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Resumo

Esse é um agrupamento de textos e de reflexdes sobre o fazer da paisagem e da sua pintura,
principalmente no Brasil assim como sobre elucubra¢des que rondam minha propria préatica de
atelié. Na primeira parte, Das Conversas, abordo influéncias teéricas e um apanhado histérico
da pintura de paisagem, assim como as formas de lidar com o espago e com a natureza ao longo
do tempo. Junto a esses estudos, surge a segunda parte, Do fazer, que reune investigacdes da
préatica de atelié e sobre o corpo de trabalho que foi produzido ao longo dos Gltimos dois anos.
Nesse periodo, encontro os termos Estradeiros, Altares e Ruinas para lidar com a construgéo co-

letiva dos lugares e suas possiblidades.

Palavras-chave: Paisagem, Pintura, pratica de atelié, escritos de artista.



Abstract

This is a grouping of texts and reflections on the making of the landscape and its painting,
mainly in Brazil, as well as on the lucubrations that surround my own studio practice. In the first
part, Das Conversas, | discuss theoretical influences and a historical overview of landscape
painting, as well as ways of dealing with space and nature over time. Together with these stu-
dies, the second part appears, Doing, which brings together investigations of studio practice and
the body of work that was produced over the last two years. During this period, | find the terms
Estradeiros, Altares and Ruinas (Roads, Altars and Ruins) to deal with the collective construc-
tion of places and their possibilities.

Keyowrds: Landscape, painting, creative process, artist’s writing
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Nos ultimos anos, a figuracao se tornou uma forga necessaria dentro do meu processo
criativo. Nesse texto busco explora-la dentro do contexto especifico que me leva a escolher, es-
pecificamente, a pintura da paisagem brasileira como tema de muitas das pinturas que produzi

durante o mestrado.

A primeira parte do texto se trata dos dialogos historicos, conceituais e mesmo fisicos
da pintura de paisagem a 6leo no Brasil; dos muitos conceitos da paisagem e o que a compde,
assim como suas implicacGes. Com uma pequena cronologia, baseada em influéncia, mais do
que no registro de tudo o que foi feito sobre o tema, a proposta é a construgdo de um olhar cri-
tico sobre a construcdo do espaco, das ideias e simbologias de nacéo, e da oposicao entre selva-

gem e civilizado ou domesticado.

A segunda parte, Do fazer, € um compilado de pinturas, escritos de atelié, reflexdes e

guestdes que atravessam mais diretamente o cotidiano da pintura.
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Das conversas

Sob um mesmo céu

Poderia tecer longas argumentagdes sobre o impacto de ter nascido e crescido em Brasi-
lia, cidade que conta com uma paisagem quase surrealista. Lembra os trabalhos de De Chirico,
as pretensdes faradnicas egipcias, o futurismo. Niemeyer e Lucio Costa teceram um raciocinio
linear numa cidade gue se apresenta horizontalmente, e com a possibilidade de se ver longas
distancias em grande parte do centro. A escala monumental, como foi batizada, traz uma experi-
éncia fisica complexa, de se sentir pequeno demais diante de um espago invencivel. Invencivel
pela secura do ar, pela forga do sol sobre a cabeca, pelas distancias que se confundem com a ir-
radiacdo no calor que ondula as vistas. Pela proporcao, que parece ter sido feita para gigantes,
ou melhor, para carros circularem. Acredito que as problematicas do espago se tornam temas
evidentes para os residentes da cidade, que se deparam diariamente com a escultura do espaco

urbano feita de forma autoral, consciente e centralizada.

Diferente de grande parte das cidades, que vao surgindo ao longo das décadas a partir
das necessidades dos seus habitantes, Brasilia foi feita a partir de um impeto colonial, uma deci-
sdo de ocupacdo do territorio e garantia dele. A cidade ndo se expandiu organicamente, criando
histdrias, possibilidades e memadrias. Foi feita por um enorme grupo de trabalhadores, batizados
de candangos, trazidos do Norte e do Nordeste para construir uma utopia futurista no meio do
estado de Goiés. Em termos praticos, isso significa que antes da construcdo, aconteceu o cha-
mado correntdo. Correntdo é o nome dado a uma pratica famosa entre os latifundiarios, que
consiste em usar uma corrente grossa entre dois tratores que passam pelo terreno abatendo todas
as arvores presentes. A cidade entdo, é fundada como uma lapide, atestando a morte de tudo que

ja havia sido escrito ali.

Sendo assim, talvez escrever sobre a paisagem, 0 espaco e o lugar seja uma questéo de
destino. Mas h& sempre o que transborda as explica¢fes racionais sobre as obsessdes. E a obses-
sdo com a paisagem vem do encontro com o espaco, do arrebatamento, da falta de recursos para
lidar com as infinitas questdes que vem com o olhar para 0 mundo e se relacionar com o exte-

rior.
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Gaston Bachelard, em sua série de livros sobre a forga criativa dos elementos, afirma a
autonomia deles ao se manifestarem em arquétipos profundamente relacionados a nossa capaci-
dade humana de recebé-los. De forma semelhante, a cosmologia da Umbanda, religido afro-bra-
sileira, considera, em algumas de suas manifestacdes, 0s orixas como manifestacbes de elemen-
tos da natureza. Partindo desse pressuposto, olha-se para 0 mundo, para a matéria, como sagra-

dos.

Nessa primeira parte escrita, exploro algumas questdes que alimentam a minha produ-
¢do. Alguns conceitos de paisagem, para ampliar os significados e horizontes da palavra. A pe-
quena cronologia da histéria da pintura de paisagem feita no Brasil ndo tem como intengdo cap-
tar tudo o que foi feito a respeito do tema, mas organizar os registros de perspectivas dispares de
artistas que se relacionaram com o espac¢o dentro do territério, e que considero relevantes in-
fluéncias. E também uma maneira de perceber melhor o registro da colonizagéo no pais, assim
como a forma com que ela se revela a partir de diferentes perspectivas. Olhar para uma pintura
que tem pretensdes de registro historico expde também as inten¢des politicas e subjetivas que

carrega uma imagem.

As mudangas e consequentes solturas da pintura através dos anos também séo tema nos
capitulos subsequentes, acompanhando a dissolucao e a solidificagcdo da forma na representacao
e no didlogo com a paisagem. A pintura, no meu processo, vem nao s6 do desejo de pintar, mas
do desejo de comunicar e de se situar na historia de um pais que pela primeira vez eu pude ver

com distancia.
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Terras; arqueologias

Apenas a cren¢a de que nenhum fato podera nos fazer perder, de uma
vez por todas, a possibilidade de recomecar. Pois 0 cosmo, 0 mesmo
para todos, ndo o fez nenhum dos deuses, nem nenhum dos homens,

mas sempre foi, é e sera fogo sempre vivo, acendendo-se segundo me-

didas e segundo medidas apagando-se

[Heraclito]

A terra ndo tem outro chao que n&o o seu. E possivel pensar através dele?

Terra preta ou terra preta de indio € a denominacéo de um tipo de solo brasileiro especi-
fico da Amazonia. Sua formacéo é consequéncia da ocupagdo humana prolongada durante o pe-
riodo pré-colombiano. Através do acimulo de matéria orgénica, dos fragmentos de cerdmica e
dos residuos de carbonizacéo do fogo (German, Hecht, Ruivo,2010)?, foi catalogado como solo
antrépico pela Embrapa?. Sua grande fertilidade e espécies endémicas revelam-nos a possibili-
dade de uma permanéncia humana construtiva e enriquecedora do bioma nativo, que gera abun-
dancia e diversidade. A arqueologia do prdprio solo indica os habitos da sua ocupacdo histérica

— ela é, em sua composi¢do, memoria.

O modo de vida que possibilita essa sustentabilidade esta sendo dizimado nos Gltimos
500 anos. Através do colonialismo, da exploragdo e da estrutura econémica do capitalismo, é
cada vez mais dificil criar uma relagdo como essa com a terra. Tanto pelo uso quase inescapavel
de materiais ndo biodegradaveis que eventualmente vao ser descartados no solo, quanto pela
falta de consideracéo a uma camada do planeta que nos proporciona condigdes essenciais para a
vida. Apesar do mundo branco, que tem aderido as tendéncias de pensamento desesperadas e
sem esperanca em relacdo a ecologia, diante da catastrofe climética que vem acontecendo, esses

modos de vida ainda sobrevivem na contemporaneidade.

! German, Laura., Hecht, Susanna., Ruivo, Maria. (2010). A etnociéncia comparativa das Terra Pretas
Amazénicas. In: TEIXEIRA, W.G.; KERN, D.C.; MADARI, B.E.; LIMA, H.N.; WOODS, W.. (Org.).
As Terras Pretas de indio da Amazonia: sua caracterizacio e uso deste conhecimento na criacdo de novas
areas. Manaus: EDUA, 2010, v. 1, p. 127-146.

2 Empresa brasileira de pesquisa em agropecuéria.
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Sobre a incapacidade de aprender com povos subalternizados, Sartore, Santos e Silva(2015)
afirmam:

(...)Esse eixo da colonialidade legitima uma razdo que produz conhe-
cimento hegeménico/eurocéntrico e universal, por isso, valida. Como
0s povos subalternizados sdo tidos enquanto: primitivos, tradicionais,
iletrados e sem cultura, ndo sdo capazes de terem epistemologias vali-

das que produzam conhecimentos verdadeiros.

Como se ndo houvesse solucdo para uma coexisténcia diversa e abundante entre espé-
cies, 0 pensamento ocidental contemporaneo tem caminhado nas vias das distopias e muitas ve-
zes, do eco-fascismo. Na contraméo do abandono das esperancas, 0s povos indigenas e quilom-
bolas, nos mostram o quanto temos a aprender, e que € possivel criar junto a natureza, e ndo a

partir dela.

Em 2008, o Equador declarou em sua constituicdo os direitos da natureza. Apesar da di-
ficuldade de romper com o pensamento extrativista que busca controlar e domesticar a natureza,
em 2023, no Brasil, o rio Laje® também teve seus direitos garantidos pela constituicdo. A pro-
posta partiu de um vereador indigena, Francisco Oro Waram, e estabeleceu um conselho que
avalia qualquer mudanga na extens&o do rio. Anteriormente, na Nova Zelandia e india, casos
semelhantes aconteceram?. Por vezes, 0s rios que se tornaram sujeitos de direitos eram também
cultuados religiosamente por grupos locais. Aqui, eles se tornam altares. A mudanca de para-
digma é clara: garantir os direitos também do que nédo é humano, alterando o foco antropocén-

trico.

Esse é um dos caminhos possiveis para uma mudanca de percep¢do sobre a Terra. Com-
preender os elementos como sujeitos de direitos, agentes importantes e que devem ter sua auto-
nomia preservada. A mudanca, entretanto, precisa ocorrer em mais ambitos para além do legal e
juridico. O Buen Vivir, ou em portugués, Bem Viver, € uma ideia que propde essa mudanca. Es-
tabelecido como uma das bases da constitui¢cdo na Bolivia, o principio tem a ver com reorgani-

zar 0 mundo, baseando-se na construgdo da comunidade e da natureza como bem comum. Nao

% O rrio Laje fica em uma regido indigena, e a lei garante sua existéncia e de todos os seus habitantes, se-
jam animais, vegetais e humanos.

4 Em 2014, a regido do entdo parque nacional Te Urewera foi restituida aos povos Tiihoe e concedida di-
reitos legais de pessoa coletiva, assim como a gestdo coletiva do local e de suas necessidades. O estado
abdicou de sua propriedade sobre o territorio, que passou a ser uma entidade legal independente. Posteri-
ormente, o Rio Whanganu também se tornou sujeito de direitos em seu ambito fisico e espiritual. Bangla-
desh também declarou direitos a todos os rios do pais em 2019 e a Uganda, no mesmo ano, reconheceu 0s
direitos da natureza.
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sO é uma ideia que proporciona um horizonte emancipatorio para o Sul global, como também é
oposta ao desenvolvimentismo, que busca a expanséo eterna do crescimento econdmico em um
planeta com recursos limitados. O Bem Viver intenciona a desmercantilizacdo da natureza, para

gue essa possa ser usufruida por todos de forma equilibrada.

*

Terra é ndo s6 a massa acumulada sob 0s nossos pés, como também tudo o que pode
brotar dela. Ela mesmo tem memoria, carrega em si sobreposicdes de momentos, esculpidos
pelo tempo e tornados pelas mdos humanas em lugares. Compreender a superficie, o chdo, como
um superorganismo, um grande conjunto interligado que possibilita um delicado equilibrio fa-

voravel a vida, e que possui e proporciona autonomia.

Como transformar o espaco e a sociedade através de uma percepc¢ao mais generosa So-
bre a terra? Talvez todos esses escritos tenham como intengéo estudar uma aproximagao mais
generosa e honrosa com o que consideramos banal e garantido. Sindnimo de chéo, de sujeira e
daquilo que é indesejavel, como dignificar o olhar para a terra, e fazer entender a nossa propria
dependéncia dela. Entender todos os elementos como agentes, como fundamentais. Como am-

15
pliar a nossa sensibilidade com a inteligéncia daquilo que é ndo humano?

Antbnio Bispo nos oferece uma visao religiosa sobre o tema, ao associar o monote-
fsmo euro-cristdo (2018)° a linearidade e verticalidade do pensamento, enquanto o politeismo
estaria associado a capacidade de ver divindade em varias direcGes e elementos. Ele nos propde
0 conceito da cosmofobia, definida como uma doenca que traz 0 medo do cosmo, da vida e de

deus. No mesmo texto, nos oferece a descri¢do de uma relagdo possivel com a terra:

Os contratos do nosso povo eram feitos por meio da oralidade, pois a
nossa relacdo com a terra era através do cultivo. A terra ndo nos per-
tencia, nds € que pertenciamos a terra. Nao diziamos “aquela terra ¢
minha” e, sim, “nds somos daquela terra”. Havia entre n0s a compre-
ensdo de que a terra € viva e, uma vez que ela pode produzir, ela tam-
bém precisa descansar. N&o comegamos a titular nossas terras porque
quisemos, mas porque foi uma imposicao do Estado. Se pudéssemos,
nossas terras ficariam como estdo, em fungéo da vida. (SANTOS,
2018)

> SANTOS, Antonio Bispo. Somos da terra. PISEAGRAMA, Belo Horizonte, n. 12, p. 44-51, ago. 2018.



A noc¢do de uma terra que precisa ser domada, domesticada, tornada em commodities
serve a cosmofobia, a separacdo do ser humano e da natureza. O medo do selvagem e da perda
de controle adicionam a fantasia de que a vida é algo estavel e quantificavel. Nossa relagdo com
0 espaco 0 molda, mas os préprios moldes dele nos influenciam de volta. Coccia (2020) nos
presenteia com a nocgao de que a vida é um fluxo compartilhado, que atravessa 0s corpos e pos-
sibilita seu funcionamento, partindo das plantas e sendo partilhado por todos os seres vivos. A
terra pode ser pensada de maneira semelhante.

