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RESUMO

A presente pesquisa se propde a construcdo de um percurso critico, a fim de analisar
exemplares de obras do artista Daniel Senise e a questdo do meio na
contemporaneidade. Com o intuito de compreender as novas producdes artisticas
caracteristicas do campo contemporéneo, surgem oS conceitos de intermidia,
concebido pelo artista Dick Higgins, e transmidia, criado pelo filosofo Peter Osborne,
concepcdes norteadoras da andlise pretendida ao abordar as producfes de Senise.
A trajetoria artistica do artista carioca teve inicio nos anos 1980, no contexto do retorno
a pintura, sendo este o meio eleito por ele para suas primeiras producfes. Com o
abandono do pincel e o adensamento de suas exploracbes, passou a adotar
procedimentos ligados ao conceito de Sudario-Memaria, alcangando o que se entende
por obras intermidiaticas, representativas de uma genuina fusdo entre diferentes
midias. Ampliado seus campos de exploracdo pratica e poética, compreende-se 0
alcance por parte de Senise das condicdes que configuram obas pés-conceituais ou
transmidia, relacionadas a uma mudanca na ontologia da arte, conforme concebido
por Osborne. Neste sentido, pretende-se, a partir do percurso critico, compreender
como e a partir de quais procedimentos praticos e poéticos os conceitos de meio,
intermeio e transmeio se apresentam na producéo do artista. A presente pesquisa tem
por principais autores os acima mencionados, bem como Agnaldo Farias, Noél Carrol,
Georges Didi-Huberman, Maria lovino, Dawn Ades, Ivo Mesquita, Carolina Duprat
Ruggeri, dentre outros.

Palavras-chave: Daniel Senise; percurso critico; meio; intermeio; transmeio.



ABSTRACT

This research proposes the construction of a critical path, in order to analyze examples
of works by the artist Daniel Senise and the issue of the medium in contemporary
times. To understand the new artistic productions characteristic of the contemporary
field, the concepts of intermedia, conceived by the artist Dick Higgins, and transmedia,
created by the philosopher Peter Osborne, emerged, which are the guiding concepts
for the analysis intended when approaching Senise's productions. The artist's path
began in the 1980s, in the context of the return of painting, which was the medium
chosen by him for his first productions. As abandoning the brush and deepening his
explorations, he began to adopt procedures linked to the concept of Shroud-Memory,
achieving what is understood as intermedial works, which represent a genuine fusion
between different media. Expanding his fields of practical and poetic exploration, its
understood that Senise's work reaches the conditions that constitute post-conceptual
or transmedia works of art, related to a change in the ontology of art, as conceived by
Osborne. In this sense, it is intended, with the construction of this critical path, to
understand how and from which practical and poetic procedures the concepts of
media, intermedia and transmedia appear in the artist’s production. The main authors
of this research are those mentioned above, as well as Agnaldo Farias, Noél Carrol,
Georges Didi-Huberman, Maria lovino, Dawn Ades, Ivo Mesquita, Carolina Duprat
Ruggeri, among others.

Key words: Daniel Senise; critical path; media; intermedia; transmedia.
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INTRODUCAO

O presente trabalho se propde a constru¢do de um percurso critico, com o
intuito de analisar exemplares da producdo artistica do artista Daniel Senise e a
questdo do meio na contemporaneidade. O conceito de “meio” (ou midia) aqui
empregado, refere-se a “medium”, ao “[...] veiculo pelo qual a arte se concretiza”.
Como exemplos de meios comumente conhecidos tem-se as linguagens artisticas da
pintura, gravura e escultura.? Neste sentido, e conforme explicitado por Cacilda
Teixeira da Costa, aos meios somam-se 0S suportes, qualquer objeto ou instancia
pela qual o meio possa se manifestar, como a exemplo da tela, que seria o suporte
mais conhecido para a pintura.® Assim, faz-se relevante esclarecer que os termos
‘midia, “meio”, “medium”, ou “linguagens artisticas”, sdo utilizados ao longo da
presente pesquisa como sinénimos. Sdo entendidos como diferentes formas de
nomear esses “veiculos” que possibilitam a concretizacdo da arte, ou seja, que
estabelecem a conexao entre dois polos, o artista e o espectador.

Trazendo mais elementos a definicdo de “medium” no contexto do campo
artistico, o dicionario Oxford se vale do exemplo da pintura, a qual seria definida tanto
na combinacao de pigmentos com um veiculo liquido, como agua e 6leo (entre outros),
guanto nas técnicas empregadas, determinadas por estes veiculos, como a agquarela
(dgua), a pintura a 6leo (6leo), e etc.* O meio, segundo esta definicdo, seria, entéo,
um conjunto de componentes que possibilitam um determinado fazer, alinhando-se ao
conceito trazido por Teixeira.

A definicdo generalista de “medium” apresentada no dicionario, por sua vez,
refere-se ao seu entendimento como algo intermediario,® mesma compreensao tida
pelo filbsofo francés Jacques Ranciere em seu texto “O que o ‘medium’ pode querer
dizer: o exemplo da fotografia” ao considerar o meio artistico como um instrumento
possibilitador do alcance de um determinado objetivo.® Segundo o autor, teria sido a

arte moderna a descaracterizar essa légica, definindo o meio pela sua materialidade,

1 COSTA, C. T. Arte no Brasil 1950-2000 Movimentos e Meios. Sao Paulo: Alameda, 2004, p. 49.

2 COSTA, loc. cit.

8 COSTA, loc. cit.

4 MEDIUM. In: SIMPSON, J. A.; WEINER, E. S. C. The Oxford English dictionary. 2. ed. Oxford:
Claredon Press, 1989. v. IX, p. 555.

5 MEDIUM, 1989, p. 554.

6 RANCIERE, J. O que o ‘medium’ pode querer dizer: o exemplo da fotografia. Tradugao: Pedro Lapa.
ARTis ON, [S.l], n. 4, p. 32-40, 2016. DOI. 10.37935/aion.v0i4.101. Disponivel em: https://artis-
on.letras.ulisboa.pt/index.php/aio/article/view/68/54. Acesso em 20 out. 2023, p. 33.
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a qual se torna sua esséncia.” Assim, os préprios meios passariam a prescrever a sua
finalidade e néo o contrario.®

Ranciere, abordando essa subversdao, referia-se a tese da especificidade dos
meios formulada pelo critico americano Clement Greenberg,’ que enunciava a
necessidade das midias se autodefinirem, voltando-se aquilo que lhes seria essencial
e, portanto, que nao estivesse presente em nenhum outro meio.'° Estariam limitadas
a sua “area de competéncia”, alcancando, assim, uma pureza e autonomia.! Segundo
o fildsofo americano Noél Carroll, era uma forma de definir os padrdes da arte com
consequéncias até mesmo no ensino académico, uma vez que a insercao de novas
disciplinas como o video e a fotografia fundamentava-se na autonomia destas com
relacdo as demais.??

Ainda que tenha ganhado destaque na modernidade, a concepcéo de cada
meio com seu préprio dominio ndo seria originaria deste periodo, mas sim surgida no
século XVIII, conforme apontado por Carroll.'*> Charles Batteux, em seu livro “As
belas-artes reduzidas a um mesmo principio” de 1746, enunciou 0 que considerava
serem as belas artes por exceléncia: pintura, escultura, musica, poesia e danga.*
Todas seriam regidas pelo mesmo objetivo de imitacdo da natureza, diferenciando-se
no modo pelo qual alcancariam tal feito.'®> Os meios para Batteux seriam as distintas
formas das artes se manifestarem, como a exemplo da danca, cujo meio seria o
gesto.'® Contrario a essa concepcdo da igualdade das artes, Gotthold Ephraim
Lessing, assim como outros teéricos mencionados por Carroll, passam a diferencia-

las a partir de seus elementos fisicos considerados a elas especificos.’

[...] a poesia, cujas palavras sdo encontradas sequencialmente, é uma arte
temporal, especializando-se na representacdo de eventos e processos,
enquanto a pintura, cujos signos, manchas de tinta, sdo encontrados apenas

7 RANCIERE, loc. cit.

8 RANCIERE, loc. cit.

9 RANCIERE, 2016, p. 33; GREENBERG, C. Pintura modernista. In: FERREIRA, G.; MELLO, C. C.
(Org.). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Funarte Jorge Zahar, 1997, p.102.

10 GREENBERG, loc. cit.

11 GREENBERG, loc. cit.

12 CARROLL, N. The Specificity of Media in the Arts. The Journal of Aesthetic Education, [S.l.], v. 19, p.
5-20, 1985. Disponivel em: https://www.jstor.org/stable/3332295. Acesso em: 20 nov. 2023, p. 6.

13 |bidem, p. 5.

14 BATTEUX, C. As belas-artes reduzidas a um mesmo principio. Traducdo: Natalia Maruyama e
Adriano Ribeiro. Sdo Paulo: Humanitas, 2009, p. 37.

15 BATTEUX, 2015, p. 24-25, 27, 37.

16 BATTEUX, p. 17-18.

17 CARROLL, 1985, p. 7.
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como espacialmente contiguos, deveria representar momentos (traducao
nossa).'®

No contexto moderno a ideia da especificidade compreende a eleicdo de um
dos elementos constituintes do meio como seu principal, a exemplo da pintura que,
segundo Greenberg, teria como caracteristica principal a planaridade.® Neste sentido,
cada arte deveria atingir o melhor que pelas suas especificidades poderia
concretizar.?® Noél Carroll menciona o surgimento de diversas criticas as ideias de
Greenberg pelo posterior entendimento de que, ndo obstante apresentarem certas
caracteristicas tipicas, os meios seriam abertos, podendo estabelecer relacdes entre
si e com o mundo.?! Ademais, o autor traz o questionamento de como seria possivel
proceder com a selecdo de um componente como 0 mais relevante em detrimento dos
outros.??

Semelhante ao entendimento de Ranciére, Carroll evidencia que o propésito
do meio ndo seria por ele definido, mas |Ihe seria conferido por um agente externo
(artista, estilos, géneros, etc.). “Em suma, os propdsitos de uma determinada arte —
na verdade, de um determinado estilo, movimento ou género — determinardo quais 0s
aspectos do meio fisico que sdo importantes” (traducédo nossa).>> Neste sentido, os
meios sdo considerados como um conjunto de componentes, alguns a eles tipicos,
porém abertos e estabelecendo constantes relacées.

Tais concepcbes correspondem a percepcdo considerada na presente
pesquisa, das mudancas no campo artistico operadas pela intera¢do entre os meios,
e por proposi¢cdes que rompem com essas estruturas tradicionais ligadas a eles, ainda
gue os meios em sua convencionalidade sigam existindo, concomitantemente com
essas novas praticas e visualidades. Carroll evidencia o fato de ndo haver uma
resposta ao porqué de existirem os diversos meios ou artes que conhecemos da forma
como eles séo, trata-se de uma conjuncéo de fatores ocorridos ao longo da historia e

das relagbes humanas. Assim, “[...] cada arte surgiu devido a uma cadeia de eventos

18 Texto original: “[...] poetry, whose words are encountered sequentially, is a temporal art, specializing
in the representation of events and processes, while painting, whose signs, daubs of paint, are
encountered as only spatially contiguous, should represent moments”. CARROLL, loc. cit.

19 CARROLL, 1985, p. 7; GREENBERG, 1997, p. 106.

20 CARROL, loc. cit.

21 Ibidem, p. 9.

22 CARROLL, loc. cit.

23 Texto original: “In short, the purposes of a given art -indeed, of a given style, movement, or genre-
will determine what aspects of the physical medium are important”. CARROLL, loc. cit.
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que levou a sua descoberta ou invengcdo e a sua subsequente popularizagao”
(traducéo nossa).?*

Em se tratando dessa trajetéria temporal, a divisdo das artes, hoje entendidas
como 0s meios, tem suas raizes desde a Antiguidade.?® Na Idade Média e
Renascimento sédo reforcadas pelo estabelecimento das guildas e corporacfes de
artesdes, detentoras de saberes especificos relativos aos meios e subordinados a
uma determinada artesania.?® Essas distingdes estenderam-se ao longo dos séculos,
tendo o século XVIII como definidor do que seriam as belas artes (excetuando-se a
Opera e o teatro), concebidas por Batteux em igualdade nas categorias ja enunciadas,
gue na Enciclopédia de Diderot e d"Alembert, apresentava a gravura ao invés da
danca.?’ Posteriormente, o posicionamento de tedricos como Lessing, e a concepgao
moderna de Greenberg, como j& visto, acabaram por acentuar as diferencas entre os
meios e sedimenta-los em suas “areas de competéncia”,?® contribuindo na construcédo
do que se entende pelas midias convencionais.

Aos meios tradicionais como pintura, desenho, gravura, dentre outros
mencionados, passam a se somar as novas midias, como a exemplo das mais
conhecidas atualmente: fotografia, video, cinema, entre outras. Trata-se de um
movimento natural obtido pelos cruzamentos dos meios e a exploracdo de novos
materiais. Conforme enunciado pelo artista, compositor e poeta Dick Higgins, criador
do conceito de intermidias, a medida que nos familiarizamos com os produtos das
fusdes entre midias, ou seja, obras intermidiaticas, estas acabam por se tornar novas
midias em um movimento constante.?® Neste sentido, idealmente, as possibilidades
de meios podem ser infinitas, mas na pratica, elas sao finitas ao se considerar o
contexto abordado (histérico, social, geografico). Cada periodo histérico possui um
grupo de meios mais reconhecidos, e a estes vao se adicionando novos, podendo até
mesmo objetos do cotidiano serem compreendidos como midias, ao fazerem parte de

uma criacao artistica.

24 Texto original: “[...] each art arose due to a chain of events that led to its discovery or invention its
subsequent popularization”. Ibidem, p. 16.

25 BATTEUX, 2015, nao paginado.

26 KRAUSS, R. Entrevista com Rosalind Krauss. Tradugao Leonardo Nunes. Ars, Sdo Paulo, n. 34, p.
29-54, dez. 2018. Entrevista concedida a Yve-Alain Bois, p. 38-39; GOMBRICH, E. H. A Histéria da
Arte. Traducéo: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC, 2015, p. 248.

27 SHINER, L. The Invention of Art: A cultural history. Chicago: The University of Chicago Press, 2001,
p. 83-88.

28 CARROLL, 1985, p. 6.

2% HIGGINS, D. Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia. [S.l.]: ubueditions, 2007.
Publicacéo original pela Southern Illinois University Press em 1984, p. 19.
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Essas relacfes dos meios entre si e com o mundo exterior, intensificadas na
contemporaneidade, acabam por gerar uma crise ho campo artistico, por tornar-se
cada vez mais dificil a tarefa de diferenciacéo e classificacdo das novas produgées.*°
Neste contexto, séo elaborados conceitos a fim de compreender as novas relacdes
entre 0S meios, como no caso da intermidialidade,® jA mencionada, ou a
transmidialidade referente a uma producado artistica relacionada a condi¢cdo poés-
conceitual da arte contemporénea, a qual ndo se baseia nas configuracoes
tradicionais pautadas nos meios.3?

Estes conceitos tratam sobre o entendimento das relacées do campo artistico
com as midias na contemporaneidade e sdo os aspectos norteadores da andlise
pretendida sobre a producéo artistica de Daniel Senise. Assim, pretende-se pesquisar
em quais trabalhos (selecionando exemplares) e por meio de quais procedimentos
poéticos e praticos as questbes do “meio”, “intermeio” e “transmeio” se fazem
presentes na producédo do artista.

O recorte aplicado a presente investigacao considera toda a trajetoria artistica
de Senise até os dias atuais, para proceder com a selecdo de obras que possam
compor a analise dentro do percurso intencionado, informado pelas questdes acima
referidas. Entende-se que um recorte que abrangesse um determinado periodo da
producdo do artista poderia limitar essa trajetoria critica. Salientando que o
procedimento se constituiu na analise conjunta destes elementos (as questdes do
meio na contemporaneidade e o exame de obras do artista).

Cumpre elucidar o que se entende por “percurso critico”. O termo “percurso”,
segundo o dicionério, refere-se ao ato de “atravessar, andar, ou se locomover ao longo
de [...]"%3, ou seja, percorrer um trajeto. No caso da presente pesquisa, este termo é
empregado por tratar-se da acéao por mim pretendida, de percorrer as obras do artista
Daniel Senise, abordando suas particularidades, ao mesmo tempo que se percorre as
guestdes do meio na contemporaneidade presentes nestes trabalhos.

Esse caminho se configura na analise das obras de Senise visando promover

a sua compreenséo a luz das questdes acima enunciadas, bem como sua apreciacéo

30 COSTA, 2004, p. 49.

31 HIGGINS, 1984, p. 28-29.

82 OSBORNE, P. Anywhere or not at all: philosophy of contemporary art. London/New York: Verso,
2013, p. 2, 27-28.

33 PERCORRER. In: DICIONARIO online de portugués. Revisora: Débora Ribeiro. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/percorrer/. Acesso em: 1 mar. 2024.
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em questdes poéticas e praticas.?* Em se tratando da atividade critica, de acordo com
Noél Carroll se trata de um discurso avaliativo informado pela racionalidade, composto
pelas atividades de descricdo, classificagdo, contextualizagdo, elucidagéao,
interpretacéo, andlise e avaliagdo.®® Esta Ultima configura-se como o elemento
distintivo do discurso critico com relagéo a outras formas textuais e, portanto, Unico
que sempre deve estar presente, de maneira fundamentada.®® O objeto da critica,
segundo o filésofo, seria aquilo que foi feito pelo artista ao realizar a obra de arte.®’

A avaliacdo se coloca como a moldura que orienta as demais operacées.® No
presente trabalho ela se refere a leitura das obras através dos conceitos de “meio”,
“‘intermeio” e “transmeio”. Estes sdo os aspectos que serdo examinados nas obras
selecionadas e norteardo as demais atividades que podem se apresentar em menor
ou maior numero a depender do trabalho abordado.

Na presente pesquisa, entdo, serdo realizadas: a descricdo dos componentes
da obra considerando-se o que for necessario as demais atividades;*® sua
classificagdo dentro das questdes norteadoras mencionadas e eventuais estilos e
géneros que tiverem relacdo com o trabalho abordado;*° contextualizacéo histérica e
social do artista, seus procedimentos e das obras;** a elucidagdo de signos ou
simbolos que eventualmente apresentem-se em alguma obra (origem de alguma
citacdo ou referéncia que o artista utilize);*? interpretacdo das obras partindo das
questdes poéticas do artista, da interpretacdo de criticos e profissionais do campo
artistico e de minhas préprias interpretaces;*? andlise dos elementos da obra que
possibilitam a apreensédo de seu sentido;** e a avaliacdo das producdes a partir das
questdes do meio na contemporaneidade,*® como elas estdo inseridas nesses
conceitos e por meio de quais procedimentos poéticos e praticos.

Outra operacdo da qual o discurso critico pode se valer e que se apresenta

nesse percurso € a comparagdo dos trabalhos abordados com outras producgdes do

34 CARROLL, N. On criticism. New York/London: Routledge, 2009, p. 132.
35 CARROLL, 2009, p. 13-15.
36 CARROLL, loc. cit.

37 Ibidem, p. 49.

38 |Ibidem, p. 44

39 |bidem, p. 86, 89.

40 |bidem, p. 93-94, 97.

41 |bidem, p. 102.

42 |bidem, p. 108-109.

43 |bidem, p. 110-111.

44 |bidem, p. 127, 132.

45 |bidem, p. 170.
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proprio Senise ou de outros artistas.*® Neste sentido, uma obra pode ser utilizada para
iluminar a estrutura da outra, e no presente caso, evidenciar a presenca de aspectos
intermeios, transmeio e outras questdes.*’ Conforme apontado por Carroll além de
contribuir ao leitor para a apreciagdo dos trabalhos, a tarefa de um discurso critico
também é de informar sobre novas formas de arte, estilo, e compreensdes sobre o
campo artistico.*

A escolha de Daniel Senise deve-se ao fato de sua producéo ser rica em
exploracbes artisticas geradoras de diferentes visualidades e didlogos com a
producdo de arte contemporanea. Em 2018/2019, periodo no qual estagiava como
mediadora no Museu Oscar Niemeyer (MON) em Curitiba, pude entrar em contato
pela primeira vez com uma obra do artista, intitulada “Detective”, presente na
exposicao “Luz = Matéria”, de curadoria de Agnaldo Farias. Trata-se de uma producgéo
bidimensional instigante tanto pela sua dimensdo monumental, quanto pela iluséo de
profundidade construida, e pelos procedimentos empregados em sua confeccédo. Em
um primeiro momento parece se estar diante de uma pintura, quando em realidade tal
criacdo envolve diferentes meios e procedimentos, distantes da gestualidade do
pincel.*® O artista realiza impressées do chdo e recortes para conceber seu plano

pictérico conforme serd melhor abordado no capitulo 2.5°

Um quadro, posso acrescentar, € evento do qual ndo escapamos ilesos,
indiferentes ao seu siléncio. Dai falarmos, e falarmos, e... Falamos para tentar
dar conta de uma trajetéria que, se ndo é a nossa proépria, é a do Outro. De
alguém ou algo sobre o qual ndo temos qualquer memoria cultural.5?

Apoés esse encontro, deparei-me novamente com a obra de Senise em um

catalogo da exposi¢cado ocorrida na Pinacoteca de Sao Paulo, “gravura em campo

46 |bidem, p. 76.

47 CARROLL, 2009, p. 187.

48 |bidem, p. 185-186.

49 FERNANDES, J. C. A pintura que valeu a década. Gazeta do Povo, Curitiba, 29 nov. 1999. Caderno
G, p. 1. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO
PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 4.5 BR, 29 de novembro de 1999.
Curitiba: SPD — MAC Parana, 2022.

50 SENISE, D. Palestra Daniel Senise. Parque Lage. Rio de Janeiro, 2010. (Audio de palestra presente
na Colecéo Claudia Saldanha do arquivo digital Memdrialage da Escola de Artes Visuais do Parque
Lage). Disponivel em:; https://www.memorialage.com.br/claudia-saldanha/palestra-daniel-
senise/?search=daniel%20senise&order=ASC&orderby=date&perpage=12&pos=21&source_list=repo
sitory&ref=%2Fitens%2Fpage%2F2%2F. Acesso em: 11 maio 2023.

51 REIS, R. Sudario-Memodria. In: GALERIA de arte UFF. Daniel Senise. Rio de Janeiro, [s.d.]. Catalogo
de exposicdo, ndo paginado. ACERVO DOCUMENTAL DA BIBLIOTECA PAULO MENDES DE
ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. Dossié do artista Daniel Senise.
Catalogo de exposicéo [s.d.]. Sao Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.
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expandido”,*? gerando uma curiosidade em compreender essas diferentes leituras
sobre sua obra, decorrentes das relacbes que sua poética e seus procedimentos
estabelecem com o campo contemporaneo. Entrei em contato com 0s conceitos de
intermidia de Dick Higgins®® e transmidia de Peter Osborne® e a partir destes,
percebendo relagdes com a obra do artista, procedi com a presente pesquisa, visando
melhor compreender esses conceitos e como eles se relacionariam com algumas
producdes de Senise.

Em se tratando das fontes de pesquisa, foram visitados presencialmente os
acervos de museus (fotografando todos os documentos) acessando livros e catalogos
gue abordassem tanto a producéo do artista, quanto informacfes sobre o contexto
histérico, artistico; a producao brasileira dos anos 80, 90 e contemporanea de maneira
geral; assim como dossiés especificos sobre ele com matérias de revistas, jornais,
flyers, folders, audios, e outros documentos. Os museus pesquisados foram: o Museu
Oscar Niemeyer (MON); o Museu de Arte Contemporanea do Paranad (MAC-PR); o
Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP); o Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo (MAM); a Pinacoteca de Sao Paulo; o Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de S&o Paulo (MAC-USP); e o Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP).

Procedeu-se também com pesquisas na internet acessando (google
académico, biblioteca nacional digital e outros acervos): jornais; artigos e livros
publicados que abordassem o trabalho do artista, o contexto por ele vivido, exposi¢cdes
que participou; questdes sobre “meio”, “intermeio” e “transmeio” e outros; catadlogos
das Bienais Internacionais de Sao Paulo por ele participadas ou que informaram sua
pesquisa artistica; a Revista Modulo na edigao especial da exposigao “Como vai voce,
Geragao 807?”; videos de entrevistas do artista; seu site, com um arquivo rico em textos
curatoriais e entrevistas, além de imagens de seus trabalhos, dentre outros.

