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INTRODUCAO

O presente trabalho é o resultado tedrico da disciplina Diplomacdo em Artes
Plasticas no grau de bacharelado. Abordo, a partir de um recorte em uma perspectiva
historica, 0 gesto e a expressdo; um memorial a respeito do desenvolvimento do meu trabalho

e aponto artistas e ideias relacionadas.

No primeiro capitulo, a partir da minha pesquisa poética, realizo trés estudos a
respeito do gesto e da expressao fisionémica para reforca-la teoricamente e também para
construir novas referéncias. Sobre o gesto, distingo dois repertorios nos quais fundamentei o
argumento: o mudra e o gesto no Renascimento. E, a respeito da expressao facial, procuro no
estudo de Charles Darwin (1809 — 1882) formas de compreender a origem de algumas

expressdes e seus arranjos musculares especificos.

No segundo capitulo, relato o histérico do desenvolvimento do meu trabalho prético.
A partir do mapeamento de artistas que se tornaram referéncia no decorrer de todo o curso,
menciono caracteristicas, obras e discursos que me inspiraram e incorporaram-se de alguma
forma a minha busca poética. Essa busca comega a tomar forma a partir da disciplina Pintura
1, na qual identifico pontos essenciais para a continuidade de uma pesquisa. Registro minhas
experiéncias com referéncias, suportes, material e metodologia, além da tentativa de tracar um

possivel tema.

No terceiro capitulo, inicio identificando dois artistas que se relacionaram ao meu
trabalho a durante a pesquisa tedrica e pratica em Diplomacdo: Arnulf Rainer (1929 — ) e
Franz Xaver Messerschmidt (1736 — 1783). Em seguida, descrevo minha metodologia de
trabalho e fago uma reflexdo a respeito das trés obras desenvolvidas em conjunto com esta
monografia. Nas consideragdes finais, procuro esbocar questdes surgidas durante a pesquisa e

gue poder&o ser desenvolvidas futuramente.



1. O GESTO E A EXPRESSAO

Neste primeiro capitulo, busco fundamentar em pesquisas teodricas duas das
caracteristicas determinantes a partir do meu trabalho pratico — o gesto e a expressdo
fisionémica. O gesto, em uma concepg¢do geral, € um movimento do corpo, em especial dos
bracos e da cabeca, que pode servir para comunicar, exprimir ideias e sentimentos, ou realcar
a expressdo. Pode ser natural, como uma reacdo brusca, ou construido culturalmente (e
socialmente). De qualquer forma, na maioria das vezes, s6 pode ser determinado pelo
contexto. Sua historiografia € vasta e tem sido pesquisada ao longo do tempo com diversos
enfoques, desde tentativas de colocar o gesto como uma linguagem universal, naturalmente
herdada, a teorias antropoldgicas, linguisticas e psicossociais a seu respeito. As pesquisas
iniciais sobre o gesto preocupavam-se principalmente em catalogar um repertorio visual; mais
recentemente, pesquisadores procuram abranger, por exemplo, seu significado no ambito das

relacbes humanas.

Existe uma enorme variedade de estudos iconograficos a respeito do gesto, alguns
dos quais empreguei na minha pesquisa poética, recorrentemente utilizando-os para decidir a
posicao das maos e direcionar a constru¢do da imagem: o repertério de mudras e o estudo a
respeito do significado gestual na pintura renascentista. O primeiro é fundamental para a
formulacdo das figuras iniciais em minhas obras e torna-se cada vez mais um foco de
interesse quando passo a pesquisar a respeito do significado individual de cada sinal. O estudo
da representacdo pictorica do gesto no Renascimento amplia e reforca o fato de que o gesto é
uma forma de comunicacdo presente em diversos contextos. Em cada um deles existe um
vocabulario em comum e esse entendimento é fundamental para que a mensagem da imagem

seja efetiva.

A expressdo facial é resultado da movimentacdo dos musculos faciais e costuma ser

interpretada como exteriorizacdo de emocgdes, seja em uma contorcdo subita propulsada pela



sensacdo inesperada de dor ou pelo movimento consciente de abrir um sorriso com o objetivo
de projetar um aspecto amigavel. Também é um tema de pesquisa em variados campos de
estudo, especialmente a partir do inicio do século XIX, em que muitas investigacOes
iniciaram-se para fundamentar a expressdo como um ramo da ciéncia. Entre eles, estd o
tratado de Darwin sobre a expressdao das emoc¢des no homem e no animal, de 1871, que
utilizei como referéncia nesta monografia. Procuro nele formas de entender o porqué de
algumas expressdes serem geralmente compreendidas igualmente entre diversas pessoas em
contextos diferentes; assim como utilizo como referéncia para minha producdo poética os

estudos anatémicos sobre o arranjo muscular especifico de cada expressao.

1.1 O Mudra

A origem do mudra tem seu inicio na india, na ancestral tradicao tantrica, e percorre
um caminho por meio do Budismo por diversos paises asiaticos. Como tipologia iconogréafica,
seu surgimento é apontado na mesma época do aparecimento da imagem do Buda, que
coincide com o inicio da era cristd, apesar de 0 mudra como gesto ritual existir desde antes da
organizacdo do Budismo em um sistema religioso. No Brasil, o gesto chamado mudra ficou
conhecido principalmente pelo interesse nos estudos do ioga - pratica fisica e meditativa

associada ao Hinduismo e Budismo.

Existem muitas interpretagdes do termo mudra, mas para esse trabalho utilizo como
referéncia o livro Mudra: A Study of Symbolic Gestures in Japanese Buddhist Sculpture, de
E. Dale Saunders (1919 — 1995). De acordo com o autor, a maioria dos estudiosos converge
para a leitura da palavra original em sanscrito que traz a ideia dominante de uma posicdo da
mé&o que serve como selo tanto para identificar as varias divindades, aplicada principalmente a
iconografia, ou para selar, no senso esotérico, as formulas pronunciadas oralmente no rito.
Iniciou-se com a nogdo de ritmo coreografado na danca indiana, e quando utilizado para
pontuar praticas cerimoniais € um movimento performado, na maioria das vezes com as maos.

Iconograficamente, o gesto representado € considerado o ponto final desse movimento.

Cada parte da superficie da méo tem seu simbolismo: o toque entre os dedos e a mao,
e entre os proprios dedos, faz aluséo a relacéo entre simbologias especificas de cada regido da

mé&o. Essa relacdo entre eles é o fundamento do mudra. O estudo mais profundo a respeito de



cada um desses significados ndo € de interesse para este trabalho. Duas idéias, porém, foram
essenciais para a constru¢do do gesto no meu trabalho poético. Primeiro, 0 gesto como
simbolo ativo e expressivo. Segundo, 0 imaginario a respeito da diferenca entre as duas maos,
em gue a mao direita representa 0 mundo dos Budas, dos deuses (0 Mundo de Diamante); e a

mé&o esquerda, 0 mundo do Ser Senciente, do homem (o Mundo da Matriz).