Em meio a tantos latifandios, é urgente criar novas formas de conceber a paisagem e o
territorio. Que espago h& para o devaneio em meio a tantas propriedades privadas? A quem resta
o direito de ser da terra? O que é a imagem de uma propriedade, de uma paisagem como posse,
e 0 que é uma paisagem numa perspectiva de experiéncia? Pode uma paisagem sem construcoes

ser uma ruina? Pode a pintura dar conta de alguma dessas questfes?
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Paisagem e polissemia

Entre a geografia, a pintura, a ecologia e a filosofia, as conceitualizagdes da paisagem séo
diversas. Inescapavelmente, para aprofundar o didlogo sobre a palavra é preciso aborda-la de

forma transdisciplinar, construindo camadas de significado e de contexto.

Podemos comecar com as descrigcdes mais simples, do dicionario. No Michaelis®, encon-
tram-se trés: “Extensao de territdrio e de seus elementos que se alcanca num lance de olhar; pa-
norama, vista”, “Espaco com geografia e clima de determinado tipo: rural, urbana, montanhosa
etc.”, e “Desenho, quadro, gravura, foto ou qualquer outra manifestagdo artistica cujo tema prin-
cipal é a representacdo de uma paisagem, geralmente de lugares campestres” (2016). Tanto a
primeira quanto a Ultima defini¢do sdo baseadas no olhar como ponto de partida para a compre-
ensdo da paisagem, e aquela que se relaciona mais fisicamente com o espaco, a segunda, € um
bocado ambigua. Essa ambiguidade do termo reflete a nossa prépria percepcao sobre a paisa-
gem. Trata-se de uma palavra que une o significado de algo fisico, bioldgico e material, com a

sua representacao.

O duplo significado da imagem e da fisicalidade comeca a surgir no século XVI, quando
0 género da pintura de paisagem passa a ser aceito na Europa, principalmente na Holanda, Ale-
manha e Italia. Se antes fora utilizada apenas como palco de acontecimentos, ela lentamente se
estabeleceu como tema. Nesse momento, a paisagem comega a aparecer como dispositivo. Sua
existéncia esta associada a uma forma particular de olhar para o espaco, definida social, cultural,
econdmica e religiosamente. Para que a terra se torne paisagem, é preciso que ela seja moldada
por uma percepcao especifica. “A paisagem é uma cena natural mediada pela cultura. E ambas a
representacao e 0 espago presente, tanto o significante quanto o significado, tanto a moldura e o
que esta dentro dela, tanto um lugar real quanto seu simulacro, tanto um invélucro quanto a
commodity dentro dele.””.(HAN, 2020)

® MICHAELLIS. Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa. 2016. Disponivel em: < https://michae-
lis.uol.com.br/ >

’ ”Landscape is a natural scene mediated by culture. It is both a represented and presented space, both a
signifier and a signified, both a frame and what a framecontains, both a real place and its simulacrum,
both a package and the commaodityinside the package” (Traducéo da autora). Em: Mountains and Waters:
Landscape in Chinese Context Qing Han.
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Nesse momento historico, o antropocentrismo ganha forga, assim como o surgimento das
grandes cidades. O ser humano que € glorificado como racional e superior as outras formas de
vida desloca-se da natureza para enxerga-la externamente. A pintura de paisagem é uma materi-
alizacdo desse olhar que se distancia do rural e do selvagem, em direcdo a cidade e aos povoa-
dos, compreendendo uma nocdo de natureza que é segmentada e divisivel, separavel (SIMMEL,
2009). O que essa divisdo marca é uma nova compreensao de mundo, onde a natureza nao € o

todo, mas varias unidades, e por vezes, uma imagem.

Em A Natureza do Espaco, Milton Santos traz descri¢Bes e elucubragdes que adensam a
discussao. “A paisagem € o conjunto de formas que, num dado momento, exprimem as herancas
que representam as sucessivas relagdes localizadas entre homem e natureza” (p.66). Na pagina
seguinte, Santos reflete sobre as questdes postas por C. Reboratti, e traz a tona a questéo tempo-

ral:

Segundo C. Reboratti (1993, p.17) "a paisagem humana é uma com-
binacdo de varios tempos presentes”. Na verdade, paisagem e espacgo
sdo sempre uma espécie de palimpsesto onde, mediante acumulages e
substituicGes, a acdo das diferentes geracdes se superpde. O espaco
constitui a matriz sobre a qual as novas a¢des substituem as acfes pas-

sadas. E ele, portanto, presente, porque passado e futuro. (p. 67).

A vista da paisagem, aqui, traz & tona a soma de a¢Ges humanas que a formaram, bem
como 0s usos do espaco e evidencia a qualidade politica deste. Temos entdo uma forma de rever

0 passado como conjunto, como série de processos que materializam e viabilizam o presente.

Em termos esculturais, a paisagem pode ser vista como obra coletiva. Feita a partir dos
habitos de uma sociedade, ela nos revela o que é consumido, valorizado ou desprezado, 0 que é
vendavel e descartavel. Se comemos muito milho, ha muito milho a ser plantado. Se a alimenta-

cao é diversa, a paisagem também o é.

A partir do Antropoceno, quando os impactos de longa duragdo causados pela industriali-
zagdo tomaram proporcao, se tornou comum encontrar também as situacdes onde a natureza e o
espaco sao classificados como Uteis ou dispensaveis. Lugares urbanos ocupados por construcdes
que servem a circulagdo de capital, marcos turisticos e reservas naturais admiradas pela sua be-
leza séo Uteis, e por isso devem ser cuidados tanto pelos proprietarios quanto pelo coletivo. Em
oposicao a eles estdo os espagos abandonados, sem dono, que ndo sdo completamente integra-
dos a natureza devido as intervencfes humanas como descarte de lixo, mas também nao sao

apropriados como lugares antropoldgicos. Se o lugar antropolégico, como proposto por Augé
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(1992), é definido pelas suas fortes ligagdes sociais, historicas e identitarias, o ndo-lugar é onde
essas ligacdes estdo ausentes, tornando-se desprovido de significado. S&o esses 0s que se tornam
paisagens desoladas, exemplos de uma era geoldgica definida pelos impactos da presenca hu-
mana. Podemos aproximar tais espacos ao conceito de nao-lugar, espacos desidentificados que
servem como passagem, tomados por uma presenca humana fantasmagorica, a medida em que
ela esté presente o suficiente para inibir a presenca e desenvolvimento de um ecossistema sauda-
vel, mas distante o suficiente para ndo criar ali um lugar de fato. A fantasmagoria é caracteris-

tica do abandono, e de uma certa possibilidade falida que assombra o presente.

Desde o seu surgimento como tema, a paisagem como visualidade exuberante continua a
ser algo que cada vez mais nos escapa. Hoje, com a expansdo da fronteira agropecuéria em terri-
torios que até entdo tinham sua mata primaria preservada, a diversidade vem sendo gradual-

mente substituida pelo latifundio, e, portanto, por uma materialidade e visualidade monétona.
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Estradeiros e matagais

Caminho: faixa de terra sobre a qual se anda a pé. A estrada distingue-
se do caminho ndo sé por ser percorrida de automovel, mas também
por ser uma simples linha ligando um ponto a outro. A estrada ndo
tem em si propria qualquer sentido; s6 tém sentido os dois pontos que
ela liga. O caminho é uma homenagem ao espac¢o. Cada trecho do ca-
minho é em si proprio dotado de um sentido e convida-nos a uma
pausa. A estrada é uma desvalorizag&o triunfal do espaco, que hoje
ndo passa de um entrave aos movimentos do homem, de uma perda de
tempo.

Antes ainda de desaparecerem da paisagem, os caminhos desaparece-
ram da alma humana: o homem ja ndo sente o desejo de caminhar e de
extrair disso um prazer. E também a sua vida ele j& ndo vé como um
caminho, mas como uma estrada: como uma linha conduzindo de uma
etapa a seguinte, do posto de capitdo ao posto de general, do estatuto
de esposa ao estatuto de vitva. O tempo de viver reduziu-se a um sim-
ples obstaculo que € preciso ultrapassar a uma velocidade sempre

crescente.

[ Milan Kundera]

De mato chamamos o que ndo é nem floresta e nem jardim. A palavra é usada em varias
expressdes como sindnimo de abundancia e do desconhecido. Saudade aqui é mato, pode se di-
zer para aumentar o sentimento. Botar no mato, para se livrar de alguma coisa que ja nao tem
mais serventia. Também é usada para se referir as plantas nao cultivadas e sem serventia®, tem
que cortar esse mato, que ta muito alto, fica perigoso. Na cidade, simboliza uma oposic¢éo, vou

pro mato descansar.

8 MICHAELIS. Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa. 2016. Disponivel em: . https://michae-
lis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/mato
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Pode uma palavra e seu uso resumir uma forma coletiva de lidar com a natureza? A par-
tir do uso do mato, podemos observar que a nossa relagdo com a vegetacao se baseia em dois
principios: o de que ela pode ser eternamente debastada, pois sempre ha de surgir, e de que para
existir e ser respeitada, ela tem de ser Gtil aos propésitos humanos, ndo sendo suficiente para
uma planta simplesmente ser. O utilitarismo se torna o real fim néo sé do ser humano, como de
outros seres vivos. Retomo aqui o conceito da cosmofobia. Ao habitar o mundo, o que gera
tanto incdmodo com o que ainda ndo foi tocado e destinado ao nosso uso? A quais povos per-
tence esse incdbmodo? Quem se beneficia de uma cidade que se recusa a conviver com 0 mato?
Como é possivel, em um mundo tdo diverso, reduzir as possibilidades do ser ao que é util?
Como Krenak menciona no titulo do seu préprio livro®, a vida ndo é Gtil. O pensamento de que
ela precisa servir a um proposito é reducionista, e se considerado até a Ultima consequéncia, traz
uma existéncia que nao vale o desgaste, ndo vale o tempo ou o esforco, pois retorna sempre a

serviddo.

No século XVII, Rei James liderava a Inglaterra e Escocia. Seu reinado foi marcante
n&o so pelo forte incentivo & caca as bruxas e pela colonizac¢do dos Estados Unidos, mas tam-
bém pela encomenda de uma traducdo da Biblia para o Inglés. Até entdo, as biblias em circula-
cao eram escritas em latim e a circulagdo em outros idiomas era proibida. Somente no século
XVI, com a separac¢do da Igreja Anglicana de Roma, é que comecaram a ser feitas traducdes

para o inglés.

Na encomenda do rei, o Antigo Testamento foi traduzido por um grupo de quase 50
pessoas, que por sua vez partiram de outras tradugdes, e ndo dos “originais” em hebraico e ara-
maico. “Originais”, entre aspas, porque se trata de um livro escrito a muitas maos, ao longo de
muitos anos e com mdaltiplas interpretaces desde seus registros mais antigos. No Génesis 1:26
da versdo, consta o seguinte trecho: “E disse Deus: Fagamos o homem a nossa imagem, con-
forme a nossa semelhanca; e domine sobre os peixes do mar, e sobre as aves dos céus, e sobre 0
gado, e sobre toda a terra, e sobre todo o réptil que se move sobre a terra.”. A tradugdo serve
como um panfleto que propaga ideias coniventes com os prop6sitos colonialistas do reino, cons-
truida a partir da nocdo de dominio que é disseminada pela colénia. A noc¢do de que a natureza
serve ao homem aparece entdo como fundante da expansdo colonial, instrumentalizada pela reli-
gido permeando o Novo Mundo (KAC, 2005).

°Em sua obra recentemente publicada, Krenak, que € lider indigena, ativista politico, escritor e filésofo,
discorre sobre possibilidades de lidar com as constantes crises do século XXI. Para maisbA vida ndo é
atil: ideias para salvar a humanidade. Sdo Paulo: Objectiva.2020.
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Apropriar-se da matéria, dos homens, das vidas. Em nome de um ponto de chegada
Unico, de uma imaginacdo retilinea e vertical, ascende a sociedade ocidental ao seu préprio de-
clinio. Cria o fim do mundo e anseia por ele, ignorando os sinais de que o desenvolvimento infi-
nito é um caminho suicida. Com essa perspectiva utilitarista, se cria um futuro que é na verdade

um abismo.

Mancuso™® nos lembra da autonomia do vegetal. Ressalta a nossa cegueira em relagéo as
plantas, bem como a nossa capacidade de ignora-las. Rompe e balanga nossas certezas ao trazer
as plantas como protagonistas de suas préprias historias, como sujeitos complexos, sensiveis e
inteligentes, que tem autonomia, memoria e capacidade de comunicagdo. O autor no convida a
expandir nossa visdo sobre as plantas, para que talvez, assim, possamos ter uma melhor coexis-

téncia.

10 Stefano Mancuso, boténico e professor; autor de A vida das plantas e Metamorfoses, obras com cunho
filoséfico que propGe uma mudanca de paradigmas na visdo do que é vida.
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Pinturas de paisagem

Em portugués e inglés, ndo ha palavra para distinguir a paisagem da sua imagem e repre-
sentacédo. Essa diferenca existe na China e no Japao*!, onde a tradicdo de representagdo paisagis-
tica € mais antiga. Na China, a expressdo Shan Shui, literalmente “agua e montanhas” é a que
mais se aproxima da definicdo ocidental de paisagem (HAN,2020). As pinturas Shan Shui prio-
rizam a inventividade e a conexdo espiritual com a natureza, utilizando diversos pontos de vista
simultaneamente para conduzir o espectador a subjetividade do pintor (ibidem), e ndo a aproxi-
macado da imagem de uma cena tangivel. Esse género tem seus primeiros registros no século 5,
com panoramas onde 0s elementos parecem surgir e desaparecer, convidando os olhos a uma

visdo fluida sobre o0 espaco que sugere continuidade.

No Ocidente, a conexdo espiritual através de imagens da natureza também é recorrente
na histéria da arte. Os primeiros registros da paisagem ocorrem na Antiguidade Classica (REES,
1973), principalmente como pano de fundo de cenas consideradas mais importantes. Apesar de
demorar mais a aparecer como tema principal da pintura, ela surge como tema de crescente im-
pacto ao longo da histdria. Entre Arcadias, metaforas biblicas e mitos gregos, ela se torna tema

principal principalmente durante o século XVI.

Durante 0 Romantismo, a pintura passa a refletir sobre as rapidas mudancas decorrentes
da revolucdo industrial e do Renascimento, que levaram cada vez mais pessoas do meio rural
para aglomeracdes urbanas. Um dos grandes interesses é o pitoresco, uma visao para o selvagem
e imprevisivel comportamento da natureza com a menor quantidade de intervengdo humana pos-
sivel. O senso de natureza e de contemplacéo herdado da modernidade somado ao medo de que
todos os espacos fossem tomados pela urbanizacgdo e pela ocupagdo humana levaram os artistas
da época a focarem na beleza do que ndo é humano. O sublime, também exaltado na época, tra-
zia uma natureza com mais forte e presente, que dimensiona o humano perante a grandeza e
forca do mundo, misturando a admirag&o, o medo e a divindade da paisagem. Por vezes, fend-
menos naturais mostram a sua ira perante as transformag6es humanas do espago, exemplifi-

cando a faria com que o mundo poderia retribuir as alteragdes na paisagem natural.

