vemos

linhas organicas que podem remeter a arranjos de cabega para os desfiles de carnaval, mas a um nivel

FIGURA 2
JUAREZ MACHADO
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mais conceitual, podem nos trazer a ideia de linhas de agua, a exemplo dos circulos que se formam
quando jogamos uma pedrinha na agua. Os fantasmas de Juarez Machado observam a cena que se
desenrola ou observam a nos, espectadores?

Complementando esta série, temos outras duas telas (figuras 3 e 4) onde os musicos e a
técnica do pentimento sio abordados. Em Antonieta Pianista vemos também um casal, ela nua
ao piano, parece-nos embevecida ao tocar sua musica. Ele, em pé ao lado, lembrando os tracos do
proprio artista mais jovem, a observa compenetrado. Ao fundo, na roupa do homem e no piano,
nos € possivel perceber cinco figuras, quatro masculinas e uma feminina, em trajes formais, de festa,
remetendo a um tempo anterior ao nosso, deslocando nossa percepc¢ao para o primeiro quartel do
século XX, a exemplo da primeira tela. Conjugando temporalidades, € como se o casal do primeiro
plano tocasse para um outro tempo. Os quatro homens ao fundo brindando Antonieta ao piano, ou
brindando a senhora com a qual conversam? Juarez nos oferece sempre uma narrativa, um contador
de historias e criador de personagens

Na figura 4, Por amor o violinista dancador, vemos as mesmas questdes desenvolvidas de
outra forma: no primeiro plano o musico toca, concentrado em sua propria performance, ao fundo
as figuras flanam, ao som de sua musica, a senhora portando um chapéu que nos remete a primeira
metade do século XX, segura uma taga de vinho, parte de suas pernas e da estampa de seu vestido
sdo claramente perceptiveis na roupa do violinista. O senhor ao seu lado segura uma taca de vinho,
de terno e chapéu nos da a impressdo de estar absorto pelo ambiente ao seu redor. Ao fundo pode-
mos ainda divisar outra figura masculina, o homem parece alheio as cenas que se desenrolam a sua
frente: tanto ao casal de fantasmas que sdo percebidos ao fundo, quanto ao violinista que toca sua
musica, quanto a nos, meros espectadores destes tempos que se cruzam e nos desafiam a mergulhar
na dinimica da cena mostrada.

Juarez Machado, seguindo a trilha deixada por Victor Meirelles 100 anos antes, colocou

Santa Catarina no mapa das artes europeu, como poucos antes dele. Traduzindo em imagens colo-
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ridas e dinAmicas personagens que passaram por sua vida de catarinense, contando histérias e falan-
do de suas experiéncias, este artista tao prolifico e alegre, é patrim6nio de nosso Estado. Produzindo
e contando historias nas trés cidades que elegeu para viver (Joinville, Rio de Janeiro e Paris), Juarez
nio deixa de lado sua origem.

Foi em Joinville que montou o Instituto Internacional Juarez Machado, com o intuito de
contribuir com a vida cultural e artistica desta cidade, também criou um espa¢o de memoria para
sua vasta cole¢ido, onde ¢ possivel visitar parte de seu acervo em exposi¢io permanente. O IIJM foi
inaugurado em 2014, na antiga casa dos pais do artista, restauro de patrimonio historico, constru-
ida por volta de 1940 e adquirido pela familia no final da década de 1950. Na casa principal encon-
tramos o setor administrativo, de pesquisa e educativo, e também funciona um atelier cenografico,
prefigurando o estilo dos ateliers deste artista, que mantém 3 deles em permanente atividade: um em
Joinville, um em Paris e outro no Rio de Janeiro. Ali encontramos o retrato de sua mie, a famosa
bicicleta de rodas quadradas, objetos de decoracio e moveis antigos, e nem a garrafa de champa-
nhe falta, icone deste artista que vem ha mais de 5 décadas celebrando a vida através de uma arte
colorida, alegre, profunda em significados e camadas temporais, que valem a pena o tempo gasto
para serem apreendidas e desveladas. O Pavilhdo de Exposic¢oes ¢ dividido em 2 pavimentos, e foi
preparado para receber as mais diversas productes e manifestacdes como exposi¢cdes de arte, lanca-
mentos literarios, apresentagdes cénicas ou musicais, assim como seminarios, encontros e debates.
Este espaco € para exposi¢des transitorias e € separado do Novo Pavilhido, constru¢io projetada
por Juarez para abrigar sua cole¢io. No piso inferior podemos visitar uma biblioteca artistica com
varios volumes sobre a trajetoria do artista. Também funciona no local uma pequena boutique com
alguns produtos exclusivos criados por Juarez.

Nio podemos esquecer a cafeteria que vale a pena ser visitada, onde as cadeiras tém estam-
pas de obras do artista, assim como as luminarias forjadas em ferro também remetem a sua obra.

Na parede em frente as mesas encontra-se uma instalacio fantastica também de Juarez: desenhos,
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pinturas e colagens sobre sacos de vomitos de companhias aéreas — TAP, LATAM, Air France, etc.
— mostrando figuras vomitando arte e cultura dos paises a qual pertencem as ditas companbhias.
Ali temos um certo retrato deste artista: com seu bom humor caracteristico, mostra personagens
vomitando o que viram e visitaram em suas andancas por diversos paises, sendo a arte o meio pelo
qual partilham as experiéncias. A instalacdo é grande e abrange toda a parede, com cerca de 200
sacos de vomito de avido.

No segundo pavimento, uma exposi¢io de longa duraciao do acervo de Juarez Machado,
nos oferece uma caminhada por sua vida artistica de uma forma muito bem elaborada pelo proprio
artista, que arranjou as telas por tematicas correspondentes, nos proporcionando uma imersio
em sua longa carreira nas artes. Desde sua primeira tela pintada com tinta, aos 11 anos, outra que
conta sobre sua amizade com o poeta Lindolf Bell, algumas que celebram sua vida entre Franca e
Brasil, algumas mais recentes, mas ali, ao passearmos pela cole¢io, podemos ter uma visio colorida
do que tem sido sua trajetOria nas artes.

Ao mergulharmos neste universo tao proprio de Juarez Machado, descobrimos um artista
que viveu por e para sua arte, sem deixar nunca de se reinventar, buscando na hist6ria da arte e em

sua propria trajetoria material para suas criagdes.

NOTAS

1. Referenciando o caricaturista, chargista, ilustrador, publicitario e humorista, José Carlos de Brito e Cunha (1884-1950),
0 J. Carlos, nasceu e viveu no Rio de Janeiro. Foi um dos maiores cronistas visuais de seu tempo, retratou com beleza e
elegincia o cotidiano da cidade e seus habitantes. Com seu trago art déco, criou edificios, paisagens e personagens, como
as melindrosas, com seu figurino sofisticado e penteados modernos, que ilustraram as principais publica¢des que por aqui
circularam na primeira metade do século XX. Disponivel em: https://ims.com.br/titular-colecao/j-carlos/

2. Declarag¢io do artista, Juarez Machado, disponivel no encarte da exposi¢do “Juarez Machado, dos 11 aos 777, do Insti-
tuto Internacional Juarez Machado, em Joinville. Sobre esta técnica, o artista reitera sua importancia em sua poética em
conversa com autora, em novembro de 2018.
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Jandira Lorenz: transmutacio e
desenho como poténcia

SANDRA MAKOWIECKY

Jandira Lorenz é uma artista e professora que formou uma legido de outros artistas, profes-
sores, criticos de arte. Sobre a artista e sua producio, existe um trabalho referéncia bastante abran-
gente que ¢ a dissertacdo de mestrado de Vanessa Bortucan de Oliveira, realizada sob orienta¢io
de Sandra Makowiecky, no Programa de Pds-graduacio em Artes Visuais da UDESC, denominada
A Sobrevivéncia das Imagens em Jandira Lorenz: uma Poética da Montagem (OLIVEIRA, 2014). A

disserta¢cdo, em seu resumo, expde que:

A pesquisa propoe uma investigacdo a partir da compilacdo dos desenhos de Jandira Lorenz, desde sua in-
fancia até a atualidade, que resultou em uma coleta de 404 imagens e a articulacdo de suas potencialidades
como imagens no decorrer do tempo. Para isso, a proposta visou articular sua producdo de desenhos aos
seus arquivos imagéticos de referéncias, possibilitando a construgdo de reflexées abarcando o cardter da
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imagem e a relacdo entre passado e presente, bem como entre e as possibilidades de andlises e vinculos en-
tre memoria e tempo, poética e montagem. Seu repertdrio como artista, professora e admiradora das artes
e da cultura histdrica e classica, situados principalmente aos preceitos de Henri Bergson sobre a memaria
e os de Didi-Huberman sobre a montagem, descortinou um universo de configuracoes entre suas imagens
(quanto a técnica e a poética) e a aproximacdo ao pensamento histérico, critico e filoséfico contempo-
raneo. Tal procedimento ressaltou a poténcia dos desenhos de Jandira. O objetivo foi dar visibilidade a
artista, entendendo seu trabalbo em uma definicio que pode ser compreendida como janelas multiplas de
tempo, caracterizada pela montagem de tempos heterogéneos. Ao trazer este ponto de vista, pretendeu- se
enfatizar o papel do tempo como transformador das reminiscéncias e também o papel do tempo como
espaco onde as imagens sobreviventes se conectam com a bagagem do passado num presente que é sempre
movimento (OLIVEIRA, 2014).

Nio a toa, na academia, a maior parte da fortuna critica sobre a obra de Jandira Lorenz
leva a assinatura de Vanessa Bortucan de Oliveira e Sandra Makowiecky (ver referéncias ao final do
texto), apesar de que muito ja se escreveu sobre Jandira em jornais, catalogos e outros meios. Desta
forma, este texto assinalara questdes ja pontuadas em textos anteriores das autoras, tornando-se
desnecessaria a referéncia a todo momento. A maior referéncia ¢ a do texto chamado A menina nas
obras de Jandira Lorenz, de 2012, publicado em Lisboa e pouco lido no nosso meio artistico € o
artigo Jandira Lorenz: O mundo como desenho, de 2012.

Jandira Lorenz, artista e professora de arte, nasceu em uma pequena vila de descendentes
poloneses no interior do Rio Grande do Sul, em 1947, tendo sua educa¢io fortemente marcada pela
formacao classica dos familiares europeus. Menina contemplativa, Jandira lia muito e aprendeu a
desenhar desde muito cedo. Apaixonou-se pelas ilustracdes de grandes artistas contidas nos livros
infantis que ganhava de seu pai, fotégrafo e professor. Desde crianca o ambiente artistico onde
vivia a influencia com filmes, musica classica, teatro, danca, livros, ilustracdes e fotografias. Ao
ler, envolvia-se com as ilustra¢cdes dos livros e comecou a desenha-las. Copiava-as para dominar o
objeto a ser desenhado.

A premiada ilustradora tcheca Kveta Pacovska (PACOVSKA apud ROMEU, 2011, p. E1),
famosa por suas experimentag¢des plasticas, disse certa vez que as imagens de um livro infantil sdo
as primeiras galerias que as criangas visitam. O autor ilustrador Odilon Moraes (MORAES apud
ROMEU, 2011, p. E1), curador de mostra de livros infantis em 2011, lembra: o livro ilustrado ndo
¢ necessariamente um livro para criancas, é um livro que ndo exclui a crianca, afirmando dessa
forma, que ¢ um livro para todos. Parece que esta foi uma das formas de aprendizado para Jandira,
que confessou que desde crianca, gostava muito das ilustra¢cdes de bailarinas, mesmo antes de saber
o que era balé. Ainda hoje guarda desenhos de quando era crianga, em uma pasta ainda nio posta
a publico e que s6 atica nossa curiosidade. Quando ainda crianga, na tentativa de desenhar, repre-
sentar os quintais de sua aldeia, surge o processo de dominar o segredo de representar as coisas,
de modo que isso a permitiu treinar inconscientemente o olho para ver as relagdes de dimensio, de
propor¢io, de encaixe de uma forma com a outra. Jandira desenvolveu a capacidade de desenhar
porque treinou inconscientemente como olhar as coisas do modo que elas realmente se colocam.
Nio olhar somente a figura e sim o avesso da figura, diz a artista em um videodocumentario: sen-
tir que aquele vazio confina com aquela forma [...], de repente o vazio é uma forma ao avesso
(LORENZ apud MAKOWIECKY et al, 1997). Neste videodocumentario realizado sobre a artista,
fica evidente que o desenho e a gravura constituem a grande parte de seu trabalho. E através dos
desenhos que o documentario expde a forma sensivel, sutil e acurada do olhar de Jandira sobre o
universo que a cerca, bem como a maneira que ela os utiliza para expressar suas viagens subjetivas

A

e capacidade de transcender o cotidiano. Ai ja é possivel notar que a énfase da visualidade recai



sobre a luz, a linha, os contornos, as nuances de valores e as texturas que ela cria. Em seus desenhos,
geralmente feitos a nanquim sobre papel, a luz, a linha e a textura em preto sdo os recursos de busca
pela trama do grafismo. As imagens também vio mostrando resquicios de sua memoria e do contato
bem proximo com a histéria da arte. Nas xilogravuras e gravuras em metal, linguagens expressivas
das quais a artista se serve concomitantemente ao desenho.

Jandira apurou seu conhecimento para criar coisas novas, ndo se prendendo a ver as coisas
como elas sdo, mas sim como linhas, texturas. Hoje olho as coisas como se fosse desenho, jd nio
vejo mais as coisas como coisas, vejo as linhas o tempo todo, as texturas o tempo todo (LORENZ
apud MAKOWIECKY et al, 1997).

Queria reproduzir o que via, era 0 modo de ter para si aquela imagem que a encantava.
Desenhava muito em busca de uma poética, experimentando intensamente, e assim, comeca a des-
cobrir o universo de coisas que podiam ser ditas através do desenho. Neste momento comeg¢am a
aparecer em seus desenhos, alguns monstrinhos, que segundo a prépria artista era como se fosse um
grito referente a alguma coisa muito forte que ndo conseguia gritar, entdo eles gritaram por mim
bastante, quando pararam de gritar comecaram a dar espaco para aparecerem outros (LORENZ
apud MAKOWIECKY et al, 1997).

Sua tamanha dedicac¢io a arte fez com que seu irmio mais velho a ajudasse custeando seus
estudos, permitindo assim que fosse estudar Belas Artes na UFRGS, em 1966 € 1967, e posteriormen-
te Arte na Fundacio Armando Alvares Penteado (FAAP), em Sio Paulo, entre 1968 ¢ 1971. Em 1973,
conclui mestrado na Escola de Comunica¢des e Artes, na Universidade de Sao Paulo, ECA-USP. Ao
escolher fazer um mestrado nos anos 1970, Jandira ja demonstrava um aprego pela academia e por
estudos mais aprofundados, pois aos 28 anos era mestre, ou seja, terminou a graduacio e ja iniciou
seu mestrado, algo pouco comum a época.

Artista, educadora e pesquisadora, Jandira inicia sua carreira como professora quando se
muda para Florian6polis, em 1976, e ingressa como professora de Historia da Arte no Centro de
Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), sendo que posteriormente assumiu
a cadeira de desenho artistico, vindo a se aposentar por tempo de servico em 13 de agosto de 1997.
Foi a primeira artista de Santa Catarina a se dedicar as artes, ao ensino e a pesquisa, pois foi a pri-
meira professora do Centro de Artes da UDESC a ter diploma de pés-graduacdo (mestrado). Sua
dissertacdo versava sobre a obra da artista plastica Eli Heil e o trabalho foi publicado pela Fundacao
Catarinense de Cultura, em 1985 (LORENZ, 1985). Devemos ressaltar em Jandira o fato de que
ser artista e professora de historia da arte, com repertorio muito qualificado em arte e também nos
fundamentos da linguagem visual a distingue de muitos outros artistas. Jandira ¢ uma mulher culta
e erudita, que alia seus conhecimentos te6ricos com profunda nocdo de cor, forma, linha, plano,
texturas, entre outros ensinamentos e conhecimentos técnicos que foram abandonados na trilha da
contemporaneidade das artes. Afinal, o que é desenho hoje? Quem ainda sabe desenhar? A acade-
mia parece que abandonou o desenho tal como concebido por Jandira e mestres como Rembrandt,
Goya, Leonardo Da Vinci, Marcelo Grassmann e tantos outros.

As apostilas que Jandira preparava para suas aulas de desenho na UDESC mencionavam
conceitos como volume, plano, cor local, cor, linha fugidia, linha de planos, linha tangente, anato-
mia, plano piloto, textura, contetdo, forma, plano de nascenca, tinta, cores complementares, linha
pontilhada, plano basico, luz e suas dimensdes, a estrutura do campo visual, a intensidade das cores,
qualidades tonais, percepcao e luz, relagio figura-fundo, controle de intensidade, controle de valor,

controle de pigmento e de tom, rela¢des de cores primarias e secundarias, relacdes de cores quentes e
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frias, relacdes de cores complementares, qualidades das sensa¢des visuais. Esta relagio serve apenas

para exemplificar e ilustrar o que dissemos antes. Ndo a toa seu desenho ¢é arrebatador.

Cada desenho de Jandira Lorenz é uma obra acabada, onde ndo cabe nem sequer o acréscimo de um novo
traco. A fabulacdo imaginada vai se transmitindo do pensamento a acio manual e quando, discretamente,
assinatura se impoe é porque nada mais existe para ser dito. Como num soneto, onde qualquer palavra
supérflua quebraria o ritmo e o sentido, Jandira sabe parar no momento exato (LAUS apud BAY, 2005).

Articulando a analise das obras, relatos da artista e textos teoricos, se sobressai a relacio
entre os trabalhos de Jandira Lorenz e o desenho nas artes visuais. Considerando que grande parte
da producio de Jandira est4 vinculada ao desenho como palco de acio e fonte de criacdo, reconhe-
cemos as questdes conceituais que emergem da relagio entre os trabalhos da artista e esse conheci-
mento tedrico/pratico. Seu desenho, a0 mesmo tempo minucioso e de vigoroso grafismo, expressa
sua riqueza imaginativa e sua percep¢ao apurada. Impassivel, tanto frente aos modismos na arte,
quanto as possibilidades de expressdo descortinadas pelas tecnologias digitais, Jandira continua fiel
a esséncia do desenho e 4 sua propria poética expressiva. E possivel identificar a poética da artista
principalmente calcada no onirico ou no cotidiano, tendo o desenho como fio condutor.

Ao conseguir transfigurar sua bagagem grafica, descobre sua poética calcada no onirico e
fantastico, onde duas realidades habitam o mesmo quadro, uma mais ligada ao plano fisico e mate-
rial e outra ao plano espiritual. Nestes dois segmentos, que nio se separam completamente, pode-
mos identificar formas e elementos simbolicos recorrentes, tais como meninas, arlequins, cavalos,
centauros, escadas, circulos, rodas, arcos, construcdes geométricas, escadas, conchas e caramujos.

Esses elementos simbolicos foram aparecendo nos desenhos, com uma grande regularidade e potén-

cia. Estavam fazendo parte de alguma coisa que eu estava dizendo sendo para os outros, para mim
mesma (LORENZ apud MAKOWIECKY et al, 1997).

Para a artista a criacdo € um estar de porta aberta, pois tudo que ha em nossa volta é pos-

FIGURA 2

JANDIRA LORENZ
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FiGuraA 3
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sibilidade de criacio, basta unir o exterior com o interior. Diz: Estd dentro de ti, estd a frente de ti,
tu tens é que saber abrir a porta. E se tu abres muitas vezes a porta, tu ja tens o segredo da porta. E
finaliza, o essencial é se entregar para que o inconsciente floresca, e com isso aplicar uma ordem, no
sentido formal (LORENZ apud BAHIA et al., 1996).

Segundo Fayga Ostrower (2010, p. 10) os processos de criacdo ocorrem no dmbito da in-
tuicdo. Embora integrem toda experiéncia possivel ao individuo, também a racional, trata-se de
processos essencialmente intuitivos. E apesar de intuitivos, ndo significa que abrangem somente
o inconsciente; o ser consciente também lhe pertence (OSTROWER, 2010). E, portanto, o estado
contemplativo que Jandira nos fala, que permite essa entrega inconsciente, que aliada com as suas
experiéncias de vida faz que a parte mais pura e mais verdadeira da artista prospere em desenhos
onde nos apresenta um mundo desconhecido, um labirinto de formas de aspectos inconscientes de
carater mais complexo. Jandira criou uma maneira de desenhar a vida. Percorre uma busca espiri-
tual, que ndo € somente dela, mas de todos. Sua imaginac¢io criadora busca captar e configurar as

realidades de vida, descobrir novas formas, novos relacionamentos significativos. Assim ela nos diz:

O desenho — ainda que fragil — tem por natureza ser o recepticulo desse olhar que vem carregado de
lampejos da alma, permitindo ao artista configurar, pela primeira vez aquilo de que sua consciéncia até
entdo ndo tomara posse. Tem espirito de desenbista aquele que acompanhou infinitas vezes com o olho as
formas da natureza e soube canalizar, por meio da mdo, esse poder de penetracio na realidade vital das
coisas, concretizando a possibilidade de elas se revelarem ao homem e enriquecendo assim o patriménio
do olhar, dos possiveis olhares que a humanidade acumulou através dos milénios (LORENZ, 1995, p. 6).
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Esses simbolos na obra de Jandira sdo sugeridos pela artista como algo que esta ali guar-
dado no seu interior, em termos uma mitologia pessoal. Aparecem espontaneamente enquanto a
artista busca pela estrutura, pelo equilibrio das formas que vio aparecendo.

Ao falar dos elementos simbolicos em suas obras, Jandira diz: Deveriam estar dizendo al-
guma coisa. Mas, nunca penso quando estou desenhando, se vou botar isso ou aquilo, as coisas viao
aparecendo! As formas vio aparecendo! (LORENZ apud BAHIA et al.,1996). Podemos dizer que
durante o ato da criagdo a entrega se da no plano do inconsciente, mais amplo, porque nos nossos
pensamentos conscientes restringimo-nos aos limites das afirmacdes racionais. E € por isso que as
imagens produzidas no sonho sido muito mais vigorosas e pitorescas |[...] e um dos motivos é que, no
sonho, tais conceitos podem expressar o seu sentido inconsciente (JUNG, 1964, p. 43). As imagens
de Jandira sio como esses sonhos, dotados de simbolos, que também sdo projecdes intrinsecas a
ela, situados num mundo irreal, repleto de elementos aparentemente irreais, quando vistos pelo

olhar da razio.

No inicio eu ndo tinha percebido o quanto todas essas imagens que aparecem nos meus desenhos sio
significativas. E sempre se repetem. Depois passei a perceber que eram mesmo muito significativas, eram
meu interior. E em termos de uma mitologia pessoal. Sdo referéncias de antigamente, de imagens que eu
via, aquelas coisas do sitio, varais... LORENZ apud BAHIA et al.,1996).

Ao fazer tal colocagio, é possivel afirmar que as referéncias do passado, da infancia, exer-
cem influéncia muito intensa sobre a criagio artistica de Jandira. Ndo ha duvida que as experiéncias
da infancia haverio de influenciar, como tema recorrente, todos os pensamentos de uma pessoa,
seus sonhos e suas criacoes artisticas (KRIS apud OSTROWER, 1999, p. 9).

Através dessa fissura que € a imagem, podemos entrar num mundo incerto, no mundo do
imaginario, num horizonte rico de sentidos onde ja ndo existe limite. Para alguns elementos, Jan-
dira atribui sentido. A presenca constante da menina em seus desenhos possui diversas conotacoes
dependendo o contexto de cada trabalho, porém sempre se remete a vida, a uma etapa, a um novo
plano, a alma que se presentifica em uma forma. Nas obras de Jandira Lorenz, uma menina brin-
cando com um aro metalico marca sua inquietante e episddica presenca. Ela surge de repente, de

misteriosos espagos oniricos construidos em planos sobrepostos.

A obra de arte é um referencial da propria alma, nos fala dos préprios sentimentos humanos, ela nos re-
mete a nos, ndo como pequenos individuos, da nossa prépria condicdo de crianca divina, que nos remete
a nossa propria esséncia anterior a essa pequena trajetoria que a gente passa por aqui (LORENZ apud
MAKOWIECKY et al., 1997).

Jandira brincou muito, até os 15 anos e sempre foi uma menina muito observadora, atenta e
contemplativa. Essa menina que aparece em seus trabalhos tem muito da menina Jandira que brinca
e contempla o universo de coisas e informagdes presentes em seu mundo interior que salta de dentro
e se transforma em uma complexidade de linhas, formas e contetido. Sua busca espiritual une sua
arte ao seu ser, € 20 mesmo tempo que a crianga pode ser a artista, também pode ser o espectador,

pois a busca € algo universal a todos, que faz parte da trajetoria do ser humano em vida.

O desenho partilba do gesto primordial do homem de situar-se no mundo, de demarcar seu espaco exis-
tencial, de demarcar o dentro e o fora, de tornar doceis as forcas do mundo visivel e mesmo do invisivel,
conjurando-as; [...]. A arte, sob todas as formas, torna-se a testemunha mais eloquente da presenca do ser
humano no mundo e de sua incansavel luta pela construcio de um significado existencial [...] Sendo, pois,
meio tanto de andlise e conbecimento como de informacdo e invencdo poética, o desenho soube se adaptar
muito bem as multiplas necessidades materiais e espirituais da humanidade (LORENZ, 1995, p. 6).



As obras de Jandira sio como esses sonhos, sio irreais, mas consistentes. Neste espa¢o
paradoxal do sonho, sem tempo e sem referéncia esta uma mistura de elementos historicos e ar-
quitetonicos, nivelam-se uns sobre os outros, sem se prender a necessidade de representacdo. Suas
cenas multiplas fundem tempo e espaco, fazendo o espectador perder as no¢des de comeco, meio e
fim. Sem qualquer tentativa de racionalismo, como num sonho, sempre possivel ao subconsciente
humano, o sincretismo visual fascina e incomoda por sua aparente incongruéncia (figuras 1, 2 ¢ 3).
Nio a toa, sua obra completa, em sua imensa maioria, apresenta obras chamadas de Sem titulo.

No Acervo Museu de Arte de Santa Catarina, Jandira esta representada com onze obras.
Mesmo sendo talvez um dos maiores numeros de um tnico artista, ndo se pode dizer que sdo as
suas obras mais relevantes.

As interpretagdes permitem diversas dire¢des, lendas e mitos parecem estar dissolvidos
pelo imaginario da artista. Livre ao fluxo de expressividade, a fluéncia do realismo fantastico de
Jandira, nio é espontanea, é fruto de adversidades domesticadas pela razio, onde aparece um
realismo da irrealidade. A fantasia surge como possibilidade de extravasar a realidade, e se por
como possivel realidade. A obra de Jandira Lorenz pode se caracterizar pela vivéncia do carater de
mutagio, pois a alinearidade é seu recurso linguistico mais forte e nessa alinearidade os aspectos
complementares sempre acabam se encontrando: onirismo e cotidiano, signo e objeto, humanismo
e bestiario, luz e sombra, mito e historia (ANDRADE FILHO, s/d, p. 63).

O conteudo farto nos trabalhos de Jandira e a maneira como estio constituidos, faz com
que os universos ali representados sejam tdo vastos que transcendem qualquer tentativa de leitura.
A mente no corpo pensa e o corpo na mente deseja, e os dois em contato com as matérias do mun-
do vio esbo¢ando um amplo leque de possibilidades impensadas. Essas possibilidades subjetivas
criam no papel desenhos que provém dos compartimentos da alma, abrindo as portas para um
mundo fantastico onde correspondem outras formas de ordem e desordem.

Jandira Lorenz (1995) nos diz que a linha do desenho ¢ antes de mais nada ferramenta do
nosso cotidiano gracas a seus multiplos recursos, mas de todas as linhas possiveis, algumas confi-
guram no papel a visdo do artista: universo de posse e de entrega, pois o artista, por mais que sonhe
falar de outras coisas, fala de si e de suas relacdes com o mundo. Diz Jandira: Fui comentar a linha
e tratei do homem. Talvez porque, do modo como vejo o desenho, tudo parece indissoluvelmente
entrelacado: sendo invencio humana, a linha pertence ao criador, mas como negar que, em ultima

esséncia, ambos pertencam a natureza? (LORENZ, 1995).

Intima é a imagem, porque ela faz de nossa intimidade uma poténcia exterior a que nos submetemos
passivamente: fora de nds, no recuo do mundo que ela provoca, situa-se, desgarrada e brilhante, a pro-
fundidade de nossas paixées  BLANCHOT, 1987, p. 263).

A poténcia da obra de Jandira est4 no espaco do imaginario. E o retirar de si mesmo, das
realidades para arrasta-las, fazendo-as participar dessa interioridade onde se perdem os limites.
Jandira transforma o visivel em invisivel, aquilo que € visto por todos como aquilo que pode ser
interpretado como algo a mais, algo que a arte da como incremento ao real, o invisivel é o que esta
aléem do mundo ordinario das coisas e neste intenso trabalho de transmutacio reside a poténcia de

seu trabalho.
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Carlos Asp: a poética do cotidiano

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Carlos Alberto Carneiro Asp (Porto Alegre, 1949, vive e trabalha em Florianopolis), conhe-
cido como Carlos Asp, ¢ artista visual e professor. Iniciou sua formag¢io em artes no curso de Bacha-
relado em Artes Plasticas — Pintura/Gravura no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), em Porto Alegre, mas nio concluiu o seu curso. Em 1970 mudou para Sdo
Paulo, onde viveu e trabalhou durante um tempo. Ja em Florian6polis cursou, de 1986 a 1992, Licen-
ciatura em Educacdo Artistica com habilitacdo em Artes Plasticas no Centro de Artes (CEART), na
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), completando sua graduagio.

Trabalhando com desenho, gravura, pintura, instalacio, Asp também atuou como professor
em varias disciplinas da area de artes, tanto no Colégio de Aplicacio da UFSC, em Florian6polis,
entre 1995 e 96, quanto nos cursos de Artes Plasticas, Design, Moda e Estilismo e Artes Cénicas, na
UDESC, mesma cidade, entre 1998 e 1999. Em 1999 iniciou um curso de Especializa¢io em Design
na mesma institui¢do, mas nio concluiu. Iniciou sua carreira como artista cedo, aos 17 anos expds
pela primeira vez suas gravuras, na cidade de Porto Alegre. Radicado em Floriandpolis ha mais de
quatro décadas, Asp fez cursos com diversos artistas, como Paulo Porcella, Danubio Gongalves,
Carlos Vergara, Paulo Roberto Leal, Tomoshigue Kusuno. Em 1966 fez sua primeira exposi¢do indi-
vidual, na Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS. Em 1969 participou do Salio da Gravura no
Museu de Arte Contemporanea de Campinas-SP.

Nos anos 1970, ainda iniciante, participou de mostras importantes, como o Salio CATC/
ARTES do Instituto de Artes da UFRGS (1970) onde recebeu o Prémio Gravura; ainda em 1970
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expos desenhos instalados nas paredes e no chio na IV JAC — Jovem Arte Contemporinea, no
Museu de Arte Contemporanea da USP, em Sdo Paulo; em 1971 recebeu o Prémio Pesquisa com o
projeto A cerca da Natureza de Carlos Asp + Chico Inarra + Lydia Okumura + Genilson Soares no
V JAC —jovem arte contemporinea, no MAC-USP. Em 1975 e 1977 participou dos Saldes de Artes
Visuais da UFRGS, onde recebeu os Prémios Aquisicao da Secretaria de Cultura em 735 e Secretaria
de Educacio em 77, ambas as obras se encontram no acervo do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul, MARGS, em Porto Alegre. Em 1976 entrou como artista convidado na exposi¢io Arte Agora
I: Brasil 70-75, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com uma instalacdo Corredor de
Portas Trancadas, com 49 m?, e também trabalhos realizados desde 1970, destas obras, seis Portas
sumiram do MARGS, onde estavam em acervo. Foi neste mesmo ano que iniciou parte importante
de sua trajetoria, com a criacio do coletivo de arte Nervo Optico, em Porto Alegre, com os artistas
Carlos Pasquetti, Clovis Dariano, Mara Alvarez, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos, o grupo fun-
cionou até 1978 com diversas mostras neste periodo (CARVALHO, 2017). Em 1987-88 participou
do X SNAP — Saldo Nacional de Artes Plasticas FUNARTE/MinC, no Rio de Janeiro, onde recebeu
o Prémio Aquisicdo Acervo FUNARTE. Em 2015 exp6s na 10* Bienal do Mercosul em Porto Alegre.
Participou da 3* Mostra do Programa de Exposi¢cdes 2016, realizada pelo Centro Cultural Sao Pau-
lo, em homenagem aos 40 anos do Nervo Optico.

Suas principais mostras individuais foram: Asp sem verniz, Galeria da Fundac¢io Cultu-
ral BADESC, Florian6polis 2008; Arte como questio anos 70, Instituto Tomie Ohtake, Sdo Paulo,
2007; Desenhos do Sem Fim, Projeto Itinerancia do SESC, em 2005, no MASC, Floriano6polis; Car-
los Asp no Museu Victor Meirelles, em 2004; Desenhos que (ndo) Sdo: Take walk in the wild side
(Lou Reed), no Centro Universitario MariAnt6nia, em Sio Paulo, em 2006.

Em 2011 foi langado um documentario a respeito de sua trajetéoria nas artes ASPDOC (SAN-
TOS, 2011). O filme foi contemplado com o V Prémio Funcine de Produ¢io Audiovisual Armando
Carreirdo, e foi produzido pelas artistas Ana Lucia Vilela, Aline Dias e Julia Amaral. Aline Dias
teve bastante contato com a obra de Asp no tempo em que trabalhou no Museu Victor Meirelles: O
filme nasceu desse arquivo de filmagens. Juntamos a isso varias conversas com Carlos Asp. Nossa
principal busca foi eliminar a distancia entre o documentarista e o objeto do documentario (SAN-
TOS, 2011), comenta Ana Ltcia Vilela. E sobre a poética deste artista que tem como caracteristica
o uso de materiais que no senso comum poderiam ser designados como /ixo, como bulas, caixas
e embalagens de papelio de chas, alimentos, muitas de medicamentos, entre outros descartaveis,
que sio desdobradas, planificadas e desenhadas pelo avesso, pintadas, rabiscadas, escritas. Como
diz Asp, A arte oferece o laboratério do experimento sempre (2016, s/p). E € neste pensamento do
experimento que o artista nos surpreende com escolhas inusitadas na confecc¢do de seus trabalhos,
dando tanta énfase na embalagem recortada, quanto na gravura de técnica formal. Para Vilela,
ainda falando sobre o documentario premiado, A generosidade é um termo que definiria a pessoa
e a obra dele. Ele usa o que ¢ descartado, do lixo, para trazer a vida e a arte. Nos quisemos fazer
isso também (SANTOS, 2011). O documentario aborda a trajetéria do artista, mostra um pouco
de sua vida cotidiana e seu universo poético, entremeando com falas do proprio Asp, em diversos
momentos de sua carreira.

Neste movimento de usar qualquer material disponivel, Asp busca aproximar a arte do
sujeito comum, nio se refere a artistas, tedricos, quer seu trabalho acessivel a quem quiser se apro-
ximar dele. Segundo Rafael Vogt Maia Rosa (2004, s/p),



Existe em nosso contexto uma arte que prescinde, por suas proprias forcas, dos suportes tradicionais. Ela
ndo nega o meio, mas discute-o de uma maneira que o transforma em pretexto. Ela desmancha a narrativa
para contar novas bistorias. A obra de Asp realiza-se por uma aproximagdo irremedidvel entre arte e vida,
de tal forma que sé com um distanciamento forcado percebemos que se trata de um artista que pode tam-
bém se utilizar de meios convencionais e que tem um curriculo em que se encontram exposigoes realizadas
desde os anos 1960.