1.2 O gesto no Renascimento

O Renascimento foi um momento histérico no qual a pintura foi marcada pela
representacdo da figura humana e de temas religiosos, nos quais o poder emocional dos gestos
fez-se questdo central e tornou-se necessario construir um repertorio de significados para que
fosse efetiva a comunicacdo entre pintura e espectador. Para 0 homem renascentista, esse
repertorio estava estabelecido dentro da cultura, tornando intuitiva a “estreita relacdo entre o
movimento do corpo e 0 movimento da alma e da mente” (BAXANDALL, 1991, p. 63). O
sermdo € o que hoje podemos ter de mais proximo a um guia gestual: o pregador
personificava fisicamente, por meio da postura corporal e sinais com as maos, 0s termos
emotivos dos mistérios que pregava. Michael Baxandall (1933 — 2008) cita os principais

gestos tradicionais que podem ser encontrados no documento Mirror of the World de 1520:

1. ... quando falares de um assunto solene, fica em pé, ereto, com um leve
movimento do teu corpo, mas apontando com teu dedo indicador.

2. E quando falares de um fato cruel ou com cdlera, fecha teu punho e agita teus
bracos.

3. E quando falares de assuntos celestes ou divinos, eleva o olhar e aponta o céu
com teu dedo.

4, E quando falares com suavidade, dogura ou humildade, apdia tuas maos sobre
0 peito.

5. E quando falares de um assunto santo com devog&o, eleva tuas maos.

(BAXANDALL, 1991, p. 68)

A pintura, construida de maneira fortemente narrativa, era uma configuragdo para
completar o imaginario do observador a partir dos sermdes. Existia uma colaboracdo entre
pintor e o publico a partir de um contexto comum, de forma que o artista dava forma concreta
e estruturada aos personagens e lugares da narragdo biblica. A composicdo das figuras e

ambientes era genérica, de forma a ndo competir com a representacdo privada do observador,



que completa a estrutura proposta com detalhes particulares'. Para fins de identificacdo, sem
depender de particularidades fisiondmicas, os pintores utilizavam os movimentos do corpo de
forma a expressar sentimentos, e, nestes, 0s gestos sdo o modo convencional de representacao.
Dentro desse entendimento comum entre artista e pablico, o gesto era elaborado de forma a
pontuar a metade de um deslocamento de um lugar para o outro. Ao observar a imagem, € de
grande importancia a consciéncia de que o gesto representado refere-se a uma paralisacdo do

movimento.

Além disso, outra importante fonte de referéncia sdo os monges que fizeram voto de
siléncio e que desenvolveram um vocabulario gestual para comunicarem-se. Um paralelo
interessante pode ser feito neste aspecto: a natureza da pintura é como o voto de siléncio. Ao
invés de palavras, sdo 0s gestos e expressdes representados que comunicam sua mensagem.
Poucas fontes a respeito de um vocabulério gestual dentro de mosteiros chegaram até nos,
mas algumas compilagcdes de manuscritos do final do século XII que tratam do uso de sinais

na ordem dos Beneditinos listam alguns gestos pertinentes a pintura:

afirmacgéo: levantar moderadamente o braco, de tal forma que as costas da méo
fiquem voltadas para o observador;

demonstracdo: indica-se uma coisa que se viu abrindo a palma da mdo em sua
direcéo;

dor: pressionar o peito com a palma da méo;
vergonha: cobrir 0 olhos com os dedos.

(RIKNBERK apud BAXANDALL, 1991, p. 66)

E importante ressaltar que essas definicdes nfo sdo imutaveis, podem conter diferentes
significados que variam de acordo com o contexto. Por exemplo, o ato de pressionar a palma
da méo contra o peito, ao ser acompanhado de uma expressao facial alegre, claramente nédo

indica dor.

O gesto e portador privilegiado da carga psicologica, ou, mais exatamente, € 0
grande responsavel pela capacidade afetiva da composi¢cdo. Ao lado da perspectiva, € o

grande meio utilizado pelo pintor para suscitar reacdes semelhantes a experiéncia vivida.

! com excec¢do da figura de Cristo, “porque o século XV tinha ainda condi¢do de pensar que houvesse uma
testemunha ocular de sua aparéncia” (BAXANDALL, 1991, P. 61) por conta de uma traduc¢do da época de um
suposto relatério apécrifo de Lentulo, um governador da Judéia hoje alegadamente ficticio. Jesus deveria entdo
ser representado de acordo com as seguintes caracteristicas: cabelos cor de avela lisos da raiz as orelhas, e
cacheados desse ponto até os ombros; a barba, de cor semelhante aos cabelos, espessa e dividida em duas;
rosto de pele jovem, sem rugas ou defeitos; olhos claros e brilhantes; ombros largos e peito aprumado; maos e
bracos delicados.



Somente compreendendo o repertdrio gestual italiano da época, particularmente elogiente, é
que se pode ter um entendimento completo dessas obras. Para os fins desta monografia, o
essencial é pensar a respeito de como o gesto faz parte de um vocabulario em determinados
contextos socioculturais, e como o publico, ao assimilar determinado gesto, o traduz em

expressao.

1.3 Alguns Gestos

Alguns gestos especificos foram utilizados como referéncia puramente visual e
plastica. Inclusive, tomei certa licenca poética para suas representacfes, ndo me preocupando
com precisdes no seu significado mistico e por vezes modificando caracteristicas essenciais
de seu conceito original. Mesmo assim, é importante descrever esses significados, pois, como
ja mencionado, os gestos tém seu vocabulario e, quando os escolhi, ja tinha o conhecimento,

mesmo que superficial, de que eles pertenciam a determinados repertdrios gestuais.

Iniciarei, entdo, com a explicacdo dos gestos diretamente inspirados em uma prancha
de mudras para a pratica do ioga, com a qual ja havia me familiarizado anteriormente (Figuras
01 e 02)°. Em seguida, coloco o segundo gesto separado que, apesar de também ter sido
selecionado a partir da supracitada prancha, somente fui encontrar seu significado no livro de
Saunders, em que os mudras estdo inseridos no contexto budista japonés. Por fim, tentarei
buscar o(s) sentido(s) mais abrangente(s) e aquele que mais se encaixa com 0 meu propasito

inicial ao construir a imagem a partir do gesto da méo direita estendida.

O primeiro gesto (Figura 03) ndo teve base imediatamente identificavel dentro do
repertorio de mudras hindus previamente conhecidos, mas foi provavelmente influenciado por
ele. Ja no segundo gesto (Figura 04), baseei-me em um mudra que sabia existir, mas que niao
faz parte da prancha que tinha disponivel. Fui encontra-lo durante a pesquisa no livro de
Saunders, que faz um estudo desses gestos simbdlicos a partir da escultura budista japonesa.
Originalmente, o gesto tem os dedos virados para frente, e 0 polegar e dedo do meio se
encontram formando um circulo, enquanto os outros dedos ficam estendidos. E uma variagio

do an-i-in, mudra de apaziguamento, realizado da mesma forma, s6 que o circulo ¢ formado

2 . .. . , . , .
Preferi utilizar a prancha do livro de Saunders por englobar um ndmero maior de gestos além da minha
primeira prancha de referéncia, por esse motivo, o nome dos mudras sdo os correspondentes em japonés.
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pelo polegar e dedo indicador. Tanto na tradi¢do cristd quanto na budista, “esse gesto aparece
acompanhando o discurso” (SAUNDERS, 1985, p. 66) e esta relacionado também a

argumentacao.

