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RESUMO

A pesquisa procura se aprofundar nas questdes mais relevantes que compdem uma
ambientagdo poética para o meu trabalho artistico. Por meio de operag6es plasticas
diversas, investigo a paisagem que me envolve, alguns de seus elementos e situacdes
especificas. Trata-se da regido do Quadrilatero Ferrifero mineiro: ambiente natural
suntuoso, que vem sendo transformado pela industria extrativa mineral. O conjunto de
trabalhos é fragmentado em quatro grupos. Por Dentro se identifica com o contetdo
interno da paisagem, considerando aspectos culturais, simbdlicos e filosoéficos
relacionados ao subterraneo, especialmente a caverna. Por Fora se identifica com a
dimenséo externa do ambiente, levando em conta as mesmas perspectivas anteriores,
mas ligadas a montanha. Em Por Dentro e Por Fora estdo trabalhos e situagfes
referentes ao terreno minerado, de onde percebo parte do recheio da paisagem
exposto. Por ultimo, Um Sistema Instavel traz acfes artisticas recentes, por meio das
quais encontro novos inquéritos para compreender e problematizar a organizacdo

artificial da natureza imposta pelo homem.

PALAVRAS-CHAVE: producdo artistica; processo criativo; experiéncia; paisagem,

ambiente






ABSTRACT

The research seeks to delve into the most relevant issues that make up a poetic setting
for my artwork. Through various plastic operations, | investigate the landscape that
surrounds me, some of its elements and specific situations. It is the region of the
Quadrilatero Ferrifero mineiro: sumptuous natural environment, that has been
transformed by the mineral extractive industry. The set of works is fragmented into four
groups. Inside identifies with the internal content of the landscape, considering cultural,
symbolic and philosophical aspects related to the underground, especially to the cave.
Outside identifies with the external dimension of the environment, taking into account
those same perspectives, but linked to the mountain. Inside and Outside are works
and situations concerning the minefield, where | perceive part of the landscape content
exposed. Finally, An Unstable System brings recent artistic actions, through which |
find new inquiries to understand and problematize the artificial organization of nature,

imposed by man.

KEYWORDS: artistic production; creative process; experience; landscape,

environment
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PROLOGO

Esta dissertacdo se configura como uma reflexdo sobre minha producéo artistica, o
processo criativo por trds dela e alguns conceitos que a tangenciam. A pesquisa
considera os trabalhos mais significativos da minha trajetéria como artista plastico,
concebidos a partir de um desejo: investigar a relacdo entre individuo e paisagem.
Além de projetos recentes, correspondentes ao periodo de pés-graduacéao, revisito
trabalhos anteriores, produzidos nos ateliés de pintura e desenho da Escola de Belas

Artes da UFMG durante o periodo de graduacao.

Antes de apresentar trabalhos e relatar procedimentos, procuro compreender melhor
a situacao em gue a humanidade se encontra diante da nocédo de meio ambiente. Para
isso, recorro aos estudos de Céassio Hissa, que coloca o desenvolvimento de uma
epistemologia ambiental como urgéncia no contexto da producéo de conhecimento. A
partir das formulacbes desse autor, indago o papel das artes plasticas como campo
do saber compativel com o desafio de reconciliacdo entre homem e natureza. Os
principios da Land Art e a obra de Robert Smithson prestam apoio a uma tentativa de
superacdo de paradigmas da ciéncia moderna que sustentam uma crise

epistemoldgica.

Em uma outra abordagem prévia as reflexdes sobre minhas operacdes artisticas e
seus resultados, dedico uma parte do texto & minha percepcao particular da paisagem
ao meu redor. Uma maneira pessoal de conceber e experimentar o ambiente que me
cerca é determinante para todo o processo criativo. Em sintonia com a convicgéo de
Simon Schama de que natureza e memoria permanecem intimamente conectadas,
apresento a paisagem do Quadrilatero Ferrifero mineiro como espaco prolifero para a

criacao.

Em seguida, o capitulo Por Dentro é baseado em duas séries especificas: A (Minha)
Construcéo, de 2015, e O que existe por dentro (ou por tras), de 2012-13. Esses
trabalhos sao elaborados a partir de poéticas relacionadas ao ambiente subterraneo.
O primeiro conjunto, formado por seis desenhos, faz referéncia a A Construcao, de
Franz Kafka, conto em que um personagem vive escavando labirintos sob o solo. O
segundo, composto por pinturas, nasce de uma curiosidade dupla relativa ao contetdo

interno de massas topograficas e ao ambiente misterioso da caverna. Uma das
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performances fotograficas de Ana Mendieta é submetida a um dialogo com meus
trabalhos, de acordo com um interesse em comum entre ambos: o retorno a terra

como esséncia da propria existéncia humana.

J& o capitulo Por Fora introduz os grupos de trabalhos que estdo envolvidos com
poéticas proprias da superficie da paisagem. Trata-se de trés séries, realizadas em
2014, por meio de recursos da monotipia e do desenho. Em Escalada, a imagem da
montanha ganha visibilidade como arquétipo de lugar espiritual, em afinidade com as
contribuicdes tedricas de Schama e Yi-Fu Tuan. Em Imponéncia e Logistica, o
guestionamento a respeito do impulso humano em firmar controle sobre a paisagem
adquire mais intensidade. O mito de Sisifo € evocado como oportunidade de reflexao
a respeito de uma espécie de embate entre forcas do homem e da natureza. Além
disso, uma acédo documentada de Francis Alys fornece substancia para o debate.

Os trabalhos que lidam ao mesmo tempo com questdes do recheio e da superficie da
paisagem estéo localizados em Por Dentro e Por Fora. Nesse capitulo, demonstro
uma possibilidade de percepgcdo simultanea das duas instancias nos terrenos
minerados do Quadrilatero Ferrifero. Erosfes e marcas deixadas pela atividade
extrativista nos solos e nas encostas expdem o conteudo interno do ambiente. Outras
pistas indicam um processo artificial de sistematizacdo do espaco. Durante
expedicbes por areas de mineracdo, coleto imagens variadas e componentes do
préprio terreno. Em seguida, a edicdo desse material no atelié gera trabalhos em
meios diversos: Eros&o, Erosdo |, Eroséo I, indice, Expedi¢cdes Minerarias, uma nova
série de pinturas e uma instalacdo. Um olhar para os métodos criativos de Marcelo

Moscheta complementa a discussao.

O dltimo capitulo — Um Sistema Instavel — é desenvolvido a partir de experiéncias
vivenciadas durante uma imersao criativa no Vale do Bacao, no interior de Minas
Gerais. Nessa oportunidade, a acdo é inaugurada como pratica artistica em meu
processo, contribuindo para a geragcdo dos grupos de trabalhos mais recentes:
Contencéo, Transporte, Equilibrio e Acidente. Através deles, proponho novos
inquéritos a respeito do esforco humano em estruturar e controlar a paisagem. Apos
constatar, por meio das acdes, que a organizacao resultante desse processo tende
ao fracasso, promovo um encontro entre meu pensamento e as questdes suscitadas

pela obra de Bas Jan Ader.
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1 DIANTE DE UMA PAISAGEM INSTAVEL:
ROBERT SMITHSON E OS SABERES AMBIENTAIS

Antes de abordar minha producéo artistica, considero importante discorrer sobre duas
questdes significativas dentro do contexto do processo criativo. Esse exercicio, que
procura sintonia entre dois pensamentos, é uma espécie de preparagdo de terreno

para a apresentacdo de imagens, processos e reflexdes.

A primeira se refere a ideia de epistemologia ambiental, discutida pelo gedgrafo
brasileiro Cassio Hissa. Esse estudo revela pistas para uma nova concep¢ao de meio
ambiente, diferente da enunciada pela ciéncia moderna. Sinto que a minha forma
particular de perceber e experimentar a paisagem que me cerca tem identificacéo forte
com o conteudo desenvolvido pelo autor. A conexao subjetiva que estabele¢co com ela
pressupde a existéncia de uma atmosfera simbolica e cultural densa no espaco,

normalmente desconsiderada pela producéo cientifica de conhecimento.

A segunda diz respeito a concep¢do da obra do artista norte americano Robert
Smithson. Uma parte de sua producdo é baseada em peculiaridades de paisagens
gue se encontram em estado critico, transformadas por dindmicas naturais e pela
atuacdo humana no espaco. Na tentativa de compreender o que ha por tras de alguns
projetos de Smithson, acabo me deparando, eventualmente, com alguns dos mesmos
questionamentos que impulsionam meu trabalho: O ser humano é capaz de controlar

a natureza? Como formular uma poética a partir de suas transformagdes no ambiente?

O interesse pela pesquisa de Hissa esta relacionado ao meu jeito de conceber o
mundo enquanto individuo que o habita. Essa convic¢cdo € incorporada a minha
producéo artistica, aos poucos, na medida em que os projetos se sucedem. A obra de
Smithson, por sua vez, surge como referéncia de conjugacgéo entre o fazer artistico e

uma vontade para com algumas questdes da natureza.

As discussbes sobre problemas ambientais, segundo Hissa (2008, p.9), adquirem
expressao no meio académico durante a passagem da década de 60 para a de 70.
Simultaneamente, alguns artistas plasticos comegcam a investigar novas

possibilidades de manipular e interagir com a paisagem, inaugurando o que a historia
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da arte reconhece como Land Art. Ndo se trata de um movimento artistico tradicional,
segundo Jeffrey Kastner (1998, p.12): a Land Art pode ser compreendida como um
conjunto de trabalhos, produzidos naquele periodo, que tem, como pivo, a terra e as
respostas estéticas que um individuo d& a ela. De acordo com o autor, esses projetos
sdo fundamentalmente escultéricos e/ou performéticos, motivados por um interesse

pela maneira como o tempo e as forcas da natureza afetam objetos e gestos.

Apesar da obra de Smithson ser uma das mais destacadas no contexto da Land Art,
trabalhos de outros artistas abrangem, com a mesma intensidade, as novas
alternativas de contato entre arte e natureza instauradas no fim dos anos 60. Dennis
Oppenheim, por exemplo, é responsavel pela execucao de dois projetos artisticos de

interferéncia direta sobre o solo.

Em Negative Board, de 1968, o artista — também estadunidense — perfura camadas
profundas de um terreno congelado no estado de Maine, abrindo um corte escuro de
aproximadamente 15 m de comprimento e 1,20 m de largura. O trabalho é
apresentado em forma de duas fotografias, que registram a a¢ao e seu resultado, e
um mapa indicando sua locacdo. Nesse diagrama, o gesto do artista se faz presente
em duas instancias: tanto na propria terra quanto no mapa. Para Jeffrey Kastner e
Brian Wallis (1998, p. 48), Oppenheim cria "duas experiéncias muito diferentes para o

trabalho", evidenciando "a funcao simbdlica dos mapas".
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FIGURA 1 - Negative Board, 1968, de Dennis Oppenheim

NEGATIVE BOARD. 1968. St. Francis, Maine, 3' x 4' x $0', Snow and sawdust.

OPPENHEIM, Dennis, Negative Board, 1968.
Fonte: http://practicalplansforart.blogspot.com/2010/08/should-i-be-here-or-there.html

No outro projeto, intitulado Acumulation Cut, de 1969, o artista abre um novo rasgo
sobre uma superficie congelada. Desta vez, com a ajuda de um motosserra, a

abertura € maior, medindo aproximadamente 30 m de comprimento por 1,20 m de
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largura. A cavidade feita por Oppenheim encontra um fluxo subterrdneo de agua,
transformando-se em um canal. Depois de um determinado tempo em exposicdo, a
agua corrente congela: "as forcas da natureza apagaram a intervencéo do homem no
ambiente natural" (KASTNER e WALLIS. 1998, p.49).

FIGURA 2 - Acumulation Cut, 1969, de Dennis Oppenheim

o i R

. N

ACCUMULATION CuT. 1969,

Locationt Ithaca, New York, 4' X 100" cut sade perpendicular to frozen waterfall.
Equipeent: Casoline powwred chain sav. 24 hours reqeired to refreele,

OPPENHEIM, Dennis. Acumulation Cut, 1969.
Fonte: http://personal-geographies.blogspot.com.br/2010/08/dennis-oppenheim.html

Através de um de seus projetos artisticos, Walter De Maria traz um novo inquérito
para a Land Art: transpor um fragmento de corpo da paisagem para dentro do espacgo
expositivo. Em The New York Earth Room, de 1977, o artista preenche parte da

edificacdo de uma galeria de Manhattan. Um volume de 300 kg de terra é extraido de
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algum ambiente natural periférico e acomodado no interior da Dia Center for the Arts,
ocupando uma superficie de 335 m?. A massa terrosa ganha altura de 56 cm, podendo
ser observada apenas através de um portal de acesso a outras salas da galeria. A
partir desse ponto, também obstruido por uma placa transparente, que permite a
visualizagéo do perfil do amontoado de terra, o observador ndo pode avancar pelo
espaco, embora consiga captar a dimenséao do trabalho. Sobre ele, Kastner e Wallis

concluem:

Ao preencher um loft em Manhattan com a terra, De Maria faz um uso teatral
do espaco. E o préprio espaco que esta sendo mostrado, transformado tanto
pela quantidade quanto pela natureza do material que o enche, assim como
o cheiro. A terra traz o espectador em contato com a natureza crua em um
ambiente urbano. Uma sensacdo de exclusdo € experimentada pelo
espectador, pois o espaco ocupado pelo trabalho ndo pode ser penetrado.
(KASTNER e WALLIS. 1998, p.109)

FIGURA 3 - The New York Earth Room, 1977, de Walter De Maria

/

DE MARIA, Walter. The New York Earth Room, 1977
Fonte: https://diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-new-york-earth-room-new-york-united-
states

Outro interessado na relagéo entre ser humano e meio ambiente, Hissa problematiza

a forma como a ciéncia moderna lida com a natureza, por meio de um exercicio
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reflexivo a respeito da emergéncia de uma epistemologia ambiental. O autor, no
entanto, trata o assunto de maneira tedrica e mais abrangente, sem observa-lo de um
ponto de vista estritamente artistico. No entanto, o raciocinio formulado por ele me
parece adequado para se pensar a respeito de situagfes em que artistas plasticos se
aproveitam do meio ambiente como campo de investigacdo, assim como de

componentes naturais como objetos de estudo.

Hissa define epistemologia como "o resultado critico e reflexivo dos principios, das
hipoteses e dos resultados obtidos pelas diversas areas do conhecimento cientifico”
(2008, p.47). Trata-se de um saber adquirido por meio da experiéncia e de métodos
especificos de cada disciplina. Portanto, os diversos campos do conhecimento se
resolvem dentro de seus proprios limites, tendendo a permanecerem fechados em
seus dominios (2008, p.50). Para ele, "o essencial dos estudos da epistemologia se

apresenta como um dos alicerces da ciéncia moderna" (HISSA. 2008, p.48).