De forma tangencial percebemos a transgressio do tradicional na obra aqui escolhida para
representar Carlos Asp: Campos Relacionais 1II. A técnica utilizada neste trabalho ¢ a gravura,
técnica tradicional do campo das artes visuais, especialmente se considerarmos a historia da arte
no Rio Grande do Sul, onde a gravura teve importantes artistas, como Carlos Scliar (1920-2001) e
Vasco Prado (1914-1998), e o proprio Clube da Gravura de Porto Alegre (1950-55), que configurou
um movimento de renovacio da arte do Estado, e teve estes dois artistas como fundadores. O Clube
funcionou ativamente por cinco anos, e apos este periodo podemos constatar que uma tradicio da
gravura foi criada no pais, chamando a aten¢io dos artistas para uma realidade social a ser proble-
matizada nas gravuras, e experiéncias similares se desenvolveram no Rio de Janeiro, Sio Paulo, San-
tos e Recife, atestando o sucesso da empreitada. Asp nos parece ser herdeiro desta tradi¢do, ao estar
na trilha destes artistas que tentaram, por vezes com bastante sucesso, popularizar a arte através de
técnicas que aproximassem a arte de seu publico, e também no intento de resgate de uma realidade
social esquecida em certos meios, o que Asp faz ao trazer o objeto banal, cotidiano, resquicios de
seu dia-a-dia, como matéria para sua poética, como as caixas de remédios, visiveis também nesta
gravura, como pano de fundo aos circulos negros. Os circulos nos lembram carimbos, ou rolhadas,
elementos simples que ddo for¢a e movimento a composi¢do. Se tornaram uma caracteristica forte
na trajetoria artistica de Carlos Asp, seus black holes.

Segundo o artista em um video sobre sua caminhada nas artes, o Black Hole: a ideia do saco
de carvio que gerou esse black hole, ...o saco...., o buraco negro, o saco de carvio que meu tio jogou
no chdo fora e eu tornei o primeiro inscrito black hole dentro de uma superficie, que gerou um dos
elementos que na exposicio que rondou pelo Estado era o foco de questoes [...] (ASP, 2016, s/p). Asp
vé nas pedras de carvio que rolam no chao uma escrita imaginaria, como letras que se desprendem
do saco e geram buracos negros no chio, ou inscri¢des autbnomas que se formam no movimento.
Percebemos a importancia da escrita em sua obra também nesta gravura, quando Asp deixa entrever
as linhas da bula por baixo dos black holes. A escrita é o comeco do desenho, cada pessoa quando
escreve ‘ta’ terminando por estabelecer uma pele sobre uma superficie, e quando eu jad me aproprio
desses impressos que para muitos podia parecer: “‘poxa, mas jd ‘ta’ cheio de coisas ai’, eu ainda faco
uma superficie, um hipertexto que flutua sobre outro texto (ASP, 2016, s/p). O artista trabalha em
camadas, camadas de informagdes visuais e conceituais. Em Campos Relacionais Il traz as bulas
de fundo, como um texto a ser desvelado, mas nio mostrado, esta difuso, escondido; a escrita vem
como um mistério e nio como uma explicacio, que € a fun¢io primeira da bula: explicar, esclarecer.
O artista fala um pouco sobre sua forma de conectar meios de expressio em um trabalho, a partir
de uma experiéncia dificil em sua vida, conta que, apds um acidente vascular no encéfalo, conheci-
do como AVE, um incidente geogrdfico no interior da cabeca, percebi que a minha audicdo estava
melbor e as cancdes passaram a se sobressair, assim as letras e o som foram pensados como paisa-
gens emocionais, os textos desenhados como paisagens, paisagens sintéticas (ASP, 2017, s/p). Neste
cruzamento de areas que se tornam uma obra nas maos de Asp, o artista caracteriza os campos rela-

cionais, dai o titulo, desta intersec¢io entre paisagens, memorias, musicas e elementos do cotidiano:
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Parto do principio da fisica quantica que diz que, quando campos de energia se aproximam, muitas
informacées migram de uma parte para a outra (ASP, 2017, s/p).

Nesta obra que trouxemos, Asp coloca uma bula na vertical e outra na horizontal, en-
fatizando seu carater de imagem e nio de texto. Segundo ele, cria um hipertexto, com uma cor
marrom pardo claro de fundo, que funciona como um delimitador aos circulos, que sio o elemento
principal da composi¢io, estando colocados de forma enganosamente ordenada. Estdo falsamente
alinhados, os maiores ao centro, menores nas laterais. Mas o alinhamento ¢ ficticio, pois ndo precisa
muita aten¢do para percebermos o deslocamento sutil da linha extrema da direita. Ao mesmo tem-
po vemos que os circulos nio sio perfeitos, e alguns estio manchados, como que apagando. Nos
volumes laterais também existem deformagdes. As linhas ndo se equivalem perfeitamente, algumas
sdo cortadas, e no volume esquerdo os circulos negros se apinham, deformam, diferem entre si.

Segundo o artista, esta gravura faz parte de uma série de trabalhos denominados Campos
Relacionais, que seriam desenvolvidos em uma pesquisa a ser feita durante uma tese de doutorado,
que ndo aconteceu. Na 10* Bienal do Mercosul, (Porto Alegre, 2015), Carlos Asp esteve presente
também com alguns destes trabalhos. Na fala do artista, em 2015, na Bienal do Mercosul, estavam
os ‘campos relacionais’ [...], estava dialogando com um autorretrato do Flavio de Carvalho, que era
o cara mais importante do Modernismo brasileiro, e aqueles desenhinbhos bobos, que todo mundo
achava que era coisa de crianca, porque eu repetia a forma, como a circunferéncia, que me parece a
forma mais simples e perfeita para usar [...] (ASP, 2016, s/p). Asp se refere mais uma vez aos circulos
negros, formas simples, que ndo determinam talento nem habilidade, mas que fazem parte de um
conjunto de informag¢des que o artista junta a fim de criar composicdes sobrepostas, falsamente
simplistas.

Na figura 2 podemos ver uma gravura da mesma série, a qual se assemelha bastante a gra-



vura por noés apresentada (figura 1). O que difere num primeiro momento € a escrita Guayba outro
eu, visivel por entre os circulos negros. Afora este detalhe, nos parece a mesma tiragem, uma vez que
os circulos se encontram localizados na mesma posi¢io por cima das bulas e do volume colorido em
ambas as gravuras. Percebemos a escrita como um fator importante e de significa¢io para Asp, ao

trazer a frase como elemento diferencial por sobre a mesma imagem.

Doutor honoris causa em causa propria, frequento a Academia da rua, guiado sempre pelos campos de
energia que, quando se aproximam, fazem migrar informacées de um lado para outro e que acabam por
resultar em interferéncias e intervencoes nos impressos encontrados pelo caminho, a mim permitidas pela
liberdade poética que a ninguém cabe tirar. Apesar de dizer que menos é mais, me considero um barroco
que mistura uma coisa com outra, numa série de influéncias e questoes que me chegam pela cabeca e pelos
olhos. Nas composicoes, busco perturbar o olhar daquele que olha, numa aproximacdio e circularidade que
interagem. Palavras, imagens e campos relacionais se fundem num sarapatel visual. Tudo é randémico, flu-
tuante. A confusdo proposital da a possibilidade do olhar abrangente do todo para as pessoas verem o que
elas tém pela frente. Por vezes, se complementa com o que estd ao lado, como referenciado pela perspectiva
topoldgica — a perspectiva do olhar incidente sobre as coisas, sobre as superficies, um olhar ndao hierarqui-
co, como o da perspectiva euclidiana, que vem desde o Renascimento (ASP, 2017, s/p).

Conforme a citagdo acima, podemos perceber em Asp esta provocagio das interferéncias e
intervengdes, que ¢ o que nos parece nesta segunda gravura aqui apresentada, uma provocag¢ao visu-
al a partir de uma ‘matriz’, onde a frase € o que a torna singular em relacdo a série, mas confirma a
ideia do perturbar o olhar daquele que olha, como fala o artista.

Na figura 3, anterior as outras duas em cronologia, temos um desenho que equivale em
imagem as gravuras apresentadas. Doze circulos negros, os black holes, alinhados sobre um volume
marrom pardo, um pouco mais puxando ao ocre que as gravuras, com os circulos numerados, tendo
os algarismos riscados sobre a tinta, € a frase superficie saturada escrita na parte inferior da ima-
gem. Nos parece um inicio de pensamento que vai culminar na série de gravuras desenvolvida pos-
teriormente. Segundo o artista, cada exposi¢io posiciona algum elemento dos campos relacionais, e

atesta que Superficie Saturada é um dos primeiros trabalhos a abordar esta tematica
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Ao comentar sobre os materiais simples que utiliza, e as bulas de remédios, ele conta um
episodio onde junta uma experiéncia de viagem com o material disponibilizado para a obra e o mo-
mento inusitado em que seu uso se torna parte de um projeto maior, que acabou se desenvolvendo

e tomando corpo.

[...] entdo usar as bulas foi la no Chile quando uma exposicao me pedia materiais. Eu ‘tava’ carimbando
as rolbas, com as... as rolhas dos vinhos do Chile, 6timos, que eu estava tomando, experimentando 14,
como um elemento de reprodugdo dessa forma circular, e mandei para uma exposicio que teve, e que me
fez acreditar, bom, agora eu posso usar tanto a embalagem quanto a bula, nio tem mais matéria perdida
[...], reciclado, eu aproveito as embalagens de remédios que eram prateados e aluminio por dentro, com
um lapis dermatogrdfico também desenho, escrevo, faco de tudo com isso né... (ASP, 2016, s/p).

O artista ndo se importa de comentar a simplicidade de escolhas em seus trabalhos. Fazem
parte de seu pensamento poético, onde o cotidiano é traduzido em imagens, sejam elas desenhadas,
pintadas, ou em tantas outras expressoes. Um sujeito que da conta de ideias em materiais simples,
que ndo me impedem de até ter lapis comprados, coisas importadas, porque sdo mais..., muito me-
lhor fabricados, muito mais bem produzidos, mas as superficies sao pobres, sao desenhos em papeis,
inverso de impressos, em caixas de remédios, e caixas de todas as coisas que as pessoas podem me
dar (ASP, 2016, s/p), vai nos contando Asp sobre sua forma de pensar e compor seus trabalhos.

Sua forma de pensar e criar vai de encontro a tantas questdes problematizadas em nosso
contemporaneo, como a reciclagem de materiais descartados, a reutilizacdo da matéria e reducio
do consumo, o uso indiscriminado de medicacdo, com e sem prescricio médica, com e sem infor-
macdo pertinente, o abandono da simplicidade na vida das metropoles. Segundo Ana Albani de
Carvalho, curadora do projeto 70 anos de Carlos Asp, no Atelier Livre da Prefeitura, em Porto Ale-
gre, Asp € um artista que tem uma participacdo muito efetiva na propria construcio de uma ideia
de arte contemporinea aqui em Porto Alegre. Trabalbhando com acdes, com projetos interativos,
arte postal, lutando com questées de ironia, materiais precdrios, desenhos, a questdo da paisagem,
Carlos Asp participa desse movimento de construcio de uma concepcdo contemporinea de arte em
Porto Alegre (2019, s/p). Carvalho alinha Asp em uma linguagem contemporanea que vai permear
sua producio em diversos Aambitos.

Qualquer um pode se tornar um pesquisador em arte, desde que haja uma intencdo, um
foco dirigido para aquilo. [...] Eu faco um trabalbo tao simples que é para mostrar para as pessoas
que qualquer um pode mesmo ser um pesquisador em arte, desde que se aproprie de uma ideia, e
procure realizar, executar ela (ASP, 2016, s/p). Sem duvida, Carlos Asp se mostra além de artista,
teorico e educador, um pesquisador em arte, criador de imagens que trazem novos usos e significado
ao objeto cotidiano, descartado e descartavel. A figura mais simples, o circulo, ele da novos contor-
nos. Em contraste com a proposta das bulas como pano de fundo das composicGes, cores que nio
brigam por aten¢ido, compdem elegantemente, fazendo parte da provocacdo de Asp: pode o banal

se tornar arte?
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Luiz Henrique Schwanke: 16 desenhos
para a revisao do génio na criacdo

ANA LUCIA BECK

[...] 0 artista pode proclamar de todos os telhados que é
um génio; terd de esperar pelo veredito do publico para
que sua declaracdo assuma um valor social e para que,
finalmente, a posteridade o inclua entre as figuras primor-
diais da historia da arte.

Marcel Duchamp, O Ato Criador.

Genius é a nossa vida, enquanto ndo nos pertence.
Giorgio Agamben, Profanacoes.

Schwanke, um artista genial. Considerando a acep¢io etimolédgica do termo génio, ou ge-
nius, como nos elucida Agamben (2007), Schwanke talvez seja um dos mais geniais dentre os artis-

tas nascidos em Santa Catarina. Convém, porém, explicar-me melhor, pois este termo perpetuou-se
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ao longo dos tempos com uma conotagio diversa da latina.

Desde que o periodo da Renascen¢a mudou para sempre a face do mundo com o desenvolvi-
mento da arte excelente na capacidade de representar o mundo conforme o apreendemos visualmen-
te, pensa-se no génio como o humano tocado pelo divino, aquele capaz de realizacdes sobre-huma-
nas. Esta é a conotac¢io de génio associada a grandes nomes da historia da arte, reconhecidos pela
capacidade de imitarem perfeitamente a realidade principalmente na pintura. Pensa-se em Leonardo
Da Vinci (1452-1519) e na luz que banha a pele de sua Monalisa, por exemplo. Mas este artista,
além de nio se pensar como génio, fazia duras criticas ao que ele chamava de métodos mecanicos de
elaboracido da imagem que, se no resultado da pintura correspondiam a uma imagem perfeita, no
entender de Da Vinci, s6 corresponderiam ao ideal artistico quando resultassem de intenso processo
de fazer artistico aliado a observacio, a experimentacdo, a matematica e a geometria em detrimento
ao uso de recursos mecanicos (ASSUNCAO BARROS, 2008). Para Da Vinci, tal processo se dava pri-
meiramente e mais intensamente no desenho, linguagem a partir da qual estruturava o que viriam a
ser outras produg¢des suas, fossem essas pinturas, armas de guerra ou engenhos mecanicos tais como
prototipos de helicopteros que nio chegaram a ser construidos por ele proprio.

Apesar do entendimento do proprio Da Vinci a respeito da arte, Giorgio Vasari, um dos
primeiros historiadores da arte, que nasceu poucos anos antes da morte de Da Vinci, se refere a ele
como um artista de intelecto desenvolvido ao qual se somaria o dominio técnico. Ainda assim, o
artista e historiador Vasari atribui a produ¢io de Da Vinci a no¢io de dom, algo recebido por in-
terven¢ido divina que explicaria a exceléncia da produgio artistica. Tal nogdo se relaciona de modo
estreito com a nocio de génio que foi se desenvolvendo a partir do Renascimento, principalmente.

Tal pensamento de Vasari se revela em sua descri¢do de Da Vinci:

Muitas vezes sdo imensos os dons que, por influxos celestes, chovem naturalmente sobre alguns corpos
humanos; outras vezes, de modo sobrenatural, num sé corpo se aglomeram superabundantemente beleza,
graca e virtude, de tal maneira que, para onde quer que se volte, todas as suas acoes sdo tdio divinas que,
deixando para trds todos os outros homens, se ddo a conhecer como coisas (que de fato sdo) prodigalizadas
por Deus, e ndo conquistadas pela arte humana.[...] De fato, o céu as vezes nos manda algumas pessoas
que ndo representam apenas a humanidade, mas a propria divindade, de tal modo que, sendo tais pessoas
modelo desta, possamos imitda-las para, em espirito e por meio da exceléncia do intelecto, aproximarmo-
-nos das partes mais elevadas do céu (VASARI, 2011, p. 443).

O discurso de Vasari se associa a ideia de que a genialidade seja algo recebido pela divinda-
de, sendo aquilo que garantiria a exceléncia da producio de artistas tais como Da Vinci. Aqui no
Brasil, na década de 1940, o critico de arte Mario Pedrosa desmistificava tal nogdo em seu impor-
tante texto Arte Necessidade Vital (PEDROSA, 1996) ao fazer coro a Da Vinci quando revela que
muitos artistas que haviam entrado para a historia da arte como artistas geniais nada mais eram do
que agregados que detinham e guardavam com todo zelo conhecimentos como os da realizagio da
perspectiva linear ou geométrica que nio dividiam nem com outros artistas € muito menos com o

grande publico. Nas palavras de Pedrosa:

De alfaiates, confeccionadores das clamides de gloria dos potentados e herdis da Renascenga, os artistas
acabam transformando-se numa confraria fechada a servico da aristocracia. E, como toda confraria, ela
se organiza na base de interesses criados e regulamentos fixos que segregam seus membros do resto dos
mortais, mantidos cuidadosamente afastados dos segredos da corporacao (PEDROSA, 1996, p. 42).

A segrega¢io do conhecimento que Pedrosa refere deve ter sido bastante percebida por Al-

brecht Diirer (1471-1528), artista contemporaneo de Da Vinci que vivia no sul da atual Alemanha, e
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que viajou por trés vezes a Italia— duas das quais a pé — para tentar ter acesso ao que ele denomi-
nava perspectiva secreta, conhecimento que considerava tdo importante para a arte que se dedicou
a publicar livros com seus estudos a respeito sem ter conseguido, entretanto, acesso direto ao co-
nhecimento teorizado pelos italianos.! Para Diirer, assim como para Da Vinci, conhecer e entender
como a arte se faz arte tornou-se a investiga¢io de uma vida, investigacio do mundo ao seu redor
e da elaboracio das imagens que se constituem, primeiramente, intensamente na linguagem do de-
senho. No desenho, tanto Diirer como Da Vinci constituiram a base de toda sua producio artistica
mais famosa — aquela associada a ideia de génio — em pinturas e gravuras. Mas, o desenho, tio
importante para ambos os artistas na constitui¢io do conhecimento e de sua produgio artistica, foi
por séculos inacessivel ao grande publico, considerado que era uma arte menor a servigo da pintura
e da escultura. Ainda assim, Diirer, como Da Vinci, desenhou intensamente e incansavelmente, de-
senhos singelos como o que vemos abaixo, ou desenhos intensos nas tematicas e no uso dos recursos
graficos como o de Da Vinci:

Nio é a toa que a situagido historica envolvendo a confusdo entre a no¢io de génio e o
acesso as técnicas e conhecimentos sobre a elaboracido das imagens tenha levado o pintor David
Hockney (HOCKNEY, 2001) a uma exaustiva pesquisa para demonstrar, primeiramente a partir
da analise de desenhos, que muitos pintores considerados geniais haviam erigido sua fama sobre os
métodos que Da Vinci condenava: o uso de aparelhos 6pticos tais como prismas, camaras lucidas e
camaras escuras, espelhos convexos e projec¢des para a defini¢io das formas em desenhos e pinturas.
O génio, portanto, desde sempre, nunca foi o humano tocado pelo divino que lhe dota de habili-
dade e capacidades sobre-humanas. Aqueles a quem, durante séculos, chamaram de génio eram,
fundamentalmente, artistas com acesso ao conhecimento sobre a arte, suas técnicas e modos de re-
presenta¢io; sobre a estruturacdo das imagens e, talvez por um algo a mais ainda indefinivel, que de
qualquer maneira jamais se sobrepds aquilo que definiu a produ¢ido de uma vida inteira em artistas
como Da Vinci e Diirer. Refiro-me ao trabalho incansavel de estudo do mundo e da estruturacio da
forma e das imagens através, antes de qualquer coisa, dos desenhos, principalmente aqueles que, na
definicio de Hockney, demonstram a mio, o olho e o coracdo em a¢cio (HOCKNEY, 2001, p. 33),
desenhos como os de aqui mostrados do Da Vinci, do Diirer e do Schwanke.

Se o sentido comum de génio ndo esclarece a relagdo entre os artistas e suas obras, e se
nio pode ser considerado face a realidade historica da produgio artistica, conforme indicam Da
Vinci, Diirer, Pedrosa e Hockney, que sentido de génio desejo atribuir a produc¢io de Luiz Henrique
Schwanke? O sentido de génio que busco ¢ problematizado, além da pesquisa plastica incansavel
dos artistas, por duas referéncias: o texto Genius de Giorgio Agamben (AGAMBEN, 2007) e o texto
de Marcel Duchamp, O Ato Criador, de 1965 (in: BATTCOCK, 1986).

O génio, ou genius, em sua acepgio latina, conforme Agamben, seria o humano que se
abandona ao proprio génio, ou seja, a algo sob cujo signo nasceu. Trata-se do humano atravessado
pelo que lhe é absolutamente pessoal, pensariamos ai em sua identidade, seu ego, seus desejos, e, ao
mesmo tempo, por aquilo que lhe escapa: o impessoal além de todos nos, aquilo que escapa a defi-
ni¢cio de um eu. O génio, para Agamben, seria identificavel naquelas pessoas que percebem, nessa
relagio entre o eu em confronto com o que lhe é impessoal que 1nds mesmos somos mais e menos do
que nés mesmos, motivo porque se pode considerar que o genius rompe com a pretensio de Eu de
bastar-se a si mesmo (AGAMBEN, 2007, p. 17). E exatamente nesse sentido que entendo a cita¢io
de Duchamp com a qual abrimos este capitulo. Quando Duchamp afirma que nio cabe ao artista se

autoproclamar como génio, implica duas situa¢des: € o sistema e a posteridade que reconhecem os



génios, logo, a possibilidade de genialidade escapa ao controle do artista.

Segundo Agamben, ndo sendo resultado de bencdo divina, o génio advém de uma realidade
de vida complexa, pois o génio se situaria no sujeito que vive na intimidade de um ser estranho, que
se mantém constantemente vinculado a uma zona de nio conhecimento (AGAMBEN, 2007, p. 17).
Entre a possibilidade de percepcdo de um eu e a percep¢iao dos amplos desconhecidos, se situa tal
sujeito, aceitando e se abandonando a possibilidade de que genius seja capaz de reger sua existéncia
inteira, tornando-se a vida que lhe d4 origem. E com relacio a tal nocio de genius que podemos situ-
ar Schwanke, artista cuja producao artistica regeu sua vida inteira, artista cuja produ¢do deu origem
a verdadeira vida artistica em relagio simétrica, portanto, aquela que também regeu a producido de
Da Vinci, de Diirer, de Duchamp, sabedores que eram do fato de que o fazer artistico ndo se encerra
simplesmente naquilo que conhecemos e sabemos.

Analisar a obra de Schwanke, que produziu em vida mais de cinco mil obras segundo catalo-
gacio do Instituto Schwanke,? é deparar-se com um artista cuja producdo constitui um conjunto vi-
goroso (MAKOWIECKY, 2014, p. 115). Tal vigor, em meu entender, evidencia-se justamente no fato
de que se trata de uma producio que se revela enquanto realizagdo de um sujeito perpassado por
tudo que conhece tanto quanto por tudo que sabe desconhecer, ou que sabe desconhecivel, ou seja,
além do conhecimento que se encerra em alguém, mesmo o proprio artista. O proprio Schwanke,
assim como Da Vinci, entendia que a arte nio se encerra no artista até porque o ver nio se encerra
na mecanica do olho, mas ocorre associada a modos de pensar, sentir, significar.

H4 uma presenca constante na producdo de Schwanke, presenca revelada no anseio por
tudo que deseja conhecer e por aquilo que intui e pressente de um vasto universo desconhecido. O
desconhecido, nesse caso, ndo se trata da simples antinomia do conbeco porque vi ou ouvi falar
sobre, mas do desconhecido enquanto margem oposta ao conhecido enquanto o que perpassou a
experiéncia mesma de vida de cada um.? No caso de Schwanke, esse universo desconhecido, que
dialoga com e sustenta a criagio, € a propria arte; seus meios, suas possibilidades e constituiciao
plastica, sua diversidade de caracteristicas, suas teorizac¢des, sua historia. A conversa perpétua entre
a obra de Schwankee o universo desconhecido da arte perpassa toda sua produgio e, nesse sentido,
0s 16 Desenhos, como passaremos a chama-los enquanto grupo instituido, sao exemplares da poéti-
ca do artista. Uma poética que também se estruturou sobre a simplicidade do desenho, uma poética
distendida entre o conhecer e o desconhecer, o pessoal € o impessoal, morada mesmo de genius.
Afinal, como ja reconheceu Guerreiro com relacdo ao desenho de Schwanke: [...] o desenho é a for-
ma que melbor revela o autor, uma comunicacdo direta, seja nas hesitacoes, interrupcoes da linha
e limites do espaco e no traco, seja do grafite, seja do pincel, plasma-se o movimento, sublinha-se a
forma vital (GUERREIRO, 2001, p. 13).

Luiz Henrique Schwanke nasceu em Joinville-SC, em 1951, e morou em Curitiba entre 1970
e 1985. Em Curitiba, formou-se em Comunicac¢do Social pela Universidade Federal do Parana em
1974, além de ter frequentado o curso de Direito da PUC/Parana por trés anos (PEDROSO, 2010,
p. 50). Na area das artes visuais, na qual atuou no desenho, pintura, escultura e instala¢des, teve
formag¢io autodidata, muito embora tenha inicialmente feito uso dos conhecimentos adquiridos
quando trabalhava com publicidade e propaganda, o que se observa das obras da déecada de 1970,
principalmente. Todavia, sua trajetoria foi marcada por um desejo avido de conhecer a area e man-
ter-se em dia com as novidades e acontecimentos do circuito no eixo Rio de Janeiro—Sio Paulo,
mantendo correspondéncia assidua com criticos e artistas. Ao ser questionado sobre ser um artista

que procura, Schwanke respondeu:
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E, eu procuro um livro, procuro em exposicoes, eu vou praticamente sempre a Sao Paulo, sempre ao Rio,
fui ver o Saldo de Belo Horizonte, ndo fui sé a Recife e Goidnia esse ano, mas vejo praticamente todas as
exposicoes que ddo visita a atelier de artista, vejo como é que tal artista conseguiu tal efeito, tal resultado,
eu frequento muito bate-papo de critico e realmente vou a Bienal assim cinco vezes pra curtir como é que
foi colocada a tinta naquela tela, de que jeito [...] (GUERREIRO, 2011, p. 142).

Na biblioteca que Schwanke deixou ao falecer, identificaram-se livros das mais diferentes
areas, da poesia a fisica e ao direito, passando pela arte, filosofia e psicologia. Tal amplitude de
interesses diz muito sobre o desejo de acessar o desconhecido, nio somente na area das artes, mas
em tantas areas que com ela se relacionam intensamente. O artista mesmo depde nesse sentido ao
afirmar: Eu, por ser autodidata vivo aprendendo, a nossa geracdo tem menos formacdo artistica. Os
ismos sdo dificeis, terriveis, exigem tempo, abrangem um campo infinito (PEDROSO, 2010, p. 48).

E justamente nesta producio diversa e vigorosa que o viver aprendendo ou a procura de
Schwanke se revela. Nio somente na leitura, na visita a museus e exposi¢des, nas viagens e no
dialogo proficuo com criticos, artistas e historiadores, mas na labuta diaria em torno da forma,
na enformacdo mesmo, na criacio enquanto dialogo com a matéria, com os materiais e suas
possibilidades, mas também com a historia da propria arte enquanto disciplina do conhecimento
humano. Com relagdo a historia da arte, como afirma Makowiecky, grande parte da poténcia de
sua obra [...] reside no conhecimento muito grande que tinha da histéria da arte, mostrando que
o artista pode e deve aprender com seus mestres [...] (MAKOWIECKY, 2014. p. 119). Mas, tal
relacio com a historia da arte que perpassa a obra ndo ocorre apenas em termos de uma relagio
com as imagens em si em suas caracteristicas miméticas e formais ou mesmo ao nivel do contetdo.
Para além destes, a historia da arte se revela na analise da constitui¢io de outras obras enquanto
representacio de fato, ou seja, enquanto associadas as questdes relativas a natureza da arte enquanto
campo de significacdo articulado entre imagens e discurso. Tal rela¢io opera nos desdobramentos

entre a filiagdo e ressonincia entre as imagens na ordem das analises e discursos que se estabelecem



a partir das imagens, dotando-as do potencial conceitual revelado em varios momentos a partir de
fina ironia.* Afinal, nio me parece uma escolha fortuita que tantas figuras femininas presentes na
historia da arte e referenciadas por Schwanke o sejam através da imagem de cadeiras, numa fina
ironia que se insinua por tras da relagdo mais 6bvia, justamente, com uma das obras seminais da
arte conceitual, Uma e Trés Cadeiras de Joseph Kosuth.’ Nestas, revela-se um aspecto pouco comen-
tado sobre a fase de trabalhos da década de 1970 com solugio plastica determinada pelo trabalho
em uma agéncia de publicidade e propaganda. Mais do que em qualquer outra série, as releituras
de obras de grandes mestres como Da Vinci e Caravaggio, nas quais as cadeiras sio apresentadas
enquanto elemento principal, evidenciam que as cadeiras ndo se referem a dimensio figurativa de
cadeiras e poltronas, mas, ao campo de significacio das mesmas na obra de Kosuth. Em Kosuth, as
cadeiras nio sdo cadeiras propriamente ditas, no sentido de que o artista poderia ter colocado na
obra qualquer outro objeto. As cadeiras sinalizam a relagio intrinseca entre as figuras e a lingua-
gem, entre as dimensdes verbal e visual, na constitui¢io de nosso pensamento e nio um objeto de-
terminado. Embora a questdao nido seja em si tdo evidente, torna-se 6bvia quando se sabe que Kosuth
desenvolveu um trabalho semelhante, tendo nao uma, ou trés cadeiras, como objeto, mas uma e trés
plantas.® Que objeto seja o objeto, ao fim nio importa, importa que o objeto se refira a categoria
objeto. A forma em Schwanke, principalmente nos desenhos, opera exatamente da mesma maneira:
nio da a conhecer um objeto, mas relaciona a institui¢io das formas de objetos e nossa capacidade

de 1é-los, ou nio. Nas palavras de Schwanke:

No processo do espectador completar a imagem real com a virtual, ocorre o fendémeno mental em que se
forma uma terceira imagem, que nio real nem virtual, pois é completa, essa é a obra criada pelo espectador.
As raizes da obra criada pelo espectador estdo contidas nas referéncias dadas pelo autor. Mas o espectador,
através de referéncias inversas incompletas, exerce o poder de criar. Pelo poder associativo inerte a cada in-
dividuo, fica colocada a ideia: a possibilidade de unir inversos, colocar no plano da criacdo nio o desenho
apresentado, mais quaisquer elementos de necessidade ou interesse do individuo receptor. Elementos esses,

mesmo que inversos, criados por ele mesmo, que é receptor passando a condicio de autor (GUERREIRO,
2011, p. 120).
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O interesse de Schwanke pelo universo da arte e sua historia se desenvolve entio no forte
vinculo entre diferentes movimentos das artes visuais no século XX, os ismos que o artista referia
acima. E assim que verificamos a aproximacio entre a escultura e a landart’ em suas obras tridi-
mensionais em diferentes materiais. E ai que identificamos diferentes propostas de instalacio e es-
cultura que, se por um lado se aproximam da arte povera no uso de objetos simples de plastico que
fazem parte de nosso cotidiano, por outra namoram um minimalismo acessivel, um minimalismo
domeéstico, eu diria, revelado em baldes e bacias que tanto se aproximam da nog¢io de ready-made®
desenvolvida por Duchamp. E como se em cada uma dessas aproximacdes entre sua producio e a
de outros artistas e movimentos Schwanke tentasse entender e mostrar ao publico o potencial, as
questdes, seu entendimento mesmo de cada ismo, deixando porém abertura para tudo aquilo que
nio chegara a compreender ou assimilar, questdo que ele mais claramente identifica quando atribui
ao espectador o poder de finalizar a obra. Quando o artista afirma que os ismos sdo dificeis, talvez
estivesse até reconhecendo que o entendimento dos mesmos niao se dava apenas através de um en-
tender que perpassa a no¢do de eu entendi, mas supde impreterivelmente um adentrar no universo
desconhecido de cada uma dessas propostas fundamentais da arte do século XX como forma der-
radeira, genial de entendé-las: abracar e receber suas zonas desconhecidas em novas criagdes. Novas
criacdes que nio explicam as anteriores, mas que as desdobram, retorcem, complicam, questionam,
criticam e ampliam. Assim, Schwanke formula obras nas quais a arte passa a buscar sua propria
linguagem fazendo do dominio conceitual um tipo de investigacdo que cria seus proprios sentidos
(CHEREM, 2017, p. 12). E, tais sentidos, também estardo diretamente conectados com seu processo
ou ato de criacio.

Se entendermos entio a producio de Schwanke como producio de génio, ¢ em consonancia,

justamente, a defini¢io do ato criador por Duchamp:

No ato criador, o artista passa da intencdo a realizacdo, através de uma cadeia de reacées totalmente
subjetivas. Sua luta pela realizacdo é uma série de esforcos, sofrimentos, satisfacoes, recusas, decisées que
também ndo podem e nio devem ser totalmente conscientes, pelo menos no plano estético. O resultado
desse conflito é uma diferenca entre a intencio e sua realizacdo, uma diferenca de que o artista ndio tem
consciéncia (DUCHAMP in BATTCOCK, 1986, p. 73).

E esse inconsciente que Duchamp refere que podemos entender enquanto semelhante a no-
cdo do impessoal, tal como considerada por Agamben. Inconsciente nesse caso nio se refere aquilo
que se opde ao pensamento racional, mas aquilo que ainda nao veio a consciéncia, o que perma-
nece, portanto desconhecido, mas que age incessantemente no processo de criagdo. No caso de
Schwanke, intencionado ou nio, o que parece ficar expresso em toda a sua produgio € o sistema, a
historia e os elementos artisticos enquanto grande campo a operar enquanto universo desconhecido
que tensiona e equilibra aqueles aspectos e elementos que Schwanke aborda de maneira mais 6bvia
em sua producio. E assim que seus 16 Desenhos, operando na forma, na linha e nos resquicios da
representacio figurativa, na mesma medida insinuam a presenca da abstracdo e do expressionismo,
por exemplo. E, em matéria mesmo de expressionismo, os 16 Desenhos estabelecem um ténue limi-
te entre a compreensdo deste em termos essenciais de gesto: tanto do gesto enquanto repercussio
da dimensio subjetiva e afetiva do sujeito, faceta menos evidente em Schwanke do que em outros
artistas de sua gera¢do como José Leonilson, quando o gesto revelado nas escolhas do artista. No
caso dos 16 Desenhos, o limite entre o pessoal e o impessoal, ou seja, entre a escolha afetiva e as
referéncias da historia da arte se revelam, por exemplo, na escolha do suporte: folhas de apostilas

de cursinho. Schwanke, como se pode verificar, enquanto artista, faz escolhas que ndo sio fortuitas,



quanto questionado sobre tirar partido do suporte, comenta:

Tiro, tiro partido do suporte, acho importante; os livros de contabilidade, por exemplo, meu pai era con-
tador, era contabilista. Eu trabalhei num monte de livros-rascunhos, velhos, dele e tal. Ele ja faleceu, faz
isso quase 30 anos, existem esses papeis, alguns tem até data de 1951 etc. Sdo notas velbas e faz parte até
do meu mundo da infincia eu que via e tal. Inclusive eu desenhava, muitos desses livros tinham desenhos
meus, muitos eu rasguei na hora, quando ia folheando, porque eu fazia inclusive contas. Eu fiz uma série de
vestibulares [...], entdo tinha um monte de apostilas daquela época, depois eu fiz cursinbho para arquitetura,
inclusive passei na prévia da federal, fui aluno do Ivens Fontoura, isso hd pouco tempo, depois tem mais
um catatau de apostilas, todas as paginas foram pintadas, e tudo produzido assim compulsivamente, que
isso inclusive torna o trabalho mais forte, o traco mais dgil, ele queria ritmo no final, parece até que vocé
estd escrevendo uma partitura de mutsica, até, ndo tem nada a ver com miisica, ndao tem nada a ver com ro-
mantismo, tem a ver com expressdo, com coisa que vem de dentro, com coisa vivida, principalmente com
coisas vividas, experiéncia de vida e com a minha experiéncia de arte, de ver arte, estudar arte, de sentir a
arte (GUERREIRO, 2011, p. 141-142).