No terceiro gesto (Figura 16) utilizei o Amida mudra como base para ambas as maos,
mesmo que seja realizado comumente apenas com a mao direita. Seu nome original em
sanscrito, hamsaya, traz o significado visual do mudra: o bico do cisne, exprimindo pureza e
evocando o ato de escrever, pintar ou fazer um né. Por Ultimo, no Gesto # 05 (Figura 15),
utilizei o himalaya mudra, em que o gesto ¢ originalmente realizado cruzando os pulsos em
posicdo acima da cabeca, fazendo referéncia a altura da cadeia de montanhas que o nomeia.
Um dos picos do Himalaia, o0 Monte Kailash, é considerado a morada de Shiva, pelos hindus,
e centro do universo, pelos budistas. Por isso, o significado desse mudra sugere elevagao,

iluminacdo, isolamento e solid&o.

Um dos gestos mais convencionais (e quase universais), a mao direita estendida, foi
escolhida como ponto de partida para a producdo do Gesto # 08 (Figura 05). A histdria, a
iconografia e o imaginario desse gesto pode ser tracado em diversas culturas e diferentes
momentos. Um dos significados mais comuns conferido a méo direita estendida é o de poder:
seja magico (como no rei do mundo Mediterréneo), simbolo de salvagdo ou governo na mao
dos imperadores romanos (Figura 06), ou a magna manus — mao poderosa — conectada
igualmente ao imperador e a deidade que possui numerosas referéncias biblicas aos seus
poderes méagicos e onipoténcia. Na imagem de Cristo, ha o sentido de poder e também de
doutrinacéo e legislacédo, assim como na imagem de Buda como legislador e protetor. Por fim,

a mao direita de Deus é aquela com que Ele sustenta 0 mundo e opera a justica divina.

Como 0 mudra chamado semui-in na tradicdo budista japonesa, a méo direita
estendida ¢ a posigdo particular do Dipamkara Buda (o décimo quarto predecessor do Buda
historico) e expressa sua benevoléncia, inspira o repouso da mente e a libera das dores e
problemas deste mundo, tem “o poder de oferecer tranqiiilidade ¢ a auséncia de medo para
todos os Seres” (Shugokokkaishudaranikyo apud SAUNDERS, 1985, p. 56). Nesse sentido,
faco um jogo em relacéo a perda dos cabelos: o personagem que realiza o semui-in, careca e
sem pélos faciais, estd em posicdo de poder, rendendo o outro e fadando-o a perda, exercendo
um gesto teoricamente liberador e benevolente, mas que, aliado a sua expressdo e olhar

direcionado ao proprio gesto, coloca esse poder em cheque.
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1.4 A Expressdo da Emogdo no Homem Segundo Darwin

Em sua introducdo ao livro A Expressao das Emoc¢des no Homem e nos Animais,
Darwin coloca seu objetivo de fazer uma ciéncia da expressao, em oposi¢do aos estudos de
carater a partir da fisionomia humana, como a fisiognomonia. Mais ainda, ele expressa a
dificuldade do estudo cientifico e objetivo da expressao “devido ao fato de que os
movimentos muitas vezes sao extremamente sutis, ¢ de natureza efémera” (2000, p. 22), além
de que nossa imaginacdo é uma grave fonte de erro, principalmente por sua capacidade de
fazer parecer real aquilo que esperamos ou especulamos que aconteca. Essa busca da ciéncia
pela objetividade contrasta de forma interessante com a fala de Leonardo da Vinci (1452 —
1519), citada por Baxandall (1991, p. 63), de que o pintor se preocupa com as marcas de
expressdes de paixdes que se foram e que fornecem indicios sobre a natureza do homem; por
exemplo, de que “as linhas que separam bochechas e labios e aquelas que marcam narinas ¢
circundam os olhos indicam claramente se 0 homem ¢ alegre e ri com frequéncia”. Enquanto
da Vinci cita as marcas deixadas pelo movimento da risada (expressdo primaria da alegria,
junto com o riso), Darwin se preocupara em descrever objetivamente como agem os musculos

durante o riso:

(...) a boca se abre de forma considerdvel, com os cantos puxados para tras e para
cima; o labio superior também se eleva um pouco. O repuxar dos cantos da boca é
mais bem observado no riso moderado, especialmente quando abrimos um sorriso
largo — nesse caso, a prépria expressao ja descreve como a boca se abre. [...] Os
orbiculares superiores e inferiores do olho sdo simultaneamente mais ou menos
acionados; e existe uma conexao intima (...) entre os orbiculares, especialmente os
inferiores, e alguns musculos responsaveis pelo movimento do labio superior.
(DARWIN, 2000, p. 190)

A maioria das pessoas, penso, saberia responder como imaginam expressdes do ser
humano, assim como muitos artistas representam expressfes que imaginam simularem
determinadas emogdes, mas seré que em todas as épocas e em todos 0s contextos elas serdo as
mesmas? O estudo de Darwin, especialmente aliado ao estudo anterior dos gestos, suscita a
investigacdo a respeito da legitimidade da expressdo, no sentido de ser natural e inerente ao
homem, e ndo uma constru¢do socio-cultural, como no caso dos gestos que surgem por

diferentes motivos e podem inclusive ter significados opostos em diferentes culturas e épocas.

O autor defendera que sim, muitas de nossas expressdes sdo inatas e nao aprendidas e
para isso orientou sua pesquisa na observacdo, na analise de fotos, documentos e relatos e na

expressao da emocdo dos animais. Os objetos de pesquisa e referéncia sdo as criangas, cuja
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expressdo intensa é considerada pura; fotos de um homem velho enquanto era galvanizado e
relatos de observacdo da expressdo em diferentes “ragas” (especialmente aquelas com pouco
contato com os europeus). A principio, Darwin considerou utilizar fotografias e gravuras de
obras famosas, mas logo as descartou, pois “nas obras de arte a beleza é o principal objetivo; e
musculos faciais intensamente contraidos destroem a beleza™® (DARWIN, 2000, p. 24). Além
disso, sdo colocados trés principios que seriam responsaveis por grande parte de gestos e

expressdes involuntarios no homem e nos animais.

O primeiro principio fala a respeito da forca do habito, essencial para que acdes e
expressdes extremamente complexas sejam realizadas sem muito esforco ou mesmo
consciéncia (DARWIN, 2000, p. 35). A forca do habito é indicadora de que as expressdes
podem ser condicionadas por associacdo e adquiridas pelo costume, ao mesmo tempo em que
aponta uma heranga, mais facilmente observavel em gestos e expressdes sem qualquer
explicacdo plausivel. Mas existem também as chamadas acles reflexas, por exemplo, o
espirro, muitas vezes incontrolaveis e autdnomas, devido & estimulacéo do sistema nervoso. E
possivel que, através da evolucdo, certas acdes que eram habituais tornaram-se inconscientes
e acOes reflexas independentes. Por exemplo, a reacdo do susto, que parece ter sido adquirida
“pelo habito de afastar-se tdo rapido quanto possivel do perigo, toda vez que 0S nossos
sentidos nos alertassem” (DARWIN, 2000, p. 46). Darwin procura demonstrar que algumas
acOes reflexas provém de agdes habituais originadas de uma necessidade inicial de aliviar
sensacdes desagradaveis ou mesmo de satisfazer desejos.