Hissa alerta para um problema decorrente dessa tendéncia ao fechamento de cada
area do saber em suas proprias especificidades:

A ciéncia moderna ndo existe em si mesma: ela € o homem, mergulhado em
seu contexto histdrico que, no exercicio permanente da transi¢do — vista
apenas do futuro —, experimenta a cegueira e a incompletude da natureza
que o faz; ela € o homem que, na procura do autoconhecimento do mundo,
restringe, intercala limites, obstrui muito do préprio autoconhecimento.
(HISSA. 2008, p.50)

Nesse contexto de uma crise epistemoldgica, os saberes ambientais permanecem
fragmentados e imobilizados dentro das barreiras disciplinares. A ciéncia moderna
parece incapaz de suportar a complexidade da natureza. Por isso, as questdes do
meio ambiente reivindicam um movimento de derrubada das fronteiras entre os
campos do conhecimento (HISSA. 2008, p.51). Como solucdo, Hissa propde a
instauracdo de um processo de transcendéncia do campo cientifico que aceite a
importancia dos saberes populares e que seja transdisciplinar, considerando as

multiplas possibilidades de transito entre conhecimentos (2008, p.55).

O desenvolvimento de uma epistemologia ambiental esta diretamente ligado a essa
reinvencdo da ciéncia e depende da readequacdo do proprio conceito de

epistemologia (HISSA. 2008, p.58). O paradigma de que cada area do conhecimento
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deve trabalhar com metodologias especificas € um obstaculo para que o homem
reestruture relacdes perdidas com o espaco natural em que esta inserido. Frente a
urgéncia em ampliar as perspectivas de compreensédo da natureza e de interagdo com
0 meio ambiente, Hissa defende a importancia de aceitar a "multiplicidade anérquica
de alternativas de tratamento integrado das questbes ambientais” (2008, p.59). A
tomada dessa decisédo implica uma emancipacdo de metodologias especificas, que

acabam limitando o transito entre os saberes.

A pluralidade de meios necesséaria para uma percepcao mais completa do meio
ambiente, de acordo com o autor, € constituida por uma convergéncia entre todas as
formas de conhecimento, que considera também "a sabedoria ambiental das
comunidades, dos lugares onde se d& a existéncia, onde a vida se desenvolve" (2008,
p.9). Nesse sentido, esta declaracdo do socidlogo mexicano Enrique Leff, outro
especialista no tema, apresenta vestigios complementares para se pensar no

desenvolvimento de uma epistemologia ambiental:

O saber ambiental ultrapassa o campo da racionalidade cientifica e da
objetividade do conhecimento. Este saber esta se conformando dentro de
uma nova racionalidade tedrica, de onde emergem novas estratégias
conceituais. Isso propde a revalorizagdo de um conjunto de saberes sem a
pretensdo de cientificidade. [...] O saber ambiental é afim com a incerteza e
a desordem, com o campo do inédito, do virtual e dos futuros possiveis,
incorporando a pluralidade axioldgica e a diversidade cultural na formacao do
conhecimento e na transformacéo da realidade. (LEFF. 2001, p.168)

Para além do alerta de Hissa — a urgéncia em dissolver demarcac¢des disciplinares
para que os diversos conhecimentos se contaminem —, Leff insiste no poder dos
saberes negligenciados pela ciéncia como solucéo para a crise epistemolégica. Ao
propor um movimento de transcendéncia do conhecimento exclusivamente objetivo,
o autor da valor as experiéncias humanas acumuladas no campo da subjetividade.
Por isso, evoco as artes plasticas como area privilegiada para a experimentacao e

conjugacéao de saberes ambientais e conhecimentos provenientes de diversas areas.

Nesse sentido, a obra do artista norte americano Robert Smithson, realizada entre as
décadas de 60 e 70, é bastante significativa. Seus projetos sdo fundamentados em
um cruzamento entre 0 pensamento poético e conhecimentos transdisciplinares,

extraidos de areas como a Geologia e a Engenharia, por exemplo. Em sua
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metodologia de trabalho, o artista incorpora saberes cientificos variados as

experiéncias subjetivas e estéticas vivenciadas na paisagem.

Vasculhando o processo criativo de Smithson, além de um interesse multidisciplinar
evidente, encontro sinais do que considero uma provavel busca por experiéncias
préprias da mesma ordem da subjetividade destacada por Leff. Esses vestigios se
manifestam na maneira inusitada como o artista manuseia o terreno e alguns de seus
componentes. Seus projetos s&o executados gracas a determinados conhecimentos
cientificos objetivos, embora se apresentem mais comprometidos com questbes

estéticas, poéticas e até mesmo metafisicas, como sinaliza o relato do proprio artista:

A mente e a terra encontram-se em um processo constante de erosdo: rios
mentais derrubam encostas abstratas, ondas cerebrais desgastam rochedos
de pensamento, ideias se decompdem em pedras de desconhecimento, e
cristalizacdes conceituais desmoronam em residuos arenosos de razéo.
Faculdades em amplo movimento se apresentam nesse miasma geolégico e
se movem da maneira 0 mais fisica possivel. Embora esse movimento seja
aparentemente imovel, ele arrebenta a paisagem da l6gica sob os devaneios
glaciais. Esse fluxo lento torna consciente o turbilhdo do pensamento.
Colapsos, deslizamentos de escombros, avalanches, tudo isso acontece
dentro dos limites fissurados do cérebro. (SMITHSON. 2006, p. 182)

A poética da obra de Smithson nasce de um impulso especulativo sobre o ambiente,
de um fascinio por processos de formacdo da matéria e por dindmicas que
transformam a paisagem, sejam elas naturais ou artificiais. H4 um interesse em
situacdes e indicios de manipulacdo da matéria: grandes movimentacdes e
amontoamentos de terra, incisdes no solo, extracdo mineral e represamento. O artista
percorre areas de mineracdo e zonas industrias na Europa e, principalmente, nos
Estados Unidos, identificando terrenos desestabilizados pela acdo humana e por
fendbmenos geofisicos. Ao longo de sua producdo, Smithson desenvolve planos
variados de reorganizacao desses espacos, que comecam dentro da galeria de arte

e terminam sendo praticados na propria paisagem.

Dedicado ao estudo dos projetos artisticos de Smithson, inclusive de questbes
cientificas envolvidas neles, Nelson Brissac Peixoto destaca a importancia da
compreensao do conceito de entropia para uma leitura mais detalhada de cada um
deles. Segundo o autor, trata-se de uma grandeza termodinamica que "mede a parte
da energia que nao pode ser transformada em trabalho.” (2010, p.38). O interesse de

Smithson pela entropia se justifica pelo fato de a medida estar diretamente ligada ao
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nivel de desordem de um conjunto de elementos interligados: "Quando a entropia de
um sistema atinge um maximo, o sistema esta totalmente desordenado e nenhuma

mudanca em larga escala ocorrera.” (PEIXOTO. 2010, p.38).

Nesse contexto, os campos de estudo de Smithson — sitios minerados e terrenos poés-
industriais em geral — ganham condi¢cdes de paisagens entropicas. Cavas no solo,
pilhas de matéria estéril, barragens de rejeitos e equipamentos industriais obsoletos
séo identificados como evidéncias de sistemas com alto grau de irreversibilidade.
Diante desses ambientes desarranjados, o artista programa uma série de alternativas
de ressignificacdo do espaco, aproveitando-se de dispositivos proprios da arte e da

ciéncia.

Os nonsites, séries realizadas entre 1968 e 1969, sdo os primeiros trabalhos que
atendem a esse desejo. Durante percursos prospectivos por areas de mineracao,
Smithson reline uma grande quantidade de amostras minerais, mapas topograficos e
estratigréficos, fotografias, desenhos e textos. Todo esse material € reagrupado, aos
poucos, dentro de galerias de arte. "A terra ou o solo do sitio é colocada na arte
(nonsite), ao invés de a arte ser colocada no terreno." (SMITHSON. 1996, p.153). Em
uma operacdo analoga a de um gedlogo, que estuda a composi¢do do solo e seus
minerais em pesquisas de campo, o artista experimenta uma condensac¢ao do préprio

terreno dentro do espaco expositivo.

Em Six Stops on a Section, nonsite de 1968, Smithson expde seis mapas distintos,
correspondentes a uma extensao territorial que vai de Nova York a Pensilvania,
juntamente com seis caixas preenchidas por fragmentos rochosos, retirados das
localiza¢Bes indicadas por cada mapa. Em uma reflex@o critica sobre esse trabalho,
Brissac Peixoto propde um questionamento sobre o principio da contencéo: "Como
circunscrever esses sitios desordenados, sem limites? Como essas formacoes
desordenadas, de materiais nao consolidados, ganham consisténcia?" (2010, p.102).
Os recipientes cheios de minerais criam uma situacao de instabilidade, como se as
caixas fossem incapazes de estabelecer limites para o material que tentam conter. O
nonsite sinaliza justamente essa resisténcia da matéria — naturalmente sujeita ao

deslocamento, a desintegracédo e ao desmoronamento — em ser contida.
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FIGURA 4 - Six Stops on a Section, 1968, de Robert Smithson
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SMITHSON, Robert. Six Stops on a Section, 1968.
Fonte: http://socks-studio.com/2014/06/14/theory-of-non-sites-by-robert-smithson-1968/
Na natureza, a matéria encontra-se, inevitavelmente, exposta a tendéncias
geoldgicas. Fatores como a sedimentacdo — deslocamento e deposi¢cdo da matéria —
e a erosao — desagregacao e dispersao de formacdes rochosas — desestruturam as

camadas de estratos e a disposicao do relevo. Procedimentos industriais reviram o
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solo, misturando seus compostos. Essas dinamicas motivam Smithson a executar
projetos de interferéncia direta na paisagem, identificados pela historia da arte como
earthworks. Os trabalhos posteriores aos nonsites ultrapassam o sentido de controle
sobre a matéria, criando novas situacdes de interagdo entre elementos naturais e

fenbmenos geofisicos.

Em Asphalt Rundown, de 1969, Smithson contrata um caminhao para despejar asfalto
liquido no alto de uma encosta erodida de uma pedreira desativada em Roma, Italia.
O material adere ao contorno da superficie a medida em que escorre, assim como a
lava derramada por um vulcdo desce por seu corpo conico. Resfriado, o asfalto cria
uma camada matérica sobre o declive. Além disso, a massa pastosa desloca consigo
minerais soltos pelo morro, criando uma nova configuragdo para o terreno. Brissac
Peixoto chama a atencdo para um jogo de suspensao da gravidade (2010, p.227). Em
determinado momento, ela se torna incapaz de mover o asfalto para baixo. A crosta
negra sugere uma sensacao de movimento, mas esta seca e totalmente estatica. Esse
novo sistema fica entregue aos processos geofisicos do local, responsaveis por outros

fluxos de transformacao.

FIGURA 5 - Asphalt Rundown, 1969 - Robert Smithson
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SMITHSON, Robert. Asphalt Rundown, 1969
Fonte: https://historyofourworld.wordpress.com/tag/america/

A escolha da locagao tem uma importancia substancial para o desenvolvimento dos

earthworks de Smithson. Spiral Jetty, o trabalho mais representativo de sua obra, foi
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construido na margem do Great Salt Lake, Utah, Estados Unidos, em 1970. A regido
abriga um conjunto vasto de aparatos industriais obsoletos, da época em que foi ponto
de extracdo de petréleo. Brissac Peixoto apresenta um panorama geografico
detalhado do lugar. O lago salino se encontra em uma zona de meandros. Os
meandros — curvas acentuadas de um rio — sdo conformacdes instaveis, resultantes
de um ciclo sucessivo de erosdes e deposicoes sedimentares (PEIXOTO. 2010,
p.256). As cheias e vazantes produzem alteracdes constantes nas propriedades

fisicas dos materiais especificos do lugar.

Spiral Jetty — de 457 m de comprimento por 4,5 m de largura, construida com 6650
toneladas de matéria rochosa — esta localizado em um contexto geoldgico critico, em
um terreno de aspecto desmembrado: o sitio € composto por camadas de cascalho e
sedimentos despedacados de basalto negro. Tudo que estd as margens do Great Salt
Lake adquire uma camada de sal; ou seja, o trabalho esta inserido "na dinamica de
ordenamento e crescimento cristalino do sal" (PEIXOTO. 2010, p.260). Assim, o
projeto participa efetivamente dos processos de transformacdo da paisagem, de
acordo com a intengédo de Smithson. O trabalho se torna um novo membro daquele
ambiente e pode ser apreendido na escala da cristalizacdo, um dos processos de

formacéo da matéria:

Cada cristal cubico de sal ecoa o Spiral Jetty em termos da estrutura
molecular cristalina. O crescimento de um cristal avanca em torno de um
ponto de deslocacdo, & maneira de um parafuso. O Spiral Jetty poderia ser
considerado uma camada na trama cristalina espiralante, ampliada trilhdes
de vezes. (SMITHSON. 1996, p.147)

Brissac Peixoto ainda destaca que o desenho que Spiral Jetty faz no lago, assim como
a selecdo do ambiente, ndo é planejado aleatoriamente. Sua forma de espiral
logaritmica corresponde a sistemas de equilibrio e proporcdo, em contraste com a
situacao geolodgica instavel do terreno e com a prépria geometria e rigidez da estética
industrial (PEIXOTO. 2010, p.259). Além disso, seu formato espiralado esta
relacionado a uma noc¢ao de movimento, lembrando fendmenos hidrodinamicos, que
também desorganizam o espaco, como redemoinhos e furacdes. Dados levantados
por Kastner e Wallis quantificam que a movimentacédo das 6783 toneladas de terra
gue dao forma a Spiral Jetty demanda um total de 292 horas de movimentacao de

caminhdes e 625 horas de trabalho humano (1998, p.58).
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FIGURA 6 - Spiral Jetty, 1970, de Robert Smithson

SMITHSON, Robert. Spiral Jetty, 1970.
Fonte: https://alchetron.com/Robert-Smithson

FIGURA 7 - Spiral Jetty, 1970, de Robert Smithson (situacédo do trabalho em 2008)

SMITHSON, Robert. Spiral Jetty, 1970.
Fonte: https://alchetron.com/Robert-Smithson
FIGURA 8 - Spiral Jetty, 1970, de Robert Smithson (situacado do trabalho em 2011)
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SMITHSON, Robert. Spiral Jetty, 1970.
Fonte: https://www.flickr.com/photos/brycewgarner/5908766617

Broken Circle / Spiral Hill, de 1971, é o primeiro projeto de Smithson pensado como
proposta artistica de recuperacdo de terrenos minerados. O earthwork é construido
em uma antiga area de extracdo de areia, na regidao do Rio Renno, em Emmen,
Holanda. Novamente, a operacéo € locada em uma paisagem entropica, "formada por
processos geomorfologicos de longa duracdo — uma colagem fortuita de pedacos
diferentes de terrenos, recolhidos e transformados por glaciarios —, além dos restos
de equipamentos industriais”" (PEIXOTO. 2010, p.271).