O Pastoral, entretanto, enxerga com bons olhos o dominio e a conquista da natureza,
idealizando a vida rural e o labor da agricultura. O que se pode observar em comum entre todos
esses géneros é a disputa de poder entre 0 humano e a natureza, e a glorificacdo da vitoria ora de

um, ora de outro.

11 Devido a forte influéncia chinesa e budista, o Japdo também produz tal género de pintura sob o nome
de Sansuiga.
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Lagos, pontes, nentfares

A percecdo do espaco e sua representacao através da arte comeca a ser radicalmente
modificada com o Impressionismo. No século X1X, o movimento propde novas formas de pin-
tar, de se relacionar com o exterior e de materializar o tempo como atmosfera. Clement Green-
berg aponta a diminuigdo da ilusdo de profundidade, feita por Cézanne, Gauguin, Bonnard e
Matisse (GREENBERG, 1948) como caminho que culmina em Monet, que trata a superficie da
pintura de forma polifonica, dando importancia equivalente a todas as areas e diferenciando ob-
jetos apenas com a cor, numa superficie mais preocupada com a fatura da pintura do que com a
representacdo em si. A representagdo em perspectiva linear, que converte o espago real em ma-
tematico, simulando o conceito do infinito, inapreensivel pela experiéncia humana (BORGES,

2018) é substituida pela bidimensionalidade.

Sobre a fatura da pintura, Greenberg escreve que “O all-over*? pode responder ao senti-
mento de que todas as distingdes hierarquicas foram literalmente exauridas e invalidadas; que
nenhuma &rea ou ordem de experiéncias € intrinsecamente superior, nem existe uma escala final
de valores superior a qualquer outra area ou ordem de experiéncia” (1948)™, ao citar a influén-

cia de Monet na arte pos-impressionista.

Rompendo com a tradi¢do da a paisagem como uma derivag&o das leis da perspectiva
aplicadas a pintura, 0 Impressionismo apresenta-a ndo como uma representacéo da natureza,
mas como uma experiéncia do corpo e dos sentidos no mundo. Dessa forma, a pintura é um re-
gistro da propria natureza atmosférica dos lugares e da dissolucdo do olhar como centro da ex-
periéncia humana. Essas mudancas aproximam o pintor e o espectador da natureza como ser
sensivel, além de inaugurarem uma nova visao da cor e da passagem do tempo como materiali-
dade.

Sob grande influéncia da arte japonesa, Monet, com seus NenuUfares (ou Ninfeias), nos
apresenta novos paradigmas sobre a relagdo entre natureza e arte. Ao se mudar para Giverny
com sua familia, em 1883, o pintor constréi um lago artificial a partir de uma nascente presente
na propriedade. Ele introduz espécies exdticas de plantas no lago, os nenufares que se tornariam
famosos na série de pinturas que conta mais de 200 telas. As flores aquéticas foram motivo de

preocupacéo para seus vizinhos, que ficaram preocupados com a possibilidade de elas

12 All-over é o nome dado ao tratamento dado as pinturas em que toda a superficie tem a mesma importan-
cia no &mbito da composi¢édo

13 «“The all-over may answer the feeling that all hierarchical distinctions have been literally exhausted and
invalidated; that no area or order of experiencies intrinsecally superior, or any final scale of values, to any
another area or order of experience.” Tradugéo d aautora.
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envenenarem a agua de irrigacéo das plantas.*A partir dessa construcdo de um espaco artificial,
usando a natureza como ferramenta para construir uma cena prépria para a pintura, Monet sub-
verte a relacdo do olhar em relagdo ao espaco, inaugurando a plasticidade do espaco a favor da
arte e construindo sua propria “natureza” idealizada. Até entdo, a paisagem antropocénica era

definida por necessidades.

14 INSTITUTE FOR POSTNATURAL STUDIES — Un lago de jade verde. Madrid: Cen-
trocentro. 2021.
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Paisagens brasileiras

Nos capitulos seguintes, relato algumas visGes da paisagem no territorio que compre-
ende o Brasil ao longo dos séculos. Essa cronologia nasce da curiosidade de ver as qualidades
de uma paisagem que antecede 0 momento histérico da colonizagdo, ou ainda, pouco explorada
pelo branco e pelas alteragfes que iniciam o caminho de destruicdo e instrumentalizagéo que foi
tracado até os dias de hoje. Na falta de registros das densas entranhas de um pais até entdo po-
voado por culturas de tradicdo oral, em que registros visuais em pinturas rupestres retratam mais
pessoas, cenas, padrdes e animais, busco chegar o mais perto possivel da visualizagao desse es-
paco atraves das primeiras pinturas e gravuras feitas com o inicio da colonizagao ainda em

Curso.

Ao longo das décadas, a influéncia da construgdo iconografica de nacdo muda de forma.
As novas abordagens redefinem as estruturas de significacdo da natureza, propondo novos cami-
nhos para o pensamento e olhar. As imagens revelam-nos a mudanca da prépria relagao local
com o espaco rural, selvagem e urbanizado. Em alegorias, figurac@es de seres mitoldgicos e
através da propria sugestividade expressiva da pintura, a natureza aparece como matéria fisica e
espiritual, convidando-nos a olhar com mais cuidado para o invisivel e para o mistério em meio
a vegetacdo. O territdrio entra em evidéncia como experiéncia de vida, ndo s6 como cenario.
Em diferentes estéticas, perspectivas, vivéncias e subjetividades, novos pintores diversificam o

cenério da arte brasileira.

Por arte brasileira, ou, mais especificamente pintura brasileira, entende-se toda pintura

gue foi feita no Brasil, por estrangeiros ou nativos.

26



Invasoes

A paisagem ndo é pura natureza, ndo é repouso para os sentidos. A
paisagem é obra da percepc¢do humana, da relacdo de seus sentidos
com 0 meio que o cerca, a paisagem é obra da mente, é um conceito
atravées do qual o homem da sentido de conjunto a toda disperséo, ao

caos dos elementos naturais que estdo a sua volta.

[ Durval Muniz de Albuquerque Jr. ]

Os primeiros registros da paisagem brasileira feita em 6leo foram feitos por dois artis-
tas holandeses, comissionados por Jodo Mauricio de Nassau. Nassau foi administrador da Com-
panhia das Indias Ocidentais no Brasil, e esteve principalmente em Recife e no Nordeste do pais
enguanto havia tensdes e disputas entre os colonizadores portugueses, chegados em 1500, e ho-
landeses, chegados aproximadamente em 1624. A ocupagdo holandesa durou 30 anos, e teve
como objetivo invadir e se apropriar do territério, até entdo sob o controle da coroa portuguesa,

para lucrar com monoculturas de cana de aglcar e exportacdo de outras matérias-primas.

Durante esse periodo, Nassau comissionou os trabalhos de dois pintores holandeses que
foram ao Brasil. Diante de uma situa¢do em que a Europa tinha pouco acesso a realidade das
Américas, até entdo um territério ndo mapeado, que dentro do imaginario colonial, era visto
como uma grande terra nullius. Ambos os pintores tinham em suas maos a possibilidade de

moldar uma historia visual do que se passava abaixo da linha do Equador.

As obras de Frans Post e Albert Eckhout, os pintores escolhidos, apresentam um misto
de cartografia e romantiza¢do. De acordo com Oliveira (2014), as paisagens, abordadas pelo au-
tor como também etnogréficas, serviam como um relato da situacdo material e politica do pais.
Nelas, eram registradas a lida diaria dos habitantes com a natureza, a transformacéo da paisa-
gem em plantaces, as relacdes escravagistas que moldavam a sociedade e a vida dos povos ori-
ginarios.

Todos esses aspetos foram fortemente interpretados e registrados a partir de um olhar
muito particular, relativo aos interesses coloniais. Oliveira também cita uma pontuagdo impor-

tante acerca da producgéo holandesa no Brasil:

Frans Post foi o grande responsavel por apresentar ao olhar holandés
as paisagens americanas. Ele mesmo, um colonizador, capturou os ele-

mentos constitutivos da col6nia por meio da sua visao de mundo e
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representou esta paisagem a seus contemporaneos. Entendemos desse
modo, que as imagens que serdo analisadas neste estudo sdo portado-
ras de discursos criados por Frans Post, que “produziu um conceito de
paisagem ‘brasileira’ [ou americana] para o periodo colonial, demons-
trando as cores e a riqueza de detalhes da vida social ‘brasileira’[ou
nativa] pelos olhos do colonizador”. (VIEIRA apud OLIVEIRA.
2012)

Esse discurso criado por Post é cego para os horrores que aconteciam de fato no Brasil
da época. A escravizagdo dos povos africanos acontecia em larga escala, e Pernambuco, o es-
tado que corresponde hoje ao territério que foi ocupado pelos holandeses, foi o primeiro a rece-
ber escravizados, no século XVI. A cidade de Recife, proxima a Olinda, tema de muitas pinturas
de Frans Post, foi um dos principais portos de recebimento do trafico negreiro. Em meio as tor-
turas, mortes, saques e aculturagdo dos povos indigenas e africanos, a constru¢ao do imaginario
do brasil nas maos de Post apresenta cenarios idilicos e romantizados. Neles, a figura do negro é
apresentada dancando e trabalhando calmamente, em prol da construgdo de um cenario pacifico

e calmo, gque oculta a violéncia do cotidiano colonial.

Mapear o territorio através da pintura e da gravura também era de suma importancia
para a manutencdo do poder. As imagens forneciam informac6es preciosas ao Estado holandés,
tornando acessiveis 0s panoramas dos rios, relevos e matas, e, portanto, facilitando o seu acesso
(OLIVEIRA, 2015). Algumas de suas obras sdo mais fidedignas do que outras, que em meio as

cores soturnas, sdo adornadas por animais e plantas excessivos.

As decoracdes fazem sentido quando se leva em conta que na Holanda, a pintura de pai-
sagem estava se popularizando, o que contribuiu para aumentar a producéo de Post e Eckhout ao
retornarem ao pais. O mercado préspero (OLIVEIRA, 2015) absorveu um largo volume de pro-
ducdes, que sdo caracterizadas pela forte influéncia das cores e atmosfera da paisagem holan-
desa aplicada as composicOes exoticas. O habito de compor paisagens a partir de recortes da re-
alidade era comum, e ha diversos registros de geografias impossiveis feitas por artistas em ou-

tros contextos.
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Vista de Olinda, Brasil. Oleo sobre tela. Frans Post, 16222

Depois de 8 anos no Brasil, Post retorna a Europa. A partir de esbogos e memorias, con-
tinua pintando o Brasil em trabalhos que eram leiloados no seu pais. As ruinas de Olinda, ci-
dade queimada pelos holandeses, foram um assunto recorrente na obra do artista. Elas registram
0 impacto da invasdo holandesa, assim como o seu legado de transformacédo dos lugares por
onde passou. As relagdes de poder aparecem nas telas com a presenca dos holandeses em posi-
c¢Oes privilegiadas, ocupando construgdes de arquitetura portuguesa que representam o seu do-
minio, tanto sobre os indigenas, quando sobre os africanos e os proprios portugueses (Figura 2).
Dentro das casas-grandes ou observando igrejas, eles estdo posicionados confortavelmente, en-
guanto negros escravizados margeiam a cena trabalhando. Os desejos e o0 poder da colénia se
tornam visiveis, junto com a imposicao bem como as condi¢des de vida que se transformam a

partir dessa dominagéo.

Em Vista de Olinda, Post prioriza em primeiro plano as espécies nativas convivendo em
uma abundancia evidentemente pouco natural. A partir de aquarelas e desenhos néo assinados,
que s6 foram reconhecidas no século XXI (ZAPPI, 2004), o artista monta um cenario que conta
com o tamandud, o macaco, o bicho-preguica, 0 mamoeiro, a tartaruga e o tatu. Nesse momento,
onde se inicia a construgdo de um imaginario visual a respeito do Brasil, a fauna e a flora se des-
tacam como significantes de uma identidade nacional. Essa caracteristica permanece presente ao

longo dos séculos na producéo visual sobre o pais.
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Vista de engenho e sua casa grande. Oleo sobre tela. Frans Post, 1655.

Na pintura Vista de Engenho e sua casa grande, é possivel observar a fungéo da casa
grande como instrumento de observagdo e controle. A construgdo de dois andares proporciona
uma visdo de cima do terreno em questao, e explicita a separacdo entre os senhores de engenho

e 0S escravizados.

Outros artistas, como o alemdo Zacharias Wagner, retrataram a fauna e a flora do Brasil,
catalogando espécies e seus usos. Com passagens curtas pelo pais, que costumavam durar no
méaximo dez anos, os artistas produziam diretamente para a colénia, sem expor seus trabalhos
para a populacéo. A aproximacao enciclopédica e os registros em aquarela e gravura propde
uma visdo utilitarista da paisagem, e foram publicadas na Europa. Essas imagens sdo de uma
flora abordada como bem colonial do Novo Mundo, pertencente a Holanda, e ndo aos povos ori-
ginérios do Brasil. Catalogar e inventariar para entdo extrair, se apropriar, da terra, dos homens

e do que for lucrativo ao colonizador.

Sobre a incorporacédo de figuras humanas na obra de Eckhout, o historiador Francisco
Oliveira afirma: “Assim como a alegoria da primavera que Botticelli pinta no seu quadro, a mu-
Iher mameluca de Eckhout é parte da natureza, um elemento do paraiso selvagem que era a co-
I6nia para os neerlandeses. (...) Os dois artistas pintaram 0 humano em meio a mata nativa; para
eles 0 homem ¢é parte integrante do meio, o espaco é modificado por este que age dando uma
nova paisagem a América” (OLIVEIRA, 2014).
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Catalogos, missoes € romanceiros

Hay en el colonialismo una funcién muy pecu-

liar para las palabras: ellas no designan, sino que encubrem

[Silvia Rivera Cusicanqui]

A densidade e o mistério das florestas, a forca dos rios e os lugares que ndo foram toma-
dos pela invasdo colonial e substituidos pela arquitetura importada da Europa foram pouco re-
tratados até o século X1X. H& muitas marinhas, cenas historicas, e até o préprio Indianismo, mo-
vimento romantico que se dedica a retratar os povos indigenas, ja muitos extintos na época, em

cenarios idealizados e heroicos.

Nesse caso, 0s indigenas eram vistos através de uma perspectiva que carregava pouco
compromisso com a realidade. Relacionados a pureza e a um momento que precede a “corrup-
¢d0” de sua “bondade inata™® pela civilizacédo, se tornaram modelos de humanidade, perante a
independéncia do pais e a vontade de delimitar a identidade nacional, em um momento p6s in-
dependéncia, onde ¢é iniciada a fragil construcao do ideal de nacdo. O movimento, pouco coeso e
cheio de contradicGes, € marcado pela literatura de José de Alencar e a poesia de Gongalves

Dias, que influenciam a pintura e escultura da época.