Também foi pesquisado o acervo virtual da Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, contendo documentos histéricos, registros de exposi¢cdes, e audio de palestras.
A Fundacéo Bienal de Sao Paulo, enviou digitalmente o dossié do artista contendo um
grande numero de matérias de jornais e revistas, documentos historicos, informacdes

de bancos de dados e textos curatoriais. lgualmente procedeu-se com a reunido e

52 PINACOTECA de Sao Paulo. Gravura em campo expandido. Sdo Paulo, 2012. Catalogo de
exposicédo, p. 88-89.

53 HIGGINS, 1984, p. 28-29.

54 OSBORNE, 2013, p. 50.
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estudo de livros e catalogos fisicos sobre a producéo do artista, o contexto histérico
por ele vivido (“geracdo 80, “retorno a pintura” e etc.), bem como livros que
abordassem questdes referentes ao “meio”, “intermeio” e “transmeio”.

Os capitulos foram divididos pensando no percurso contemporaneo do meio:
o primeiro capitulo aborda a midia, mais especificamente a pintura, e como ela se fez
presente na producdo do artista; o segundo analisa producdes de Senise que se
conectariam com o intermeio; e o terceiro aborda seus trabalhos identificados com o
conceito de transmidia. Ressalta-se que tal estruturacdo ndo corresponde a uma
sequéncia de exploracdes artisticas na producao de Senise, ou seja, ndo ha que falar
em uma investigacdo dando lugar a outra. Tendo iniciado com o meio pictorico, a
medida que suas exploracdes se expandem, trabalhos lidos como intermeios,
transmeios ou mesmo como pinturas na tradicionalidade da midia ocorrem
simultaneamente.

No primeiro capitulo, ponto de partida do percurso critico, foi abordado o inicio
da trajetéria artistica de Daniel Senise ligada ao meio da pintura. Foi analisado como
se iniciou a relacdo do artista com o fazer pictdrico, seu ingresso na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, as questdes poéticas e praticas por ele tratadas em suas
pinturas, e quais foram suas referéncias iniciais.>® Foi abordado o contexto histérico
no qual estava inserido, o fendmeno do “retorno” a pintura marcante nos anos 1980,%¢
as exposigdes emblematicas do periodo e para o artista: “Como vai vocé, geragao
807", a qual deu nome a geracao surgida neste periodo; e a 182 Bienal Internacional
de Sao Paulo da “Grande Tela”.5” Por fim foi abordada a guinada operada em seu
proceder, a partir do contato com a tinta a 6leo e a gradual introdugédo de outros
materiais as suas pesquisas, sendo analisadas obras referentes a estes contextos em
aspectos praticos e poéticos.>8

No segundo capitulo, foi abordado o conceito de intermidialidade, utilizando

como fonte principal a obra do artista e criador do termo Dick Higgins, “Horizons: The

55 DANIEL Senise, da ‘geragdo 80’, mostra pintura de vanguarda. O Globo, Rio de Janeiro, 28 ago.
1984. p. 1. Fundagéo Bienal de Sdo Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

56 CANONGIA, L. Anos 80: Embates de uma geracao. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2010, p. 7.
STLEAL, P. R.; MAGER, S.; COSTA, M. de L. A bela enfurecida. Revista Mddulo, Rio de Janeiro, edicdo
especial, Catalogo Oficial da exposi¢cdo “Como vai vocé, Geragao 807”7, 1984, ndo paginado; FARIAS,
A. 80/90 anos: Um retrato em 3x4 a cores. In: INSTITUTO TOMIE OHTAKE. 80/90, modernos, pos-
modernos, etc. Sdo Paulo, 2009. Catalogo de exposicao, p. 47.

58 SENISE, D. Entrevista a Agnaldo Farias. In: MUSEU Oscar Niemeyer. Mostra Daniel Senise 2000-
2006. Curitiba, 2006. Catalogo de exposicao, p. 9.
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Poetics and Theory of the Intermedia”’,%® analisando-se obras de Daniel Senise
relacionadas com o intermeio, abordando suas questdes poéticas e praticas. Também
foram analisadas brevemente algumas outras abordagens do conceito de intermeio.
Em seguida, discorreu-se sobre a ampliacdo do campo de possibilidades artisticas,
investigando os desdobramentos dos procedimentos empregados pelo artista em seu
fazer, como o abandono do pincel e a adogado de operagbes como o “Sudario-
memdria”, em seus aspectos praticos e poéticos, na criagcdo de obras intermeio.?° Por
fim, foram abordadas outras obras exemplares de intermeios com énfase na fusao
entre o impresso, o pictérico, e 0 meio vida.

No ultimo e terceiro capitulo, fora analisado o conceito de transmidia ou arte
pbs-conceitual concebido por Peter Osborne e presente em sua obra “Anywhere or
not at all: Philosophy of contemporary art”. Foram abordadas as concepc¢des tratadas
pelo autor ao analisar o campo artistico contemporaneo, e as transformacdes por ele
operadas na unidade do sujeito produtor de arte e da obra por ele realizada.t!
Verificou-se a mudanca na ontologia da arte ligada aos meios, mencionada pelo autor,
para uma ontologia poés-conceitual, levando ao surgimento de obras de arte
configuradas dentro das condicdes transmidia.®> A partir da abordagem destes
conceitos, foram analisados trabalhos de Senise relacionados com a transmidialidade,
selecionando producdes que apresentassem determinadas condicfes transmidiaticas
de maneira mais enfética. Procedeu-se com a analise de diferentes procedimentos e
poéticas utilizadas pelo artista na composicéo de criagcdes inseridas nas configuracdes
dos transmeios. Também fora analisado a relacdo de Senise com a
tridimensionalidade e com os espacos por ele explorados e permeados na producao

de tais criacgoes.

59 HIGGINS, 1984, p. 28-29.

60 SENISE, 2010; MOSQUEIRA, B. Daniel Senise. In: GALERIA PAULO DARZE. Museu do Recdncavo
- Daniel Senise. Salvador, 2019. Catalogo de exposicao, p. 77-80.

61 OSBORNE, 2013, p. 25, 50.

62 |bidem, p. 28, 50.
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1 MEIO: O ESPACO CONSTRUIDO NA PINTURA

“Como continuar produzindo algo de inesperado
guando ja ndo existe mais espera?”63

1.1 SENISE, A PINTURA E SEU RETORNO

A trajetdria de Daniel Senise como artista plastico inicia-se pelo meio, no caso
a pintura, por ele eleita como maneira de expressao nos anos 1980. O interesse e
provavel motivador desta escolha, por sua vez, surgiu muito tempo antes, posto que
o artista sempre nutriu um gosto por ver imagens.®* “Gosto muito da imagem
impressa”.®® Inclusive, foram as reproducdes que iniciaram seu aprendizado sobre
arte.®® Obras icOnicas eram por ele conhecidas por meio dos livros que tinha em sua
casa, tanto herdados de seu avd quanto as enciclopédias de seu pai.®’

Dentro desta construcdo de seu interesse artistico, sua mae também
desempenhou um importante papel ao incentiva-lo na pratica do desenho, uma vez
gue ela desenhava de maneira espontanea, tendo facilidade na elaboracéo de retratos
e paisagens.® Comecando na infancia, Senise persistiu com o habito de desenhar
durante toda sua graduacdo em engenharia, trabalhando com ilustracdes para a
revista “O Cruzeiro”, o jornal “O Globo”, além de charges para “O Pasquim” e o
“Almanaque Casseta Popular”.%°

Em 1980, formou-se na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)

sabendo que ndo seguiria com a profissdo correspondente ao curso.”® Passou a

63 COUTINHO, W. Daniel Senise: 182 Bienal Internacional de Sdo Paulo. S&do Paulo, 1985, ndo
paginado.

64 SENISE, 2006, p. 6.

65 SENISE, D. O Voo do Bumerangue. Exposi¢édo Daniel Senise na Thomas Cohn Arte Contemporanea.
Sao Paulo, 1999. Disponivel em: https://www.danielsenise.com/texto/o-voo-do-bumerangue/. Acesso
em: 11 maio 2023. Entrevista concedida a Gloria Ferreira, ndo paginado.

66 RUGGERI, M. C. D. Daniel Senise. 1. ed. Sdo Paulo: Folha de S&o Paulo, 2013. (Colecdo Folha
Grandes Pintores Brasileiros, v. 22), p. 19.

87 RUGGERI, loc. cit.

68 RUGGERI, loc. cit.; ARAUJO, C. Um mergulho na seducéo do insélito. Correio Braziliense, Brasilia,
4 out. 1988. Daniel Senise/ Exposicédo, p. 1. Fundacédo Bienal de Sdo Paulo / Arquivo Histérico Wanda
Svevo; SENISE, rompendo a monotonia. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 9 set. 1987. p. 1.
Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

69 ARAUJO, 1988, p. 1; RUGGERI, 2013, p. 19.

70 RUGGERI, loc. cit.; NAME, D. Um ex-engenheiro que sonhava ser negociante. O Globo, Rio de
Janeiro, 1 set. 1998. p 2. Fundacgédo Bienal de Séo Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.
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trabalhar com programacéo visual e publicidade’?, especificamente na coordenacéo
da parte gréafica do videotexto no Banco Nacional.’?

Segundo o artista, por gostar do trabalho do pintor americano David
Hockney’? e estando perdido profissionalmente decidiu ingressar nas aulas de pintura
da Escola de Artes Visuais (EAV) do Parque Lage,’* ainda considerando que a pratica
artistica seria apenas um hobby.” Fez um semestre de aulas de desenho com o artista
John Nicholson em 1981, e um semestre de aulas no atelié livre do pintor Luiz Aquila
em 1982.76 Este Ultimo teve um papel relevante nesse momento inicial de sua
descoberta como artista, conforme mencionou Marba Furtado, em matéria para o
jornal “Correio Braziliense”: “Essa descoberta aconteceu diante da obra de Aquila, que
despertou o artista para as suas préprias possibilidades do mundo da arte”.””

Pouco tempo depois, a partir dessa experiéncia, decidiu tornar-se pintor,
alugando um espaco para ser seu atelié,’® incialmente no bairro de Botafogo, em
conjunto com outros trés amigos artistas, Luiz Pizarro, Jodo Magalhdes e
posteriormente Angelo Venosa.”® Neste momento, a pintura tornou-se sua atividade
principal, enquanto o oficio no Banco e alguns trabalhos como freelancer passaram a
ser uma forma de subsidia-la.?° Ao debrucar-se de maneira mais consciente no
procedimento pictorico, Senise relata que a pintura tornou-se uma mediadora na sua
relacdo com as imagens.®!

Cumpre pontuar outros aspectos, além dos jA mencionados, que também
contribuiram no estabelecimento da conexao do artista com a pintura. A comecar pelo
carater experimental que a Escola de Artes Visuais do Parque Lage possuia, diferente

de ensinos tradicionalistas e académicos,® o que favorecia a experiéncia dos alunos

"L DANIEL..., 1984, p. 1.

72 SENISE, 2006, p. 7.

73 SENISE, D. Ping pong #6: Agnaldo Farias e Daniel Senise, 2020. 1 video (1 h 4 min 10 s). Canal
Nara Roesler. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CBrXhJDbdOE. Acesso em: 11 maio
2023.

74 DANIEL..., 1984, p. 1.

> NAME, 1998, p. 2.

76 SENISE, 2010.

7 FURTADO, M. Arte em branco e preto. Correio Braziliense, Brasilia, 15 jul. 1986. p. 1.
Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Historico Wanda Svevo.

8 ARAUJO, 1988, p. 1.

79 SENISE, 2006, p. 7.

80 DANIEL..., 1984, p. 1.

81 SENISE, 2006, p. 6.

82 GUINLE, J. Papai era surfista profissional, mamae fazia mapa astral legal. “Geragdo 80” ou como
matei uma aula de arte num shopping center. In: CANONGIA, L. Anos 80: Embates de uma geracéo.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2010. p. 217.
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de liberdade de criacéo e exploracdo pratica.?3 Ndo havia um exame admissional para
a entrada na escola, era livre a quem quisesse usufruir de seus cursos e dos eventos
culturais por ela promovidos.8

Num escopo mais abrangente, teve-se o fendbmeno vivenciado no Brasil e
internacionalmente, na década de 1980, do retorno a pintura — que sera melhor
abordado adiante -, meio que teria sido rechacado em favor de outras linguagens
exploradas durante as décadas de 1960 e 1970.8° Vivenciando este contexto, ambos
os professores de Senise foram fortes defensores da pintura,®® impulsionando sua
retomada (assim como outros educadores da Escola), que aparentemente tornou-se
a principal tendéncia dos anos inicias da década de 1980.87 Segundo Luiz Aquila, em
seu inicio na EAV, era perceptivel o interesse da maior parte dos jovens na pintura,
sendo seu objetivo como educador desmistifica-la, aproximando-a do cotidiano.88

Nos primeiros anos a pintura de Senise foi marcada por uma intensa
experimentacdo.®® Sem ter uma convicgdo sobre esta linguagem e o que pretendia
obter com ela, questionava-se muito sobre sua producéo.®® “Quando eu comecei era
puro processo [...]".%* Sobre suas primeiras referéncias menciona artistas como David
Hockney, Francis Bacon e especialmente o alem&o Markus Lipertz (1941-).°? Estes
dois dltimos chamaram-lhe a atencdo por entender que a imagem que produziam
mediava um conceito, uma forma de tratar com o desconhecido.®®* O maior impacto,
contudo, e mais significativo foi 0 encontro com a obra de Lipertz, uma vez que seria
gracas ao pintor aleméao, que Senise teria alcancado uma consisténcia e conseguido
organizar melhor sua prética pictérica naquele momento.** “Vocé é contemporaneo

no sentido em que é sensivel a produgdo que vocé esta assistindo”.®

8 FURTADO, 1986, p. 1.

8 FARIAS, 2009, p. 21.

8 CANONGIA, 2010, p. 7.

8 FARIAS, 2009, p. 23.

87 COSTA, 2004. p. 33.

8 AQUILA, L. A maior Desgraga é N&o Pintar. In: Revista Médulo, Rio de Janeiro, edicdo especial,
Catélogo Oficial da exposi¢ao “Como vai vocé, Geragéo 807", 1984, ndo paginado.

89 PEDREIRA, A. (org.). Arte em Dialogo: criagdo, producéo, processos.... 4. ed. Rio de Janeiro: Museu
Nacional de Belas Artes, 2008, p. 14.

% PEDREIRA, loc. cit.; MOSQUEIRA, 2019, p. 69.

91 SENISE, 2010.

92 |dem, 2006, p. 7.

9 SENISE, loc. cit.

94 SENISE, loc. cit.

9 |bidem, p. 6.
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FIGURA 1: Manifesto, 1980

Fonte: Markus Lupertz — Ctélogo erél:“17 Bienal Internacional de Sao Paulo”%

A obra de Markus Lipertz esteve presente na 172 Bienal Internacional de S&o
Paulo (1983), conforme FIGURA 1 (uma reproducdo em preto e branco da obra do
artista), fazendo parte da representacdo alema, com pinturas de um intenso grafismo
composto por fragmentos de formas bem marcados, e uma expressividade no gesto.®’
Era um pintor emblematico do retorno alemao a pintura, traduzido pela tendéncia

neoexpressionista,’®® ou como também eram chamados de “novos selvagens”.®®

O contato com Lipertz afetou Senise com tanta for¢a que ele voltaria ao Rio,
somaria essa experiéncia a leitura aficionada de revistas estrangeiras de arte,
e passaria a realizar as pinturas em grandes formatos que experimentavam
um flerte proprio com uma tendéncia internacional neoexpressionista e que
se tornariam rapidamente um sucesso no mercado e na imprensa.1

Senise passou a produzir suas pinturas tendo a obra de Lupertz como
norteadora, pintando “a maneira dele”.1°* Além desse contato com trabalhos distintos
na Bienal, outra fonte de referéncias eram as imagens de obras e exposicbes

internacionais que chegavam aos artistas brasileiros com maior agilidade, sendo

% LUPERTZ, M. Manifesto. 1980. 1 reproduco fotogréafica de um original de arte, 6leo sobre tela, p.b.,
254 x 203 cm. Imagem obtida em: FUNDACAO Bienal de S&o Paulo. 172 Bienal Internacional de S&o
Paulo. Sdo Paulo, 1983. Catalogo Geral, p. 214.

97 MOSQUEIRA, 2019, p. 68.

9% CANONGIA, 2010, p. 222.

99 COSTA, 2004, p. 33.

100 MOSQUEIRA, 2019, p. 69.

101 SENISE, 2010.
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possivel visualizar o crescimento da pintura e suas tendéncias.?> Era um momento
em que os artistas (e as pessoas no geral) eram muito informados por imagens,
fossem reproducdes de revistas, jornais, quadrinhos, televisdo e outros.'* “Com o PC
— personal computer -, o computador foi parar dentro da casa das pessoas. Foi a
década do videogame Atari, do controle remoto e do videocassete.”'%* Ao contrario de
décadas anteriores, 0s jovens artistas dos anos 1980 ja haviam nascido inseridos nos
meios de comunicacdo e propaganda em massa, relacionando-se com estes de
maneira distinta, ndo com desconfianca, mas como ferramentas de criacédo.1%

Na obra “A solidao de My Friend” (FIGURA 2), pintada por Senise em 1984, é
possivel perceber algumas caracteristicas vindas das referéncias mencionadas. A
proporcao de uma pintura em grande formato, com pinceladas expressivas compondo
formas fragmentadas, delineadas por linhas marcadas, proximo a pintura de Lipertz,
seu “modelo”, porém sem o mesmo refinamento, conforme relatado por Senise,

tratando-se de uma pintura mais imediata.1%

FIGURA 2: A soliddo de My Friend, 1984

102 SENISE, 2006, p. 6.

103 ARAUJO, 1988, p. 1.

104 NAME, D. Daniel Senise: Pintura como abrigo da imagem. Revista Poiésis, n 26, p. 161-174, Dez.
2015. Disponivel em: http://www.poiesis.uff.br/p26/p26-6-artigos-2-daniela-name.pdf. Acesso em: 11
maio 2023, p. 165.

105 CANONGIA, 2010, p. 36.

106 SENISE, 2006, p. 7.

107 SENISE, D. A soliddo de My Friend. 1984. 1 reproducéo fotografica de um original de arte, acrilica
sobre tela, color., 191 x 135 cm. Imagem obtida no portfélio do artista no site da Galeria Nara Roesler.
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Marcus de Lontra, critico e curador, destacou a caracteristica do artista de
produzir esbocos antes de proceder com a pintura.’®® Segundo Lontra, suas
composi¢cBes ndo permitiam sofisticagfes e delicadezas, nelas construia-se o que
chamou de uma “atmosfera cadtica” em que a fatura se apresenta em sua
materialidade.'®® “O artista incorpora a tragédia como um instrumento de luta”.110
Senise menciona gostar dos contrates entre figurativo e a abstracdo, entendendo seu
fazer pictérico como um processo de autoconhecimento.!! “A soliddo de My Friend”
€ construida por pinceladas marcadas e expressivas, em uma profusédo de formas que
se entende instigar o observador a procurar algo que Ihe seja familiar.

Neste momento, Senise adotou uma forma de pintar simples, relacionada com
0 neoexpressionismo'? e de maior agilidade na confecgéo, possibilitando a producéo
de até trés trabalhos por semana.''?® Usava tinta acrilica por ele préprio produzida,
fazendo uma mistura de cola branca PVA com pigmentos principalmente de poé
xadrez,'** valendo-se, como é possivel perceber em “A soliddo de My Friend”, de
poucas cores na construgcdo da imagem,*® algo intensificado nos anos seguintes. “Eu
fazia o seguinte: pegava um tema, por exemplo, o pinguim que estava na minha
geladeira, e ia pintando com essa imagem na cabecga ‘a maneira’ do Lupertz que, no
fundo, era mais a minha maneira.”*'® Influenciado pelo artista aleméo, buscou objetos
e figuras de seu cotidiano como tema de suas pinturas.!'” Seu processo pictérico
traduzia-se num embate no ateli€, uma espécie de desagregacdo da figura,!®

Disponivel em: https://nararoesler.art/ust/library/documents/main/73/danielsenise-gnr-portfolio.pdf.
Acesso em 17 jan. 2024.

108 | ONTRA, M. Sangue e areia, portdes abertos. In: GALERIA de arte centro empresarial Rio. Daniel
Senise: Pinturas. Rio de Janeiro, 1984. Catalogo de exposicao, ndo paginado. SETOR DE PESQUISA
E DOCUMENTAGCAO DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista
Daniel Senise. Catalogo, Pasta a/v 3.5 BR, 27 de agosto a 23 de setembro de 1984. Curitiba: SPD —
MAC Parana, 2022.

109 | ONTRA, loc. cit.

110 | ONTRA, loc. cit.

111 DANIEL..., 1984, p. 1.

112 SENISE, 2006, p. 7.

113 |dem, 2010.

114 MOSQUEIRA, 2019, p. 69.

115 SENISE, 2010.

116 |dem, 20086, p. 7.

117 SENISE, D. Conversa com Camillo Osorio. In: DANIEL Senise: XXIX Bienal de Sao Paulo. Séo
Paulo: [s.n.], 2010, p. 71.
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podendo partir de objetos, imagens ou a impressao que alguma coisa lhe deixou, com
a intencéo de obter algo finalizado.'*®

Essa profusdo de producgbes pictéricas caracteristica da década de 1980,
como ja mencionado, foi um acontecimento internacional com reflexos no Brasil. J&
na Bienal Internacional de Sao Paulo de 1981, segundo o curador Agnaldo Farias, era
possivel perceber esse destaque a pintura.'?® Neste sentido, cabe salientar alguns
aspectos deste fendbmeno, para compreender o cenario que informou 0s primeiros
anos da producédo de Daniel Senise.

O entendimento de “retomada da pintura” teria seu fundamento na percepgéao
de que em décadas antecedentes, outras linguagens e géneros tinham se tornando
mais relevantes.'?? O conceito moderno de isolamento dos meios em suas proprias
especificidades visando seu fortalecimento, pureza e autonomia,*?? foi gradualmente
dissolvido pelas exploracdes pds-modernas, caracterizadas pelo permear dos meios
e a multiplicidade de producdes sem a sujeicdo a estilos predominantes,'?3 com a
consequente ampliacdo das possibilidades artisticas!?* (e o surgimento de inter e
transmeios, a serem analisados na producdo de Senise, nos capitulos seguintes).

Decretada desde o surgimento da fotografia por Paul Delaroche, a morte da
pintura fora reafirmada em diversos momentos, parecendo encontrar no contexto dos
anos 1960, sua confirmac&o.'?® Nos anos 1960 e 1970 vivenciou-se um periodo de
amplificagdo do campo, com manifestacdes como a land art, instalagoes,
performances, body art, dentre outras.'?® Este periodo foi identificado como um
momento de producdes altamente conceituais o0 que, segundo Achille Bonito Oliva -
criador do termo transvanguarda, uma das tendéncias da nova pintura-, teria
propiciado um movimento contrario, de primazia por uma arte ligada a artesania, ao

prazer e a volta da pintura.*?” Embora também existisse o entendimento de que o0 uso

119 SENISE, 2006, p. 8.

120 FARIAS, 2009, p. 23.

121 CANONGIA, 2010, p. 7.

122 GREENBERG, 1997, p.102.

123 CANONGIA, 2010, p. 7.

124 EARIAS, 2009, p. 79.

125 CRIMP, D. The end of painting. October, The MIT press, vol. 16, p. 69-86, 1981. Disponivel
em: https://amper.ped.muni.cz/~jonas/knihy/18 klasicka_media_v_soucasnem_umeni/Douglas%20Cri
mp_The%20End%200f%20Painting.pdf. Acesso em: 11 maio 2023, p. 75.

126 COCCHIARALE, F. A volta da pintura na era das exposicdes. In: CANONGIA, L. Anos 80: Embates
de uma geracao. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2010. p. 234.

127 CANONGIA, 2010, p. 12.
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do termo “retorno” perderia seu sentido em se tratando de algo que nunca teria
deixado de existir.1?®

Neste cenério internacional surgem tendéncias como a transvanguarda, o
neoexpressionismo, a figuragao livre e a nova imagem, embora apenas a primeira
tenha tido um corpo teérico.'?° Bonito Oliva cunha o termo ao observar a retomada da
pintura na Italia acompanhando os trabalhos de cinco artistas, nos quais identificou o
resgate da subjetividade do artista, do prazer no fazer artistico e no manusear da
matéria.’3®© Segundo o tedrico, os artistas adotam uma posicdo nOmade, sem
limitacdes ou compromissos, valendo-se de quaisquer linguagens ao se deslocarem
pelas tradicbes de vanguarda de maneira livre e ndo linear, por meio de cruzamentos,

saltos e reciclagens, seguindo suas pulsdes.!3?