A composic¢éo do trabalho é dividida em duas partes. Broken Circle sdo duas faixas
de semicirculos espelhados: uma de terra, que avanca sobre a lagoa, e outra de agua,
gue abre um canal na borda de areia. Spiral Hill, por sua vez, € uma colina de terra,
circulada por uma trilha em espiral, que sobe até o topo da elevacdo. As duas
estruturas fazem referéncia aos procedimentos e sequelas de escavagbes e
empilhamentos da mineracdo: o monte € baseado em uma pilha de rejeitos e o circulo
em procedimentos de retirada de matéria e preenchimento. A elaboracédo do conjunto
envolve um estudo complexo de materiais e da maneira como eles se comportam,
assim como o suporte de profissionais da &rea de constru¢cdo e maquinas pesadas,

gue atuam nos préprios empreendimentos de extracdo de matéria prima.
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Brissac Peixoto destaca ainda a existéncia de "dinamicas contraditérias e
complementares” no earthwork: Broken Circle, na horizontal, sugere um movimento
no sentido horério, enquanto a trilha de Spiral Hill, na vertical, espirala na direcdo
oposta (2010, p.272). Com isso, Smithson mantém seu interesse em dialogar com a
multiplicidade de movimentos, em todas as direcfes, que atravessam uma paisagem
critica. O terreno pos-minerado de Emmen, exaurido pela interferéncia humana, é
reconfigurado pelo artista, por meio de seu esforgco em atribuir novos sentidos ao

espago.

FIGURA 9 - Broken Circle / Spiral Hill, 1971 - Robert Smithson
ROBERT SMITHSON / JAVES COHAN GALLERY a J
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SMITHSON, Robert. Broken Circle / Spiral Hill, 1971
Fonte: https://www.robertsmithson.com/drawings/spiral_hill_broken_circle_300.htm



30

SMITHSON, Robert. Broken Circle / Spiral Hill, 1971
Fonte: https://www.nytimes.com/2017/01/27/arts/design/robert-smithson-earthwork-art.html

Manipular a matéria, provocar mudanc¢as na paisagem, interagir com suas dinamicas
e insistir na recuperacdo de alguns quadros irreversiveis. A obsessdo de Smithson
demanda uma compreensdo avangada dos movimentos incessantes que agem na
natureza, assim como das técnicas necessarias para que o sujeito interfira sobre ela.
Trata-se, sobretudo, de um compromisso firmado com a arte, desfrutando-a como
campo de investigacdo poética. A producao artistica em questdo — uma espécie de
jogo com o ambiente — indica um caminho possivel para a superacdo da crise
epistemoldgica apontada por Hissa, justamente por admitir a possibilidade de
intercambio entre conhecimentos, articulando-os as experiéncias da ordem da

subjetividade.

A producado de Smithson, de acordo com Renata Marquez, pesquisadora da interface
arte-arquitetura-geografia, significa um rompimento com a tradi¢do artistica de olhar
para a natureza como cenario longinquo (2008, p.35). Segunda ela, essa nocao lida

com o meio ambiente segundo um ponto de vista meramente estético, atribuindo-lhe
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juizos de valor: um recorte de paisagem € belo ou feio. A atuacdo do artista em
espacos minerados e pos-industriais, no entanto, comprova uma possibilidade
alternativa de abordagem artistica da natureza. Suas operacdes ultrapassam o
"estado de observacdo do quadro paisagistico" para uma "acgdo intencionalmente
modificadora daquela paisagem anotada como critica" (MARQUEZ. 2008. p.35).

Para o geografo britanico David Harvey (2008, p.110), a compreensdo moderna da
natureza como potencial mercantii é sustentada pelas ideias iluministas de
emancipacao e autorrealizacéo, que pressupdem o divorcio entre homem e natureza.
Nesse sistema, o individuo se identifica como ente apartado dela, aproveitando-se
dos componentes naturais do mundo como coisas que estdo a servico da

humanidade.

Neste momento, considero oportuno relembrar o trabalho de De Maria, apresentado
anteriormente. Como na leitura critica feita por Kastner e Wallis, é plausivel acreditar
na existéncia de um pensamento analogo ao de Harvey por trds de The New York
Earth Room. Diante dos 197 m?® de terra, instalados em uma galeria de arte, o
observador experimenta uma situacdo de tensdo, instaurada pela presenca
contrastante da matéria natural em um ambiente artificial. A separacdo clara entre
observador e obra, dada pela impossibilidade de acesso ao espaco preenchido,
memora o afastamento entre homem e natureza. O individuo ndo pode caminhar
sobre a terra, sendo privado de uma experiéncia completa na instalacdo. Ele se
encontra limitado a observar as salas repletas de terra, que se tornam distantes por
meio da inviabilidade de entrada. Seu elo apartado com a terra — a natureza — se torna

evidente.

De volta ao pensamento de Marquez, € possivel apreender a aplicacdo de um valor
estético a natureza, por parte da tradicdo artistica, como uma das consequéncias
desse processo de distanciamento entre o homem moderno e a natureza. Para refletir
sobre a obra de Smitshon, nessa dire¢éo, a autora recorre a contribuicéo filosofica de
Vilém Flusser, que indaga: "Qual a justificativa de aplicar medidas estéticas a
natureza, como se fosse obra humana? (...) quem vé a natureza esteticamente nao
pode vé-la ontologicamente.” (1998, p.61). Segundo Marquez, a partir do momento
em gque uma percepcao simplesmente estética da natureza € substituida por acdes

artisticas transformadoras, Smithson demonstra uma nova perspectiva de concepgao
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ontolégica do ambiente. Por isso, sua obra aponta caminhos para se pensar na
emergéncia de uma epistemologia ambiental e, consequentemente, na retomada da

relacdo entre homem e natureza.
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2 UMA PAISAGEM PARTICULAR

O ambiente natural que me envolve é a motivagéo primordial para o desenvolvimento
do meu processo artistico. Desde muito cedo, observo as formas do relevo que o
constituem com curiosidade e fascinio. Frente a paisagem, sinto sua imponéncia: uma
presenca matérica vibrante, como se 0s corpos geoldgicos que a compde estivessem
envoltos por uma camada mistica, enigméatica e invisivel. Autor de uma série extensa
de registros no Yosemite National Park, Estados Unidos, o fotografo Ansel Adams
comenta sobre essa energia misteriosa da natureza: "Half Dome é apenas uma pedra.
(...) Existe uma profunda abstracdo pessoal de espirito e conceito que transforma
esses fatos terrenos numa experiéncia emocional e espiritual transcendente.”
(ADAMS. 1992, p.113).

O que existe por dentro das saliéncias da superficie da terra? O que é esse
magnetismo em torno delas? Por que o ambiente ao meu redor é tdo irresistivel? Aos
poucos, comego a encontrar pistas que esclarecem esses questionamentos, mas
apenas parcialmente. Na medida em que surgem das profundezas da subjetividade,
estou cada vez mais convicto da impossibilidade de desvenda-los. Diante dessa
incapacidade, encontro na producdo artistica uma oportunidade satisfatoria para
suportar as indagacdes dessa natureza. Consciente do carater inconclusivo do
trabalho de arte, insisto em escavar as questdes que o impulsionam, acreditando
nessa pratica enquanto geradora de experiéncias e conhecimento. Por meio das
operacdes plasticas e das metodologias envolvidas nesse movimento investigativo,

acabo intensificando ainda mais uma relag&o pessoal com a paisagem.

A maior parte do ambiente em questdo corresponde ao Quadrilatero Ferrifero, um
recorte cartografico dentro do estado de Minas Gerais. Com aproximadamente 8000
km?, essa regido é delimitada em funcdo da presenca de uma alta quantidade de
minério de ferro em sua composicao territorial (CHEMALE e TAKEHARA. 2013, p.48).
A outra parte da paisagem é referente as imediacfes do Quadrilatero Ferrifero, na
zona mais central do estado. Intuitivamente, percebo que ela mantém muitas das
mesmas caracteristicas do polo minerador, com excecao da exploracéo do ferro. Por
iSS0, no contexto da pesquisa, permito-me compreender essas duas areas como um
anico ambiente. Trata-se do lugar onde vivo desde que nasci, do territério em que

venho acumulando uma bagagem pessoal de experiéncias e memaorias, que estdo
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relacionadas direta ou indiretamente com o0 espaco natural e alguns de seus
elementos. Sobre essa relacdo que a memoria estabelece com a paisagem, o

historiador Simon Schama afirma:

E, se a visdo que uma criangca tem da natureza ja pode comportar
lembrancas, mitos e significados complexos, muito mais elaborada é a
moldura através da qual nossos olhos adultos contemplam a paisagem. Pois,
conguanto estejamos habituados a situar a natureza e a percepg¢do humana
em dois campos distintos, na verdade elas séo inseparaveis. Antes de poder
Ser um repouso para os sentidos, a paisagem é obra da mente. Compde-se
tanto de camadas de lembrancas quanto de estratos de rochas. (SCHAMA.
1996, p. 16/17)

FIGURA 11 - Mapa do Quadrilatero Ferrifero
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Fonte: http://www.farolcomunitario.com.br/mg_005_1544-governo-de-minas-lanca-segundo-
geopark-das-americas.php

A organizagéao topografica da regido € unica: acidentada, complexa e organica. Dessa
rede de massas topograficas, ergue-se a corpulenta cadeia montanhosa da Serra do
Espinhacgo e suas ramificacbes diversas, como as serras do Curral, da Moeda, do
Caraca e de Itatiaucu. Outra caracteristica geologica significativa de suas paisagens
€ a grande quantidade de ocorréncias espeleoldgicas. O territério de Minas Gerais

esta repleto de cavernas e cavidades subterraneas, com destaque para as grutas Rei
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do Mato e do Maquiné, em Sete Lagoas e Cordisburgo, respectivamente. O
reconhecimento desses dois elementos primordiais do ambiente em que estou
inserido — a caverna e a montanha! — explica a escolha deles como pontos de partida
para as reflexdes mais adiante, em que agrupo meus trabalhos artisticos de acordo
com a identificacdo que estabelecem com os lados de dentro e fora da paisagem.

FIGURA 12 - Serra da Moeda - Brumadinho, MG

Fonte: http://portalserradamoeda.com.br/serra-da-moeda/

FIGURA 13 - Pico de ltabirito - Itabirito, MG

1 Existe, entre os geografos, uma tendéncia a considerar que nenhum tipo de elevagdo no territorio
brasileiro pode ser chamado de montanha. Desinteressado nesse tipo de classificacdo, permito-me
referir & qualquer forma de relevo como montanha.
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Fonte: http://www.encontrodemotos.com.br/evento/524/3-ordm-encontro-nacional-de-
motociclistas-de-itabirito.html

FIGURA 14 - Gruta do Rei do Mato - Sete Lagoas, MG

Fonte: https://www.mochileiros.com/topic/38969-gruta-do-rei-do-mato-e-gruta-de-maquiné-c-
passada-rapida-em-codisburgo-mg-passeio-de-1-dia24-de-janeiro-de-2015/
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Apesar da importancia das memorias de vivéncia no ambiente — elas constituem uma
das esséncias do processo criativo —, pretendo ndo relatar nenhuma experiéncia
desse ambito. Junto as consideracdes sobre minha producéo artistica, prefiro refletir
sobre a paisagem como construcao simbadlica, cultural, histérica, filosofica e espiritual.
Acredito que esse tipo de abordagem também viabiliza uma respiragdo mais plena na

atmosfera poética em torno dos trabalhos.

Para tratar sobre a concepg¢ao de ambiente como obra do intelecto humano, considero
imprescindivel mencionar a contribuicdo de Schama. Em Paisagem e Memoria, uma
de suas principais preocupacdes parece ser demonstrar como determinados lugares
permanecem impregnados por reminiscéncias de fatos passados. Em outras palavras,
a histéria é capaz de firmar presenca na paisagem, permanecendo viva em cada
elemento que a constitui. A experiéncia do préprio autor em Giby, Polénia — antigo
cenario de guerra e perseguicao aos seus antepassados judeus — exemplifica um dos

pensamentos que permeia o livro:

A primeira vista, quando vislumbrei através da janela do velho Mercedes,
pareceu-me bem comum, apenas um morro coberto de mato no qual alguém
fincou um sucedaneo de cruz; mais um fetiche paroquial num lugar ainda
movido a devocgao. Alguma coisa, todavia, chamou-me a aten¢éo, perturbou-
me, fez-me olhar de novo. Voltamos atras.

Identidades instaveis sdo presa facil para a histéria. Eu sabia que havia
sangue sob aquele verdor e timulos nas clareiras profundas rodeadas de
carvalhos e abetos. Os campos, as flores e 0s rios viram guerra e terror,
alegria e desespero; morte e ressurreicdo; reis lituanos e cavaleiros
teutdnicos, guerrilheiros e judeus; a Gestapo dos nazistas e a NKVD de
Stalin. E uma terra mal assombrada, onde se pode encontrar, entre as
folhagens, botBes dos pesados casacos de seis geracdes de soldados
mortos. (SCHAMA. 1996, p.33-34)

O recorte paisagistico sobre o qual comenta o historiador se encontra, portanto,
contaminado por confrontos violentos travados durante a Segunda Guerra Mundial.
Ao observar a paisagem que me envolve, experimento sensacdes familiares as de
Schama, enquanto o autor visita as terras de seus ancestrais. Assim como o territorio
correspondente a regido polonesa de Giby, a paisagem que me envolve esta repleta
de indicios de eventos histdricos pontuais, capazes de ativar o imaginario em quem
mantém uma relagdo mais intima com esse lugar. No caso do Quadrilatero Ferrifero,
a exploracdo mineral € uma realidade que sobrevive durante séculos, provocando
marcas fisicas e abstratas no ambiente, assim como as deixadas pela guerra na

Europa.
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De acordo com informacdes do IBRAM (Instituto Brasileiro de Mineragéo), Minas
Gerais € o principal polo minerador nacional, sendo responsavel por mais da metade
da producédo nacional de minerais metalicos. Os estudos de Paulo de Tarso Castro,
Herminio Nalini Janior e Hernani Mota de Lima lembram que uma parcela consideravel
da producdo de ouro durante os anos coloniais e imperiais do Brasil vem do
Quadrilatero Ferrifero (2011, p.15). No século XVII, a descoberta do metal precioso
em Ouro Preto, Mariana, Sabara e Caeté marca a "primeira corrida mineraria da
histéria do Brasil" (2011, p.34). Naquele tempo, um fluxo migratério levou milhares de
pessoas de todo o pais, em busca de ouro, a Minas Gerais. No fim do século XVIII, o
estado ja possuia uma economia forte e diversificada, assim como a maior

concentracao populacional brasileira.