Ainda assim, a posic¢ao social dos povos originarios era marginalizada, e vista como
uma ameaca & implantagdo de um sistema econdmico lucrativo e a expanséo do territdrio e da
religido. A abstracdo da sua presenca fisica e real, que se confunde com as projecfes de um pais
gue, como disse Lévi-Strauss, ja nasce sendo uma ruina, ndo pbde dar resultados coerentes.
Dentro desse pensamento descolado da realidade, os romanticos nacionalistas assumiram como
simbolo o indigena, tornado ferramenta narrativa de suas idealiza¢gBes de uma mistica natureza
abundante, da decadéncia moral da sociedade, dos seus proprios sentimentos e da tragédia do

préprio pais.

O academicismo das obras indianistas nos mostra que as mudancas na arte eram superfi-

ciais. O que mudou foi apenas o assunto, enquanto a forma e a técnica permaneceram as

5 A nocdo de que o ser humano nasce bom e é corrompido pela sociedade, disseminada pela filosofia de
Rousseau, se tornara influente também no Brasil
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mesmas. O préprio movimento ndo se relacionava com questdes indigenas (BARDI, 1975)* ou
mantinha uma posicao politica forte. Pelo contrario, estava mais preocupado em erotizar os nus
femininos e com a contemplacdo dos ddceis corpos estirados na paisagem. O indigena aqui, era
pacificado assim como a paisagem, que nao oferecia riscos, nem agéncia para mudar a sua reali-
dade. A natureza servia mais como cenario intimista e dramatico do que como forca. Era um
palco para acontecimentos teatrais e para o desabrochar do sentimentalismo. Vale lembrar que
nas alegorias feitas em séculos anteriores, era comum que as Américas fossem representadas por

indigenas.

Assim como na colonizagdo, onde os indigenas foram instrumentalizados para servirem
aos interesses coloniais, seja por adesao a guerras, escravatura ou catequizacao, apés a indepen-
déncia o seu papel continua 0 mesmo. A colonialidade (QUIJANO, 1997) do poder mantém fir-
mes as estruturas que, através da estratificagdo social e do preconceito, mantém esses povos su-
balternizados no pais. Ainda hoje, ocorre a perpetuacao da ideia que corria no romantismo, de
que a unido entre o indigena e a natureza aparece como a salvagdo para o homem ocidental, que,
ao olhar para a falha das promessas de progresso, busca solu¢des naquele que esta fora de si.
Esse mito do “bom selvagem” resulta numa imagem desumanizada e sem nuances de povos di-

versos, impedindo uma real troca horizontal.

No coragdo de uma paisagem natural majestosa, a coroa aspirava a ser reconhecida
como impulsionadora de um progresso civilizador, impondo a sua a¢do sobre uma natureza que
se tornaria cada vez mais domesticada. Com o estabelecimento da corte portuguesa no Brasil,
em 1808, e a subsequente abertura dos portos as nagdes amigas, cresce o interesse sobre o ma-
peamento mais profundo do pais. Desembarcam em 1817, na comitiva de Maria Leopoldina,
pretendente de Dom Pedro |, 0s artistas e cientistas que constituem a Missdo Artistica Austro-
Alema. Dentre eles, Carl Frederich Von Martius e Johann Baptist von Spix, que, juntos, fazem
uma extensa viagem de trés anos, mapeando 0s biomas, espécies, minerais e animais brasileiros,
que resulta no livro Viagem ao Brasil. Martius, em conjunto com outros naturalistas, escreve
Flora Brasiliensis, que descreve mais de 20 mil espécies nativas. Em Viagem pelo Brasil, ambos
0s cientistas criam um relato que mistura botanica, ficcdo e etnografia, com o objetivo de relatar

a Europa o que se passa no pais. Nomeando espécies e descrevendo culturas indigenas a partir

16 Bardi (1975, pp. 178 e 179), BARDI, P. M. Histéria da Arte Brasileira (pintura, escultura,
arquitetura, outras artes). S&o Paulo: Edi¢es Melhoramentos, 1975
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de uma perspectiva etnocéntrica, Von Martius escreve também, em meio as demandas da cons-
trucdo de um imaginario nacional e de uma narrativa para o pais, o livro Como se deve escrever
a histéria do Brasil. Em uma nacdo criada a partir do trafico negreiro, do genocidio indigena e

da colonizacdo, que até entdo significava na préatica, pouco mais do que uma regido geogréafica,

unir todos esses fragmentos para costurar um Brasil partilhado por todos era o objetivo.

Os escritos e gravuras produzidos por Martius e Spix se aproximam mais de uma tecno-
logia colonial de inventario do que da arte. No retorno a Europa, levaram “85 espécies de mami-
feros, 350 de passaros, 130 de anfibios, 116 de peixes, 2700 de insetos, 80 de aracnideos, 80 de
crustaceos, e 6500 espécies de plantas” (MONTEIRO, 2011). Ndo obstante, os naturalistas leva-
ram também seis indigenas, sendo que deles, duas criangas, categorizadas também como espéci-
mes, chegaram vivas a Munique. Era preciso conhecer profundamente o territério para entdo
conquista-lo, e até hoje os registros servem de referéncia para compreender as mudangas que
aconteceram com a paisagem ao longo dos anos. Os autores ja advertiam sobre a exploragdo das

minas, e suas possiveis consequéncias, problema segue tendo consequéncias desastrosas.

Em 1816, desembarcam também no pais 0s constituintes da chamada Missdo Artistica
Francesa. Fundam a Academia Imperial de Belas Artes e levam ao Brasil o sistema académico
de ensino de artes, assim como a influéncia neoclassica. Dos franceses que aportaram no Brasil,
Nicolas-Aintone Taunay € o que mais se dedica a paisagem. Pinta a Mata Atlantica de forma si-
milar aos outros europeus que estiveram no Brasil, finalizando-a na Europa e a exibindo em Pa-
ris (DIENER, 2013). Em 1830, conclui Vista de um mato virgem que se esta reduzindo a car-
vao, obra que permanece atual na medida em que expbe os conflitos entre a natureza e a civili-
zacdo. Tanto essa pintura quando Vista da Mée D ’dgua mostram paisagens selvagens onde a
acdo do ser humano causa estranheza, por parecer desencontrada com o seu contexto e também

por mostrar esse estagio inicial de producdo dos lugares para uso humano.

Vista de um mato virgem que se esta reduzindo a carvao. Félix Emile Taunay.
Oleo sobre tela. 134 x 195 cm. 1840
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Vista da Mae d'agua. Felix Emile Taunay. Oleo sobre tela. 115 x 88 cm, 1850,

*

Enquanto as cidades cresciam, o academicismo prosperava, € a industrializacdo era uma
promessa de futuro brilhante, um olhar mais cuidadoso para a natureza parecia algo retrégrado e
descontextualizado. Ir contra o fluxo civilizatério faz parte do movimento romantico, e de uma
reacdo as rapidas mudancas da implementacdo da tecnologia. Na Inglaterra, Turner ja expandia
a pintura com a indefinicdo das manchas e a dissolu¢éo da forma. Entre o céu e a terra, as linhas
de trem tingiam o ar com fumaca e traziam uma nova forma de ir de encontro aos lugares. A ra-
pidez das locomotivas criou um olhar, que ndo esta definido pelo prdprio corpo, mas pela ferra-
menta que atravessa 0 espago e cuja velocidade supera nossa capacidade fisica de processar

imagens.
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As vistas esfumacadas da cidade traziam consigo os habitos e construgdes de um novo
periodo, de uma paisagem que ndo é mais a natureza como palco para as atividades humanas. A
transformacao do espago é uma teia cada vez mais complexa e intrincada de interacdes afetada
ndo s pela arquitetura, mas como pelos produtos da industria e da ocupacdo humana, que se
mostram pela dominacgdo da natureza e da criacdo de uma nova forca crescente da industrializa-

céo.
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Mudancas, olhares, viragens

Até entdo as imagens da natureza brasileira foram produzidas por e para europeus, que
viam nas Américas um novo tipo de espetaculo, guiado pelo espirito aventureiro dos viajantes.
Essa visualidade trazia o exdtico e a imagem de um paraiso tropical além-mar. As coisas come-

caram a mudar no fim do século XIX.

Georg Grimm, pintor aleméo e professor da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Ja-
neiro conduziu um dos primeiros momentos de dissidéncia da pintura no Brasil. Comprometida
com canones antiquados e com o interesse politico do Império, a Academia ja ndo proporcio-
nava o que era necessario para o avango da pintura, o que provocou o rompimento da ligacdo de
Grimm com a institui¢cdo. De 1884 a 1886, ele se uniu a um grupo de jovens pintores que ja o
acompanhavam para explorar as possibilidades do plein air, técnica ainda pouco explorada de-
vido tanto as limitacGes do material quanto as rigidas expectativas sobre a pintura. Esse grupo

ficou conhecido por Grupo Grimm.

Os moldes do ensino formal n&o valorizavam a paisagem, relegando-a a um género secun-
déario e de pouca importancia. O anseio racionalista da época era tamanho que 0s proprios pro-
fessores da Academia extinguiram o ensino da paisagem em 1890 (CAMPOFIORITO, 1983), 36
por recusarem-se a deixar o edificio da Academia e voltarem-se para o lado de fora.

Enquanto Grimm fora notério pelo realismo de seu trabalho (SILVA, 2017)®, os outros
integrantes do grupo caminhavam para a expressividade. As pinceladas marcadas comegam a
anunciar a importancia do corpo e a experiéncia do proprio pintor ao fazé-las, em contraposi¢ao
a arte contida e polida que estava sendo produzida. O contato direto com a natureza, tema das
pinturas, era feito em Niter6i. L4, Franga Junior, Hipoélito Caron, Antdnio Parreiras, Giovanni
Castagneto, Garcia y Vasquez e Francisco Ribeiro faziam estudos ao ar livre e abriam o cami-
nho de uma pintura que nao estava focada na figura, e sim, na observacéo do proprio espaco.
Nesse periodo, a atmosfera e a qualidade da prépria pintura se sobrep8e as suas possibilidades
descritivas, se aproximando do movimento impressionista. Alguns pintores sdo premiados no

Rio de Janeiro, e exaltados por criticos que consideravam o cenario da arte brasileira decadente.

Em viagem a Europa, Caron, Castagneto e Garcia y Vasquez voltam aparentemente
pouco influenciados pelas vanguardas. Paralelamente, é possivel observar semelhancas do grupo
com os impressionistas, apesar da falta de contacto. Os participantes do Grupo Grimm criam

uma pintura mais proxima da vida, de seus anseios, desejos e comodidades. Destaco

Y CAMPOFIORITO, Quirino. A Protecio do Imperador e os pintores do Segundo Reinado: 1850 - 1890.
Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1983. 80 p., il. color. (Hist6ria da pintura brasileira no século XIX, 4).

18 hitps://www.academia.edu/38338044/0_Grupo_Grimm_a_renovacio da pintura_de paisa-

gem e a repercussdo_na_imprensa no_fim do século XIX
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especialmente os trabalhos de Parreiras e Castagneto, que era marinheiro, mesmo oficio da sua
familia. Através de seu trabalho, dedicava-se a sua obsessdo, 0 mar, sem se comprometer com
0s estilos vigentes na época. Sua vivéncia é percetivel através da pintura. As pinceladas fortes e
pesadas denunciam as condigdes em que foram feitas, muitas vezes a bordo de um barco em cai-
xas de charuto (DUQUE, 1888) O pintor ndo fala sobre o mar, mas com o mar. O historiador
Carlos Maciel Levy, especializado na influéncia do grupo, descreve o contexto do pintor: “Cas-
tagneto morreu com o Unico periodo que, na histdria, poderia comportar sua arte romantica e
aberta; mais cedo, teria sido podada como manifestagédo de loucura; mais tarde, interpretada

como um simplismo piegas e reacionario.”(LEVY, 1980).

Praia do Leme. Giovanni Battista Castagneto,1895

Parreiras, por sua vez, opta por outros géneros para além da paisagem. Produz também
nus, figuras humanas e cenas histéricas, muitas delas encomendadas pelo governo. Entre a di-
versidade de géneros, o que chama atencdo sdo as suas matas fechadas, retratadas de forma dis-
tinta do que havia sido feito até entdo. Sua abordagem da natureza repercute na critica de Geor-
ges Normandy, que afirma sobre o pintor: “Ele soube libertar-se das tradi¢fes e das regras, €, N0
seu pais, onde a elite toda nova €é cheia ainda de ironia sistematica e de esnobismo, no seu pais,

onde a multiddo ndo compreendia a natureza e a detestava por ter de combate-la até entdo, no



seu pais, onde a arvore era olhada, tradicionalmente, como um inimigo, desde os Bandeirantes,
Parreiras, a forca do entusiasmo, de sinceridade, de ciéncia e de vontade, foi o revelador da pai-

sagem e particularmente da floresta.”(Aguillar, 1994).

De sua gerag&o, foi um dos Unicos pintores que conseguiu sustentar-se da arte, em um
mercado ainda muito jovem, em que a identidade da arte nacional vai lentamente sendo criada.
Através de suas paisagens é também possivel ver, para além da historia do Brasil, a histéria da

forma com que a sociedade lidava com a natureza no pais.

O Fogo é uma de suas Ultimas telas, e traz essa profunda ligacdo com a natureza a tona.
Como anteriormente, no trabalho de Taunay, havia sido retratada a interacdo entre humano e na-

tureza, ela é exaltada e problematizada na obra de Parreiras.
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Florestas, infernos, lugares

No auge da ditadura militar brasileira, extinguir o selvagem ainda era um ideal cultuado
fortemente. Com auxilio da midia, construiu-se a ideia de que a Floresta Amazonica, era um ini-
migo a ser vencido. Tudo isso em nome de um suposto progresso. O incentivo a destruicdo da
floresta teve diversas vitimas. Além da propria paisagem, rasgada por estradas e ocupada princi-
palmente pela mineracdo e extracdo de madeira, foram muitos os indigenas assassinados pela
ditadura. Com o discurso de que a regido precisava ser civilizada, porque era um desperdicio de
espaco, surgiram capas de revista anunciando a nova empreitada, com titulos como “Rasgamos
o inferno verde”. Tomo um momento para analisar a expressdo “Inferno Verde”. Anteriormente,

temos o trecho de Spix e Martius sobre a floresta:

Escura como o inferno de Dante fechava-se a mata, e cada vez mais
estreita e mais ingreme, a vereda nos levou por labirinticos meandros,
a profundos abismos, por onde correm aguas tumultuosas de riachos, e
ora aqui, ora ali, jazem blocos de rocha solta. Ao horror, que esta soli-
dao agreste infundia na alma, acrescentava-se ainda a aflitiva perspec-
tiva de um ataque de animais ferozes ou de indios inimigos que a
nossa imaginacdo figurava em pavorosos quadros, com os mais ligu-
bres pressentimentos.