O segundo principio é o da antitese, estudado essencialmente pela observacdo de
animais (por conta da pureza de suas emocdes) em situagdes imediatamente opostas de
expressdo de sentimentos (por exemplo, alegria seguida de raiva). Existem diversas maneiras
de comunicacdo entre individuos da mesma espécie, por exemplo, a adoc¢do de determinadas
posicdes corporais para indicar diferentes estados de espirito. Darwin coloca que € possivel
acreditar que o primeiro movimento de afeto em um felino tenha sido involuntério, mas que é
impossivel crer que 0 movimento contrario, de agressao, foi deliberadamente pensado para ser

0 oposto, ele foi inconsciente. Involuntariamente, diferentes grupos musculares foram

* Essa ideia estd de acordo com as reflexdes de Gotthold Ephraim Lessing a respeito do grupo escultdrico
Laocoonte (1766), em que o autor atribui “a diferenga entre representagao poética e representagdo escultérica
ao fato de que a poesia, arte do tempo, se exprime descrevendo uma agao, no curso da qual podem ser
evocados eventos repugnantes sem torna-los insustentavelmente evidentes, enquanto a escultura (assim como
a pintura, uma arte do espaco) s6 pode representar um Unico instante e, ao fixa-lo, ndo poderia mostrar um
rosto desvairado de modo repulsivo, pois a violéncia deturpadora da dor fisica ndo se conciliaria com a beleza
da representacdo.” (ECO, 2007, p.271).
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acionados para representarem agdes de natureza contraria, tornaram-se habituais ao longo do
tempo e, enfim, hereditarios (DARWIN, 2000, p. 56).

Por fim, a acdo direta do sistema nervoso sob estimulo intenso, gerando excesso de
forca nervosa e terminando por causar movimentos que ndo provém do habito ou do principio
de antitese. Alguns exemplos curiosos e que fazem desse principio um tanto obscuro sdo a
perda de cor dos cabelos, os tremores musculares e 0s arrepios que ocorrem nas mais diversas
— e mesmo opostas — situagdes. O fluxo de forga nervosa parece ser universal em situagdes de
superestimulo, assim como ¢ “universalmente aceito” que o cora¢do seja sensivel a essa
excitacdo, sendo sempre afetado (DARWIN, 2000, p. 71). Esses movimentos inconscientes,
ao passarem a ser percebidos conscientemente, geraram reacdes violentas a certos sentimentos
e sensacOes extremos. Por exemplo, ao sentirem dor intensa, homens e animais tendem a
contrair bruscamente os musculos como reflexo, mas, ao tomar ciéncia desse fato, notou-se
gue a contracdo muscular pode aliviar a dor em muitos casos. A partir dai, criou-se um habito
associado gue se converteu em heranca, fazendo com que, atualmente, seja comum reagirmos

contraindo os musculos ao menor estimulo de dor.

A explicacdo darwiniana a respeito da expressao se baseia nesses trés principios,
sem, no entanto, determinar qual o peso da influéncia de cada um. Até entdo, muitos outros
“pontos na teoria das expressdes permanecem inexplicaveis” (DARWIN, 2000, p. 84), como
algumas expressdes que ndo parecem estar relacionadas a um movimento especifico do corpo,
por mais intensas que sejam. Por exemplo, o ddio, a inveja e o ciume, que sdo dificilmente
retrataveis e sO parecem expressar uma acao direta quando a faria toma seu lugar. A furia tem
como principal caracteristica sua corporalidade, no sentido de que se pode dizer que uma
pessoa somente esta de fato enfurecida quando seu corpo é afetado pela emocéo. O coragéo e
a respiracdo séo intensamente estimulados, o peito estufa e as narinas se dilatam. O corpo
tenciona-se de forma a estar pronto para a acao, por vezes inclinando-se em direcdo ao objeto
causador da furia. Os dentes ficam pressionados e os labios fortemente comprimidos, os olhos
ficam fixos e bem abertos, brilhantes e mesmo injetados de sangue. Darwin se surpreende
guando, em momentos de furia, algumas pessoas protraem os labios mostrando os dentes
como se fossem morder o inimigo, pois 0s seres humanos raramente utilizam os dentes para
brigar (DARWIN, 2000, p. 225). Esse movimento parece ser mais recorrente em pessoas

loucas e 0 autor tenta relacionar esse fator a um retorno a natureza primitiva.
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Dificilmente é possivel identificar uma expressdo por uma Unica caracteristica, é
preciso notar o conjunto, inclusive a propria posicdo corporal. Determinadas contorgdes
musculares faciais podem estar presentes em diferentes formas expressivas. Por exemplo, 0
franzir das sobrancelhas, que deixam uma das marcas de expressdo mais comuns ao
envelhecermos. Os musculos corrugadores sdo responsaveis pelo ato de franzir o cenho, que
geralmente ocorre quando, durante o raciocinio ou reflexdo, encontramos alguma dificuldade.
Por isso, esse semblante comumente confere o aspecto de energia intelectual. Seu surgimento,
no entanto, € relacionado ao primeiro choro do recém-nascido, em que os musculos em torno
dos olhos sdo fortemente contraidos (DARWIN, 2000, p. 210). Pode-se observar que o franzir
das sobrancelhas é a primeira movimentacdo facial antes do choro e, mesmo quando
passamos a reprimi-lo, dificilmente conseguimos conter esse movimento do cenho, que
também muito se relaciona a emocgbes desagradaveis como a fome, a dor e 0 medo por
exemplo. Franzir o semblante a0 mesmo tempo em que 0s cantos da boca se deprimem pode
ser sinal de tristeza ou irritacdo, emocdes muitas vezes somente diferenciadas pelos olhos
(umedecidos ou obstinados, respectivamente). Quando acompanhado da boca fechada com

firmeza, no entanto, temos uma expressdo decidida ou determinada.

A maioria das expressdes foi gradualmente adquirida e tornou-se instintiva
posteriormente ¢ Darwin coloca que “poderiamos supor a priori que seu reconhecimento
também tivesse se tornado instintivo” (2000, p. 333). Essa suposicao é reforgcada pelo fato de
que a expressdo € um importante meio de comunicacdo entre homens e animais. As
expressdes fisiondmicas podem vir acompanhadas de gestos, que muitas vezes lhes confere
maior magnitude. 1sso porque as relagdes entre as emocdes e suas manifestagcdes exteriores
sdo bastante proximas. O gesto e a expressdo, por todas essas caracteristicas, sdo importantes

fatores a serem considerados em uma representagao.
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2. HISTORICO DO DESENVOLVIMENTO POETICO

O caminho percorrido para chegar a pesquisa poética atual coincide com o meu
percurso a partir da segunda metade do curso de bacharelado em Artes Visuais. As
experiéncias com linguagens e materiais diversos, a decisdo por continuar o trabalho de
pintura, a pesquisa histérica e tetrica, a curiosidade por disciplinas dos cursos de Historia e
Filosofia e, finalmente, a elaboracdo de projeto, todas convergiram, moldaram, agregaram e
redirecionaram o desenvolvimento do meu trabalho poético. N&o convém aqui relatar esse
processo em minucia, mas gostaria de apontar os artistas e obras que inspiram e se relacionam
com a minha trajetéria como estudante e a elaboracdo do tema dentro da linguagem da

pintura.