Inevitavelmente, penso na intensidade dos acontecimentos passados dessa regido:
nas expedicdes a procura de riguezas minerais, nas primeiras acfes incisivas contra
a paisagem, no trabalho imposto cruelmente a mineradores escravizados e em toda
a dindmica de funcionamento da sociedade daquele tempo. De certa forma, sinto que
cada massa de relevo que compde a malha topografica do Quadrilatero Ferrifero, que
cada fragmento de rocha no terreno carrega parte do peso dessa histéria. Um
imaginario pessoal referente a paisagem que me cerca € alimentado por devaneios
dessa natureza. A lenda que envolve uma serra mineira, localizada no municipio de

Caeté, é um exemplo de situacdo propulsora de imaginacao:

A lenda da existéncia de uma montanha de prata — a serra de Sabarabucu
("a grande pedra que brilha", em dialeto indigena) — em Minas Gerais, no
século XVII, fez com que o rei de Portugal, D. Afonso VI, ordenasse ao
bandeirante paulista Ferndo Dias e seu genro, Borba Gato, a realizacdo de
véarias expedicbes em busca do eldorado mineiro. E o trabalho ndo foi em
vao. Em 1677, eles ndo encontraram jazidas de prata. E sim de ouro, em
abundancia. Por seu relevo e altitude parecidos com a descricao de
Sabarabucu, alguns historiadores atribuem a Serra da Piedade como sendo
essa lendéria montanha. (CASTRO, NALINI e LIMA. 2011, p.35)

Por meio de seus reflexos socioculturais, a historia se faz durar no presente. Estou
mais interessado, no entanto, em outras consequéncias dos acontecimentos
passados: as que ainda permanecem visiveis na superficie da paisagem mineira,
como cicatrizes. No século XIX, a producéo de ouro entra em baixa e, mais tarde, no
século XX, a exploracdo de minério de ferro ja representa a atividade mais importante
do setor minerario brasileiro (CASTRO, NALINI e LIMA. 2011, p.36/37). Em 2012,
segundo estatisticas divulgadas pelo Governo de Minas Gerais, o estado é
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responsavel por 72,4% da producdo bruta de minério de ferro do pais. O ambiente
natural continua submetido a um processo de desgaste e transformacéo,

perceptivelmente mais veloz e brutal em relacdo aos séculos anteriores.

Na paisagem critica e instavel em que vivo, percebo um clima Unico, constituido por
particularidades histéricas e fisicas. No processo artistico induzido por esse contexto,
sinto uma identificacéo forte com o pensamento do artista brasileiro Hélio Qiticica: (...)
h& como que uma exploragéo de algo desconhecido: acham-se coisas que se veem
todos os dias, mas que jamais pensavamos procurar. E a procura de si préprio na

coisa — uma espécie de comunh&o com o ambiente.” (OITICICA. 1992, p.105)
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FIGURA 15 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcao, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 16 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcéo, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 17 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcao, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 18 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcdo, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 19 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcao, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 20 - A (Minha) Construcéo, 2015

LARA, José. Da série A (Minha) Construcéo, 2015. Grafite sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 21 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, Jose. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 100 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 22 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013
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LARA, José. Da serie O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 100 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 23 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, José. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 100 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 24 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, José. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.120 x 110 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 25 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

31

LARA, José. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.120 x 110 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 26 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, Joseé. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 80 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 27 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, Jose. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 80 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 28 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, Joseé. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.150 x 80 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 29 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, Jose. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.140 x 120 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 30 - O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013

LARA, José. Da série O que existe por dentro (ou por tras), 2012-2013.
Oleo sobre tela.140 x 120 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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3 POR DENTRO

Um recorte consideravel da minha producao artistica se identifica com o contetdo
interno da paisagem. As reflexdes consideram perspectivas culturais, simbolicas e
filosoficas relacionadas ao subterraneo, aqui representado pela caverna. Esse tipo de
abordagem contribui para a tentativa de apresentar uma ambientagéo poética para o
trabalho. A Literatura aparece como suplemento para o processo criativo, disparando
imagens e situacfes. A plasticidade subterranea também inspira a producado: a
estética do trabalho é influenciada pelas préprias dinamicas geoldgicas verificadas

nas cavernas.

O ambiente cavernicola cumpre um papel importante na histéria da humanidade,

conforme indicam os espeledlogos Clayton Lino e Marcelo Rasteiro:

A histéria humana ndo pode ser contada sem referir-se as cavernas. A
relacdo entre 0 homem e estes ambientes é tdo ou quase tao antiga quanto
sua prépria historia; uma relagdo de importancia fundamental na prépria
evolucdo de conceitos, sensacdes e sentimentos universais que definem o
homem como ser cultural. (LINO. 2001, p.17)

(...), as cavernas estdo intimamente entranhadas no desenvolvimento da
propria humanidade. Consciente ou inconscientemente temos uma forte
relacdo com o subterraneo, seja como fonte de recursos, como a agua, ou
ainda espacos privilegiados para o uso espiritual, cultural, turistico,
desportivo, educacional e cientifico. (RASTEIRO. 2015, p.7)

Especialista no tema, Rubens Hardt destaca o valor do patriménio espeleolbgico para
diversas areas do conhecimento, comecando pela Geologia (2015, p.44). Uma
caverna possui uma diversidade Unica de caracteristicas mineraldgicas, resultantes
de uma série de dindmicas naturais, como o intemperismo: "Conjunto de processos
mecanicos, quimicos e biologicos que ocasionam a desintegracdo e decomposicéo
das rochas.”" (GUERRA e GUERRA. 2015, p.354). Além disso, sua estrutura rochosa
é testemunha de uma série de incidentes geoldgicos do passado, como deposi¢des,

falhas, diaclases e dobramentos.

As cavernas conservam vestigios importantes para o estudo ndo apenas de processos
e mudancas da terra, mas também para a compreenséo da evolucao animal. Dentro
delas, seres humanos ancestrais constituem moradias fixas e abrigos temporarios —

sao locais de trabalho, descanso e protecéo contra adversidades climaticas e animais
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ameacadores — ou apenas utilizam as cavidades como bases para a pratica de rituais,

como os relacionados a caca.

Tratando-se de ambientes estaveis, as cavernas contribuem para a preservacédo de
indicios dessas vidas passadas, como fésseis, utensilios e pinturas rupestres. Nesse
sentido, sdo campos de pesquisa fundamentais para a Paleontologia e a Arqueologia.
Uma parte consideravel das ossadas humanas mais antigas sao encontradas no
interior de abrigos rupestres, como o Homo neanderthalensis, na gruta de Feldhofer,
Alemanha, em 1856, e 0 "Homem de Lagoa Santa", na Gruta do Sumidouro, Brasil,
em 1840.

Além desses interesses cientificos, Hardt lembra de utilidades culturais e turisticas
que a humanidade atribui as formacdes espeleoldgicas (2015, p.48). Sao locais
normalmente visitados por peregrinos, motivados por questdes variadas. Dentre elas,
o desejo de um contato mais proximo com a natureza e o culto a imagens sacras,

comumente instaladas no interior de grutas.

Em volta da ideia de caverna, flutua uma densa atmosfera de aspectos culturais,
simbalicos e filoséficos. Durante a década de 1860, Gustave Courbet pinta uma série
de quadros que fazem referéncia as cavernas de Franche-Comté, sua provincia natal,
na Franca. As imagens evocam cavidades rochosas e fluxos de agua, que parecem
nascer de dentro dos buracos escuros. Em A Nascente do Loue, de 1863, o artista
representa a génese de um dos principais rios franceses. Nela, as aguas do Rio Loue

surgem do fundo negro de uma gruta.
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FIGURA 31 - A Nascente do Loue, 1863 - Gustave Courbet
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COURBET, Gustave. A Nascente do Loue, 1863.
Fonte: http://lwww.gustave-courbet.com/the-source-of-the-loue.jsp
Schama reconhece que "néo é preciso ter uma fértil imaginacao freudiana para ver
tais aberturas como orificios vaginais cavados na rocha" (1996, p.375). A Origem do
Mundo, de Courbet, reproduz um recorte de um corpo feminino parcialmente desnudo,
evidenciando, justamente, a regido da genitélia. A pintura, de 1866 — a mesma época
em que elabora os quadros de cavernas —, parece comprovar o olhar antropomorfico
do artista para a paisagem. "Courbet nos apresentou a caverna dentro da mulher"
(SCHAMA. 1996, p.375), como se a cavidade rupestre fosse o proprio Utero. O buraco
€ a origem da vida, um portal de acesso ao mundo exterior: 0 ser humano nasce pela

abertura do corpo feminino e as aguas do rio, pela fissura da rocha.
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FIGURA 32 - A Origem do Mundo, 1866 - Gustave Courbet

COURBET, Gustave. A Origem do Mundo, 1866.
Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/L%270rigine_du_monde

Essa conexdao hipotética entre caverna e sistema reprodutor feminino se refere a uma
fertilidade potencial intrinseca a ambas, mesmo que do ponto de vista metaférico.
Dicionarios de simbolos estéo repletos de informacfes nesse sentido. O de Herder
Lexikon (1998, p.50), por exemplo, menciona a representacdo do nascimento de
Jesus Cristo em uma caverna, de acordo com a iconografia da Igreja Ortodoxa. Em
outro, Hans Biedermann (1993, p.80) destaca a recorréncia de grutas como lugares
de nascimento de deuses e herois, do mundo e da humanidade, em culturas diversas.
Segundo a antiga concepc¢do de mundo dos egipcios, o Rio Nilo tem sua nascente em

uma fenda entre rochas.

Em O Sagrado e o Profano, Mircea Eliade destaca a relevancia de associacdes entre
corpo e macrocosmo em sociedades primitivas, apresentando, como exemplo,

correspondéncias simbdlicas entre ventre e gruta, intestinos e labirintos. Em Tratado
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de Histdria das Religides, do mesmo autor, passagens sobre nascimento e
fecundidade relacionam simbolismos da caverna e da agua. O principal mito das llhas
Trobriand, na Nova Guiné, "revela que Bolutukwa, méae do heréi Tudava, perdeu a
virgindade em consequéncia de algumas gotas de 4gua caidas de uma estalactite"
(ELIADE. 1998, p.155).

Ultrapassando as relacdes metaféricas entre caverna, agua e fertilidade, o autor
chama a atencdo para o peso das simbologias rupestres e aquaticas em cultos e

devocodes:

Em Lilibeo (Marsala) o culto grego da Sibila sobrepbs-se a um culto primitivo
local, que tinha o seu centro numa caverna inundada de agua; (...) ja no
cristianismo, perpetuou-se ali uma devogédo a Sao Jodo Batista, a quem erigiu
no século XVI um santuario na velha caverna, que continuou até os nossos
dias a ser destino de peregrinacdes por suas aguas miraculosas. (...) Em
Colofdnia, o profeta bebia a 4gua de uma fonte sagrada que se encontrava
na gruta. Em Claros, o sacerdote descia a gruta, bebia a 4gua de uma fonte
miraculosa (...) e respondia em verso as questdes que Ihe propunham em
pensamento. (ELIADE. 1998, p.164)

Apesar da tradigéo de associar a caverna ao nascimento, Lexikon lembra de um outro
significado simbdlico para ela: a escuriddo e a ligagdo com a morte (1998, p.49). As
grutas sdo também pousadas para espiritos, demoénios e mortos. Para 0s Sumerios,
o reino dos mortos esté justamente dentro de uma caverna, localizada na montanha
césmica. Trata-se, portanto, de um ambiente ambiguo, conforme a crenca de culturas
diferentes. O espeledlogo Luiz Figueiredo pontua outros casos em que a caverna

representa um lugar de temor:

Do ponto de vista das religides judaico-cristds, a Biblia Sagrada possui
diversos trechos de seus Livros contendo passagens em cavernas,
associadas a ideia de refugio, desespero, suplica, atalho, vinganca, geracéo
incestuosa de povos bravios ou lugar dos mortos. Nos Salmos ha a suiplica
de David, que se refugia na caverna do Rei Saul. Em Josué, nas contendas
militares de Canad, prendem os cinco reis em uma caverna, depois os matam
e colocam seus despojos nas mesmas cavernas, cujos porticos sao lacrados
com blocos de rochas. (FIGUEIREDO. 2010, p.280)

Na dimensao filosofica, A Alegoria da Caverna, de Platdo, € uma referéncia elementar.
Para defender a importancia do conhecimento, o autor recorre a metafora da caverna.
Em seu interior, prisioneiros vivem acorrentados desde o nascimento. Virados de
frente para o fundo rochoso, permanecem presos, de modo que nunca conseguem

olhar para tras, em direcdo a entrada do abrigo. Existe, no local, uma tocha sempre
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acesa. Entre ela e o grupo ha um caminho murado, por onde passam outras pessoas,
carregando todos os tipos de objetos. As sombras de tudo que € levado séo projetadas
nas paredes da caverna, sem que 0s detentos vejam, no entanto, os transportadores,
gue sdo escondidos pelo muro. Apenas 0s objetos ultrapassam a altura dessa barreira
e produzem silhuetas nas rochas. Esta é a realidade para os prisioneiros: um conjunto
limitado de formas distintas, mas sem conteudo, associadas a alguns sons

produzidos, eventualmente, durante a movimentacao.

Platao propde uma situagao hipotética: a libertacdo dessas pessoas encarceradas, ha
anos, no ambiente subterraneo. Ao acessar o mundo exterior, elas estariam diante,
pela primeira vez, dos conteudos referentes aos objetos que conhecem apenas pelas
sombras. Em uma nova realidade, mais complexa e ininteligivel para o grupo, os ex-
prisioneiros se encontrariam confusos e perdidos. Além disso, o brilho intenso do fogo,
também desconhecido até entdo, seria incbmodo demais para seus olhos, habituados
com a penumbra. A tendéncia, entéo, seria o retorno para a zona de conforto: o lado
de dentro da caverna, onde prevalecem a escuridao e a superficialidade das coisas.
Depois de tanto tempo fechados em uma realidade iluséria, limitada pelas aparéncias,

a luz do conhecimento parece insuportavel.