(MARTIUS e SPIX, 1981: 220, livro 1)

E notavel que a ideia de um lugar n&o ocupado pela civilizacio ocidentalizada era ter-
rivel, e que ndo se tinha vontade de conviver com as diferengas, tanto do proprio espaco, quanto
a de seus habitantes, que aparecem aqui bestializados.

No ensaio Visualizing the Anthropocene, Mirzoeff(2014) descreve a visualidade do an-
tropoceno como algo que nos mantém acreditando que de alguma forma a guerra contra a natu-
reza que a sociedade ocidental tem proposto por anos ndo € apenas certa, mas bela, e que pode
ser vencida.'®A visualidade reside na aceitacdo passiva de que a ordem podera sempre ser res-
taurada pelas autoridades, autoridades essas que sdo compostas pelo Estado e pelo capital, mo-
tores do progresso como conquista da natureza. Nesse capitulo, apresento alguns pintores que

dialogam com essa construcdo de forma a contraria-la.

19 No original, “In short, Anthropocene visuality keeps us believing that somehow the war against nature
that Western society has been waging for centuries is not only right; it is beautifuland it can be won”
Public Culture 26:2 doi 10.1215/08992363-2392039 Copyright 2014 by Duke University Press
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Durante o século XX, alguns pintores se destacaram com uma composi¢do mais simpli-
ficada da paisagem. A popularizacdo dos materiais industrializados permite o acesso ao fazer da

pintura e com isso, traz novos resultados.

Helio de Melo néo foi tdo diretamente afetado por tais barateamentos dos materiais. So-
bre sua obra, Melo afirma “A floresta é o véu da terra que sustenta o oxigénio, além disso,
existe um verde vivo e outras cores que ninguém consegue definir. Enfim, para pintar uma mata

do jeito que ela é, sem o sumo das plantas é impossivel"?°,

O seringueiro amazonense era também compositor e pintor autodidata. Suas imagens
muitas vezes narrativas, retratavam o seu cotidiano. As cenas com teor teatral?* e densa atmos-
fera se passam sempre em meio a floresta, com a presenca de figuras mitoldgicas locais, assim
como seringueiros, indigenas e seres criados pelo préprio artista. H4 um mistério e uma melan-
colia nas pinturas, que também retratam a situagdo de devastacdo em que a floresta se encontra,
assim como a continuagéo do ciclo da borracha, que comega no século XIX na regido Norte do
Brasil. As cores de Hélio reforcam a interdependéncia da floresta, e sua qualidade de criadora
de realidades, na medida em que o artista pinta com 0s pigmentos extraidos da propria mata. As
imagens também narram a transformacéo ocorrida durante a ditadura militar, quando muitas
pessoas do Sul do Brasil migraram para o Norte para lucrar com as terras recém disponibiliza-
das pelo governo. A exploracéo da méo de obra, a transformacéo da floresta em pasto?? e a con-
sequente destruicdo da mata convivem em um realismo fantéstico, que abrange a floresta como
um espaco de cosmologia propria, onde as dimensdes social, ecolégica, espiritual, magica, poli-
tica, histérica e econdmica convivem.?®Hélio nos mostra a indiviséo entre os corpos que habitam

a paisagem e a paisagem ela mesma.

20 Melo, Hélio.; A experiéncia do cacador. Rio Branco: Fundacdo Elias Mansour, 2000. H

21 https://api.almeidaedale.com.br/uploads/Helio Melo.pdf HELIO MELO JACOPO CRIVELLI VIS-
CONTI. Hélio Melo / Jacopo Crivelli Visconti...[et al.]. -- 1. ed. -- S0 Paulo : Almeida e Dale Galeria,
2023.

22 ibidem

23 Melo, Hélio.; A experiéncia do cacador. Rio Branco: Fundacéo Elias Mansour, 2000. H
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A Casa do Seringueiro, Hélio Melo. nanquim e extrato de folhas sobre papel cartdo, 50 x 47 cm.

As cores fortes e Ranchinho de Assis (1923-2003), as pinturas espessas de Lorenzato 41
(1900-1995) e as producdes do grupo Santa Helena, nos anos 30, do qual participaram Fran-
cisco Rebolo(1902 — 1980) e Alfredo Volpi (1896 - 1988)apresentam ndo s6 uma natureza vi-
brante, como também a inovacdo pictdrica, que inclui elementos de representacdo mais abstratos

dos que os que era utilizados até entdo.

Crepuscolo, Lorenzato. Oleo sobre tela sobre placa, 1986



Araucarias. Lorenzato.Oleo sobre placa, 1973.

Morumbi. Francisco Rebolo. Oleo sobre tela, 1944
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Porteira. Ranchinho de Assis. Oleo s/ cartdo. 1982
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Do fazer

A gente ndo gostava de explicar as imagens porque explicar afasta as

falas da imaginacao.
[ Manoel de Barros ]

*Todas as pinturas apresentadas neste capitulo s&o de minha autoria, fotografadas por mim e por

Caio Amaral, e pertencem a colegdes particulares.
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sorte, desejo, medo, destino

As coisas ndo sdo o que sdo, sdo o0 que se tornam

[ Gaston Bachelard ]

No dia 31 de dezembro de 2016, comecei a pintar. De forma intuitiva, esbocei meus
primeiros 6leos sem muitas imagens em mente, experimentando com o0s resultados e texturas
gue sdo possiveis de obter no préprio encontro do pincel com a tela. Minha inclinagdo nédo era
ter compromisso com uma imagem final, mas, assim como na musica, acessar um repertorio
gestual para improvisar sobre um tema. Esse tema podia ser a cor, a forma, uma musica, um am-
biente, um som, uma memoria ou uma imagem abstrata que se relacionava com algum senti-
mento. O processo foi se desenrolando como uma coleta de imagens mentais, com resultados
gestuais, expressivos, e em grande formato. O interesse estava no proprio processo e na natureza
da pintura como repertorio de possibilidades. Ao longo dos anos, essas imagens foram se tor-

nando mais figurativas e alusivas, e sugeriam algo no espago entre corpo e paisagem.

Simultaneamente, desenvolvi algumas instalacGes site-specific no espago publico de
Brasilia., em dialogo com formas de ocupar a cidade e as matérias primas do ambiente urbano.
O conflito entre o corpo e 0 espago esteve sempre presente na minha linha de trabalho, mas de

formas diferentes. Pouco a pouco, essa questao se tornou mais nitida.

E dificil descrever verbalmente uma busca pela imagem. Coletando anotagdes desse pe-
riodo, encontrei o seguinte trecho: “todas as minhas a¢des sdo costuradas pelo fio da ddvida. do
que ha pra além delas e de como elas existem. de onde sairam, e de qualquer forma, se sairiam
iguais. se a intuicdo é de mim, é de tudo ou se é do querer. tudo € imediato e inevitavelmente
experimental. todas as colisdes causadas sao necessarias para que o tempo continue seguindo.
pra quem quer ver, tudo se mostra.” (sic). Hoje, olhando pra tras, entendo que eu estava orbi-
tando algumas questdes, tentando cada vez mais atingi-las através do fazer, do erro e do acerto,
e de uma forte confianca na intuicdo. Se aproximar da imagem aprendendo com as possibilida-
des disponiveis a nivel técnico, quase que como um esculpir da ideia, que age pela retirada da
matéria, chegando cada vez mais perto de um centro, um nicleo que abarcasse os incbmodos e

o0s confortos possiveis através do espaco.

O processo de criagdo era também sobre investigar obsessdes, explorar o subconsciente,

0 automatismo, a presenca e a espiritualidade. O importante aqui ndo é remontar a essas
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imagens, mas remontar ao percurso que me conduziu & paisagem, como uma condensacao de

diferentes obsessBes e questdes.

Em 2019, iniciei, sem perceber, uma mudanca. As paisagens que eram internas foram

tornando-se externas. Comecei uma série de pinturas de cavernas, que remetiam a carne e a or-

ganicidade do corpo. Mais tarde, elas dariam origem as outras paisagens.

Paisagens goianas. Diptico, 2021, 6leo so-
bre tela. Duas telas de 10 x 10 cm.

Durante a pandemia, em reclusio e sem acesso
ao deslocamento, restrita a um apartamento, minhas re-
feréncias de espaco e de lugar se tornaram oniricas. Me
aprofundei no estudo dos sonhos e a concec¢do de lugar
dentro do imaginario. A partir de relatos, cada vez mais
longos, feitos pelas manhds logo apds acordar, esbocei
lugares frequentes em sonhos e tentei tragar uma rela-
cao entre lugares reais, sensagoes, emocdes, e 0s rele-
VOS que se apresentavam a noite, durante o sono. O pro-
cesso estava também relacionado a uma diviséo dos lu-
gares sonhaveis: a primeira categoria, os lugares que
sdo a amalgama de varios outros que faziam parte do
cotidiano, como centros comerciais, consultorios medi-
Cos, escritorios, ruas, e parques que de fato existem e
podiam ser reconhecidos. A segunda categoria era a de
lugares simbolicos, emocionais, como uma praia cuja
faixa de areia se estende por quilémetros até chegar no
mar, e as ondas vem sempre na mesma proporcao gigan-
tesca, e no mesmo intervalo de tempo, criando ritmo
pelo espago. Ou como dois rios que, ao se encontrarem,
sdo divididos por uma parede remendada de pladur. O
terceiro tipo de lugar esté relacionado sobretudo ao de-
sejo. Parece ser feito da vontade de beleza, dos senti-
mentos, do medo, da narrativa. Um sentimento que
molda o lugar, e o torna parte dos acontecimentos emo-

cionais.

A categorizacdo dos sonhos esta longe de ser novidade. No século Il, Artemidoro j& des-

crevia os sonhos, enquanto Macrobio, ja no século 5, realiza uma classificacdo que o neurocien-

tista Sidarta Ribeiro traduz e sintetiza da seguinte forma:
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Macrdbio propds uma classificagdo dos sonhos amplamente aceita
no pensamento teoldgico medieval. Para Macrdébio, visum (phan-
tasma em grego) seriam aparicdes oniricas, também consideradas
“sem significado profético”, que ocorrem na transicdo entre vigilia
e sono, quando o sonhador imagina “‘espectros” a sua volta. Insom-
nium (enhypnion em grego) seria o pesadelo, considerado “sem sig-
nificado profético ” e reflexo de problemas emocionais ou fisicos. Vi-
sio (horama em grego) seria o0 sonho profético que se torna reali-
dade, oraculum (chrematismos em grego) seria 0 sonho oracular em
gue uma pessoa venerada revela o futuro e oferece conselhos, en-
guanto somnium (oneiros em grego) seria 0 sonho enigmatico com
simbolos estranhos, que necessitam da intervencao de um intérprete

para serem compreendidos (Ribeiro, 2019, p. 24)

O sonho, como lugar de duvida, permite o exercicio do mistério e do misticismo. A
nossa prépria ignorancia e falta de consenso sobre do que se trata 0 sonho age como uma bén-
c¢ao, no sentido de que podemos interpreta-los da forma que nos convém. Em culturas xamani-
cas, € muitas vezes visto como profecia e como algo que se forma para além do individuo. Em

1989, Krenak diz em entrevista: “Eu ndo interpreto sonhos, eu recebo sonhos 24

Tomar consciéncia do corpo, se interessar pelo desvio, pelo acidente, pelo deslize. Pois
é nos desvios que encontra as melhores surpresas e os ariticuns maduros, diz Manoel de Barros
em Menino do Mato. O sonho &, e sempre foi, em diversas civilizagdes, motivo de deslumbra-
mento. A alteragdo do estado de consciéncia e a possibilidade de acesso a novas formas de ver,
as miracdes e as profecias no final das contas me direcionaram para o mesmo frequente pro-

blema: o espago.

Todo esse processo subjetivo deu lugar a uma busca de aproximacao da propria pintura

e da sua materialidade. Com o tema fixado ao espaco, foi possivel explorar novas técnicas. A

24Krenak, A. (06/07/1989). Ailton Krenak — Receber sonhos. Teoria e debate. https://teoriaede-
bate.org.br/1989/07/06/ailton-krenak-receber-sonhos/

25 Mirag&o é um termo cunhado por Mestre Irineu e utilizado tanto na comunidade do Santo Daime como
em outros grupos que comungam a Ayahuasca para descrever as visdes espirituais obtidas em rituais reli-
gi0sos.
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pintura passou a ser uma escolha consciente, focada em resolver ndo sé questdes pictdricas, mas
também em se apropriar do suporte e do que ele diz por si mesmo. A partir dai, a propria tela se
tornou um elemento de composi¢do, dentro de uma narrativa que discute sobre os dispositivos

gue mediam a relacdo entre 0 humano e a paisagem, como a fotografia, a paisagem e o automé-

vel, ferramenta de deslocamento que modifica e traz novos olhares sobre o espaco.

Em setembro de 2020, voltei meu olhar para a paisagem como algo fixo, material. Co-
mecei a pintar a partir de fotografias que tirava, principalmente na estrada. O estudo das compo-
sicBes também se relaciona com o espectador tecnoldgico, que vive em um mundo mediado. Do
carro, vé a paisagem, mas ndo se mistura a ela. N&o tem as vistas obstruidas pelo capim e ndo
pode tocar os tantos elementos que a formam. N&o sente a intensidade do vento ou mesmo do
sol, se desloca por ela com cada vez menos atrito entre o carro e o asfalto. A pintura, aqui, era
também um registro sensorial da experiéncia do corpo no espagco. Como essa separagdo, feita
por meio de um veiculo de toneladas, que se desloca numa velocidade muito além do que nos-
S0S corpos séo capazes, pode tornar a nossa legibilidade sobre 0 mundo como uma posigao que
transita entre controle e liberdade. Com a expansdo das possibilidades de deslocamento, o
mundo diminui de tamanho e parece cada vez mais doméstico. As pinturas passaram a ser tam-
bém sobre essa experiéncia, esse distanciamento do mundo e do isolamento sensorial tornado
possivel pelo método de transporte. 1sso tudo traz uma certa monotonia a experiéncia do espaco
e do tempo. Nomeei, entdo, algumas dessas pinturas assim como sdo nomeadas as rodovias que 48

Ihes deram origem, como GO-118 e GO-229, estradas que cortam o estado de Goias.

Pintar a partir de fotografias traz um desafio, 0 de observar o espaco externamente. Di-
ferente dos impressionistas, que ao adotarem o plein-air misturavam-se com o proprio espaco, a
fotografia a0 mesmo tempo aproxima e distancia, isola e revela. No caso, as fotos proviam de
diversas fontes: do arquivo pessoal, dos jornais sensacionalistas que espetacularizam as questdes
de disputa de propriedade dos crimes ambientais, e de coletas na internet feitas a partir da locali-
zagdo que me interessava. A representacdo torna-se dupla, j& que parte de um ponto de vista de-
finido tanto pelas possibilidades da camera fotografica quanto pelos filtros de quem escolhe

compartilhar as imagens.