O modo como nesta fala Schwanke articula a escolha do suporte, justamente com os as-
pectos de vivéncias pessoais em relacdo com seu estudo da arte, caracteriza sobremaneira o seu
processo de criacdo. E, tal processo deve ser caracterizado através da nocdo de coeficiente artistico,
proposta por Duchamp, justamente em funcao de seu alinhamento com a noc¢io de genius proposta
por Agamben. Se para Duchamp a cria¢do, aquilo que Valéry chamava de poético, caracteriza-se em
termos de exceléncia em func¢io do coeficiente artistico, tal coeficiente é concebido, alinhadamente
a Agamben, enquanto uma relacdo assimétrica, que se presentifica no objeto artistico, no que per-
manece inexpresso, embora intencionado, e aquilo que nio é expresso, ainda que intencionado. Em
tal alinhamento, entendo tanto o ato criador de Duchamp, como o génio de Agamben e a producio
mesmo de Schwanke enquanto universo assimétrico constituido pela relacio intrinseca entre o de-
sejo de conhecer e o reconhecimento do desconhecido que tangenciava inexoravelmente o primeiro.

Nesse sentido mesmo é que se da a produgio de uma linha de trabalhos bidimensionais que
envolvem o desenho e a colagem desenvolvida no final dos anos 1970.° Nestes, a citagdo e a refe-
réncia a historia da arte sdo elemento mesmo da génese dos trabalhos. Trabalhos que esgarcam os
limites de cada um desses aspectos, tanto quanto o consegue o artista ao fazer de uma simples caixa
de fosforos ou de uma instalagio luminosa de 90 mil watts no Parque Ibirapuera,' fortes interven-
¢des de carater conceitual elaboradas com objetos algo insuspeitos, aqueles que ndo associariamos
a principio ao universo artistico ou a obra do génio.

Os 16 Desenhos de Schwanke obviamente nio se parecem muito com o de Da Vinci e o de
Diirer, entranto, algumas questdes devem ser lembradas a partir dessa aproximacgido. Por um lado,
os desenhos de Schwanke obviamente dizem respeito a outro momento na histéria da arte e um
momento particular, desde os movimentos de vanguarda do inicio do século XX, no qual o desenho
comega a ser reconhecido como linguagem e deixa de ser considerado apenas uma ferramenta de
estudo subserviente a pintura. Nesse sentido, Schwanke parece reconhecer a poténcia do desenho
na maneira como este foi explorado também por artistas como Vincent Van Gogh e Paul Degas, por
exemplo. Afinal, Schwanke fez do desenho a principal — também no sentido de mais utilizada —
linguagem de sua carreira na qual se concentrou sobremaneira na década de 1980, época em que os
16 Desenhos foram realizados. Mas, por outro lado, os desenhos de Schwanke se estruturam a partir
do mesmo elemento essencial do desenho, como ja indicava Gombrich ao analisar o desenho de
Diirer um desenho no qual a linha articula tanto a forma dos objetos representados, como institui-se

como valor formal em si mesma. A linha ¢ a alma do desenho:
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SCHWANKE

Sem titulo, 1985
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(cada um)

Fonte: Acervo do
Museu da Escola
Catarinense,
Florianopolis

Fotografia: Shayenne
Bruna Alves
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Os desenhos de Diirer ndo devem ser julgados a partir de premissas naturalistas. Eles jamais poderio ser
apreciados de maneira honesta se a sua intencdo absolutamente distinta nio for compreendida. Diirer se
movimenta em todas as direcoes a procura de organismos lineares que sdo ao mesmo tempo decorativos
e independentes; e o desenho parte conscientemente, as vezes mais, outras menos, da aparéncia natural
ou real. Existem floreios e passagens de cor em sua arte, elevacées e afiacées da linha que servem para dar
a este sistema linear um valor proprio que se confronta com a natureza. Mas a beleza do todo ndo reside
isoladamente na figura, mas na rede de linhas na qual a figura se encontra, de alguma maneira, envolta
(GOMBRICH, 1970, p. 4. Traducio livre).

Em Schwanke, nos 16 Desenhos especialmente, é na linha que se revela aquele elemento
essencial para a arte segundo Da Vinci: a investigacdo e a experimentacio. Mas agora, antes da
linha ser investigada em seu potencial de constituir uma realidade grafica e plastica que melhor
represente o mundo exterior, a linha investiga a si propria, poderiamos talvez dizer, investiga sua
propria genialidade. Agora, a linha investiga seu potencial para sugerir formas, experimentando
e brincando com as possibilidades de leitura que as linhas poderdo sugerir em termos de imagem.
E Schwanke é urgente, é ir6nico em tal iniciativa, ao fazer das linhas quase formas, tracadas com
grossos pincéis e tinta guache. Tao ir6bnico que talvez nem pensasse em uma forma definida, mas
que ja se institucionalizou como referéncia ao seu trabalho na identifica¢io dos assim chamados
linguarudos, figura presente em muitos desenhos da década de 1980 ja organizados pelo artista em
séries que evidenciam, justamente essa aventura irOnica, expressiva densa, mas também sugestiva

da forma. No entender do artista:

Procuro também me preocupar com a questdo pldstica, porque dela, e ndo apenas do tema, depende o re-
sultado final. A obra existe fundamentalmente pela sua plastica, que vai definir se ela é boa, perene, forte.
O tema é claramente posterior. Dai a minha preocupacio com a cor, o traco, a dimensdo — é importante
estimular o movimento visual do espectador pela briga de cores, de linhas, de rupturas. E quem lida com a
forma consegue também criar um campo de massa onde essa possibilidade nem sempre existe, fortalecen-
do a obra (GUERREIRO, 2011, p. 126).

Os 16 Desenhos doados pelo Instituto Schwanke ao Museu da Escola Catarinense (MESC),



tratavam-se, a principio, de desenhos isolados. Todavia, faz sentido do ponto de vista da apresenta-
¢do desta obra ao publico a iniciativa de compor os 16 desenhos como uma unidade. Se essa unidade
se relaciona com a referéncia de tantos linguarudos, naqueles desenhos nos quais nio ocorre a su-
gestiao da cabeca humana, se evidencia, justamente, a investigacao de Schwanke em torno da forma
da linha, das linhas da forma, de nossa incansavel tendéncia de querer reconhecer um algo onde o
que ha é arte. Agora, pouco importa a face, se velha e enrugada, se densa como em Da Vinci ou
se sutil e insinuante, quase cAndida em Diirer, a linha de Schwanke antes de falar desta ou daquela
face, poderia até remeter a suas proprias angustias, desejos e confusdes internas, sem deixar de ser,
jamais, poténcia grafica.

Em sua feitura artistica, na poética mesmo que desenvolve a partir do e com o universo ar-
tistico, Schwanke opera ao fim, uma verdadeira inversio na maxima duchampiana. Nesse caso, nao
¢ a historia da arte posterior a fatura da obra que a legitima, mas aquela que a precede. Nio neces-
sariamente porque o artista a estudou e a conhece, mas porque concebeu esse campo como vasto
universo desconhecido inexoravelmente conectado com seu proprio sentido de ser, com sua urgéncia
de fazer arte. Com a urgéncia da arte enquanto campo aberto permanentemente aos desconhecidos.

Lugar por exceléncia, nesses termos, do génio.

NOTAS

1. Para uma introdugio a obra de Diirer e suas producdes e a relagio entre arte e literatura, sugiro a leitura de BECK, 2015.
2. Para conhecer o Instituto Schwanke, acesse sua pagina virtual: http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/.

3. Esta questdo é cara tanto para pensarmos na producio de Schwanke, como para entender a perspectiva adotada por
Diirer e por Da Vinci e a importincia que conferiam a produgio em desenho. Isto porque ambos os artistas renascentistas
se colocaram historicamente contra a posi¢do da aquisi¢io do conhecimento via autoridade, defendendo a premissa de
que todo conhecimento deveria basear-se na experiéncia. Nesse sentido, o desenho se constituia enquanto ferramenta de
entendimento da propria percep¢ido visual e marca objetiva desta.

4. Além da evidente ironia identificavel nos trabalhos do artista, que tanto contrastam com os trabalhos de profundo
cunho conceitual, Schwanke reconhece que possui uma ironia muito grande, em entrevista concedida em 1992 a Zilah
Marschesini (GUERREIRO, 2011, p. 131).

5. Refiro-me a obras tais como A madona da Serpente (1978/1980), A Vénus triunfante Pauline Borghese e a Anunciacdo
de Leonardo, ambas de 1979, entre outras.

6. Uma e trés plantas, de 1965, faz parte do acervo do Museu Cole¢io Berardo, e esta acessivel em: https://en.museuberardo.
pt/collection/works/597 (acesso em abril de 2019).

7. Este € o caso de obras como Cobra Coral, projetada por Schwanke e montada em 2003 no Memorial da América Latina
em Sao Paulo e em 2008 no jardim da casa de Maria Regina Schwanke Schroeder.

8. Refiro-me a obra Sem titulo, de 1989, elaborada com galdes de plastico azul, assim como a obra Sem titulo em plastico
(bacias vermelhas) ferro e madeira montada do Parque Lage na cidade do Rio de Janeiro em 1990, mas também a obra
semelhante apresentada em 1994 na Bienal Brasil Século XX em Sdo Paulo, entre outras.

9. Vide obras citadas a nota 4.

10. Refiro-me as obras Um Pouco de Paranismo/O Pinheiro (sem data) e Cubo de Luz/ Antinomia, elaborada para a 21°
Bienal de Sdo Paulo, em 1991, cuja amperagem da corrente elétrica produzia a queda do sistema elétrico dos pavilhdes da
Bienal quando acionada.
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Paulo Gaiad: uma viagem pela historia da arte

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Paulo Renato Gaiad nasceu em Piracicaba-SP, em 1953. Escolheu viver e trabalhar em Flo-
rianopolis, onde iniciou sua carreira artistica em 1983, ¢ onde faleceu em 14 de outubro de 2016.
Deixou um grande legado artistico, bons amigos e muita saudade. Foi um artista bastante prolifico,
com prémios e exposi¢des de grande vulto, que solidificaram sua carreira na arte, e que representou
Santa Catarina ao longo de sua trajetéria. Parte de seus trabalhos se encontra em acervos de diversos
museus importantes, como o Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), e varias obras estio em
colecdes privadas.

Sua primeira exposi¢io individual foi em Florianépolis, em 1987, no Ecco Club Galeria Espa-
co de Arte. Participou de exposi¢des coletivas importantes, como no Museu de Arte do Rio Grande do
Sul (1995), em Porto Alegre, no Paco das Artes, em Sdo Paulo e Itat Cultural, Campinas (2001). E teve

participacdo em algumas exibi¢des no exterior, como na Médiatéque Jean Cocteau, em Massy, Franca

Ficura 1
PauLo Gaiap

Céu de Delft 1,
da série Estudos
de Luz

e Sombra, 2007

Técnica mista:
fotografia, pintura,
e colagem sobre
tela, 140 x 140 cm.

Colegio privada
do artista

Fonte: imagem
cedida pelo artista
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FIGURA 2
PauLo GAlaD

Céu de Delft 11,
da série Estudos
de Luz e Sombra,
2007

Técnica mista:
fotografia, pintura e
colagem sobre tela,
200 x 140 cm.

Colegdo de Thiago
Gondin Paulo

Fonte: imagem
cedida pelo artista
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(1992), KunstHausWelker, em Heidelberg (1995), Palais de Glace, em Buenos Aires, Argentina (1996),
além de individuais na Alemanha: Schwibisch Hall no Goethe Institut (1994), GalerieBarsikow (1998)
e Impressionen, no ICBRA em Berlim (2000), entre outras.

Sua importancia na cena de Santa Catarina se apresenta desde o final da década de 1980, foi
neste Estado que o artista escolheu produzir, foi em sua capital que criou raizes e abriu caminhos
na arte contemporanea; foi a arte catarinense que o artista representou em eventos culturais ao
longo de sua carreira. Gaiad participou de exposi¢des coletivas e individuais em Santa Catarina,
dialogando com a paisagem local, bem como com artistas catarinense, ou que, como ele, escolhe-
ram o Estado para viver e produzir. Nido bastasse sua propria representatividade, Gaiad serviu de
referéncia a jovens artistas e pesquisadores, tanto ao mostrar seu trabalho, quanto ao falar sobre ele
em ocasides de exposi¢des, aulas na graduag¢io e na pos-graduacio, especialmente na Universidade
do Estado de Santa Catarina (UDESC) onde Paulo Gaiad estabeleceu relagdes e fez algumas parce-
rias nos ultimos dez anos, dividindo sua poética, suas memorias e abrindo seu pensamento artistico
para que se pudesse acessar um pouco mais sua obra.

Viajar foi uma grande paixio deste artista irrequieto e curioso. Esteve em diversos paises
durante sua carreira, estudando, pesquisando, saboreando o mundo, e cujas experiéncias Gaiad
traduzia em obras, deixava os momentos vividos, suas memorias, se transformarem em objetos de
arte. Constam em seu curriculo alguns prémios com bolsas de estudo em viagens', mas nio sabe-
mos se foram estas experiéncias que alimentaram sua fome pelo mundo, ou ao contrario, se Paulo
as buscou para alimentar esta vontade de tudo conhecer. Fato é que o mundo faz parte de seu tra-
balho, por mais intimista e biografico que se mostrasse, as viagens alimentaram sua poética, suas
imagens, sua fatura. Por vezes largava a vida cotidiana e se aventurava em alguma destas incursdes
de flanerie, nem sempre com datas determinadas de volta, pois o mundo o acolhia com tanta alegria
quanto Paulo o buscava. A cidade é ponto de partida para chegarmos ao individuo, o pano de fundo
que conta uma historia especifica. Ela é instrumento para se chegar a entender a alma humana, suas
delicias e dores (GAIAD, in MAKOWIECKY, 2009, p. 2722). E foi a partir de um destes mergulhos
que Gaiad produziu a obra que aqui abordamos, Céu de Delft 1, de 2007.



Ao longo de sua caminhada poética o artista fez uso de diversos materiais e procedimentos,
abordando uma série de técnicas e conceitos, pesquisando e se aventurando em novos projetos:
pintura, gravura, escultura, assemblage, invocavam a literatura, a musica, o album de familia. Sua
biografia permeava sua obra, nio como trabalhos autobiograficos, nio como legendas de suas me-
morias, mas como rastros que lhe eram impossiveis de ndo mencionar. Costumava dizer que ndo
gostava de ir a exposi¢des, nem de ler livros monograficos de outros artistas visuais, para ndo inter-
ferir em sua pratica, ndo contaminar sua poética com outras obras, especialmente quando estava
em fase produtiva. Mas este discurso fazia parte de uma fic¢io que Paulo alimentava, pois suas
referéncias artisticas eram honradas em suas obras: a historia da arte, a literatura, a musica erudita,
entre outras que tanto o encantavam.

Em uma entrevista durante a abertura de uma exposi¢io sua no Museu Victor Meirelles, em
Floriano6polis (2015), Gaiad declarou:

Eu comeco a recriar lugares por onde passei para que, caso precisar, eu possa recorrer e ficar. E
a ideia que tenho dos meus trabalbos. Eu documento uma memdria para eu poder, se precisar,
fugir e me agarrar ali. Tenho esse processo meu que é muito individual. Eu sou muito restrito,
muito reservado. Ndo consigo andar muito. E até uma falba porque eu acabo perdendo muita
visdo do que se estd se vivendo, do que se estd fazendo em arte, em desenho, mas é meu jeito de
ser, é uma forma de eu me preservar’.

Isto porque Paulo sofria de uma condic¢do de perda parcial de memoria recente que o ator-
mentava. Esta preocupa¢do era de certa forma perceptivel em sua poética, ao menos aos que o
conheciam.

Na série Estudos de Luz e Sombra, apresentada neste texto, Paulo Gaiad apresenta traba-
lhos que sdo resultado de uma viagem, na qual passou um tempo na Holanda. Em Céu de Delft I
percebemos uma mencdo a Johannes Vermeer?® (1632-1675), pintor holandés, cujas pinturas exibem
um tratamento muito especial do azul ultramar e tém uma colocacio de luz bastante importante
em suas obras; bem como a pintura holandesa, que no século XVII fez da paisagem um tema recor-
rente, € onde o céu foi uma grande inspiracdo e motivo para diversos artistas. Na parte de cima da
tela podemos ver a luz que inunda o céu azul celeste, mesmo com nuvens escuras no lado direito e
nuvens brancas e azuladas no horizonte, a sensacio que a imagem nos passa ¢ de um dia claro. A
fotografia ao fundo mostra uma construgdo imponente, cujas torres pontiagudas nos fazem olhar o
céu; na parte esquerda a imagem deixa entrever uma janela de borda arredondada em tom terroso,
indicando que possa ser uma igreja. No primeiro plano, ainda a esquerda, podemos ver o que pare-
ce ser uma grande muralha em tom ocre alaranjado. A constru¢do tem sua imagem sobreposta por
uma pintura borrada, azul mais escuro, que vai aprofundando e matizando enquanto toma conta da
parte central da tela. Como que em um mergulho as profundezas, a imagem distorce em pinceladas
vigorosas e borrdes de cores quentes, azuis e terrosos. A direita, localizada no meio da tela, uma
pomba branca, meio borrada, um tanto acinzentada em partes de seu corpo, como que sobrevoando
o espa¢o da pintura, ou tentando nio mergulhar no abismo ao qual remete. A pomba voa do azul ao
terroso, como que saindo do céu para o que poderiamos interpretar como labaredas de fogo. Inferno
talvez? Por baixo desta massa de cores, podemos divisar algumas imagens de construcdes, mas estas
estdo se esvaindo sob as pinceladas do artista. Na parte inferior da tela podemos entrever imagens
que se pretendem escondidas, se insinuam sob uma camada azulada de tinta: jornal, algumas letras,
e bem abaixo, o que parece ser uma cena sacra. A pintura como um todo tem um tom melancoélico,

0 que ndo € surpresa na poética do artista®, e nos leva a um outro tempo, o tempo da historia.
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Ficura 3

Pauro GAIAD

O Juizo Final em
Delft, da série
Estudos de Luz e
Sombra, 2007

Técnica mista:
fotografia, pintura, e
colagem sobre tela,
50 x 200 cm.
Colecido do Artista

Fonte: imagem
cedida pelo artista
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Em Céu de Delft 1, temos uma pintura imponente, o azul caracteristico das pinturas holan-
desas do séc. XVII esta ali, mas desta vez de forma sutil, a direita, ao centro o artista traz um céu
pesado, nos coloca uma pintura mais turbulenta. Ensaia a mesma movimentag¢do das nuvens nos
marrons do primeiro plano, onde focos de luz parecem furar o que parece ser uma montanha rocho-
sa. A luz escorre por entre as pinceladas, e mesmo sendo uma pintura de tons mais escuros, ndo se
apresenta pesada, Gaiad consegue equilibrar luzes e sombras de forma a convidar nosso olhar para
passear por este desfiladeiro, e chegar no que concluimos ser a cidade de Delft, com uma construgio
pomposa a direita, talvez uma igreja ainda, e casas e luminarias de rua ao centro, levando nossa
atencdo para a esquerda do quadro, onde o que parecem ser nuvens pesadas aguardam sua vez. A
forma como o artista monta esta composi¢io nos remete aos horizontes delineados, pois s6 vemos
a sombra destas construgdes, as cores se limitam ao céu e as rochosas. Com cores quentes e um en-
quadramento equilibrado, é sem duvida uma pintura importante na trajetoria de Gaiad.

A terceira obra que trazemos desta série e que segue abordando a cidade holandesa, é O Ju-
izo Final em Delft. Esta podemos perceber que difere um pouco da estrutura das duas anteriores. E
uma pintura horizontal, talvez um poliptico, visto que percebemos quatro estruturas unidas, e uma
composicio mais tumultuada, além da presenca da figura humana. A esquerda, quase que tomando
conta do primeiro quadrado, vemos uma figura que remete a um animal, algo como a cabe¢a de um
coelho com olhos de peixe. Tons terrosos, pretos e rabiscos contornam esta imagem levando nosso
ao olhar ao segundo quadrado, onde aparece uma nesga de céu azul e uma luz arredondada, poden-
do ser um sol que joga sua luz no terceiro quadrado. Neste percebemos a referéncia aos dois ante-
riores: uma constru¢do imponente a direita, onde o céu azul aparece no seu topo, ¢ uma luminaria
externa de trés lAmpadas a esquerda, equilibrando a composicio, onde a luz esta na parte superior
e pinceladas pretas, tons fechados e bastante escuros tomam conta da por¢io inferior. O diferencial
¢ que ao centro desta massa escura temos dois personagens com roupas esverdeadas, parecendo
roupas de monges, em um movimento que nos da a impressio de estarem em um embate. Logo a di-
reita desta cena, em uma propor¢io bem mais discreta, uma figura branca parecendo estar atrelada
a um poste, logo a frente da construgido que pode nos remeter a um castelo, ou mais provavelmente
uma igreja. No quarto quadrado a direita, a constru¢do continua, mas um tanto quanto desfocada

e rabiscada por cima, a luz do céu acentua, com raios claros que irradiam ao quadrado anterior e



lideram a cena total. Na extrema direita o azul aparece com mais for¢a e vemos outras construgdes
delineadas no horizonte, sempre mantendo a composi¢io de céus, nuvens, azuis e luzes na por¢ao
superior € uma massa escura e mais densa na porcao inferior. O diferencial deste quadrado sio as
figuras presentes no meio da massa escura, cuja composi¢io lembra a um primeiro olhar a famosa
tela de Francisco Goya, O 3 de Maio de 1808.

O efeito de luz e sombras utilizado na pintura do artista espanhol é obtido pela presenca
de um unico foco de luminosidade, que se concentra na vitima central, de bracos abertos, € se es-
palha para o chido, onde se encontra um cadaver. A figura de bracos abertos que encontramos nesta
pintura de Paulo Gaiad se encontra acima das outras, a frente da constru¢io maior e em propor¢io
aumentada. Ndo vemos sua cabeca, mas ¢é desta figura que saem raios de luz na cena, apesar de
a figura ela propria se encontrar na sombra, escura. Em Goya ¢é a luz que ilumina a tragica noite,
prendendo nossa atencdao nesse homem que abre os bracos antes de morrer. Em Gaiad os raios nos
fazem lembrar também as representacdes do Espirito Santo nas pinturas renascentistas. A figura
reina absoluta no topo da composig¢io.

Este poliptico ao mesmo tempo em que difere dos outros dois, parece que os completa,
trazendo mengdes a historia da arte, e também o conectando a outras criacdes Gaiad, onde figuras

isoladas contam historias outras, que nos fazem divagar na imagem.

Ficura 4
Francisco Goya

O 3 de Maio de
1808, 1814

Oleo sobre tela,
2,68 x 3,47 m.

Museu do Prado,
Madri

Fonte: http://www.
grandspeintres.
com/goya/tableau.
php?tableau=
fusillades&id_
peintre=22
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Ja de volta a Florianopolis, Gaiad vai construir esta série usando de fotografia, colagem e
pintura; em suas proprias palavras: Quando estou fora do pais, eu reconstruo imagens daqui. Quan-
do estou aqui, eu reconstruo imagens de la (ABREU; GAIAD, 2007). Nesta citag¢do esta nos dizendo
um pouco do seu processo de reconstruir memorias, contar historias, falar de uma viagem muito
mais poética e individual, do que exploratdria ou de turismo cultural.

Nestas telas o artista nos remete aos azuis de Vermeer e aos céus da historia da arte holan-
desa. Gaiad cola uma fotografia de Delft, que ele mesmo fez no periodo em que estava 14, e por cima
desta imagem, cria um outro cenario. Gaiad menciona este processo em uma entrevista: Eu fiz uma
anotagdo fotogrdfica do céu de Delft, jogo para a tela, e a partir do céu eu construo a minha pintura
(ABREU; GAIAD, 2007); e ainda na entrevista o artista diz que a luminosidade do céu de Delft é
incrivel, luz que Gaiad tenta reproduzir em seus Céu de Delft, criando toda uma movimentacdo que
nos prende a atencdo, nos desafia a encontrar suas referéncias, buscar suas narrativas.

Paulo Gaiad foi um artista que honrou a histéria da arte, e teve um percurso de amor e 6dio
com a igreja catdlica. Coroinha na sua infancia, cortou lacos quando da morte de sua primeira filha
o padre se recusou a fazer os ritos funebres porque a bebezinha ndo havia sido batizada — faleceu
poucos dias ap6s o nascimento. Esta relagcdo de proximidade e afastamento, mais com a religido do
que com Deus propriamente, é perceptivel em varios de seus trabalhos. Mencdes a arte sacra sio
frequentes em sua obra, mas nada literal, ir6nico ou questionador, mais como uma presenga, algo
que deve ser desvelado por aquele que se interessar o suficiente, se encantar o suficiente. Nesta série,
esta presenga sacra se da nas trés pinturas aqui apresentadas.

Como falou Paulo Gaiad sobre seu desejo ao espectador que se aventura a explorar a arte:
Que vocé bata o olho e perceba que tem muitas historias por trds de uma simples pintura. [...] Tem

um mundo escondido por tris da arte e que vale a pena descobrir (ABREU; GAIAD, 2007).

NOTAS

1. Em 1974, recebeu bolsa de estudos para frequentar o curso de Planejamento Urbano da Universidade de Oslo, Noruega
com bolsa de estudos; 1984, ganhou a Bolsa de Multiplicadores Culturais do Instituto Goethe, da Alemanha; 1989 — rece-
beu o Prémio Cubo de Prata, na Bienal Internacional de Arquitetura, Buenos Aires. 2004, premiac¢do no 5° Salao de Arte

Graciosa, de Curitiba, ganhou uma viagem a Paris.
2. Disponivel em: http://museuvictormeirelles.museus.gov.br/agenda-cultural/2015-2/seminario-paulo-gaiad/.
3.PauloGaiad mencionaoartistaaofalarsobreestasériedepinturas. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=s19aQo41{SY.

4. A este respeito, ver: GARCEZ, Luciane. Paulo Gaiad e a poética da melancolia (2017). Disponivel em: http://anpap.org.
br/anais/2017/PDF/HTCA/26encontro GARCEZ_Luciane_Ruschel_Nascimento.pdf.
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Rubens Oestroem: a abertura das

fronteiras plasticas e geograficas

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Rubens Oestroem nasceu em Blumenau-SC, em 20 de abril de 1953. Desde cedo estudou pin-
tura, aos 15 anos foi aluno de pintura de Kurt Boerger, aos 17 anos, fez aulas de escultura com Elke
Hering. Em 1975 mudou para a Alemanha, onde morou por 10 anos. Em 1976 foi estudar gravura na
Academia de Artes de Diisseldorf, e em 1978 foi para Berlim, onde estudou até 1983, fez Mestrado
em pintura na Escola Superior de Artes de Berlim, atualmente Universitat der Kunste (UDK), com
Max Kaminski, Bernd Koberling e Kuno Gonschoir.

Ja em 1970 o artista fez sua primeira exposi¢io individual, em Blumenau, com obras de
carater figurativo. Lindolf Bell me convidou para fazer um vernissage grande. O espaco maior na
época era o do Teatro Carlos Gomes. Blumenau passava por um avanco cultural com o surgimento
da galeria Acu-Acu. A mostra foi um sucesso, e ali foi onde me fascinou a ideia de me envolver de
fato com a arte, conta Oestroem. ApOs esta exposicdo, veio o convite de um amigo fotdgrafo, Paulo
Greuel, para viver na Alemanha. Ele disse para eu fazer uma academia de arte, e que me ajudaria a
ir até la. Fui em 1975 e fiquei em Diisseldorf, reduto da propaganda e da fotografia. Trabalhei por
um tempo como auxiliar de fotégrafo, mas os empregos apertavam ld, e parti para Berlim, conta o

artista em entrevista a Karin Barros (2015, s/p). Oestroem estuda em Berlim de 1979 a 1985, quando

Figura 1

RUBENS
OESTROEM

Zig-Zag, 1996

Técnica: acrilica
sobre tela,

176 x 200 cm.
Cole¢io do MASC

Fonte da imagem:
imagem cedida pelo
artista
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retorna ao Brasil, de volta a Blumenau, e no final do ano de 1988 o artista muda para Florianopolis.
Rubens Oestroem chega ao Brasil no meio da década onde a pintura teve um papel importantissimo
no pais. Neste mesmo ano ocorreu o importante projeto expografico de Sheila Leirner na XVIII
Bienal Internacional de Sio Paulo, edi¢io que mostrou nos artistas escolhidos uma tendéncia ex-
pressionista na pintura, e cuja inovagao nos trés corredores com cem metros de extensio e as telas
dispostas lado a lado fez com que esta Bienal ficasse conhecida como A Grande Tela'. Oestroem
integrou a mostra Expressionismo no Brasil — herancas e afinidades (MAKOWIECKY, 2013), com
curadoria de Ivo Mesquita, em uma tematica que estava alinhada a sua experiéncia de dez anos na
Alemanha, e uma tendéncia pictorica que perdurou em sua trajetoria artistica.

Esta experiéncia na Europa situa Oestroem entre os artistas que fizeram parte da guinada
ao neoexpressionismo no panorama da arte aqui no Brasil; esta entre uma geracio de jovens que, ao
viver e produzir em outros paises, trouxeram uma linguagem mais universal, ampliaram o reperto-
rio da pintura, buscaram dialogar com a arte menos regional. Rubens Oestroem, além de contribuir
neste panorama, marcou a presenc¢a de Santa Catarina em mostras de grande vulto, tanto no Brasil,
COMO No exterior.

Em 1986 foi premiado no 9° Saldo Nacional de Artes Plasticas, no Rio de Janeiro, e em 1993
participou do Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM, em Sio Paulo; neste mesmo ano recebeu
premiacdo de 1° lugar no Saldo Victor Meirelles. Como podemos ver, a trajetoria deste artista tem
sido bastante importante para o Estado de Santa Catarina, sendo Oestroem um dos artistas contem-
poraneos catarinenses a figurar em mostras de grande vulto, tanto no Brasil, como no exterior.

A tela que inicia este texto é uma pintura de 1996, denominada Zig-Zag, de 1,76 x 2,00
metros. Colorida, dindmica, geométrica, que desestrutura o chassis tradicional, conjura trés ca-
racteristicas significativas de Oestroem em um so6 trabalho: seu colorido fulgurante, as pinceladas
vigorosas do expressionismo alemao, e a referéncia construtivista adquirida na sua volta ao Brasil.
Em conversa sobre sua pintura?, Rubens fala de seu processo de fatura, onde nos diz que a obra
discute a volumetria, e a incorporacdo da construg¢do do chassis funciona como linguagem formal
da obra em relacdo a linguagem bidimensional geométrica. Sua pintura reflete a inquietacdo da for-
ma limpa com a forma orgdnica®. Sobre suas referéncias acerca deste trabalho, o artista menciona
o concretismo, diz ele: Tem sua referéncia na pintura internacional, no concretismo, tendo como
exemplo Frank Stella*, e segue comentando que com esta pesquisa ele cria um meio termo entre
pintura e escultura, uma escultura de parede. O que nos mostra um pouco do caminho que o artista
vem seguindo, trabalhando tanto o bidimensional quanto o tridimensional, de forma muito coesa.
Sobre a constru¢io do chassis, que modela a tela de forma peculiar, Rubens nos diz que Na época
(a partir de 1988), fiz vdrios trabalbos tensionando o suporte (chassis), que eu mesmo construo. As
vezes usando vdrias telas ou telas disformes®, confirmando ser o suporte parte importante de sua
pesquisa, estando esta pintura em um momento bastante significativo de sua trajetoria. Comentado
por Rubens: Esta obra participou (por indicacio do Janga) no Panorama de Arte no MAM de Sdo
Paulo e foi prémio do Saldo Victor Meirelles. Neste porte e dimensdo fiz apenas mais outras quatro
(duas desta fase possuo em casa). Uma azul participou da exposicdo intitulada BR 80, em Porto
Alegre. Grande parte de minha trajetoria posterior se aproxima depois ao matérico da Arte Povera
e de Tapies.

Na parte superior da tela vemos uma pintura que lembra uma oxidag¢io, em tons ocre e
avermelhados, que sdo resultado de uma reagio repelente entre 6leo e Agua. A esse respeito nos diz

o artista: E um exercicio arquiteténico da cor e da forma. Embate entre a pintura de dropping de



Jackson Pollock em contraste a uma forma de efeito na técnica da reacio repelente entre 6leo (tere-
bentina) e dgua (pintura acrilica dissolvida em agua)®.

Na segunda area delimitada da pintura temos fortes pinceladas em verde e azul, que nos
remetem as cores representativas brasileiras. A dltima parte, embaixo, é de um vermelho vibrante e
profundo. Citamos Sandra Makowiecky (2015, p. 17), quando esta comenta a fatura de Oestroem,
e vem de encontro ao que percebemos nesta tela exatamente: Rubens possui uma fatura rigorosa,
pintor de oficio, que entende de tinta, de composicdo, de cor, dos fundamentos da linguagem visual.

Sobre as referéncias, artisticas e conceituais, desta obra em si, o artista nos conta:

Franks Stella, Jackson Pollock, Anténio Dias. Depois da forte influéncia do expressionismo abstrato de
telas de grandes dimensaoes, pela convivéncia com estas correntes como o Neoexpressionismo, que bebeu
também na fonte do abstracionismo abstrato dos artistas americanos, de minha faculdade de artes em
Berlim, voltando ao Brasil com a diversidade de materiais disponiveis e também com uma marcenaria
montada em meu atelier, passo a incorporar a construcdio da forma do chassis como expressao’.

A indicagio da tela para o texto se deu pelo proprio artista, que a considera especial em seu
percurso, talvez um divisor de aguas em suas pesquisas, que vio aos poucos incorporando materiais
terrosos, diversos as tintas, além das incursdes pelo tridimensional de parede, que se desdobra em
outras aventuras pictoricas.

Em entrevista a Carol Macario, em 2015, pouco antes de uma exposi¢io retrospectiva na
Galeria Helena Fretta, importante em sua carreira, o artista fala sobre o papel da arte em sua vida.
Diz ele: A arte rejuvenesce as pessoas. A busca de uma nova linguagem ou nova invengdo da prazer
imensurdvel. Ndo me interesso por um estilo, por uma questdio. Tudo é mével e tudo se transforma.
E um meio de me mover nessa direcio [s.p).

Rubens Oestroem € um artista catarinense prolifico, continua ainda produzindo muito,
sempre em pesquisa, sem descanso nem acomodag¢io dentro de um processo que ja se provou bem-
-sucedido, continua expondo, o bastante para representar o Estado brilhantemente. Recentemente
o artista iniciou pesquisas em escultura, expondo também nesta area, mas no fundo prevalece o

pintor. Vive por sua arte, e para ela, inovando sem perder sua assinatura poética.

NOTAS

1. Disponivel em: http://www.bienal.org.br/exposicoes/18bienal com acesso em 23 de novembro de 2018.
2. Em conversa com a autora, em outubro de 2018.

3. Idem.

4. Ibidem.

5. Ibidem.

6. Ibidem.

7. Em conversa com a autora, em outubro de 2018.
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Ficura 1

NERI ANDRADE

Casardo dos

Andrade, 2010

Acrilico sobre tela,

40 x 60 cm.
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Engenho dos
Andrade

Neri Andrade: uma nada 6bvia
cultura do litoral/rural em imagens

SANDRA MAKOWIECKY

Filho de pai agricultor e pescador e de mie rendeira, Neri Agenor de Andrade, nascido em
Florian6polis, em 1954, tem em sua poética duas vertentes que se fazem muito presentes: a da cul-
tura do litoral e a da cultura rural. Na primeira, predominam cenas de pescarias, em que as cores
se tornam fundamentais no mecanismo de composi¢io. Na segunda, engenhos, casarios e rogas sio
os destaques (figuras 1 e 2). Autodidata, Neri Andrade ¢ um dos expoentes do Estado na arte naif. A
terminologia naif, insita, primitiva, popular costumam fazer parte das varias formas de designacio.
O termo naif remete a ingenuidade. Naif do francés, ingénuo ou primitivo, denominag¢io dada a
artistas que, a despeito de boa producio e circulagio, nio realizaram estudos mais aprofundados de
técnicas de representac¢do e que iniciam, geralmente, por livre experimentag¢io. Entretanto, isto ndo
¢ regra. Ha eruditos que optam por este tipo de expressdo. Nio existe propriamente um consenso
sobre a melhor terminologia. O termo primitivo tende a embutir um juizo de valor negativo que
o deprecia. O termo arte insita, que equivale a espontaneo, embora possa em muitos aspectos ser
visto como adequado, € pouco conhecido e usado. A tendéncia atualmente observada é usar o nome
arte popular para caracterizar a producio artistica nao erudita.