Agora fazer arte significa ter tudo sobre a mesa numa contemporaneidade
vollavel e sincrénica que consegue fundir na obra imagens privadas e imagens
miticas, signos pessoais, ligados a histéria individual, e signos publicos
ligados pela histéria da arte e da cultura (traducéo nossa).132

Recorria-se a histéria da arte como um arquivo, do qual se extraiam partes
variadas que iam justapondo-se na construcdo da obra.'®3 Podia-se constatar o
destaque dado a pintura em exposi¢cdes como “Die Neuen Wilden” na Alemanha, “A
New Spirit in Painting” na Inglaterra, a secéo “Aperto 80" da Bienal de Veneza em
1980, com exemplares de pintores das tendéncias mencionadas e a Documenta 7 em
Kassel, 1982.134

Percebendo os acontecimentos ao redor do mundo, Oliva estendeu sua teoria
a nivel internacional, absorvendo outras manifestacdes pictoricas, caracteristicas da

multiplicidade pdés-moderna, de forma indiscriminada, colocando todas dentro do

128 PEREZ-BARREIRO, G. Construgdes sobre a Pintura. In: MESQUITA, |.; ADES, D.; PEREZ-
BARREIRO, G. Daniel Senise: Ela que ndo esta. Sao Paulo: Cosac Naify, 1998, p. 28.

129 BASBAUM, R. Pintura dos anos 80: Algumas observacdes criticas. In. CANONGIA, L. Anos 80:
Embates de uma geracgéo. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2010, p. 224.

130 OLIVA, A. B. La Transvanguardia Italiana. Leviatan: revista de pensamiento socialista. Madrid, Il
Epoca, n. 8, 1982. p. 129-135. Revista. Disponivel em:
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=2000647231. Acesso em 08 jan.
2024, p. 129-134.

131 OLIVA, loc. cit.

132 Texto original: “Ahora hacer arte significa tener todo sobre la mesa en una contemporaneidad voluble
y sincrénica que consigue fundir en el crisol de la obra imagenes privadas e imagenes miticas, senas
personales, ligadas a la historia individual, y senas publicas ligadas a la historia del arte y de la cultura”.
Ibidem, p. 132-133.

133 CANONGIA, 2010, p. 28.

134 FARIAS, 2009, p. 25.
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mesmo guarda-chuva transvanguardista.’® Ele considerava que os artistas néo
tinham um senso de pertencimento a um grupo, pois sua producao era muito voltada
a questdes individuais, porém, estavam inseridos num “mesmo contexto global”.136

De fato, os anos 1980 foram marcados pela globalizacdo.'®” Vivenciou-se o
fim de regimes ditatoriais, o estabelecimento de democracias sociais tendo o
liberalismo como modelo politico-econbmico; a intensificacdo e rapidez na
comunicacéo, possibilitando o conhecimento e influéncia entre as diferentes culturas;
somando-se ao crescimento da industria cultural e de massa.'® “Essa ideia de um
contexto politico socioeconémico mundial consonante foi utilizada por historiadores,
criticos e curadores para justificar uma suposta tendéncia artistica internacional.”'3°

Para parte da critica alinhada com este fendmeno, o retorno a pintura
significava o resgate da relacdo emocional e subjetiva do corpo do artista com 0s
meios e as praticas envolvidas em sua manipulacédo.'*® A possibilidade de reaver o
gue supostamente havia sido perdido em uma arte mais cerebral e hermética.'*! Outra
parte percebia 0 movimento de maneira negativa, como uma resposta conservadora
alinhada a um discurso neoliberal,’*> que rechacava a experimentacdo livre do
conceitualismo, trazendo uma espécie de ordem pela revisitacdo da historia da arte,
seus temas tradicionais e também porque [...] alimentariam o sistema das
mercadorias estéticas com um discurso ideologicamente disfuncional, que reifica
apenas as categorias de connoisseurship, moda e objets d"art.”'#3 Seria o retorno da
divisdo entre corpo e mente que as tendéncias anteriores buscaram ultrapassar com
o0 bindmio arte e vida.4

No Brasil a producéo de arte nos anos 1960 e 1970 vivenciou um momento
sombrio de repressbes e retrocessos com a ditadura militar. Nesse sentido uma

producdo de cunho conceitual e intelectualizado se justificava ndo apenas pelos

135 AMORIM, K. A ideia de Pés-Modernidade na arte contemporanea. Revista Farol, Vitoria, v. 13, n.
17, p. 79-90, 2017, p. 87.

136 AMORIM, loc. cit.

137 COSTA, M. C. C. BR/80 — Cenario Social da Década. In: MANGE, E. R. de C. (Apres.). BR 80 Pintura
Brasil Década 80. S&o Paulo: Instituto Cultural Itad, 1991. p. 9.
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confrontamentos com as questdes da contemporaneidade, como também por ser a
Unica capaz de escorrer pelas sélidas barras de ferro da censura.'*® Era uma arte que
se fazia ndo apenas pelos desafios impostos pelas novas visualidades, mas por uma
necessidade de resisténcia e sobrevivéncia.

A década de 1980, por sua vez, traduziu-se em um clima de entusiasmo, com
o fim do regime militar apds pressdes de movimentos populares clamando por
eleicbes diretas e um muito almejado governo democratico (1984).14¢ Com a
democracia estabelecida, houve um grande investimento na industria cultural, com
intensa difusdo das artes pelas midias de massa, “[...] no intuito de identificar valores
artisticos e culturais que pudessem dar conta da nova realidade.”**’ Os jovens,
instigados pelo fomento intelectual e desejosos de experienciar a produgao cultural,
apos anos de escassez nestes campos, passaram a nao apenas participar
intensamente desses eventos, mas também, em alguns casos, produzir arte.148

A percepcao sobre o retorno da pintura no Brasil foi fomentada pela critica e
pela midia. No Rio de Janeiro essa visdo era defendida por Frederico Morais, Roberto
Pontual e Marcus Lontra Costa.'*® Em 1979, conforme aponta Agnaldo Farias, ja era
possivel verificar a percepcao de Morais da existéncia de indicios dessa tendéncia a
nivel nacional.*>® Em diversos textos e exposi¢ées que participava vinha pontuando o
gue entendia ser a retomada do prazer e emocao no fazer pictérico, contrario a uma
producdo conceitual por ele tida como tediosa.*®! Assim, “[...] € possivel concluir que
F. Morais constréi suas ideias acerca da nova pintura brasileira antes que essas obras
ingressem de fato no circuito, isto &, na auséncia efetiva da nova produgao [...]".1%?

Na exposi¢ao proposta por Morais “Entre a mancha e a figura” de 1982,
perfazendo-se como um primeiro teste para perceber influéncias das tendéncias da
nova pintura nas produgdes brasileiras, foi reunido um diverso contingente de artistas
com diferentes propostas, podendo-se supor que a intencao estaria mais por reafirmar
uma tese, do que pela real analise das producdes ali presentes.>® Possibilidade esta

gue guarda semelhanca com o movimento generalista de Bonito Oliva, quando do

145 MESQUITA, 1998, p.11
146 MESQUITA, loc. cit.
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aumento do escopo de sua teoria para uma abrangéncia global. Também havia um
alinhamento de Morais com o posicionamento de parte da critica europeia no sentido
da recusa a experimentacdo manifesta em alguns projetos estéticos como a arte

conceitual.15*

O modo entusiasmado como Morais concorda e encampa as nhovas
tendéncias que advogam a pintura ndo encobre sua clara consciéncia de que
se trata de uma concordancia em termos bem gerais, restrita a defesa da
pintura, € verdade que pintura de raiz expressionista, estendida, como se viu,
a critica aos militantes da arte ‘intelectual’ dos anos 1970 [...].1%%

O mercado de arte neste periodo, fomentado pelo crescimento da industria
cultural tanto em termos do aumento de producdes, quanto de espectadores, também
respondia de maneira positiva a essas mudancas e as novas proposicdes que
surgiam. Os anos 1970 ja haviam experienciado uma certa alteracdo mercadoldgica
com a difusdo dos leildes, embora se restringissem a um limitado publico de maior
poder aquisitivo, com a venda de artistas ja consolidados,'®¢ sendo as producdes
modernistas as mais comercializadas, em precos elevados devido a sua
exiguidade.*®” Nos trés primeiros anos da referida década, experienciou-se, ainda, o
chamado “boom do mercado de arte”, pelo fato dele ter-se tornado uma alternativa
dentro do mercado de capitais face a inflacdo acelerada vivenciada no momento.158

As maiores mudancas, por sua vez, operaram-se na virada daquela década
para a seguinte, com um aumento significativo no numero de galerias de arte: “De
1964 a 1969, foram inauguradas em S&o Paulo sete galerias, e de 1971 a 1979, trinta
galerias.”>® As galerias, numerosas, desempenhavam um papel fundamental,
movimentando o mercado e divulgando o trabalho dos jovens artistas nos quais

investiam a partir de contratos de exclusividade.'®® Os galeristas, segundo Morais,

154 FARIAS, 2009, p. 29.

155 |pidem, p. 31.

156 |pbidem, p. 57.

157 BULHOES, M. A. Antigas auséncias, novas presencas: O mercado no circuito das artes visuais. Arte
Brasileira no século XX. Sao Paulo: ABCA, 2007, nado paginado. Disponivel em:
https://lwww.ufrgs.br/artereflexoes/site/wp-

content/uploads/2017/08/Antigas ausencias novas presenc%CC%A7as.pdf. Acesso em: 11 maio 2023.
158 BUENO, G. Colecéo Jodo Sattamini. In: INSTITUTO Tomie Ohtake. Mapa do agora: Arte brasileira
recente na Colecdo Jodo Sattamini do Museu de Arte Contemporanea de Niterdi. Sdo Paulo, 2002.
Catélogo de exposicdo. p. 17. ACERVO DOCUMENTAL DA BIBLIOTECA PAULO MENDES DE
ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. Dossié do artista Daniel Senise.
Catélogo, 2002. Sao Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.

159 |pidem, ndo paginado.

160 DANIEL Senise/Vida de pintor enquanto jovem. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 jun. 1985. p. 1.
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passaram a substituir o papel dos criticos como seus interlocutores privilegiados.6!
Um exemplar desta atuacéo diferenciada foi o galerista Thomas Cohn (que chegou a
representar Senise’®?). Com interesse nos artistas iniciantes, por um ano os analisava,
para depois testa-los em algumas exposi¢des coletivas e sé entdo proceder com
individuais.163

Para Senise, o trabalho exercido pelas galerias tinha importante relevancia ao
lidarem com a parte comercial, permitindo ao artista o isolamento e imersao em seu
fazer e suas investigacdes.'®* Ao contrario de periodos anteriores em que se fazia
necessaria a atuagdo do artista como agenciador do seu préprio trabalho.%® A partir
dos anos 1980 houve um enorme interesse das galerias e do mercado para com 0s
jovens artistas e suas novas producdes,'®® cuja grande assimilacdo poderia ser lida
como um investimento de risco, por traduzirem-se em menores custos e a promessa

de uma veloz valorizacéo.6’

Os marchands necessitavam de valores artisticos com precos mais
competitivos, para prosseguirem com suas atividades dentro do turbilhdo de
inovagbes permanentes que se estabelecia. A renovacdo da producgéo
artistica integrava-se ao mercado e, reciprocamente, estabelecia a demanda
por novidades, definindo o que viria a ser seu padrao de funcionamento, em
um ritmo acelerado de atualizacdo, condizente com as dindmicas de
producdo e circulacao artistica internacional.168

Ademais, a relacdo de fidelidade do espectador com as producdes culturais
ndo se fazia mais presente na configuracdo da nova década.'®® A velocidade de
informacéo gerava o desejo constante pelo consumo de novos produtos, mais
atrativos e de facil apreensdo.'’® A nova pintura, por seu turno, encaixava-se bem

nesta configuracdo, vez que possuia o carater da novidade em produtos de maior

161 MORAIS, F. Anos 80: A Pintura Resiste. In: MANGE, E. R. de C. (Apres.). BR 80 Pintura Brasil
Década 80. S&o Paulo: Instituto Cultural Itad, 1991, p. 14.

162 CIRENZA, F. Uma no prego, outra no martelo. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 31 out. 1993.
Entrevista/Daniel Senise. p. 1. Fundacéo Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.
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potencial comercial, e numa linguagem de facil transporte, com boa receptividade do
publico.1’ “Com a nova pintura o didlogo com o publico foi restabelecido”.1”?

Segundo o critico, curador e artista Ricardo Basbaum, o retorno da pintura no
Brasil foi marcado por uma sequéncia de exposi¢coes que fomentaram sua difuséo e a
estabeleceram como um marco da década, como a exemplo da mostra de curadoria
de Frederico Morais mencionada anteriormente, ou “A flor da pele” e “3x4 grandes
formatos”, ambas ocorridas no Rio de Janeiro em 1983, dentre outras por ele
mencionadas.’’® Sendo a mais emblematica para a década de 1980, rotulando a
geracao que dela surgiu, a exposi¢cao “Como vai vocé, Geragao 807?”, ocorrida em
1984, na escola do Parque Lage.’*

Tanto esta exposicdo como a Bienal Internacional de S&o Paulo de 1985
foram exposi¢cdes paradigméticas, com grandes repercussdes midiaticas, ambas
fazendo parte dos primeiros anos da carreira artistica de Daniel Senise, ainda muito
informada pela pintura (na tradicionalidade da linguagem), e que a partir do final da
década de 1980 desdobra-se para outras relacdes e experimentacdes que compde o
adensamento de sua producao poética e pratica, e a maturagdo de sua trajetéria como

artista.1”®

1.2 ALEM DA “GERACAO 80”

Para Daniel Senise, a percep¢ao do inicio de sua carreira € de que tudo
ocorreu de maneira muito rapida.t’® Num periodo de 4 anos, de aluno na Escola do
Parque Lage, estava expondo como artista na Bienal Internacional de Sao Paulo, em

1985,'7 mesmo ano em que abandonou o trabalho no banco, dedicando-se

7L MONTEIRO, F. D. C. Da geragédo 80 na arte contemporanea brasileira: A recepcao e circulagao de
obras de arte no mercado nacional. In: SEMINARIO DE PESQUISA DA FESPSP, 3., 2014, Sao Paulo.
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2023, p. 8-10.

172 MORAIS, 2010, p. 212.
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176 NERY, N. Daniel Senise e a tela que propde. Correio do Brasil, Brasilia, 13 jul. 1986. Artes plasticas,
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exclusivamente a sua producéo artistica e ao novo oficio como professor no EAV.178

Conforme mencionado pelo artista: “[...] estava no lugar certo, na hora certa [...]".1"°

FIGURA 3: Cartaz da exposi¢ao: Como vai vocé, geragao oitenta?”.

-
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Fonte: Acervo digital Meméria Lage da Escola de Artes Visuais do Parque Lage.18

Ja tendo participado de algumas exposi¢des coletivas e prestes a ter sua
primeira individual,'8* em 1984 fez parte dos 123 artistas selecionados para participar
do evento “Como vai vocé, Geragao 80?” (cartaz da exposicdo FIGURA 3),'82 os quais
eram em sua maioria pintores recém saidos de escolas de arte.'® Segundo a artista
Monica Nador, na mostra havia todos os tipos de artistas de maneira indiscriminada,
tanto aqueles com muita experiéncia quanto com quase nenhuma.'® Aos

participantes eram oferecidos locais especificos do edificio para que pudessem expor
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183 ‘GERACAO 80’ marca a temporada e Rio reavalia histéria de sua arte. O Globo, Rio de Janeiro, 28
dez. 1984. Segundo Caderno. p. 1. Fundacéo Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.
184 NADOR, M. Entrevista com Monica Nador. In: CHIARELLI, T. No calor da hora: Dossié jovens
artistas paulistas Década de 1980. Belo Horizonte: C/ Arte, 2011. Entrevista a Tadeu Chiarelli, p. 42.
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suas obras:18 “[...] paredes, portas, janelas, piscinas, banheiros, espagos construidos
e espacos vazios [...], além das aléias, arvores, grutas e cantinhos malocados do
Parque Lage”. 186

O artista carioca optou por um local estratégico no fundo do pétio central, em
frente a piscina, colocando sua pintura de propor¢cdes monumentais centralizada entre
duas colunas da arquitetura,'®’ como é possivel visualizar na FIGURA 4. “Uma pintura
plana, feita em um pléstico laranja com tinta preta e branca [...] talvez com um pouco
de vermelho”.188 A inteng&o era de que seu “Sansao”, como foi intitulada, interagisse
com o espaco, “destruindo” as colunas da escola, da mesma maneira que o heroi

biblico dotado de forga excepcional derrubou as colunas do templo.*®°

FIGURA 4: Sanséo, 1984.

Fonte: Daniel Senise - Catalogo “Daniel Senise: Pinturas”.19

185 A INVASAO do parque. Veja, Rio de Janeiro, 1984, p. 132. Revista. ACERVO DOCUMENTAL DA
BIBLIOTECA PAULO MENDES DE ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO.
Dossié do artista Daniel Senise. Revista, 1984. Sdo Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.

186 | EAL; MAGER; COSTA, 1984, ndo paginado.

187 A INVASAO..., op. cit., p. 132.

188 SENISE, 2006, p. 9.

189 SENISE, loc. cit; NAME, 2015, p. 166.

190 SENISE, D. Sansdo. 1984. 1 reproducao fotografica de um original de arte, fotografia, p.b. Imagem
obtida em: GALERIA DE ARTE CENTRO EMPRESARIAL RIO. Daniel Senise: Pinturas. Rio de Janeiro,
1984. Catalogo de exposicao, nédo paginado. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU
DE ARTE CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Catalogo, Pasta a/v 3.5
BR, 27 de agosto a 23 de setembro de 1984. Curitiba: SPD — MAC Parana, 2022.



35

Daniela Name, critica, curadora e jornalista, percebeu algumas relactes
interessantes presentes nesse trabalho, como os tragados que envolviam Sansao
semelhantes aqueles de histérias em quadrinhos; a correspondéncia do torco da
figura com coracdes e outras formas presentes em trabalhos posteriores do artista; e

o carater romantico do personagem solitario em meio a arquitetura classica.®?

O péndulo da histéria enfureceu-se e o orgénico, natural, insinua o
automatizado, o elefante/rob6, a Biblia e Flash Gordon, gladiadores e
astronautas guerreiros, conquistadores do espaco. A imagem final revelada
atinge o limite de tensédo da tragédia. Pelos cantos da boca de Sanséo, otario
€ cego personagem magistralmente encarnado por Victor Mature, um sorriso
se insinua enquanto se diverte a clamar por Deus e a derrubar templos
poderosos.192

A pintura foi considerada um destaque da exposicao pelo seu forte carater
expressionista.’®® Na imagem de FIGURA 5 ¢é possivel perceber sua
monumentalidade em contraste com o prédio histérico. Em entrevista que realizei com
Daniel Senise (transcricdo em ANEXO 1), ele mencionou considerar essa obra como
seu primeiro site-specific, lamentando o fato dela provavelmente ter sido jogada fora
no momento da desmontagem, em razdo de seu atraso para chegar ao local.1%* Flavia
Corpas lembra uma fala do artista carioca sobre “Sansao”, dizendo tratar-se de uma
instalacéo que derivaria da pintura.®®

Sao percepcdes interessantes e que corroboram com os desdobramentos que
sua producédo alcanca, de extrapolar os contornos dos meios, alcancando novas
relacdes, como serd visto nos capitulos seguintes. Uma producdo que se duplica, e
em sua imagem refletida intensifica o movimento de destruicdo, abalando as
convengdes para o alcance de novos discursos e visualidades. “[...] € uma potente
metafora, que traz a tona a relacdo da arte com as instituicdbes e com o estado da

pintura nos anos 1980”.1%

191 NAME, 2015, p. 166.

1921 ONTRA, 1984, nao paginado.

193 MORAIS, F. Geracao 80 continua em festa. Desta vez, com uma coletiva em muro de loja. O globo,
Rio de Janeiro, 26 ago. 1984. Artes plasticas, p. 1. Fundacéo Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico
Wanda Svevo.

194 SENISE, D. Entrevista com Daniel Senise. Curitiba/S&o Paulo, 2023. Entrevista virtual a Patricia
Bertin (Anexo 1).

195 CORPAS F. Atravessamentos e outros destinos: A pintura como resto. In: SARAIVA, A.; CORPAS,
F.; MIYADA, P. Daniel Senise. 1 ed. Sdo Paulo: Cosacnaify/ Oi Futuro, 2016, p. 215.

196 RUGGERI, 2013, p. 20.
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FIGURA 5: Sans&o, 1984

| i e R

Fonte: Daniel Senise — Revista Veja.197

Em seu texto, presente numa edicéo especial da revista Modulo (FIGURA 6),
destinada integralmente a exposi¢cdo, os curadores, Paulo Roberto Leal, Sandra
Mager e Marcus de Lontra Costa apresentavam a exposi¢cdo como um evento, com a
intencdo de permitir a liberdade de expressédo dos artistas, sem a determinacdo de
certos estilos ou caminhos e “[...] sem os pavores conceituais”.1% Ocorre que no texto
de apresentacdo da exposicéo, presente nos arquivos da EAV, foi mencionado o fato
da mostra perfazer-se como uma analise da repercussao de tendéncias internacionais
na arte brasileira,'®® o que fora assimilado pela midia, que a relacionava com as
tendéncias da nova pintura.?®® Era uma forma de mostrar a entrada desses

movimentos no contexto nacional.?°* Na opinido do artista Sergio Romagnolo: “Em

197 SENISE, D. Sans#o. 1984. 1 reproducéo fotografica, color. Imagem obtida em: A INVASAO do
parque. Veja, Rio de Janeiro, 1984, p. 132. Revista. ACERVO DOCUMENTAL DA BIBLIOTECA PAULO
MENDES DE ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. Dossié do artista Daniel
Senise. Revista, 1984. Sdo Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.

198 | EAL; MAGER; COSTA, 1984, nao paginado.

19 SILVA, R. Como vai vocé, Geracao 807?. Rio de Janeiro, 1984. Acervo Memoria Lage, acervo digital
da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Disponivel em: https://www.memorialage.com.br/marcus-
lontra/como-vai-voce-geracao-
80/?search=como%20vai%20voc%C3%AA%2C%20gera%C3%A7%C3%A30%2080&order=ASC&or
derby=date&perpage=12&pos=4&source_list=repository&ref=%2Fitens%2FRaquel Silva - texto
apresentacao — arquivo parque lage. Acesso em: 11 maio 2023.

200 DANIEL..., 1985, p. 1.

201 BASBAUM, 2010, p. 230.
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toda exposicéo que tem muitos artistas, a ideia € diminuir os artistas e valorizar outras

coisas que ndo sdo os artistas nem as obras.”?%?

FIGURA 6: Capa Revista Médulo, 1984

Fonte: Revista Médulo, edicdo especial para a exposi¢cao “Como vai vocé, geragao oitenta?”.203

A partir da mostra, obteve-se a “grife”?®, como chamado por Morais, de
“Geracao 807, titulacdo que passou a identificar os novos artistas que nela
apresentavam seus trabalhos. Este nome passou a ser um sinénimo do retorno a
pintura no Brasil,?®®> havendo um esforco da critica para enquadra-lo como tal,2%®
enquanto outras manifestacdes artisticas eram ignoradas, impondo a necessidade de
alguns grupos de artistas posicionarem-se, ocupando o espaco deixado pelos criticos
de estabelecer discussdes efetivas sobre o campo artistico.?°”

A “Geragao 80” era vista pela midia e pelos criticos como um grupo de
artistas coeso e uniforme,?°® sendo majoritariamente tratados em matérias, entrevistas

e textos por suas caracteristicas comportamentais e ndo pelas obras que

202 ROMAGNOLO, S. Entrevista com Sergio Romagnolo. In: CHIARELLI, T. No calor da hora: Dossié
jovens artistas paulistas Década de 1980. Belo Horizonte: C/ Arte, 2011. Entrevista a Tadeu Chiarelli,
p. 159.

203 Revista Médulo, Rio de Janeiro, edi¢cdo especial, Catalogo Oficial da exposigdo “Como vai vocé,
Geracao 807", 1984. Capa.

204 LENCASTRE, C. Além dos limites da sua geracdo. O Globo, Rio de Janeiro, 22 mar. 1992. p. 1.
Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

205 MORAIS, 2010, p. 213.

206 BASBAUM, 2010, p. 231.

207 REINALDIM, I. Em torno de uma agéo de “A Moreninha”: algumas questdes acerca do debate critico
na década de 1980. Arte & Ensaios, n 25, Rio de Janeiro: UFRJ. p. 34-43, 2013. p. 38-39.

208 BASBAUM, op. cit., p. 230.
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produziam.??® Tadeu Chiarelli, ao entrevistar a artista Leda Catunda, pontuou este fato
da critica semiespecializada ndo abordar os trabalhos, mas sim a vivacidade e energia
dos artistas.?!® Para Catunda, era uma questdo danosa néo sé aos artistas, mas ao

publico, desprovido de maneiras de informar-se sobre os trabalhos.?'!