2.1 Artistas Relacionados

No primeiro e segundo semestres cursei a disciplina Seminario em Teoria, Critica e
Histdria da Arte, cujo tema foi Pintura e aconteceu em duas partes: o primeiro semestre tratou
da trajetdria da pintura desde a caverna de Lascaux ao Modernismo e, o segundo, como
continuidade, da pintura na Arte Contemporanea. Foi com o fechamento dessas duas
disciplinas que comecei a me interessar pela pintura, especialmente ap0s escrever um ensaio
sobre o artista Yoshitomo Nara (1959 — ). Esse pintor japonés tornou-se minha primeira
grande influéncia, especialmente porque sua tematica focada na infancia e na representagdo de
figuras solitérias (Figura 07) entrou em imediata consonancia com meus interesses poéticos

na epoca, e mesmo hoje sua obra ainda faz parte de meu universo imageético.
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As pinturas de Nara, geralmente feitas de tinta acrilica (o primeiro médium que eu
mesma utilizei quando em Pintura 1), ttm um tratamento pictorico simples: a tinta é aplicada
diretamente na tela sem preparacdo e € bastante diluida, as vezes deixando pedacos da lona
aparecendo, porém podemos encontrar surpreendentes pontos de complexidade e riqueza de
técnica. Suas figuras infantis isoladas fazem paralelo com a infancia, tanto do proprio artista,
que cresceu na &rea rural japonesa, quanto das criangas de hoje em dia, cada vez mais
fechadas em seu mundo tecnoldgico. Algumas dessas caracteristicas permanecerdo em parte
da tematica que busco, assim como a sensacao de medo infantil e todas as suas evocacdes que

aparecem ao me deparar com essas pinturas.

A procura por mais referéncias a partir do interesse pela tematica de Yoshitomo Nara
levou a descoberta de Mark Ryden (1963 — ), pintor americano que iniciou seus trabalhos
dentro do movimento Lowbrow, ou Surrealismo Pop, no fim dos anos 1970. Ryden também
se utiliza do imaginario infantil como temaética, mas seu trabalho é mais complexo em termos
de preparacao pictorica e elaboracdo de cenarios. Suas pinturas sdo cheias de signos, simbolos
e gestos, além de icones de infancia (Barbie e Teletubies, por exemplo). Pela primeira vez, o
gesto é percebido como um foco de interesse para 0 meu proprio trabalho (Figura 08). A
fisionomia dos rostos vai permanecer como influéncia para 0 meu desenho, contrapondo-se a
simplicidade das faces de Nara, especialmente para a idealizacdo de um modelo de construcao

facial.

Durante a minha producdo para a disciplina Pintura 1, em busca de novas referéncias
a partir desses dois artistas e suas tematicas, encontrei os retratos hiper-realistas de Gottfried
Helnwein (1948 — ), que causaram impacto em meu imaginario (Figura 09). Sdo pinturas que
chegam a atingir seis metros de altura e que por vezes parecem querer engolir o espectador,
seguindo-o com olhar de predador. Essa era a sensacdo que a principio eu tentei buscar em
minhas pinturas, idéia que ndo ganhou for¢a com o tempo. A caracteristica de Helnwein que

penso ter permanecido foi a frontalidade de seus retratos.

Por outro lado, a partir do conteudo de historia da arte, a pintura quatrocentista A
Velha Grotesca (Figura 10), de Quentin Massys (1466 — 1529), foi essencial para a definigéo
da minha busca poética. A idéia da perda de cabelos e pélos faciais aliada ao envelhecimento,
e certo pavor pelo mesmo, foi forte fator determinador para um tema que se tornou uma
obsessdo. Na imagem, observa-se como as orelhas grandes, as rugas, a deformacdo do rosto

sdo enfatizados pelo tratamento pictérico, pelas roupas e acessorios (o chapéu lembra um par



17

de chifres) e também pela calvicie, a auséncia de cilios e um mero rastro de sobrancelha.
Tudo contribui para que o espectador sinta total repugnéncia pela mulher. Essa pintura foi

definitivamente marcante, e permanece como referéncia para o meu trabalho.

Por fim, a entrevista que Franck Maubert realizou com Francis Bacon (1909 — 1992)
em 1982 foi impulsionadora para a minha busca poética. A forma como artista encarava a
pintura e a obsessdo por um tema, mais do que sua obra em si, foi estimuladora para
aventurar-me na questdo de um tema que faga com que todas as minhas agdes e pensamentos
voltem-se para ele, alimente-0 e “tornem ele mais robusto”. A fala do artista a respeito da
obsessdo serviu para fortalecer minha busca poética e a criagao de imagens que se torna “uma
necessidade absoluta que apaga todo o resto” (MAUBERT, 2010, p. 36).

2.2 A Construcdo do Tema e da Imagem

Durante a disciplina Pintura I, aconteceu que aquilo que antes era uma idéia abstrata,
pareceu lentamente tomar forma até a producdo da pintura Sem Titulo (Figura 11). Ela foi o
marco inicial para a definicdo de uma temética a ser desenvolvida e apontou caracteristicas
para a pesquisa poética. A partir de uma fotografia que foi tirada por acaso no momento em
gue uma amiga removia os cilios posticos diante de um espelho com luzes de camarim
(Figura 12), fiz um recorte, idealizado de forma a maximizar o ponto de contato entre a méo e
os cilios num momento de pausa entre a tensdo e a calma: o processo de retirada dos cilios
posticos deve ser feito com cuidado, pois pode ser bastante doloroso. A situacdo retratada
comeca a trazer tracos e objetos de um estilo a ser perseguido: o embasamento no retrato
fotografico (que mais recentemente da lugar ao espelho), o gesto, a expressdo e a retirada dos
cabelos, cilios e sobrancelhas. Os cabelos, os cilios e as sobrancelhas, quando presentes, sdo
caracteristicas que podem potencializar a personalidade e o estado fisico e emocional, entre
outros; assim, quando séo retirados, conferem certo estranhamento e parecem realocar a
responsabilidade de potencializador expressivo do gesto da mdo. Esse é o fator principal de

definicdo tematica.

O passo seguinte, entdo, foi buscar um modelo que facilitasse a producdo de um
rosto desprovido de pelos. A face infantil rapidamente mostrou-se ideal, pois na maioria das

vezes 0s cilios e as sobrancelhas das criangas sdo mais claros e, dependendo do tratamento
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fotografico, ficam quase invisiveis. O modelo inicial foi um bebé recém-nascido que na época
eu freqlientemente fotografava, acompanhando seu crescimento. O fato de seus cabelos serem
ralos acabou facilitando a pintura e fortalecendo o tema da retirada de pelos e cabelos. Foi
entdo realizada uma pintura em tela a partir dessas fotos como referéncia para construcdo da

imagem, que era feita na tela diretamente com o uso da tinta acrilica (Figuras 13 e 14).

A reflexdo a respeito do direcionamento temético levou a algumas experimentagdes
com outros meios até a definicdo pela técnica da aquarela. A partir desse ponto, ndo somente
a tinta mudou, mas o recorte, o suporte, o tamanho e a rapidez da producéo, a fotografia cede
lugar a autoimagem refletida no espelho e as vezes ao autorretrato fotografico. O esbogo
tornou-se importante etapa, assim como o estudo de cor, pois 0 contorno da imagem € por
vezes desvanecido pela transparéncia da tinta em areas de luz (Figura 15), e, se feito no papel
com grafite, o desenho-base aparece indesejavelmente como limite e acentua a

bidimensionalidade da figura.