A Construcédo, de Franz Kafka — uma referéncia do campo da Literatura —, também
tem seu enredo ambientado debaixo da superficie da terra. O conto relata a atividade
de um personagem que vive escavando tlneis subterraneos. E um animal — de
espécie e género indefinidos —, que raciocina como um ser humano, embora se
comporte como uma toupeira. Motivado por uma preocupacao paranoica com sua
seguranca, esse ser constréi galerias sob o chéo da floresta, utilizando-as como
moradia e esconderijo. Sente um medo incessante das criaturas que habitam o lado
de fora do lar, que sdo suas supostas inimigas. Além disso, o construtor teme

possiveis ameacas dentro dos proprios tuneis.

Logo no principio, o autor se dedica a descrever, detalhadamente, a estrutura da

construcéo e a relagdo inusitada que o personagem estabelece com ela:

Por fora é visivel apenas um buraco, mas na realidade ele ndo leva a parte
alguma, depois de poucos passos ja se bate em rocha firme natural.

A uns mil passos de distancia desta cavidade localiza-se, coberta por uma
camada removivel de musgo, a verdadeira entrada da construgédo, ela esta
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tdo segura quanto algo no mundo pode ser seguro, (...) € mesmo agora, no
auge da vida, ndo tenho uma hora completa de tranquilidade, (...).

Além dessa grande via, ligam-me com o mundo externo caminhos bem
estreitos e razoavelmente sem perigo, que me proporcionam bom ar fresco
para respirar.

Mas a coisa mais bela da minha construcéo é o seu siléncio. (...) As vezes eu
me estiro no chéo e rolo no corredor de puro bem-estar. (...) A cada cem
metros ampliei os corredores em pequenos comodos redondos, neles posso
me enrodilhar confortavelmente, me aquecer de encontro ao proprio corpo e
descansar. L4 eu durmo o doce sono da paz, do desejo pacificado, do alvo
atingido de possuir uma casa. (...) regularmente me assusto e saio do sono
profundo e fico escutando, escutando no siléncio que aqui reina inalterado
dia e noite, (...).

Pensada para o caso de perigo extremo, (...) a praca principal fica situada
ndo exatamente no centro da construcdo. (...) Para essa obra eu dispunha
apenas da testa. Com a testa, entéo, corri de encontro a terra durante dias e
noites, milhares de vezes, e fiquei feliz quando o sangue jorrou, pois era uma
prova do inicio da solidificacao da parede, (...). (KAFKA. 1998, p.63-67)

Embora ndo se depare com nenhum perigo real, o complexo de escavac¢des nunca
parece oferecer seguranca absoluta ao construtor. Por isso, 0 espaco se encontra em
estado permanente de transformacdo. O personagem, consequentemente, entrega-
se a tarefa diaria de abrir passagens subterraneas, dedicando sua vida a manipular a

terra.

Tradutor e estudioso da obra de Kafka, Modesto Carone recorda que A Construcdo é
uma ficcdo autobiografica da fase terminal do escritor. O conto € uma “imagem
insuportavel” de sua condi¢ao de vida (1998, p.113). Naquele momento, Kafka sente
a tensao gerada pelo convivio com dois inimigos implacaveis: a tuberculose — doenca
gue ataca seu proprio corpo, por dentro — e 0 nazismo, que o persegue, sob a condi¢ao

de judeu, do lado de fora.

Em determinado momento, A Construcdo exerce forte influéncia sobre minha
producdo artistica. A série A (Minha) Construcao, de 2015, tem o texto de Kafka
como referéncia pontual para sua concepgdo. O conjunto é composto por seis
desenhos em grafite sobre papel. Em cada imagem, um autorretrato € submetido a
uma situacao de escavacédo de labirintos ou de deslocamento e permanéncia neles.
A estruturacdo espacial dos desenhos € orientada por algumas descricdes que o
escritor apresenta do lar onde vive o protagonista do conto: tineis adaptados ao corpo
do construtor e camaras um pouco mais largas, onde € possivel descansar com algum

conforto.
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As seis figuras humanas sao representadas de maneira sintética e grafica, sugerindo
movimento ou repouso. Referenciadas em minha prépria aparéncia, sdo desenhadas
com linhas de contorno precisas, sem preenchimento. A representacdo do ambiente
subterraneo, por meio do desenho, é mais densa. Os caminhos séo delimitados por
uma contraforma de aspecto terroso e mineral, reforcado pela materialidade e
tonalidade do grafite. A textura dessas areas cobertas evidencia um gesto intenso com

o lapis, contrastando com a leveza da figura.

Ao longo da narrativa, Kafka cria uma atmosfera de tensdo, sustentada,
fundamentalmente, pela apreensdo do personagem frente ao perigo do encontro com
seus inimigos. Minha experiéncia com o conto, no entanto, é estimulada mais pela
relacao alegoérica — um tanto improvavel — entre o construtor e a matéria do que pelo
préprio tormento do personagem. Sua interagdo com a composi¢ao terrosa do solo
alimenta um imaginario relativo a materialidade da terra. A escavacdo manual de uma
trama complexa de labirintos e a vida subterranea conferem um aspecto primitivo e
visceral ao conto. A criatura procura abrigo e conforto nas entranhas da terra, como

se o subsolo fosse capaz de oferecer uma protecao semelhante a do Utero materno.

A (Minha) Construcdo, enquanto pratica artistica, funciona como uma espécie de
escavacao na experiéncia que vivencio durante a leitura do conto de Kafka, buscando
novas profundezas nela. A execucdo do trabalho se torna um prolongamento da
atividade imaginativa suscitada por essa referéncia literaria. A incorporacdo do
autorretrato em situacdes imaginarias, disparadas pela narrativa, atendem, por fim, a
um interesse em experimentar esse movimento de retorno a uma esséncia natural,

representada pela terra.

A situacdo de contato entre corpo e terra é explorada por Ana Mendieta, em Silueta
Serie, um conjunto de performances fotograficas produzido entre 1973 e 1980. Em
seu processo criativo, encontro fundamento para uma convicgéo, investigada em A
(Minha) Construcdo, de que o movimento regressivo a terra € uma necessidade
humana. Em uma das imagens que o compde, a prépria artista cubana repousa sobre
uma cavidade no chéo terroso, com as laterais revestidas de blocos de pedras
empilhadas, semelhante a uma tumba. Seu corpo nu, esticado como o de um cadaver,
€ quase inteiro coberto por ramos de flores brancas e delicadas. O terreno escolhido

como locacao para o trabalho confere mais complexidade a circunstancia criada. O
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solo sobre o qual ela se deita esta dentro dos limites do sitio arqueoldgico de El Yagul,
México: um antigo territorio indigena, povoado pelos astecas, antes de serem

dizimados.

Para os astecas, a deusa Terra apresenta dois aspectos opostos: € a Mae
gue alimenta, permitindo-nos viver da sua vegetacdo; mas por outro lado
precisa dos mortos para alimentar a si mesma, tornando-se, desta forma,
destruidora. (CHEVALLIER e GHEERBRANT. 1982, p.879)

FIGURA 33 - Sem titulo, de Silueta Serie, 1973 - Ana Mendieta

MENDIETA, Ana. Sem titulo, de Silueta Serie, 1973.
Fonte: https://lwww.artsy.net/artwork/ana-mendieta-untitled-from-the-silueta-series-1
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Dessa forma, o trabalho de Mendieta sinaliza uma urgéncia de retorno a terra
enquanto radical do préprio corpo humano. Ao evocar saberes ancestrais, a artista
parece encontrar uma possibilidade de sentido para a existéncia: a matéria carnal é
agente fundamental de um ciclo natural. Espontaneamente, a terra tende a dissolver
a carne, nutrindo-se para que novas formas de vida se sustentem sobre ela. Nesse
processo de renovacao, a natureza se torna capaz de manter a eternidade. Dentro
dele, no entanto, a vida humana se mostra efémera: fragil como o corpo de Mendieta
em repouso dentro da cavidade. Estes relatos comprovam o quao irresistivel o

movimento da natureza envolvendo o ser humano e a terra é para a artista :

Quando eu percebi que minhas pinturas ndo eram suficientemente reais para
0 gue eu gostaria que fossem — e por real eu quero dizer que gostaria que
minhas imagens tivessem poder, que fossem magicas. Eu resolvi que, para
que elas tivessem estas qualidades (...), eu teria que trabalhar diretamente
com a natureza. Eu teria que ir a fonte da vida, a mée natureza. (MENDIETA.
2004, p.230)

Converto-me em uma extenséo da natureza e a natureza em uma extensao
do meu corpo. Este ato obsessivo em afirmar meus lagos com a terra, € na
realidade uma reativag&o de crencas primitivas (...). (MENDIETA. 1996, p.20)

Ao pensar sobre a experiéncia da entrada em uma caverna, Lino considera o
ambiente subterraneo como "uma das Ultimas "fronteiras" de nosso planeta”,
chamando a atencdo para o potencial espeleoldogico de estimular devaneios na
imaginacao de quem esta em seu interior (2001, p.11). Para ele, as especificidades
naturais e geoldgicas que determinam a estrutura e as condicdes do espaco
cavernicola criam uma atmosfera Gnica para esse tipo de lugar. E improvavel que um
individuo, envolvido pela energia desse universo particular, permaneca indiferente e
nao sinta um "prazer incomum” (LINO. 2001, p.11). Trata-se de sensac¢des abstratas,

gue podem ser experimentadas, exclusivamente, dentro da rocha:

Nesse mundo de siléncio e trevas nao ha estagfes do ano, a vegetacéo
superior inexiste por falta de luz solar e o proprio tempo parece fossilizar-se.
Um lugar onde é tanto o siléncio, que nosso cérebro, com seus irrequietos
neurdnios, faz-se ouvir como se fosse uma fabrica, fabricando sonhos. (LINO.
2001, p.11)

A abordagem do espeledlogo vai ao encontro com parte da contribuicao filoséfica
deixada por Gaston Bachelard, que também acredita na poética do subterraneo.
Interessado em desenvolver um pensamento sobre a capacidade imaginativa

humana, o autor especula sobre a esséncia dos devaneios poéticos. Hilton Japiassu,
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estudioso da obra bachelardiana, escreve que o filosofo "esta profundamente
convencido de que nada pode ser estudado, conhecido, que nado tenha sido antes
sonhado” (1976. p.11). Para conceber uma fenomenologia da imaginacéo, Bachelard
reconhece nos quatro elementos da natureza — agua, ar, terra e fogo — uma

capacidade de despertar os sonhos na atividade mental humana.

Em A Terra e os Devaneios do Repouso, ele propde, como exemplo, um olhar para o
geodo, uma rocha que preserva, em seu interior oco, um revestimento exuberante de
cristais: "assim que o geodo é aberto, um mundo cristalino nos é revelado (...). Ndo
se para mais de sonhar" (1990, p.23). Diante dessa situacdo, segundo Figueiredo,
Bachelard constata a existéncia de um caso de "paralelismo imaginativo™: o sujeito
apreende imagens do mundo exterior e passa a enxerga-las na escuriddo
(FIGUEIREDO. 2010, p.291).

De acordo com Bachelard e Lino, a rocha contém um sistema particular em seu
interior. Sua escuriddo subterrdnea parece implacavel, na medida em que cega 0s
olhos do sujeito que procura enxergar o que ha por dentro. A obscuridade devolve, no
entanto, um turbilhdo de imagens, relacionadas a mitos e a propria aurora humana,
além de todo um repertério imagético que uma pessoa carrega. Frente ao que
permanece iluminado e reconhecivel, os fluxos de pensamento humano também se

inquietam.

As consideracfes de ambos autores se alinham a concepc¢éo das minhas pinturas que
compdem a série O que existe por dentro (ou por tras), realizada durante os anos
de 2012 e 2013. Esse conjunto de trabalhos é dividido em dois subgrupos, por meio
dos quais procuro dar visibilidade pictérica a um imaginario relativo ao recheio da

paisagem natural ao meu redor.

O primeiro se refere a um exercicio especulativo sobre o conteudo interno de massas
topograficas que constituem o ambiente natural ao meu redor. A estrutura de cada
imagem seria uma espécie de corte estratigrafico de um volume geolégico, que expde
um repertério de formas, manchas, texturas e areas de cores. As pinturas estéao
fortemente referenciadas na paisagem natural tipicamente mineira, acidentada e

bastante vistosa. Um fascinio pessoal por ela acaba estimulando uma prética pictérica
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envolvente e experimental, que busca explorar a materialidade corpulenta da tinta a

6leo.

O segundo também se configura como uma investigagao plastica e subjetiva sobre o
subterraneo, mas busca no interior de cavernas — reais e imaginarias — referéncias
para a pratica da pintura. Os quadros fazem uma alusdo perceptivel a ocorréncias
espeleoldgicas. Para isso, as composicfes tém aspectos sombrios e rochosos;
sugerem aberturas penetraveis; contrastam areas de claro e escuro; apresentam
cores, tonalidades e valores caracteristicos dos proprios lugares, como vermelhos,
marrons e cinzas, e, finalmente, apoiam-se em um referencial imagético de formacdes

"ornamentais" de cavernas, conhecidas como espeleotemas.

A série O que existe por dentro (ou por tras) — especialmente esse segundo subgrupo
— possui uma ligacao forte com todas as reflexdes feitas ao longo deste capitulo. O
processo criativo é estimulado pela diversidade de significados associados ao
subterraneo: juntos, compdem uma atmosfera densa de questdes intrigantes; um
vasto campo imaginario, envolvendo as situacfes, personagens, cenarios e
sensacoOes citados neste capitulo. Através de operacdes artisticas, procuro que cada
imagem se apresente como lugar de devaneio, como a propria escuriddo e
materialidade das cavernas. Novamente, o raciocinio se identifica com uma colocacgéo

de Lino:

Com seus antros escuros, seu siléncio secular, seus amplos espacos
subterr@neos e suas belas e bizarras ornamentagfes, grutas e abismos
liberaram nossa imaginagcdo e certamente contribuiram para o
estabelecimento dos préprios conceitos sobre o desconhecido, o infinito, o
secreto e o sobrenatural. (LINO. 2011, p.17)

A génese e a evolucado das cavernas também influenciam o trabalho em pintura. As
cavidades originadas depois da formagéao da rocha nascem de processos variados,
alguns exclusivamente mecanicos e outros fisico-quimicos, normalmente
relacionados a um fendbmeno em que a agua age sobre rochas carbonaticas. Os
fendbmenos fisico-quimicos de eroséo-dissolucdo sdo os responsaveis pela origem da
maiorias das cavernas no mundo. No Brasil, ocorrem nas formadas por bauxita, canga
e micaxisto. (LINO. 2011, p.104).
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O calcério é o material mais favoravel para a formacdo de cavernas. Esse tipo de
rocha carbonatica combina niveis elevados de solubilidade e resisténcia mecanica. A
agua é o operador essencial do processo e sua circulacdo dentro da rocha varia de
acordo com o grau de permeabilidade da rocha, determinado por sua porosidade.
(LINO. 2011, p.105). Segundo a teoria do geologo Alfred Bégli, a agua que penetra na
rocha transita entre suas diferentes zonas (uma seca, uma permanentemente
inundada e uma intermediaria entre elas). Durante esse movimento, h4 uma mistura
de solucBes aquosas, que possuem diferentes concentracbes quimicas. A nova
composicao apresenta um alto potencial de corrosdo do carbonato rochoso e abre

uma cavidade na rocha, de acordo com seus planos de acamamento.