De fato, as ideias que acabavam consagrando-se como representativas do
trabalho desses artistas desempenham um papel altamente eficiente como
slogans, frases de efeito, chamarizes sugestivos, a um sé tempo sedutores e
transgressores, fluindo através dos meios de comunicacéo de massa: prazer,
rebeldia, alegria, espirito libertério, ocupacdo de novos espagos, o efémero,
arte ndo cerebral etc.?12

A receptividade inicial foi quase absoluta tanto da critica quanto dos
espectadores, entendendo que aqueles artistas correspondiam a uma renovacao do
campo artistico brasileiro.?*® Sua assimilacdo mercadoldgica também foi veloz e
expressiva.?!* Farias menciona o fato da “Geragdo 80” ter sido “[...] uma das mais
curiosas e bem-sucedidas ‘construgdes’ da nossa rarefeita histéria da arte [...]".%1°
Todavia, com o passar do tempo, tornou-se perceptivel o fato de que essa “geragao”
ndo se constituia como um movimento, um grupo homogéneo,?¢ estruturado por um
manifesto?!’ que informasse suas acGes dentro da exploracdo pictérica e das
tendéncias estrangeiras. “As posi¢des, naturalmente, eram matizadas, em muitos
casos radicalmente distintas, o que desmente a nocédo de que formassem um todo
monolitico” .28

O termo era um slogan eficiente a ser difundido pela imprensa e por um
mercado avido por novidades, mas que sem um aporte critico que o fundamentasse,

acabou por desgastar-se.?’® Ndo havia uma proposta ou mesmo um direcionamento

209 BASBAUM, 2010, p. 232.

210 CHIARELLLI, T. No calor da hora: Dossié jovens artistas paulistas Década de 1980. Belo Horizonte:
C/ Arte, 2011. p. 105.

211 CATUNDA, L. Entrevista com Leda Catunda. In: CHIARELLI, T. No calor da hora: Dossié jovens
artistas paulistas Década de 1980. Belo Horizonte: C/ Arte, 2011. Entrevista a Tadeu Chiarelli, p. 105.
212 BASBAUM, 2010, p. 231.

213 MESQUITA, 1998, p. 11.

214 LEITE, R. M. Um sobrevivente da geracéo 80. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 12 set. 1987. Artes
Plasticas/Critica. p. 1. Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

215 FARIAS, A. Breve roteiro para um panorama complexo: A producao contemporanea (1980 a 1994).
In: AGUILAR, N. Bienal Brasil século XX. 2. ed. S8o Paulo: Fundacdo Bienal de S&do Paulo, 1994.
Catélogo Geral, p. 427.

216 DANIEL..., 1985, p. 1.; ARAUJO, C. O direito ao devaneio na nova arte do Pais. Correio Braziliense,
Brasilia, 27 jan. 1986. ApArte, p. 1. Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.
217 ARAUJO, 1986, p. 1.

218 FARIAS, 20009, p. 73.

219 BASBAUM, 2010, p. 231.
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ao fazer pictorico, eram considerados na mesma chave apenas pela pratica da
pintura.??® “O que os criticos e pesquisadores (eu, inclusive) receberam e aclamaram
como renovador ou revigorante ndo passou de um evento, ou de uma série de
eventos, em um momento de expectativas e fantasias coletivas.”??! No ano seguinte
ja era possivel perceber que a promessa de um grande numero de novos artistas

sedimentando-se no cenario nacional ndo se concretizaria. 222

Nesse sentido parece claro a muitos hoje que o salto em dire¢cdo ao mercado
foi prematuro para muitos daqueles que despontaram a partir especialmente
de 1983, e para alguns até mesmo desastroso -na medida em que de subito
se sentiram quindados a uma posi¢cdo que exigia deles algo que néo tinham
como oferecer ou, o0 que é pior, nem mesmo sabiam o que era.223

Com relacdo a absorcao da nova pintura, de fato, existiam grupos informados
pelas tendéncias estrangeiras, como a exemplo do grupo Casa 7,%%* e o préprio
Senise, inicialmente influenciado por Lupertz, exemplar do neoexpressionismo.
Embora mesmo ele tenha sido associado a transvanguarda, apenas pela participacao
na mostra do Parque Lage.??®> Ocorre que tais referéncias ndo valiam para todos, nédo
havia similitudes capazes de enquadra-los todos na mesma moldura.??¢

Até mesmo o pretenso rompimento com expressdées de décadas anteriores
ndo se fazia razoavel.??’ Artistas alunos da Fundacdo Armando Alves Penteado
(FAAP) que haviam eleito a pintura como seu meio de expressao, mantinham uma
proposicado conceitual com relacdo a ela, herdada por professores ligados a esse
estilo.??® No caso de Senise, conforme mencionado por ele, havia uma falta de
informacédo sobre os artistas de décadas anteriores, captada pelo professor Luiz
Aquila, que identificava uma caracteristica autorreferencial em sua produc&o.?2®

Uma caracteristica percebida sobre a geracéo, foi o fato de muitos artistas

reunirem-se em grupos, a fim de realizar discussdes sobre o cenario artisticos, sobre

220 MESQUITA, 1998, p. 12.

221 MESQUITA, loc. cit.

222 DECOLAGEM segura. Veja, Rio de Janeiro, 1985, p. 151. Revista. Fundacao Bienal de Sdo Paulo
/ Arquivo Histérico Wanda Svevo.

223 | EITE, 1987, p. 1.

224 RAMOS, N. Entrevista com Nuno Ramos. In: CHIARELLI, T. No calor da hora: Dossié jovens artistas
paulistas Década de 1980. Belo Horizonte: C/ Arte, 2011. Entrevista concedida a Tadeu Chiarelli, p.
213.

225 FURTADO, 1986, p. 1.

226 MESQUITA, 1998, p. 11.

227 FARIAS, 20009, p. 41.

228 FARIAS, loc. cit.; ROMAGNOLO, 2011, p.153; COSTA, 2004, p. 34.

229 SENISE, 2006, p. 20; NERY, 1986, p. 1.
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suas poéticas e praticas, ou mesmo apenas para dividir o local de trabalho, como no
caso de Senise, 0 que ndo se configurava como algo novo, mas que na década de
1980 teria se intensificado.?®® O grupo de Senise, segundo Morais, era identificado
como “Atelié da Lapa”, estando dentre os mais conhecidos a época, bem como o
grupo de artistas paulistas “Casa 7”.23! O artista carioca, por sua vez, entendia que a
Geracdao se unia justamente pela pluralidade de respostas pictéricas.?*? Segundo ele,
ndo houve um rompimento com a arte produzida anteriormente e até mesmo o termo
“geragao” culminava em uma leitura simplificadora.?33

O segundo evento de grande espetacularizacdo, assim como a mostra da
“Geracéo 80", foi a 182 Bienal Internacional de S&do Paulo de 1985. 234 Convidada para
ser curadora dessa edicdo, a critica de arte e jornalista Sheila Leirner?®®, trouxe uma
proposicao curatorial extremamente controversa.?*® Com ineditismo, propds um tema
norteador dos trabalhos ali expostos, “O homem e a vida”,?®” segundo ela,
representativo da esséncia do “grande evento” (termo também usado pela exposi¢ao
de 84) e, principalmente, como forma de se opor com veeméncia ao que entendia por
rigidas producgdes dos anos 70.2% A identificacdo, extensamente utilizada em seu
texto curatorial, da mostra como um espetaculo, também se apresentava com o0

mesmo objetivo. 23°

230 DANIEL..., 1985, p. 1.

231 MORAIS, 1991, p.14.

232 SENISE, 2010.

233 PIZA, D. Mercado e promogdo mudaram panorama. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo, 3 jul. 1995.
llustrada, Geracgéo 80, p. 1. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE
CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Catalogo, Pasta a/v 4.5 BR, 3 de
julho de 1995. Curitiba: SPD — MAC Parand, 2022.

234 FARIAS, 2009, p. 47.

235 POLO, M. V. Grande Tela: A 20 anos abordando discussdes da atualidade. In: SEMINARIO
INTERNACIONAL MUSEOGRAFIA E ARQUITETURA DE MUSEUS, 2005, Rio de Janeiro, Anais... Rio
de Janeiro: UFRJ, 2005, nao paginado. Disponivel em:
https://arquimuseus.arg.br/seminario2005/arquivos/artigos/S1-05.pdf. Acesso em: 11 maio 2023.

236 CANONGIA, 2010, p. 31.

237 POLO, 2005, nao paginado.

238 FUNDACAO Bienal de S&o Paulo. 182 Bienal Internacional de Sdo Paulo. S&o Paulo, 1985. Catalogo
Geral, p. 14.

239 |bidem, p. 15.
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FIGURA 7: Vista da “Grande Tela”, segmento da 182 Bienal Internacional de S&o Paulo, com
destaque para telas de Daniel Senise (a esquerda), 1985.

A
4
¥
:

Fonte: 182 Bienal Internacional de S&o Paulo, Curadoria Sheila Leirner — Catalogo Geral: “30 x bienal:
transformacd6es na arte brasileira da 12 a 302 edigéo”24°

Leirner ndo deixou de incluir linguagens mais ligadas a contemporaneidade,
porém, observando o fendmeno da elei¢cdo da pintura como meio de expressao de um
grande contingente de artistas ao redor do mundo, deu amplo destaque a linguagem,
concebendo a “Grande Tela” (FIGURA 7),? titulo de um segmento da mostra, mas

que passaria a identifica-la como um todo.?*? Esta secao:

[...] consistia em trés longos corredores, cada um com 100 metros de
extensdo, 6 metros de largura e 5 metros de altura, ocupados por obras —
pinturas de grande formato, invariavelmente, eram afixadas nas paredes
separadas umas das outras por meros 30 cm.?43

A ideia de Leirner era compor uma “zona de turbuléncia”, demonstrando de
maneira continua, narrativa e barulhenta as relagdes de oposicao e coliséo entre as

obras.?** O que Agnaldo Farias traduziu como uma “cacofonia visual’, dada a

240 | EIRNER, S. Vista da Grande Tela com destaque para telas de Daniel Senise. 1985. 1 reproducao
fotografica de uma exposicdo. Imagem obtida em: FUNDACAO Bienal de Sdo Paulo. 30 x bienal:
transformac@es na arte brasileira da 12 a 302 edicdo. 2. ed. Fundacéo Bienal de S&o Paulo: Sdo Paulo,
2013. Catalogo Geral, p. 150.

241 FUNDACAO..., 1985, p. 16.

242 FARIAS, 2009, p. 51.

243 |hidem, p. 47.

244 FUNDACAO..., 1985, p. 16.
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impossibilidade de percepcéo dos trabalhos em suas particularidades.?*® Tratava-se
de, conforme pontuado por Lisette Lagnado, um corredor sufocante, repleto de
expressividade, com o objetivo Unico de provar a concepcgéao ja patente do retorno a
pintura.?*® Foi como se a curadora, segundo uma leitura formulada por Senise, se
colocasse no papel de criadora, construindo uma grande pintura coletiva, valendo-se
da pintura de todos os artistas presentes.?4’

Com a mistura indiscriminada de artistas das mais variadas origens e tempos
de pratica, dentre eles Daniel Senise, Leirner colocava-se no papel de “curadora-
autora”, valendo-se das obras com o objetivo de enunciar uma narrativa Unica, por ela
proposta, mesmo que eventualmente ndo fosse condizente com os discursos
individuais de cada trabalho ali exposto.?*® Fato causador de uma enorme polémica
(bem aproveitada pela midia?*°), antes mesmo da inauguracéo da mostra,?>® com a
saida de comissarios e a retirada de obras por alguns artistas,?®! e que resultou em
diversas criticas quando da abertura da bienal e de sua duragdo.?>?

Convidado por Sheila Leirner para participar da Bienal, com um trabalho agil,
Senise valeu-se de algumas semanas para produzir as obras apresentadas no
evento.?>® No ano anterior, ainda que tivesse recebido um montante consideravel de
premiacfes, uma delas do Saldo Nacional de Artes Plasticas, persistia com certas
incertezas com relacédo a sua producéo.?®* Em 1985 alguns veiculos de imprensa ja

consideravam que sua producdo se destacava das demais.?>®

245 FARIAS, 2009, p. 49.

246 L AGNADO, L. Daniel Senise: Conquistando o volume. Revista Galeria, n 13, 1989. p. 60-64. p. 60.
Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Historico Wanda Svevo.

247 SENISE, 2010.

248 FARIAS, 2009, p. 49.

249 FARIAS, loc. cit.

250 POLO, 2005, nao paginado.

251 FARIAS, op. cit., p. 49.

252 POLO, op. cit, ndo paginado.

253 MOSQUEIRA, 2019, p. 69.; LAGNADO, 1989, p. 61.

254 ‘GERAGAQ'..., 1984, p. 1; SENISE, 2010.

255 DANIEL Senise traz sua pintura a SP. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 6 ago. 1985. p. 1.
Fundagéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.; DECOLAGEM..., 1985, p. 151.
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FIGURA 8: Sem titulo, 1985

- a

Fonte: Daniel Senise — Site da Galeria Nara Roesler — Portfélio do artista.2¢

O artista apresentou uma série de pinturas soturnas, carregadas de
dramaticidade, dando continuidade aos grandes formatos e a expressividade nas
pinceladas, compondo o que o critico e curador Wilson Coutinho intitulou de “teatro
das sensagdes mutiladas”.?®” Igualmente seguiu com o uso de uma paleta enxuta,
neste momento adensada e mais obscura, com predominancia de pretos e cinzas, e
alguns momentos pontuais de vermelho, amarelo e azul,?®® caracteristicas possiveis
de serem visualizadas na pintura “Sem titulo” (FIGURA 8). Nesta obra, insinua-se o
que seria um objeto retirado pelo artista de seu cotidiano - como era tipico de seu
fazer - e que ao extrapolar suas dimensfes alcancaria o mistério, revelando-se ao

mesmo tempo em que se escondia, tornando ardua a tarefa de sua identificacéo.?>°

25 SENISE, D. Sem titulo. 1985. 1 reproducéo fotografica de um original de arte, acrilica sobre tela,
color., 230 x 190 cm. Imagem obtida no portfolio do artista no site da Galeria Nara Roesler. Disponivel
em: https://nararoesler.art/ust/library/documents/main/73/danielsenise-gnr-portfolio.pdf. Acesso em 17
jan. 2024.

257 COUTINHO, 1985, nédo paginado.

258 FURTADO, 1986, ndo paginado.

259 MORAIS, F. Senise arranca cristais e ilumina o podium. O Globo, Rio de Janeiro, 25 jun. 1986. Artes
plasticas, p. 1. Fundacédo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.; DANIEL Senise: Um
classico da nova Geracdo Oitenta. Jornal do Commercio, Recife, 21 ago. 1990. Caderno C. p. 1.
SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO
PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 4.5 BR, 25 de junho de 1986.
Curitiba: SPD — MAC Parana, 2022.
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E possivel perceber em “Sem titulo” uma espécie de coragio pousado numa
estrutura segmentada em “X”. Timidos tracados graficos, como aqueles vistos em
“Sansao” (FIGURA 4) sdo sugeridos ao redor da forma central e na parte de baixo da
estrutura que a envolve. Estes grafismos que antes traduziam a poténcia de uma
historia de destruicédo, agora, diminutos, parecem apontar para a narrativa bucélica de

uma forma incompleta, incapaz de alcancar sua totalidade.

Tanto a intencdo como a execucdo de Coragdo sussurram, de forma
voluntariamente c4ustica, o que Senise viria a dizer com maior eloquéncia em
trabalhos posteriores: que, por mais decifrdvel que parega a superficie
daquilo que constitui o espaco simbdlico, seja na vida cotidiana (o idioma, os
sonhos) ou em sua representacao plastica, ainda estamos fadados a lidar
com uma linguagem que, se meticulosamente inspecionada, permanece
inatingivel até o fim; uma questéo de fé.260

Senise d4 destaque ao corrigueiro, aquilo que normalmente escapa aos olhos,
mas cuja histéria e vivéncia Ihe séo intimos.?6! Estes aspectos séo externalizados em
uma imagem densa e carregada, cujo resultado € previamente testado em
desenhos.?%? Trabalha com formas como: “[...] uma hélice de avido, um saxofone, a
forma de um cisne ou da propria paleta do pintor, manequins, a imagem de um
podium, pogas d’aguas etc.”?%3, identificadas por Marcio Doctors como “emblemas

visuais” que testemunham a existéncia do artistas e compdem a sua autobiografia.?54

260 TEJADA, R. Daniel Senise: Telas 1988-1994. In: MUSEU de Monterrey. Catalogo de exposicao.
México, 1994. Disponivel em: https://www.danielsenise.com/texto/daniel-senise-telas-1988-1994/.
Acesso em: 11 maio 2023.

261 COUTINHO, 1985, ndo paginado.

262 NERY, 1986, p. 1.

263 MORAIS, 1986, p. 1.

264 DOCTORS, M. A Emergéncia do representado. In: FUNDACAO Bienal de S&o Paulo. 182 Bienal
Internacional de S&o Paulo. Séo Paulo, 1985. Catalogo Geral, p. 219.
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FIGURA 9: Sem titulo, 1985

Fonte: Daniel Senise - Livro: “Vai que nés levamos as partes que te faltam: Daniel Senise”2%°

A obra “Sem titulo” (FIGURA 9), ao contrario da anterior, ja apresenta um
maior numero de grafismos que auxiliam na composicdo da imagem, dando-lhe
volume e movimento. Neste caso, supde-se possivel compreender o objeto
representado, tratando-se de hélices. Ainda mais por ser uma figura presente em seu
universo pessoal, visto que seu pai era aviador.?%6 O mistério, assim, se da pela
impossibilidade de precisar sua origem. Coutinho tece uma metafora com os moinhos
de vento de Dom Quixote, para elucidar o carater fantasmagoérico da imagem.?%” O
critico identifica nas imagens uma atmosfera cadtica.?®® Para Senise, essas pinturas
eram mais diretas e autorais, constituidas de um gesto mais presente.?%° Ele confere
uma nova vida aos objetos eleitos, transformando-os do insignificante ao sublime.?’°

Sobre a experiéncia da mostra, em meio a tantas controvérsias e criticas, a

182 edicdo ndo deixou de ser elogiada.?’* Artistas que se opuseram a expografia da

265 SENISE, D. Sem titulo. 1985. 1 reproducéo fotografica de um original de arte, acrilica sobre tela,
color., 230 x 190 cm. Imagem obtida em: FERREIRA, G. Daniel Senise: Cronologia critica. In: IOVINO,
M.; FERREIRA, G. Vai que n0ds levamos as partes que te faltam: Daniel Senise. Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo: Sao Paulo, 2011, p. 183.

266 RUGGERI, 2013, p. 34.

267 COUTINHO, 1985, ndo paginado.

268 COUTINHO, loc. cit.

269 PEDREIRA, 2008, p. 15.

270 MORAIS, 1986, p. 1.

211 POLO, 2005, nao paginado.
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“Grande tela” em um primeiro momento, com a abertura passaram a dar depoimentos
positivos.?’> Com recorde de visitantes, o publico, por outro lado, ndo deixou de
pontuar o cansac¢o do percurso expografico e a dificuldade de visualizacdo das obras,
que em sua disposicdo acabavam numa experiéncia homogeneizante.?”?

Por todos estes fatores a “Grande Tela” tornou-se um evento marcante, mas,
0 gque se entende ser a consequéncia mais significativa, citada por Farias, € o fato da
Bienal ter sido um ponto de guinada, oportunizando o aprofundamento das pesquisas
poéticas e préaticas dos artistas brasileiros, ao partiiharem do mesmo espaco que
artistas estrangeiros consolidados.?’* “O caso Daniel Senise é dos que mais interessa,
afinal, juntamente com Leonilson, Leda Catunda e Nuno Ramos, seu nome

transformou-se em sinénimo de Geragéo 807.27°

1.3 A IMAGEM E O ADENSAMENTO DAS EXPERIMENTACOES

Senise tinha a percepcado de que o furor da “Geracdo 807, traduzido nos
grandes eventos de 1984 e 1985, ndo tinha como perdurar.?’® Acreditava que se
continuasse no caminho que se encontrava, ao final da década estaria novamente
trabalhando com programacéo.?’” Sentia a necessidade de um aprofundamento, uma
problematizacdo do seu fazer pictérico.?’® Neste momento voltou sua pratica para o
uso da tinta a 6leo,?’® que acredita ter sido um dos responsaveis por sua guinada.?&

O lampejo para comecar a usar este tipo de tinta veio de uma maneira curiosa.
O marchand Jodo Manuel Sattamini, dono da galeria paulista “Subdistrito”, relatou a
Senise que o artista Nuno Ramos, um dos membros do grupo “Casa 77, teria dito que
Senise ndo sabia pintar a 6leo.?8! De fato, nunca havia usado a tinta e 0 manejo inicial
provou-se dificil, tanto pelo tempo de secagem, mais lento em contraste com a rapidez
da acrilica, quanto pelo procedimento por ele adotado de acrescentar e retirar o

material.282

212 POLO, 2005, nédo paginado.
273 POLO, loc. cit.

274 FARIAS, 2009, p. 59

275 FARIAS, loc. cit.

276 SENISE, 2010.

277 SENISE, loc. cit.

278 SENISE, loc. cit.

219 |dem, 2006, p. 8.

280 FARIAS, 2009, p. 59.

281 SENISE, 2010; SENISE, 2006, p. 9.
282 SENISE, 2006, p. 9.
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Era uma operacao por ele considerada burocratica, relacionando-se com a
materialidade obtida nessa escavacéo da pintura.?®® Levava em torno de 3 a 4 meses,
operando em 5 quadros simultaneamente.?®* Valendo-se desse método, utilizava
grandes quantidades de tinta, que acabavam espalhando-se pelo atelié, chegando a
intoxica-lo devido a rotina intensa e imersiva de trabalho que se estendia de 10 a 12
horas por dia.?8

Um processo denso que em dois anos o levou a uma crise com relagcdo aos
rumos de sua producdo,?®® apaziguada por um acidente ocorrido no atelié, que
resultou numa impressdo do chdo repleto de tinta (operacdo que sera melhor
elaborado no capitulo seguinte), sendo este procedimento incorporado pelo artista em
algumas de suas pinturas seguintes, como fundo, valendo-se da tinta a 6leo e acrilica
para pintar suas formas e construir suas camadas de significacéo.?®” De 1987 a 1994
aproximadamente, entende ter passado por um periodo prolifero de definicdo de
varios aspectos em sua produc¢éo.?8

Deste periodo em diante, passa a ser identificado em artigos de jornais como
um expoente de sua geracdo, exaltado pela competéncia de seu trabalho.?® O critico,
curador e artista Fernando Cocchiarale menciona o fato de Senise ser um dos casos
de éxito em se tratando da “retomada” da pintura, por ndo se submeter ao puro retorno
ao pré-modernismo, ou a construcdo de uma poética pés-moderna ignorando as
conquistas da modernidade.?®® O artista manteve suas caracteristicas iniciais de um
eficiente dimensionamento da composicdo em grandes formatos, e a mescla
intrinseca entre a imagem e o tratamento matérico realizado na superficie, passando
a incorporar novos procedimentos que complexificaram a construcéo da obra.?%!

Na obra “Sem titulo” (FIGURA 10), a operacdo de adicdo e remocao de

matéria pictorica deixa visivel a justaposicdo de camadas, colagens e descolagens,

283 SENISE fala de seu prazer pela pintura. Hoje em dia, Belo Horizonte, 11 jul. 1990. p. 1.
Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Historico Wanda Svevo.

284 SENISE, 1987, p. 1.

285 SENISE, 2006, p. 11.

286 PEDREIRA, 2008, p.14-15.

287 SENISE, 2010.

288 PEDREIRA, 2008, p.15.

289 A ARTE de hoje na capital moderna. Jornal de Brasilia, Brasilia, 12 jul. 1986. p. 1.
Fundacao Bienal de S&do Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.; NERY, 1986, p. 1.; SENISE volta a
expor sua obra no Rio. Folha de Sédo Paulo, Sdo Paulo, 24 mar. 1992. p. 1. Fundacao Bienal de Séo
Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

290 COCCHIARELLLI, 1989, p. 66.

291 |bidem, p. 67.
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na construgdo da imagem.?®? Suas camadas constroem apari¢ées e desaparicoes,
com a mescla de figuras criando uma atmosfera diferenciada.?®® E interessante o
efeito de transparéncia possibilitado pela tinta a 6leo, que adensa a fantasmagoria do

trabalho.