A definicdo de duas cores principais para a pintura, a mais clara e a mais escura, foi o
que acabou por definir a paleta de cores. A principio, tons de marrons foram preferidos por
mais se aproximarem a tonalidade da pele humana, mas ao decorrer do processo de trabalho
foram cautelosamente e pontualmente adicionadas outras cores como o verde e 0 roxo, tanto
nas primeiras pinturas em tela quanto em papel. A utilizacdo de tons terrosos pré-fabricados,
nas aquarelas, fez perder a principal caracteristica da tinta: a transparéncia. Portanto iniciei
outra pesquisa para construir o tom da pele a partir da sobreposicdo de cores, deixando nédo

somente transparecer cada camada, mas enriquecendo as nuances de marrons.

A transigdo para a técnica da aquarela também acarretou a reflexao e a redefini¢do do
papel das méos, que continuam em contato com os cabelos, mas, de apenas punhos cerrados
passaram a trazer outros significados para a imagem. A partir do redirecionamento técnico, o
gesto e a expressdo passam a serem significadores e direcionadores da imagem e de sua
construcdo. Na maioria das producdes, o gesto é geralmente a primeira escolha estética, o
primeiro a ser imaginado, e, a seguir, 0 rosto e a expressdo sao pensados. Talvez por esse
motivo, nas primeiras representacdes, a fisionomia do rosto tenha sido concebida a partir de
um modelo ideal de construcéo facial.

A série de aquarelas foi nomeada Gesto e os trabalhos costumam ser numerados de
acordo com a ordem de sua producdo. O primeiro gesto (Figura 03) teve inspiracdo no sinal

da tesoura (para cortar os cabelos) e no mudra (para segurar os cabelos), assim como na idéia
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ja mencionada que acompanha esse gestual iconogréfico e ritualistico de que a mao direita
representa o divino e a esquerda, o humano. A partir disso, quando pinto a mao direita
simulando uma tesoura, procuro enfatizar o fato de que a perda dos cabelos ndo € uma decisdo

a ser tomada pelo personagem que crio: a ela, somente resta agarrar-se aos cabelos.

O conhecimento superficial a respeito do mudra acarretou em uma mescla de gestos
nesse primeiro trabalho, a partir de um repertorio de imagens que somente foi revisitado com
segunda aquarela (Figura 04). Nesta, o interesse era mostrar o dorso da mao e, por isso,
inverto a posicéo original do gesto, aperto-o contra o proprio corpo. Ainda assim, ndo existia
a preocupagdo com o significado intrinseco do mudra, somente quando o reproduzo tal qual
sua iconografia para segurar os cabelos, a partir da terceira producdo, é que esse sentido

passou a ser pesquisado junto com a estética gestual.

Os dois primeiros rostos feitos em aquarela foram feitos a partir de um esquema
simples e idealizado de fisionomia facial sem muita reflex&o, pois a concentracdo estava nos
gestos e, no caso do segundo, também nos cilios. A partir da percepcdo de que isso esta
acontecendo busco por diferentes expressdes diante da perda dos cabelos (certamente nem
todos encarariam placidamente o acontecimento, sei que eu n&o). E também a partir desse
ponto que passo a utilizar a minha imagem refletida no espelho como referéncia.
Ocasionalmente, utilizo o autorretrato fotografico principalmente para a resolucdo da

incidéncia de luz no personagem pintado ou quando o olhar ndo € frontal.

Na imagem pintada logo em seguida, o Gesto # 03 (Figura 16), a mudanca de
expressdo facial busca também conferir certa ironia para lidar com a situacédo da perda, e a
escolha dos gestos tenta seguir também essa disposi¢do. Por vezes, o punho cerrado que
agarra os cabelos retorna (a referéncia do mudra certamente ndo € tnica e onipresente),
principalmente em situacfes de raiva e angustia (Figuras 17 e 18). E, quando a perda dos
cabelos efetiva-se, surge uma nova imagem, outro gesto, outra expressdo (Figura 19). A
efetivacdo da perda traz certa mudanca tematica que nao serad desenvolvida nesta monografia.
Todos esses aspectos deram continuidade e ao mesmo tempo remodelavam a tematica dos

trabalhos.
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3. 0 TRABALHO DE DIPLOMACAO

Procuro, na primeira parte deste capitulo, analisar e apontar relagdes entre minha
poética e as obras de dois artistas que se relacionam posteriormente a minha producéo e que
nomeio como artistas confluentes, como a juncdo de diferentes correntes apdés um longo
percurso. Na segunda parte, descrevo o desenvolvimento das trés obras realizadas para a
diplomacao, que ddo continuidade a tematica da perda de cabelos, com a utilizacdo de gestos
e expressdes. Relato principalmente minha procura por adicionar mais elementos a imagem e

dar mais complexidade a pintura.

3.1 Teoria e Artistas Confluentes

Durante a producdo tedrica e prética deste trabalho de diplomagdo, dois artistas
foram pesquisados especialmente por seus trabalhos com expressdo facial: Arnulf Rainer,
pintor, gravurista e fotografo austriaco, e Franz Xaver Messerschmidt, escultor alem&o. Em
relacdo ao meu trabalho, a identificagdo com Rainer aconteceu especialmente por meio de
uma série sem titulo de interferéncias com bastdo de dleo sobre fotografia, produzidas entre
1969 e 1974, especialmente duas imagens (Figuras 20 e 21). Ja o escultor Messerschmidt
trouxe um repertorio de expressdes que convergem com alguns trabalhos ja produzidos e me

instigam a pensar em novas imagens.

Arnulf Rainer trabalhnou com intervencdes violentas sobre fotos, geralmente
autorretratos, e uma variedade de expressdes faciais. O artista comecou a fotografar suas
expressdes quando notou que, ao desenhar rostos contorcidos, ele mesmo torcia seu rosto de

acordo em uma expressao paralela. Ele entdo se colocava diante do espelho e sucessivamente
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realizava expressdes extremas com o proprio rosto, em um intenso mondlogo mimico. As
primeiras fotos foram feitas em uma cabine automatica de fotografias, mas logo Rainer

passou a trabalhar com um fotografo.

Batizadas em momento tardio de farsas-faciais (em uma traducéo livre minha), os
trabalhos foram desenvolvidos como tentativa de quebrar tabus a respeito da feiura, do
absurdo e do instintivo, procurando exprimir uma experiéncia intensa para 0 observador.
Tragos com bastdo de 6leo interferem nas linhas de expresséo, intensificando-os, deformando-
0s e contribuindo para uma sensacdo de absurdo que se tem ao olhar as obras (Figuras 20 e
21). A partir da foto original, essas intervengdes fazem surgir novas fisionomias, personagens
inesperados que, de acordo com Rainer, se escondem por tras de todos nés. Esse € o principal
ponto convergente com o meu trabalho, na forma em que construo figuras diferentes a partir

do meu préprio reflexo.