Para a concepc¢ao do trabalho em pintura, faco uma leitura poética desses processos
de engendramento e metamorfose. Durante esse exercicio, ndo ha uma preocupacao
em compreender, de maneira objetiva, tais fenbmenos. Ndo se trata de uma
metodologia semelhante a de Smithson, que se aprofunda em questdes fisicas e
quimicas determinantes de dindmicas geoldgicas. Diferente das earthworks do artista,
que sao inseridas nos proprios contextos de formacao e transformacédo da matéria, as
teorias genéticas e evolutivas das cavernas sdo disparadoras de imagens e

influéncias técnicas para meu processo criativo.

Durante os procedimentos pictoricos, a materialidade e o comportamento da tinta
evocam ciclos dos processos geoldgicos sinteticamente ja descritos. A construcdo das
imagens comeca com a colocacdo de uma camada homogénea de tinta a 6leo,
normalmente diluida em terebintina, sobre o suporte de tecido. Em seguida, sobre a
tela apoiada em cavalete, espirro pequenos jatos de solvente ou aplico pinceladas,
carregadas pela mesma substancia. Esses gestos intuitivos desencadeiam uma série
de escorrimentos. Forcada pela gravidade, a solucdo aquosa desce pela superficie,
dissolvendo parte da primeira camada de tinta. Orientada pela trama do tecido, cada
gota de diluente retira uma quantidade de pigmento, deixando seu rastro. A
diversidade de manchas e formas criadas através dessa técnica apontam direcdes

para a continuidade da elaboragéo compositiva das pinturas.

As cavernas sdo fendmenos por vezes efémeros na dindmica geolédgica da
crosta terrestre. Os processos de fraturamento, erosédo e, principalmente,
dissolugéo da rocha, geram a abertura das cavidades. Outros mecanismos
naturais, todavia, a semelhanca dos processos de cicatrizagdo, tendem a
reequilibrar a massa rochosa, preenchendo os vazios por meio da deposi¢éo
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de sedimentos diversos. Tais depositos podem ser agrupados em duas
grandes categorias: sedimentos clasticos e espeleotemas. (LINO. 2011.
p.124)

Os espeleotemas sao formacgdes de carater mais estrutural, que cobrem os pisos, 0s
tetos e as paredes da caverna. Reconhecidos como "ornamentos”, estalactites,
estalagmites, colunas e cortinas sdo decorrentes de processos quimicos de
dissolucdo e precipitacdo (LINO. 2011, p.124). As ocorréncias espeleotematicas
descritas a seguir sdo aproveitadas como referéncias no processo criativo, sendo, as
vezes, facilmente identificaveis em pinturas da série O que existe por dentro (ou por

tras):

As estalactites, espeleotemas de génese mais simples, sdo formas colunares
pendentes nos tetos das cavernas. As aguas das chuvas penetram pela rocha,
dissolvem o calcario e transportam o bicabornato de calcio até atingir o teto da
caverna. Na superficie da gota, crescem cristais de calcita, que permitem a formacéo
de um anel cristalino. Essa area serve de base para o aparecimento da estalactite.
(LINO. 2011, p.125).

As cortinas, espeleotemas de formas homdnimas, dobradas ou retilineas, formam-se
nos tetos inclinados das cavernas. A gota de agua que chega até a superficie escorre,
deixando um rastro de calcita. Esse caminho mineral ganha volume ao longo do

tempo, com a sucessao de escorrimentos. O resultado € uma formacado laminar

ondulada, normalmente translicida. (LINO. 2011, p.138).

Os escorrimentos de calcita sédo sobreposi¢coes laminadas nas paredes e nos pisos
das cavidades. Surgem da precipitagéo da solu¢cdo aquosa de calcita que escorre pela
superficie interna das cavernas. Essas formacdes apresentam coloracfes e
tonalidades diversas devido as impurezas carregadas juntas ao liquido: brancas,

vermelhas, marrons e alaranjadas. (LINO. 2011, p.143).

As represas de travertino também apresentam aspecto de escorrimento, mas se
assemelham a pequenas represas. Trata-se de recipientes escalonados que retém a
agua que flui pelos pisos das cavernas. Mais uma vez, as impurezas contidas na agua

conferem coloragfes e tonalidades parecidas com as dos espeleotemas descritos
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anteriormente. Suas dimensdes variam de poucos centimetros a metros de altura,

como se fossem muralhas. (LINO. 2011, p.146).

FIGURA 34 - Espeleotemas: estalactites

Fonte: https://mochilahiperativa.wordpress.com/2014/09/09/visite-a-caverna-do-diabo/

Fonte: https://petar2010.wordpress.com/2010/06/16/
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FIGURA 36 - Espeleotemas: escorrimentos de calcita

Fonte: https://www.geocaching.com/geocache/GC7CGDH_a-fenda-da-arrabida

FIGURA 37 - Espeleotemas: represas de travertino

M et
P, S ——

Fonte: http://ibamanovafriburgo.blogspot.com.br/2012/04/
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Os trabalhos que compdem a série O que existe por dentro (ou por tras) sao motivadas
por uma atracdo pela materialidade geoldgica, associada, durante o processo em
pintura, a consisténcia corpulenta da tinta a 6leo. Essa caracteristica do material
responde ao desejo pela elaboracdo de superficies pictéricas, em que procuro
possibilidades diversas de criar texturas e praticar a gestualidade. Os recursos
especificos da técnica em questdo — cores, formas, manchas e empastes, por
exemplo — sdo explorados com liberdade e, em determinados momentos, 0 processo
€ orientado pelo acaso, como se a pintura ganhasse vida propria. Nesses instantes,
deixo de firmar controle sobre a maneira como as manchas se formam pela superficie,
permitindo que as solucbes aquosas de tinta a 6leo e solvente encontrem seus

préprios fluxos pelas tramas do tecido.

As imagens geradas através desse procedimento sao, portanto, superficies tangiveis
de conteudo pictérico, no sentido fisico: a pintura se configura como uma espécie de
pele, tatil e palpavel. Cada uma delas, no entanto, disponibiliza uma oportunidade de
experiéncia subjetiva, em que a imaginacao e os sentidos de quem a observa séo
desafiados. Trata-se de uma tentativa de provocar o estado de espirito do espectador,
retirando-o de uma condi¢do de inércia. Nesse sentido, acredito na capacidade das
pinturas de suspender as noc¢des de tempo e espaco, assim como da propria caverna.
A escuriddo do ambiente subterraneo dificulta a consciéncia das horas do dia, das
estacdes do ano e das dimensdes espaciais em volta de quem se encontra no lado

de dentro da superficie da terra.

A prética pictorica e suas imagens resultantes mantém uma relagéo intima com o
ambiente subterraneo e seu arquétipo de Utero materno. A pintura é, portanto, uma

dimenséo de retorno ao estado embrionario.
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FIGURA 38 - Escalada, 2014

LARA, José. 23,11 m (Escalada), 2014. Desenho e monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 39 - Escalada, 2014

LARA, José. X m (Escalada), 2014. Desenho e monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 40 - Escalada, 2014

L)
.

LARA, José. Atalho (Escalada), 2014. Monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 41 - Escalada, 2014

LARA, José. Subida | (Escalada), 2014. Monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 42 - Escalada, 2014

LARA, José. Subida Il (Escalada), 2014. Monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 43 - Escalada, 2014

LARA, José. Escala | (Escalada), 2014. Desenho e monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal

79



80

FIGURA 44 - Escalada, 2014

LARA, José. Escala Il (Escalada), 2014. Desenho e monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 45 - Escalada, 2014

LARA, José. Escala lll (Escalada), 2014. Desenho e monotipia sobre papel. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 46 - Imponéncia, 2014

LARA, José. Imponéncial, 2014. 55 x 75 cm.
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 47 - Imponéncia, 2014

LARA, José. Imponénciall, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 48 - Imponéncia, 2014

LARA, José. Imponéncia lll, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 49 - Imponéncia, 2014

LARA, José. Imponéncia IV, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 50 - Logistica, 2014

LARA, José. Logistical, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 51 - Logistica, 2014

LARA, José. Logistical, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 52 - Logistica, 2014

LARA, José. Logistica lll, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 53 - Logistica, 2014

LARA, José. Logistica IV, 2014. 55 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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4 POR FORA

Outra parte da minha producgdo artistica se identifica com o conteldo externo da
paisagem. As reflexdes relacionadas ao ambiente da superficie, aqui representado
pela montanha, também consideram perspectivas culturais, simbdlicas e filosoficas
em torno dela. Esse tipo de abordagem continua contribuindo para a tentativa de
apresentar uma ambientagcdo poética para o trabalho. Neste caso, uma referéncia
precisa da mitologia aparece como suplemento para o processo criativo, disparando

imagens e situacdes.

Interessado em mudangas na atitude ambiental em diferentes culturas ao longo da
histdria, o gedgrafo Yi-Fu Tuan estuda esses processos a partir da percep¢ao que 0s
povos tém das montanhas (2012, p.105). Nos primordios da humanidade, existe uma
tendéncia em olhar para a montanha com temor: um ambiente hostil, perigoso, remoto
e inacessivel. De maneira geral, € compreendida por diferentes povos ancestrais
como lugar sagrado de encontro entre céu e terra, onde o espirito humano transita
entre camadas cdsmicas. Além dos montes sagrados Olimpo, na Grécia; Tabor, em
Israel, e Fiji, no Japdo, o autor cita outros exemplos de montanhas ligadas a

espiritualidade em culturas distintas:

Assim, na Mesopotamia acreditavam que "As Montanhas da Terra" uniram
terra e céu. A piramide em degraus da Sumeéria, o zigurate, tinha o significado
de uma colina visivel desde longe. Os sumerianos interpretavam-no como
uma montanha césmica. Na mitologia indiana, o0 monte Meru estava no centro
do mundo, embaixo da Estrela Polar. O templo Boroudur era a tradugéo
arquitetdnica deste simbolo. Na China e Coreia, 0 monte Meru aparecia como
o0 Kunlun nos mapas cosmograficos circulares. O monte Haraberazaiti,
iraniano, estava amarrado ao céu, no centro do mundo. Os povos uralo-
altaicos acreditavam em uma montanha central, e 0os povos germanicos
tinham o seu Himingbjorg (montanha celestial) onde o arco-iris tocava a
abdboda do céu. (TUAN. 2012, p.105/106)

Na tentativa de compreender as transformacdes das atitudes ambientais para com a
montanha, Tuan apresenta "as primeiras respostas estéticas" dadas a ela (2012,
p.106). Os hebreus contemplam a paisagem montanhosa com confianca, paz e
espiritualidade: "A retiddo do Senhor se levantava como a poderosa montanha"
(Salmos 36:6). Os primeiros povos da Grécia, ao contrario, olham com averséo para
0S picos que atingem as nuvens, sentindo-se incapazes de apreender a totalidade de
suas formas. Escritos do dramaturgo grego Esquilo, no entanto, atribuem certa

sublimidade a eles: "rochedos penetrantes no céu" e "picos vizinhos da estrela”. Os
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romanos também sentem um desconforto diante das montanhas, descrevendo-as
como distantes e desoladas. Templos taoistas e budistas sdo construidos em seus

altos, envolvendo os montes de mistério.

As primeiras mudancas relativas a percep¢do da montanha, segundo Tuan (2012,
p.107), acontecem na China. Apesar das primeiras lendas relacionarem as montanhas
a religiosidade (T'ai Shan, um dos Cinco Picos Sagrados, € considerado uma
divindade), os chineses ancestrais sentem medo delas, das florestas selvagens e
escuras que as cobrem, de suas criaturas e da neblina que as envolvem. As
montanhas comecam a ser esteticamente apreciadas no século IV d.C., depois de um
fluxo migratério em direcdo ao sul da China, uma regido mais acidentada. Durante
esse periodo, no entanto, a figuracdo humana ainda domina a tradicdo pictorica
chinesa. A representacdo da natureza — das montanhas e das aguas, em especial —
ganha destaque algumas décadas mais tarde. Trata-se de "uma mudanca da atitude
religiosa — na qual o temor combina com a aversdo — para uma atitude estética que
se transformou de um sentimento sublime para um sentimento pelo pitoresco” (TUAN.
2012, p.107).

Schama € outro pesquisador das relacdes simbdlicas que a humanidade estabelece

com a montanha e defende a sua importancia para a tradicéo chinesa:

As altas montanhas sagradas eram, pois, lugares de onde se contemplaria
ndo o panorama da terra, e sim a misteriosa esséncia imaterial de seu
espirito. Quatro delas se localizavam nos quatro cantos do universo e uma
quinta em seu centro; juntas, eram 0s pilares axiais que uniam 0s reinos
celestial, terreno e infernal. Cada novo dinasta era convidado a fazer uma
peregrinacdo as cinco (ou, pelo menos, ao monte Tai) a fim de receber o
mandato celestial. (SCHAMA. 1996, p.408/409)

Segundo o autor, o vinculo césmico criado com o conjunto de montanhas sagradas
chinesas é parte de uma visdo de mundo essencialmente espiritual (1996, p.408).
Diante desses “macigos pilares celestiais”, os seres humanos sao minusculos
(SCHAMA. 1996, p.410). Essa relagao imaterial tende a “dissolu¢ao do eu corpéreo”:
a montanha € uma espécie de escada que conduz o sujeito ao plano celestial
(SCHAMA. 1996, p. 412).