Fonte: Daniel Senise - Livro: “Daniel Senise. Colegdo Folha Grandes Pintores Brasileiros”.2%

Dentre os mistérios que a obra encerra, um fato se destaca para Senise, de
gue sua confeccao teria partido de uma sobra de madeira do escultor Angelo Venosa,
com quem partilhava o atelié.?®® Tratava-se de um refugo, um negativo, uma parte
descartada por Venosa que se torna significativa para Senise, identificando sua
qualidade de “falta”, e tornando-se tema de sua obra, algo possivel apenas pelo

convivio de ambos.?% “O que era figura passa a ser fundo, e o que é fundo passa a

292 RUGGERI, 2013, p. 38; SENISE, 2010.

293 REIS, P. Mesmo quando ela ndo esta, estad. In: GALERIA CANVAS, Exposicdo. Porto, 2001.
Disponivel em: https://www.danielsenise.com/texto/mesmo-quando-ela-nao-esta-esta/. Acesso em: 11
maio 2023.

294 SENISE, D. Sem titulo. 1988. 1 reproducao fotografica de um original de arte, acrilica, 6leo e esmalte
sobre tela, color., 245 x 201 cm. In: RUGGERI, M. C. D. Daniel Senise. 1. ed. S&o Paulo: Folha de Séo
Paulo, 2013. (Colecao Folha Grandes Pintores Brasileiros, v. 22), p. 38.

295 SENISE, 2006, p. 17.

29 PEDREIRA, 2008, p. 10; RUGGERI, 2013, p. 38.
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ser figura, rompendo com a hierarquia classica dessa relagéo e provocando um ‘jogo
de vai e vem’ com o olhar do espectador.”’

De acordo com o critico e curador Ilvo Mesquita, em sua produc¢éo, passa a
usar cores mais marcantes, como é possivel perceber na FIGURA 10, e as figuras
gue constroi se tornam mais “pictoricas do que graficas”, constituindo a relacdo entre
figura e fundo, inexistente em seus primeiros trabalhos.?®® “Definitivamente, da Bienal
de 1985 para ca, Senise ganhou consisténcia, recuperou o fundo da tela, conquistou
0 volume através de uma necessaria economia das formas e eliminou as convulsées
gratuitas da pincelada-pela-pincelada”.?%

De fato, a forma central cria uma iluséo interessante ao se colocar tanto como
presencga quanto como auséncia. AO mesmo tempo que suas curvas compdem a ideia
de espacos vazios, do que teria sido, denunciando seu carater de “negativo”; a cor
preta faz com que o préprio preenchimento se torne o vacuo, um recorte na tela, uma
abertura para uma dimenséo desconhecida. As formas avermelhadas nos cantos e na
parte superior, por sua vez, transformam-se em cortinas, uma paisagem teatral, ou a
exibicho de um artefato antigo, o estranho objeto central, que ndo podemos
compreender.

Como ja visto, as obras se formam a partir da sua relacdo com as imagens,
com reproducBes de revistas, jornais, objetos presentes em sua rotina sobrepostos
em camadas, mas ainda mantendo uma qualidade de inteireza e possivel
identificac@o.3%° N&o séo figuras fruto de sua imaginacéo, inventadas, mas resultado
de sua experiéncia no mundo.®®! Podem surgir da prépria superficie, ou serem
traduzidas integralmente a partir do objeto/imagem de onde vieram, ou, ainda,
metamorfosear-se para integrar a fatura.3°? Senise menciona sua sensacéo de que
estaria ocorrendo uma volta a representacdo da natureza, mas em sua forma
contemporanea, e ndo aquela encontrada na paisagem.3%® Nos relacionamos com o
mundo através de representacdes, e um exemplo disso, dito pelo artista, seria o fato

de a imagem mais propagada de uma galinha ndo ser a imagem do animal real, mas

297 RUGGERI, loc. cit.

298 MESQUITA, 1998, p. 13.

299 | AGNADO, 1989, p. 63.

300 MESQUITA, op. cit., p. 16.

801 ABREU, G. O dinossauro perde a cauda. O Globo, Rio de Janeiro 29
maio 1994. p. 1. Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histdrico Wanda Svevo.

302 ADES, D. Daniel Senise: Vestigios. In: MESQUITA, |.; ADES, D.; PEREZ-BARREIRO, G. Daniel
Senise: Ela que ndo esta. Sao Paulo: Cosac Naify, 1998. p. 19.

303 ARAUJO, 1988, p. 1.
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de uma logomarca de molhos (Knorr).3%4 Outro exemplo, em mesmo sentido, seria o
fato de ao colocarmos na busca da internet a palavra apple (maca em inglés), a
primeira imagem que aparece ser da logomarca da empresa de produtos eletronicos,
e nao da fruta real.

Em “Sem titulo” (FIGURA 11), de 1989, o artista pinta uma forma dificil de
decifrar. Nos € revelado seu formato, apenas por uma perspectiva, restando oculta a
tridimensionalidade que talvez denunciasse sua origem ou funcionalidade. A
historiadora de arte Dawn Ades, aponta para o carater ambiguo da imagem, que em
sua leitura supde ser um sino,%® ou, como a interpreto, uma concha, talvez por seu

formato cilindrico e os segmentos aprofundados pelo trabalho de luz e sombra.

FIGURA 11: Sem

% A5 AR

titulo, 1989.
R Rl A

s levamos as partes que te faltam: Daniel Senise”306

Fonte: Daniel Senise - Livro: “Vai qu

Uma caracteristica interessante e intensificada nestes trabalhos é o volume

bY

construido pelo artista, que confere um carater escultérico a representacédo,3?’

304 . AGNADO, 1989, p. 63-64.

305 ADES, 1998, p. 19.

306 SENISE, D. Sem titulo. 1989. 1 reproducédo fotografica de um original de arte, acrilica e esmalte
sintético sobre cretone, color., 255 x 220 cm. Imagem obtida em: FERREIRA, G. Daniel Senise:
Cronologia critica. In: IOVINO, M.; FERREIRA, G. Vai que nés levamos as partes que te faltam: Daniel
Senise. Pinacoteca do Estado de S&o Paulo: Sdo Paulo, 2011, p. 209.

307 MORAIS, F. Inquestionavel vocacgéo para a pintura. O Globo, Rio de Janeiro, 24 mar. 1992. p. 1.
Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Historico Wanda Svevo.
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colocando-se entre o tridimensional e o plano.3°8 Em meio a dissolucéo, a forma paira
no ar, mantendo-se sdlida, integra, monumental, fazendo-me lembrar o monolito de
Arthur C. Clark, interpretado por Kubrick, a espera da trilha sonora que anunciara o
impacto das transformacdes por ela realizadas, capazes de mudar o curso do tempo,
ou as relacdes possiveis na operacao do artista.

A realidade do objeto representado, por seu turno, passa longe das
suposi¢des levantadas. O artista teria encontrado este utensilio jogado no jardim de
seu pai.3® Seria um objeto metdlico pequeno, flutuante, e que seria usado para
alimentar patos.®1° Trata-se, conforme entendido pelo artista, de proceder com uma
pesquisa cientifica de imagens.3!! “Em sua pintura, Senise alude mais que descreve,
nao revela, des-vela, cria atmosferas e ndo cenarios. O cone flutua junto a um muro
carcomido pelo tempo [...]".3%?

Anteriormente, Senise procedia com producdes ruidosas e fragmentacdes, o
gue se desdobra, na visdo de Morais, no siléncio instaurado por suas producdes
subsequentes, que se convertem no proprio mistério.3* Morais aponta para uma
dimensdo metafisica ou religiosa que as obras adquirem, ao transmitirem leveza,
transparéncia e introspecc¢do.?* As imagens eleitas ndo podem ser desvinculadas da
fatura, de seu processo de confec¢do, dependem das camadas e da materialidade da
tinta utilizada, sendo subordinadas ao tratamento que o artista emprega em sua

operacéo.3'®

308 ADES, 1998, p. 26.
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815 COCCHIARALE, F. Imagens com matéria. Revista Galeria, n 13, p. 65-67, 1989, p. 65.
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FIGURA 12: O beijo do elo perdido, 1991.

Fonte: Daniel Senise - Livro: “Vai que nés levamos as partes que te faltam: Daniel Senise”316

A obra, “O beijo do elo perdido” (FIGURA 12), apresenta 0 suposto cranio de
dois passaros que se entrelacam num beijo, formando o simbolo do infinito.3” O artista
considera tratar-se de um titulo que da sustentacado a obra, que faria aluséo ao eterno
retorno a pintura.3’® Segundo Name, é um de seus trabalhos mais conhecidos,
entendendo ser assim por incorporar muitos aspectos abordados em suas obras, e
por conectar-se com as caracteristicas alcancadas por sua geracdo, depois que seus
trabalhos se complexificaram.31°® O fundo é pintado em tinta acrilica, remetendo a um
solo arenoso, uma paisagem desértica e desolada,®?° sobre o qual repousam as
formas bem destacadas em seu volume, cuja sombra se projeta no chéo, indicando
uma figura ndo suspensa no ar, mas presente no plano.3?!

As paisagens que o artista constréi, contemporaneas, sdo medidas pela
representacdo.®?? As manchas na superficie indicam os locais em que a tinta foi

retirada.’?® Estas, aliadas a coloracdo de um cinza desgastado, e o efeito de

316 SENISE, D. O beijo do elo perdido. 1991. 1 reproducao fotografica de um original de arte, acrilica e
Oleo sobre cretone, color., 54.7 x 79.9 cm. Imagem obtida em: FERREIRA, G. Daniel Senise: Cronologia
critica. In: IOVINO, M.; FERREIRA, G. Vai que nos levamos as partes que te faltam: Daniel Senise.
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo: S&o Paulo, 2011, p. 212.

317 TEJADA, 1994, ndo paginado.

318 SENISE, 2010.

319 NAME, 2015, p. 163.

820 |hidem, p. 162.

821 ADES, 1998, p. 18.

822 FILHO, A. G. Daniel Senise assume a parddia pop na pintura. Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 23
nov. 1999. p. 1. Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histdrico Wanda Svevo.

323 NAME, 2015, p. 162.
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sombreamento e volume, remetem a um frame de um filme antigo em preto e branco,
ou como pontuado por Dawn Ades, uma velha fotografia ou imagem arqueoldgica.3?*

No canto inferior, conforme mencionou Daniela Name, pode-se (com certa
insisténcia) identificar uma escrita espelhada, “ANGE”.3%> A autora aponta o fato de
nao haverem muitos estudos sobre esse grafismo, que entende lembrar a producéo
de Leonilson, com o qual Senise mantinha uma relacdo de amizade e admiracéo; ou
remeter a producao de artistas que se tornaram suas referéncias, como Anselm Kiefer
e Guillermo Kuitca.3?6 Name traz algumas suposicdes do que as letras significariam:
podendo indicar a palavra “anjo” em inglés (angel), ou “angelus”, ou ainda referir-se
as letras do nome da mée do artista, “Angelina”.??” Ades, por seu turno, aponta para
o local em que as letras se encontram, remetendo as etiquetas colocadas em registros
fotograficos de descobertas arqueoldgicas.3??

Considerando os cranios, Ades ressalta a associacdo feita por muitos autores
entre as producfes do artista e o tema da morte, justamente por este uso de
fragmentagoes, restos, e figuras que remetem a essa tematica. 3?° Senise coloca
0ssos de animais que em algum momento alcancaram 0s céus, como as figuras
suspensas, flutuantes, que aparecem em muitas de suas composicées. Na pintura
jazem os restos do que foram, seus vestigios, o dado ultimo de sua desmaterializacéo,
mas ainda informando o caminho, que em uma interpretacdo religiosa podemos
alcancar, da eternidade. O simbolo do infinito que, conforme cita Farias, aponta para
0 eterno retorno.33

Espacgos de incertezas, reconhecimento inelutavel do tragico da condicao
humana, essas pinturas, no entanto, oferecem-se, a um observador seduzido,
como janelas, territérios dos sentidos, da desordem, propondo a possibilidade
de subversao individual da ordem de morte que rege a vida.33!

O desejo de se perpetuar € mencionado por Dawn Ades, como o0 motivador

de rituais de sepultamento feito por civilizagdes antigas, com seus monumentos,
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arquiteturas tumulares e demais vestigios encontrados em investigacfes
arqueoldgicas, relacionando isso com o arcabouco de imagens construidas pelo
artista carioca.®®? Imagens de 0ssos, ruinas, vestigios de objetos talvez a muito
esquecidos, figuras flutuantes, o simbolo do infinito, todas representacdes que
encontramos ao operar como arqueologos, percorrendo a série de imagens que
compde o repertério de Senise, juntando os sinais que nos informaréo sobre uma
civilizacdo perdida, sobre ele, ou sobre nés mesmos.

O percurso do artista, tendo em vista o momento de férteis
experimentacdes,33® comeca a ser informado por outros elementos, procedimentos e
materialidades. Iniciando pela tinta a 6leo, passou a incorporar o verniz, esmaltes
sintéticos, oOxido de ferro,*** que gradualmente expandem as leituras de suas
producdes e as relacdes que elas compreendem. O artista, neste momento, passa a
considerar um limitador ao seu trabalho sua identificagdo apenas como pintor: “Sou
um artista contemporaneo”.33°

A pintura deixa de ser o veiculo para tornar-se o tema de seus trabalhos.3%
Estes, conforme entendido por Gabriel Pérez-Barreiro, configuram-se em construcdes
sobre a pintura.3®’ Senise passa a entender a imagem como o mais relevante: “A
imagem é mais importante que a pintura. Meu percentual como pintor € muito
baixo.”%® Ela se torna sua problematica.33°

E a partir dessas intensas experimentacdes com materiais adversos que
Senise gradualmente abandona a gestualidade do pincel,3*° expandido os limites de
sua producdo artistica para alcancar um espaco entre e além. Essas novas operacdes
passardo a ser melhor abordadas no capitulo seguinte, tratando sobre produc¢des que

entendo encontrarem-se neste espaco intermeios.
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centésima exposicao da galeria de Ipanema. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 jul. 1996. Caderno B,
p. 1. Fundacéo Bienal de S&do Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

336 SENISE, 2010.

337 PEREZ-BARREIRO, 1998, p. 27.

3% NAME, D. A paixdo barroca pela sintese. O Globo, Rio de Janeiro, 1 set. 1998. p. 1.
Fundacao Bienal de S&o Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.; VERAS, E. Daniel Senise pinta a
pintura. Zero Hora, Porto Alegre, 14 out. 1998. p. 1. Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histérico
Wanda Svevo.

339 ARAUJO, 1988, p. 1.

340 FERNANDES, 1999, p. 1.
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2 INTERMEIOS: O ESPACO CONSTRUIDO ENTRE

“Por meio do processo de fusdo nés ouvimos, chocados,
nossa prépria voz falando conosco, nossa propria era. A magia
liminar ocorre, e somos renovados de forma Unica.” (traducdo nossa). 341

2.1 ENTRE CAMINHOS E FAZERES

Em um trecho do livro “Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia”,
o artista e tedrico Dick Higgins menciona um aspecto interessante sobre a experiéncia
proporcionada por obras de arte contemporaneas. Ainda que a arte criada em tempos
passados evoque a possibilidade de alcancarmos uma grandeza, mais do que a
maioria das producdes contemporaneas, segundo o autor, existe uma experiéncia
apenas obtida mediante o encontro de nossos horizontes com os destas Ultimas: a
sensacgdo de renovacao.34?

N&o se trata de estabelecer hierarquias entre obras de arte ou movimentos,
mesmo porque uma das caracteristicas da teoria desenvolvida por Higgins é a
horizontalidade.3** Ademais, entendo que a arte sobrevive e nos alcanc¢a, quando e
onde quer que estejamos. A experiéncia de que trata o autor refere-se a uma busca
constante do individuo por algo pulsante, porque vivo em nosso tempo, e que nos
instigue ao propor reflexdes, subversdes, contrapontos e novas perspectivas.3** Algo
gue nos renove justamente por ser como a experiéncia do mundo através do espelho
de Alice, representar o nosso mundo, mas invertido. “Para isso, nao € entre as vozes
perfeitas do passado que devemos olhar, mas, sim, entre as vozes mais insatisfatorias
do nosso presente, sabendo que estas estdo pelo menos vivas” (traducdo nossa).®*°
Essa € a experiéncia que entendo poder ser sentida ao ver a obra “Legenda” feita por
Daniel Senise em 2008 (FIGURA 13).

Com isto em mente, convido o leitor a um exercicio que fiz de imaginar-se na
entrada de uma sala expositiva, na qual, ao fundo e sem impedimentos, avista-se

pendurada a parede a obra referida. A cada passo dado, estreitando as distancias,

341 Texto original: “Through the fusion process we hear, with a shock, our own voice speaking to us, our
own age. The liminal magic occurs, and we are renewed, uniquely so”. HIGGINS, 2007, p. 7.

342 HIGGINS, loc. cit.

343 |hidem, p. 6.

344 |hidem, p. 11.

345 Texto original: “For this, it is not among the perfect voices of the past that we must look but, rather,
among the mostly unsatisfactory voices of our present, knowing that these are at least alive.” HIGGINS,
loc. cit.
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sua misteriosa superficie vai sendo decodificada pelo olhar. Dentre a profusdo de
manchas, a figura central se destaca parecendo indicar um volume em sua forma
retangular de cantos curvados. E um elemento que se projeta singular, ao mesmo
tempo em que se funde a superficie revolta de marcas disformes, restos e chapiscos,
como se por ela fosse engolido. Finalmente, posicionamo-nos diante da obra,
absorvendo toda sua materialidade que esconde um procedimento recorrente na
producgéo do artista. As texturas presentes na tela séo fruto de uma monotipia do chéo
de seu atelié,®*¢ e, ainda que alguns aspectos se mantenham encobertos, obtemos a
revelacdo de que aquele elemento central, cujas quatro pernas estdo fixadas na
superficie do quadro, seria um banco (FIGURA 14),34” parecendo, agora, nunca o ter

sido.

:1.-7"0

| nise — Site doartista.348

&

Fnte: Danie

346 |OVINO, M. Territérios de infinitude. In: IOVINO, M.; FERREIRA, G. Vai que nés levamos as partes
que te faltam: Daniel Senise. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo: Sao Paulo, 2011, p. 21.

347 RUGGERI, 2013, p. 78.

348 SENISE, D. Legenda. 2008. 1 reproducdo fotografica de um original de arte, impressao do chado do
atelié com banco de plastico colado, color., 311 x 201 cm. Colecao particular. Imagem disponivel em:
https://www.danielsenise.com/obra/estudio/#obra-3.
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Sobre as obras de Senise o curador Bernardo Mosqueira menciona que “[...]
Sao muitos 0s momentos em que parece que estamos diante de uma revelacao, diante
de uma imagem misteriosa, rara, cuja apreciagdo € um privilégio, um milagre”.3*°
Segundo Maria Carolina Duprat Ruggeri, ao indagarmos sobre a estranha figura
central (FIGURA 14): “Pairamos entre o ndo saber, com tudo a ver — e no desvao entre
o visivel e o invisivel é que se instaura a poesia”.3® Neste sentido, a construcéo
poética se d& no “lugar entre”, entre o que podemos apreender da superficie e aquilo
que nela permanece oculto. Entendida pelo artista como “dado irredutivel” da

pinturas®l, é na superficie que se encerram os mistérios da obra.

FIGURA 14: Detalhe da obra Legenda — Foto lateral.

Alberto Tassinari, ao tratar sobre a pintura “Tela” do artista Jasper Johns,
aborda este aspecto da obra acontecer na superficie, no plano, e ndo através dele,
devido a sua opacidade.3%2 A caracteristica da producdo moderna, pontuada por Bolter
e Grusin, que acredito estender-se a “Legenda” e outras producdes de Senise, é da

persisténcia em fazer com que o espectador a todo momento retorne a superficie ou

349 MOSQUEIRA, 2019, p. 92.

350 RUGGERI, 2013, p. 78.

351 SENISE, 2006, p. 6.

352 SENISE, D. Detalhe da obra Legenda. 2008. 1 reproducéo fotografica de um detalhe original de
arte, cretone com impresséo de cimento e objeto plastico, color., 311 x 201 cm. Colec¢do particular.
Imagem obtida em: RUGGERI, M. C. D. Daniel Senise. 1. ed. Sdo Paulo: Folha de S&do Paulo, 2013.
(Colecao Folha Grandes Pintores Brasileiros, v. 22), p. 78.

353 TASSINARI, A. O espaco moderno. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 29.
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nela permaneca indefinidamente.3%

Colagem das instancias que suportam o corpo do artista (banco e chéao),
devido a sua visualidade, podemos até mesmo fazer a leitura da obra como um mapa
de vista area do que seria o0 seu territdrio. Associacdo que entendo pertinente a
pesquisa, ao identifica-la como um mapa que registra este percurso critico iniciado
pela questdo do meio da pintura (eleito pelo artista) e que, neste capitulo, passara a
abordar a questao da intermidialidade que identifico em diversas obras de Senise.
Ruggeri, ao tratar sobre o trajeto percorrido pelo espectador a fim de conhecer uma

determinada obra, menciona ser a legenda o primeiro ponto de contato:

Neste quadro, entretanto, se vamos a ela em busca de respostas,
encontramos no titulo outra pergunta, uma interrogacdo, o que nos da o
direito de pairar sobre a imagem com as nossas proéprias referéncias, nosso
entendimento e nossa sensibilidade.3%°

Em se tratando a legenda deste ponto inaugural de contato com as producdes
artisticas, entendo ser pertinente partir de sua analise (no caso a obra) para tratar
sobre a questdo intermidia concebida por Higgins, que identifico em algumas obras
de Senise, sendo “Legenda” uma das mais representativas. Assim, coloco-a nesta
posicdo sugerida por seu titulo, de ser a primeira mediadora entre o leitor e as
questdes desse espaco entre, intermidia, que pretendo abordar no trabalho do artista.

Antes de costurar a trama de relagbes entre obra e conceito, entretanto,
entendo necessario apresentar ao leitor alguns aspectos relacionados a
intermidialidade. O termo intermidia foi concebido por Dick Higgins para se reportar
as obras de arte nas quais podia-se identificar uma fusdo conceitual tanto quanto
material entre linguagens ja conhecidas, ndo se tratando apenas de uma
justaposicéo.3®® Ele exemplifica mencionando a fusdo percebida em poesias visuais,
nao sendo possivel compreendé-las por seus meios originais individualmente, mas a
existéncia da obra e seu entendimento sendo a amalgama resultante.®%” “Ou seja, elas
fundem elementos de varias totalidades em vez de permitir que cada elemento

permaneca simultaneamente presente, distinguivel, discreto e potencialmente capaz

854 BOLTER, J. D.; GRUSIN, R. Remediation: Understanding new media. mit Press, 2000, p 41.
355 RUGGERI, 2013, p. 78.

356 HIGGINS, 2007, p. 19, 28.

357 |bidem, p. 79.
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de ser separado da obra” (tradugdo nossa).3>®

O autor, ao adensar sua construcdo conceitual, faz uma interessante
diferenciagdo entre a intermidia e a midia mista.3® Nesta Ultima, ndo ha fuséo
conceitual, os elementos que a compde sao bem diferenciados podendo ser
entendidos singularmente ou em conjunto, como a exemplo da 6épera, uma midia mista
composta por musica, texto e mise-en-scéne.3®° Tratando sobre a intermidia, Raquel
Ritter Longhi menciona que: “Tal ‘fus&o conceitual’ ¢ mais do que uma mistura. E uma
interrelacdo organica entre diferentes formas artisticas e seus significados estéticos,
reunidos em um mesmo modo de representagdo”. 36!

Um conceito préximo do elaborado por Higgins seria o hibridismo. Tendo
raizes bioldgicas tratando sobre o cruzamento entre diferentes espécies, o termo foi
expandido, sendo utilizado em outros campos do conhecimento como cultura e arte,
para tratar sobre tematicas especificas.®%? Segundo Iclea Cattani, no campo artistico
o termo teria sido utilizado para se referir aos movimentos pés-modernos iniciados nos
anos 1980. 63 Hibridismo, conforme Kern, seria uma pratica (acéo ou construcéo) de
unido de diferentes linguagens artisticas.®%* Tem-se uma fusdo dos meios artisticos,
diferentemente da mesticagem, na qual os elementos originarios manteriam uma
tensdo.% Em que pesem os pontos comuns, a intermidialidade concebida por Higgins
parece perceber uma maior complexidade nessa fusdo ao abordar o aspecto material
e conceitual.

Ainda que o0s estudos sobre intermidialidade tenham se expandido

alcancando novas perspectivas e abordagens, sobretudo nas relacdes literarias, a

358 Texto original: “That is, they fuse elements from various wholes rather than allowing each element
to remain simultaneously present, distinguishable, discrete, and potentially capable of being separated
out of the work.”. HIGGINS, 2007, p. 79.

3%9 HIGGINS, loc. cit.