Foi também utilizando como referéncia o seu proprio rosto que o escultor
esquizofrénico Messerschmidt produziu uma série de bustos com expressdes faciais extremas
(Figuras 22 e 23). Em sessenta e nove esculturas, identifica-se a unicidade do conjunto a partir
da fisionomia do artista, mesmo quando ele utiliza-se de pequenos disfarces, seja retratando-
se mais velho ou mais jovem, com barba ou chapéu. Uma das varia¢cdes que mais chamam a
minha atencdo ¢ a diferenciacdo de cabelos, ora lisos, ora cacheados, ora com o penteado das
perucas aristocraticas em voga na época. ldentifico o meu trabalho com o do escultor na
necessidade de producdo de expressGes a partir do meu proprio rosto, na relagdo com os
cabelos e nas pequenas variages da aparéncia para torna-los outros personagens, mas que
ainda sdo autorrepresentacOes. Esses trabalhos inspiraram diversos artistas, dentre eles, o
préprio Arnulf Rainer, que interferia nas fotografias dos bustos com bastédo de éleo, como em

sua série de farsas faciais.

Dentro da série de bustos, sdo identificaveis duas sequéncias: a de autorretratos, com
menores distor¢cdes e mais naturalistas e a de expressdes extremas, de forte caracteristica
esquematica em que nariz torna-se parte central. As contor¢des do rosto unidas e provenientes
de autobeliscdes sdo parte essencial da metodologia na produgéo das esculturas e serviam para
afastar o “demonio da propor¢@o” que o atormentava por inveja a exceléncia fisionomica que

ele atingia®. Assim, a retratacio dessas expressées eram formas definitivas de manter algum

4 . . . . . ~ . ..
Erns Kris lembra, a respeito disso, como Messerschmidt acreditava que a propor¢do seria o segredo divino. Ao
tentar atingi-la em seus trabalhos, o escultor estaria tentando identificar-se com Deus, violagdo gravissima. Em
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controle sobre os demdnios® assim como, de acordo com Kris, demonstram um esforco para
recuperar a propria sanidade como uma constante prova de sua propria existéncia por meio da
escultura. Ao observar e ler sobre o trabalho de Messerschmidt, tenho a impressédo de que a

minha obra poética também possua como funcéo reafirmar minha prépria existéncia.

3.2 Metodologia e Reflexdes

O trabalho préatico realizado em conjunto com esta monografia consiste em trés
obras, Gesto # 07, Gesto # 08 e Gesto # 09 (Figuras 19, 05 e 24). A primeira é uma producéo
iniciada como resultado da disciplina Atelier 2 e que tomou nova forma, no inicio deste
semestre, durante a producdo para a diplomacédo, a partir de uma nova pesquisa de cor.
Mesmo que em ordem cronoldgica essa imagem venha primeiro, ela representa o resultado
final de uma tematica que gira em torno da confrontacdo com os resquicios de cabelos e sua
inevitavel perda, ou seja, na obra, a personagem ja passou por esse momento. Os dois outros
trabalhos, entdo, retornam a situacdo de confronto, mas modificado. Agora, a imagem consiste
em dois personagens, um deles dando continuidade a tematica primeira, e 0 outro, ja

desprovido de cabelos e pelos faciais, toma uma posicédo de poder.

Os trabalhos de cor anteriores eram realizados principalmente a partir de tons
terrosos e ocres, com o ocasional azul ou verde nos olhos e avermelhado na boca. Foi somente
a partir dessa analise a respeito da cor, feita pelo professor orientador, que comecei a
pesquisar diferentes maneiras de pintar o tom de pele. Na obra Gesto # 07, ja iniciada antes do
inicio deste semestre, parti de um tom de pele claro, quase transparente, que precisava de
contrastes de cor para conferir maior realismo e riqueza pictdrica a imagem. Iniciei com as
maos, marcando as veias com tons de azul e verde misturados ao rosa e amarelo utilizados
para a pele; cores essas que se repetirdo nas extremidades das unhas, na boca, na parte interna

dos olhos e no contorno entre mandibula direita e pescoco.

Especialmente para demarcar as olheiras, fiz uma pesquisa visual de machucados,

focando naqueles resultados de pancadas, em diversos estagios de cura. A partir desse

sua culpa e esquizofrenia, ele entdo projetaria demonios invejosos para persegui-lo e puni-lo por sua ambicdo e
rebeldia.

> Tém uma funcdo magica, o poder de afastar o mal. Dessa forma, Messerschmidt transforma os bustos em
amuletos apotropaicos.
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referencial, notei como um tom de amarelo, correspondente ao amarelo indiano na minha
paleta de cores de aquarela, costuma se fazer presente a partir do momento em que tonalidade
de roxo azulado escuro comeca a aparecer, e mantém-se a medida que o machucado vai se
curando. Na pintura, demarquei entdo as olheiras com roxos construidos a partir de camadas
de azul e rosa, contrastando com o contorno avermelhado dos proprios olhos e utilizei o
amarelo em volta de todas as areas roxas, de maneira mais ou menos diluida dependendo do
local. A utilizacdo desse contraste de cores também acontece na boca, mas de maneira mais
sutil, onde as camadas misturam-se para formar um tom marrom, especialmente na marca

interna que divide os dois labios.

Como ja mencionado, essa personagem estd em um estagio diferente das outras por
sua perda total de cabelos e pelos faciais. A expressdo é placida, assim como o gesto de
sobrepor as maos, deixando com que os cabelos — que ja ndo recebem mais um tratamento
pictorico tdo vibrante, com marrons avermelhados — flutuem. Apesar de ser inevitavel chegar
a esse tipo de imagem, ndo estou pronta para dar continuidade a ela. Retorno, entdo, ao tema
anterior: o confronto entre os resquicios e a eminéncia da perda dos cabelos. Porém, ndo é
mais possivel retornar plenamente a producdo de figuras da mesma maneira, pois esse
segundo sujeito que surge apds a perda ndo pode voltar a ser escondido apds ter ganhado
forma. Ele surge na obra Gesto # 08 com o poder da méo direita estendida e ndo hesita em

subjugar aquele que ndo passou ainda pelo mesmo processo.

A construcdo do tom de pele a partir de camadas de cores deixa sobressair diferentes
cores nas sombras e focos de luz. Um tom de roxo construido a partir de azul, rosa e verde
predomina nas partes sombreadas, enquanto uma camada bastante diluida de um verde claro
puro esmaece o0 contraste entre a sombra e os tons amarronzados da pele. Principalmente na
boca e no contorno interno dos olhos, uma mistura de rosa e amarelo traz um brilho
alaranjado que também contrasta com o roxo, mas de forma a destacar essas areas de cor. Ja
0s cabelos séo realizados a partir de finos tragos de diferentes tons de marrom puro, do mais
avermelhado ao mais carregado de preto. Essa forma de construcdo dos cabelos ajuda a dar a
impressdo de cabelos ralos, trazendo outra forma de transparéncia quando permite distinguir

0s tons de roxo utilizados no ombro que esta por tras da porcéo de cabelos puxados.

Em termos de cor esse foi um trabalho bastante satisfatorio. No entanto, mostrou que
a minha imagem refletida no espelho, quando utilizada como unica referéncia, pode

prejudicar a forma final da imagem, especialmente quando insiro os bracos como novos



24

elementos pictoricos: no resultado final, eles ficaram menores e mais finos do que deveriam
em relagdo ao tamanho das cabecgas. De forma mais sutil, também mudo levemente a posi¢do
da cabeca que esta abaixo, que antes seria simplesmente frontal, inclinando-a levemente para
trds; a mao que cobre esse rosto também se diferencia por acompanhar a curvatura da face.

Esses detalhes ajudam a conferir maior profundidade a pintura.