Pescador artesanal, dedica-se também a maricultura, intercalando a atividade artistica com
o cultivo de ostras. O tema de suas pinturas sdo as proprias vivéncias do interior da Ilha, onde foi
criado em meio aos trabalhos no engenho do pai. Pescarias, plantio de mandioca, festas religiosas
e casarios estio sempre presentes em seus quadros, que se destacam pelo acabamento, harmonia

cromatica e equilibradas composi¢oes.



FiGura 2

NERI DE
ANDRADE

Sem titulo, 1984

Acrilica sobre tela,
33 x44 cm.

Acervo do Museu
de Arte de Santa
Catarina (MASC),

Florianopolis
O nome da obra acima (figura 2) é Sem Titulo, mas nio é exatamente um nome comum nas
obras de Neri Andrade, nem esta obra € das mais significativas. Datada de 1984, do inicio da carreira
do artista, € a Unica que faz parte do acervo do Museu de Arte de Santa Catarina. O mais comum
seria encontrar nomes como Farinhada, Vilarejo, Arrastdo, A Vila em Festa, Bruxas, Casamento,
por exemplo. A obra Sem titulo foi elaborada quando o artista estava com 30 anos. Hoje (2018),
ele esta com 64 anos e sua obra cresceu muito. Diferentes percepg¢des sobre a heranga cultural dos
antepassados vindos do Arquipélago dos A¢ores no século XVIII se encontram na Ilha de Santa Ca-
tarina. SAo varios artistas, cada qual a seu modo, que se encarregam de interpretar interpretando as
herangas culturais no litoral catarinense. Em cada obra, os artistas mostram seu olhar distinto sobre
a colonizag¢io e sua heranga cultural, enfocando a chegada dos imigrantes, o artesanato, a pesca, a
arquitetura e a religiosidade. No Casardo Engenho dos Andrade, podemos tomar contato com suas
obras (figura 3).
FiGura 3
Casario g
Engenho dos Endereco:
Andrade izzﬁho dos
1180 — Santo
Antonio de Lisboa,
Florianopolis
Endereco de
facebook:

hetps://www.
facebook.com/
engenhoandrade
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Ficura 4

NERI ANDRADE

Interior de
Engenho, 2006

Acrilica sobre tela,

50 x 70 cm.

Prémio na Bienal

170

Naif

A Tlha de Santa Catarina tinha, até meados do século XX, mais de 300 engenhos de farinha.
Os engenhos representam a fase do apogeu econémico vivido pela agricultura na Ilha. A partir da
década de 1960 ocorreu a decadéncia motivada por varios fatores, entre eles a especulagio imobili-
aria e a queda de renda na venda de farinha. Os agorianos chegados ao litoral catarinense tentaram
a principio cultivar o trigo que era a principal fonte de alimentacdo no arquipélago dos Acores. O
trigo ndo vingou e acabaram adaptando-se ao alimento da terra, a mandioca. O método indigena
de fazer a farinha era bastante rudimentar e pouco rendoso. Os agorianos, entdo, adaptaram a tec-
nologia dos moinhos de trigo a producido da farinha. Do encontro das culturas indigena e acoriana,
surgiu o Engenho de farinha. Visitar um engenho ¢é fazer um passeio pela historia da principal ati-
vidade econdmica da Ilha de Santa Catarina durante dois séculos. Além da farinha de mandioca,
também chamada de farinha de guerra, faz-se rosca de polvilho, rosca de massa, cacuanga, biju e
outras iguarias. Existem dois tipos de engenhos.

O engenho de Santo Antonio de Lisboa é um engenho de cangalha. O boi trabalha em
volta do forno e do sevador. Existem ainda o engenho de chamarrita (o mais rudimentar, também
chamado de pouca pressa) e o engenho de mastro. A familia Andrade habita um casardo em San-
to Antdnio de Lisboa, com um tipico engenho de farinha. O Casardo dos Andrade ¢ considerado
patrimdnio historico de Santa Catarina, ja que os engenhos exerciam forte poder econ6mico na
produgio de farinha. O complexo historico oferece a exposi¢do permanente dos irmios artistas
plasticos; Neri Andrade e Claudio Andrade. Neri ¢ considerado pela critica um dos mais conceitu-
ados artistas naifs do sul do Brasil, como ja explicitado. Claudio Andrade utiliza a ceramica como
matéria prima para criar a escultura sacra e é um dos ultimos santeiros do estado.

Neri Andrade ja participou de algumas versdes da Bienal Naif, organizada pelo SESC de
Piracicaba, inclusive sendo premiado em 2006. O video Desta terra, nesta terra, para esta terra: 30
anos de Bienal Naifs do Brasil foi realizado para a mostra Bienal Naifs do Brasil: Evidéncias, expo-
sicdo que comemorou no Sesc Belenzinho em 2018, 30 anos do projeto que acontece desde os anos
80 em Piracicaba. Na edicao de 2006, sob a curadoria de Ana Mae Barbosa, Neri Andrade recebeu
o prémio aquisicao com as obras Interior de Engenho (figura 4) e Pescaria Noturna (figura 5).

Sobre Floriano6polis, existe um consenso muito forte em publicacdes de diversas areas cul-
turais, refor¢ando o fato de que Santa Catarina ¢ um pequeno Estado bastante peculiar, com co-
lonizacdes de origens diferentes fertilizando-se mutuamente. Na ilha de Santa Catarina, onde esta
edificada a cidade de Floriano6polis, capital do Estado, ha uma palpavel influéncia acoriana, tanto

C o~ ;. . A . ;. ~ /. ; .
nas tradic¢oes folcloricas, arquitetonicas, como no espirito de sua populagio. E provavel que a in-



sularidade do local e seu relativo isolamento tenham contribuido para que a maneira de ser, prin-
cipalmente no que tange as crencgas e valores dos colonos de Acores e tenha deixado marcas tio
profundas nos ilhéus.

A tradi¢do cultural legada pelos agorianos ¢ permeada por dois fatores determinantes: a
relagio com o mar, pela pesca, como instrumento de vida e morte e a religiosidade profunda, um
cristianismo fundamentalista catélico, algo proximo das crengas medievais, dando vida a uns mun-
dos fantasticos, povoados de santos e demdnios, onde a magia e bruxaria sdo realidades palpaveis e
interferem no cotidiano de cada um, especialmente nas localidades afastadas do centro da cidade,
as antigas freguesias.

As tradi¢coes fantasticas, transmitidas oralmente, tém influenciado os habitantes da ilha ge-
ragio apOs geragio, até que conscientizadas disso, as institui¢des culturais vém procurando coletar
e manter vivo este espirito considerado distintivo de Florianopolis. A influéncia do fantastico, esse
fantastico palpavel, quase real, tem sido presente sobre as artes plasticas catarinenses originadas
na ilha, com resultados qualitativamente variaveis. Nao ha duvida alguma de que Franklin Cascaes
traduziu melhor do que ninguém o universo artistico e fantastico que permeava as relagdes sociais
do povo acoriano da Tlha de Santa Catarina, tornando-se um agente passivo e ativo do mitico mun-
do dessas populacdes da beira-mar com seus mistérios animicos, povoados de lobisomens, bruxas,
demonios e boitatas. Nesta linha, varios artistas podem ser citados, como como Idésio Leal, Semy
Braga, Tércio da Gama, Jodo Otavio Neves Filho, Vera Sabino, Franklin Cascaes, Elias Andrade,
Neri Andrade, Campos Junior, Valdir Agostinho, Dircéia Binder, Sdnia de Oliveira e Silva, Tercilia
dos Santos, Jone César Aratjo e muitos outros.

A denominagdo de Ilha da Magia tem ligagio direta com a cultura popular estudada por
Franklin Cascaes. Foi o mais importante estudioso da cultura popular da ilha. Durante mais de 30
anos, pesquisou os habitos, as crencas, as rezas, a medicina popular, as festas religiosas e as profa-
nas, a mitologia cabocla, a vida doméstica, a carpintaria civil e naval, os utensilios e todo um vasto
universo de historias da ilha.

Resultado das praticas e representacdes simbolicas construidas por determinada coletividade
humana, a cultura popular é permanentemente reelaborada de maneira a absorver as novas experién-
cias compartilhadas na vida social. Assim, ocorre a combinac¢io da permanéncia de certas tradi¢des
antigas com a inovag¢io das novas influéncias, o que lhe confere carater dinAmico. A cultura popular
¢ portadora de significados complexos que precisam ser reconhecidos e estudados em profundidade e

dai se entender o termo Ilha da Magia como o preferido do publico, para o slogan da ilha.

FiGura 5

NERI ANDRADE

Pescaria noturna,

2006
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Na perspectiva de Pierre Nora (1984), ndo podemos confundir memoria e historia, porque
expressam duas dimensdes diferentes no tratamento do passado, apesar da aparente sinonimia. Para
ele, o olhar do historiador é permanentemente critico para a memoria tomada como constru¢io
imaginaria e percebida como elaboragio simbolica. A memoria € a reconstrugdo do passado no
presente vivido, diferenciando-se, portanto, da historia. Ela parte de uma relacio afetiva com o
passado, que tende a mitifica-lo. Nio existe memoria que ndo passe pela afetividade. A memoria,
portanto, ¢ feita da historia vivida e ndo da historia aprendida. Para Nora, precisamos da historia
porque nio temos a vivéncia dos fatos e a historia acaba se transformando em lugares da memoria.

Ao estudar as imagens artisticas, Gombrich (1986) opde duas formas principais de investi-
mento psicolodgico na imagem: o reconhecimento € a rememoracio, em que a segunda é colocada
como mais profunda e essencial, ou seja, a dicotomia coincide com a distin¢do entre funcio re-
presentativa e fun¢do simbodlica, de que é uma espécie de traducido em termos psicologicos; uma
puxando para a memoria, logo para o intelecto, para as fun¢des do raciocinio (imaginario) e a
outra, para a apreensio do visivel, para as fun¢des mais diretamente sensoriais (imagem). Em ou-
tras palavras, historia seria reconhecimento e memoria seria rememoragio. Nos trabalhos de Neri
Andrade, vemos as memorias/rememorac¢des de Neri Andrade, onde o artista diz: Eu pinto a minha
vida. A pesca, a igreja, a bernunca, o boi de mamdo, isso é a nossa cultura. Daqui a pouco ndo vai
ter ninguém para contar essas histérias que eu estou resgatando (ANDRADE apud KLEY, 2014).

Floriano6polis é uma cidade moderna e pds-moderna ao mesmo tempo, mundo globalizado
e que dialoga com outros centros e, no entanto, revive Acores e suas tradi¢des, mostrando uma
disjun¢io propria do mundo moderno. Nio existe uma fei¢do unitaria da realidade simbdlica da
cidade. O mundo é de disfun¢io. Os mundos que tem origem na globaliza¢io colocam Florian6po-
lis em outro ritmo. Vemos nesta cidade a coexisténcia de dois mundos. Um provinciano, arraigado
as suas coisas, seus saberes perpetuados pela oralidade, pela vizinhanca, pela parecenca e tradi¢io,
como na questio do mito-magia. Outro, cosmopolita, querendo ser moderno, atual, informado,
renovador. Convivio este que se da de maneira circular, nao hierarquica. O novo nio se sobrepde ao
mais velho, mas que se nutrem um do outro para existir, tanto para usar quanto para expulsar. Pare-
ce que € assim que se percebe no dia a dia, é desta forma que a cidade existe e isto foi possivel de ser
captado nos textos dos artistas, nas declaracdes de poetas e criticos e nas representacgdes resultantes.

Acredito que uma Florian6polis bucdlica, no nivel do tradicional, pode ser explicada ou por
uma reac¢io legitima da histéria ou para preservar uma raiz inconteste, mas que nio pode ser levada

a um nivel de estratificacido niveladora.

Ha multiplas variacoes no modo de ver a cidade, mas, em cada uma, encontra-se sua veracidade repre-
sentativa. Ou seja, como representacbes ndo mimetizam a cidade, mas sdo parciais enquanto modo de
representar e enquanto sentido, ao representar, seleciona-se um aspecto ou parte de toda a cidade de onde
se infere um sentido geral; toda representacdo é uma sintese metonimica. [...] Toda representacdo é uma
parcialidade, uma ficcio veridica (FERRARA, 2002, p. 117).

O imaginario constitui-se, portanto, em parte, por essa reconstruc¢io singular do mundo,
realizada através dos processos de representacio. E as representa¢des como o imaginario, sao cons-

truidas a partir de memorias, fantasias, concep¢des tanto individuais como grupais.

A arte éimitagdo da natureza ndo enquanto representa a realidade, mas enquanto a inova, isto é, enquanto
incrementa o real, seja porque acrescenta ao mundo natural um mundo césmico, seja porque no mundo
natural acrescenta as formas que ja existem, formas novas que, propriamente constituam um verdadeiro
aumento da realidade (PAREYSON, 1989, p. 70).



A realizagdo da imagem ou do processo artistico, ndo reproduz o mundo. Através da ima-
gem desvelam-se, por selecio, tanto uma parcela de conhecimentos sobre o universo quanto pers-
pectivas para possiveis reorganizac¢des e virtualidades, a outorgar sentidos e ampliar o imaginario
de cada época.

Os artistas se movem por uma cidade imaginaria, que trazem dados das formas representa-
cionais da cidade, confirmando que € a memoria e nio a historia que de fato nos interessa. Memo-
rias, fragmentos, sonhos, recordacdes. Nio existe uma s6 Floriandpolis — existem varias cidades
em uma s6. Vamos a parcela da cidade em que com pinceladas rapidas em acrilico sobre tela, Neri
Andrade, o artista naif, traz do imaginario para a pintura sua infincia em Santo Antdnio de Lisboa,
um bairro em que modo de falar e de viver da cultura acoriana é preservado em um microcosmo
em que o passado se torna presente sem conflitos, mas com uma pitada de saudade, como a que eu
sinto, pois passava minhas férias de verdo em Sambaqui, Santo Antonio e arredores. As memorias
afetivas do artista criam ressonancias em quem viveu tais acontecimentos que na obra de Neri sio
evocados na figura dos engenhos, casarios e das festas do Divino Espirito Santo. Oscar D ‘Ambro-
sio, que escreveu tese de doutorado Um mergulho no Brasil Naif: a Bienal Naifs do Brasil do SESC
Piracicaba: 1992 a 2010, defendida em 2013, menciona a obra de Neri Andrade. Diz o autor que
Neri Andrade com suas memorias afetivas, cristaliza bem essas tradi¢des. Consegue trazer ao seu
trabalho imagens do local, mas com um estilo peculiar, em que alimenta seu imagético justamente

do local privilegiado onde habita.

Cada novo quadro torna-se entdo uma memdria afetiva de um local que perdeu suas caracteristicas origi-
nais. O bairro que ele pinta ndo existe mais da maneira que Neri Andrade o retrata, mas é preservado pela
sua memoria, pela forma como transforma suas lembrancas em quadros bem elaborados. Independente
do cardter pitoresco de preservacio de uma cultura, cada trabalho é realizado com extremo cuidado e
técnica apurada, com eximia atencdo na composicdo de cada figura e na criacdo de atmosferas liricas que
constituem um retorno a uma Santo Anténio de Lisboa que se extinguiu com a modernizacdo, mas que se
mantém nas composicoes equilibradas e cores serenas e harmoniosamente distribuidas do pintor catari-
nense (D’AMBROSIO, 2013, p. 50)

Um dos recursos plasticos que costuma utilizar é o uso das figuras humanas geralmente em
pequena escala. A comunidade acoriana de Santo Antbénio de Lisboa torna-se o mote, o assunto
das pinturas de Neri Andrade, mas nunca constitui um elemento limitador. Pelo contrario, quando
se debruga no mencionado casario ou no engenho, consegue retirar deles respostas visuais nio-re-
petitivas. Em Diferenca e Repeticdo, Deleuze (2006, p. 19-20) aponta que, enquanto a generalidade
obedece leis, possibilitando que um termo possa ser traduzido por outro ou ser reposto e substitui-
do, a repeti¢io se coloca como vibragio secreta, operando como desvio ou transgressio que ocorre
entre generalidades. Repetir ¢ sempre um irrecomecavel, como diz Deleuze, em um olhar que acolhe
na particularidade do detalhe, aquilo que ndo pode ser decomposto e que retorna. O mesmo ocorre
quando mergulha literalmente num mundo que conhece por experiéncia profissional, o da pesca
artesanal. O segredo esta em nido oferecer o 6bvio, mas criar uma visio pessoal de um universo no
qual se sente a vontade por conviver com ele desde crianga. Talvez isto esteja ligado a sua ligacgio
com a terra natal, como se houvesse uma recusa em morar em outra cidade, fora de Santo Ant6nio

de Lisboa, que entrou-lhe na alma e na obra e por isso sempre retorna, diferente.

NOTAS

Para saber mais sobre o casario e engenho dos Andrade. Disponivel em < https://www.facebook.com/engenhoandrade/>.
Acesso em 17 jan.2019.
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Para saber mais sobre o casardo e engenho dos Andrade. Disponivel em < http://www.manezinhodailha.com.br/Scripts/
GrupoFolclorico_casaandrade.htm>. Acesso em 16 jan.2019.

Video “Nesta terra, para esta terra- 30 anos da Bienal naif de Piracicaba ” — Bienal naif SESC Piracicaba — 2018, sobre os
30 anos da Bienal. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=37bSIRgCVdY>. Acesso em 18 jan.2019.
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Yara Guasque: da tela projetiva a

afirmacdo de objeto tridimensional

LUCIANE RUSCHEL GARCEZ

Yara Rondon Guasque (1956) € artista e pesquisadora, nascida em Sao Paulo, e radicada em
Santa Catarina desde 1986, quando veio morar em Blumenau. Graduada em Licenciatura em Artes
Plasticas pela FAAP (1979); mestre em Literatura pela UFSC e doutora pelo programa de Comunica-
¢do e Semiotica da PUC-SP. Pos-doutora em Estética e Comunicagdo pela Universidade de Aarhus,
segunda maior universidade da Dinamarca (2012/2013). Membro daABCiber (Associacdo Brasileira
de Pesquisadores Cibercultura); membro do Conselho Editorial dos Periddicos Jar (Journal for Ar-
tistic Research) e Palindromo (PPGAV/UDESC). Dirigiu o grupo de pesquisa do CNPq Telepresenc¢a
em ambientes imersivos, participativos e interativos, desde 2003. Foi coordenadora do Perforum
Desterro, onde investigava performances de telepresenca, entre 1999 a 2001; pesquisadora visitante
no Media Interface and Network Design do departamento de Media, Estudos Informacionais e
Telecomunica¢io (M.ILN.D. Lab, Telecommunication, InformationStudies& Media) da Universi-
dade Estadual de Michigan, MSU, EUA, entre 2001 e 2002; foi coordenadora do grupo Intera¢des
Telematicas entre 2004 a 2006; e coordenou e participou da exposicdo de instalagdes interativas Em-
paredados, em 2006. Autora do livro Telepresenca: interacdo e interfaces; e organizou o livro Digital
Art: Fraturas, proliferativa preservacdo e Affective Dimension. Artes Digitais: Fraturas, Preservacdo
proliferativa e Dimensdo afetiva. Participa de exposic¢des, coletivas e individuais, desde os 19 anos.

A artista comecou suas investigacdes em arte a partir da gravura, principalmente a xilogra-
vura, e da pintura, desenvolvendo estudos sobre cores, que mais tarde veio a explorar na profissio de

professora, ensinando técnicas como a aquarela e a témpera da resina Damar, o que implica na con-

Figura 1
YARA GUASQUE
Sem Titulo, 1988

Nanquim e acrilica
sobre lona e
aluminio, 100 x 148
x 04, sem assinatura

Cole¢io MASC,
tombo 890

Fonte: imagem
cedida pelo Museu
de Arte de Santa
Catarina (MASC)
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FIGURrA 1a
YARA GUASQUE

Sem Titulo
(Detalhe), 1988

Nanquim e acrilica
sobre lona e
aluminio,

100 x 148 x 04 cm.,

sem assinatura

Cole¢io MASC,
tombo 890

Fonte: imagem feita
pela autora
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feccio do médium, meios que pouco interferem na refracio da cor, e outros estudos de sobreposi¢io
de cores nas turmas de gradua¢io em Artes Plasticas. Sua curiosidade a levou a pensar a pintura
por outros angulos e olhares, o que aprofundou o conceito da cor, que permeava sua produgio, pas-
sando a pesquisar outros suportes na area de arte e tecnologia, onde se tornou bastante atuante. O
titulo O Mar é roxo. Verdes sdo seus olhos azuis de uma xilogravura de 1980, foi retrabalhado em
1997 como poesia visual para o painel eletronico ao lado shopping Beira Mar em Florianopolis.

Ja em Floriano6polis, lecionando na Universidade do Estado de Santa Catarina, Yara reali-
za uma exposi¢io individual no Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) intitulada A questdo
da cor, onde, segundo a historiadora Dra. Sandra Makowiecky, Yara coloca que havia uma preo-
cupacdo com a pesquisa cromdtica: as pinturas tentam explicitar a natureza contrastante da cor
(MAKOWIECKY; MARCELINO; 2013, p. 265-266).

A obra escolhida para este texto foi realizada quando a artista ainda residia em Blumenau,
antes de sua mudanga em outubro de 1988 para Florian6polis; é uma tela, com técnica mista, nan-
quim e acrilica sobre lona e aluminio, cujo tom vermelho vem do pigmento terroso recolhido em
Minas Gerais quando Yara participou do Festival de Inverno de Ouro Preto. Sem titulo, como varios
dos trabalhos da artista, sendo esta de 1988, e 100 x 148 x 04 cm. de dimensdes, sem assinatura. A
obra se encontra na colecio do MASC, em Florian6polis, tombo 890.

O trabalho foi pensado pela artista desde a constru¢io dos chassis em madeira, feito em par-
tes: formas geométricas retangulares ou triangulares, que foram construidas para se encaixarem numa
estrutura metalica, em forma de retiAngulo, onde as bases nio estio alinhadas, formando um tipo de
C quadrado virado para baixo. As formas foram pensadas de maneira a acoplar chapas de ferro, em
outro trabalho da série, a chapa de ferro foi cromada com cobre, e em outro ainda, foi substituida por
uma chapa de aluminio. O trabalho foi concebido no mesmo ano em que Yara mudou para Floria-
nopolis, no processo de fatura do trabalho em Florian6polis, a artista encontrou na empresa de cro-
magem Jahn a possibilidade para cromar com cobre a estrutura de chapa de ferro (trabalho na época
adquirido pela IBM em Florianopolis, e recentemente leiloado). As formas de ferro usadas nos chassis
do trabalho tombado do MASC foram construidas por microempresas de fundo de quintal que fabri-
cam formas de pdo, tio comum em Blumenau (figura 1a). Estes latoeiros eram facilmente encontrados
la naquela cidade, e as formas eram comuns nas familias, maioria de origem alema, onde o habito de
assar o proprio pao ainda se mantém. Na pintura sobre a tela j4 montada, a artista usou pigmento de
terra e de Nanquim japonés; em outro trabalho a artista usou trés tipos diferentes de Nanquim japo-
nés com tonalidades que vdo do azul ao cinza claro até o cinza mais escuro, daqueles usados para os

exercicios de pintura Sumi-é (figura 5); em outro ela combina pintura com emulsio acrilica, Nanquim
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e pigmentos terrosos (figura 4). Segundo a artista (2018, s/p)!, A oxidacdo do metal e a alteracio da
cor decorrente desta oxidacdo fazem parte da obra. Seu enquadramento rigido é temporario, ja que a
acdo do tempo sobre o metal ird corroé-lo um dia. Podemos perceber que a questio da memoria esta
presente na inteng¢do da artista, tanto pelas formas de pao recicladas no uso artistico e referenciadas,
quanto no uso da oxidacdo, passagem do tempo que fica marcada na obra.

De acordo com Yara, sobre a poética abordada neste trabalho,

Em minha mudanca de Sdo Paulo, capital, para Blumenau, me defrontei com um cendrio que valoriza-
va pintura de paisagens executadas com tinta a dleo sobre tela. Os arredores de Blumenau, entretanto,
eram caracterizados pelo ambiente fabril. Muitas destas industrias eram de pequeno porte, funcionando
acopladas as residéncias, industrias de quintal. Pensei que seria uma oportunidade pensar a industria e o
conhecimento artesanal local, tanto o do porcelanato, quanto o das confeccoes de malhas e o das férmas
de pao. Ainda em Sdo Paulo, construi entre 1985/86 eu mesma em Campos de Jorddo, na marcenaria que
meu pai montou em sua casa de campo, uma obra realizada em cinco partes, com S chassis disformes. Ja
em Blumenau (cidade para a qual me mudei em setembro de 1986), encomendei a estrutura metdlica utili-
zando o conbecimento artesanal local da manipulacio da chapa de ferro, dobrando-a e soldando-a, junto
a construcdo dos chassis em madeira. Acredito que meu impulso foi o de construir, racionalizar minhas
possibilidades de criagdo utilizando os recursos da regido, fora de um ambiente cultural mais diverso como
o de Sdo Paulo. Esta forma de um C invertido aparece em outros trabalbos de papel, como um livro de

artista que fiz anos depois em 1992, que chamei de Travessia®.

Nesta fala da artista, percebemos sua preocupa¢io em incluir as referéncias percebidas na
vivéncia entre estas duas cidades, explorando suas especificidades e diferencas, e transformando
suas percepg¢des em imagem, em obra de arte, a partir de uma poética que valoriza seu cotidiano e

trabalha na arte.

FiGura 2
YARA GUASQUE
Tridngulo, 1990

Técnica mista,
66 x 106 x 2,5 cm.

Fonte: imagem
cedida pela artista

Ficura 3
YARA GUASQUE
Retdngulo, 1990

Técnica mista,
39x61,5x2cm.

Fonte: imagem
cedida pela artista

FiGura 4
YARA GUASQUE
Sem Titulo, 1989

Técnica mista,
66 x 96 cm.

Fonte: imagem
cedida pela artista

FIGura §

YAarRA GUASQUE
Sem Titulo, [s.d.]
Técnica mista,

91 x 111 x2 cm.

Fonte: imagem
cedida pela artista
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Quando perguntada sobre as referéncias artisticas e conceituais percebidas nesta obra, Yara

Guasque comenta:

Nunca me percebi como pintora, apesar de também fazer pinturas. Meus estudos sempre foram em papel,
desenhos, aquarelas e estudos em Sumi-é, que procurei como exercicio para liberar o traco para a ela-
boracdo de minhas xilogravuras a base de dgua, entre os anos de 1979/86, primeiramente em Siao Paulo
com Massao Okinaka, e em 1980 no Japdo, numa escola de Sumi-é. Esta pintura se aproxima da ideia
de pintura-objeto, descartando o viés de uma pintura figurativa de paisagem, e também da formalizacdao
simbdlica figurativa dos exercicios de Sumi-é. Busquei uma novidade no parque industrial de Blumenau,
acreditando que os trabalbos dos artistas refletem em parte a estrutura fabril da regido. Pensei em explorar
os recursos da regido e ndo me deixar ser complacente com uma paisagem bucélica.’

Vale ressaltar que no momento de escolha de uma obra que caracterizasse sua trajetoria
artistica, a autora fez esta pergunta a artista, sobre qual seria o trabalho que ela considerava uma
pedra angular em seu processo, que poderia servir de referéncia importante a ele. E foi Yara quem
escolheu esta tela. E explica: Esta obra é um marco em meu processo de trabalho, pois tira a ideia
de tela projetiva para se afirmar como um objeto tridimensional perecivel, e também expande as
possibilidades incorporando outros artesdos e possiveis faturas*. Sua trajetoria de desenrolou para
o plano tridimensional e em seguida para as novas tecnologias.

Em referéncia a esta tela, a artista menciona algumas obras que se conectam por técnica
ou conceito. Cita algumas de suas telas onde as chapas de ferro, importantes neste processo, foram
utilizadas® (figuras 2 e 3), e cita também dois artistas brasileiros: Regina Silveira e Luiz Henrique

Schwanke.

Acho importante destacar o uso de utilitarios e seu simbolismo nas obras de dois artistas nacionais. Regina
Silveira com seu trabalbo sobre anamorfoses, imagens de martelos e tesouras distorcidos pela perspectiva
impressos em porcelana branca. As porcelanas brancas sao destaque até hoje da industria catarinense. A
cor se refere ao purismo, mas também aponta para uma determinada classe social. Também outro artista
cujo uso de materiais diversos quero salientar foi Schwanke, que se utilizou de produtos industrializados
como baldes de plastico e os canos da Tigre. O artista para mim foi o exemplo de quem vivendo em um
ambiente acanhado intelectualmente soube se utilizar destes produtos industrializados a seu favor, elabo-
rando uma obra de grande alcance poético, que foi reconhecida no eixo Rio/Sio Paulo, mas que para os
proprios empresdarios locais ndo tinha significado algum?®.

Na tela que trazemos como obra principal deste texto esta clara a relagio a estes artistas,
nas questoes levantas por Yara: a forma de pao como o utilitario ressignificada, o simbolismo da re-
lacdo cultural e da industria de Blumenau. O resultado é realmente uma tela racional, geométrica e
organizada, de forma a ter duas metades que se equivalem, a cor vermelha no centro e tons averme-
lhados nas laterais. Ao mesmo tempo em que as pinceladas vermelhas dio vigor a cena e a tornam
mais dinAmica. Nesta dualidade processual a artista confere movimento a uma pintura falsamente
estatica. Traz tridimensionalidade a tela, dando indicios dos caminhos que iria seguir em sua bem-
-sucedida carreira artistica.

Importante também ressaltarmos que Yara se destacou no campo das artes digitais, tanto
no Brasil como no exterior, como artista multimidia, e ndo podemos esquecer seu papel como pro-
fessora que orientou e influenciou alunos/artistas que decidiram seguir por este caminho, sendo ela

referéncia nacional e internacional na area.

NOTAS

1. Em entrevista a autora, por e-mail, em outubro de 2018.



2. Idem.
3. Ibidem.
4. Ibidem.

5. Triangulo, 1990, dois triAngulos um em témpera sobre tela e outro em estrutura de chapa de ferro, tendo cada triAngulo
58 x 58 cm., e juntos medindo aproximadamente 66 x 106 x 2,5 cm. (figura 2); Retdngulo, 1990, estrutura em chapa de fer-
ro dobrada e témpera sobre tela, 39 x 61,5 x 2 cm., (figura 3); S/titulo, 1989, nanquim, acrilica e 6leo sobre tela e estrutura
de chapa de ferro, 66 x 96 cm., (figura 4); Sem titulo, [s.d.], trés chassis retangulares pintados com nanquim japonés com
diferentes pigmenta¢des sobre tela, em estrutura de chapa de ferro que emoldura e se sobressai como o quarto retangulo,
91 x 111 x 2 cm., (figura 5).

6. Yara Guasque em entrevista a autora por e-mail em outubro de 2018.
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Painel de azulejos,
1,35 x 6,05 m.

Fotografia da artista
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Cassia Aresta: a persisténcia das
formas, linhas e cores num mural

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

Quem passar pelo Residencial San Marino, localizado a rua Egidio Manoel Schmitz, nimero
28, bairro Bela Vista, Sdo José, municipio da Grande Florian6polis (figura 1), vera que os moradores
dos apartamentos com dois ou trés dormitorios, em sua maioria financiados, possuem um diferen-
cial em relagdo a outros prédios de seu padrdo: uma fachada assinada pela artista Cassia Aresta
(Florianopolis, 1956). Trata-se de um mural feito em 2015 com azulejos montados no alto da entrada

do edificio como um quebra-cabecas geométrico sobre parede, medindo 1,35 x 6,05 m. (figura 2).

Chamei o mural de Conversa Com Volpi. Ao contrario da maioria dos artistas que acham que sua obra
tem que ser mais importante que o conjunto de tudo que estd ao redor, compus um trabalho simples que
conversa ndo sé com a arquitetura do prédio, mas também com seu entorno. Num bairro popular, numa
rua de uma quadra s6, ndo quis nada monumental, preferi criar algo a ser incorporado ao dia a dia, como
um vizinho querido. Usei cerdmicas que garimpei no cemitério dos azulejos, visto que hoje em dia nio
existem mais aquelas cores nas cerdmicas. Algumas foram cortadas em diagonal, outros ficaram inteiros
com diversos tamanhos'.




Com caracteristicas semelhantes quanto a localizag¢do e a escolha por um dialogo entre ar-
quitetura e ambiente, a artista fez outro trabalho em 2017, o qual intitulou Danca dos quadrados.
Dessa vez a composi¢io foi feita para o Residencial Portovenere, na rua Santo Antonio, 513, também
em Sio José. Trata-se de um conjunto de pisos cerdmicos pretos, assentados sobre o fundo branco
da platibanda, resultando numa composicdo ritmica em duas cores, medindo 1,50 x 6,20 m. Em am-
bos os painéis, Cassia Aresta orientou os trabalhadores na montagem dos azulejos que funcionam
como modulos que vao girando, semelhante a varias telas encaixadas e justapostas, formando um
percurso com movimentos angulares e espacamentos, recortes e rejuntes, (figura 3). Tal procedi-
mento demanda um calculo geométrico, além de preferéncias compositivas e escolhas dos proprios
azulejadores.

Bem verdade que ambos os trabalhos em murais de edificios, (figura 4 € 5), de moradia po-
pular articulam questdes artisticas e urbanas, sendo que a artista ¢ atuante na vida da cidade em que
mora e participante de atividades relacionadas a Comissio Municipal de Arte Publica do Instituto
do Patrimonio Urbano de Florianopolis (IPUF), projetos culturais promovidos pela Comissdo de
Avaliacdo de Incentivo a Cultura (CAIC) e do Grupo Tracos Urbanos. Nesse sentido, ela afirma que
as obras publicas tém seu valor pago através dos impostos. Entdo, mais do que nunca devem estar

voltadas para a populacdo que as pagou’.

Voltemos agora nossa aten¢io para o painel intitulado Conversa com Volpi, considerando

FiGura 2
CAssiA ARESTA

Projeto grafico,
Conversa com
Volpi, 2015

Acervo da artista

FiGura 3
CASSIA ARESTA

Danca dos
quadrados, 2017

Fotografia da artista
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FiGuras 4 e 5
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Detalhe painel de
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azulejos

Fotografias da
artista

o conjunto de afetos e lembrancas, premedita¢des e lapsos que permitem reconhecer as singulari-
dades em relagio as escolhas poéticas e solucdes de fatura da artista. Uma camada mais remota e
pessoal pode ser apontada na infancia da menina, cujo pai com formacio de agrimensor, trabalha-
va no departamento da prefeitura onde elaborou alguns tracados de ruas e vias da cidade. Depois
foi admitido como eletricista na empresa Centrais Elétricas de Santa Catarina S.A. (CELESC),
sendo que para completar o or¢amento familiar também fazia planta baixa de casas. A filha via
esta atividade com interesse, enquanto ele manuseava seus instrumentos: tira-linha, régua de esca-
las, compassos. Assim, aprendeu a olhar tracos e formas através de uma matematica aplicada ao
espaco. A maie tinha habilidades manuais e fazia um tipo de bordado chamado vagonite, baseado
em calculo e contagem de pontos, sendo que esta técnica prezava pela simplicidade retilinea e cla-
reza simétrica, resultando num tipo de ornamento bastante limpo, inclusive pelo lado avesso do
trabalho. Considerando a relacdao daquela crianca com os afazeres dos pais, percebe-se um vinculo
afetivo profundo que se manteve num olhar atento as formas geomeétricas, metamorfoseadas nos
seus procedimentos artisticos.

Todavia, para além das afec¢des infantis, € preciso considerar também certas recorréncias
e eleicdes que incidem sobre a formacio artistica de Cassia Aresta. Trata-se de um repertorio de
quem iniciou um curso de Belas Artes em Sdo Paulo, mas acabou privilegiando um caminho menos
institucional que aconteceu de modo mais livre através de oficinas e ateliés, além de participagao em
palestras, seminarios e orientac¢do de trabalhos, ocorridos, sobretudo, a partir dos anos 1990, quan-
do também passou a participar de residéncias artisticas e exposi¢des individuais e coletivas, bem
como de projetos culturais de convivéncias em arte, residéncias artisticas e um envolvimento com
Arte Publica’. Assim, incorporou a heranga construtivista que na América Latina tomou o nome de
concretismo e se desdobrou na arte cinética, onde as retas e os Angulos deram lugar aos ritmos. Evi-
tando a clave subjetiva, onde poderia predominar a carga expressiva, a inspira¢io e a improvisa¢io,
observa-se na artista o que Roberto Pontual (1978) chamou de geometria sensivel, em contraponto
ao rigor logico e ao carater mais programatico do construtivismo europeu, sendo que preservou um
olhar atento as formas, salientadas por um equilibrio e sobriedade cromatica.