360 HIGGINS, loc. cit.

361 | ONGHI, R. R. Intermedia, ou para Entender as Poéticas Digitais. In: CONGRESSO BRASILEIRO
DE CIENCIAS DE COMUNICACAO, 25, 2002, Salvador/BA. Anais... Salvador: INTERCOM — port com.
Disponivel em: http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/499856f339c6e86abf483beecedb4e52.pdf.
Acesso em 23 de jun. de 2022, p. 3.

362 KERN, D. O conceito de hibridismo ontem e hoje: ruptura e contato. METIS: histéria & cultura, v. 3,
n. 6, p. 53-70, 2004, p. 53-54.

363 CATTANI, I. B. Cruzamentos e tensdes: mesticagens na arte contemporanea no Brasil e no Canada.
Interfaces  Brasil/Canada, v. 6, n. 1, p. 109-130. 2006. Disponivel em:
https://periodicos.ufpel.edu.br/index.php/interfaces/article/view/6920. Acesso em 10 maio 2023, p. 110.
364 KERN, op. cit., p. 57.

365 SALVATORI, M. A marca do traco: miscigenacdes contemporaneas. Anais do 18° Encontro da
Associacao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas. Transversalidades nas Artes Visuais.
Encontro Nacional da ANPAP. Salvador: EDUFBA, 2009. Disponivel em:
https://lwww.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/31096/000716872.pdf?sequence=1. Acesso em: 7
fev. 2023.
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l6gica do conceito parece manter-se, de certo modo, a mesma. Irina Rajewsky,
entende o intermeio como um cruzamento de fronteiras entre as midias,
diferenciando-se de producdes intramidiaticas ou transmidiaticas.3® A autora aponta
justamente para essa caracteristica de combinacdo das midias, que se configura
como uma das categorias por ela elaboradas para compreender as relacdes
intermidiaticas possiveis.®®’ Dentro desta categoria, Rajewsky observa a existéncia de
graus de articulacdes midiaticas distintos.3%8 Para a autora, ao contrario de Higgins, a
Opera configurar-se-ia como uma intermidia, possivelmente de menor grau, podendo
ocorrer articulagcées de tal sorte que implicassem numa “integragao genuina”, sua
forma mais pura, na qual todos os componentes constitutivos teriam uma mesma
importancia, sendo indissociaveis.36°

Este aspecto de horizontalidade, de auténtica assimilacdo, corresponde a
fusdo conceitual e material concebida por Higgins, pois ela implica na né&o
sobreposicao das midias fusionadas, todas possuindo o mesmo grau de relevancia
na construcdo da obra.®”® Esta é entendida, entdo, como a propria fusdo. Neste
sentido, em entrevista ao curador Agnaldo Farias, Senise menciona uma maneira de
ver sua producdo e também a vida, como uma tela com varios niveis de leitura sem
hierarquias entre si.3’! “Legenda”, € um exemplo de fusdo da midia vida, com a midia
gravura e pintura, na qual nenhuma se sobrepfe a outra, construindo camadas de
leitura e de materialidade com igualdade de importancia. A midia vida caracteriza-se
pelo banco e as marcas, sujidades e restos presentes neste objeto e extraidos do
chéo de seu atelié, compondo a superficie da tela. Sao vestigios representativos da
vivéncia do artista. A esta midia, fusiona-se a midia gravura, na impresséo obtida e
captura dessas memorias, e a pintura, na composi¢cao formada. A obra so €, enquanto
uma amalgama destes elementos que a constituem.

Para o tedrico e pesquisador das relagbes interartes e intermidias, Claus
Claver, por sua vez, “o texto intersemiético ou intermidia recorre a dois ou mais

sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou

366 RAJEWSKY, I. O. Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on
Intermediality. History and Theory of the Arts, Literature and Technologies, n. 6, p. 43-64, 2005, p. 46.
Disponivel em: https://www.erudit.org/en/journals/im/2005-n6-im1814727/1005505ar.pdf. Acesso: 10
maio 2023.

367 |bidem, p. 51.

368 RAJEWSKY, loc. cit.

369 |hidem, p. 51-52.

870 HIGGINS, 2007, p. 19, 28.

371 SENISE, 2006, p. 20.
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musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam inseparaveis
e indissociaveis™.®’? Cliiver menciona a caracteristica de inseparabilidade das midias
na composi¢ao da obra intermidiatica, porém, ao contrario da teoria de Higgins, faz
uma distingdo entre o que seriam as midias (radio, cinema, televisdo, midias
impressas) e aquilo que amplamente é designado como arte (pintura, escultura,
gravura e etc.).3"3

Em que pese ser comum esse tipo de diferenciacéo, sendo a palavra midia
ou “media” (no inglés) comumente atribuida a formas de transmisséo de informacédo
em meios tecnolégicos, como radio, computador, televisdo etc., também é possivel a
leitura do termo como equivalente aos meios ou linguagens tradicionais, sendo o caso
da teoria formulada pelo criador do conceito de intermidialidade, e da abordagem
adotada na presente pesquisa. Para este ultimo, as midias referem-se tanto aos meios
ou linguagens tradicionais, quanto a outros meios/midias: “Além da tendéncia pos-
cognitiva nas novas artes, outra caracteristica de muitas delas € que sao intermidiais,
ou seja, enquadram-se conceitualmente entre midias estabelecidas ou tradicionais”
(traducdo nossa).’’* Entendendo-se midia como um suporte de difusdo de
informacéo,3”® também a pintura, por exemplo, poderia ser percebida como tal, uma
vez que conecta os horizontes/informagBes concebidos pelo artista, aos
horizontes/informacdes do espectador/receptor. Portanto, ao utilizar-se o termo
“midia” no presente trabalho, refiro-me as linguagens/meios, a depender da obra e
suportes tratados.

Higgins aponta para o fato da intermidialidade ter sido uma possibilidade
mesmo em tempos passados e ter como uma de suas caracteristicas, também
entendida por Rajewsky, a tendéncia de com a familiaridade, tornarem-se apenas uma
nova midia/meio, que podera estabelecer novas relagdes intermidiaticas, produzindo
novas midias/meios, como num ciclo.376

Pode-se perceber em “Legenda” este movimento tipico das producdes

intermidiaticas de diluicdo entre os meios, uns permeando 0s outros, contaminando-

372 CLUVER, C. Inter textus/Inter artes/Inter media. Aletria: revista de estudos de literatura, v. 14, n. 2,
p. 10-41, 2006. Disponivel em: https://periodicos.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/18067/14857.
Acesso em 10 maio 2023, p. 20.

873 |hidem, p. 18-19.

374 Texto original: “Besides the postcognitive tendency in the new arts, another characteristic of many
of them is that they are intermedial, that is, they fall conceptually between established or traditional
media”. HIGGINS, 2007, p. 18-19.

875 BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 3.

376 HIGGINS, op. cit., p. 19, 26, 29; RAJEWSKY, 2005, p. 51.
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se a fim de construir novas materialidades e visualidades. Faz-se plausivel tracar um
paralelo entre um trecho de uma andlise feita por Alberto Tassinari, com as relacées
de fusdo das midias. Tassinari ao tratar sobre a pintura cubista de Georges Braque,
“Telhados em Céret” de 1911, faz a seguinte reflexdo: “Quando o contorno se abre ou
se interrompe, a separagdo ndo é mais possivel”®’’, referindo-se ao rompimento da
silhueta, tipica do naturalismo, responsavel pela separacdo entre seres e seus
espacos circundantes.®”® Com esta visualidade em mente, podemos pensar nos
contornos das linguagens, que nas relacées contemporaneas igualmente se rasgam,
fundindo-se na construcdo de novas possibilidades artisticas.

Tanto Ruggeri3’® como a historiadora de arte Dawn Ades3®° e o jornalista José
Carlos Fernandes,3! dentre outros criticos e tedricos, ao escreverem sobre Senise,
mencionam o momento marcante na trajetéria do artista, em que ele abandona a
gestualidade obtida pelo pincel, substituindo-a pela exploracdo de outros
procedimentos e experimentacdes, como colagens de elementos diversos, citacdes e
marcas de ferrugem, subvertendo a logica tradicional da pintura. Neste campo de
possibilidades de relagbes entre midias, as linguagens tradicionais passaram a

assumir “relagdes dialéticas proprias”:382

A pintura deixou de ser uma questdo da tinta na tela no mundo das artes
visuais, mas ao invés disso, passou a migrar, abstraindo-se de suas bases
tradicionais, entrando no mundo fora de si mesma, interagindo e fundindo-se
com outras midias para formar poesia visual, mdsica visual, estes, por sua
vez, para se tornarem novas midias capazes de migrar ainda mais.383
(traducdo nossa).38

Na matéria escrita pela jornalista e critica Lisette Lagnado para a Revista
Galeria n°® 13/1989, faz-se interesse a visdo de Senise, citada pela autora, que neste
periodo utilizava-se do pincel jA em menor proporcéo,3® estando inserido neste

contexto de novas praticas, ao entender que a pintura “[...] passou a n&o ser

377 TASSINARI, 2001, p. 36.

378 TASSINARYI, loc. cit.

379 RUGGERI, 2013, p. 22.

380 ADES, 1998, p. 18.

381 FERNANDES, 1999, p. 1.

382 HIGGINS, 2007, p. 19-20.

383 |hidem, p. 20.

384 Texto original: “Painting has ceased to be a matter of paint staying on the canvas in the world of
visual art, but instead painting has come to migrate, abstracting itself from its traditional bases, entering
the world outside of itself, interacting and fusing with other media to form visual poetry, visual music,
these in turn to become new media capable of migrating yet further”. HIGGINS, loc. cit.

385 | AGNADO, 1989, p. 63.
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exatamente ele préprio e nem exatamente o outro, assumindo assim uma entidade de
intermediaria”.38 O artista, tendo esta percepcéao, coincidentemente produz obras que
se configuram num lugar entre, aspecto possivel de se observar em “Legenda” e na
obra “Retrato da mée do artista” (FIGURA 15).

FIGURA 15: Retra’gp da mae do artista, 1992.

5.

4

' WanfeL:\banie_l 'Sa\:i;se —Slté do artista.8”

Esta obra evidencia outra questdo que torna-se igualmente usual em sua
producéo, as citacdes ou referéncias a obras, artistas e lugares da histéria da arte, 38
sendo comum os procedimentos de citacdo e referéncias dentro da historia da arte e,
especialmente na contemporaneidade.®®® Em “Retrato da mae do artista”, Daniel
Senise reporta-se a pintura do impressionista James Abbott McNeill Whistler (1834-
1903), “Arranjo em cinza e preto n°® 1” (FIGURA 16), de 1871, na qual ele representa

a sobriedade da figura perfilada de sua mae.3%°

386 | AGNADO, 1989, p. 62.

387 SENISE, D. Portrait of the Artist’s Mother — Whistler (Mae de Pregos). 1992. 1 reproducéo fotografica
de um original de arte, acrilica e 6xido de ferro sobre cretone, color., 202 x 207 cm. Cole¢&o particular.
Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/mae-do-artista/#obra-1.

388 FARIAS, A. Retrato da mae do artista. In: FARIAS, A.; MELLO, A. Daniel Senise: The piano factory.
Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2002, p. 33.

389 REIS, 2001, ndo paginado.; PIMENTA, A. Passeando com o cachorro. Veja, Rio de Janeiro, 1993,
p. 117. Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histérico Wanda Svevo.

390 FARIAS, 2002, p. 33.
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FIGURA 16: Arranjo em cinza e preto n° 1, 1871.

Fonte: James Abbott McNeill Whistler — Site do Museu do Orsay.3%!

Como ja visto, o artista € informado por imagens, ndo sendo elaboradas de
forma imaginativa, mas originarias do seu cotidiano, como diversos livros e nesse caso
uma antiga enciclopédia capaz de |he fornecer imagens que se relacionam com a sua
memoria.?%? Senise, pontua o fato de ndo ter um método de selecdo de imagens.3%3
“Gosto de me apropriar de significados”.3%

A primeira vez que se deparou com a pintura da mae de Whistler foi na
enciclopédia “tesouro da juventude”, colecédo da infancia de sua mée.*® A figura foi
vista novamente, por ele, representada em uma animacao infantil, em que a méae se
apresenta na sua austeridade, como no quadro, mas é surpreendida por ratos,
levantando sua saia e saindo as pressas do espaco.®¢. Encontros que de alguma
forma o impactaram, gerando interesse por esse carater de sobriedade na figura,

como um monolito, uma esfinge.3%’

391 WHISTLER, J. A. M. Arranjo em cinza e preto n° 1. 1871. 1 reproducéo fotografica de um original de
arte, 6leo sobre tela, color., 144,3 x 163,0 cm. Colegdo do Museu do Orsay. Imagem disponivel em:
https://lwww.musee-orsay.fr/en/artworks/arrangement-en-gris-et-noir-ndeg1-974.

392 RIANI, 1996, p. 1.

393 RIANI, loc. cit.

394 SENISE em RIANI, 1996, p. 1.

395 PEDREIRA, 2008, p. 11.

3% FARIAS, 2006, p. 38.

397 FARIAS, loc. cit.
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Do quadro original subtrai-se todo o entorno, as fei¢cdes da figura, sua pele e
trajes, restando apenas sua silhueta.3®® “Recurso recorrente, a silhueta equivale a
sombra que os corpos derramam quando tocados pela luz. Um indice da presenca de
algo que nao se deixa ver [...]".3%° Segundo Agnaldo Farias, a obra é realizada sobre
duas camadas de tinta, sendo a ultima composta por filetes alaranjados, os quais
preenchem a silhueta da méae, sendo formados pela oxidacdo de pregos, processo
amplamente incorporado pelo artista.*®

Sobre este procedimento recorrente na histéria da arte, de artistas
reportarem-se ao trabalho de outros, como no caso das citacdes feitas por Senise,
faz-se pertinente mencionar a analogia da mesa de bilhar, feita por David Hume e
citada por Michael Baxandall*®t em seu livro “Padrdes de intencdo: A explicacédo
histérica dos quadros”. A bola branca seria o artista contemporaneo que ao entrar em
contato com as demais bolas (outros artistas recorrentemente do passado), as
impulsionariam. Senise, portanto, teria deslocado a mae de Whistler de seu contexto
original, conferindo-lhe novas relagdes poéticas e materiais com o campo da arte,
incorporando camadas de significacdo a imagem, especialmente em se tratando de
uma silhueta que foi por ele repetida em algumas versfes deste quadro, até que a
prépria mée desaparecesse, transformando-se numa figura que lembra a forma de um
vaso. A silhueta da mae é posicionada diante de seu duplo, focando-se no encontro
de seus pés que compde esta nova forma (FIGURA 17). O artista, ao utilizar aimagem
da mae de Whistler menciona o desejo de: “[...] operar na qualidade que essa imagem
tem, estendé-la até o presente. Ao final, como vocé diz ‘o ultimo trabalho da minha

série ja esta distante do original’. A mae sumiu”.4%?

398 FARIAS, 2002, p. 33

39 FARIAS, loc. cit.

400 FARIAS, loc. cit.

401 BAXANDALL, M. PadrGes de intencdo: A explicacéo histérica dos quadros. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2006, p. 105.

402 SENISE, 2006, p. 39.
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FIGURA 17: Sem titulo (Vaso resultado das 2 mées de Whistler), 1993.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.4%3

No inicio de seu livro “A imagem queima”, o filésofo e historiador de arte
Georges Didi-Huberman nos apresenta a parabola da falena (mariposa),*®* uma
metafora para as imagens e sua circulacdo na sociedade. Ainda que em referida obra
o historiador trate sobre imagens de violéncia, entendo ser possivel compreender tal
metafora como pertinente para as imagens de maneira geral. Na parabola, ao
acompanharmos a trajetéria da mariposa, admiramos suas formas, cores e
movimentos.*%® Seguimos seu rastro, ansiando por capta-la, até o momento em que a
prendemos, para s6 entdo perceber a auséncia do que lhe era essencial, seu
movimentar-se.*%® Como no caso da mariposa, queremos aprisionar as imagens, sem
perceber que seu sentido reside em sua circulacdo, seu movimento pelos espacos e
tempos. Neste caso, ao valer-se das imagens de outros artistas na composicdo de
suas obras, Senise auxilia as imagens (mariposas) em seu deslocamento (o impulso
mencionado por Baxandall), e ao invés de aprisiona-las, permite que continuem a
movimentar-se, a circular pelo universo da arte, adicionando para si novos contextos
e significados.

Com relacdo as silhuetas utilizadas pelo artista, Cecilia Almeidas Salles

menciona que em seus livros de criacdo os contornos de pessoas sao amplamente

403 SENISE, D. Sem titulo (Vaso resultante das 2 maes de Whistler). 1993. 1 reproducéo fotogréfica de
um original de arte, 6xido de ferro e verniz poliuretanico sobre cretone, color., 107 x 355 cm. Colecéo
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/mae-do-artista/#obra-5.

404 DIDI-HUBERMAN, G. A imagem gueima. Traducdo: Helano Ribeiro. Curitiba: Medusa, 2018. Titulo
original: L image brile, p. 29.

405 |bidem. p. 31-32.

406 |bidem, p. 32-33.
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desenhados, compondo o seu arcabouco poético de reflexdes sobre a imagem, cujo
mistério € um tema que o artista considera essencial em seu trabalho*®’ e, segundo
Mosqueira, seria aquilo que “nos move poeticamente”.#%8 As imagens, retiradas da
histéria da arte, de suas memodrias, livros infantis, também podem vir de elementos e
pessoas que passam por seu cotidiano.*®® Sdo retiradas, segundo o artista, tanto
daquilo que se considera como cultura popular, quanto erudita.*!° Elas seriam o
testemunho de que antes de estar “acabada”, a obra teria existido em poténcia por
tempos indefinidos e de formas diferentes, até ser materializada pelo artista. E assim
gue ele constréi suas imagens enigmaticas, que falam sobre si ao mesmo tempo que
falam sobre o outro.

Dentre os artistas que Senise aprecia nesse momento, faz-se interessante
mencionar o pintor e fotégrafo aleméao Sigmar Polke (1941-2010), 4! que também se
valia de silhuetas e imagens de fontes diversas, estabelecendo camadas de
sobreposi¢cdes em sua construcao pictorica. Farias percebe uma aproximacao entre
Senise e o artista germéanico em razao do que ele chama de uma costura de codigos
ou sistemas imagéticos.*2

Em algumas de suas obras, Polke, da mesma maneira que Senise, também
utiliza referéncias imagéticas de outros artistas, como no caso de “Hope is: Waiting to
Pull Clouds”, de 1992 (FIGURA 18), cujo personagem a direita provavelmente teria
inspiragdo em uma gravura germanica do século XV ou XVI.412 Entretanto, segundo o
artista carioca, as motivacoes para a eleicdo de determinada imagem no processo de

Senise e Polke, seriam distintas:

407 SALLES, C. A. Livros de Daniel Senise. Manuscritica: Revista De Critica Genética, Sdo Paulo, v. 1,
n.l, p. 98-118, 2001. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/manuscritica/article/view/177477/164511. Acesso em: 11 maio 2023, p.
104-105.

408 MOSQUEIRA, 2019, p. 73.

409 COUTINHO, W. Virtuosismo nos limites da representacéo. O Globo, Rio de Janeiro, 12 jul. de 1996.
Exposicdo, p. 1. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE
CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 4.5 BR,
12 de julho de 1996. Curitiba: SPD — MAC Parand, 2022.

410 FERNANDES, J. C. Notas de um sobrevivente. Gazeta do Povo, Curitiba, 16 set. de 1997.
Exposicdes, p. 1. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE
CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 4.5 BR,
16 de setembro de 1997. Curitiba: SPD — MAC Parand, 2022.

411 SENISE, 2006, p. 16.

412 FARIAS em SENISE, 2006, p. 23, 32.

413 NATIONAL Gallery of art. Hope is: Waiting to Pull Clouds, Polke. 2016. Disponivel em:
https://www.nga.gov/audio-video/audio/collection-highlights-east-building-english/hope-is-wanting-to-
pull-clouds-polke.html. Acesso em: 15 out. 2023.
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Diferente de Sigmar Polke, por exemplo: embora este crie narrativa poética,
a origem nao importa muito, € quase um inventario desencarnado da imagem.
No meu caso, talvez tenha um comportamento mais barroco, latino brasileiro,
sei la. Preocupo-me mais com o significado da imagem e suas possibilidades,
ou seja, o significado original e as possibilidades de significados nesse novo
contexto que é a minha pintura. Preocupo-me com como essa imagem vai
circular no quadro, embora nao queira ter o dominio de todas as leituras, mas

ter mais ou menos a nogao de qual é o territério onde vai estar circulando.*#

Na composicdo de Polke, a figura do menino é representada de maneira
literal (em detalhes), diferentemente do tratamento dado por Senise a figura da mae
de Whistler, por exemplo, na qual faz-se perceptivel apenas sua silhueta, formada
pelas inUmeras sobreposicdes da matéria dos pregos. Enquanto o titulo dado pelo
artista aleméao reforca a ironia percebida na imagem, “Retrato da mée do artista”, por
sua vez, oferece uma pista de sua origem, sem abrir mao do mistério. Com Polke,
Senise descobriu a n&o neutralidade do suporte, e que todos os elementos
compositivos por ele escolhidos conferiam diferentes qualidades vibracionais e

corpéreas a obra.*1®

ull Clouds, 1992.

- FIGURA 18: Hope is: Waiting to P
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Fonte: Sigmar Polke — Site da Galeria Nacional de Arte de W%hingﬁon.“ﬁ

Outro pintor alemd@o mencionado pelo artista carioca é Anselm Kiefer (1945-

),%1” 0 qual também trabalha com sobreposicdes imagéticas em algumas de suas

414 SENISE, 1999, ndo paginado.

415 MOSQUEIRA, 2019, p. 72.

416 POLKE, S. Hope is: Waiting to Pull Clouds. 1992. 1 reproducéo fotografica de um original de arte,
poliéster resina e acrilica sobre tela, color. Colecdo da National Gallery of art de Washington. Imagem
disponivel em: https://www.nga.gov/audio-video/audio/collection-highlights-east-building-english/hope-
is-wanting-to-pull-clouds-polke.html.

417 SENISE, 20086, p. 32.
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producdes, tendo como caracteristica marcante a textura, algo também presente nos
trabalhos de Senise. A dimensdo da matéria, texturas e mesmo as tonalidades
percebidas em “Legenda” assemelham-se as superficies de Kiefer, conforme pode-se
perceber em FIGURA 19. O proprio Senise menciona que ao incorporar as impressoes
do chdo em suas obras, era possivel perceber nelas uma “aparéncia de Kiefer”,
porém, no caso do artista aleméo, segundo Senise, sua producdo voltava-se para
temas histéricos e subordinava-se a escala.*!® “Para o pintor aleméo, a Histéria é
vivida como trauma e deve ser enfrentada e superada; para Senise, ela ndo é
dependente de uma experiéncia existencial e s6 pode ser atualizada como

imagem”.41°

FIGURA 19: The Land of the Two Rivers (Zweistromland), 1995.
A o > : BT RTE o - 2.5
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Fonte: Anselm Kiefer — Site do Museu Guggenheim Bilbao.420

Em muitos trabalhos o artista aleméo se valeu de espessos e marcantes
acumulos de matéria, construindo atmosferas densas ao abordar a histéria de seu
pais, seja a tradicdo romantica ou as atrocidades do Holocausto.#?* Em “The Land of
the Two Rivers”, de 1995 (FIGURA 19), faz referéncia a civilizacdo da Mesopotamia e

418 SENISE, 2010, p. 71.

419 MILLEN, M. Daniel Senise: A arte da coeréncia. O Globo, Rio de Janeiro, 12 jul. 1996. Corpo a
corpo, p. 1. Fundacéo Bienal de Sao Paulo / Arquivo Histdrico Wanda Svevo.

420 KIEFER, A. The Land of the Two Rivers. 1995. 1 reproducao fotografica de um original de arte,
emulsédo, acrilica, chumbo, sal (produzida por eletrélise usando um condensador de placa de zinco),
color. 416 x 710 cm. Colecdo do Museu Guggenheim Bilbao. Imagem disponivel em:
https://lwww.guggenheim.org/artwork/11.

421 GUGGENHEIM Bilbao museum. Anselm Kiefer: The Land of Two Rivers (Zweistromland). Disponivel
em: https://www.guggenheim.org/artwork/11. Acesso em: 15 out. 2023, ndo paginado.
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aos rios Tigres e Eufrates,*?? ao abordar outras tematicas histéricas, mitoldgicas e
religiosas. Em que pese as semelhancas aparentes com a obra de Senise, percebe-
se um tratamento diferente dado na construgdo da imagem e no trabalho com a
matéria. Enquanto na obra do artista carioca os elementos se permeiam construindo
um ritmo unico, em Kiefer eles se apresentam mais destacados, além da visualidade
de cada artista remeter a universos poéticos distintos.