A (ltima imagem produzida (Figura 24) surge a partir do esbo¢o do Gesto # 08
(Figura 25), que a principio incluiria trés personagens, idealizadas como uma espécie de totem
em seu formato. A figura de cima ndo tinha a mesma forca quando separada, para isso e para
equilibrar esteticamente a imagem, concebi outro personagem na parte de baixo, novamente
submetido aquele cujos cabelos ja ndo estdo mais presentes. Ambas as expressdes tiveram
como referéncia o supracitado esbogo e fotos rapidas de meu proprio rosto retiradas com o
celular, dificilmente reproduziveis por conta de seu tamanho pequeno. Obtive um resultado
mais seguro tanto na forma final quanto no uso de cores, de certa forma mais confiante ao
deixar transparecer os tons contrastantes de roxo e verde. A cada imagem completada, sinto
um insurge de novas idéias e possibilidades a seguir, e 0 Gesto # 09 € certamente um grande

estimulo.
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CONCLUSAO

As investigaces fomentadas durante a producdo desta monografia apontam algumas
direcGes para a continuidade da minha pesquisa poética. A primeira delas é a possivel
exploracdo de diferentes personagens em um mesmo espaco, procurando contextos de relagéo
entre cada uma delas e mesmo entre diferentes obras. Se estiver trabalhando a partir do
conceito do gesto, o significado que ele manifesta deve fazer sentido ndo apenas para o
observador, mas para cada uma das figuras dentro das pinturas. Nesse sentido, acredito que o
proximo passo seja pesquisar a respeito da construcdo de um vocabulério gestual que seja
préprio do meu trabalho.

Outro direcionamento surgiu com o estudo de cor, em um comentario durante a
orientacdo a respeito da formulacdo de um vocabulario de cores. A idéia ficou latente e, a
medida que busco significados para 0s gestos e expressdes, parece se mostrar cada vez mais
uma possibilidade de investigacdo. O significado das cores é também variavel em diferentes
contextos, dependendo, por exemplo, da disponibilidade de certas cores, de sua raridade e até
mesmo da moda. A pesquisa sobre as diferentes mensagens que cada cor emite, assim como a
combinacdo de cores, ajudara a construcdo e decisdo das minhas proprias definicbes em um
particular vocabulario de cores.

Um terceiro ponto, a leitura de Ernst Kris a respeito do artista Messerschmidt, reativou
um interesse pela Psicanalise da Arte. Esse campo, do qual tive somente um vislumbre com o
texto de Kris e de Freud a respeito do Estranho, convém para a exploracdo do aspecto da
minha poética que diz respeito a perda de cabelos de pelos faciais. Esse ponto ainda
permanece bastante inexplorado até agora, talvez por falta de referéncias que agora se
apresentam no estudo da psicanalise. Por fim, quanto mais procuramos nos aprofundar num
tema, mais universos surgem em plena atividade. As questdes colocadas séo prospectivas para
a elaboracdo de outros trabalhos, que provocardo ainda mais questdes a serem ensaiadas, e

assim por diante num ciclo obsessivo, como é o caso das personagens que crio.
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Mudra:

Segan-in

An-i-shoshu-in

~1
LS

Amida Mudra

Niwa-in

Sokuchi-in

ANEXO

A PICTORIAL INDEX

Semui-in

Kichijo-in

Amida Mudri

Kongd-gasshd

Anzan-in

Segan-semui-in

Amida Mudra

Amida Mudra

Kimyo-gassho

An-i-in

Amida Mudri

Amida Mudra

Sokuchi-in

Jo-in

Figura 01 — Indice Pictérico, SAUNDERS, 1985. Primeira pagina.



The eight principal and six secondary symbolic gestures, with variants. The
numbers indicate the pages of the text where each mudra is discussed.

86
Amida Jo-in Amida Jo-in

Amida Jo-in Temborin-in Tembodrin-in Temborin-in

102

Temborin-in Chi Ken-in Kanjo-in

114
Buppatsu-in Basara-un-kongo-in Kongd Ken-in Sankaisaisho-in

119
Mushofushi-in Ongyd-in Gebaku Ken-in Naibaku Ken-in

Figura 02 — indice Pictérico, SAUNDERS, 1985. Segunda pagina.



Figura 03 - Maira Figueiredo. Gesto #01, 2010. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 04 - Maira Figueiredo. Gesto #02, 2011. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 05 - Maira Figueiredo. Gesto #08, 2011. Aquarela, 25,4 x 17,8 cm.



Figura 06 - Severus Alexander, AR Denarius, 233, Roma. Sol, radiate, nude but for chlamys over left shoulder
and flying behind, walking left, right hand raised, whip in left. 19 x 21 mm, 2,59 g. Ex Vel Garnett Collection.



Figura 07 — Yoshitomo Nara, This is how to become an Adult, 1996. Acrilica sobre tela, 100 cm x 100 cm.
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Figura 08 — Mark Ryden, Manus Christi, 2003. Oleo sobre painel de madeira, 3,5 in x 2,25 in



Figura 09 - Gottfried Helnwein, Kindskopf (Cabeca de uma Crianca), 1991. . Oleo e acrilica sobre tela, 600 x
400 cm.



Figura 10 - Quentin Massys, A Grothesque Old Woman, circa 1525-30. Oleo sobre carvalho, 64.2 x 45.4 cm.
National Gallery of Art, Londres.



Figura 11 - Maira Figueiredo. Sem titulo, 2009. Acrilica sobre tela, 55 x 22 cm.



Figura 12 - Foto de referéncia para Sem Titulo, 2009.



Figura 13 - Foto de referéncia para a obra Eu devia te arrancar os cabelos, 2010.



Figura 14 - Maira Figueiredo. Eu devia te arrancar os cabelos, 2010. Acrilica sobre tela, 70 x 50 cm.



Figura 15 - Maira Figueiredo. Gesto #05, 2011. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 16 - Maira Figueiredo. Gesto #03, 2011. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 17 - Maira Figueiredo. Gesto #04, 2011. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 18 - Maira Figueiredo. Gesto #06, 2011. Aquarela, 15 x 10 cm.



Figura 19 - Maira Figueiredo. Gesto #07, 2011. Aquarela, 17,8 x 12,7 cm.



Figura 20 — Arnulf Rainer, Sem Titulo, 1969-74). Bastdo de éleo sobre impressdo. 58, 4 cm x 48,4 xm. Museum
of Modern Art, Nova lorque.
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Figura 21 - Arnulf Rainer, Sem Titulo, 1969-74). Bastdo de 6leo sobre impressdo. 58, 4 cm x 48,4 xm. Museum
of Modern Art, Nova lorque.



Figura 22 - Franz Xaver Messerschmidt, Sofrendo de Prisdo de Ventre, 1771-83. Molde de estanho e chumbo, 43
cm X 22 cm x 24 cm. Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg.
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Figura 23 - Franz Xaver Messerschmidt, O Encabulado, 1771-83. Alabastro, 43 cm x 22 cm x 24 cm. Getty
Museum, Los Angeles.



Figura 24 - Maira Figueiredo. Gesto #09, 2011. Aquarela, 25,4 x 17,8 cm.
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Figura 25 - Maira Figueiredo. Esbogo para Gesto #08 e Gesto #09, 2011. Grafite e aquarela sobre papel. 21 x
29,7 cm.