Nio deixa de ser bastante elucidativo o fato de que o mural aqui apresentado se chama
Conversa com Volpi. A referéncia vem da singeleza daquele pintor modernista, que também nio
teve formagio artistica institucional ou formal, mas foi eximio pintor de murais, decorador e co-
lorista, notavel pela geometria de suas telas onde compareciam bandeiras, igrejinhas e casinholas.

Para Cassia Aresta a linha, como estrutura subjacente a superficie, provém de um tipo de inteligén-



cia espacial, mas vem acompanhada pela delicadeza e recusa do embate, privilegiando uma sintonia
fina com o lugar. Assim como no caso das suas colagens, ela busca a sugestio de outras formas,
alterando as certezas visuais em proveito da perspicacia dos recortes, da agudeza dos desenhos e
da autonomia da imagina¢io espacial, através de escolhas relacionadas a dire¢des, interrupg¢des e
intervalos. Desse modo, reafirma a linha que acolhe e interage com o lugar, tornando-se ela mesma
um espaco, tal como € possivel reconhecer na fala que segue: quando pego papéis em cima da mesa e
comeco uma colagem, aparentemente de modo aleatorio, ja tenho um eixo formado por linhas por
baixo desta colagem. Elas dividem o espaco que manuseio com facilidade e prazer. Fatio as acoes em
linhas imagindrias que elas indicam®.

Em outras palavras, fruto de descobertas e encontros, sua producio € serial, mas nio é nem
pré-estipulada, nem resultado de um extravasamento emocional. Sua solu¢io poética advém ora
pelo uso de cores e recortes, ora pelo recurso de enquadramentos e planos compositivos, quer nas
fotografias, quer no uso de azulejos. Mesmo quando da lugar aos ritmos e planos curvilineos, como
no caso das suas fotografias, permanece um siléncio contemplativo, salientado por um equilibrio e
sobriedade cromatica. Tanto nas colagens e fotos, como nas pinturas e desenhos, a recorréncia se
refere a uma nog¢do operatoria que nio é dada pelo raciocinio mais frio, mas por uma espécie de
busca pelas surpresas visuais mais sutis. Em todos os casos, o calculo nio exclui a intui¢io, nem o
determinavel exclui o sopro do sensivel, pois o trabalho ndo nasce de uma matriz conceitual preme-
ditada, mas acontece através de um cruzamento entre fatura e reflexdo sobre as formas. Em Cassia
Aresta € a m3o que aciona um pensamento sobre superficies e planos, a qual antecede os fundamen-

tos explicativos, discursivos ou narrativos:

Quando me mudei de Sao Paulo para voltar a viver em Floriandpolis, parece que abri mao de um olhar para
a paisagem do concreto e das estruturas mais rigidas e controladas, das linhas mais domadas, capazes de
ditar os limites e lugares. Meu olhar ressignificou as linhas do mar e das montanhas da cidade em que nasci
e cresci. Com o passar dos anos percebo que tudo caminha sem meu controle, ndo sou dona do destino,
permito-me deixar para amanha as necessidades prementes. Percebi que os caminhos nem sempre sio retos
como achamos que tracamos. A distincia mais curta entre dois pontos nem sempre é uma reta. Entdo a

linha também se afrouxou, pode se curvar ao seu destino’.

Pensando uma outra camada de sentido para o trabalho Conversa com Volpi, pode-se es-
tabelecer uma relagio entre a geometria e a hospitalidade, conectando o mural tanto ao espago
arquitetdnico, como ao cotidiano dos moradores do prédio. Vale lembrar que a hospitalidade ¢é
um fend6meno humano que consiste em abrigar o outro, aceitar o estranho, construir e consolidar
relagdes. Em algum momento todos somos hospedeiros e nos tornamos anfitrides. Por outro lado,
o hospede ndo € um morador local, é alguém que vem de fora, que encontra um abrigo, instala-
-se temporariamente, embora, em alguns casos, possa se tornar permanente. Em algum momento
precisamos ou desejamos ser acolhidos, entregar-nos ao abrigo, ser hospede € uma experiéncia que
todos conhecemos. Ocorre que as duas faces deste entendimento servem como uma metafora para
pensar uma obra de arte inserida num espaco de circulacido e visibilidade para muitas pessoas. Pode-
mos hospeda-la em nossa vida e em nossa rotina, deixando que a obra se torne uma referéncia mais
definitiva e necessaria em meio a nossas atribulacdes e desamparos. Também pode acontecer que
sejamos abrigados pela imaginacio e pela poesia que dela emana, sendo esse 0 momento em que a
obra nos acolhe e muda nossa perspectiva diante da brutalidade e do peso das nossas lides.

Dito de outro modo, dos azulejadores aos moradores, dos simples transeuntes aos especta-

dores, ha um convite apresentado por Cassia Aresta, o qual diz respeito a possibilidade de acolher
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uma pequena interrupg¢io, tanto para os olhos dormentes ou cansados, como para o corpo embru-
tecido ou anestesiado. Instalada na fachada do Residencial San Marino, permanece uma demanda:
que a dureza e a pressa diaria possam ser trocadas pelos pequenos segredos murmurados através da
leveza das cores e formas, do equilibrio das posi¢coes e planos. Diante de um cotidiano atulhado pela
banalidade e pelo excesso de imagens, que a sensibilidade encontre o seu abrigo e, entio, so isso se
torne tudo isso ou mais que isso.

Neste sentido, € para todos nds que a artista lanca o desafio da hospitalidade: que em algum
instante tnico e silencioso da nossa percepcio, distraidos ou entregues a observacio, alcancemos
detalhes e variac¢des, estabelecamos continuidades e interrup¢des, prestemos atengdo e nos posicio-
nemos com sutileza, acolhendo as inumeraveis combinacdes e possibilidades que cabem no mundo.
Se assim pudermos compreender, entio este trabalho pode ser pensado como uma experiéncia co-

mum ao anfitrido e ao hospede. E assim a conversa segue.

NOTAS

1. Depoimento fornecido pela artista durante o periodo preparatorio deste texto em 2018.
2. Idem.

3. Além de participa¢io em diversos saldes e exposi¢cdes coletivas, entre suas primeiras exposi¢cdes individuais estio:
Exposi¢ao Triangulares, FUNARTE, Sao Paulo, 1996; Exposi¢io Circulos, CCSP Sala Mario Pedrosa, Sao Paulo, 2000;
Exposicao Correspondéncia, Instituto Goethe, Sio Paulo, 2001; Exposi¢io Correspondéncia, Goethe Institut, Bordeaux,
Franga, 2001; Exposi¢io Correspondéncia, Goethe Institut, Frankfurt, Alemanha, 2002. Ha também inimeras exposi¢cdes
em cidades catarinenses, como é o caso da Exposi¢io Circulos, Museu de Arte de Santa Catarina, Florian6polis, 2003;
Exposicao Cédigo do Olhar, SESC Jaragua do Sul, 2014; Exposicio O mundo que cabe nas pupilas, Funda¢io Cultural
BADESC, Florianopolis, 2017.

4. Depoimento fornecido pela artista durante o periodo preparatorio deste texto em 2018.

5. Idem.
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PONTUAL, Roberto. Do mundo, a América Latina, entre as geometrias, a sensivel. In: América Latina, geometria sensi-
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Figura 1

FLAVIA
FERNANDES

Sem titulo, 1988

Agua-tinta e agua-
forte sobre papel,
18,5 x 24,5 cm.

Fonte: Museu
de Arte de Santa
Catarina (MASC)

Fotografia: Museu
de Arte de Santa
Catarina (MASC)

Flavia Fernandes: a poeticidade das imagens

ANA LUCIA BECK

Deixa falar todas as coisas visiveis

deixa falar a aparéncia das coisas que vivem no tempo
deixa, suas vozes serdo abafadas.

A voz imensa que dorme no mistério sufocard a todas.
Deixa, que tudo sé frutificard

na atmosfera sobrenatural da poesia.

(MELO NETO, 2007, p. 161)

Maria Flavia Fernandes nasceu em Sio Paulo em 1956. La, formou-se em Artes Plasticas
pela Fundacio Armando Alvares Penteado (FAAP), mas também realizou cursos de pintura e gra-
vura nos ateliers de artistas como Carlos Fajardo e Dudi Maia Rosa, entre outros. Em 1979, Flavia,
como prefere ser chamada, se mudou para Florianopolis. Desde entdo, atuou ativamente no circuito
local, ministrando cursos e oficinas em seu atelier, na UFSC e na UDESC, presidindo a diretoria
da Associa¢io Catarinense de Artistas Plasticos. Flavia tem exibido sua producido em exposi¢cdes
individuais e coletivas tanto no circuito local como internacionalmente em eventos como a London
Bienalle em 2006; recentemente realizou uma residéncia artistica no Artsacre Museum of Bengal
Modern Art (2019) e no Departamento de Artes Graficas do Instituto Khala Bhavanta da Univer-
sidade Visva-Bharati em Shantiniketan (2018), ambas na India, onde também realizou exposicdes.

No inicio dos anos 2000, Flavia, que ¢ mais conhecida por sua produ¢io em gravura, mas
que nunca deixou de associar esta produgdo ao trabalho em pintura, desenho e a¢des de intervencio,
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FiGura 2

FLAVIA FERNANDES

Papel Branco na

Paisagem, 2001

Fotografia de acio
no Costdo da Praia

da Ponta das Canas
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Fonte:
FERNANDES,
2004, p. 37

Fotografia:
Sandra Alves

2

aprofundou-se na reflexdo sobre a propria producio através do desenvolvimento de uma pesquisa
de mestrado, realizado junto ao Programa de Pos-Graduaciao em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre. Nesta pesquisa, investigou suas intervengdes na
paisagem natural e urbana, interven¢des performaticas executadas entre os anos 2001 a 2004, tais
como Intervencdo no Costdo e Papel Branco na Paisagem, ambas de 2001, producées que dialogam
intensamente com a sua pratica em gravura.

Na gravura, Flavia incursionou por técnicas tradicionais e complexas em termos de pro-
cessos quimicos e de tempo de processo tais como a agua-forte e a dgua-tinta. Mas, Flavia também
produz intensamente na técnica que esta na contramao daquilo que caracteriza a gravura. O grande
meérito da gravura é permitir que uma mesma imagem seja produzida identicamente um numero
de vezes através de tiragens. A tiragem corresponde ao nimero de vezes que uma mesma chapa (de
madeira ou metal) na qual uma imagem € sulcada ou marcada é submetida ao processo de entinta-
mento e impressdo sobre uma folha de papel. Flavia, todavia, tem investido muito de sua producio
na monotipia, que, se por um lado produz uma imagem a partir da impressio, nio permite a tira-
gem, visto que a monotipia se caracteriza pela manipulac¢do direta com a tinta, da tinta e de outros
elementos colocados sobre uma chapa de qualquer tipo. Nas monotipias, a artista usa muito chapas
de vidro, que, por nio reterem a manipulacdo e processos aos quais sao submetidas, nio permitem
que mais de uma impressio seja realizada de uma determinada experiéncia ou imagem exata. Como
vimos no texto sobre o Schwanke, a no¢io de experiéncia ¢ fundamental para as artes visuais desde
o Renascimento. Para Flavia, tal nocdo continua sendo a base, a esséncia ou lugar mesmo de carac-
terizacdo da criacdo em artes visuais, ocorra ela na gravura, na pintura ou nas interven¢des na pai-
sagem. Segundo a artista, seu processo artistico nao pressupde jamais um planejamento detalhado
a priori, nem mesmo a observacio de um objeto ou elemento natural a partir do qual ela proceda a
criacio de uma imagem, no que sua experiéncia se distingue das praticas do Renascimento. A cria-
cdo, segundo ela, resulta sempre do processo de se colocar em situacio de fazer, o que possibilita

que se crie algo que € determinado pelo processo mesmo, considerado enquanto experiéncia. Para



Flavia, a experiéncia ¢ o processo mesmo de trabalho: ndo é mero acaso, responde a uma busca, a

busca de uma situacdo pldstica que a experiéncia vai determinar, que é uinica e ndo pode ser outra
(FERNANDES, 2004, p. 31), motivo porque a artista ira identificar seu método de trabalho como
experiéncia ativa de determinacdo indeterminada (FERNANDES, 2004, p. 16-17).

Mas, se a experiéncia nio ¢ determinada, o que se pode considerar esta implicado em sua
fatura de imagens ou mesmo nas suas ag¢des de interven¢do? No que as intervengdes se relacionam
com uma gravura como esta que faz parte do acervo do MASC? E, tomando as observacdes da artis-
ta sobre a experiéncia como caracterizadoras do processo de criag¢do, a que corresponderia a busca
a qual a artista se refere?

Ao se referir as suas interven¢des na paisagem de 2001, Flavia refere o sentido das imagens
fotograficas produzidas a partir das intervencdes (figura 2). A artista considera que o sentido das
imagens ¢ um sentido que habita o espago entre a imagem do real — a imagem dos papeis brancos
entre as pedras do costio — e a imagem pocética. A imagem poética refere-se aqueles aspectos da
imagem fotografica cuja capacidade de nos mobilizar, de mobilizar nosso olhar, escapam a identifi-
ca¢ido da imagem em termos realistas e de registro de um objeto. A imagem poética é determinada
nido somente pelo objeto real ao qual pode estar relacionada, mas aquilo que ela aciona em termos
de imaginagio poética.

A imagina¢io poética ¢ um termo elaborado pelo poeta e fil6sofo Gaston Bachelard ao
identificar dois aspectos da poesia: a sua constituicio em termos imagéticos ¢ o que nos mobiliza
durante a leitura. Segundo ele, um grande verso pode ter grande influéncia na alma de uma lingua.
Ele desperta imagens apagadas (BACHELARD, 1993, p. 11). As imagens apagadas s3o justamente
aqueles aspectos da poesia — inclusive as imagens mentais que ela suscita — que ndo sdo explica-
veis pela leitura da poesia em termos estritamente literais. Vale dizer, nesse caso, que a imagina¢io
poética é o que dota a poesia do potencial que lhe diferencia da linguagem comum, da linguagem do
dia a dia que se caracteriza muito mais pela eficiéncia no uso da linguagem do que pelos multiplos e
confusos sentidos despertados pelas palavras da poesia em cada leitor.! Para Bachelard, a imagina-
¢do poética ¢ responsavel pelas imagens poéticas da poesia que, em inimeros casos, também dizem
respeito a relacdo entre a linguagem e a subjetividade, ou seja, a maneira particular como a vida

de cada um de n6s imprime universos de sentidos a linguagem.? A titulo de exemplo, em sua obra

Figuras 3 e 4
FLAVIA FERNANDES

Sem titulo
(detalhes), 1988

Agua—tinta e agua-
forte sobre papel
Fonte: Museu de Arte

de Santa Catarina
(MASC)

Fotografia:
Ana Licia Beck
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FIGurAs 5 e 6

FLAVIA
FERNANDES

Sem titulo

(detalhes), 1988

Ag
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forte sobre papel

Fonte: Museu

de Arte de Santa
Catarina (MASC)
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Fotografia:
Ana Lucia Beck

Poética do Espaco, Bachelard discorre sobre como a vivéncia de cada um na casa natal imprime

no sujeito sentidos nio somente ao vivido, mas as palavras que utilizamos para referir esse espaco,
sentidos que sdo, antes de qualquer coisa, imagens poéticas, ou seja, imagens que ndo sdo referem a
algo material em si, mas a percepciao da materialidade sob um indice afetivo. Ainda assim, o poeta
entende que as imagens poéticas tém, também elas, uma matéria ( BACHELARD, 1997, p. 3).

A matéria que Bachelard refere, €, justamente, a matéria que Flavia busca através das expe-
riéncias na fatura da gravura. Como afirma Flavia, [...] percebo que meu olhar como artista para as
coisas estd sempre acrescido pela participacdo da imaginacdo poética, sempre disposta a vasculbar
as possibilidades de forma no espaco real e reverté-lo em um ‘outro’ real (FERNANDES, 2004, p.
35). E no sentido que neste trecho a artista se refere ao real que ela também enxerga as paisagens
nas quais interfere, e eu, diria, a folha branca que um dia recebera a impressio de uma gravura.
A paisagem, portanto, pode ser mais de uma coisa a0 mesmo tempo, assim como ela indica com
relacdo a fotografia de Papel Branco na Paisagem (figura 2). Com relagido a esta, a artista considera
que o sentido da imagem se aloja no que eu chamaria um ndo lugar cujas coordenadas sio deter-
minadas por dois lugares: aquele da paisagem fotografada e aquele cuja fotografia acionard em
termos poéticos. Tal dimensido do sentido nos permite, ao associarmos a poesia as abstra¢des nas
artes visuais, pensar que se trata de um sentido que se relaciona tanto com a abstracio da paisa-
gem, como com as paisagens da abstracido. Paisagens e imagens abstratas se aproximam na obra
de Flavia, e a sua busca se torna a busca pela imagem poética situada exatamente entre ambas: A
paisagem ndo estd em um lugar. Ela estd em nenbum lugar. Ela se transfigura em um outro lugar. A
paisagem estd aqui e em outro lugar, estd entre a paisagem real e a advinda da imaginacdo poética
(FERNANDES, 2004, p. 45).

E assim que a busca de Fldvia passa a investigar um espaco que, antes da feitura da gravura,
sequer existe. E por isso que a artista refere a criacdo artistica enquanto algo que emerge dos va-
zios entre as matérias, trazendo a visibilidade o que ndo existia (FERNANDES, 2004, p. 26). Flavia
pode entdo, através da investigacdo das possibilidades da matéria da/na gravura, dotar a gravura
vividamente de imagens apagadas, imagens esquecidas, imagens talvez primevas da formacio das

imagens que se constituem em pura forma: abstra¢io advinda do ndo lugar das imagens que ja exis-



tem em friccdo constante com o que pode advir do nada. Para Flavia, € a luz que por vezes € trazida
a superficie da imagem. Mas considerar a luz sempre foi considerar todas as zonas de meia luz,
aquelas de sombras e aquelas que ainda ndo sdo visiveis por ainda ndo terem sido banhadas pela luz.
E assim mesmo que entendo a paisagem de sua gravura sem titulo, de 1988: paisagem abstrata do
nascimento da luz nas formas adquiridas pelo profundo investigar, pela incansavel experimentacao
na poténcia de linguagem da gravura a na materialidade visual que a matéria da gravura possibilita:
a densidade da organiza¢io formal da imagem, de suas linhas, cores, formas, harmonias, de sua
composigio.

Num mundo ainda voltado para o olhar baseado na no¢io de beleza, ou o do olhar conhe-
cedor que procura densidade e aprofundamento, Flavia nos desestabiliza com o fundamental da
técnica da gravura: conhecer a técnica. Conhecimento que s6 se adquire com a investigacio desse
modo de fazer. Conhecimento que a artista optou por investigar mergulhando calmamente em tal
fazer, simplificando-o a0 maximo para ater-se aquilo que lhe é essencial. Tal conhecimento é im-
prescindivel para o uso desta linguagem, aquela que, talvez mais do que qualquer outra, revela suas
limita¢des formais e estéticas na falta de dominio da técnica. Em um mundo submerso em imagens
virtuais, imagens que se caracterizam pela auséncia de materialidade, Flavia nos encanta ao tornar
complexa tal relacdo, subvertendo a materialidade da imagem originada no processo de gravura em
seu aspecto estético essencial: a poeticidade da imagem. Aqui, a gravura de Flavia alcanca enfim o
que previa Jodo Cabral de Melo Neto para a poesia: uma voz imensa que dorme no mistério e fru-
tifica na atmosfera sobrenatural. Imagens de pura poesia, o sentido da producio de Flavia se aloja

enfim, exatamente ali, nas bordas indeléveis entre o real e o imaginario.

NOTAS
1. Para um entendimento melhor da diferenca entre sentido e significado com rela¢do a linguagem verbal, assim como a

relagdo entre a subjetividade e a constitui¢io de sentidos das palavras, o assim chamado estatuto das palavras na poesia,
sugiro a leitura de BECK, 2004.

2. Em Voila mon Ceeur: it’s been to hell and back! José Leonilson’s and Louise Bourgeois’ poetic images on longing and
belonging, aprofundam-se tais aspectos na investiga¢io sobre como a relagio entre a materialidade do lugar e a percep¢io
afetiva dos mesmos determina a elaborac¢io de imagens poéticas de carater semelhante, seja na poesia, seja nas artes visu-
ais. Neste trabalho, as imagens poéticas consideradas diziam respeito a poesia de W.B Yeats, e a producio visual de José
Leonilson e de Louise Bourgeois, mas sua dindAmica pode ser associada a outras produg¢des das artes visuais (BECK, 2018).
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Fernando Lindote: pensamento por contiguidade

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

Sobre o discrepante e suas coexisténcias

Entre o final de 2018 € o comeco de 2019 aconteceram duas importantes exposicdes no
Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) envolvendo o nome de Fernando Lindote (Santana do
Livramento, 1960, vive e trabalha em Florian6polis). Trata-se de uma exposi¢ao individual, intitu-
lada O Astronauta, composta por dez trabalhos do artista, doadas ao MASC a partir do Prémio
Pr6-cultura de Estimulo as Artes Visuais — Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca 2010
(FUNARTE), e a exposicdo coletiva referente ao 6° Prémio CNI/SESI/SENAI — Marcantonio Vilaga
para as Artes Plasticas 2017-2018, onde se destacam seus dois objetos pictoricos (um no chio e ou-

tro na parede) e quatro telas.



Através das obras destes dois momentos distintos, € possivel reconhecer um percurso feito
pelo artista, tanto em termos tematicos-figurativos, como em termos de soluc¢des técnicas e de fatu-
ra. Bem verdade que nos trabalhos de 2010 ja se evidencia a questdo de que a pintura é um tipo de
conhecimento e reflexdo, diferente do entendimento de que pintar € fazer um quadro decorativo. Ali
comparecem referencias de diferentes naturezas: sua infancia, a constru¢do de Brasilia e a corrida
espacial, a questdo da imagem do divino e do dourado bizantino em sua relagio com a apari¢io
milagrosa. O problema das camadas e veladuras pode ser observado nas fotografias tiradas a partir
do écran televisivo e nos desenhos, destacando-se um astronauta flutuando e um autorretrato em
que um rosto parece preparado para um estudo anatdmico. Assim, € a imagem do discrepante que
se destaca como presenca incontornavel. Para dizer de outro modo, aproveitando o que o artista ha-
via dito sobre a apari¢io religiosa como recorréncia em alguns de seus trabalhos, trata-se de como
chegar perto daquilo que ndo se sabe o que é'.

Entre as pinturas da exposicao O Astronauta, encontra-se uma tela sem titulo, sobre fundo
verde com veladuras escorregadias e nebulosas em amarelo, (figura 1). Nada favorece a identificacio
das estruturas ambiguas, situadas a meio caminho entre o organico e o maquinico, o razoavel e o re-
sidual. Orgdos corporais como rim, figado e/ ou pulmio se confundem com engrenagens curvilineas
e tubula¢des angulares. Dividida em quatro partes iguais no sentido vertical, uma cenografia das
formas se desenrola mais entre a segunda e a terceira parte, onde um sistema flutuante e enigmatico
¢ apresentado em planos distintos, sendo que os principais elementos possuem cores nuangadas em
azul e vermelho, complementadas pela mancha alaranjada e pelos componentes em preto.

Vale lembrar que as questdes abordadas nesta pintura contemplam uma recorréncia poética,
trabalhada em meios diversos. Assim, por exemplo, no final dos anos 1980 o artista apresentou em
Florianopolis uma instalagdo desenhada com fita isolante sobre a superficie das paredes e chdo do
MASC e na Galeria Arte & Fato, em Porto Alegre. Nas primeiras estruturas e circuitos, concebidos
em clave mais geomeétrica e retilinea, incidia uma referéncia as maquinas de Duchamp e Picabia. Em
meados dos anos 1990, com recurso performatico ¢ uma gestualidade mais explicita, surgiram os
trabalhos feitos com borracha e argila. Assim, utilizou os dentes para corte, mordendo E.V.A. para
produzir objetos, o que em muito lembra as experimentag¢des corporais neo-concretistas. Igualmen-
te, fez uso da boca e da baba para preparagio de pintura com barbotina aplicada com recurso da
lingua como pincel sobre papel, tela e parede, sendo que a mio também cumpriu esta fun¢do, no
caso da pintura sobre parede.

Antes de prosseguir é necessario um esfor¢o para alcangar o fio comum que permanece entre
os trabalhos com fita isolante e os feitos com barbotina, pois embora, aparentemente antagonicos,
ambos contém uma mesma pegada conceitual relacionada a uma obstina¢do organica, processada
até tornar-se pura exterioridade. Ocorre que € este fio que incide, agora nio de modo separado, mas
de modo coexistente sobre cada uma das diferentes superficies desenhadas, fotografadas e pintadas
que integram o conjunto expositivo intitulado O Astronauta. Particularmente na pintura abordada
no inicio deste texto, é possivel observar bem a coexisténcia destas duas logicas, uma vez que o ca-
rater mais geomeétrico nio esta separado do carater mais gestual, sendo que o que se observa é uma
espécie de campo magmatico, onde gravitam signos distintos, colocando em relevo a autonomia
plastica e o convivio de referéncias e significados, supostamente opostos, acolhendo num mesmo
trabalho formas esquematicas e gestos mais expressivos.

Consideremos um pouco mais sobre o aspecto nebuloso e indiscernivel que o artista pro-

curou confluir sobre seus trabalhos. Pensando o espaco em que as coisas se cruzam e justificando
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o titulo de sua exposicio Agregados (MA], Joinville, 1994), o artista afirmava que qualquer obra
é um agregado de informacées ou conquistas (JORNAL A NOTICIA, 1994). Embora ausente de
obviedade formal, ainda pensando a persisténcia do fazer artistico e seus limites, cabe lembrar a ins-
talagio Mangue Real, (Galeria Nara Roesler, Sio Paulo, 2004), onde a lama, o indiviso e o informe
tanto sdo os protagonistas, como servem para afirmar o chdo movedico de ficcoes e despistamentos’

em que se assenta a criagio.

Sobre o depois-antes e suas confluéncias

E no contexto da exposicio coletiva, relativa ao 6° Prémio CNI/SESI/SENAI — Marcantonio
Vilaga para as Artes Plasticas 2017-2018 que se pode melhor observar os desdobramentos de um
pensamento plastico. Neste sentido, o convivio dos heterdclitos aparece de modo mais cabal e so-
fisticado em Fernando Lindote, como se o esfor¢o ao longo de muitos anos tivesse finalmente dado
seus mais saborosos resultados. Levando ao limite sua determinacdo de ndo fazer dos trabalbos
uma receita para o aplauso’, o artista faz confluir as dimensdes do racional e do onirico, da cor e
da forma, do organico e do maquinico, enfatizando figura¢des pictoricas num campo muito diverso

da mera ilustrag¢do, apropria¢io ou cita¢io. Recusando o uso de certas recorréncias estilisticas, em



suas telas emergem referéncias metamorfoseadas e ironicas a Velazquez, Goya, Rembrandt, Francis
Bacon, Nietzsche, Warburg, e Mario de Andrade, dentre outras. Situado num terreno onde prevale-
cem as trai¢des e derivagdes, o artista prioriza um estado de desconstrucio destinado a questionar
a coeréncia figural do suporte, sem refutar certas decantagdes. Assim, faz surgir uma presenga em
estado de rela¢do analogica, ou seja, produz certas apari¢des, a0 mesmo tempo em que se distancia
de qualquer logica mais fechada ou binaria.

No Ambito desta exposic¢io coletiva, vale a pena olhar uma destas telas, intitulada Do gue é
impossivel conter (Depoisantes), (figura 2). Merece destaque o titulo enigmatico, dimensio poética
que acolhe o incontornavel e o transbordamento, o desrazoado e o desmedido. Ou seja, cabe aqui
tudo o que nio se deixa legislar pelo principio da razio e da ordem: o incdnscio e o indémito, o
imponderavel e o incontido. A palavra que parece soar como um termo estrangeiro €, na verdade,
um jogo temporal entre o futuro e o passado, perturbando o ponto em que estamos: o depois vem
primeiro do que o antes. A consecutividade se inverte, é o futuro que aponta sua seta para o passa-
do, enquanto o presente se desatualiza. Assim, das quatro telas expostas, esta € a que parece mais
explicitar os limites da linguagem, mas também ironizando o alcance do visivel e privilegiando as
figura¢des que ndo conhecem a razdo diurna e permanecem em estado onirico, cercadas pela noite
do desconhecido e do que nio tem nome.

Por sua vez, a propria fatura do artista parece reverberar no titulo da obra. Conforme ele
mesmo admite numa conversa por ocasido da finaliza¢do da exposi¢io em que a tela foi mostra-
da, h4 em seu processo uma dificuldade para colocar fim ao trabalho*. Afetado pelo dilema ainda
ndo e s6 mais um pouco, retoca-o e aperfeicoa-o incessantemente, algo que lembra Frenhoffer, o
personagem da novela de Balzac (2003), refém da ambivaléncia entre ocultar e revelar, triunfar e
fracassar na empreitada pictorica. Ha também algo do personagem de Leminski (2004), ao ficcionar
um Descartes que olha a exuberéncia das terras abaixo do Equador com as lentes deturpadas pela
umidade abafada, chave que deixa entrever o préprio estado de criacao poética como um delirio.
Deste modo, as composi¢oes pictoricas de Fernando Lindote surgem muito coloridas, mas dotadas
de um carater fraturado e inatual, cujos signos estio obliterados em relacio aos significados ou o
conteudo deslocado em relacio ao continente. Tal feito acaba por suspender qualquer narrativa
possivel, prevalecendo apenas os vestigios de algo em estado selvagem, pertencente a ordem da dis-
paridade e do espanto.

Olhando para a parte central da tela, destaca-se um céu turquesa, clareado pelos tons verde-
-amarelados que produzem um efeito luminoso, como se do fundo nao avistado emanasse uma luz
solar. Destaque para o aspecto de umidade e escorregamento, construido por meio de transparéncia
e verticalidade. Nio ¢é dificil pensar que se trata de uma brasilidade interrogada através de muitas
referéncias com recurso de algo muito proximo a uma colagem pictérica ou a montagem de uma
cena filmica em still. Mas ocorre que nada é tdo evidente assim, pois logo se percebe que ha uma
espécie de visdo pulsatil e fantasmatica, cujas imagens s6 podem ser reconhecidas como refra¢des
sincréticas de um mundo pré-adamico. Como nio lembrar, por exemplo, da fantasmatica seme-
lhanga com certas pinturas holandesas e com as paisagens de viajantes, responsaveis pelas primeiras
pinturas difundidas na Europa com figura¢des que circularam como o que eram e continham as
terras recém-descobertas?

No primeiro plano, a esquerda, como se fosse uma borda destinada a conduzir o espectador
para o conjunto da composi¢io, orquideas, bromélias e plantas carnivoras medram num lodagal,

agarradas a um tronco putrescente, funcionando como um cortinado a deslindar uma cena de sur-
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realidade. No chio, avista-se uma feroz ariranha, acompanhada de uma serpente que engole ou vo-
mita algo. Demora-se um tempo para perceber que o conteudo vermelho- ensanguentado, devorado
ou expelido, € 0 mapa da América Latina de cabeca para baixo, sendo que as propor¢des lembram
o desenho de Joaquim Torres Garcia (1995), para quem nosso norte é o sul.

A direita, a cortina que faz o enquadramento da cena ¢ formada por uma espécie de
cachoeira, onde uma espacosa mulher molha a mio esquerda, como se fosse uma Susana no banho.
Ou seria A Carioca, de Pedro Américo que continua a banhar-se? Bem verdade que, em contraste
com seu corpo, o rosto € bruto e selvagem, lembrando a alegoria da América, concebida inimeras
vezes depois que Cesare Rippa associou uma figura feminina a cada um dos quatro continentes co-
nhecidos a época. Cagadora indigena, temivel ou ndo, o proprio artista reconhece seu olhar voltado
tanto para a india tapuia de Eckhout como para a de Debret, mas também admite haver outras
possibilidades para pensar o repert6rio 6tico do qual emana o corpo feminino, como por exemplo,
as formas atléticas de Michelangelo e os corpos escultoricos pintados a maneira de Jacques Louis
Davi. Impossivel negar a semelhanga facial com a Moema de Victor Meirelles, s6 que erguida sobre
pés rudes e grandes, ao modo de Abaporu de Tarsila. Por sua vez, as flores enroladas pela perna
poderiam lembrar uma divindade de aguas doces, talvez a apari¢io de Yara. Mas logo esta iden-
tificacdo se dissipa, pois pela perna também se enleia e sobe uma serpente a formar o simbolo do
infinito no quadril de uma mulher-Laocoonte. Vertigem e disruptura é, enfim, o que acomete aquele

que se aventura a tentar reconhecer esta mulher.

Sobre a imagem-forma e suas derivacdes

As inapreensoes apontadas nas duas telas (figura 3 e 4), permitem reconhecer um estado
de desconstrug¢do, como se o artista fosse um herdeiro do filho do deus do sono, Hipnos, chamado
Morfeu e encarregado de fazer contato com os mortais através do sonho. Assim o deus das formas
e metamorfoses adentra na tela como se estivesse numa relagio direta com o sonhante. Artista e es-
pectador sdo afetados pelas cadeias associativas de cada um, oriundas das contingéncias do vivido e
das injuncdes do lembrado. Fato é que, ao espectador cabe a tarefa de tentar alcancar os elementos
contemplados na obra, acionando seu pensamento como uma maquina imaginativa capaz de gerar

um fluxo sensivel-reflexivo. Por sua vez, ao artista cabe se resguardar, tal como faria um charadista,




protegido pela distAncia emocional da ironia e pelos pequenos segredos instalados nas diferentes

camadas temporais e espaciais.

Bem verdade que Fernando Lindote faz uso de um vasto arquivo, considerando-o como uma
estrutura mnemonica que rearma incessantemente processos e procedimentos, reconfigurando-os
por meio de transla¢cdes simbolicas, descontinuidades e coexisténcias. Em outras palavras, relacio-
na-se com seu repertorio visual e plastico, conceitual e tedrico, oriundo de diversas fontes, como um
dispositivo movel que pode se deslocar em qualquer direcio. Em seu campo figural como poténcia
imaginante, processa suas referéncias e habilidades, constru¢des poéticas e no¢des operatorias, con-
siderando suas escolhas como indice de um pensamento em constante elabora¢io. O que demanda
de seu espectador? Que diante do inapreensivel, também ele arrisque a experiéncia da figurabilidade
construida como um enigma visual. E nio seria este, afinal o gesto que sempre volta no seu trabalho:
langar-se no terreno do nido sabido e fazer da tela o locus privilegiado onde o incontido e o preme-

ditado coexistem?

Sobre o intransferivel e suas imparidades

Se € vero que cada artista, assim como cada espectador traz consigo um arquivo imagético
impar e intransferivel pelo qual € constituido e através do qual se deixa tocar e interrogar pelas coi-
sas, convém destacar a singularidade de Fernando Lindote. Cabe aqui pensar como faz incidir sobre
aquilo que cria a combinagio imperiosa entre obstina¢io e liberdade, enquanto parte de uma equa-
cdo para a qual foi delineando questdes e formulando respostas, ainda que refutadas como fixas ou
definitivas. Desse modo, antes de prosseguir € preciso destacar dois aspectos. O primeiro tem um ca-
rater mais geral e se refere ao fato de que o gesto artistico consiste num feito que, diferente do habito
consciente ou impremeditado, do movimento ordinario ou extraordinario, da inten¢io ou do estilo,
consiste em produzir uma alteragio e suspender o estabelecido. O segundo diz respeito ao artista
particularmente prolifico que, além de video, fotografia, performance, instala¢io, pintura, escultura,
também orientou processos de outros artistas, curou exposi¢des, deu cursos e escreveu textos curato-
riais. Em muitas ocasides curou suas proprias exposi¢oes e escreveu seus proprios textos expositivos.