O interesse de Senise estd na imagem e nas questfes pictéricas. Seu
processo de construcdo imagética envolve o uso de residuos e memorias. Segundo

ele: “Kiefer dissolve a paisagem ao criar quadros de grande formato que engolem o
espectador e exigem que ele se afaste para ver a imagem; esse assunto é dele, ndo
meu’”.42® Enquanto a obra de Kiefer cria a necessidade de um afastamento, a de
Senise faz um convite & aproximacao.

‘Legenda” e “Retrato da méae do artista” estdo distantes na visualidade, mas,
ao mesmo tempo, proximas, em razao de serem obras intermidiaticas fruto da mesma
fatura. Ambas sédo desdobramentos do mesmo procedimento (como sera adiante visto
no conceito de Sudario-Memodria),*?* tecendo uma teia intricada de fusdes entre as
midias pintura, gravura e vida. No caso da primeira, a monotipia do chéo funde-se
com a colagem do banco, na construcao pictérica da obra. A segunda, por sua vez,
constroi 0 campo pictérico com camadas de pigmento (da monotipia do chédo) e
impressdes de oxidacdo. Nesta, a midia gravura se configura tanto nas monotipias do
piso, quanto nas impressodes da matéria dos pregos, 0s quais também performam uma
pintura quase pontilista. A midia vida se apresenta justamente pelo depdésito dos
restos dos pregos e dos restos de sujidades, tintas e outros detritos presentes no solo,
construindo-se o carater pictérico da obra.

Higgins menciona a obra do artista americano Robert Rauschenberg (1925-
2008), cujo carater pictérico, assim como Senise, é construido a partir de uma
operacdo de adicdo de objetos incongruentes: “Rauschenberg chamou suas
construgcbes de ‘combinados’ e chegou ao ponto de colocar um bode empalhado

salpicado de tinta com um pneu de borracha ao redor de seu pescogo” (traducéo

422 GUGGENHEIM..., ndo paginado.

423 MORAES, A. Galeria é inaugurada com exposicdo de Senise. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo,
04 set. 1997. Caderno 2. p. 1. CENTRO DE PESQUISA DO MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO ASSIS
CHATEAUBRIAND. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, 04 de setembro de 1997. Séo
Paulo: CP - MASP, 2023.

424 SENISE, 2006, p. 14, 25.
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nossa), como pode ser observado na FIGURA 20.4%°

FIGURA 20: Monogram, 1955-1959.

Fonte: Robert Rauschenberg — Site do Moderna Museet*2®

O autor inglés indica que até mesmo o ready-made pode ser percebido como
uma intermidia, posto que ao se deslocar o objeto, ele passa a localiza-se num espaco
entre o campo da midia artistica e da midia vida.*?’ Tal caracteristica pode ser
percebida nas duas obras de Senise analisadas. Em se tratando da midia vida, no
caso de “Legenda”, ela se apresenta tanto no ready-made do banco em si, deslocado
de sua existéncia costumeira, quanto nas marcas de tinta presentes nele e na
superficie da tela, provenientes do chao do atelié. Sao indicios que materializam as
vivéncias e temporalidades do artista e seu fazer. Trata-se de elementos
indissociaveis que constroem uma superficie movedica, na qual o olhar se perde,

podendo por ela ser absorvido. Os pregos da mée de Whistler também se configuram

425 Texto original: “Rauschenberg called his constructions ‘combines’ and went so far as to place a
stuffed goat-spattered with paint and with a rubber tire around its neck—onto one”. HIGGINS, 2007, p.
23.

426 RAUSCHENBERG, R. Monogram. 1955-59. 1 reprodugéo fotografica de um original de arte, 6leo
sobre tela, papel impresso, tecido, papel, placa de metal, madeira, salto de sapato de borracha, bola
de ténis, cabra angora taxidermizada com tinta e pneu de borracha pintado, color. 106,5 x 160,6 x 163,5
cm. Colecdo do Moderna Museet, Museu de arte moderna em Stockholm, Suécia. Imagem disponivel
em:
https://sis.modernamuseet.se/en/objects/1325/monogram?ctx=276241edcea2a4e4d80234ba9078c32
7albd4f22&idx=38.

427 HIGGINS, op. cit., p. 23.
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nessa instancia de um objeto deslocado de sua existéncia original, para passar a fazer
parte da obra pelos vestigios que deixa em seu processo de desfazimento.

Nas duas obras percebe-se uma integracao genuina, pois é so por esta uniao
que suas materialidades e relagbes conceituais podem existir e nos alcancar.
Conforme menciona José Carlos Fernandes*?®, a tela se torna um “quase” objeto.

Sendo vista desta forma por Senise:

E que, para mim, néo bastava apenas representar algo. Isso é uma coisa que
me ficou clara no fim dos anos oitenta. As minhas telas se tornam a coisa
propriamente dita, o objeto propriamente dito. Isso é um desejo que aflorou
em 87, 88, comecei a pensar a tela como um registro da minha presenca, ou
registro de presenca de qualquer coisa. A tela passa a ser um objeto ativo,
ndo s6 um espaco para representagdo onde vocé vai pintar uma coisa sem
perceber a matéria que esta ali.*2°

Cabe mencionar outra obra que se aproxima de “Legenda”, a pintura “Fool’s
House” do artista Jasper Johns (1930-) (FIGURA 21), de 1962, precisamente pela
fuséo de elementos incongruentes, deslocados de seu espaco e significacdo usual.*3°
No caso de Johns, sdo adicionadas a pintura uma vassoura, uma tolha, uma xicara e
uma moldura, as quais sao identificadas pelas respectivas palavras que as
denominam, escritas com tinta na tela.*3* Ao contrario da operacdo de Senise, da
fus&o de um elemento Unico, de dificil identificagcdo a distancia, Johns combina alguns
elementos, apresentando-os de maneira visivel e com suas descricdes.

Parece ser a forma do artista questionar a existéncia desses objetos: se ainda
guardam uma relagcdo com suas funcionalidades anteriores, ou se, ao fazerem parte
da obra, tornam-se outra coisa, para além de si mesmos.*3? Em Johns os objetos além
de compor a fusado, aparentam ser a teméatica de seu trabalho, supondo tratar sobre
sua existéncia em si e fungdo no mundo quando apropriados pelo universo da arte,
enquanto Senise, em sua fusédo, utiliza-se do objeto para tecer seu didlogo com

guestdes pictoricas, com a memoria e aquilo que se faz presente e ausente.

428 FERNANDES, 1997, p. 1.

429 SENISE, 2006, p. 14

430 TASSINARI, 2001, p. 29, 44.

431 LEVINGER, Esther. Jasper Johns’ Painted Words. Visible Language, v. 23, n. 2-3, 1989. p. 280-295.
Disponivel em: file:///C:/Users/patib/Downloads/ojsadmin,+VL_23 2-3 jasper_johns.pdf. Acesso em:
07 fev. 2023, p. 288.

432 | EVINGER, loc. cit.
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FIGURA 21: Fool's House, 1962.

Fonte: Jasper Johns — Site da Royal Academy.*33

S&o obras que exemplificam uma dificuldade mencionada por muitos autores,
como no caso do filésofo e critico de arte Arthur Danto ao escrever sobre o “fim” da
arte, em diferenciar o que é arte, daquilo que néo o é.#3* Esta crise no campo artistico
também foi abordada pela critica, tedrica e historiadora da arte Rosalind Krauss, que
ao discorrer sobre a crescente heterogeneidade de obras surgidas ao longo da
contemporaneidade, percebeu uma dificuldade em classifica-las, tendo em vista seu
distanciamento com as categorias tradicionais.*®® Isto muito devido ao movimento de
escorrimento das linguagens entre si e com outros campos. Em sua teoria, Krauss se

utiliza de um binébmio negativo, que compreendia a obra pelo que ela nédo seria, para

433 JOHNS, J. Fool's House. 1962. 1 reproducéo fotografica de um original de arte, 6leo sobre tela com
vassoura, toalha escultérica, moldura e xicara, color. 182,9 x 91,4 cm. Colecao particular. Imagem
obtida no site da Royal Academy, disponivel em: https://www.royalacademy.org.uk/article/magazine-
jasper-johns.

434 DANTO, A. C. Critica de arte apds o fim da arte. Traducdo de: GALLY, M.; BARBOSA C.; AGUIAR,
L. Viso: Cadernos de estética aplicada, v. 7, n. 14, p. 1-17, jul./dez. 2013, p. 8.

435 KRAUSS, R. A escultura em campo ampliado. Traducdo de: BAEZ, E. C. Arte e Ensaios, Rio de
Janeiro, V. 17, p. 128-137, 2008. Disponivel em:
https://revistas.ufrj.br/index.php/ae/article/view/52118/28402. Acesso em: 07 fev. 2023, p. 130-131.



74

construir o que intitulou de “campo expandido”, um diagrama que continha a categoria
de escultura (tradicional), mas também previa trés outras, capazes de alcancar essas
novas producdes.*®® A ideia era expandir a concepcédo do campo, a partir de outros
bindmios que tecessem relagées com outras linguagens.*3’

O intercambio entre linguagens contribui para o rompimento de antigos
parametros que preservavam a autonomia das disciplinas, fazendo-se necessarias
novas abordagens.*® As linguagens acabam diluindo-se, uma vez que, como
mencionado, seus contornos rigidos e bem delineados se desfazem, escorrendo umas

nas outras.

Autonomia, entretanto, que esta em risco quando o espaco de uma pintura
ou de uma escultura — pense-se em Fool’s House ou em Arco inclinado — ndo
se separa com nitidez do espac¢o do mundo em comum. Uma pintura ou uma
escultura naturalista, mesmo ruins, sao, desse ponto de vista, mais artisticas
gue obras da fase de desdobramento da arte moderna. Possuem um espago
préprio, emoldurado ou bem contornado, e ndo levantam a questdo
costumeira: isto é arte?43°

Refletindo sobre essa dificuldade, Tassinari**° discorre sobre a necessidade
de compreender o que intitula por “espaco em obra”. Este seria 0 espaco que
diferencia a obra do mundo externo, caracterizado pela imitagdo de seu fazer que se
faria presente na maneira como a obra se apresenta. Na obra de Johns, assim como
nos trabalhos intermidiaticos de Senise, o que se mostra, segundo Tassinari, ndo seria
o fazer da obra propriamente dito, mas uma imitacdo de momentos que possivelmente

configurariam sua construcdo.*#!

O espaco em obra é o imitante. O fazer da obra € o imitado. Entre o imitante
e o imitado havera semelhancas, ou ndo se justificaria 0 emprego da nogéo
de imitagdo. As semelhancas que articulam o imitante com o imitado estéo
nos sinais expostos pela obra das operacg6es que a teriam feito.*42

436 KRAUSS, 2008, p. 37-38, 43.

437 KRAUSS, loc. cit.

438 VENEROSO, M. C. F. O campo ampliado da gravura: continuidades, rupturas, cruzamentos e
contaminacdes. ARJ-Art Research Journal / Revista de pesquisa em arte, Brasil, v. 1, n. 1, p. 171-183,
jan./jun. 2014. Disponivel em: https://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/view/5275/4339.
Acesso em 07 fev. 2023, p. 172.

439 TASSINARI, 2001, p. 55.

440 |bidem, p. 56-58.

441 |bidem, p. 56.

442 |bidem, p. 57.
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Nesta perspectiva, Dawn Ades** aponta para o fato de nédo ser possivel ao
observador identificar precisamente as operacdes ou materiais empregados por
Senise em suas producgfes. Pela sua caracteristica de fusdo de midias, o que se
apresenta agueles que observam a obra seria este “espago em obra”,*** a imitacdo
de possiveis procedimentos que a formaram. Fernandes**® explicita o fato de Senise
ndo se entender como um artista conceitual, pois a forma de seus trabalhos
evidenciaria seu percurso racional, o que o jornalista entende como uma comunicacao
mais aproximada com o publico.

As producgles intermidiaticas de Senise sdo marcadas por uma extensa
trajetoria de experimentacdes com diferentes materialidades, que partem do inicio de
Seu percurso na pintura em sua gestualidade tradicional, para romper os contornos
com experiéncias que questionam a linguagem. Uma caracteristica interessante de
sua producdo € o constante didlogo entre presencas e auséncias de maneiras e
concepcles poéticas distintas. Sendo possivel perceber esta dualidade também na
visualidade de suas obras, pois revelam alguns aspectos de seu percurso criativo, e
escondem outros, tipica qualidade da intermidia.

Tendo sido apresentada a questéo da intermidialidade, e de sua presenc¢a nos
trabalhos acima referidos, faz-se relevante seguir com a presente andlise tratando
sobre outras obras de Daniel Senise que entendo igualmente inseridas neste contexto
intermidia, com a intencdo de compreender quais as operacdes processuais e

materialidades utilizadas em sua construcéo.

2.2 PERCURSOS PROCESSUAIS: MATERIALIDADES, EXPERIMENTACOES E
SUDARIO-MEMORIA

Em sua operacdo de substituicho do pincel para outros tipos de
procedimentos, explorando materiais pouco usuais a tradicionalidade da pintura,
Daniel Senise recebeu o titulo de sobrevivente desta linguagem.**¢ Como visto no

capitulo anterior, Senise participou da exposi¢cdo no Parque Lage “Como vai vocé,

443 ADES, 1998, p. 20.

444 TASSINARI, 2001, p. 56.
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446 OBRA de Senise sobrevive. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 03 set. 1997, p. 1. SETOR DE
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do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 4.5 BR, 03 de setembro de 1997. Curitiba: SPD —
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Geragao 807”7, a qual trazia producbes que seriam representativas de um pretenso
momento de “resgate” a pintura.**’ Muitos foram os artistas participantes, mas na
visdo de criticos de arte, com o decorrer do tempo, poucos teriam sido o0s
“sobreviventes”, ou seja, aqueles que teriam conseguido trazer vivacidade e
renovacgdo a continuidade da questdo pictérica.**® Senise foi identificado como um
artista que alcancou este feito devido as transformacdes em sua pratica.**?

De acordo com Farias*®, os costumeiros tubos de tintas presentes nas
estantes metdlicas do atelié do artista dao lugar a toda sorte de materiais: telas
penduradas ou apoiadas nas paredes, vidros com laminas para cortes dos tecidos de

monotipias, rodos e galfes de cola.

Em outros tempos j& houve pregos, vasilhas metélicas, chapas de ferro
recortadas, curvas francesas e réguas, adorno de vidros semelhantes a
gotas, e sobras e mais sobras, como restos de compensados de madeira e
de chapas metalicas ou simplesmente coisas sucateadas, pequenos objetos
enferrujados, detritos a espera de um destino alternativo ao lixo.45!

Dentre as questdes tratadas em entrevista que realizou com o artista, o
curador expressou seu entendimento de que determinadas transformacgdes nas
operacGes de Senise seriam cortes ou mudancas de foco.*? Porém, respondendo a
guestao colocada, ele disse ndo perceber uma ruptura, entendendo 0 processo como
uma continuidade em que determinados procedimentos séo adicionados ao trabalhar
com a fragmentariedade e registros espaciais.**®> Ndo se trata de um projeto bem
delineado, com todo o percurso previsto, mas de encadeamentos que vao aclarando
o fazer artistico.*®** Segundo Fernando Moraes, citado por Elizabeth Orsini*®®, suas
imagens revelam-se na propria realizagéo do trabalho, uma levando a outra.

Refletindo sobre o que aponta o jornalista Reynaldo Roels Jr.*%6, essas
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transformacdes parecem até relacionar-se em maior medida com a prépria
manipulacdo do meio, e 0 que disto emerge, do que apenas do imaginario do artista.
Neste sentido, a colocagéo presente em matéria da Folha de S&o Paulo de 1997 esta
de acordo com a visdo que identifico em sua trajetoria até os dias atuais: “Senise faz
0 que sempre fez. Prop6e uma nova organizacao do espaco pictérico. Constroi seu
discurso a partir de imagens do cotidiano, de ilustracdes populares ou da histéria da
arte”.*>’ Entendo ndo haver uma ruptura em sua producdo, mas ao contrario, uma
série de desdobramentos?*®® vindos do explorar da materialidade que move e é movida
por indagacfes constantes tanto em termos poéticos quanto praticos: a questao
pictdrica, a superficie, a imagem, as relacdes com a histdria da arte, com o cotidiano,
as relacGes de presencas e auséncias, a memdria, dentre outros aspectos.*>°

Reynaldo Roels, citado por Orsini*%%, vé Senise como um artesdo, um “artista
em permanente reinvengao”. Ele se permite uma constante renovacgao, possivel de
ser absorvida pelo espectador no encontro com seus trabalhos - como a sensacéo
mencionada por Higgins -, especialmente em se tratando das obras intermidiaticas. O
termo “reinvencdo” também se faz pertinente ao considerar esse processo de
desdobramentos ndo como algo linear e plano, mas com desniveis, erros, revisoes,
abandonos de determinados conceitos e operacfes, e adocdo de novos, sempre
guardando uma relagdo com os temas que parecem lhe ser recorrentes.*6!

Cecilia AImeida Salles*®? menciona a crenca que o artista tem na imagem. Um
exemplo disso seria a repeticdo na elaboracdo de uma mesma imagem em diversos
angulos e formas, reforcando-a, construindo repertorio imagético, até alcancar algo
que faca sentido de ser traduzido. A autora indica que em seus livros configuram-se
“matrizes” para “mundos pictdricos possiveis”.*¢® Eles demonstram que seu processo
poético possui tamanha densidade, como aquela perceptivel em suas

experimentacdes praticas. Sao processos, como Vvisto anteriormente, que caminham
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juntos. Segundo Salles,*%* para o artista seu projeto poético vai sendo construido, sem
o total conhecimento sobre ele, mas durante a experiéncia com a matéria.

Um procedimento importante em seu percurso artistico, principalmente em
suas producdes intermidias, é o Sudario-Memaria.*¢®> Cabe salientar ndo se tratar de
uma operacao definidora de seu fazer, mas que se apresenta em diversos momentos
e de maneiras distintas.*%® Alguns acontecimentos ocorridos sobretudo no final dos
anos 1980 levaram o artista a elaborar esse conceito e seus processos, que, com 0
passar do tempo, adquirem maior consisténcia.*®” Como relatado por Senise*®®, teria
ocorrido um acidente em seu atelié ao realizar os preparativos para participar de uma
exposicao coletiva em Paris, a qual tinha sido convidado.*®® Com a intenséo de levar
grandes producdes, preparou as telas no chdo e ao retirar o tecido foi surpreendido
com a impressao de vestigios dos materiais (restos de tinta, sujeira, etc.) ali
impregnados.*’° O resultado lembrava muito suas pinturas.*’* A partir disso foi levado
a uma indagacdo de como passar a incorporar este processo em suas producdes
pictéricas.*"?

Neste mesmo periodo Senise também trabalhava na elaboracdo de um
cenario para uma peca de teatro no Rio de Janeiro.*”® Ele pretendia representar o
Sudario de Cristo na forma como sé&o feitas as fotografias de presos (mugshots).*’*
Foram pintados dois sudarios de trés metros de altura, com o rosto de frente e
perfilado, rendendo criticas ao artista, em resposta a uma matéria no Jornal do Brasil
que tratou sobre o fato.*”> A peca acabou sendo censurada pelo proprietario do

local.#”® Dois anos apés, sentindo a necessidade de um aporte conceitual ao seu
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trabalho, elaborou o termo Sudario-Meméria.*’” Em suas anotacdes ele identifica este

binbmio como polos de uma mesma relagao:

Sudario e memdria ndo séo dois temas, mas dois polos que estabelecem uma
relacdo da pintura (plastica portanto fisica) com uma questdo humana (e
memoria)’; ‘O sudario é o registro de um evento. A pintura como sudario é ao
mesmo tempo a representagdo e o objeto.*"8

O termo Sudario, conforme apontado por Mosqgueira*’®, teria duas acepcoes,
uma relativa a alguns tipos de panos destinados antigamente a secagem do suor, e a
outra relativa ao Sudério de Turim, ou Santo Sudario, tecido supostamente utilizado
para envolver um cadaver, apresentando as marcas do contato com 0 mesmo, as
quais seriam consideradas pelos canones da Igreja Catdlica como a impressédo do
corpo de Cristo. Georges Didi-Huberman, em seu texto L"Empreinte, cita Plinio o
Velho em uma passagem sobre o sudario: “O autor reporta que a Santa Face nao é
somente uma face, mas um instrumento de transformacéo, breve, uma espécie de
interface capaz de converter o quase-nada do que ficou, do vestigio, no quase-tudo
que os teélogos nomearam como uma graga.”.*80

As impressoes realizadas por Senise conectam-se com o Sudario pelo fato de
igualmente comporem a imagem de algo a partir de sua propria matéria.*®* Mosqueira
menciona o fato de o Sudério de Senise também poder ser visto como um elemento
autobiografico: “[...] pano impregnado pelos fluidos de suas a¢des, superficie onde se
revelam as marcas de sua propria passagem pelo mundo, um sudario em sua
memodria”.*82 Seu procedimento acaba por configurar-se como o instrumento de
transformacdo mencionado por Plinio, no qual os restos e sujidades do piso, aquilo
que por muitos € visto como “quase-nada”, ou menos do que isso, tornar-se-iam o

“‘quase-tudo”, a esséncia da obra de arte.

O sudario de Daniel pode ter em comum com o icone cristdo o fato de ser
resultado de um pintar sem pincel, de criar imagens que sdo lembrancas da
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materialidade de algo ausente ou distante, de gerar uma representacao por
meio do toque imediato entre o suporte e o objeto, etc.483

Senise apropria-se do acaso ao aplicar conscientemente 0 mesmo processo
gue por acidente ocorrera em seu atelié. “A rota é temporariamente mudada, o artista
acolhe o acaso e a obra em progresso incorpora o0s desvios. Depois desse
acolhimento ndo ha mais retorno ao estado do processo no instante em que foi
interrompido”.#®* Neste inicio, por vezes trabalhava nas duas superficies. Enquanto a
de cima era por ele manipulada, abaixo ocorria a impressao, ambos os lados podendo
ser aproveitados numa obra.*®® Segundo Ades,*®® a operacdo alternava da
horizontalidade para a verticalidade, sendo o produto da impressdo uma composi¢ao
de manchas e toda sorte de elementos do solo, como também de areas vazias.

O critico e historiador de arte Leo Steinberg, em seu texto “Outros critérios”
trata, dentre outros assuntos, sobre o que chama de “plano flatbed da pintura”, que
seria a quebra da relacdo entre artista-pintura-espectador pautada pela verticalidade
(I6gica de producdo, apresentacdo e apreciacdo voltadas ao plano vertical).*®’
Segundo Steinberg, a partir dos anos 1950 as obras passam a referir-se igualmente
ao plano horizontal, aludindo a outras superficies como mesas, pisos, planos em que
“[...] objetos sdo espalhados, s&o introduzidos, em que informagdes podem ser
recebidas, impressas, estampadas — seja de maneira coerente ou confusa”.*8 O autor
menciona obras intermidia de Robert Rauschenberg, cujos elementos fusionados,
como cadeira e travesseiro, contribuem para essa ruptura com a exclusividade do
plano vertical e enfatizam uma mudanca para além da abertura do plano pictérico,
mas que demonstra uma perturbacdo no campo artistico e na “pureza” de suas
categorias.*®® O percurso artistico volta a ser “ndo-linear e imprevisivel”,*%° culminando
em relacdes praticas e poéticas intermidia e transmidia.

A mesma quebra mencionada por Steinberg, pode ser percebida nas obras

de Senise, ao construirem essa relagdo pontuada por Dawn Ades entre verticalidade
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e horizontalidade. “Embora penduradas na parede, as pinturas ndo deixavam de se
referir aos planos horizontais em que andamos e nos sentamos, trabalhamos e
dormimos”.4°! Apresentando-se como um mapa de vista aérea do territério do artista,
“‘Legenda” perfaz-se como um relevante exemplar desta relagdo. As impressdes do
chdo trazem a horizontalidade ao plano vertical, tanto pela sua forma expositiva,
guanto, em alguns casos, pela representacao feita de espacos vazios, estruturas e
objetos que guardam uma relacéo com a verticalidade.*°? Neste sentido enunciam néo
apenas a mudanca na relacao entre os personagens da arte (artista-obra-espectador),
como também sua abertura ao dialogo com novos materiais, planos e com o mundo
exterior, fusionando-se em producdes intermidia, uma evidéncia das mutacdes do
campo artistico.

Partindo do resultado com suas monotipias do piso, Senise passava a fazer
interferéncias por meio da pintura ou da adi¢do de objetos.*®> Em muitas obras o
sudario era utilizado como o fundo da composi¢cao (o caso de “Retrato da mae do
artista” e de algumas obras tratadas no primeiro capitulo). O curador Moacir dos anjos
discorre sobre essas adi¢des:

Depositando pé de ferro, laca, verniz ou betume sobre os panos carregados
de informacéo retiradas do chéo, deixava que os rastros dessas substancias
se entranhassem no suporte e, junto com o emprego gradualmente mais
contido da tinta, conferissem aos trabalhos uma materialidade espessa e
significados densos.*%4.