Pela primeira vez, entdo, abordei a producdo de forma mais sistematica, e o foco foi re-
duzido a poucas informagdes. Sem me preocupar com o tema, ou com o significado, que ja eram
dados concretos, pude olhar para a fatura da tinta, a textura da tela, as diferentes formas de fazer
pinturas de paisagens muito similares, e quase homogéneas, assim como os efeitos visuais dos
diferentes pincéis e pinceladas. Nessa sutileza propria do material, encontrei com o passar do

tempo o ruido préprio da pintura.



GO-118. Oleo sobre tela. 24x32, 2021
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Monocultura goiana. Oleo sobre tela. 20x30 cm, 2021

Pega na mao de Deus e vai. Oleo sobre tela. 20 x 30 cm, 2021



Monoculturas (série). Oleo e cera sobre tela. 80 x 150 cm, 2021
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Altares e Ruinas

O diabo existe e ndo existe? Dou o dito. Abrenancio. Essas me-
lancolias. O senhor vé: existe cachoeira; e pois? Mas cachoeira

é barranco de chao, e agua se caindo por ele, retombando; o
senhor consome essa agua, ou desfaz o barranco, sobra cacho-

eira alguma? Viver é negocio muito perigoso...

[ Guimaraes Rosa ]

De rodovia a rio, latifindio a mata, encontro algumas coisas em comum. Em meio aos
aracas e caquis, em campos cheios de sempre-vivas e chuveirinhos? dourados pela tarde, ou-
vindo o som da &gua correr e do vento percorrendo as folhas, encontro altares. Esses altares ndo
foram inventados por gente, mas pela propria terra. Lugares de devogdo e atencdo, em que a ri-
gueza infinita de detalhes é resultado da diversidade e da autonomia das espécies que convivem
no ambiente. Onde aproximar-se é também, cuidar, aprender, tornar-se junto. Com a vista infi-
nita dos campos de soja e cana de agucar, dos interminaveis pastos de bois magros, ruinas. Me-
morias de varias possibilidades, hoje, soterradas pelo peso do gado, pelo veneno dos agrotéxi-
cos, pelas cinzas das queimadas. Lugares de terra morta, desgastada. Diferente do que se con-
venciona por ruina, elas ndo necessariamente apresentam vestigios de construcdes, mas da pre-
senca humana que se estabeleceu ao longo de anos de colonialismo, extracéo, abuso de poder,
genocidio etc. Na paisagem, se revela uma arqueologia do poder, associada a concentragao fun-
diaria e visivel através do solo e da vida que brota, ou ndo dele. Entre ruinas e altares, estradei-

ros.

2% paepalanthus chiquitensis, popularmente conhecida como Chuveirinho, é uma planta com formato dis-
tinto e flores abundantes nativa do Cerrado brasileiro.
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Goyazes
Perto de muita agua, tudo é feliz

[ Guimardes Rosa ]

A distancia entre Brasilia e Alto Paraiso é de 223 km. As cidades sdo opostas em seu
funcionamento, motivo de existéncia e visualidade. A primeira, uma utopia modernista que ha
63 anos rasgou a mata para nascer com suas linhas retas e uniformes. A segunda, uma pequena
cidade nascida da minerag&o e convertida em centro turistico para um complexo de cachoeiras
que a circundam. Alto Paraiso é frequentada por estar dentro do Parque Nacional da Chapada
dos Veadeiros, uma area de protecdo ambiental que guarda o pouco que resta do Cerrado, sa-
vana que compunha grande parte do territdrio brasileiro.

O deslocamento de uma cidade a outra é feito pela GO-118, uma rodovia quase sem
curvas, ladeada de extensas monoculturas de soja, criando uma paisagem continua e pouco vari-
ada. Devo ter feito esse caminho pelo menos 30 vezes nos Gltimos anos. O suficiente para que a
visdo dos desertos verdes, e, a depender da época, amarelos, decantarem na memdria e se amal-
gamarem as lembrangas de outras idas e vindas pelo estado. Entre essas paisagens mondtonas,
hé a promessa de beleza das pequenas areas preservadas. O Cerrado existe de tal forma que
muitos dos rios parecem uma fenda na terra, em burac@es e vales se ampliam as aguas, se escon-
dem no horizonte. A paisagem ampla, vista da estrada, é tdo uniforme que o préprio tempo pa-
rece parado. Ha pouco vento e poucas arvores frondosas suficientes para se ver algum movi-

mento. O siléncio da paisagem € cortado pelo ruido dos carros em atrito com o ar.

Esse siléncio cresceu em importancia durante a execucgéo da série. A paisagem sonora?’
de um ecossistema abundante e saudavel é permeada pelos sons dos animais que a habitam. As
folhas secas pisadas, o cantar dos passaros, o farfalhar das folhas, os insetos. Sdo todos sinais de
vida e de mudanca constante, de interacdo. H& um desolamento em olhar para um horizonte téo
distante que se dissolve no céu e ouvir poucas camadas de ruido. E quase como se a distancia se

tornasse intangivel.

A diversidade de sons é correspondente a diversidade de vida a ocorrer no local. Fui
lentamente aderindo a imagens mais silenciosas, amplas, distantes e que traziam em si uma nos-

talgia de um lugar ja morto. Os latifindios, criados através de maquinas agricolas que trabalham

2" Em A Afinacdo do Mundo, Murray Schaefer afirma: “Os sons fundamentais de uma paisagem sio os
sons criados por sua geografia e clima: 4gua, vento, planicies, p4ssaros, insetos e animais. Muitos desses
sons podem encerrar um significado arquetipico, isto é, podem ter-se imprimido tdo profundamente nas
pessoas que os ouvem que a vida sem eles seria sentida como um claro empobrecimento.”
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de maneira uniforme e regular o solo, em extensdes impossiveis as propor¢des humanas, sao
instrumentos que constroem uma paisagem sonora e visual monoétona e maguinica.(KRAUSE,
2016)

A artista Grada Kilomba, em seu livro Memérias da Plantacdo, da a seguinte definicao

Plantation, plantagdo em portugués, foi um sistema de explo-
racdo colonial utilizado entre os séculos XV e XIX, princi-
palmente nas coldnias europeias nas Ameéricas, que consistia
em quatro caracteristicas principais: grandes latifindios, mo-
nocultura, trabalho escravizado e exportacdo para a metré-
pole. Esse sistema criava ainda uma estrutura social de do-
minacao centrada na figura do proprietario do latifndio, o

senhor, que controlava tudo e todas/os ao seu redor.

O sistema utilizado durante o periodo colonial se manteve em muitas de suas caracteris-
ticas. A Lei de Terras, promulgada no Brasil em 1850, garantiu a permanéncia dos latifindios
sob propriedade dos pouco proprietarios, muitos deles politicos. Ela garantiu também a perma-
néncia do poder dos proprietarios, assegurando que as ocupagdes da zona rural por imigrantes e
ex-escravizados pudessem ter suas terras.?®Segundo a Agéncia Senado, atualmente, apenas 0,7%
das propriedades tém érea superior a 2 mil hectares (20 km?), mas elas, somadas, ocupam quase
50% da zona rural brasileira?®. A concentragéo de poder e de posses no Brasil continua sendo
definida pela sua histdria colonial, relegando aos latifundiarios o poder de deciséo sobre a cons-
trucdo do espago e da paisagem, e expandindo cada vez mais a fronteira agréaria. Com isso,
grande parte do interior do Brasil consiste em posses monopolizadas tornadas terras esgotadas

por técnicas agrérias retrogradas e que esgotam o solo.

Esse aspeto traz a tona também a duracdo da paisagem. No Cerrado, principalmente
constituido pelos chapaddes, faixas extensas de planaltos, ela se apresenta como uma linha con-
tinua. A sucessdo de espacos muito similares, e com poucos significantes que os tornem luga-

res®®, cria um espaco estranho, desértico e hostil.

2Para mais informagdes, acessar: < https://www12.senado.leg.br/noticias/especiais/arquivo-s/ha-170-
anos-lei-de-terras-desprezou-camponeses-e-oficializou-apoio-do-brasil-aos-latifundios >

29 ibidem

30 A distingdo entre lugar e paisagem aqui é de suma importancia. O lugar é definido por receber uma rede
de relagcGes humanas, onde afeto, cultura e trabalho se cruzam criando uma especificidade dentro da pai-
sagem, ou mesmo dentro do espaco, onde o sujeito tem ligagdes.
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De Goyazes, ou Goi4, foram chamados os indigenas que ocupavam o centro-oeste do
Brasil durante a fundagéo de Vila Bda de Goyaz, no século XVIII, pelo bandeirante Bartolomeu
Bueno, o segundo Anhanguera®. De bandeirantes se chamam os homens, em sua maioria des-
cendentes de europeus e residentes no Sudeste, que durante o periodo colonial do Brasil, explo-
raram o interior do pais nas bandeiras, expedi¢des em grupo. Seus objetivos eram mistos: acu-
mular riquezas como o0 ouro, a prata e as pedras preciosas, ainda abundantes superficialmente
em muitos rios; exterminar os quilombos, e escravizar os africanos dispersos pelo territério; ex-
terminar ou escravizar os indigenas que encontravam pelo caminho e também expandir as fron-
teiras do Brasil, nomeando os lugares por onde passavam. Hoje, a regido onde fica a Vila Boa
de Goyaz se tornou um estado, chamado Goias. Mas nessa historia, falta um encaixe. Os tais sil-
vicolas que ali viviam ndo deixaram registros. As referéncias sdo escassas, e seus rastros ainda
mais. Alguns dizem que morreram com a chegada do Anhanguera, outros que nunca existiu tal

grupo, mas sim diversas culturas némades que por ali passaram.

As imagens que ddo origem a série Goyazes sao em sua maioria, fotografias tiradas de
dentro de um carro em movimento, na estrada. Dentro dessa perspectiva, € importante ressaltar
o distanciamento sensorial que o carro proporciona. Com atrito reduzido entre o condutor e 0
espaco, desliza-se por centenas de quilémetros sem esforco fisico. A velocidade também é
maior do que a nossa capacidade de absorcdo da imagem. Cria-se entdo uma situacao simulta-
nea e contraditoria de aproximacéo e distanciamento. Ao mesmo tempo em que se esta dentro
da paisagem, esta também separado dela por uma caixa de metal que pesa toneladas e que se
torna uma extensao do corpo humano. Nessa condi¢do, é possivel percorrer tanto espago com
quase nenhum esforco, criando um espago quase passivo para a contemplacdo. A mediagao en-
tre 0 corpo e 0 espago nessa série, é entdo feita atraves de dois dispositivos: a maquina fotogréa-

fica e o automovel.

A série foi feita em 18 telas de algoddo, preparadas com gesso cré, de 20 x 30 centime-
tros. A premissa de realizar repetidamente essas paisagens, que eu ja tinha tdo sélidas em pensa-
mento, era também a de exercitar a figuracdo. Preparei as telas com diferentes nimeros de ca-

madas. Quanto mais camadas sao aplicadas, mais lisa é a superficie, entdo menos atrito é gerado

31 Anhanguera, em tupi, significa Diabo Velho. Foi o nome dado pelos indigenas ao bandeirante e a seu
pai.
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entre a tela e o pincel, possibilitando uma definigdo maior das manchas. Quanto menos cama-

das, mais atrito e mais expressdo dos préprios materiais através da imagem.

Assim, pintar em diferentes “granulagdes” da tela era também um didrio visual dos efei-
tos possiveis através do mesmo material. As fotografias usadas como referéncia, muito similares
entre si, foram entdo o apoio para a criagcdo de um repertdrio de técnicas possiveis com o uso da
tinta 6leo, da cera de abelha e do gesso cré. O desafio de um formato reduzido também traz a
questdo do dimensionamento da pincelada, e do peso que cada gesto vai imprimir sobre o resul-
tado do trabalho.

*

A distancia do lugar onde cresci também teve um papel importante e definitivo sobre a
série. Ver de fora, com outras referéncias, uma situacdo que ja estamos acostumados por toda a
vida, cria contraste e torna mais nitidas as questdes e os incdmodos referentes a este lugar. Com-
parar a paisagem do Centro-Oeste do Brasil com a de Portugal trouxe a tona um certo desespero
sobre 0 que acontece 1. Um desespero de que o espago considerado selvagem, ndo domesticado
e ndo dominado pela I6gica utilitarista se esgotasse, como parece ter sido esgotado ca. E que
isso fosse um sinal de uma condenacdo da vida a essa prépria l6gica. Fazer os trabalhos vinha
do desejo fisico e mental, tedrico e politico. De uma certa incompreenséao da possiblidade da re-
peticdo da paisagem em larga escala, da concentracdo de poder necessaria para dar vida a isso.
Da falta de contentamento com o espaco, desencantado ndo pela técnica, ou simplesmente pelo
ser-humano, mas pelo capital, pela historia, pelo sistema de exploracdo colonial que se perpetua

até os dias de hoje em estruturas de poder ainda vigentes.

As paisagens que fiz na série sdo todas pertencentes a essa regido, cujo nome vem de
uma atribuigdo imaginéria a generalizagdo grosseira da populacéo que, talvez, tenha pertencido

aquele lugar, antes de ser exterminada.

*

A série, no final, contempla paisagens que s&o também ruinas, que sdo compostas pela
destruigdo de um bioma tornado um deserto infértil, de onde as plantas podem nascer apenas
com o advento dos agrotoxicos e das sementes geneticamente modificadas em laboratério. En-
cara-las é encarar a morte. Uma terra como essa demora anos a ser recuperada, e tornada ecos-

sistema sustentavel novamente.

Entre elas, duas paisagens se distinguem. Dois rios. So eles Pocinho e Canjica. As for-

mas e cores, abundantes e diversas, logo se destacam dos beges e do baixo contraste presente
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nas outras telas. Nelas, encontro altares. Espagos de preservacdo e contemplacgdo, de conversa,

onde a propria terra é altar, é forca fisica e espiritual.

Fotografia do atelier com as pinturas da série Goyazes, 2022.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Acervo da artista.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Acervo da artista.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Coleg&o particular.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Acervo da artista.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Coleg&o particular.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Acervo da artista.
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Pocinho, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Colegdo particular.

Video: Integrantes do MST bloqueiam rodovias durante protesto em Goias. Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021.
20x30 cm. Acervo da artista.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Coleg&o particular.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Colegdo particular.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Cole¢éo particular.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Colegdo particular.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Coleg&o particular.
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Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Cole¢do particular.



Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Colecé&o particular.