Conforme ele mesmo registra, desde muito pequeno gostava muito de musica e cantava na
radio. Aos onze anos, ap6s uma morte na familia, parou de frequentar a escola por cinco anos,
dividindo-se entre ver televisio, desenhar e ler. Com certa dose de determinac¢io, desenvolvendo
gosto por gibis e cartuns, fez o jornalzinho da escola e ainda adolescente passou a fazer HQ no
jornal Zero Hora e Folha da Manhi, sendo que um desenho era diferente do outro e nio se preocu-
pava em desenvolver um estilo. Nesta fase, passou a estudar com Renato Canini, ilustrador atuante
em diversos jornais, além de publica¢des da Editora Abril, onde desenhou historias e aperfeicoou o
personagem Z¢ Carioca no periodo de 1970 a 1976.

Constituido em meio a tais contingencias, aos dezenove anos passou a fazer critica de arte
para um jornal da cidade onde morava e aos vinte anos, mudou-se para Florianopolis, trazendo seu
interesse pela pintura e os desenhos rupestres de Santa Catarina que conhecia por fotos de jornal.
Ainda no comego dos anos 1980 obteve seus primeiros prémios como artista, sendo o de 1984 atri-
buido pela Secretaria de Cultura, Esporte e Turismo de Santa Catarina — Prémio 4° Jovem Arte
Sul América— e o outro, em 19835, pelo 2° Prémio Pirelli Pintura Jovem. Importante observar que
o mesmo temperamento que o fez desistir da escola e decidir outros caminhos, de acordo com seu
proprio ritmo e interesse, também o fez desistir de uma gradua¢do em Artes Visuais, logo no pri-

meiro dia de aula.
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Visto de tras para frente, o que se destaca é uma liberdade para fazer escolhas € uma au-
tonomia para buscar alternativas sem medo de desapontar ou de ndo corresponder as expectativas
alheias. Por sua vez, todos estes dados ajudam a perscrutar um perfil, capaz de empreitar suas esco-
lhas e manter uma postura artistica experimental, o que se reafirma em dois aspectos explicitados
no primeiro semestre de 2017, durante uma de suas conversas para os alunos da V fase do curso de
Artes Visuais, CEART-UDESC: E dificil nio se repetir [...] Quem pode dizer o que somos?

Interessado em dessublimar as vanguardas, com suas prescricdes normativas muito defi-
nitivas e bandeiras de engajamento delimitadas, bem como em ultrapassar os meros enunciados e
determinacdes biograficas, observa-se um artista em constante inquieta¢do e pesquisa, combinando
inimeras tradi¢des e referéncias, as quais incluem desde as pinturas barrocas europeias, até um
repertorio associado ao modernismo brasileiro (Macunaima e a antropofagia: a boca, a baba e a
mordida, o balbucio e o estado pré-verbal), passando pelas questdes do ready made (o conceito e a
linguagem) e do surrealismo (o inesperado e o delirio da livre associacdo), do construtivismo e do
minimalismo (a premeditacio e o calculo), da pop art (temas que incluem Topo Giggio e Z¢é Cario-
ca). Recusando fidelidade as receitas, sua fatura e poética incluem diferentes problemas, tais como a
série de trabalhos intitulada Desenhos Antelo, cujas assinaturas implicam uma interroga¢io sobre
a autoria da obra.

Voltemos agora a tela sem titulo, apresentada no MASC, que abre este capitulo e integrou a
exposi¢io O Astronauta. Sendo ao mesmo tempo, confluéncia de raciocinios plasticos anteriores e
ponto de partida para desdobramentos pictéricos que se sucederam, ela nos permite observar o es-
forco do artista para desconstruir os saberes estabelecidos e seguir em direcio a um dominio outro.
Sua busca pressupde um olhar distante de escolhas fechadas pelas disciplinas legitimadoras e pelo
rigor das competéncias predeterminadas. Interessando-se menos pela densidade exaustiva de teo-
rias, as imagens que elabora plasticamente parecem situar-se aquém e além do pensamento logico.
E assim que o gesto artistico de Fernando Lindote ficou plasmado naquela obra, guardando o lance
que se constitui como uma espécie de extravagancia que nao conduz ao conforto de alguma certeza,
mas a uma espécie singular de insensatez que nio concede nenhuma garantia interpretativa, nem
mesmo a sua propria. Trata-se de uma empreitada que recusa as prerrogativas ja existentes, em pro-
veito de distancias e adjacéncias construidas. Eis a contiguidade, a0 mesmo tempo, procedimento

desejado e efeito inesperado.

NOTAS

1. Depoimento fornecido pelo artista durante o periodo preparatorio deste texto entre 2018 e 2019.
2. Idem.

3. Ibidem.

4. Ibidem.
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ATLAS DE ANATOMIA

CURUPIRA

Walmor Corréa: Curupira e o olhar reconsiderado

ANA LUCIA BECK

‘Nature everywhere speaks to man in a voice’, Humboldt Said, that is ‘familiar to his soul’. These sounds
were like voices from beyond the ocean that transported him in an instant from one hemisphere to another.
Like the tentative pencil lines in a sketch, his new understanding of nature based on scientific observations
and feelings was beginning to emerge. Memories and emotional responses, Humboldt realized, would
always form part of man’s experience and understanding of nature. Imagination was like ‘a balm of mira-
culous healing properties’, he said (WULF, 2015, p. 54).

Entre 1799 e 1804, Alexander Von Humboldt (1769-1859) esteve pelo Norte da América do
Sul, América Central e Estados Unidos da América na companhia do artista Aimé Bonpland (1773-
1858), viajando a pé, a cavalo, de barco; subindo rios, montanhas e vulcoes, atravessando desertos,
investigando a fauna e a flora, a composi¢io do solo, dos rios de diferentes lugares, mas também a
relacdo entre os seres humanos, fossem esses indigenas, espanhdis, portugueses ou descendentes de
europeus nascidos nas Américas, e o meio ambiente em que viviam. E com relacio a este periodo, que
corresponde a primeira grande viagem de explora¢io cientifica a que Humboldt se dedicou — ins-
pirado por sua vez pelas viagens de Charles Darwin — que sua biografa, Andrea Wulf nos informa.

Interessa a biografa, nessa passagem, sublinhar o fato de que Humboldt possuia uma visio particular
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da natureza, a qual se aliava uma visdo particular sobre a relacio entre a arte e os estudos cientificos.

Humboldt, como se percebe em seus relatos sobre tal viagem em Personal Narrative of
Travels to the Regions of the New Continent, during the years 1799-1804, fato refor¢cado por
Wulf (2015), alia a descri¢do detalhada de tudo que viu, ouviu, investigou e mediu uma maneira
particular de entender o que fazia. Humboldt entendia que a relagdo entre o homem e a natureza,
mesmo quando determinada pelo interesse de investigacdo cientifica, baseava-se tanto na observa-
cdo objetiva, como na escuta da voz da natureza, voz familiar a sua alma. Tratava-se, portanto, de
um cientista que tinha a capacidade de aliar ao rigor cientifico a capacidade de imaginacio, perce-
bendo que a natureza é capaz de despertar sentimentos e lembrancas através do cheiro da terra, do
aroma de uma floresta ou da sensag¢do térmica de um lugar. Essas lembrangas o cientista captava
tanto quanto as informagdes objetivas sobre as altera¢des de pressio atmosférica, temperatura e
umidade de cada regido visitada. Conforme Wulf (2015) tal despertar subjetivo e emocional agrega-
do a seus estudos foi capaz de incutir em Humboldt impressdes que ndo o abandonariam até o fim
de seus dias, impressdes que devem ter sido, inclusive, responsaveis pelo interesse que demonstrou
em auxiliar e incentivar muitos outros artistas viajantes que viriam ao Brasil em décadas posterio-
res, conforme argumentam Diener e Costa (2008).

As viagens, sabemos, nunca ocorrem apenas no deslocamento fisico, mas também no des-
locamento interno do proprio viajante. No entender de Calvino (2010), as viagens afetam sobre-
maneira nossa maneira de ver, nos devolvendo o poder de ver, por assim dizer. Em fun¢io disso,
Calvino descreve desta maneira suas impressdes sobre seus primeiros dias no Japdo: Novo pais,
ainda estou na fase em que tudo que vejo tem um valor préprio, pois ndo sei que valor atribuir as

coisas [...] (CALVINO, 2010, p. 166). Logo, passados alguns dias de sua chegada o autor constata:

Quando tudo tiver encontrado uma ordem e um lugar em minha mente, comecarei a ndo achar mais nada
digno de nota, a ndo ver mais o que estou vendo. Porque ver quer dizer perceber diferencas, e, tio logo
as diferencas se uniformizam no cotidiano previsivel, o olhar passa a escorrer numa superficie lisa sem
ranhuras. Viajar ndo serve muito para entender (isso eu sei faz tempo; ndo precisei chegar ao Extremo
Oriente para me convencer disso), mas serve para reativar momentaneamente o uso dos olhos, a leitura
visual do mundo (CALVINO, 2010, p. 166).

As viagens, em seu impacto sobre nossa capacidade de ver, lembram-nos que ha algo na re-
lacdo que se pretende objetiva com o mundo que sempre escapa a definicio mesma da objetividade
diriam Calvino e Humboldt, e Walmor Corréa certamente concordaria.

Walmor Bittencourt Corréa nasceu em Florian6polis em 1962. Na infincia, era costume
passar dias na fazenda da familia em Imarui na companhia do pai. Durante a infincia, segundo re-
lata, apaixonou-se pela area da biologia, tendo se tornado um frequentador assiduo do laboratério
de ciéncias de sua escola. Aos 17 anos, mudou-se para o Rio Grande do Sul onde comegou a cursar
Arquitetura e Urbanismo na Universidade Unisinos, curso abandonado em prol da formagio em
Publicidade e Propaganda completada na mesma universidade em 1985. A carreira com as Artes Vi-
suais comecou ainda na década de 1980 quando, paralelamente ao curso na Unisinos, realizou cur-
sos de pintura, desenho e gravura no Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre. E nesta época que
comega a mostrar seu trabalho em exposi¢des coletivas e individuais que culminam em mostras tais
como a XXVI Bienal Internacional de Sdo Paulo em 2004, e a mostra Metamorfoses e Heterogonia
no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo em 20135, entre os inumeros eventos dos quais participou
desde entdo no Brasil e no Exterior.

Enquanto a formag¢io em Artes Visuais teve inicio na década de 1980, conforme o artista
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relata em diferentes fontes, a paixdo pela natureza e pela area das ciéncias foi despertada ja na
infincia, nas incursdes na natureza na companhia do pai. Conforme relata Zielinsky, os primeiros
deslocamentos em campos catarinenses na companhia do pai sdo fatos que também integram o con-
texto arquetipico de sua obra [...] (in RAMOS, 20135, p. 106), fato confirmado pelo proprio artista

em 2008 em entrevista a Paula Ramos, quando relata:

Lembro de que nos tinhamos uma fazenda e de que, muitas vezes, tamos ld, eu e ele [seu pai]. Ai, ele preci-
sava vacinar o gado, dar banho no gado, etc, e nesse momento eu era uma crianca muito exigente, porque
estava sempre querendo saber das coisas, perguntava sem parar. E, ld pelas tantas, ele me dizia: “Vai la atrds
daquele morro e vé o bicho que tem la. Ele pée um ovo dourado’. E eu ia. E claro que eu nio via esse ovo
dourado, mas eu imaginava... O curioso é que eu ndo me lembro de voltar daqueles passeios furioso com
o meu pai. Acho que, pelo contrario, o passeio era muito rico, e eu realmente via muita coisa. Na verdade,
eu imaginava sem parar... Se conto isso, é porque percebo que o meu trabalho guarda uma relacio muito
grande com essa infancia e com as coisas que sempre me moveram: a curiosidade e a imaginacio (COR-
REA apud RAMOS, 2008).

A curiosidade e a imaginag¢io, assim como a relag¢do estreita com o mundo natural e com
o conhecimento cientifico elaborado historicamente sobre este mundo sio os elementos centrais
e determinantes da produgio artistica de Corréa, producio que comecou a chamar a atenc¢io do
publico e da critica na época em que comeca a apresentar pinturas recheadas de seres hibridos entre
aves, peixes, mamiferos e anfibios. No entender de Tadeu Chiarelli, tal produg¢io seria numa espécie
de extensio da fatura dos artistas e cientistas viajantes tais como Humboldt, fatura na qual Corréa

encontraria o impulso para a criagio:

Como se tivesse se deixado impregnar pelo espirito de um artista-viajante europeu ou americano do sé-
culo XIX — tornado completamente louco frente a exuberincia e ao esplendor da natureza brasileira —
Walmor B. Corréa pinta seres totalmente improvdveis, muito embora tenham uma familiaridade tornada
horripilante.

Hibridos de mamiferos e insetos, pdssaros e peixes, mamiferos e aves, esses seres criados por Walmor B.
Corréa falam de um mundo fantdstico, representam a taxidermia de uma fauna fantdstica que perturba
nossa percepcdo, sobretudo pelo fato de que, na atualidade, eles nio se apresentarem mais como meras
alucinagoes artisticas, mas como possibilidades cientificas (CHIARELLI, 2002, p. 28).

Os primeiros hibridos, ou seres improvaveis, como os chama Chiarelli, teriam surgido em
1997, durante uma viagem a uma cidadezinha do interior. Todavia, 0 momento crucial para a de-
fini¢io do que viria a constituir o cerne da producio de Walmor Corréa ocorreria dois anos mais
tarde, durante uma viagem ao Amazonas numa visita ao Museu de Ciéncias Naturais da Amazonia,

museu que possui em seu acervo uma colecdo de insetos. Conforme o artista:
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Fiquei olbando e percebi que muitos visitantes diziam que conheciam aqueles insetos, e eles contavam
coisas absurdas sobre os bichos. E, para mim, nada do que eles diziam fazia sentido... E entdo percebi que
as pessoas estavam mentindo. Percebi que tudo aquilo, ou pelo menos uma grande parte do que se dizia ali,
era invencdo. E, novamente: por que eu também ndo poderia inventar? Essa consciéncia, de certa forma,
me mobilizou a criar os meus insetos (CORRl::A apud RAMOS, 2008).

Walmor Corréa refere-se nessa fala as Gavetas Entomolégicas, apresentadas ao publico
entre 2002 e 2003. Neste trabalho, as rela¢cdes entre arte e ciéncia, relacdes vinculadas a consti-
tuicdo estreita entre as modalidades discursivas visual e verbal e a noc¢io de verdade comecam a
se explicitar. Tal linha de trabalhos, dentre as quais Curupira ¢ exemplar, dialoga com modelos e
convengoes caras a historia das Ciéncias Naturais, motivo porque se identifica na poética do artista
o uso do recurso dos livros de historia natural congregando texto e desenho, tais como na Biblio-
teca dos Enganos (2009); o uso da modalidade de apresentacio das Wunderkammer, os gabinetes
de curiosidades; dos expositores de espécimes taxidermizados em museus de historia natural em
redomas de vidro em Dioramas (2012); assim como o uso da taxidermia e a produ¢do de mapas e
atlas. Mas, para além do uso destas modalidades, a producdo do artista é baseada em investigacoes
profundas sobre o universo historico e cientifico, especialmente nas areas de anatomia e morfologia.
O projeto desenvolvido em parceria entre a Fundag¢io Bienal S3o Paulo e a Academia de Belas Artes
de Viena (2004), assim como a temporada de pesquisa junto ao Instituto Smithsonian (2014), sio
exemplos contundentes de uma investigacio que, partindo do rigor da ciéncia, com esta estabelece
certa tensdo ao associa-la a imaginagdo artistica, estabelecendo o que Ramos ira definir como uma
emboscada (RAMOS, 2015, p. 190) para o espectador.

A curiosidade de ordem cientifica, que levou o artista aos estudos de fisiologia animal e
humana, por exemplo, como evidencia a fala reproduzida acima, somaram-se desde sempre tanto a
imagina¢do como os comentarios de ordem irdnica sobre as relagdes possiveis entre as certezas da
verdade e a amplitude da imaginacio e dos afetos, questdes evidentes em obras como Vocé vai ficar
na saudade minha senhora (2010), nos quais os modelos de exibi¢io osteotécnica sio integrados
com caixas de musica, estabelecendo, na forma mesma do trabalho, um hibrido. Hibrido entre os
modelos de convencido das ciéncias e da verdade, e a parcela emocional e subjetiva implicada por
todos nds na constitui¢do de sentido do mundo.

Ao refletirem sobre a producio de Walmor Corréa, diferentes criticos indicam, além da
associa¢do com a producido dos artistas viajantes que assomaram ao Novo Continente a partir dos
séculos e XVIII e XIX, os relatos de viagens de personagens como Marco Polo, assim como o tipo
de situa¢io enfrentada pelos viajantes ao se depararem com lugares, animais e circunstancias que,
a seus olhares desacostumados pareciam fantasticas. Tal relagio é proficua, especialmente se pen-
sarmos em alguns elementos que o escritor Italo Calvino aborda em sua narrativa ficticia do que
poderiam ter sido os relatos de Marco Polo a Kublai Kahn em As Cidades Invisiveis. Nos relatos
de Marco Polo elaborados pelo autor italiano (CALVINO, 1990a), transparece um dos elementos
centrais para o escritor na constitui¢io da literatura: a visibilidade. Quase como se o romance
colocasse em evidéncia sua crenca de que existem dois meios de se aceder a imaginacdo, ou seja,
dois tipos de processos imaginativos: aquele que a partir das palavras cria imagens e aquele que,
inversamente, a partir das imagens constitui palavras (CALVINO, 1990b, p. 99). Este segundo tipo
de processo é o mote principal de cria¢io do escritor segundo ele mesmo atesta. Num dos relatos
sobre as milhares de cidades que Marco Polo teria avistado durante suas viagens — se percorria por

terra grande parte do trajeto de Veneza a China nos tempos anteriores a chegada dos europeus as



Américas — Marco Polo introduz Zaira. Através de Zaira, Calvino estabelece uma imagem signi-
ficativa para se pensar a relag¢io entre o sentido de mundo e, justamente, as nog¢des de objetividade
e subjetividade que também se imbricam com aquelas de historia, memoria e afetos. Sobre Zaira,

Marco Polo afirma:

Inutilmente, magndnimo Kublai, tentarei descrever a cidade de Zaira dos altos bastioes. Poderia falar de
quantos degraus sdo feitas as ruas em forma de escada, da circunferéncia dos arcos dos porticos, de quais
ldminas de zinco sdo recobertos os tetos; mas sei que seria o mesmo que ndo dizer nada. A cidade ndo é
feita disso, mas das relacoes entre as medidas de seu espaco e os acontecimentos do passado: a distancia
do solo até um lampido e os pés pendentes de um usurpador enforcado; o fio esticado do lampidao a balaus-
trada em frente e os festoes que empavesavam o percurso do cortejo nupcial da rainha; a altura daquela
balaustrada e o salto do adultero que foge de madrugada; a inclinacio de um canal que escoa a dgua das
chuvas e o passo majestoso de um gato que se introduz em uma janela; a linha de tiro da canhoeira que
surge inesperadamente atras do cabo e a bomba que destréi o canal; os rasgos nas redes de pesca e os trés
velhos remendando as redes que, sentados no molhe, contam pela milésima vez a histéria da canhoeira do
usurpador, que dizem ser o filho ilegitimo da rainha, abandonado de cueiro ali sobre o molhe (CALVINO,
1990a, p. 14).

A narrativa de Marco Polo, elaborada em pura descri¢io visual na qual se imiscui e se instala
aquilo que jamais visual foi, se caracteriza Zaira, também desestabiliza a relag¢io entre o conhecer
e o ver. Nem tudo que se conhece pode ser visto, assim como nem de tudo que se pode ver se sabe.
De forma analoga, no que de analogo podem ter o olhar acostumado com as coisas e aquele mobi-
lizado pela viagem, por tras da producio de Walmor Corréa a pergunta que nio cala diz respeito ao
questionamento sobre o que pode ser chamado conhecimento, cientifico inclusive, € no que este se
diferencia de elaboracdes consideradas como sendo de ordem subjetiva como a arte e a literatura.
Em Corréa, o limite entre ambas é tio impreciso quanto os mapas do Novo Mundo desenhados nos
séculos XV e XVI. A empreitada de Corréa se estabelece, assim como na narrativa elaborada por
Calvino, justamente, na intersec¢io entre estas duas modalidades discursivas: a visual e a verbal,
naquilo que mostra na forma e afirma com palavras.

A principio, a forma como Walmor apresenta as linguagens verbal e visual em sua obra
responde a um modelo instituido entre os séculos XVII e XVIII, diretamente ligado aos estudos
naturalistas. Nestes estudos, o objetivo das representa¢des visuais era detalhar minuciosamente as
caracteristicas morfologicas dos espécimes que eram constatadas através da analise visual. Con-
forme formula Foucault, tratou-se de um periodo no qual as no¢des de visualidade e veracidade
determinavam uma a outra. Assim, se, de um lado, a analise visual e nio a analise genética ou mole-
cular era utilizada para a classificacdo e estudo das espécies, sendo utilizados critérios de aparéncia
externa dos espécimes, a linguagem visual era requerido, justamente, que revelasse fidedignamente
tal aparéncia. Era, portanto, através do modelo visual que se aferiam ndo somente as caracteristicas
morfologicas das espécies, mas a veracidade mesmo das analises as quais os espécimes eram subme-
tidos através da investigacido visual. Nestas representacdes, das quais as aquarelas de Maria Sibylla
Merian (1647-1717), assim como os primeiros estudos botanicos realizados por artistas viajantes no
Brasil', sio exemplares, era costume, dado o carater cientifico das aquarelas e desenhos, que, as for-
mas visuais fossem acrescidas informacdes verbais, tais como o nome do espécime e outros detalhes
percebidos durante a investigagdo que indicariam as caracteristicas marcantes deste. Era comum,
portanto, que a um desenho do todo de um espécime, fossem acrescidos nas laterais desenhos de de-
talhes tais como a morfologia de frutos e sementes acompanhadas de informacdes verbais, quando

necessario. Em tal periodo, conforme Foucault, a linguagem era concebida em termos de poder do
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discurso, motivo pelo qual o mesmo pode ser associado a nog¢io de veracidade. Segundo Foucault:

[...] no ponto de encontro entre a representacdo e o ser, la onde se entrecruzam natureza e natureza huma-
na — nesse lugar onde hoje cremos reconhecer a existéncia primeira, irrecusdvel e enigmatica do homem
— 0 que o pensamento cldssico faz surgir é o poder do discurso. Isto é, da linguagem na medida em que ela
representa — a linguagem que nomeia, que recorta, que articula e desarticula as coisas, tornado-as visiveis
na transparéncia das palavras (FOUCAULT, 1999, p. 428).

A transparéncia a que Foucault se refere ndo diz respeito somente a certo modelo de narra-
tiva verbal de carater descritivo e objetivo que passa a ser adotado pelo discurso cientifico, mas ao
amplo uso das imagens, de desenhos e aquarelas enquanto elemento nio somente de visualiza¢dao
do conhecido, mas, principalmente, de confirmag¢io da veracidade do discurso verbal. Nesse senti-
do, pela total auséncia de contradi¢io entre texto e imagem, presume-se a veracidade da informacio
e o poder do discurso. Trata-se, justamente do poder de ambos os discursos de aferirem a verdade.?

Principalmente em suas pinturas e desenhos, como nas séries Natureza Perversa (2003),
A expedicio de Thomas Ender reconsiderada (2004), Unbeimlich — Imaginario Popular Brasileiro
(2005), Super-Herdis (2005), Biblioteca dos Enganos (2009), assim como em Salamanca do Jarau e
Cirurgia da Ondina (2013)%, Corréa opera sobre a mesma logica da veracidade do discurso iden-
tificada por Foucault. Sua escolha por um uso limpo e meticuloso da tinta e do trago replica o
modelo destes primeiros estudos cientificos altamente detalhados cuja veracidade era atribuida,
justamente, a transparéncia, ou seja, ao uso das linguagens visual e verbal sem quaisquer resquicios
de expressio, emocao ou subjetividade, caracteristicas estas que nio deporiam sobre a objetividade
do processo de conhecimento do mundo. Tratava-se, sobretudo, de imagens as quais, ainda que nio
faltasse o elemento estético da cor, por exemplo, a linha do desenho, principalmente, era absoluta-
mente precisa, sem erros, hesitacdes ou oscila¢des, tracos tio marcantes em produgdes de carater
expressionista. Ao primeiro olhar, portanto, ¢ como se Corréa tentasse comprovar ao publico a
existéncia destes seres fantasticos do imaginario popular, e como se afirmasse a veracidade de seu
achado na transparéncia das linguagens e na total auséncia de contradi¢io entre as informacoes

verbais e visuais. Comentando a criagdo da série Unheimlich, dedicada a criaturas do imaginario



popular brasileiro, Corréa salienta a relacio de constituicio da nog¢io de verdade em estreita relacio

com o visivel:

Eu criava uma histéria para aqueles animais que ndo existiam. E essas histérias eram muito engracadas,
completamente inverossimeis. E era curioso ficar observando como as pessoas liam aquilo e pareciam re-
almente acreditar, principalmente os estrangeiros... e ai vem a recorréncia do imagindrio do fabuloso que
o Brasil ainda suscita, daquele mesmo imagindrio que os antigos artistas viajantes exploravam. Os artistas
viajantes faziam o qué? Eles vinham aqui, faziam os seus percursos, ouviam os relatos dos habitantes e,
muitas vezes, sem conhecer direito os animais, sem conbecer direito a flora e fauna, eles faziam os dese-
nhos. E esses desenhos eram difundidos na Europa como verdade. Sobre isso, eu me lembro bem de que, ha
muito tempo, eu vi um desenho estranhissimo num livro sobre artistas viajantes... parecia ser um animal
com rosto humano. E eu realmente nio conseguia entender o que era aquilo. Ai, li o texto e me deparei
com a informacdo: era um bicho-preguica. Entdo, se imaginamos que aquela imagem bizarra era difundida
como verdade, a coisa toma outra proporcdo. E muito curioso e, ao mesmo tempo, divertido. Nos meus
trabalhos, eu proponho algo semelhante (CORREA apud RAMOS, 2008).

No modelo historico estipulado pelas ciéncias e utilizado por Corréa, as palavras e as coisas
pintadas concordam ao falarem a mesma coisa, uma reforcando o sentido da outra e, assim, susten-
tando a veracidade e a cientificidade através dos discursos dos quais, aparentemente, qualquer traco
de subjetividade foi retirado.* E assim que & transparéncia do desenho, que apresenta como corpo
parcialmente transparente o personagem mitologico Curupira, tanto enquanto espécime inteiro,
como no detalhamento de algumas de suas partes mais caracteristicas, se soma a aparente transpa-
réncia das descri¢des que também adotam um modelo de percepcio fria e objetiva, modelo que re-
forca o carater isento do conhecimento cientifico e da verdade. Em Curupira, relativamente ao olho,
a descricido formulada pelo artista para o membro que se apresenta fechado no desenho, em nada

difere da descri¢do do olho humano e seu funcionamento conforme um atlas de anatomia humana:

OLHO — A retina contém milhées de células sensiveis a luz, chamadas de cones e bastonetes, os quais con-
vertem a imagem em um padrao de impulsos nervosos. Esses impulsos sdo transmitidos pelo nervo optico
ao cérebro. A informacdo dos dois nervos opticos é processada no cérebro produzindo uma vinica imagem
combinada. As células na retina (bastonetes) registram somente pretos e brancos. Outras células da retina
(0s cones), sdo afetados pelas cores (in RAMOS, 2013, p. 223).

FIGURA 6

WaLMOR CORREA
Itaparica —
Metamorfoses e
Heterogonias, 2008

Grafite e lapis de cor
sobre impressio jato de
tinta, 48,7 x 34,5 cm
Fonte: Acervo

Walmor Corréa

Fotografia:
Christian Carvalho
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FIGUrRA 7
PATRICIA PICCININI

Balasana, 2009

Silicone, fibra

de vidro, cabelo
humano,
53x76,5x 122 cm.

Fonte:
Cole¢do da Artista

Disponivel em:
hetps://www.
patriciapiccinini.
net/426/112

Figura 8
WALMOR CORREA

Diorama — Para
onde vdo os
pdssaros quando
morrem?, 2012

Plastico, taxidermia,
tinta, resina, papel e
vidro,

54 x 30 x 20 cm.

Fonte: Acervo
Walmor Corréa

Fotografia:
Christian Carvalho
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O texto sobre o olho do Curupira apresenta-se como texto transparente tal qual o desenho e
no sentido mesmo da transparéncia descrita por Foucault. E essa mesma transparéncia que permite
que se perceba a musculatura e os tenddes da panturrilha do Curupira, assim como detalhes da regido
interna do ventre ou mesmo partes do esqueleto na regiio do fémur e das costelas. E neste ponto que a
elaboracio de Curupira adquire tons ambiguos ao esconder sob a transparéncia a dissecacdo imposta
a0 espécime que permitiria ao artista ou ao cientista acesso aos detalhes apresentados as margens.
Porém, a dissecacido que se esconde na transparéncia, ironicamente, traz a vida, através da visibilida-
de, o espécime que, pela ciéncia, deveria estar necessariamente morto. Neste ponto, a obra de Corréa
adquire uma curiosa contradi¢do ao gerar vida através da criagdo artistica. Entenda-se o gerar vida
enquanto correlato ao trazer a visibilidade, trazer ao plano do visivel o que a ele ndo pertenceria. Con-
tradi¢do esta que se associa de certa maneira ao nome escolhido para a série, Unbeimlich.

Unheimlich ¢ um termo do idioma alemio que se refere a algo de ordem fantastica que gera
assombro, sendo por isso muitas vezes traduzido em portugués por inquietante. Curiosamente, o
termo em alemdo origina-se na nega¢io, un, daquilo que é heimlich, secreto, termo em cuja raiz
também se aloja o termo heim, que diz respeito a tudo que remonta ao lar. Mas, como aponta Freud
(2010, p. 254), heimlich € um termo que nega, justamente, a transparéncia que Foucault referia,
visto que se trata de um termo que ndo ¢ univoco e que se desenvolve no sentido da ambiguidade
(FREUD, 2010, p. 256). Nio sendo heimlich um termo univoco, ou seja, nio tendo um signifi-
cado fixo que corresponda a uma determinada coisa ou situacdo, sendo antes um termo que se
refere a sentidos diversos, torna-se quase impossivel determinar a natureza exata daquilo que em
si € negado, ou seja, o sentido estrito do unheimlich. Ainda assim, em sua obra, Freud ira buscar
estabelecer relacdes entre casos clinicos de pacientes que atendeu e de criacdes na literatura para
tentar estabelecer o sentido do termo. Para Freud, afinal, o unheimlich corresponderia as sensacoes
e sentimentos que experimentamos quando somos confrontados com nossos medos, especialmente
aqueles longamente reprimidos, motivo porque o autor ira definir o inquietante como algo proximo
ao estranho familiar, ou seja, [...] 0 inquietante é aquela espécie de coisa assustadora que remonta
ao que é ha muito conhecido, ao bastante familiar (FREUD, 2010, p. 249). Todavia, segundo Freud,
na literatura assim como em certos casos clinicos, a causa de tais sentimentos inquietantes estaria

vinculada a certa crenca na onipoténcia do pensamento. Segundo ele, [...] 0 efeito inquietante é facil



e frequentemente atingido quando a fronteira entre fantasia e realidade é apagada, quando nos vem
ao encontro algo real que até entdo tinhamos como fantdsticos [...] e € nesse limite da inquietagio
mesmo que se insere a producdo de Corréa ao borrar os limites ndo somente entre visibilidade e
certeza, como também aqueles entre realidade e fantasia, e, no caso especifico de Curupira, de uma
fantasia que ndo pertence somente ao artista, mas a um corpo coletivo.

De certa maneira, ainda que no inicio de sua obra Freud contradiga a no¢do de Ernst Jentsch
de que o inquietante é a incerteza intelectual (FREUD, 2010, p. 250), Corréa consegue abarcar em sua
obra as duas possibilidades de sentido do unheimlich, tanto aquela relativa a mobilizac¢do da frontei-
ra entre as linguagens e o conhecimento, tangenciando a possibilidade da incerteza intelectual, como
aquela relativa a supressao do medo de ndo podermos ter certeza sobre o que conhecemos a partir de
nossa percep¢io visual. Curiosamente, segundo Freud, o termo unheimlich teria sido utilizado pri-
meiramente por Jentsch justamente para dar conta da sensagido que as pessoas experimentavam fren-
te as figuras de cera tais como aquelas elaboradas por Philippe Curtius (1741-1794) e Marie Tussaud
(1761-1850) entre os séculos XVIII e XIX. Neste ponto, no limite mesmo entre a visibilidade e a ve-
racidade, o trabalho de Corréa revela seu potencial de Unheimlichkeit ao se aproximar de produgcoes
tais como as da artista australiana Patricia Piccinini (figura 7) que nos causam tamanho espanto que
sentimos a necessidade de toca-las para termos certeza de que nio se tratam, de fato, de seres vivos.

Assim, a poética de Walmor Corréa, nas ambiguidades que disfarca exemplarmente ao alo-
ja-las no coragdo mesmo dos sistemas que busca questionar, deixa antever uma fina ironia que se
insinua por tras do dominio das linguagens e do conhecimento sobre os procedimentos da ciéncia.
Tal ironia, contida na rela¢io entre imagem e veracidade, assim como na relacdo entre aspectos
cientificos e emocionais, alcanga um novo indice quando, em uma de suas exposi¢des mais recentes,
Walmor Corréa e Sporophila Beltoni (2018), a pesquisa realizada pelo artista no Instituto Smithso-
nian recupera um espécime erroneamente catalogado do passaro sporophila beltoni, ave tipica do
sul do Brasil, possivelmente taxidermizado pelo ornitélogo austriaco Johann Natterer (1787-1843)

que fizera parte da Missdo Austriaca.

Figura 9
WaLMoOR CORREA
Paisagem natural

de Sporophila
Beltoni, 2016

Acrilica e grafite
sobre tela,
29,8 x 43,8 cm.

Fonte: Acervo
Walmor Corréa

Fotografia:
Christian Carvalho
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Nio ¢ a toa que nesta exposi¢do o artista tenha criado dois ambientes principais. No pri-
meiro, apresentam-se a certidio de nascimento, a carteira de identidade, fotos 3x4, a carteira de
piloto de voo pela ANAC, o passaporte brasileiro, a certidio em inteiro teor e a certidio de 6bito
de Sporophila Beltoni, documentos que recuperam a identidade do espécime esquecido nas gavetas
do Instituto Smithsonian, recuperando também seu sentido de pertencimento através dos atestados
veridicos, ainda que ficticios, de sua existéncia. Todavia, considerando a natureza em termos hum-
boltianos, a exposi¢io ndo se atém somente ao detalhamento da pesquisa realizada e a elaboracio
de tais documentos, mas a segunda sala de carater tocante e sentimental, sala banhada pela voz
mesmo da natureza ironicamente veiculada através do dudio do canto de Sporophila Beltoni en-
toando o hino nacional, na pintura que detalha os diferentes tipos de cantos emitidos por fémeas,
machos e filhotes, mas também no delicado desenho que a apresenta morta sobre os campos (figura

9), ou mesmo naquele no qual se 1é:

Os péssaros conseguem ver na faixa ultravioleta e essa luz confere a sua plumagem uma radidncia extra. E
provavel que aos olhos deles se parecam mais coloridos do que aos nossos. A visio das aves é uma maravi-
lha e a razdo principal disso é que no tecido formador de imagens que reveste o interior do olho, ha muito
mais células visuais do que no de outras criaturas. No entanto, uma ave em cativeiro pode ficar privada da
radiacdo UV que as fontes normais de iluminacio doméstica ndo emitem e assim a vida sem esses raios,
para as aves, seria como se os seres humanos vissem tudo em preto e branco (CORREA, 2018).