No Ocidente, segundo Tuan, a contemplacao estética da natureza selvagem é tardia

em relacdo ao Oriente (2012, p.108). Com o passar dos séculos, os avancos
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tecnologicos facilitam a realizagdo de viagens e a chegada a lugares até entéo
inacessiveis. Por isso, no século XVIII, as montanhas ja ndo sdo vistas como
ambientes tdo misteriosos quanto antes. Durante expedicdes e trabalhos de campos
pelos Alpes suigcos, o geodlogo e botanico Johann Jacob desenvolve uma teoria
defendendo os beneficios do ar leve da montanha para a saude. Essa teoria estimula
a construcdo de hotéis e sanatérios nas montanhas. No século XIX, a imagem da
montanha enigmatica e temeraria ja se encontra invertida: "longe de ser um lugar que
produziu calafrios de horror, compativel somente com as almas duras, era benigna e

adequada as necessidades dos que tinham perdido a saude" (TUAN. 2012, p.110).

Através de uma comparagcao entre pinturas chinesas e os mosaicos de Ravenna,
produzidos entre os séculos V e VI d.C., Schama aponta diferencas elementares entre
atitudes para com as montanhas no Ocidente e no Oriente (1996, p.412). Enquanto a
arte tradicional da China traz a figura humana minimizada em relacdo a montanha, a
ocidental coloca santos enormes em cima de picos pequenos. O imaginario referente
aos dragdes é outro indicio de percepc¢des distintas das montanhas nas duas culturas,
de acordo com Schama (1996, p.413). Enquanto os chineses veneram essas criaturas
como soberanas dos céus e guardids da sabedoria celestial, a tradicdo crista as
enxerga como entidades satanicas. Na crenca ocidental, os dragdes vivem nas
montanhas e matar um deles equivale ao exorcismo daquele lugar. Por outro lado, o
anico tipo de conflito possivel nas montanhas sagradas chinesas diz respeito ao

embate entre o corpo e o espirito.

Os dois exemplos ligados a cultura europeia, apresentados por Schama, revelam uma
disposicéo propria dos povos ocidentais em dominar as montanhas: elas representam
‘um local de triunfo e posse humanos” (1996, p.408). Trata-se de um processo
impositivo e hierarquico em que o individuo firma sua superioridade em relacdo a
natureza, representada pela montanha, e se esfor¢a para controla-la. A figura sagrada
dos mosaicos de Ravenna é desproporcionalmente maior do que o monte. O heroi

sobe a montanha e mata o dragao, passando a dominar o ambiente:

Muitas imagens de S&o Bernardo no Monte Joux mostravam o santo de pé
sobre o corpo de um dragéo: o simbolo de um exorcismo bem-sucedido. E,
mesmo sem esse elemento maniqueista de um combate em grande altitude,
as tradigGes de epifania nas montanhas eram tédo sélidas que, desde os
inicios do cristianismo, anacoretas e santos buscavam cumes distantes para
ali se purificar. Quando procuraram lugares remotos para isolar-se, 0s
beneditinos mais austeros construiram mosteiros como Monserrat, nos
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Pirineus, ou a Grande Chartreuse, a cerca de cem quildbmetros do Monte
Cenis, protegidos por bastides dos picos inacessiveis. E, a medida que as
romarias e o comércio se intensificavam na Alta Idade Média, esses lugares
se tornaram famosos como hospedeiros onde o viajante apreensivo podia
abrigar-se de dragdes e bandidos e outros incontaveis terrores que
espreitavam nos penhascos. (SCHAMA. 1996, p.415)

O autor lembra ainda de Petrarca, que escala o Monte Ventoux, em 1336, com a Unica
intencdo de ver o que uma elevacao tdo grande tinha a oferecer. A inspiragdo para
isso vem de um relato de Livio sobre a escalada do monte Hemo por Filipe da
Macedobnia (o pai de Alexandre, o Grande). O objetivo desse rei € descobrir se é
possivel enxergar, do alto dos Balcas, os mares Egeu e Adriatico e, assim, deter todo
o saber. Em um ponto critico da subida, Petrarca abre o livro das Confissdes, de Santo
Agostinho, como se estivesse consultando um oraculo, e se depara com a frase: “E
os homens se maravilham com as altitudes das montanhas e as ondas imensas do
mar e a vasta extensao dos rios e o circuito do oceano e a revolucao dos astros, mas

nao atentam em si mesmos.” O poeta se encontra diante de um dilema:

Sera que a contemplagdo do mundo exterior (e que melhor lugar para isso
que o pincaro de uma montanha?) poderia revelar alguma verdade interior
essencial? A visdo que se tinha do alto correspondia a uma imagem fiel do
mundo ou apenas a uma miragem moral, uma sombra das verdades eternas
que, por sua propria natureza, eram inacessiveis aos sentidos? (SCHAMA.
1996, p.422)

A série Escalada, de 2014, é concebida a partir de uma inquietacdo pessoal diante
dessa possibilidade de uma relacdo metaforica entre montanha, vida e percepcéo do
mundo. Por meio da producdo artistica, ndo procuro encontrar nenhum tipo de
resposta objetiva para questionamentos de ordem metafisica, como os colocados por
Schama. Trata-se, assim como a aventura de Petrarca, de um procedimento reflexivo
e de autoconhecimento, em que a imagem da montanha aparece como a prépria

existéncia humana.

O conjunto é formado por oito trabalhos sobre papel que misturam técnicas de
desenho com grafite, monotipia e decalque com Letraset. O autorretrato € utilizado
em seis deles e, assim como em A (Minha) Construcéo, satisfaz a um desejo de me
representar em situacbes inverossimeis. Trata-se de circunstancias ficticias,
impossiveis de serem vivenciadas na realidade. A producdo de imagens surge como
alternativa para experiéncias no sentido de me inserir na paisagem e interagir com

sua materialidade de outras maneiras.
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A superficie quadriculada, outro elemento composicional recorrente na série, esta
relacionada as ideias de organizacdo e controle. A grade de linhas € um recurso
utilizado por engenheiros e arquitetos, por exemplo, para facilitar a esquematizacao
de seus projetos. Em mapas — representacdes espaciais de forte ligagdo com o
dominio espacial humano — é um artificio relacionado a escala. Em Escalada, o grid
faz referéncia a preocupacdo antiga do ser humano de conquistar o territorio,
exemplificada pela relacdo dominadora da cultura ocidental para com a montanha.
Sua precisdo geométrica contrasta com um repertério de formas organicas alusivas a

massas geologicas.

Em 23,11m, a primeira imagem da série, um desenho de um monte € impresso sobre
uma area quadriculada. O titulo do trabalho aparece decalcado no mesmo espaco e
indica minha idade naquela época, em uma associacdo entre minha propria existéncia
e a imagem de uma montanha. Em sequéncia, o trabalho Xm é pensado como uma
espécie de complemento para o anterior. Um pico semelhante ao de 23,11m é
colocado sobre uma grade de linhas, mas tem seu corpo parcialmente cortado. O titulo
também é inserido no papel, em uma nova situacéo de didlogo entre texto e imagem:
a ligacdo entre a incognita matematica x e o desenho da montanha sem cume aponta

possibilidades abertas para a experiéncia no desenho.

O conteudo desses trabalhos tem carater intimista: nas imagens, o elo simbdlico entre
montanha e espiritualidade é reconfigurado de acordo com inquietacfes pessoais, um
tanto proximas aos dilemas de Petrarca no monte Ventoux. Esse desejo € um dos
agentes motivadores fundamentais da série. Em Atalho, uma escada é representada
apoiada em uma formacao montanhosa, sugerindo um caminho alternativo até o topo.
Frente a montanha, Petrarca se depara com uma situacdo anéloga: subir, em linha
reta, pelo corpo acidentado da montanha ou tomar a longa trilha que a circula,
aparentemente mais estavel. "Vigoroso e resoluto, Gherardo opta pelo primeiro.
Petrarca escolhe a segunda e é devidamente castigado, tendo de se esforcar em
dobro para alcancar o irmé&o." (SCHAMA. 1996, p.421).

Em Escalada |, um autorretrato, localizado em uma zona mais inferior do papel,
direciona o olhar para uma massa geoldgica, que aparece por cima, como Se

estivesse caindo ou flutuando. Em um cenario de possivel tenséo, a figura observa a
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situagdo com complacéncia. Em Escalada Il, a mesma figura, parcialmente cortada,
situa-se no alto de um monte. Em Escala | e Escala Il, autorretratos gesticulam diante
de fragmentos rochosos, como se estivessem medindo-os. As quatro imagens
instauram, em meu trabalho, as primeiras reflexbes a respeito das relacdes de

proporc¢do entre individuo e matéria natural, de como a interagéo entre elas acontece.

A série Imponéncia, do mesmo ano, traz uma abordagem mais visivel para essa
guestdao. Em cada uma das quatro imagens que a compdem, um autorretrato tem o
corpo parcialmente coberto por uma forma montanhosa. Esse volume, de aspecto
mineral e rigido, impde-se a figura humana, que permanece deitada. Totalmente
entregue a situacdo, como se estivesse morta (ou simplesmente em repouso), ela

parece incapaz de se livrar da massa enorme e pesada que a imobiliza.

A concepcao dessa série mantém certo alinhamento com o pensamento caracteristico
da arte tradicional chinesa que diminui a presenca humana diante da montanha,
elevando a paisagem natural a um nivel superior. Ao contrario dos mosaicos de
Ravenna, por exemplo, em que as figuras sacras sdo bem maiores que os montes, as
massas geologicas de Imponéncia suprimem o corpo humano. Nesse instante do
processo artistico, tendo a crer na incapacidade humana de sustentar sua supremacia
sobre o0 meio ambiente. Inevitavelmente, em algum momento, a natureza — da qual o
homem se encontra apartado — € sobreposta, comprovando a conjuntura minima do

sujeito diante da paisagem que ele procura organizar.

A série Logistica, também de 2014, é produzida em sequéncia, como desdobramento
de Imponéncia. Sua concepc¢ao ainda € estimulada por reflexdes em torno do impulso
humano de dominar a matéria natural. A montanha, no entanto, deixa de ser o objeto
essencial de representacdo, dando lugar a rocha. Esse novo elemento, além de
representar a propria constituicdo das montanhas, ocupa um lugar de destague na
composicdo externa da paisagem ao meu redor. Neste momento, o mito de Sisifo €
uma influéncia importante para a producdo. A narrativa cumpre um papel semelhante
ao de A Construcao: incita reflexdes sobre uma interacdo improvavel do sujeito com

0 ambiente, alimentando um imaginario pessoal referente a paisagem.

Citado na lliada de Homero (e posteriormente estudado por Albert Camus), Sisifo — o

pastor de ovelhas, considerado o mais astuto de todos os mortais, é enviado por Zeus
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a Hades, no submundo onde vivem as almas enterradas, como castigo por uma de
suas artimanhas. Estrategicamente, Sisifo consegue escapar do inferno e passa a
viver normalmente na superficie. Zeus descobre a fuga e o condena a uma punicéo
exemplar: rolar uma enorme pedra morro acima, até o topo. Porém, chegando 14, o
esforco é tdo exaustivo, que o castigado perde a forga para conter o grande volume
rochoso, que rola morro abaixo. No dia seguinte, o processo se da novamente, e
assim pela eternidade, como forma de envergonha-lo pela esperteza em tentar

enganar os deuses e a morte.

FIGURA 54 - Sisifo, 1548-49 - Tiziano Vecellio

VECELLIO, Tiziano. Sisifo, 1548-49.

O conjunto de trabalhos é formado por quatro imagens em monotipia sobre papel,
seguindo a mesma identidade visual das séries comentadas neste capitulo. Em cada
uma delas, um autorretrato € submetido a circunstancias semelhantes a do
personagem mitolégico, que se esforca para movimentar e sustentar um fragmento
mineral grandioso. Na primeira imagem, a figura, de bracos erguidos sobre a cabeca,
sustenta o volume em suas méaos. Na segunda, o corpo aparece agachado, como se
estivesse tentando erguer a pedra. Tanto na terceira quanto na quarta, 0S

autorretratos puxam as massas minerais com a ajuda de cordas.
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Em Logistica, as quatro tentativas de mover a rocha memoram ainda a insisténcia
humana em dominar a matéria natural, indicada por Schama. O caso de Sisifo, no
contexto do processo criativo dessa série, € observado como um esforgco humano em
firmar controle sobre a natureza, simbolizada pela rocha. Ao me projetar no lugar do
personagem mitologico, reflito sobre a condicdo imponente da matéria, que acaba
vencendo a forca Sisifo, ao final de sua tarefa complicada em carrega-la até o topo de
um morro. Assim, comec¢o a ampliar uma reflexao a respeito do impeto dominador

humano sobre o meio ambiente: até que ponto o individuo é capaz de sistematiza-lo?

De acordo com o mito, Sisifo estabelece um controle provisorio sobre o fragmento
mineral, que é empurrado, ao longo de um dia inteiro, até um determinado ponto. O
peso da rocha, no entanto, acaba vencendo o castigado: 0 momento em que a pedra
despenca morro abaixo representa a supremacia da matéria e das dinamicas naturais
gue atuam sobre ela. Em Logistica, penso sobre essa poténcia da natureza, que se
faz evidente ao vencer o esfor¢o do individuo que a manuseia. No entanto, passo a
assimilar certa competéncia humana em dominar a natureza, mesmo que de maneira

parcial.

Em Paradox of Praxis 1 (sometimes making something leads to nothing), de 1997,
Francis Alys programa uma outra situacdo de esforco em vao, analoga a vivenciada
por Sisifo. No decorrer desse trabalho performatico, documentado por video, o artista
belga caminha durante horas pela Cidade do México empurrando um bloco de gelo.
Enquanto ultrapassa os obstaculos do solo urbano, o volume de agua congelada

derrete lentamente, até desaparecer.

FIGURA 55 - Paradox of Praxis 1 (sometimes making something leads to nothing), 1997 -

Francis Alys
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ALYS, Francis. Paradox of Praxis 1 (sometimes making something leads to nothing), 1997
Fonte: https://www.pinterest.co.uk/pin/529313762428022945/?1p=true

FIGURA 56 - Paradox of Praxis 1 (sometimes making something leads to nothing), 1997 -

Francis Alys

ALYS, Francis. Paradox of Praxis 1 (sometimes making something leads to nothing), 1997
Fonte: https:/imageobjecttext.com/2012/07/18/all-in-a-days-work-from-something-to-nothing/
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A acao de Alys parece inutil e até mesmo absurda: a insisténcia em mover um bloco
de gelo pelas ruas é demorada, supostamente exaustiva e ndo gera nenhum tipo de
resultado objetivo. Por isso, Paulo Pires do Vale — autor de um texto critico para a
exposicao Paradoxo da Praxis? — chama o artista de "anti-heréi do absurdo”, referindo-
se a ele como "Sisifo contemporaneo”. Assim como o0 personagem mitolégico, que
nao alcanca o objetivo de sua tarefa — manter uma pedra estatica no topo de uma

elevacao —, Alys conclui sua empreitada sem obter nenhum ganho préatico.