Sem titulo, Goyazes (série). Isadora Almeida, 2021. 20x30 cm. Colegdo particular.
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= e R e T e e O

Montagem da série Goyazes ainda incompleta, em 2021.
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Da fatura

estudo (de quando o ar ainda era molhado e néo
dava pra ver o fundo do céu). Oleo sobre tela. 50 x
50 cm, 2021

Pois bem, a imagem é uma frase em que a

pluralidade de significados ndo desaparece

[ Octavio Paz]

Ha duas formas de se pintar o figura-
tivo. Na primeira, 0 compromisso é com a ni-
tidez, com a realidade visual, com a definicéo.
A segunda é a que 0 compromisso é com a
propria pintura. Nos ultimos anos, venho bus-
cando a linha ténue entre uma coisa e outra.
Notavelmente, € bem mais facil alcancar uma
pintura comprometida consigo mesma quando
se pinta de observacao direta, de memdria, ou
de imaginacdo. Depois de trabalhar em telas
que tinham como objetivo seu fim, ou seja, em
que eu ja sabia para onde elas iam, qual seria a
imagem final, acontecia uma frequente frus-
tracdo. O compromisso com a imagem matava
a pintura. Assim como muitas vezes, raciona-
lizar demais o processo criativo extinguia o

que era interessante.

Aqui, tenho registros suficiente para
tracar essa linha. Penso em Caronte. Mercrio,
Exu. Mensageiros, transitando entre mundos e
planos. O medo e o desejo, simultaneamente,
do ndo saber pintar, de deixar desanuviar, dei-
xar as maos soltas para que realizem quase
num automatismo a sua propria feitura. De
criar um saber novo a partir da pratica, ndo em

desprezo ao que foi construido ao longo dos

66



séculos sobre a pintura, mas por aprego a um
suporte e técnica muito generosos com as
possibilidades. De desaprender, e esquecer
tantas regras e canones que permeiam o fa-

zer, para entdo encontrar algo novo.

Junto a essa reflexdo algumas de mi-
nhas primeiras incursdes figurativas, em
plein air, feitas entre 2020 e 2021. Ao retor-
nar a elas, reparo a dindmica, fluidez, e es-
pontaneidade maior com que eu deixava

acontecer na pintura.

Quando iniciei o processo do mes-
trado e decidi me dedicar a figurag&o, acre-
ditei que fixar um tema, ponto ou discurso
facilitaria minha pratica, ou daria meios para
gue ela acontecesse. Pensar isso foi um erro
e um acerto, a0 mesmo tempo. Acerto por-
que 0 compromisso com um discurso € tam-
bém uma vontade, um desejo de investigar,
de entender os arredores e se posicionar em
relacdo a eles. Isso me proporcionou pro-
fundidade em uma pesquisa ndo sé sobre o
suporte em sua abrangéncia conceitual,
como também pictdérica. Possibilitou um
destino para o olhar e para a fixag&o, e foi
um guia para entender a minha insatisfagcao
com o préprio mundo. Ao mesmo tempo,
foi um erro por relegar a pintura a um
campo demasiado mental e 1dgico, e solidi-
ficar o processo ao ponto da pratica em um
dado momento de esvaziar. Me pareceu que
a pintura perdeu o seu movimento, sua

forca, para servir somente a imagem.

Aqui, diferencio a pintura e a imagem

no sentido aspeto: a imagem serve a um
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Jardim. Oleo e bast&o de 6leo sobre tela. 50 x 50
cm.

Queria. Oleo e bastio de 6leo sobre tela. 100 x 100
cm, 2020

Goiabeira. Oleo sobre tela. 50 x 50 cm, 2021



proposito de definicdo, narrativa ou figuragdo pura. Estd mais proxima da fotografia, que é me-
Ihor pra fazer imagens do que a pintura, que € mesmo boa para fazer pintura, e ndo imagem. A
pintura tem a ver com peso e leveza, densidade, matéria, camada, tecido, encontro entre textu-

ras, opacidade e transparéncia. Enfim, pintura.

Foi preciso entdo, uma coragem para me deslocar do discurso e voltar para a pintura.
Para me satisfazer com ela, era necessario chegar mais perto, e nio so té-la como veiculo. E ao
mesmo momento separara as pinturas da vida, das coisas reais, praticas, politicas, sociais, e
aproxima-Ila da polissemia. Pintar como forma de entender o espago. Pintar como forma de pen-

sar, como dar forma.
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Da materialidade

Durante o processo de feitura da série Goyazes, decidi ter mais controle sobre a matéria
e estrutura fisica da pintura. Definido o formato dos quadros, utilizei as oficinas da universidade
para fabricar manualmente as grades. Esse processo comecava no aparelhamento das madeiras,
seguido pela diminuicdo de sua espessura, a criacdo do chanfro inclinado que evita que o tecido
se cole @ madeira quando a tela é preparada, o corte das dimensdes de cada peca da grade, o
corte em 45 graus para 0 encaixe e montagem, e, finalmente, a encolagem das pecas para mon-
tar a grade. Ela deve ser feita com cola para madeira e retida com uma cinta e grampos de ten-
sdo em angulo reto, para que ndo perca sua estrutura. Depois disso, espera-se um dia para que a
cola seque, e para gque ela ndo grude na superficie onde estdo as telas, pode-se usar vaselina. O
mais recomendado, na verdade, é utilizar encaixes ou parafusar a tela, mas por falta de tempo e
de recurso, a solugdo encontrada funcionou bem. Mais tarde, em Assentamento de Exu de Agua
de Meninos, Bananeiras e Imagem de Cabocla Jurema, telas de maior dimenséo, pude unir 0s
vértices das grades com parafusos cruzados a 45° graus, o que conferiu mais estabilidade e lon-

gevidade aos trabalhos.

Inicio o preparo da superficie da tela esticando o algodao cru, de gramatura elevada, so-
bre a tela. Para fazer isso, pode se usar agrafos, que tem como desvantagem a maior superficie
de contato e, portando, causam maior deterioracdo do tecido. Sdo mais rapidos do que as tachas,
que, quando feitas de ago niquelado evitam a oxidacdo e os danos ao linho ou algodao, além de

facilitarem o restauro e o desegradamento.

O preparo do tecido foi feito com gesso cré (material, inclusive, pouco recomendado
por Mayer), que proporciona diferentes gradagdes de atrito com o pincel, de acordo com a quan-
tidade de camadas necessaria. Utilizo esse preparo ha alguns anos, mas com a repeticao de for-
mato e tema, pude explorar mais a fundo os diferentes acabamentos, e descobrir, por exemplo,
que é preciso usar o dobro de cola quando se pinta em regides com grandes mudancas climati-
cas. Também que a cola branca cad em Portugal e no Brasil significam coisas diferentes, e que
aqui deve-se sempre comprar a cola vinilica, do contréario, o preparo racha. Pode-se aplicar o
gesso, que tem coloracdo amarelada quando seco, em diferentes gradacdes de camadas. Na sé-
rie, variei entre 4 e 12. Quanto mais camadas, mais liso é o fundo, o que converge para uma pin-
tura também mais lisa e uniforme, com menos absorc¢éo de tinta. Para intensificar o efeito, pode-
se também lixar ao final ou a cada camada que seca. A superficie emborrachada resultante de
muitas camadas favorece o deslizamento da tinta, a possibilidade de detalhes mais nitidos, a fa-
cilidade de criar camadas translucidas e uma certa definicdo que pode trazer resultados que me

remetem mais a frontalidade visual da pintura, do que a ela como objeto. Assim, se adiciona
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tinta construindo o resultado. Nas pinturas Pantano (2021), Buracéo (2022), e Pai Joaquim de

Aruanda (2022), é possivel observar essa técnica.

Com poucas camadas de gesso, a tela se assemelha a uma lixa, que possibilita uma pin-
tura feita pelo depdsito, retirada e dissolucdo do pigmento, que se deposita mais profundamente
no suporte. 1sso gera um atrito bem mais seco e texturizado entre o pincel e a tela, que possibili-
tou as texturas de Assentamento de Exu de Agua de meninos (2021), Mesa de Santo (2021) e
Guerobas (2022). A secura levou a outro processo de pintura, lento e meditativo, usando pouca
tinta e nenhum solvente. Gerou ruido na imagem, o que contraditoriamente, me levou a imagens
cada vez mais silenciosas. Pintar parecia com raspar a tela, repetir por horas movimentos de es-
palhamento. Parecia com andar por horas, andar o suficiente até esquecer que esta andando. Pa-
recia com o gesto de espalhar a poeira com os pés, que talvez fosse o que eu queria fazer na-

guele momento.

A confeccéo do proprio suporte como parte do processo foi importante ndo so pela auto-
nomia e poder de definigdo sobre os detalhes finais, mas para perceber o quanto aspectos como
0 peso, a espessura e a propria grade afetavam a pintura como um todo. Para mais detalhes a
respeito dos materiais, consultei o livro Manual do artista (1999), de Ralph Mayer, os cadernos
de atelié de Antonio Parreiras®?, conversas com outros pintores, observacéo e a propria pratica.
No caderno de Parreiras, destaco um trecho que nao tem tanto a ver com as questdes técnicas
aqui abordadas, “A execucao de uma pintura, de uma escultura, deve ser esponténea, e nao pro-
curada.”. O trecho ressoou, e pensei que a pintura, por muitas vezes, precisa ser primeiro procu-
rada para que venha a ser espontanea. Ela se cria, no meu processo, a partir de um exercicio
posterior, do acaso encontrado no fazer e também dos acidentes. Claro que € preciso trabalhar,
estar atento, estudar, compor, desenhar. Mas s0 isso ndo é suficiente para fazer uma boa pintura.

E preciso estar aberto ao que ela te diz. Um pouco como uma conversa.

Da mesma forma, para mim foi bem ineficaz fazer estudos de composigéo no papel,
com linhas e canetas. A vontade de fazer pintura € uma vontade da tinta e da tela, e ndo do ca-
derno. S&o coisas diferentes com resultados diferentes. A partir dessa vontade, nos primeiros
meses de 2023, comecei a usar o linho. Para preparar, cola de pele de coelho na proporcéo 1
parte de cola para 10 de &gua. Deixar descansar a mistura de um dia para o outro. Esquentar
sempre mexendo, em banho-maria, com a dgua a 60 graus. Testar colocando a temperatura com

0 dedo: se conseguir ficar 10 segundos submerso na mistura sem queimar , € ndo mais que isso,

32 SALGUEIRO, Valéria (org.). O caderno de notas de Antonio Parreiras. 19&20, Rio de Janeiro, v. V, n.
3, jul. 2010. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ap_caderno.htm>.
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a temperatura est& boa. Depois, aplicar ela na temperatura ambiente, como gelatina com uma es-
patula, cobrindo todas as fissuras entre as tramas do tecido, com a camada mais fina possivel.
Esperar secar, aquecer a cola até que fique liquida e aplicar mais duas camadas com o pincel.

Guardar sempre o preparo no frigorifico. Se o cheiro for muito forte, esta estragada.
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Cadernos

O lago fez o jardim. Tudo se comp6e em torno dessa agua que pensa.

[Paul Claudel]

Compilado de reflexdes informais sobre a prética, e sobre o que leva a ela. Coletadas
dos cadernos que escrevi ao longo dos altimos dois anos, acompanhando o0s processos de produ-
cao artistica.

a arte convence o ser humano que ele sempre estd em um lugar ele sempre é matéria ele sempre

tem possibilidades

*

0 que me aproxima do trabalho e da possibilidade de realizacdo dele € o ambiente. as janelas
grandes, 0 vento que passa, o calor do sol. preciso do sol na cabeca para iluminar os pensamen-
tos e afastar a sujeira, digeri-la e elimina-la. assim tenho espaco para a imagem. séo imagens de-

mais

*

tantas vezes prezo mais pela sonoridade que pelo significado. é do mesmo jeito com as pinturas.

Cansada do trabalho. Quis terminar a pintura das Luas, a segunda. As cores ficaram muito in-
génuas. N&o consigo ainda com o azul do céu noturno. Quero fazer amostras de céus diferentes.
Acho que desisti dessa imagem por enquanto. O linho pronto, de loja, tem um preparo que se-
gura demais as cores. Talvez melhor seja aproveitar a noite pra fazer a sombra da splantas que
tenho aqui. Sinto falta de fazer as pinturas mais grossas, com mais camadas. ..ter mais horas
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a procura é o que define o todo. o caminho, as figuras e as névoas. gosto da pintura porque faz
manchas, abandona contornos, confunde a matéria. explicita a unido de uma coisa na outra, a
mistura das coisas que deixam de ser particulas e passam a ser massas, que passam a entrar
numa constante mudanga eternizada na imagem. me interessa tatear essa superficie até ela ga-
nhar ou perder forma. olhando pra minha trajetoria, vejo que era sobre reproduzir esse modo de
ser do mundo que é captavel através da grossura e do corpo da tinta, e que foi tomando forma. o
essencial é o fazer, a rotina, o refazer, o voltar a tentar, a frustracéo e o delirio de conseguir che-
gar.

de inicio, ndo sabia muito bem o que estava fazendo. era uma descarga de tato, um desatino ero-
tico, um emaranhar-se nas cores préprias. foram tomando forma. um dia, uma amiga vendo o
trabalho falou

parece que vocé ta dentro, muito de perto, microscdpico. e a0 mesmo tempo parece monumen-
tal, galéxias e mundos. entendi ali qual era o tipo de busca que eu tinha me metido. ndo é algo
gue tem fim, é algo que vai se descobrindo com o fazer do caminho. fazer o caminho. entender
que nada é individual, isolado, separado, mas que o todo se manifesta em relacGes, ligacdes, for-
mas de entender que compde teias e teias de significado.

*

entender, através do tato, quais sdo as coisas do mundo que gritam e qual é o assunto. ndo é so-
bre dita-lo as vontades do corpo, mas sobre acolher os incbmodos, atencGes e paixdes. ter a pos-
sibilidade de praticar essa liberdade. inventar. inventar modos de fazer, de viver, escrever. in-
ventar contrarios e invers@es. entdo, fazer diarios da préatica. lembrar da poesia apesar da buro-
cratizagdo do fazer, ndo deixar a rotina enrijecer, mas abrir espaco para que o trabalho tenha
palco pra fluir. no final, meu trabalho ndo é uma ilustracdo destas ideias que aqui escrevo. é
fruto desse pensamento, e desdobramento dele.

que importancia tem no mundo, a reflex&o de qualquer um?

eu nao sei dizer. e é por isso gque continuo fazendo. porque acredito no potencial de um reperté-
rio de sentires feitos a partir do mundo, que se condensam e cada vez mais ganham corpo. nao é
assim que tudo foi feito? a partir do interesse, do magnetismo, de uma atencéo especial a algo?

esse algo, a falta de forma dele, talvez seja o mistério do qual me incumbi ao enveredar pela
pintura. esse algo é, por vezes, o sentimento nas palmas das maos quanto se amassa um botdo de
rosa exageradamente grande. é por vezes, o sentimento seco e vermelho, interno, depois de se
exaurir fisicamente. doutras, é o ser tomado por um espago que te invade, apesar de, tecnica-
mente, sermos nds que nos inserimos nele. é sobre as coisas que despontam curiosidade. sobre
olhar o mar. isso é algo muito cliché de se dizer, mas ndo h& nada mais universal que olhar o
mar. kalunga grande, fim da terra, beira do mundo. sua infinitude, sua opacidade, seu brilho, sua
capacidade de existir e de ir e vir, sua insistente e infinita vontade de lamber a terra. seus avan-
cos e ritmos. o fascinio de ndo entender a dimenséo daquilo, e a tranquilidade de saber que ndo
se precisa entender tudo. as cores bonitas, os tantos tons de azul, o alivio do horizonte liso. 0
mar é 0 nada, é o tudo. é a grossura de uma areia infestada de retalhos do mundo, das conchas,
dos corpos, das sereias, dos lixos plasticos, das madeiras que viajam de praia em praia. € o con-
dutor do mundo, o que segura os continentes em seus lugares, o que promove ligacGes entre
eles, e a0 mesmo tempo, separacdes. 0 mar como modo de fazer. essas figuras do imaginario,
universais. 0 mar, 0 mar-inheiro. na masica, nas histérias, homem, embrutecido e sensibilizado
pela selvageria da soliddo em meio ao imenso. amparado no seu préprio desamparo. navegante.
devagar, paciente.
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o mar de dorival®, que mata e encanta. o amor, e a ndo possibilidade de trocar o mar por qual-
quer coisa. a intimidade com o mistério. o contrario de laborar, o contrario da mecanizacéo e da
repeti¢éo, navegar sozinho, navegar como criar destino, navegar como aprender, navegar Como

enfrentar e pegar a vida pelos dentes. Eu nunca pintei o mar.