Ao fim, Sporophila Beltoni talvez tenha sido um momento de realizagdo para o artista como
o pode ser para todos nos. Assim, nos perguntarmos por que depositamos tanto sentido de ver-
dade ao que nossos limitados olhos humanos sio capazes de ver quando nio acrescemos a visio
mecdnica do olho nossa capacidade de enxergar também através dos olhos da imaginacio, sentido
necessario para que o visto, o visivel e o conhecivel deixem de ser mero dado para tornarem-se coisa
viva. E quando pensamos nisso que o sentido da producio de Corréa que antes parecia se insinuar

nas entrelinhas ganha voz contundente:

[...] quando eu tiro esse animal da vida das pessoas, ld da dona Maria, da Amazénia, que viu uma sereia
e tal... quando eu tiro essa informacdo do cotidiano e a coloco num formato que remete ao compéndio de
ciéncias, estou dizendo & dona Maria que aquilo no que ela acredita é verdade (CORREA apud RAMOS,
2008).

Se para Freud o unheinlich é provocado pela confirmacio de velhas convic¢des abandona-
das (2010, p. 274), o unheimlich que nos oferece Walmor Corréa nos coloca face a face com nossas
velhas convic¢des — abandonadas com a ascensio das ciéncias — de que possam existir seres que
conferem sentido ao nosso viver, ainda que a ciéncia negue a possibilidade de sua existéncia.

Enfim, nio nos esquecamos de que, se para os passaros a capacidade de ver a luz ultravio-
leta é fundamental a sobrevivéncia das espécies, de modo correlato, é na arte, com a arte e através
da arte que enxergamos quem realmente somos. Ao fim, Corréa nos da a ver a maior de todas as

verdades: a verdade jamais existira na vida da qual a arte ndo seja parte.

NOTAS

1. Dentre as expedicdes de artistas viajantes ao Brasil, os quais segundo Diener e Costa (2015) receberam grande incen-
tivo do proprio Humboldt, encontra-se a Missdo Austriaca, motivada pelo casamento entre a arquiduquesa Leopoldina
de Habsburgo e o principe herdeiro do trono do Brasil, Pedro de Alcantara. A Missdo Austriaca, da qual faziam parte o
botanico Carl Von Martius, o zo6logo Johann Baptiste Von Spix e o pintor Thomas Ender, percorreu diferentes regides do
Brasil, incluindo toda a extensdo do rio Amazonas, entre 1818 e 1821 (PICCOLLI, 2014, p. 84-85). A partir dos estudos e
esbocos realizados no Brasil, Von Martius publicou varios titulos na Europa, entre os quais o Flora Brasilienses, do qual



faz parte a prancha 10 (figura 5). Para maiores informacdes sobre a Missdo Austriaca, bem como para o acesso a algumas
das imagens produzidas a partir de suas investiga¢des, consulte o site Brasiliana Iconografica, disponivel em: https://www.
brasilianaiconografica.art.br/.

2. E claro que mais tarde, especialmente quando Foucault desenvolve sua leitura da obra de Edouard Manet (FOUCAULT,
2011) e sua leitura da obra de René Magritte (FOUCAULT, 1989) que se somam a leitura da obra As Meninas de Diego
Velazquez com a qual o autor abre As Palavras e as Coisas (FOUCAULT, 1999), o autor afirmara que o verdadeiro poder
implicado nas elabora¢des visuais destes artistas se refere ao poder de manipulag¢do do sistema visual a partir do dominio
de sua estruturagio frente ao condicionamento cultural que ira definir as formas como o espectador entende e enxerga ao
conceber tais a¢des enquanto capacidades inatas e ndo em sua constitui¢do e limites culturalmente instituidos. Foucault
ird considerar que, até certo ponto, tal manipula¢io elaborada pelos artistas coincide com uma opera¢io sobre os limites

da visibilidade.
3. Para um panorama da obra do artista, recomenda-se uma visita a seu site pessoal: http://www.walmorcorrea.com.br/.

4. Considera-se que, para além do uso de uma palavra para designar mais de um objeto ou coisa, situagio a ocorrer
ocasionalmente; e para além do uso de duas ou mais palavras para designar coisas ou objetos semelhantes, é em funcio,
principalmente da dimensio subjetiva dos sujeitos que as palavras adquirem sentidos que extrapolam os significados ditos
dicionarizaveis. Para um aprofundamento na questdo sugiro a leitura de Palavras Fora de Lugar (BECK, 2004), especial-
mente em seus segundo e terceiro capitulos.
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Ficura 1

JuLiaNna
HoFFMANN

O Homem, 1990

Acrilica sobre tela,
96 x 61 cm.

Fonte: Museu
de Arte de
Santa Catarina,
Florianopolis
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Juliana Hoffmann: o lance do imutavel-perecivel

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

Ha no acervo do Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) um estranho quadro feito em
tinta acrilica sobre tela (figura 1). O efeito patinado do tempo incide sobre o que parece ser, a pri-
meira vista, uma janela fechada, desgastada nas suas cores nuancgadas de preto e vermelho, branco e
cinza. Ocorre que naquela aparente simplicidade se esconde um lance bem geométrico. Para come-
¢ar, o quadro é composto por duas telas do mesmo tamanho que juntos formam um retangulo no
sentido vertical. No quadrante inferior, cabe um quadrado um pouco menor que vem de um fundo,
produzindo um efeito de distincia e aproximacio, emoldurado pelo que poderia ser uma parte
exterior da pintura. No quadrante superior, a medida que corresponde a outra parte do quadrado

inferior e interior, forma tanto um retangulo no sentido horizontal, como compde um retangulo no



sentido vertical, se for considerado como uma continua¢io do quadrado inferior e abaixo.

Absortos na composi¢io destas linhas e planos, custamos a perceber o enigmatico signo
visual que ocupa um protagonismo na centralidade deslocada da tela. Vestigio remoto de uma ins-
cri¢io ou ideograma perdido? Figura¢io esquematica de um corpo em posi¢io sedestre? Apenas se
olhamos o titulo do quadro, podemos deslindar a resposta, trata-se de O Homem. Mas novas ques-
tées logo voltam a perturbar: quem ¢ a figura e a que tempo remete? Uma placa de trinsito avariada
ou um desenho parietal evanescido? Haveria naquela figuraciao alguma meditacdo, adverténcia ou
narrativa? O que nos dizem aquelas cores e manchas? Sobre este quadro, a artista Juliana Hoffmann
(Concordia-SC, 1965) observa que:

Propus uma exposi¢ao individual no MASC, a época dirigido por Harry Laus, foi ele que pediu uma obra
para o acervo. A proposta da exposicdo foi aceita, fiz uma individual em 1991, mas na sua critica ele deixou
bem claro que eu era uma artista iniciante, que deveria viajar, ver os grandes mestres. Ndo me envergonho
dos trabalhos desta fase, mas tenho ciéncia de que estava buscando meu caminho. Quando eu estava
saindo do desenho e iniciando a pintura, minhas influéncias eram Braque, Picasso, Miro, Paul Klee, meu
preferido sempre, pelas cores, suavidade e poesia. Considero esta fase geométrica mais como uma experi-
mentagdo pictorica. Como nunca fiz wma academia ou aulas de artes, sempre aprendi tudo sozinha, meu
desenvolvimento foi lento. Acho que minha obra comeca a amadurecer nos anos 2000 com a série Cidades
e dd novo salto com a série dos cupins.t

Para melhor compreender as implicacoes desta fala e poder relacionar com a tela em ques-
tdo, parece procedente langar um olhar um pouco mais atento as preocupagdes e interesses que
atravessam a poética e a fatura da artista ao longo de seu percurso. Vejamos. Nos anos 1980, seus
primeiros desenhos com nanquim sobre papel, (figura 2) eram esquematicos, mas bastante realistas.
Casas, caminhos, montanhas, cercas, postes, arvores € animais tinham um carater bem detalhado e
ornamental. Logo no come¢o dos anos 1990, a engenheira civil com destaque para calculo estrutu-
ral, abandonou esta formacao para dedicar-se aos cursos avulsos de histéria da arte e as oficinas de
desenho e fotografia. Munida deste repertorio, seus tragos se tornaram mais abstratos, explorando a
tinta acrilica, embora sem abandonar por completo o gosto pelas formas retilineas das construgdes
e fachadas, (figura 3).

Desdobramento do processo pictorico, a artista passou a combinar suas pinturas com as
fotografias, casando-as na mesma superficie. Em seguida, as linhas, trazidas do desenho e presentes
nas pinturas, passaram a ser um tipo de material enleado na tela, por vezes com uso também de
parafusos e suportes acrilicos. Por volta dos anos 2000 as experimentacdes em suportes biplanares,
(figura 4) e instala¢des passaram a ser apresentadas com mais frequéncia nas exposi¢des individuais
e coletivas. Depois surgiram os trabalhos visibilizados em interven¢do urbana, residéncias e exposi-

cdes na Italia, Espanha e Franca.

FIGURA 2

JuLiaNna
HoFFMANN

Sem Titulo, (da
Série Desenhos
dos anos 80), 1982

Nanquim sobre

papel, 43 x 62 cm.

Fonte: RBS-TV,
Florianopolis
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Ficura 3

JuLiana
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Assembleia
Legislativa,

(da Série Cidades),

2004

Acrilica sobre tela,

140 x 140 cm.

Fonte: Assembleia
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Legislativa
do Estado de
SC (ALESC),

Florianopolis

Importante observar que desde seus desenhos, a relacio com o passado comparece nos tra-
balhos de Juliana Hoffmann. Nos anos 1980 ¢ 1990 a memoria da cidade estava presente, atraves de
suas paisagens rurais e urbanas. Por sua vez, as manchas que surgem depois dos primorosos e minu-
ciosos desenhos parecem conter o lapso de uma tensio obtida entre o que € visto e o que é lembrado.
Tal entendimento pode ser bem observado na exposicio O Exprimivel do Vazio, onde se destaca a
presenc¢a material dos livros paternos e seu desdobramento em obras visuais, (figura 5). Deslocados
daquilo que um dia foram e destituidos da fun¢do que um dia tiveram, estio ali metamorfoseados
num tipo particular de coisas, muitas delas mais aproveitadas do que manipuladas com labor, o que
nos leva a prestar atencido ao efeito da a¢io dos cupins e tragas, parceiros sem os quais os trabalhos
nio existiriam. Chamam atencio as paginas roidas e os desenhos em curva, bem como os fios ver-
melhos esvaidos que se interpdem entre algumas delas. Ao que parece, o ornamento contemplado
nos desenhos iniciais retorna travestido nos novos procedimentos.

Munidos por estas informacgdes, voltemos agora para a tela intitulada O Homem, onde a
artista processou um repertorio, ressignificando elementos trazidos pela histéria da pintura das
vanguardas, notadamente, as formas geométricas e as cores com efeito manchado: Quando eu es-
tava saindo do desenho e iniciando a pintura, minhas influéncias eram Braque, Picasso, Mird, Paul
Klee [...]. Ocorre que o acesso a tais artistas aconteceu através dos livros. Assim, observar, sele-
cionar e reter, processar e rearmar surgiu como esfor¢os pelos quais transladou o arsenal imagéti-
co, elaborando e materializando fascinios e afec¢des. Também é importante ressaltar que foi por
meio dos livros que, quando crianga, adentrou pela literatura, assimilando-os através de um lento
aprendizado que compreendia sessdes de leitura e conversas, muitas vezes em inglés. Ainda foi em
torno da biblioteca que escritores e artistas frequentaram sua antiga casa, mantendo interlocu¢io
constante com seus pais. Assim, Juliana Hoffmann engendrou em seus trabalhos, possivelmente de
modo impremeditado, as marcas do vivido, ndo como algo possivel de ser retomado, mas pelo seu
carater esmaecido e escorregadio, conforme as percepcdes e sensibilidades que lhe eram proprias.

Em outras palavras, de modo indireto, pelo seu contetido, os livros estiveram presentes des-
de suas primeiras pinturas. De modo direto, como coisas, foram processados para a exposi¢io de
2017. Em ambos os casos, o que se observa ¢ uma certa ambiguidade entre a natureza do objeto

e sua reconfigura¢io, um certo lance que ocorre entre a preservacdo e a desintegragdo visual. A



este respeito, Juliana Hoffmann conta que, embora tenha constatado a decomposi¢io dos livros
da biblioteca de seu pai ha mais de dez anos, demorou bastante tempo para poder acolhé-los como
algo a ser trabalhado artisticamente. Um longo caminho se fez até poder amarra-los, desarranjar
s / 1.
as paginas e sustenta-las por alfinetes, expor sobre uma mesa, enquadrar em placa de acrilico e /ou
sob foco de luz, bordar, desenhar sobre um relevo de paginas, reaproveitar as capas marcadas por
insetos. Por sua vez, tanto nos trabalhos apresentados em 2017, como no trabalho de 1990, é possivel
reconhecer uma atra¢io pela zona imprecisa, onde o imutavel e a impermanéncia coexistem. Eis o

que fala a artista sobre sua fatura, mas que também pode ser alcancado como parte de sua poética:

Esta pintura corresponde ao inicio da minha pintura, mas praticamente é assim que trabalho com acrilica
até hoje. Vou contar um pouquinho como fui descobrindo, pois foi por acaso e este fazer ainda é a base de
minha pintura. A primeira vez que pintei uma tela eu tinha uns 10 anos e foi com tinta a dleo, em seguida
minha irmd comecou a pintar e teve um problema sério com intoxicacdo por causa dos solventes, e meus
pais nos proibiram de pintar a 6leo. Isso era nos anos 70, eu parei de pintar e fui para o desenho a nanquim,
passei os anos 80 desenhando, surgiu a serie Desenho dos anos 80. Inicio dos anos 90 quando fui experi-
mentar a pintura fui direto para a tinta acrilica. Tive um problema com a tela, a base era para tinta a éleo,
porisso repelia a tinta acrilica, eu ficava furiosa, ndo conseguia pintar. Entdo, colocava as telas embaixo do
chuveiro e lavava com esponja. Era muito trabalboso e aquilo me incomodava. Um dia resolvi assumir as
manchas, dilui bem a tinta, era praticamente uma dagua colorida e assim, passei a trabalbar. Tempos depois,
comprei umas telas, cuja base era diferente, ndo repelia a tinta acrilica. Dai fiquei furiosa novamente, agora

Ficura 4

JuLiana
HorrmaNN
Colégio
Catarinense, (da
Série Cidade),
2004

Acrilica sobre tela,
triptico 100 x 40; 100
x 120; 100 x 40 cm.

Fonte: Colégio
Catarinense,
Florianopolis

FiGgura 5

JuLiana
HorrmaNN

Sem titulo, 2017

Exposi¢ao
Exprimivel do vazio,
Fundagdo Cultural
Badesc, 2017

Fotografia: Janaina
Fornaziero Borges
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eu queria aquele efeito. Comecei a experimentar materiais que repelissem a tinta e produzissem o mesmo
efeito, lembro que cheguei a passar vela. Depois fui desenvolvendo e trabalbando mais com lavacio da
tela. E assim eu fui errando, experimentando, descobrindo.?

Empenhada em experimentar e descobrir o caminho de sua prépria pintura, a artista bus-
cava uma interlocucdo e fundamentos estéticos entre os artistas da vanguarda que lhe eram caros.
Assim, a geometria apresentada na tela O Homem configura-se como um enigma visual de algo que
nio conseguimos apreender. Diluido num ambiente irreconhecivel, o vulto em perfil parece contem-
plar nio um protagonista particular de alguma narrativa perdida ou obliterada, mas uma espécie
de tema existencial. Nio sendo portador de nenhuma individualidade, posicionado em perfil da
esquerda para a direita, como quem segue para algum lugar, o personagem que da titulo ao quadro
permanece inalcancavel, no que se refere ao motivo de sua direcio ou busca. Na condi¢do ruinosa e
perecivel, no trabalho de decomposicio e inoperancia, é a natureza ou condi¢io humana que parece
reverberar como mancha. Questio que conduz ao esfor¢o para colocar num mesmo meio, o inelu-
tavel do destino e a contingéncia do vivido. Eis enfim, um signo espectral, pintado ha quase quatro

décadas, mas que segue interpelando a persisténcia e a transitoriedade daquilo que nos constitui.

NOTAS

1. Depoimento fornecido pela artista durante o periodo preparatério deste texto em margo de 2019.

2. Idem.



Lara Janning: arte como
repositorio de memorias e tempos impuros

LUANA WEDEKIN

Hochzeitskiste, em traducio direta do alemio, significa Caixa de Noivos'. A obra de Lara
Janning faz referéncia a um antigo costume alemio que consistia em, a meia-noite da data da ceri-
monia de casamento, encerrar numa caixa de madeira a coroa de flores da noiva e a flor da lapela do
noivo. Num fundo falso desta mesma caixa, ambos deveriam depositar escritos de amor ou segredos
que seriam lacrados até a morte de um deles. S6 na viuvez seria possivel abrir o compartimento se-
creto e descobrir ali os segredos.

Trata-se de um costume que veio com os imigrantes alemaes que povoaram varias regides do
estado de Santa Catarina a partir do século XIX. A familia Janning estabeleceu-se na regiio do Rio
Novo, pertencente a0 municipio de Aguas Mornas. Mesmo que este esteja a apenas 60 km da capital
e fosse posto de transito de tropeiros, as caracteristicas geograficas favoreceram certo isolamento
e manutencdo da cultura de origem: a lingua alema, a culinaria tipica, a arquitetura enxaimel. A
producio rural € ainda hoje fundamental para a economia da regido, somada a explora¢io turistica
das atra¢des naturais (trilhas e cachoeiras), assim como o turismo cultural que busca justamente os
elementos tipicos da tradicio germanica celebrados pelas administracdes municipais. A identifica-
¢do de Lara Janning com suas origens é constantemente reiterada em sua produgio artistica, e, de
certa forma, mostra e reflete uma parcela consideravel da cultura alema que ainda é muito forte e
persistente no estado de Santa Catarina.

A obra em técnica mista analisada aqui compde-se de uma combinacdo de aspectos abstra-

Figura 1
LARA JANNING
Caixa de Noivos,

2016

Impressdo e técnica
mista sobre tela,
162 x 101 cm.

Fonte: Cole¢io
Sandra Makowiecky
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tos e figurativos. Ao centro da composicio distinguem-se elementos figurativos. Na parte central
superior, ha a reproducdo de uma caixa de noivos, uma Hochzeitskiste, como indica a inscri¢io na
base da obra. Nio ¢ incomum a artista conjugar escrituras nas producdes visuais. Muitas vezes, 0s
escritos aparecem com sua letra muito peculiar, muito desenhada e cheia de volutas, semelhante as
caprichadas caligrafias antigas. Ndo é uma forma de escrita exclusiva das obras plasticas, a artista
de fato registra seus textos — nos cadernos de artista, nas missivas, nos bilhetes domésticos — com
essa mesma letra arabesco. Artificio a perturbar a percepcao/identificacio do tempo.

Vé-se a moldura de madeira e a coroa de flores ja secas, com dois raminhos de flor ao
centro, os quais provavelmente pertenciam ao noivo. Abaixo, um retrato de um casal, visivelmente
pertencente a tempos passados. A moldura ovalada em tom dourado contrasta com os tons em
preto e branco da fotografia da mulher a esquerda e do homem a direita. E um registro antigo, estra-
nhamente simplificado e bidimensional para os padrdes de fotografias contemporaneas. Abaixo dos
retratos, alinhados aos extremos inferiores do retrato vé-se a silhueta apagada, somente sugerida
de dois anjinhos, e mais abaixo e em alinhamento central, uma figura feminina com asas com dois
vasos de flores brancas ao fundo, posicionadas como se fossem oferendas. Até aqui, realiza-se uma
descri¢do de uma camada da obra, que aparece sobreposta por diversas camadas de cores em man-
chas transparentes lavadas em sépia e marrom escuro. A aplicacdo da tinta em velatura aumenta a
sensa¢do de uma imagem advinda do passado. A artista realiza um jogo de luz no qual o sépia faz
as vezes de sombra do tempo.

As manchas em sépia sdo elementos marcantes da pintura de Lara Janning desde a série
dos Estudos da figura humana realizados a partir de 1992. Em Hochzeitskiste, criam um contraste
formal com as imagens impressas na tela. O carater informal que aparece na obra da artista pode
ser associado as pinturas do escritor francés Victor Hugo (1802-1885) sobre as quais se debrucou
o historiador da arte francés Georges Didi-Huberman em Ninfa profunda (2017a). Ele explora a
fortuna critica acerca da producio grafica de Hugo, realizada muitas vezes em lavadas em sépia e
nanquim, enfatizando, dentre outros aspectos, a identificacio do escritor com o mar e sua propen-
sdo a fluidificar tudo (2017a, p. 30).

No processo de Lara Janning pode-se identificar esse impulso para fluidificar, explorando
formas menos controladas nas lavadas, num permanente diluir e dissolver. As manchas lembram
o café que tinge o coador de pano, o escurecimento da superficie da parede operado pela goteira
persistente. Uma grande parte da produ¢io de Lara explora uma poética da umidade.

O efeito destes tons remete frequentemente a contemplag¢io de fotografias antigas, mas tam-
bém de paredes e muros caiados e desbotados, transformados pela a¢io inexoravel do tempo. Num
de seus fotopoemas, a artista escreve: as paredes que frequento suplicam certo desgaste. O efeito vi-
sual ¢ consistente com o processo criativo da artista, que era frequentadora dos mercados de pulgas
em Lisboa quando 14 morou, e é uma cacadora incansavel de objetos em ferros-velhos. Agradam-lhe
especialmente os objetos desprezados, moveis abandonados e rotos, engrenagens e placas de metal
carcomidas pelo tempo e que se desfazem em camadas, revelando cores de ferrugem, muitas vezes
acompanhadas de diferencas de texturas: liso/rugoso, brilhante/opaco, translicido/turvo, uniforme/
irregular, rebocado/corroido. Apropria-se destes processos de envelhecimento naturais mimetizando
seus efeitos e também os incorpora atraves de sua utilizacio como suportes para produgdes.

A combinacio das secundarias marrom e turquesa vai além da harmonia coloristica, pois
refere-se a nostalgia da parede da casa da tia-av6 do artista. Num escrito de 2015 integrado a uma

obra em técnica mista, lé-se:



Recolhia pequenos rebocos azuis. | Eis o caddver que ornamenta, entre imagens baratas e flores plasticas:
a tal parede caiada. | Ela é o centro de meu velorio interior, buscando quase nada, despertando nuances de
cheiros e apetites ancestrais. | Agora tenho olhos hipnotizados pela beleza da morte colorida, emoldurada
por santos de gesso, rachaduras e um caixdo envernizado. ! A morta nada diz, os milagres calaram-se, a
cristaleira engoliu todas as bobagens guardadas. Ndo ouco choro, ndo vejo ninguém. De um quarto onde
antes respirava para o repouso da sala caiada. Dez passos da parede de madeira estava a sala velada, cala-
da, calada. | Era a morte manchada na parede caiada.

Um pedaco de reboco pintado de azul foi recolhido pela artista e compde uma assemblage
do conjunto Altar (2018). Aquela cor ¢, desde entdo, perseguida como um resquicio, um elemento
que resiste a morte e ao esquecimento. A combina¢do marrom e azul associa-se a uma paleta pecu-
liar da regiio do Rio Novo, de jardins cultivados ao gosto dos imigrantes alemaes. Aleias ladeadas
de horténsias explodem no comeco do verio e rapidamente fenecem, assumindo os tons amarronza-
dos vistos nas pinturas de Lara. Num fotopoema com estas flores, a artista adverte: Que nenhuma
rubra tristeza ouse atravessar meu pensamento azul.

E embora aqui nio interesse diretamente a fotografia do casal como evidéncia historica, é
preciso dizer que a mulher no retrato era tia-avo da artista. Este ¢ um dado importante para com-
preensio de sua poética, dedicada também a escava¢io de suas referéncias ancestrais. No recondito
vale do Rio Novo, cujos moradores eram laboriosos agricultores, a fotografia certamente nio era
algo banal, mas algo ao qual se recorria para manter a memoria da familia. Makowiecky (2017), ao
debrucar-se sobre o patrim6nio material e imaterial de Antdnio Carlos, outro municipio catarinense
marcado igualmente pela imigra¢do alema, afirma que a maioria das casas possuem um retrato de
casal pendurado na sala de estar. A autora chama a atencdo para uma aura de sacralidade que estes
retratos carregam, e, como na imagem em Caixa de noivos, sio muitas vezes acompanhados de ima-
gens bidimensionais ou tridimensionais de santos e anjos. Makowiecky faz referéncia as obras de
Lara Janning, incluindo a obra aqui analisada e Dona Maria (2016), para tratar da no¢io de fratu-
ra’ do tempo na imagem (2017, p. 190), recusa do tempo cronologico na abordagem historiografica
e da imagem advinda do pensamento de Didi-Huberman.

Walter Benjamin escreveu, em sua Breve histéria da fotografia (publicado originalmente em
1931), sobre as primeiras pessoas reproduzidas nas fotos, sobre as quais nada se sabia: o rosto hu-
mano era rodeado por um siléncio em que o olbar repousava (1994, p. 95). A identidade do casal
da foto é conhecida, contudo, pode-se ressaltar a imobilidade e planaridade tipica dos retratos an-
tigos, sobre os quais, Benjamin observou: tudo nessas primeiras imagens era organizado para durar
(1994, p. 96). Os procedimentos fotograficos antigos exigiam longas exposi¢oes ao ar livre, muito
diferentes dos instantineos, que captam o sabor do instante (1994, p. 96). Kossoy (2007) declara que
a perpetuacio da memoria é geralmente o denominador comum das imagens fotograficas, e aponta
para o fato de que a fotografia une dois tempos: o efémero (uma fatia da vida cristalizada em forma
de imagem) e o perpétuo (sua longa duracio).

Os retratos de casal na parede em molduras ovais, miravam a eternidade, e, de certa for-
ma, refor¢cavam os lagos indissoltveis do casamento naquele contexto. Ha as figuras do retrato que

olham e ha o espectador que se vé naqueles espectros do passado:

A atracdo dos retratos de familia corresponde, pois, a uma necessidade de identificacio com sua imagem.
A necessidade de ver como os outros nos veem e procurar as ligacées com o eu interior, que se dissocia
através da busca de semelhancas e contrastes nos outros e nas metamorfoses que o tempo inscreve naquele
presente atual ou transcorrido (LEITE, 2005, p. 36).
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O que a artista vé nestes retratos antigos da bisavé, da tia-avé, da Dona Maria? E a figura
feminina que nutre o imaginario da artista, como se observa num de seus fotopoemas: Minha bisa-
v6 tinha o cheiro da caixinha de cha onde eu bebia minha ancestralidade. Conjugam-se igualmente
uma série de referéncias sensoriais, as visdes das casas antigas tipicas da regiio com os tijolos a
vista, as estruturas aparentes de madeira escura e gasta, o chdo de tabua corrida, as toalhinhas de
renda, as caixas de lata, as cores e formas das flores vivas nos jardins bem cuidados, as roupas la-
vadas estendidas na cerca de arame, o aroma da marcela seca colhida na Pascoa, a barba de velho
pendurada nos galhos retorcidos das arvores, o crepitar dos ramos de pinheiro nas chamas do fogio
a lenha, as flores de plastico desbotadas, os delicados bibelos de ceramica.

No processo de criacio da série de obras no periodo de 2016-2018, Lara Janning descobriu
a pintura encaustica. Mayer (1993) descreve a encaustica, ou pintura com cera quente, COmo uma
técnica cuja origem remonta a antiga Grécia, usada seja na pintura mural quanto de cavalete. Res-
salta a sensibilidade combinada com um modus operandi bastante estrito e laborioso (MAYER,
1993, p. 371), que consiste basicamente em pintar sobre qualquer base com uma mistura de pig-
mentos secos, cera branca de abelha refinada e derretida, e uma porcentagem variavel de resina (ge-
ralmente de damar) (MAYER, 1993, p. 372). Todo o procedimento esta permeado pelo manejo do
calor, tanto para producdo da tinta em si, como na sua aplicacdo, que pode requerer uma espatula
quente, uma paleta aquecida para as cores derretidas e diversos artificios para manter o suporte
aquecido. O método da pintura encaustica esteve esquecido em certos momentos da historia da
arte, mas retornou no contexto plural da arte contemporanea. Contudo, trata-se de um procedi-
mento que vai na contramio dos processos de desmaterializacdo identificados por Lippard (2001)
em fins da década de 1960 e inicio da década de 1970, pois afirma o objeto, e, mais ainda, o embate
do artista com a matéria.

Uma técnica assim trabalhosa, que envolve experimentacido e envolvimento total da artista
para domina-la remete as reflexdes de Henri Focillon (1881-1943) sobre a vida das formas, espe-
cificamente quando trata das formas na matéria. Ainda que o autor mencione a volatilidade da
matéria, sua potencialidade de transformacio e originalidade criativa, afirma sobretudo a relagio
indissociavel entre matéria e forma: as matérias possuem um certo destino ou, se quisermos, uma
certa vocagdo formal (1983, p. 68). Na poética de Lara Janning das cria¢des deste periodo observa-
-se uma transformacio substancial: a tendéncia a fluidificar identificada nas aguadas em sépia das
pinturas desde a década de 1990 que persistem na produg¢io atual sofrem agora uma transformacio
matérica e simbolica importante, pois na encaustica, trata-se de fluidificar através do fogo. E a
vocacdo formal da encaustica serve a uma logica formativa de sobreposicio de camadas, do jogo
de transparéncia e opacidade, da sensibilidade de materiais que se denotam o envelhecimento e a
passagem do tempo, muito peculiares da arte de Lara.

Na série de obras produzida contemporaneamente a Caixa de Noivos, predomina a figu-
ra feminina, seja no uso de retratos de mulheres de outras geracdes da familia e de Dona Maria,
moradora da regido do Rio Novo. Emergem também mulheres an6nimas recolhidas de ilustracdes
antigas, ja nio na forma de retratos individuais, mas como rostos e corpos de certa forma esque-
matizados que a artista individualiza através de operacoes de visdes de raio-X e combinacoes de
figuras de tratados anatdmicos, como em Os primeiros sonhos (figura 2). Estas mulheres parecem
guiar narrativas enigmaticas, com forte carater de imagem-sintoma, como definida por Georges
Didi-Huberman: o sintoma rasga a regra — a regra do tempo, a regra do espaco, a regra do corpo, a

regra da ideia — e neste rasgo abre e elabora os nossos preconceitos iniciais na direcdo de uma nova



dimensdo na qual pensar tudo (2017b, p. 23).

Contemplar a série de obras de Lara Janning de 2016/2018 provoca inquieta¢io, e Os pri-
meiros sonhos (figura 2) sio um belo exemplo deste conjunto: sio composicoes belas e estranhas, os
rostos serenos em corpos com a anatomia exposta causam um tipo de paradoxo visual semelhante
ao causado pelos estranhos moldes anatdmicos de cera realizados por Clemente Susini (1754-1814).
Tais imagens desafiam qualquer tentativa de defini¢io e interpretacdo, operando, porém, uma aber-
tura de possibilidades para pensa-las.

Além do elemento feminino, alguns simbolos permeiam varias das obras da artista, redun-
dando incessantemente na série a qual Caixa de Noivos pertence. Nesta obra, uma libélula repousa
no espaco do retrato entre a tia-avo e o esposo. Lara tem uma verdadeira cole¢io de pequenos cada-
veres de libélulas — e de cigarras, e mariposas e asas de beija-flor (como em Os primeiros sonhos)
— coletados em suas peregrinacoes pelos morros e matas do Rio Novo. Colecionadora da matéria
que se decompde ou que tem propriedades quase magicas de sobrevivéncia — como a casca da
cigarra. As libélulas, estes insetos delgados e elegantes, simbolos de graca e ligeireza, que ja povoa-
ram o imaginario Art Nouveau, aparecem impressos, carimbados, em similes feitos com materiais
sintéticos nas obras da artista. A delicadeza de suas asas espelha o efeito translucido das rendas nas
janelas antigas das casas alemis.

A libélula esta exatamente no centro visual da obra. Ainda que seja mais um elemento
alado, sua natureza ¢ dual, pois lhe apraz sobrevoar lagos e rios. Ser que transita entre elementos,
seu carater medial aponta a comunicag¢io entre reinos: ar e agua, masculino e feminino, presente e
passado, visivel e invisivel. Num fotopoema, vé-se a combinacdo da palavra destino com um ténue
desenho de uma libélula que liga uma foto antiga da bisavé com uma foto da artista quando crianga.

E também mensageira de sonhos da artista, como indica outro de seus fotopoemas: Foto I:
vou dormir pinto meu sonho; Foto Il A libélula chega entra na palma da mdio; foto Il acordo me-
tamorfoseada. O ciclo de transformag¢io do inseto da pupa a forma completa e alada, é outro tema

que aparece em outras obras, como em Eu, de pupa a cigarra (2017). A libélula € companheira de

FIGURA 2
LARA JANNING
Os primeiros

sonhos, 2016

Encaustica sobre
madeira,
123 x 87 cm.

Fonte: Lara Janning
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outros simbolos que surgem com frequéncia na produg¢io da artista, como o cervo, a cigarra e a
chave (que aparece também em Os primeiros sonhos). Em diversas obras Lara funde chave, libélula
e corpo feminino numa silhueta unica. A artista também coleciona chaves, especialmente as antigas.
Para que serve uma chave antiga, cuja porta ha muito se perdeu? Uma resposta nio definitiva esta
no proprio costume da Caixa de noivos. Se um dos conjuges morre, pode-se descobrir o fundo falso
e acessar o segredo outrora lacrado. Mas ¢ também uma opcao daquele que ficou de ndo abrir a
caixa, €, neste caso, o segredo permaneceria selado para sempre.

A caixa de noivos é um tipo de sinédoque. A coroa e a flor da lapela representam os noivos ja
ausentes. Deles ficou a foto antiga, a identidade familiar salvaguardada num altar. Na caixa, ainda,
restaram os segredos. Os trabalhos de Lara Janning sdo verdadeiros paradoxos de tempo, revela-
cdes de impurezas de tempo. Sao, concomitantemente, a apresentacio de elementos do passado e a
manifestacdo de tracos da eternidade, mas, advindos da usina de estranhezas da artista, ao mesmo
tempo que revelam, mantém, por seu carater sintomatico, os fundos falsos de sentidos, que jamais

se permitem conhecer de todo.

NOTA

1. A obra Caixa de Noivos pertence ao acervo de Sandra Makowiecky. E projeto da artista submeter obras para aquisi¢io
no Museu de Arte de Santa Catarina, mas 0 MASC esta com recebimento de doag¢des suspenso por tempo indeterminado
e a artista ainda ndo tem obras suas em acervos publicos. Contudo, reprodug¢des das obras estio disponiveis no site pes-

soal da artista: https:/larissajanning.wixsite.com/lara.
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Rodrigo Cunha: solida solidao

na céna contemporénea

SANDRA MAKOWIECKY

Vocé ja sentiu uma solida soliddo? Ja se sentiu nesse estado em que a pessoa nio se sente
parte de um todo, em um isolamento nio apenas fisico, mas emocional, em que ndo nos identifi-
camos com o mundo que esta a nossa volta? Poderia ser esse sentimento que perpassa as obras de
Rodrigo Cunha?

Rodrigo, nascido em 1976, natural de Floriandpolis, formou-se em pintura e gravura pela
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) em 2002. O artista diz ter uma relacio passio-
nal com a cidade onde nasceu, sobretudo com o centro da cidade e seu fluxo de pessoas. O flanar
nos calcaddes centrais ou nas ruas periféricas causam a ele forte impressido, pois foi o cenario de
seus dias de crianca e hoje € o palco da vida na rua, ao ar livre, tdo relegada em favor das pragas de
shoppings. A obra Avenida Central, escolhida para dar inicio a este texto, expressa esta questio.

No segundo semestre de 2005, Rodrigo foi um dos quatro artistas de Santa Catarina sele-
cionados na terceira edicao do concurso Rumos Itat Cultural Artes Visuais, que é referéncia no Pais
sobre a produ¢io emergente em arte contemporanea. Em todo o Pais foram selecionados 78 artistas

de um total de 1.342 inscritos. O projeto Rumos Itat Cultural Artes Visuais objetivava mapear,
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diagnosticar e fomentar a producio visual no Pais. O mapeamento foi feito por meio de editais de
inscrigio e visitas durante trés meses de curadores aos ateliés dos artistas, que procuraram escolher
os que estdo em inicio de carreira e com futuro promissor. A pesquisadora Aracy Amaral, curadora
da Bienal de Sdo Paulo, e que também ajudou na sele¢io dos artistas do projeto do Banco Itau, disse
que através do concurso foi possivel detectar que a produ¢io emergente no Brasil é apolitica, mas
demonstra preocupac¢do com a arquitetura, urbanismo e design. Constatou-se também, segundo
ela, que expressdes manuais como desenho vinham perdendo for¢a, pois ha muitos artistas traba-
lhando com imagens de segunda geracio, como fotografia e video'. Estas observac¢des sio do ano de
2005, mas seguem atuais.