A aparente inutilidade da acdo € prevista logo nos primeiros segundos do video, com
o surgimento da frase: "as vezes, fazer alguma coisa leva a nada". Para Pires do Vale,
o artista discute, a partir desse enunciado, certa estranheza suscitada por um
empenho fisico sem finalidade préatica. A cultura contemporanea é baseada, segundo
o critico, em uma ideia de produtividade: "o minimo esfor¢o, 0 maximo resultado”.
Dentro desse panorama, a caminhada de Alys contraria a l6gica que rege os grandes
centros urbanos, incluindo a caotica Cidade do México. Em suas ruas, o artista
transporta um bloco de gelo em dissolucdo, sem objetivos concretos, destacando-se

no meio de um fluxo intenso de pessoas, que cumprem suas atividades triviais.

Em seu texto critico, Pires do Vale menciona a crenga de Alys em um potencial politico
intrinseco em determinadas proposi¢cdes poéticas. Esse dado € importante para uma
compreensao mais completa das intencdes artisticas por tras de Paradox of Praxis 1
(sometimes making something leads to nothing). Nesse sentido, o critico dispara uma
série de indagacdes que possivelmente dizem respeito aos principios do trabalho de
Alys. Ao constatar a inverséo de sentidos proposta pelo artista — 0 maximo esforco, o

minimo resultado —, surgem as especulacgoes:

Ou havera nesse exercicio, aparentemente sem qualquer utilidade, uma
redencdo, um outro ganho? N&o sera a inutilidade, o que julgamos indtil a luz
do atual sistema produtivo e de lucro, o que nos caracteriza verdadeiramente
como humanos? N&o € inutil, nesse sentido imediatista lucrativo, o tempo que
passamos com 0s amigos, a ler um livro por prazer, a contemplar uma obra
de arte ou a caminhar sem destino nem preocupacgdes observando a beleza
do mundo? O tempo que perdemos com aquilo que amamos n&o é 0 N0Sso
verdadeiro ganho? (DO VALE. 2016)

2 Mostra dos trabalhos de Francis Alys, na Igreja de Sao Cristévao, em Lisboa, Portugal, entre 17 de
marco e 22 de abril de 2016
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O trabalho de Alys surge como nutriente imediato para o desenvolvimento de um
pensamento em torno Sisifo e de a¢cdes incapazes de gerar resultados objetivos, que
sao investigadas no capitulo final, com mais profundidade. Sobretudo, a praxis do
artista é estimulante: seus procedimentos especificos permitem a instauracdo de
novas experiéncias no espaco. Por meio desse processo criativo, 0 artista consegue
explorar suas vontades poéticas e, a0 mesmo tempo, discutir problemas que o

inquietam.

O movimento de transicdo entre 0 ambiente subterraneo e a superficie da terra
estimula um novo tipo percepcao do espaco em que a vida humana esta inserida. Por
Dentro tem, como principio, um interesse pela relacdo entre individuo e matéria
geoldgica, que se manifesta de forma mais metafisica. Nesse sentido, 0 processo
artistico explora possibilidades de devaneio ativadas no interior do solo e das
estruturas rochosas. Por outro lado, em meus trabalhos apresentados neste capitulo
— Por Fora —, comeco a desenvolver uma percepcdo mais critica da maneira como o
ser humano lida com o ambiente natural. Inevitavelmente, uma curiosidade em torno
dessa relacdo problematica estimula a concepcéo de outros trabalhos, inaugurando

operacdes artisticas em meu processo.
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FIGURA 57 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 58 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 59 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 60 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 61 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 62 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 63 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 64 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 65 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 66 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 67 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 68 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 69 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital
Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 70 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 71 - indice, 2015-2017

LARA, José. Da série indice, 2015-2017. Fotografia digital
Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 72 - Expedi¢cdes Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢des Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 73 - Expedi¢8es Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

117



118

FIGURA 74 - Expedi¢cdes Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢bes Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 75 - Expedi¢des Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 76 - Expedicdes Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢des Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 77 - Expedi¢8es Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 78 - Expedi¢6es Minerarias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢bes Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 79 - Expedi¢cBes Minerarias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal



FIGURA 80 - Expedi¢cdes Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢des Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 81 - Expedi¢8es Minerérias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 82 - Expedi¢6es Minerarias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢bes Minerérias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 83 - Expedi¢cBes Minerarias, 2016

LARA, José. Frame de Expedi¢cBes Minerarias, 2016. Video.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 84 - Eroséo, 2015

LARA, José. Da série Eroséo, 2015. Desenho e letraset sobre papel. 25 x 25 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 85 - Eroséo, 2015

LARA, José. Da série Eroséo, 2015. Desenho e monotipia sobre papel. 25 x 25 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 86 - Erosao, 2015

LARA, José. Da série Eroséo, 2015. Desenho e monotipia sobre papel. 25 x 25 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 87 - Erosao, 2015

LARA, José. Da série Eroséo, 2015. Desenho e monotipia sobre papel. 25 x 25 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 88 - Eroséo, 2015

LARA, José. Erosao |, 2015. Desenho e monotipia sobre papel. 50 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 89 - Eroséo, 2015

LARA, José. Eroséo Il, 2015. Desenho e monotipia sobre papel. 50 x 75 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 90 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 45 x 45 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 91 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 40 x 40 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 92 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 40 x 40 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 93 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 40 x 40 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 94 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 40 x 40 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 95 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 40 x 40 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 96 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 50 x 50 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 97 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 50 x 50 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 98 - Por Dentro e Por Fora, 2016
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LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016.

Encaustica e acrilica sobre tela. 50 x 50 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 99 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Acrilica sobre tela. 80 x 80 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 100 - Por Dentro e Por Fora, 2016
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Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 30 x 30 cm.

, José. Da série

LARA

Acervo pessoal

Fonte
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FIGURA 101 - Por Dentro e Por Fora, 2016

LARA, José. Da série Por Dentro e Por Fora, 2016. Oleo sobre tela. 30 x 30 cm.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 102 - Exposi¢ao Sem Titulo (do Impossivel ao Porvir), 2017

Exposicéo Sem Titulo (do Impossivel ao Porvir), 2017. Periscépio Arte Contemporéanea.
Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 103 - Exposi¢ao Sem Titulo (do Impossivel ao Porvir), 2017

a W —

Exposicédo Sem Titulo (do Impossivel ao Porvir), 2017. PeriscOpio Arte Contemporéanea.
Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal



143

FIGURA 104 - Exposicdo Arqueologia Trivial, 2017

LARA, José. Exposicéo Arqueologia Trivial, 2017. BDMG Cultural. Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal



144

FIGURA 105 - Exposi¢cao Arqueologia Trivial, 2017

LARA, José. Exposi¢cado Arqueologia Trivial, 2017. BDMG Cultural. Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 106 - Exposi¢cao Arqueologia Trivial, 2017

LARA, José. Exposicéo Arqueologia Trivial, 2017. BDMG Cultural. Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 107 - Exposicédo Arqueologia Trivial, 2017

LARA, José. Exposi¢cado Arqueologia Trivial, 2017. BDMG Cultural. Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal
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FIGURA 108 - Exposicdo Arqueologia Trivial, 2017

LARA, José. Exposicéo Arqueologia Trivial, 2017. BDMG Cultural. Belo Horizonte, MG.

Fonte: Acervo pessoal
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5 POR DENTRO E POR FORA

Até aqui, minha producéo artistica esta separada em dois segmentos: um que se
identifica com as entranhas da paisagem — Por Dentro — e outro com a sua superficie
— Por Fora. O processo artistico abordado neste capitulo ainda se envolve com o
ambiente natural que me cerca, mas acaba tomando novas direcoes diante da
paisagem minerada do Quadrilatero Ferrifero. No contexto poético do trabalho, esse
cenario € percebido por meio das perspectivas de dentro e fora, simultaneamente.
Experiéncias mais intensas no ambiente em questao, relatadas adiante, induzem o
desenvolvimento de uma terceira frente de trabalhos: Por Dentro e Por Fora. A partir
do momento em que assimilo possibilidades alternativas de vivenciar o processo
artistico e conceber imagens, os territorios da pintura e do desenho comecam a ser

extrapolados.

Como mencionado anteriormente, a atividade exploratéria de minério de ferro é
impetuosa na regido do Quadrilatero Ferrifero, submetendo a paisagem a

transformacdes constantes:

Os impactos ambientais gerados pela atividade mineraria na superficie
terrestre frequentemente alteram as paisagens naturais. Escarpas, picos de
montes e microssitios podem ser ndo s6 modificados como eventualmente
destruidos por uma operacgdo de mina. E, por razfes técnicas e econdmicas,
muitas vezes a topografia do local alterado ndo pode ser restaurada.
(CASTRO, LIMA e NALINI. 2011, p.61)

Nesse sistema, maquinas pesadas reviram a terra e exaurem as serras. Uma primeira
camada de solo é removida para se chegar ao corpo mineral: técnica fundamental
para acesso ao volume subterraneo de minério a ser explorado. Os processos
erosivos — impactos ambientais decorrentes da mineragao — despedagam os terrenos.
Na explotacdo de uma mina, os métodos de lavra em cavas ou flancos consomem as
massas topograficas até a exaustdo da jazida. Durante todo esse movimento, 0
conteudo interno da superficie € exposto. Se em Por Dentro o acesso ao recheio da
paisagem acontece em devaneios ou requer um deslocamento até o interior de uma
caverna, em Por Dentro e Por Fora é possivel nota-lo desde a superficie de um sitio

minerado.
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A experiéncia nesse tipo de ambiente € baseada em expedi¢des pelo circuito de minas
do Quadrilatero Ferrifero. Para apresentar relatos e reflexdes sobre esse tipo de
pratica, é interessante voltar ao inicio dos anos 50, tempo em que o ato de percorrer

caminhos e espagos comega a ser entendido como procedimento artistico autbnomo.

Em uma noite qualquer, no inicio daquela década, Tony Smith — entdo professor de
arte na The Cooper Union for the Advancement of Science and Art — dirige seu
automovel pela periferia de Nova lorque, acompanhado por trés alunos (CARERI.
2013, p.111). Alguém o havia contado como entrar, clandestinamente, no canteiro de
obras da New Jersey Turnpike. Diante do local, o grupo supostamente entra por
alguma fresta no bloqueio, acessando a estrada em construcédo. Dentro do carro,
percorrem a linha preta de asfalto, ainda destituida de iluminacao e qualquer tipo de
sinalizacdo. A autopista faz um desenho na escuriddo, envolvida pela paisagem
industrial do suburbio nova iorquino, com suas torres, chaminés, fumaca e alguns

pontos de luzes coloridas.

Em 1966, a revista Artforum publica a matéria Talking With Tony Smith, assinada por
Samuel Wagstaff Jr., contendo um relato dessa expedicdo marcante, realizada mais
de uma década atrds. Trata-se, segundo Smith, de uma experiéncia estética
extasiante e indescritivel, gue nenhuma obra de arte lhe havia suscitado antes (2013,
p.111). Instaura-se entdo uma reflexdo sobre novos sentidos possiveis para a
escultura e o percurso: paradigmas investigados no Minimalismo e na Land Art,
respectivamente (CARERI. 2013, p.111-112). O objeto tridimensional pressupde um
itinerario ao seu redor ou sobre seu proprio corpo, assim como Smith se coloca na
rodovia escura em construcdo. A caminhada, por sua vez, pode ser praticada como
procedimento artistico autbnomo: a prépria espacialidade formaliza e sustenta uma
experiéncia, em uma situacdo analoga a do artista na paisagem artificial

estadunidense.

Em meu processo artistico/vital, a estrada desempenha essa func¢éo fundamental de
fio condutor de experiéncias. Por elas, estou em movimento frequente, hd anos, dentro
do Quadrilatero Ferrifero, a maior regido mineradora do Brasil, localizada no centro-
sul de Minas Gerais. Ao longo dos anos, a rotina de ir e vir pela paisagem mineraria —

a prépria vivéncia nela — desenvolve uma espécie de intemperismo mental: a



151

decomposicao de memarias produz um solo — um imaginério — fértil para o devaneio

e a criacao poética.

Enquanto mapa, o Quadrilatero Ferrifero é tdo esquematico como qualquer outra
representacdo cartografica. A geometria em seu nome atribui ainda mais rigidez a
essa area simbolica. A sensacéo de presenca fisica nela, no entanto, € mais organica:
além da tridimensionalidade acidentada e imponente do relevo, sua malha de
caminhos é multipla como um sistema circulatorio animal. O trecho da BR-040 que
atravessa a regidao € como uma artéria, de onde se ramificam rotas menores. Uma
delas, por exemplo, € a Rodovia dos Inconfidentes: veia que se dirige aos municipios
mineradores de Itabirito, Ouro Preto e Mariana, em conexao com pequenas estradas
— vasos capilares — que levam trabalhadores as diversas minas exploradas pela Vale
na regido. Ainda nessa trama, vias de terra e trilhas pelo mato oferecem mais

possibilidades de incursfes por areas de mineracao.

Buscando intensificar a relacdo pessoal com esse territério, deixo de simplesmente
circular pelas rodovias préximas as jazidas de ferro e passo a tomar os desvios que
chegam até elas. Trata-se de expedi¢cdes pela rede de caminhos que interliga o
complexo minerador do estado, realizadas de carro e a p€, sozinho ou acompanhado

por alguma pessoa préxima.

Dirigindo h& cerca de 15 minutos desde a saida de casa (localizada na regido central
de Belo Horizonte) em direcdo a BR-040, a paisagem urbana comeca a dar lugar a
natural. Muitas areas de relevo erodidas e rasgadas pela acdo humana deixam
escapar um conteudo de aparéncia ferrosa, misturado a terra e em fragmentos
rochosos de dimensdes variadas. Nesse ponto da viagem, o fluxo de caminhdes sujos
pela poeira avermelhada, contraida nos entornos das mineragdes, torna-se intenso.
Alguns minutos adiante, ja em Nova Lima, o cenario montanhoso é exuberante e

aparecem as primeiras sinalizacdes de acesso as minas.

Sem o0 habito de estabelecer um roteiro prévio, escolho alguma dessas entradas.
Diminuo a velocidade e aumento a atencéo para o ambiente ao redor, observando os
elementos naturais e artificiais da paisagem: a maneira intrigante como interagem
entre si. Nas areas de mi