*

superficies do mundo, o que fica através das mudancas. aonde se constroem as paisagens e 0
que significa um quintal onde era um campo de concentragdo? o que significa olhar pra uma hi-
drelétrica e imaginar uma floresta, salpicada das moradias dos que dali brotaram? o que signi-
fica olhar para um prédio alto e espelhado sabendo que esta construido em cima de um cemité-

rio indigena?

*
Quero viver o verde

*

“Eu acho que vocé tem que ter o desejo de colocar o dedo na ferida. Porque quando vocé nédo
acha que vocé vai botar o dedo na ferida, ndo tem porgque mais vocé fazer. Entdo assim, eu pinto
a paisagem porque eu acho que ainda tem coisa pra ser feita na pintura através da paisagem. Na

realidade, a paisagem pra mim é a escolha de por onde o pensamento vai caminhar, é so isso,
entendeu? (...) E eu tenho um lado romantico mesmo, de achar que quando vocé tem esse con-
tato com a paisagem, vocé tem uma soliddo ali, ¢ uma hora em que vocé realmente se deixa so-

zinho. Isso € um pouco roméantico, mas eu acredito nisso.”

Gisele Camargo em entrevista. Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=tgmc78aZmml

*

No Arco e a Lira®:

Poesia como amplitude de experiéncias mundanas, expressao, criagdo de outro “A poesia revela
este mundo; cria outro.”

Penso da mesma forma sobre a pintura. No mesmo livro,
“O mundo do homem ¢é o mundo do sentido. Ele tolera a ambiguidade, a contradigao, a loucura

ou 0 embuste, ndo a caréncia de sentido. O proprio siléncio é povoado de signos. Assim, a dis-
posicéo das edificacdes, bem como suas propor¢des, obedecem a determinada intencdo. Nao

33 Dorival Caymmi (1914-2008), mUsico e compositor baiano
34 0 Arco e Lira. Octavio Paz



carecem de sentido - na verdade, pode-se dizer o oposto - o impulso vertical do gético, o equili-
brio tenso do templo grego, a redondeza do pagode budista ou a vegetacdo erdtica que cobre 0s
muros dos santuarios de Orissa. Tudo ¢ linguagem”

“Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia da figura — 0 objeto — que, como
a musica, ndo ilustra coisa alguma, ndo conta uma histdria e ndo langa um mito. Tal pintura con-
tenta-se em evocar 0s reinos incomunicéveis do espirito, onde o sonho se torna pensamento,
onde o trago se torna existéncia.” — Michel Seuphor em Agua viva, de Clarice Lispector.

No impressionismo, as variagdes: possibilidades no mundo de compreender as variagdes ineren-
tes a vida e abragé-las como natureza. N&ao feitas pelo homem como formas desprovidas de
atrito, mas como desdobramentos da propria terra.

*

Aguentar as contradicdes do fazer, que ndo precisa se justificar (quando se olha pro todo, qual a
gravidade disso?)

Fazer o que se pode, com o que se tem; alastrar as contradi¢des, para correr no ritmo; ndo dis-
solver as maos no discurso: elas precisam ser mais do que saber. E nisso tudo aceitar, de bom
grado, os fazeres.

Entender as coisas como presente e a presenca como generosidade. N&o ter medo de achar bom.

*

Depositar o pigmento na tela é conhecer a realidade

*

Trés arvores quadradas e diferentes num mesmo lugar. Fiquei pensando como a forma é a men-

sagem, o estilo. Como o0 modo, a técnica e a figuracdo dizem mais sobre a ideia do que o proprio

tema das coisas. A pintura ¢ muito misteriosa. E meio a coisa geral do modo de fazer ser igual &
forma de se relacionar com o mundo. Dar liquidez e distor¢do, espalhamento e mistura a uma
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matéria solida e condensada. Criar da arvore um rio, e etc. Penso que ndo tem problema mudar,
na cara da oportunidade, porque tudo que acontece é s6 um emblema. Talvez seja sobre a dis-

tancia entre o pensamento/memaria das coisas e essas coisas em si no mundo. O pensamento so-

bre a convencao, ou algo nesse sentido. Imagens do pensamento como imagens do mundo. Des-

confianca na fotografia como representante do real. As muitas dimensdes sensoriais/interpretati-
vas do real. A falta, e a possibilidade que vem com ela. O espago inventivo como o proprio es-
paco do mundo. A gente passa menos tempo na imagem do que no texto. Como codificar uma
imagem para que ela seja lentamente decifravel. Como desenvolver um pensamento sobre algo

que ja existe.

*

Sujar os verdes da paisagem, para que fiqguem mais naturais. Nunca usar os verdes prontos.
Quanto mais perto do vermelho, ou seja, quanto mais quentes sdo 0s azuis e amarelos que com-
pde a cor, mais amarronzado e natural fica o verde. Para uma mistura mais cinzenta, misturar o
siena queimado com o azul-turquesa e o cddmio amarelo napoles carne, como base. N&o fugir,
entretanto, de fazer uma ou outra coisa com 0s verdes azulados de aspeto mais sintético. Podem

dar vida a uma imagem esmaecida.

*

Na oposi¢éo entre a perspetiva linear, que separa 0 espago e hierarquiza suas camadas, € a at-
mosférica, que segue ordens da retina.

A resisténcia do material as nossas intengdes constitui o trabalho

*

“S6 consigo pensar em certas coisas em contato com elas™*®

*

To paint is not to represent, but to penetrate, to go to the heart of the secret, to work in a way to
reflect the interior image?®

*

Dia solar, vou tomar um banho de rio num lugar onde ndo conhe¢o. Na porteira, converso com
um senhor que me indica os caminhos e logo no comeco deles, me chamam atencéo duas ou trés
borboletas enormes e verdes. De um verde quase sintético, de tao forte, elas se destacam em
meio & escuriddo da terra himida sob as arvores. Paro um pouco pra olhar. Sigo o caminho.
Descendo a ribanceira, o rio se concentra em pocos brilhantes, e de novo, verdes. A agua es-
pessa, quase cor de menta. Depois do mergulho, tiro um livro, e sublinho a passagem

3 Gaston Bachelard.
3 Balthus
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“Ao pé do lago, compreende-se a velha teoria fisioldgica da visdo ativa. Para a visdo ativa, pa-
rece que o olho projeta luz, que ele proprio ilumina suas imagens. Compreende-se entdo que o
olho tenha vontade de ver suas visdes, que a contemplacdo seja, também ela, vontade.

O cosmos é, pois, de certa maneira, tocado de narcisismo. O mundo quer se ver. A vontade, to-

mada em seu aspeto schopenhauriano, cria olhos para contemplar, para se apascentar na beleza.

O olho, por si s6, ndo é uma beleza luminosa? N4o traz a marca do pancalismo? E preciso que

ele seja belo para ver o belo. E preciso que a iris do olho tenha uma bela cor para que as belas

cores entrem em sua pupila. Sem um olho azul, como ver realmente o céu azul? Sem um olho
negro, como contemplar a noite? Reciprocamente, toda beleza é ocelada. «*

Voltando pra casa, encontro novamente o senhor que me mostrou por onde ir. Ele me oferece
café, biscoito, algumas mangas e pergunta se gostei da tarde. Diz que vive 14 hd muito tempo e
gue seus olhos, verdes, foram ficando dessa cor de tanto olhar o rio.

*

Hoje pintando uma janela, mudei os tons dela de um azul-escuro e profundo para amarelo. Des-
balanceou completamente o fundo, e desisti de fazer a imagem no meio do caminho. Melhor era
pintar por cima, e depois de tanto fazer isso até acho que muitas pinturas melhores vém da so-
breposicédo delas e da indefini¢do das camadas de fundo, misturadas com a tinta da imagem an-
terior. O problema é que se perde o brilho e a luminosidade do linho branco. Repeti muitos vi-
cios de cor, e fiz os mesmos verdes. Penso no que € possivel e necessario pra continuar com-

pondo sem cair nos vicios, mas também, usar o que aprendi.

*

O aspeto noturno da pintura. O tanto que ela é, na mesma medida, sobre visibilidade e

n&o visibilidade. A condi¢do da penumbra como geradora de possibilidades, entre sombras e lu-

zes.
*

Ao fazer os verdes mais escuros, usar o gris de payne. Ele com um pouco de amarelo cadmio ou
ocre ja é suficiente para um verde de baixa saturacdo. Ao ser misturado com o terra siena quei-
mado, pode fazer um tom esmeralda profundo.

*

Néo é possivel ver uma estrada como se V& um rio.

*

37 A Agua e os Sonhos, pagina 31.
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Formula de Corot para seus verdes:

“sienna earth and burnt sienna with cobalt or yellow ochre with Prussian blue or mineral blue,
yellow cadmium with ochre lake and all the tones in-between without thinking about it or for-
mula decided upon in advance”

Em: HERRING, Sarah. Six paintings by Corot: methods, materials and sources. In: National

Gallery Technical Bulletin, 30th anniversary volume. London: National Gallery Company,
20009.

*
“Treeless, dismal, uninteresting”

Descricao de Forrest Bess sobre a paisagem da sua casa no Texas, em carta enviada a Betty Par-

sons

*

Né&o sacrificar o prazer pela racionalizacéo

“E preciso seguir essas imagens que nascem em nos mesmos, que vivem em nossos sonhos, es-

sas imagens carregadas de uma matéria onirica rica e densa que é um alimento inesgotavel para

a imaginagdo material.”%

38 Gaston Bachelard
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Pinturas
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Sem titulo. Oleo e cera sobre linho, 18 x 14 cm, 2023
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Brotamentos. Oleo e cera sobre linho, 18 x 14 ¢m, 2023
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Sem titulo. Oleo e cera sobre linho, 15x15 ¢m, 2023



Capelinha. Oleo e cera sobre linho, 20x30 cm, 2023



Rio Sao Miguel. Oleo e cera sobre linho, 24 x 30 em, 2023



Velas. Oleo e cera sobre linho, 30x40 ¢cm, 2023



Sem titulo. Oleo e cera sobre linho, 10x15 cm, 2023



Sem titulo. Oleo sobre linho, 32X27 cm, 2023
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Praia. Oleo sobre linho, 20x30cm, 2023



Sem titulo.Oleo sobre tela 24 x 30 cm 2023



Agua. Oleo e cera sobre linho, 2023



2.

Buritizal. Oleo e cera sobre linho, 20x30 ¢cm, 2023



Sem titulo. Oleo sobre linho, 20x20cm, 2023



Caminho de Cocal. Oleo sobre linho, 20x20cm, 2023



Brejo. Oleo sobre linho, 15x20cm, 2023



Sem titulo. Oleo sobre linho, 19x24cm, 2023



Auroras (diptico). Oleo sobre linho, 10x30cm, 2023



Madrugada. Oleo sobre linho, 16x22c¢m, 2023



Caranguejo. Oleo e cera sobre linho, 35x27 cm. 2023.



Buracdo. Oleo sobre tela, 27x22¢m, 2022



Santa Ifigénia. Oleo ¢ cera sobre tela, 40x60 cm, 2022



Folha. Oleo sobre tela, 24x18 ecm, 2022
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Duas luas. Oleo e cera sobre tela, 10 X10 cm. 2022.



15:15 Oleo e cera sobre tela, 10 x10 em. 2021.



Morada. Oleo e cera sobre tela, 33x24 cm, 2022.



Safda; setembro. Oleo sobre linho, 30x40 cm, 2022



Sem titulo. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Capuchinha. Oleo sobre linho, 30x30 cm, 2022



Araraiera. Oleo sobre tela, 33x24 cm, 2022 e

Paisagem. Oleo sobre tela, 24x18 cm, 2022




Cana. Oleo sobre tela, 24x30 cm, 2022



Pasto. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Pantano. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Imagem de Cabocla Jurema. Olco sobre (ela, 127 x 73 cm 2022



Imagem de Cabocla Jurema (detalhes). Olco sobre tela, 127 x 73 em 2022



Guerobeiro. Oleo sobre tela, 20x20 cm, 2022



Guerobas. Oleo sobre tela, 24x18cm, 2022



Bisnau. Oleo e cera sobre tela, 20 x 30 cm, 2022



Jeanne. Oleo e cera sobre tela, 30x40 cm, 2022.



Domingo. Oleo sobre tela, 20x30 em, 2022



Exu de Agua de Meninos. Oleo sobre tela, 140x110 em, 2022.



Exu de Agua de Meninos (detalhes e escala) Olco sobre tela, 140x110 em, 2022.



Buriti. Oleo sobre tela, 65x35 cm, 2021
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Bananal (detalhe)




Exu de Agua de Meninos. Olco sobre tela, 20x30 cm, 2022



Potinho. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Estradeiro. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022




Embatba. Oleo sobre tela, 60x80 cm, 2022




Pai Joaquim de Aruanda. Oleo sobre tela, 20 x 30 cm, 2022.




Odoya. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Mesa de santo. Oleo e cera sobre tela, 30x45cm, 2022



Noite. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2022



Meldo de Sdo Caetano. Oleo sobre tela, 100 x 70 cm. 2021



Casardo. Oleo sobre tela, 80x80 cm, 2022



Sem titulo. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2021



Quarta-feira. Oleo sobre tela, 35x45cm, 2022



Buracéo. Oleo sobre tela, 60x40 em, 2022



Pequi. Oleo sobre tela, 20x15 ecm, 2021



Casa grande Oleo e cera sobre tela, 20x30 ¢cm, 2021



Araticum. Oleo sobre tela, 20x15 em, 2021



Igrejinha. Oleo sobre tela, 30x25 cm, 2022



Sem titulo. Oleo sobre tela, 20x15 cm, 2022



Cerrado. Oleo sobre tela, 20x30 cm, 2021




Sem titulo. Oleo, pastel e cera sobre tela. 10 x 7 cm, 2021
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