Neste caso, Rodrigo configura uma excec¢io, pois ele pinta e a pintura, hoje, as vezes parece
ser uma linguagem na contramao. Seus quadros retratam a figura humana sob uma perspectiva
realista, em cenas intimistas, cercadas por um siléncio enorme, por uma so6lida soliddo. A auséncia
de acido dos solitarios personagens pintados em coémodos vazios pode ser uma impressdo, pois as
cenas levam o espectador a sair de sua passividade e a elaborar narrativas e explicagdes a partir de
elementos minimos de a¢do, como o crispar dos dedos ou um gole de café*, nas falas do artista, tudo
subliminarmente escondido num aparente 6cio.

Ao dizer que retrata a vida em sua crua realidade, em varias entrevistas, Rodrigo talvez
possa nos mostrar aspectos que insisto em ver — talvez a insisténcia na obra que se apresenta meta-
fisica, com elementos reduzidos a esséncia, queiram servir como movimento de resisténcia contra a
apatia e a amnésia geradas por panorama de excessos, estabelecido pela cultura da midia eletronica
e cibernética. Por que estas imagens limpas, quase sem elementos? Rodrigo disse em entrevista para
Carol Macario (2012), que foi a Londres a estudo, visitar a exposi¢do em comemorag¢io aos 90 anos
de Lucian Freud (figura 4) e que se postou demoradamente diante do autorretrato de Rembrandt de
1669 (figura 5), que considerou o mais o mais pungente dentre todos eles, do retrato de Felipe IV de
Velasquez (figura 3) e de alguns retratos de autoria de John Singer Sargent (figura 2), para ele, uma
intensiva aula de virtuosidade na pintura. Podemos seguir estes rastros, como um detetive € ver nas
imagens que o artista se deteve, possiveis constelagdes em seu repertorio plastico.

O que podemos ver em comum entre as obras citadas pelo artista e as obras de Rodrigo
Cunha (figuras 1,6 e 7)?



Muitas coisas sdo perceptiveis e saltam aos olhos. Um jovem artista que ao olhar obras do
passado, aprende com os grandes mestres que o antecederam, lanca novas luzes sobre este passado
e o reatualiza, trazendo-os ao seu momento presente. Nada melhor do que uma obra de arte para
compreender outra. Os museus e exposi¢des sugerem, de modo voluntario ou ndo, o exercicio com-
parativo. Nio resta duvida que a melhor forma de aprender arte é estudar o vocabulario das artes,
conhecer obras e artistas. O que entdo aproxima estes artistas citados de Rodrigo Cunha? Formal-
mente, o fundo chapado, as poses hieraticas, os olhares, o distanciamento, o siléncio, as cores cha-
padas, cenarios que beiram ao metafisico e estranhamento. E no entanto, muito tempo os distancia.

Os corpos que aparecem na obra de Rodrigo Cunha estio na mesma corrente da geracio 90,
em que as implica¢des de um interesse pelas questdes do corpo sdo complexas. Estes acabam repli-
cando um campo ilimitado de experimentagdes, muitas vezes catarticas e autobiograficas, em que o
corpo ¢ mutante, simulacro das descobertas da ciéncia, da soliddo que assola a vida urbana. Perce-
bemos também anonimato ou a mostra da privacidade em perigo — esta é imbuida de tonalidades
pessoais, intimas. Desse embate entre a relacdo intima de identidade que o artista tenta estabelecer
com seu espectador e o grau de anonimato em que as relagdes humanas passam gradativamente
a operar, nasce um confronto que toma corpo. No retrato contemporaneo da vida nas cidades,
figuram imagens solitarias e amedrontadas, muitas vezes procurando sentido num emaranhado de
sentimentos de tédio e impoténcia, inseguranca, abandono, deslocamento. O cotidiano nas grandes
cidades também se coloca como pano-de-fundo para um artificialismo que permeia as rela¢cdes
humanas. A Obra de Rodrigo evoca também muita espiritualidade — artistas contemporaneos da
nova geracio perseguem a espiritualidade, que se traduz no conceito, na tematica, na mensagem e
no sentido de trabalhos. Sua obra produz estranhamento, uma sensa¢io de incbmodo de se olhar
no espelho e ndo se reconhecer, talvez ligadas a situa¢io do ser humano contemporineo, inserido
na sociedade da informacio exacerbada, sufocado pelas situagdes impostas pela realidade cotidiana
das cidades. Uma crise de identidade em que o individuo perde seu centro, tanto de si quanto do
seu lugar no mundo. Podemos ver também preocupa¢io com a narrativa mesmo que estruturada de
maneira indireta. Parece que Rodrigo incorpora e comenta a vida em suas grandezas e pequenezas,
em seus potenciais de estranhamento e em suas banalidades, suscitando historias com o sentido e

a mensagem dos trabalhos, evidenciando preocupacio com o sentido que pode se concentrar em
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questdes formais e na compreensio da realidade. E perceptivel também, uma necessidade de ex-
plicitar algum tipo de posicionamento diante do mundo. Rodrigo ¢ de fato de uma geragiao que
se engaja em tentativas de restabelecer na arte um sentido, uma mensagem, uma conexio com o
observador para nele incitar algum tipo de postura diante do mundo e da vida. Pode ser tudo isso,
porque Rodrigo, em entrevista para exposi¢cdo na UFSC, em 2006 falou: Meu envolvimento com as
artes comeca pelo prazer de pintar e assim dar significado ao presente’. Continua o artista na mes-

ma reportagem, dizendo que :

As imagens que trago para o publico sdo extratos diretos da realidade, sem grandes preocupacoes deco-
rativas, se ocupando mais com o fato do que com a alegoria. Crio um tipo de imagem que pode ser reco-
nhecida através da pintura Holandesa do séc. XVII ou de certos pintores ingleses, como Gainsborough ou
Lucian Freud, pois retratam ndo a fantasia mas a vida em sua crua realidade, seja ela pitoresca, exuberante
ou tragica (CUNHA, 2006).

Indicado ao Premio PIPA, em 2014, evidencia uma carreira em ritmo constante. O Prémio
PIPA é uma iniciativa do Instituto PIPA. Foi criado em 2010 para ser o mais relevante prémio brasi-
leiro de artes visuais e tem como meta, divulgar a arte e artistas brasileiros e estimular a producio
nacional de arte contemporanea, motivando e apoiando novos artistas brasileiros (ndo necessaria-
mente jovens), além de servir como uma alternativa de modelo para o terceiro setor. Os artistas sdo
indicados pelo Comité de Indicagio.

As obras de Rodrigo causam estranhamento. Rosalind Krauss (1998), nos fala sobre estra-
nhamentos que provocam ao espectador, diversos artistas e suas obras. A sensa¢io de desconforto
que causam ndo ¢ algo novo na arte, nem caracteristicas de um s6 grupo de artistas, ou periodo
especifico. E algo que ha muito se percebe, que vai e volta, um sintoma que muitos artistas deixam
atravessar seus fazeres artisticos. O observador é obrigado a reconhecer, entio, dois fatos: Estas sdo
as minhas coisas, os objetos que uso diariamente; e eu me pareco com eles (KRAUSS, 1998, p. 274).
Nio ha davida que nos identificamos com as obras de Rodrigo Cunha. Ele fala de nosso tempo.

As obras aqui mencionadas e expostas, mostram uma arte que traz o espanto, sio ag¢oes

onde ndo é a admira¢io do espectador que o artista procura, ¢ um incomodo, um desconforto, a
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sensacido de que algo ali ndo esta dentro dos moldes, passou dos limites da arte. Entdo desconforto e
estranhamento com certeza fazem parte deste repertorio. Assim como fazer com que seu espectador
se sinta constrangido, subitamente tenso. Estranhamento € uma sensacio que pode ser causada de
diversas formas, pelo espanto, pela aversdo, pela admiragdo. Diversos artistas tém usado desta per-
cepg¢do em suas poéticas, nem todos pelo desconforto, mas a maioria deixando o espectador pasmo
frente sua obra. O estranhamento muitas vezes vem pelo inusitado, por paradoxos que encantam e
surpreendem, pois vio do singularmente admiravel, inaudito, ao repugnante e repulsivo. Estranha-
mentos que causam surpresa pela singularidade a que se propdem. Mostramos alguns exemplos
que repetem um procedimento que ndo ¢ novo na arte, € um sintoma que retorna, como um recal-
que. Se a repeticdo existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma singularidade contra o geral, |...]
uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos aspectos a repeticio é a transgressio (DELEUZE,
1988, p. 24). Um recurso que muitos artistas utilizam como forma de atingir um pensamento, uma
reflexio, um incobmodo que precisa ser trabalhado e materializado, e que s6 através da arte pode ser
desdobrado e repensado. Conforme Deleuze (1988, p. 15), [...] a descoberta, em todos os dominios,
de uma poténcia propria de repeticdo, poténcia que também seria a do inconsciente, da linguagem,
da arte. A repeticdo a que o autor se refere € o sintoma revelado na arte, € o estranhamento como
sensacdo primeira frente a obra. O autor diz que sido repeticées com diferencas, que a repeticiao
remete a uma poténcia singular, Constata-se isso em diversos exemplos de trabalhos que operam
por esta via e sdo citados neste artigo, obras completamente diferentes entre si, mas com uma linha
condutora de percep¢des muito proxima, que faz com que estas imagens possam constar da mesma
constelagio. A tarefa da vida é fazer com que coexistam todas as repeticbes num espaco em que se
distribui a diferenca (DELEUZE, 1988, p. 16).

As obras de arte sdo unicas, sem duvida, mas por meio de nossas percepg¢des e observagdes,
fazem parte de um tecido amplo de e com outras obras. As semelhancas e analogias em arte, criam

uma substancia maior do que os limites materiais das obras.

Semelbancas e analogias criam uma substincia artistica maior do que seus limites materiais. Essas obras
ndo sdo feitas apenas de um original. Dela fazem parte, como elemento constitutivo profundo, e nio
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como suceddneos desprovidos de alma, a reproducdo, a marca deixada na memoria, todas as formas de
representacdo, ou antes, de re-apresentacdo, todas as formas de associacoes presididas pela semelbanca.
Material e imaterial, a obra é tudo isso, é feita de tudo isso (COLI, 2010b).

Em Elogio das trevas (1993, p. 58), Jorge Coli escreveu: as obras de arte gostam da nossa
atencdo. Mais e mais a elas nos consagramos, mais e mais elas nos devolvem sentidos ocultos,
inimaginados. E com isso fogem constantemente do rigor classificatério. Iniciamos com este pensa-
mento para dizer que ndo nos interessa aqui estabelecer um rigor classificatorio. Entendemos, como
o autor, que a obra de arte tem um nucleo que nos fala, ou seja, ela é também pensante. Além de sua
materialidade, a obra encontra-se, segundo Coli: aquém e além da visao: aquém, na sua autonomia
de objeto; além, na sua existéncia que se situa paralela ao mundo da experiéncia. Entendendo a arte
nio como forma, nem como objeto, mas como pensamento Jorge Coli (2010b) diz que partindo
da obra, somos levados a deduzir que uma obra de arte condensa um pensamento, e que esse pen-
samento nio ¢ o pensamento do artista: é o pensamento da obra. As obras de arte desencadeiam,
gracas a materialidade de que sdo feitas, pensamentos sobre o mundo, sobre as coisas, sobre os ho-
mens. Esses pensamentos, incapazes de serem formulados com conceitos e frases pela propria obra,
provocam comentarios, analises, discussdes, que se alteram ao infinito, conforme o interlocutor,
conforme o repertério de quem a contempla. Nesta Otica, o proprio artista ¢ também um interlo-
cutor, como os demais que a contemplam. A obra se torna sujeito pensante, um ser autbnomo em
relagido a seu proprio criador e nessa perspectiva, falamos de semelhangas e diferencas, de analogias

e proximidades, de estranhamentos permitidos.
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Quatro ponderacdes antes de
encerrar uma antologia de histéria da arte

ROSANGELA MIRANDA CHEREM

Primeira ponderagio ou a escolha dos caminhos e os modos de percorré-los

Olhar o percurso realizado e reconhecer o que ficou registrado, dizer as ultimas linhas do
livro antes de entrega-lo ao mundo. Eis aqui a tarefa: alcangar as recorréncias e as camadas mais
renitentes, sem ignorar as diferencas do que esta feito. Trata-se de pensar uma empreitada com cin-
co autoras através de trinta capitulos, sendo que cada um deles pode ser lido nio como algo que se
faz dentro de um completo controle racional, mas levando em considera¢do a trama que acontece
entre as evidéncias e os afetos explicativos. Ou seja, na perspectiva da historia da arte, tal como
comparece nesta publica¢io, ha que ponderar o método como uma engrenagem desejante, onde
os enquadramentos e as plausibilidades acerca daquilo que pertence a moldura do tempo, as con-
tingéncias do artista e as circunstancias em que a obra acontece, nio se descolam das percep¢des
e sensibilidades de quem se depara com esta moldura, ainda que processando apenas algumas das

opacidades e cintilagdes possiveis de compreensio.

Dizendo de outro modo, toda obra é clausura, mas é também escapatéria do tempo e do
meio em que emerge, por esta razdo pode ser repensada em tempos distintos, bem como encontrar
variadas perspectivas e diferentes alcances. Mesmo no plano pessoal, podemos considerar uma obra
sob angulos diversos, conforme o momento em que estamos vivendo. Disto sabia Umberto Eco
(2003) ao refletir sobre a obra aberta. Também sabia Borges (2000) ao discorrer sobre o Aleph ou
sobre o Zahir. E dele o registro de que na escada do porio de uma certa casa, de uma certa rua em
Buenos Aires, num ponto com nio mais de dois ou trés centimetros de diAmetro, caberiam todos os
espacos e tempos. Igualmente € borgeana a observacio de que no anverso de uma moeda do tama-
nho de vinte centavos argentinos caberiam coisas inumeraveis como um cego de Java, um astrolabio
da Pérsia, dentre tantas outras imagens dispares arroladas pelo escritor. O que se coloca nestes dois
contos € tanto a proliferacio inextensa da linguagem e das imagens por ela acionadas, como o infi-
nito das imagens e tudo que sobre elas possa ser dito ou escrito. Entio, se pudermos imaginar Eco e
Borges numa conversa, concordaremos que a arte ¢ um ponto aberto para o qual incide tudo que a

imagina¢do humana é capaz de sonhar e conceber.

Entretanto, se a obra pode ser considerada como este ponto que acolhe um mundo, como re-
solver isto numa coletinea sobre artistas e obras que fazem parte do repertério imagético da historia
da arte a partir da delimitac¢do espacial de Santa Catarina? Sobre tal questio, faz-se necessario antes

admitir que, apesar de uma trajetoria de pesquisas e orienta¢des, publica¢des e curadorias, ndo
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foram faceis as escolhas feitas pelas organizadoras. Assim, ambas decidiram abrir espaco para que
colegas mais jovens na carreira pudessem participar, escolher e escrever com liberdade quanto ao
enfoque e recortes, pressupostos e interlocucdes. Cada uma pode olhar e refletir sobre os trabalhos
artisticos a partir de seu arquivo pessoal, constituido pelo imponderavel das varia¢des mnemonicas,

suas preferéncias bibliograficas e afetivas.

Da mesma maneira que cada artista traz consigo uma bagagem impar e intransferivel pela
qual tanto se deixa tocar e interrogar pelas coisas, como vai se constituindo ao longo de seu proces-
so de cria¢io, esta singularidade também atravessa as autoras deste livro. Se a sequencia com que os
capitulos foram ordenados deu-se pela ordem cronologica do nascimento dos artistas e isto parece
bastante arbitrario, é bom lembrar que até mesmo a ordem alfabética de um dicionario é insusten-
tavel em relag¢do ao uso que fazemos das palavras. Conhecedoras destes limites, cada autora acolheu
conexdes ou recusou encadeamentos causais, compactou ou ampliou recortes e preferéncias. Assim,

em cada capitulo ndo ha a menor possibilidade de fazer com que o colar cronologico prevalega.

Bem verdade que um livro ndo deixa de ser uma espécie de jogo no qual as regras sdo inven-
tadas dentro de um leque de possibilidades. Em As Herdides, conjunto de quinze poemas epistola-
res, cujo tema € o amor, Ovidio (2003) pde-se no lugar de Safo escrevendo a Faon, Helena a Paris,
Djanira a Hércules, elaborando nas cartas uma mistura de obsessio sentimental e corporal, mas
também processando uma empatia para além do acidente passageiro. Dificil nio pensar que este
objeto ardente é para as autoras que aqui se apresentam a propria historia da arte, sendo as distan-
cias e aproximagdes buscadas como maneira de tecer vivéncias e estratégias, rigor e envolvimento.

Em relacido ao que foi escolhido e o que esta feito, é ainda de paixdes que se fala.

Segunda pondera¢io ou a arbitrariedade dos recortes

O leitor atento ndo tardara em reconhecer neste livro diferentes grandezas, em termos de
circuito, reconhecimento e fortuna critica dos artistas selecionados. Também notara os diferentes
critérios quanto as obras que funcionam como ponto de partida para os capitulos. Algumas sio
bastante conhecidas e bem visitadas, outras praticamente ignoradas e desconhecidas, algumas per-
tencem ao inicio da carreira, outras sao mais laterais em relacio ao conjunto produzido pelo artista.
Nio serd improprio se este mesmo leitor perguntar sobre no que consiste, afinal, o recorte definido
como arte de Santa Catarina. Aqui € preciso reconhecer que o limite estadual é menos uma fronteira
geografica e mais um pretexto para olhar o que parece mais proximo, sendo que, na quase totalida-
de das obras esta delimita¢do nio ¢é considerada e nem existe, quando muito, ganha um tratamento

local, bem menor e mais especifico.

A mesma imprecisio também deve ser admitida ao justificar as contingéncias quanto ao
lugar de nascimento e trabalho, vida e morte do artista, reduzidas pelos contornos meramente
espaciais, como se os mesmos fossem fixos. Melhor assinalar a preferéncia que incide sobre obras
que pertencem a acervos publicos e/ ou receberam espaco em exposi¢des, estio em publica¢des e
catalogos, aceitando a fragilidade da relagiio entre o artista e seu lugar de pertencimento. De qual-
quer modo, ¢ intencional o fato de que ao leitor deve ser oferecida a oportunidade de um possivel

encontro e experiéncia com a obra.

Por outro lado, impossivel ignorar o amplo espectro de entendimento e polémica acionado

pela nog¢do de experiéncia. Walter Benjamim (1985) aborda a partir do problema da transmissdo



num mundo em que o compartilhamento do vivido esta obliterado pela fragmentaciao da produ-
cdo capitalista, sendo o desaparecimento do narrador, como alguém capaz de legar saberes para
uma coletividade, substituido pela reprodutibilidade homogeneizadora e individualizante da logica
industrial e seus desdobramentos. O romance moderno e o jornalismo guardariam marcas e im-
plica¢des bastante visiveis desta racionalidade padronizada e descartavel, portadora de vivéncias
intransmissiveis, uma vez que este tipo de texto nio se reconhece como parte de um fluxo temporal

herdado, tampouco como algo digno de sobreviver para alem do ja feito e ja dado.

De sua parte, enquanto no plano da cultura europeia do entre-guerras o ensaista alemao ob-
serva certa pobreza da modernidade, Rosalind Krauss (1998) parece ter chego a outro entendimento
no campo da escultura moderna. E dela a discordincia com o que havia dito Lessing (1998) acerca
das artes da palavra serem diferentes das artes visuais, pois enquanto uma modalidade acontecia no
tempo, a outra no espago. Para a historiadora da arte norte-americana, nio seria possivel separar
tempo-espaco nos objetos criados no século XX, sendo que tanto o artista como o espectador esta-
riam implicados pelas diversas injun¢des temporais contidas na obra. Assim, para alcan¢a-la seria
preciso considerar tanto aquilo que esta visivelmente impregnado pelo tipo de material, dimensio,
solucdo técnica, etc., como os sentidos metafoérico, simbolico, alegorico ou indiciario reverberantes
na obra. Tal condi¢do demandaria uma equac¢io em que numa ponta estaria o artista e noutra o es-
pectador, encarados nio por meio de um ajuste perfeito, mas como um lance a espera de ser levado
adiante pelo outro, configurando um modo de existir da propria obra (DUCHAMP, 2004). Neste
tipo de compartilhamento, mesmo o siléncio, a fragmentacio e a obscuridade acompanham uma
espécie de cruzamento processado e legado, ponto em que o artista e o espectador podem acionar

uma espécie de maquina de reflexdo sobre o mundo do qual fazem parte.

Em outro texto, ao discordar de quem vé na vida académica um esvaziamento da leitura,
Rosalind Krauss (1996) defende que ¢ preciso considerar os outros tipos de textos lidos neste meio,
além da literatura. Usa como exemplo a figura do barco de Jasio, o qual empreitou uma longa
aventura substituindo as pe¢as, mas nio o nome da embarca¢io. As novas leituras aconteceriam
no campo dos textos pos-estruturalistas como uma espécie de paraliteratura. Assim, para além das
narrativas orais e literarias, cujas pecas foram sendo trocadas, ou seja, os sentidos foram sendo mo-
dificados, nio seria o caso de pensar que a obra de arte se tornou um modo de refletir sobre as sen-
sibilidades e percep¢des do tempo em que vivemos? Nio seria o caso de considerar que algo consiste
e vive, ainda que de modo descontinuo e incompleto, tanto nas imagens como na linguagem e este

seria o substrato da propria experiéncia que podemos compartilhar?

Interessante lembrar o livro do diretor do British Museum (MACGREGOR, 2013), ao apre-
sentar aos leitores, ndo necessariamente visitantes, os cem objetos daquele acervo que poderiam
contar uma historia da experiéncia humana. Sua selecdo procura contemplar artefatos de todas as
culturas, ndo se deixando guiar pelo critério do mais evidente e conhecido, nem pelo mais ruidoso
e espetacular. Muito pelo contrario, seu esfor¢o ocorre no sentido de fazer ver o detalhe de uma pe-
quena ponta de lanca, a etiqueta de uma sandalia, uma taga, um elmo, uma marionete, um tambor
e assim por diante, até parar no cartio de crédito. Nao ha nenhuma valoragio evolutiva, apenas sur-
presa com as notaveis reverberac¢des e constata¢io acerca dos diferentes contextos que ainda nos to-
cam e nos implicam, destacando-se como uma espécie de arsenal mnemdnico com o qual podemos

seguir acionando e compondo um inesgotavel museu imaginario, onde outras confluéncias de tempo

227



228

e espaco sido possiveis. Abordados como vestigios relacionados aos diferentes modos como enfren-
tamos, projetamos e constituimos mundos, em termos de longa duracio, os objetos selecionados se
tornam elos que nos ligam ao mais remoto ser humano que existiu e, possivelmente, continuario

existindo depois de nos, levando-nos a considerar também os rastros materiais que legaremos.

Voltando a relagio entre as autoras e os recortes feitos ao longo dos capitulos, a proposta
nio ¢ tanto a definicdo mais engessada de uma disciplina ou a hierarquia de uma saber de especia-
lista que sacrifica o interesse e o desejo em proveito de um cientificismo, mas considerar a historia
da arte a partir de um olhar muito proximo do amador obstinado, movido pela ficcdo de que pode
compreender o objeto de sua paixdo. Assim, ndo é a regra e o canone que servem de pariAmetro, mas
um modo de combinar que ndo ignora e nem se curva, nio nega e nem sacraliza as herancas. Igual-
mente, nio se trata de comparar a falta ou a incompletude em relagdo a um epicentro, tampouco se
trata de lancar as setas em dire¢do a uma perspectiva epigonal que busca compensar o injusti¢ado
ou reparar o esquecido. A clave ¢ combinatéria e ndo binaria ou excludente. Buscar a reflexio como
modo de armar questdes, encarando a aventura de pensar, eis a tarefa que permite considerar que os
artistas e os trabalhos que aqui comparecem ndo sio os tinicos que merecem ser estudados e referen-
ciados. A licao parece bem sabida: nunca se olha o suficiente para um artista ou uma obra, jamais
sera possivel abarcar todos os seus detalhes e compor um tecido unico e totalizante. O encontro
acontece pelas fissuras e cintila¢des, as quais muito dizem sobre os lapsos e as intimidades daquele
que olha. Trata-se nio apenas de uma sele¢io, mas também de recortes, e como tal, envolvem mui-

tos limites, sendo que cada énfase também implica escolhas e abandonos, sombras e siléncios.

Terceira ponderag¢do ou o passado continua passando bem aqui

Uma reducido muito em moda: definir arte como transformac¢io. Embora tenha sido um
pressuposto tio importante para a vanguarda, como foi a questdo da originalidade para o roman-
tismo, tal afirmativa parece ignorar os motivos pelos quais as inscri¢des rupestres ou as tumbas
orientais ainda nos fascinam; o interesse que nos despertam os detalhes dos vitrais de uma igreja,
as variedades minuciosas das mascaras africanas. Fato é que a ideia de transformacio traz consigo
tanto um sentido de evoluc¢do cronoldgica, como de superagio dialética. Para fins disciplinares,
haveria uma histéria da arte feita de ultrapassagens, aproximac¢io com a qual os positivistas e as
vanguardas poderiam em algum momento concordar, ainda que sob diferentes vieses ideologicos e
compromissos politicos. Num ponto bastante cego, também caberia uma certa visdo da arte con-
temporanea como sendo a mais completa e definitiva compreensio de arte.

Desconfiados destas certezas, leitores de Nietzsche, Freud e/ou Warburg sabem que o passa-
do nunca cessa de encontrar sua atualidade. Assim, o filésofo abordou Dionisio e Zaratustra como
contraponto, tanto para as verdades nacionalistas, religiosas e cientificistas dos findos oitocentos,
como para lembrar as zonas sombrias e nada apolineas na Alemanha nascente. No plano mais indi-
vidual, para o fundador da Psicanalise, nossos traumas e recalques consistem na poténcia primitiva
que nos habita e nos faz ser quem somos. No plano da cultura, o historiador da arte apontou as
forcas ancestrais e atavicas que atravessam o tempo como vibrag¢des intermitentes sobrevivendo nas
obras. Longe de um saudosismo ou mera reagdo ao presente, trata-se de reconhecer as contamina-
¢des e impurezas do tempo, bem como a carga das for¢as indomitas e irresolutas que persistem em

nossa contemporaneidade.



Neste sentido, torna-se interessante considerar a arte como um modo de existir, de colocar-
-se no mundo com todo espanto, emog¢io e crenga que nao saberia ser de outra maneira, nio poderia
ser de outro jeito. Claro que isto tem a ver com coletividades, modos sociais e culturais de ser, com
sintomas compartilhados, que vindos de longe nos atravessam como fantasmas. Dai decorre tanto
a nogio de sintoma como de uma historia fantasmal que permite interrogar a relagio da obra com
o tempo, atravessada por uma espécie de avaria ou perturba¢io advinda de outras temporalidades.
Nem conceito semioldgico, nem conceito clinico, trata-se de uma no¢do operatoéria que se afirma
como poténcia e recusa tanto conceder a ultima palavra ao presente como ser confinada ao tempo
cronologico. Deste entendimento decorre a reflexido sobre a historia da arte como histéria de fantas-
mas que se conta aos adultos (WAIZBORT, 20135).

Decerto que muitos dos leitores deste livro compartilham um mal estar sobre o quanto vi-
vemos num presente voraz, em que tudo é rapidamente descartado. Uma postagem em rede social
ou um microfone sdo suficientes para que uma banalidade ou irrelevancia, crueldade e violéncia se
tornem realidades criveis e verdadeiras. A indiferenca e a brutalidade sdo as feridas que ja quase nao
conseguimos suportar nem reparar. Esquecimento e anestesia parecem ser as solu¢des preferidas.
Mas a vida ndo € perfeita nem justa e o mundo nada tem a ver com beleza e felicidade, dizia Nietzs-
che (1987). Para alcanga-la seria preciso a empatia, recusando a maneira daquele que olha a historia
como um eunuco falando das mulheres. De sua parte, Walter Benjamim considerou que o futuro
movera um processo contra nos, cabendo-nos chamar o passado para depor a nosso favor (GAGNE-
BIN,1982). Para reconhecer outras possibilidades ndo contempladas pela historia dos vencedores,
apontava a proximidade empatica como um caminho aberto pela intui¢do e pelo sensivel (BEN-
JAMIN, 1987). Eis o ponto em que Nietzsche e Benjamin, indo além do vigente e do estabelecido,
parecem confluir: no desejo de ndo dilapidar o que é humano, convocando-nos a pensar o excedente
e o residual, considerando que pensar e sentir sio um modo de existir, ainda que em tempos nada

proprios para a reflexio.

Num curso ministrado na Faculdade de Arte e Design de Veneza entre 2006 ¢ 2007, Giorgio
Agamben (2009) comega perguntando o que significa ser contemporaneo e de quem somos contem-
poraneos. Concordando com Nietzsche, lembra que para ser contemporineo é preciso buscar um
certo desajuste temporal, capaz de ultrapassar os pontos cegos produzidos pelas certezas e os exces-
sos luminosos. Desse modo, para estar a altura do tempo € necessario interroga-lo, recusando sua
homogeneizacio e abrindo-o para outras temporalidades. Todo presente contém cesuras, chega-se a
ele muito tarde ou muito cedo. Entre a ruina e o nio nascido, entre o nio mais e o ainda nio, o intem-

pestivo e 0 anacronico tornam-se um meio para demandar outras possibilidades nio contempladas.

Referindo-se ao poeta Osip Mandel’Stam, considera que estar em desconformidade com
o tempo que lhe coube € como estar com as vértebras quebradas. A fratura é incontornavel. Eis
a dificil tarefa que cabe aos que desejam pensar o tempo em que vivem. Nesta empreitada, cada
um encontra seu proprio modo de elaborar a contemporaneidade, cujo dorso se apresenta sempre
fraturado. Na medida em que procura alcancgar seu presente, frequentando um repertorio visual e
conceitual, seja plastico ou teorico, ficcional ou documental, cada um o faz através de um modo sin-
gular, processando referéncias e habilidades, constru¢des poéticas e no¢des operatorias como indice

de um pensamento em constante elaboragio.
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O que fizemos aqui? Testemunhamos nossas escolhas, chamamos os artistas para falar de
seu modo de pensar o mundo e elaborar a vida, escolhemos as obras que nos cercam e afetam. De
certa maneira, adentramos fantasmagorias e delirios, fic¢des e sonhos alheios. E este é nosso modo
de tentar seguir imaginando outras possibilidades para alem daquelas que nos avassalam. Entre-
tanto, nada de simplifica¢cdes, dizer ndo € ver, as palavras tomam as coisas por onde elas nio estdo
(BLANCHOT, 2001). Mas como resolver o problema de que ver € esquecer de falar? Pergunta dificil
de encarar, mas certamente considerada desde muito antes de n6s. Lembremos um pouco do esforco
de Filostrato, o velho (2012), ao apresentar a descri¢io de 65 afrescos, tentando ensinar pintura a
um menino, a partir do que teria sobrado dos helénicos numa casa em que estava hospedado em Na-
poles. E fato que o problema da relacio entre a dimensio visual e a verbal ocupou muitos estudiosos
deste caso, uma vez que nio se conhece a precedéncia: haveria uma visualidade perdida que o autor
tentava transmitir ou seriam seus escritos apenas um recurso para levar os leitores a formularem

suas proprias figuragdes? Como pensar a relagio palavra imagem?

Muitos séculos depois do filosofo grego, em A interpretacio dos sonhos, Freud escreveu
sobre o complexo problema de que sonhamos com imagens, mas s6 podemos dar conta delas pela
linguagem. Recolocando o jogo sem precedéncia entre estas duas instincias, no livro Sonhos de
sonhos, Antonio Tabucchi (1996) encontra um modo de adentrar nas trevas do sono, iluminando
o sonho de voar de Dédalo, reconhecendo-o, a0 mesmo tempo, como premoni¢io de um desastre
e desejo adiado para um futuro. Situa-o numa sala da qual o sonhante se lembrava, embora nio
lembrasse do motivo pelo qual se lembrava. A mesma estratégia que delimita a cenografia onirica
aparece no sonho de Caravaggio, quando Cristo vem pedir-lhe uma tela e diz que o pintor sera Ma-
teus, escolhido por ele numa taberna. Assim, a imagem e a palavra se confundem no instante em que

a semente do enredo é engendrada no texto.

Muitas conexdes poderiam ser feitas a respeito da relacido entre o assunto dos sonhos dos
artistas e obras selecionados para este livro, bem como os limites de tentar dizé-lo. Apontemos
aquela que é talvez a mais dolorida: conviver com um artista e depois vé-lo morrer, nunca mais ouvi-
-lo falar do que fez, como e porque assumiu certas escolhas. Tal evento nos coloca diante da dura
constatag¢io, a historia da arte como uma pobreza; mas também nos joga diante de um limite, ela ¢

o que resta daquilo que passa.

Quarta ponderacdo ou um anel passado para o leitor

Muito ja se disse sobre o fato de que escrever ¢ ausentar-se de si, lancar-se para uma outra
direcdo, mas € também lancar-se para um outro que esta para além daquele que escreve. Eis um
bom motivo para considerar o leitor que esta ai, bem agora e neste ponto. Sera muito jovem, talvez
professor ou alguém a procura de uma pequena fagulha para melhor alcangar as estranhezas da
arte? Sera sensivel e curioso, conhecera os fascinios experimentados em siléncio e que precedem
as palavras mais acertadas ou as explica¢des mais completas? Sera alguém mais maduro, marcado
pelos anos, usando 6culos de leitura ou tera nascido na era digital? Sera um miope daqueles que s6
enxerga as coisas bem de pertinho ou um hiperconectado? Esta com pressa ou tem uma boa tarde
de chuva reservada para a companhia deste livro? Estad comegando a folhear o livro de tras para a

frente ou finalizando sua leitura?



Alguém da uma risadinha quase audivel, pois é abismal a distincia que separa os olhos da-
quele que escreve e daquele que 1é. Em certo sentido, aquele que escreve esta em desvantagem, o que
pensou e compreendeu ficou ali, ndo ha como voltar atras. Ha algo de definitivo que fica guardado
nas palavras escritas, s6 um leitor pode retira-las desta condi¢io. Por outro lado, se considerarmos
que escrever € um modo de ler e ler é um modo de pensar, existe um movimento comum a ambos
os lados: serdo assolados por duvidas e encontros, poderdo acrescentar ou refutar tudo que aqui se
encontra, pois restam ainda inumeraveis conexdes a serem feitas. O jeito é seguir adiante, esperando
compartilhar uma pequena chama, tal como na reflexio de Marguerite Duras, para quem ler é um
ato noturno, quando lemos tudo ao redor se faz noite (CERTEAU, 1994). Embora sem nenhuma
garantia, parece esperancoso pensar que a luz vai se fazendo como velas acesas, uma a uma pelas li-
nhas do que lemos. Ao mesmo tempo, o risco da leitura ja feita se apagar é grande, mas sempre pode
haver a chance de um breve milagre, quando conseguimos guardar pela vida uma fagulha daquilo
que lemos. Algo parecido com uma dadiva acontece quando conseguimos reter esse pouco capaz de
nos acompanhar e iluminar em outros momentos. No fim das contas, ¢ bem isso as autoras parecem

desejar para os que chegam até aqui.
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Em grego, antologia quer dizer cole¢do de flores. Para fins
desta publicag¢io a palavra remete ndo apenas a um conjunto
bastante numeroso de textos, mas também a escolhas que,
como tal, implicam limites e énfases, recortes e abandonos,
sombras e siléncios. Uma questio merece ser destacada:
nunca se olha o suficiente para uma obra, nio ¢é possivel
abarcar todos os seus detalhes e compor um tecido tnico e
totalizante. O encontro acontece pelas preferéncias afetivas
e mnemonicas, as quais tanto dizem respeito aos lapsos e
intimidades de quem olha, como sobre um esfor¢o para
seguir imaginando outras possibilidades para aléem das que

assolam os tempos em que vivemos.
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