Ades*® menciona que em 1989 essa técnica de impressdo foi quase
abandonada, sendo retomada de alguma forma em 1990 a partir de outros
procedimentos, passando a investigar a materialidade dos pregos e a ferrugem por
eles deixada. Além do abandono do pincel e do significativo adensamento em
questdes pratica e poéticas em sua producédo, conforme j pontuado anteriormente, a
década de 1990 foi marcada por importantes acontecimentos e desdobramentos em

sua trajetoria artistica. “O ‘territério da pintura’ passou a ser o campo das agdes do
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artista, e a ‘linguagem da pintura’, o seu tema”.#°*®¢ Como mediadora de suas questées
segundo Senise, a pintura se apresentaria em seu trabalho de maneira critica.*®’

No inicio da década de 1990 Senise mudou-se para um novo atelié no Rio de
Janeiro, onde passou a trabalhar sozinho, fazendo viagens constantes a Nova
lorque.*®® Este periodo corresponde a uma grande insercdo do artista no circuito
internacional de arte, sendo considerado “[...] um dos artistas brasileiros com maior
receptividade no exterior™#®°. Tendo participado da XLV Bienal de Veneza, assim como
outras exposic¢des relevantes no circuito nacional e internacional, realizou exposi¢coes
individuais em cidades estrangeiras como Chicago, Amsterdd, Nova lorque, Monterrey
e Paris,®® com uma “[...] média de duas individuais por ano”.°%* Ele menciona que
neste periodo comecou a ter uma renda vinda de sua producdo, vendendo mais
trabalhos no exterior do que nacionalmente.’2 E um momento em que sente a
necessidade de uma definicdo em sua producdo, proceder com algo mais planejado
evitando seu desgaste.>%3

As galerias, o grande interesse no mercado internacional apresentou-se como
uma forma de sobrevivéncia, ao experienciarem uma retracdo interna devido a crise
econOmica de 1990.5% “Desenvolveu-se um empenho bastante forte no sentido de
introduzir artistas brasileiros atuais no mercado internacional”.>%®> Em razédo desta
crise, ocorreu uma queda significativa no numero de artistas e galerias no circuito
artistico, e os multiplos investimentos de risco de outrora deram espaco a um ndmero
menor, porém consolidado, de contratos de exclusividade, “[...] com circulagéo de

valores mais elevados e estaveis”.>% Senise relata que da metade dessa década em
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diante o mercado, assim como sua conexdo com O cenario artistico internacional,
teriam se fortalecido.>’

Trata-se de uma mudanca na estratégia de atuacdo dos galeristas que
seguiram atuantes, tendo como grandes exemplares Thomas Cohn, Camargo Vilaca
e Luiza Strina.>%® Dentro dessa nova conduta, estes profissionais buscavam o
mercado internacional a fim de promover e fortalecer seus artistas, 0 que nao se
traduzia apenas na insercdo destes em exposi¢cOes e mostras internacionais, mas
também a entrada dos proprios marchands no circuito, como conselheiros, parte de
juris de mostras estrangeiras, de modo a reforcar sua presenca e influéncia.>®® O
impulsionamento almejado também passava por uma nova articulagdo de

profissionais ligados as galerias:

Aqui, nos anos 90, principalmente a partir do momento que o Marcantdnio fez
a galeria, comecou a rolar um tipo de associagdo, um time, uma equipe. O
galerista, o critico, o curador e o artista se articulam em torno da obra desse
ultimo e/ou de um projeto do curador. Isso ndo acontecia nos anos 80.510

Este olhar dos galeristas brasileiros para fora das fronteiras nacionais foi ao
encontro do movimento percebido em paises estrangeiros de interesse nas producdes
de outros paises, devido a fatores como a grande proporcdo de emigracdes, 0
crescente nimero de estudos académicos multiculturalistas,®' um possivel desejo
genuino em evidenciar a arte de outras culturas por parte de alguns intelectuais, e o
interesse pessoal de outros, 0s quais valiam-se da tematica buscando subsidios as
suas pesquisas.°1?

Os artistas surgidos nesta década, conforme apontado por Katia Canton, ao
invés de se inspirarem em proposi¢des externas, voltaram-se as produ¢des nacionais
de décadas passadas como referéncia aos seus trabalhos.>'® Fenémeno considerado
por Farias como inusitado: “A regra geral € a desmemorizagdo compulsiva, plasmada

na historia truncada do nosso processo cultural, cuja leitura sugere que cada geracao

507 SENISE, 2010.

508 BULHOES, 2007, n&o paginado.

509 |hidem, nao paginado.

510 SENISE, 2006, p. 18.

511 MOURA, R. Brazilian Contemporary Art; Evolution, Change or Impasse. In: AMIRSADEGHI, H. (ed.).
Contemporary art brazil. Londres: TransGlobe Publishing, 2012. p. 24. ACERVO DOCUMENTAL DA
BIBLIOTECA PAULO MENDES DE ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO.
Dossié do artista Daniel Senise. Livro. Sdo Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.

512 FARIAS, 1994, p. 425.

513 CANTON, K. Novissima Arte Brasileira: Um guia de tendéncias. S&o Paulo: lluminuras, 2001, p. 113.
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recomeca do zero.”'*4 A heranga modernista tornava-se mais interessante, para esse
grupo, do que a busca por uma originalidade.>%°

Uma caracteristica interessante, apontada por Canton, e que entendo se
relacionar com os trabalhos de Senise seria da prioridade pelo fazer individual,
pessoal e privado.5® Desde o inicio de sua producéo, pode-se perceber exploracdes
materiais e de questdes poéticas muito voltadas ao seu universo pessoal. As
referéncias a imagens da histdria da arte e do cotidiano partem da sua vivéncia
pessoal e das questbes contemporaneas pictoricas que |lhe sdo caras. S&o as
investigacdes dentro de seu universo poético, neste periodo, que levam a sua intensa
experimentacdo com materiais ndo convencionais.

Marcante em sua producdo, a exploracdo dessas matérias agora fazia-se
presente na promocao da oxidacdo dos pregos, para construir composicdes pelas
marcas que deixavam.®!’ Senise®® relata que em 1992 esta operacgdo trouxe-lhe
igualmente a palavra sudario, por encaixar-se bem em tal concepcédo. A composicao
era construida pela propria matéria do objeto, indicando sua presenca, como pbde ser
observado na obra anteriormente analisada “Retrato da mae do artista” e na obra
“Bumerangue (trajetéria do bumerangue — 3 voltas)” (FIGURA 22), exemplar de uma

série de 3 trabalhos.>1°

514 FARIAS, 1994, p. 426.

515 CANTON, 2001, p. 31.

516 CANTON, loc. cit.

517 MOSQUEIRA, 2019, p. 92.
518 SENISE, 2006, p. 25.

519 MOSQUEIRA, op. cit., p. 92.
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FIGURA 22: Bumerangue (Trajetdria do bumerangue — 3 voltas), 1994.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.520

Da mesma forma que “Retrato da mae do artista”, “Bumerangue” se configura
como um trabalho intermidia por compreender a fusdo das midias: pintura, gravura -
pela impressédo obtida com a oxidacdo do prego -, colagem e vida. O pictérico &
construido através desta fusdo. A ferrugem compreende a histéria do prego e sua
temporalidade.>?* “PGe-se como um procedimento de presentificacdo das
vivéncias”.>?? A tela também é o préprio objeto, como uma espécie de ready-made.
Desloca-se o prego de sua funcionalidade usual, para se tornar uma outra coisa e,
deste modo, coloca-lo num lugar entre a sua prépria historia, ali estampada, e a do
bumerangue. Segundo Senise: “Com isso as marcas, os residuos de ferrugem
deixados pelos pregos eram simultaneamente objeto e imagem”.522 O mesmo rastro
se configura tanto no percurso de decomposi¢cao do prego, quanto no trajeto de voo
do bumerangue.524 E um vestigio composto por suas memoarias, que da mesma forma
gue os presentificam no espaco, também indicam sua auséncia.

Conforme apontado por Paulo Herkenhoff°?°, o sudario se trata do corpo (seja

520 SENISE, D. Bumerangue (trajetdria do bumerangue — 3 voltas). 1994. 1 reprodugéo fotogréafica de
um original de arte, esmalte sintético e 6xido de ferro sobre tela, color., 165 x 256 cm. Colecao
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/bumerangue/#obra-2.

521 SENISE, 2006, p. 25.

522 HERKENHOFF, P. Sudario e esquecimento. In: DANIEL Senise. Sdo Paulo, 1993. Catalogo de
exposicdo. Galeria Camargo Vilaca. Disponivel em: https://www.danielsenise.com/texto/sudario-e-
esquecimento/. Acesso em: 15 dez. 2022.

523 SENISE, 2006, p. 16.

524 |hidem, p. 25.

525 HERKENHOFF, 1993, ndo paginado.
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do objeto ou espaco), como um agente e também como a memoaria de sua trajetéria.
O tecido/sudario “[...] mostraria as marcas da morte (e da ressurei¢gao) do corpo do
mundo”.5%6 Utilizando a oxidacdo do prego, tem-se a histéria de sua vivéncia e ao
mesmo tempo de sua decrepitude. Segundo o artista: “A ideia do prego € uma
sequéncia do ato de colar e descolar, € o principio do sudario — um corpo deixando
seu registro na superficie.””*?” A impresséo é testemunha da transformacéo natural
sofrida por ele e acelerada pela agéao do artista.

O processo de confeccdo dessa obra assemelhasse a mée de Whistler. No
caso desta ultima, é utilizada uma tela de cretone ao invés da lona de trabalhos de
anos anteriores, por sua maior permeabilidade.>?® A tela é preparada com esmalte
sintético sobre o chéo, fazendo camadas de impressdes de pregos na superficie.>?°
Para compor “Bumerangue”, por sua vez, segundo Moacir dos Anjos®¥®, o tecido foi
pintado de branco sendo depositados os pregos molhados a fim de acelerar o
surgimento da ferrugem e compor o percurso pretendido. Retirados os pregos
restavam seus vestigios, como no caso do Sudario de Turim, o qual teria sido formado
pela prépria matéria organica do corpo de Jesus.>® “Chamo de superficie
potencializada. E o local onde ocorreu um evento, tem varios significados”.532

A concepgao de “Bumerangue” possivelmente partiu de um sonho que o
artista teve, conforme mencionado por Salles,>* no qual ele visualizou um aviédo
fazendo manobras, que em determinado momento transformava-se no referido
brinquedo. A sequéncia de desenhos contida em seus livros demonstra linhas
compondo o0 que seria o0 rastro do voo realizado pelo bumerangue. Em palestra
realizada pelo Museu Nacional de Belas artes no projeto “Arte em dialogo”, Senise>3*
menciona que o formato do voo teria sido extraido de um livro de sua mée. Segundo
Salles,>3® constroem-se duas camadas de memoria, a da existéncia do objeto,

presente pela ferrugem, e das lembrancas do sonho do artista. Segundo Farias:

526 MOSQUEIRA, 2019, p. 81.

527 RUGGERI, 2013, p. 48

528 COCCHIARELLLI, 1989, p. 66.

529 RUGGERYI, op. cit., p. 48

530 ANJOS, 2005, néo paginado.

531 MOSQUEIRA, 2019, p. 80.

532 | ENCASTRE, 1992, p. 1.

533 SALLES, C. A. Anotacdes de Daniel Senise: um canteiro de obras. ARS (Séo Paulo), Sdo Paulo, v.
1, p. 89-107, dez. 2003. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/ars/article/view/2915/3605. Acesso
em: 11 maio 2023, p. 94-95.

534 PEDREIRA, 2008, p. 11.

535 SALLES, op. cit., p. 106.
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O desenho de uma trajetdria da natureza dessa € algo que se realiza a partir
da memodria; que ndo acontece durante, mas depois do ocorrido. O objeto
fende o ar que imediatamente apds sua passagem apressa-se em realizar
uma emenda sem cicatrizes. E como se ao fim da acdo nada tivesse
acontecido de fato, como um ato sem testemunhos. Mas néo € isso que
acontece aqui.56

A partir dos anos 2000, Senise volta-se as impressdes do chdo com uma outra
intencionalidade.>*” Abandona a pratica de eventuais intervencdes nas gravuras, para
trabalhar somente com a materialidade que elas apresentavam.>3® Em uma viagem
surgiu-lhe a ideia de utilizar as gravuras afixadas nas paredes de seu ateli€ como
colagens.>3® Assim como sdo captadas, entdo, elas se mantém, a espera de que 0
artista as selecione para fazer seus recortes e colagens e produzir suas ilusdes de
tridimensionalidade.>*® Novamente a relacéo intermidia entrelaca as midias gravura,
pintura, colagem e vida. Senise passa a representar, a partir desse novo
procedimento, espacos relacionados a historia da arte, como galerias, museus e até

mesmo a reproducédo de ambientes representados em pinturas.

Uma vez definidas as imagens a serem reproduzidas, os trabalhos eram
feitos unicamente por meio do corte preciso e da colagem — sobre suporte rijo
de madeira — de por¢Oes dos tecidos gravados, selecionados em fungéo do
contraste tonal adequado ao desenho de perspectiva e ao delineamento de
portas, janelas colunas e vigas.>*

Segundo Fernando Oliva,>? as obras produzidas por Senise nesta
configuragdo assemelham-se a uma pintura feita aos moldes tradicionais,
principalmente ao serem observadas com certa distancia, em razdo do volume
construido, da perspectiva, do sombreamento, da luz, cores e etc. Em algumas dessas
producdes, segundo a matéria do jornalista, Senise representa espacos de galerias e
museus escolhidos por serem menos conhecidos, como a Galeria Haus Lange em

Krefeld, Alemanha; ou a representagcédo da arquitetura de quadros de artistas como

536 FARIAS, 2002, p. 15.

537 SENISE, 2006, p. 30.

538 ANJOS, 2005, néo paginado.

539 RUGGERI, 2013, p. 25-26.

540 SENISE, 2010.

541 ANJOS, 2005, nao paginado.

542 OLIVA, F. Senise volta ao campo de batalha da pintura. Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 24 out.
de 2001. Visuais, p. 1. SETOR DE PESQUISA E DOCUMENTACAO DO MUSEU DE ARTE
CONTEMPORANEA DO PARANA. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, Pasta a/v 5.5 BR,
24 de outubro de 2001. Curitiba: SPD — MAC Parana, 2022.
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Edward Hopper, Arthur Devis, dentre outros.>*3 Munido de imagens desses espacgos
internos, utilizava-se do Photoshop removendo todos os elementos nao
arquitetdnicos.>** O produto dessa subtracéo é o desenho norteador de sua operagéo
de recortes e colagens.>*® Fazia a transferéncia do desenho, usando um ponto de fuga
na reproducdo do espaco.>*® O desenho era feito na placa utilizada como suporte,
usando os diversos tecidos de impressfes, que passa a acumular com o tempo, como
suas tintas.>*” Em suas referéncias a quadros, o espaco da pintura é colocado em
questdo em trés dimensbes, no que identifico como o espaco intermidia que é
resultado das operagbes do artista; na representacdo pictérica que ele faz do
ambiente; e na propria obra original. Sdo as camadas de leituras proporcionadas pelo
trabalho.

Algumas das obras, como no caso de “Boilly” (FIGURA 23), ou mesmo da
série intitulada “Piano factory”, foram produzidas pela impresséo do solo de seu atelié
em Nova lorque, antiga fabrica de pianos (procedimento que fez sozinho),>*8 enquanto
outras tiveram sua materialidade retirada do proprio ambiente que representaram,
como no caso das telas que se destinaram a exposicdo ocorrida nas cavalaricas do
Parque Lage.>*° Neste sentido, um dado curioso seria o fato de ter sido sugerido ao
artista, pelo curador Paulo Herkenhoff, o uso dos tecidos apenas para representar o
préprio lugar de onde seriam retirados. Senise, entretanto, preferiu trilhar um percurso
distinto, construindo composicdes pela mistura de tecidos de origens diversas.>*° Uma
relacdo percebida por criticos, € a identificacdo destas monotipias com o processo
criado por Marx Ernst da frotagem.>! Este artista, segundo Senise seria outra de suas

referéncias, assim como os artistas anteriormente mencionados.>52

543 OLIVA, loc. cit.

544 OLIVA, 2001, p.1.

545 OLIVA, loc. cit.

546 SENISE, 2010.

547 |dem, 2023.

548 SENISE, 2010.

549 MELLO, A. Daniel Senise: O chédo da oficina. In: FARIAS, A.; MELLO, A. Daniel Senise: The piano
factory. Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2002, p. 222-223.
550 MOSQUEIRA, 2019, p. 81.

551 SENISE, 2006, p. 15.

552 SENISE, loc. cit.
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FIGURA 23: Boilly, 2002.

Fonte: Daniel Senise — site do artista.>3

Em “Boilly” as fendas que delineiam os recortes e manchas denunciam o piso
de assoalho, do qual a impressao teria sido feita e que compde o0 espacgo vazio
construido pelo artista. E interessante o efeito ambiguo que se obtém: o piso
convertendo-se em espaco e vice-e-versa. A temporalidade do fazer artistico de
Senise testemunhado pelo chdo de seu ateli€, soma-se as marcas ja presentes da
vivéncia anterior do espago como fabrica de pianos,>** e este conjunto é capturado na
operacdo do Sudario. O espaco vazio é preenchido com a vida que se fusiona a
pintura e a operacao grafica gerando uma integragdo organica. Tem-se um trabalho
intermidia fruto da operacdo apontada por Moacir dos Anjos®®® de decalque fisico,
porque fisicamente se extrai a matéria do chéo, e simbdlico, porque o que se extrai
também séo as pessoas que ali estiveram e tudo o que constitui as camadas de suas

memorias. A estampa captura a materialidade do tempo.

553 SENISE, D. Boilly. 2002. 1 reproducéo fotografica de 1 original de arte, monotipia de piso de madeira
em tecido e médium acrilico, color.,, 300 x 300 cm. Colecdo particular. Imagem disponivel em:
danielsenise.com/obra/cavalaricas/#obra-1.

554 MELLO, 2002, p. 222.

585 ANJOS, 2005, ndo paginado.
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FIGURA 24: A Game of Billiards, 1807.

Fonte: Louis-Leopold Boilly — Site do Museu Hermitage.5%¢

A representacao faz referéncia a uma pintura de Louis-Leopold Boilly (1761-
1845), “A Game of Billiards” de 1807 (FIGURA 24).5%" Do original séo extraidas a mesa
de bilhar entorno da qual rednem-se um grande grupo de pessoas, também
suprimidas, assim como seus animais de estimacao, objetos diversos, mesas e toda
sorte de elemento.%%® O ambiente se esvazia assumindo uma outra visualidade. A
claraboia que anteriormente destacava-se, conferindo uma luminosidade marcante ao
espaco, agora assume uma posicao de igualdade com os demais elementos: paredes,
teto, abertura da porta e chdo. Como mencionado por Agnaldo Farias: “Essas imagens
estdo impregnadas de vazio e siléncio”.>%° Siléncio este que é interrompido pelos
diversos ruidos quando nos colocamos proximos o suficiente para perceber todas as
marcas e receber a carga existencial que delas emana. “Nao ha apenas as marcas
dos acontecimentos, mas uma certa memoéria energética de toda acdo que se
assentou naquele lugar”.56® Mesmo o vazio ndo se mantém absoluto. Senise devolve

a vivéncia original do espaco, com as presencas de diferentes tempos que apreende.

5% BOILLY, L. L. A Game of Billiards. 1807. 1 reproducao fotogréafica de 1 original de arte, dleo sobre
tela, color, 56 x 81 cm. Colecdo do Museu Hermitage. Imagem disponivel em:
https://lwww.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-collection/01.+Paintings/37639/.

%7 RUGGERI, 2013, p. 62.

558 RUGERRI, loc. cit.

559 FARIAS, A. The Piano Factory. In: FARIAS, A.; OMAR, A. Daniel Senise. Instituto Tomie Ohtake.
Sao Paulo: Editora Codex, 2002. Catalogo de exposicao, p. 4.

560 MOSQUEIRA, 2019, p. 85.
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Segundo Farias, Senise rouba o tempo das coisas.>®!

Fonte: Daniel Senise — Livro: “Vai que nos levamos as partes que te faltam: Daniel Senise”.562

O processo de impressao (conforme ilustra FIGURA 25), sobre o qual o artista
passa a ter um maior controle consiste na seguinte operacdo: Coloca-se um pano
grande de algodao fino no chéo, jogando sobre ele uma mistura de a4gua e cola
cascorez, de sapateiro ou de marceneiro (algumas vezes adicionando também
pigmento), em propor¢des dificeis de precisar e que definem uma maior ou menor
adesdo da matéria que se pretende imprimir.5% Ainda que mais amadurecido, existem
fatores externos que trazem aspectos de imprevisibilidade ao processo, como a
temperatura do ambiente e a idade e secura da casca do solo.>4 Espera-se um dia
para o tecido secar, voltando no dia seguinte a fim de retira-lo da matriz.%> Com as

561 SENISE, 2006, p. 14.

562 SENISE, D. Procedimento de impressdo no chao. [s.d.]. 1 reproducéo fotogréfica, color. Imagem
obtida em: IOVINO, M.; FERREIRA, G. Vai que nés levamos as partes que te faltam: Daniel Senise.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo: Sdo Paulo, 2011, p. 20.

563 PEDREIRA, 2008, p. 11, 19.

564 SENISE, op. cit., p. 30.

565 PEDREIRA, op. cit., p. 19.
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impressdes feitas, passa a fazer os recortes munido do projeto que pretende
elaborar.>%® Devido a serem trabalhos de grandes proporcdes, conta com o auxilio de
assistentes tanto na etapa de “gravacéo”, quanto nos recortes: “[...] € € uma coisa
muito legal, porque cada pessoa que corta um pano para mim, ele corta, ou ela, da
sua maneira, e vocé vé, e é legal trabalhar com gente”.%%” Segundo Senise, cada méo
tem a sua individualidade e, dessa maneira, acaba registrando essas singularidades
ao operar com os tecidos.>8

Resultante deste procedimento, a obra “Cavalari¢cas I” (FIGURA 26), como
descrito anteriormente, configura-se na representacédo do préprio espago expositivo
do qual é feita, no caso as Cavalaricas do Parque Lage antes da recuperacédo de sua
estrutura.®®® Inclusive, a série de obras da qual faz parte, foram expostas neste mesmo
local.5’® Nesta série, o Sudario-Mem@ria apresenta-se com maior densidade. Tem-se
0 mesmo percurso feito pelos pregos, guardando até mesmo uma relacdo ao se
perceber que ambos (prego e Cavalaricas) encontravam-se em processo de

deterioragéo.

FIGURA 26: Cavalaricas | (Parque Lage direito), 2001

Fonte: Daniel Senise — Site do artista. 571

566 PEDREIRA, 2008, p. 19.

567 |bidem, p. 16.

568 SENISE, 2023.

569 MELLO, 2002, p. 223; SENISE, 2010.

570 SENISE, loc. cit.

571 SENISE, D. Cavalaricas | (Parque Lage direito). 2001. 1 reproducéo fotografica de 1 original de arte,
monotipia de piso de madeira em tecido e médium acrilico, color., 300 x 300 cm. Colecao particular.
Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/cavalaricas/#obra-1.
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Por meio das colagens bidimensionais, Senise devolve o carater
tridimensional inerente aos locais impressos. Nesta obra, o artista constroi um didlogo
com a espacialidade, pois a relacdo que o material apreendido na impressao tinha
com o0 ambiente, é restituida ao se transformar em matéria para a edificacdo de um
novo espaco feito por ele. Trata-se de uma composicdo que reune diferentes
lembrancas e relages, compondo o que Maria lovino®2 chama de uma sinfonia de
memorias. Sobre a relacdo com a memoria, Mosqueira tece interessantes
consideracdes partindo de uma reflexdo sobre as origens dos tecidos, que em outros
trabalhos sdo misturados na composicdo de uma imagem, para tratar sobre o

processo de memdria, um trabalho de montagem igualmente feito pelo artista.>”3

A memdria preenche as lacunas que surgem em noss0s encontros com o
mundo. Ela é composta por imagens decaidas do real (sempre se perde
algo), imagens de origens mais ou menos incertas, que se adensam
irregularmente, resultando em representagBes plasmaticas, moventes e
impossiveis de serem completamente compreendidas ou representadas.574

Uma relagéo diferente é estabelecida na série de trabalhos intitulada “Museu
do Recdncavo”, para a mostra da Galeria de Arte Paulo Darzé. %> Em 2017, Senise
teria colaborado com o fotégrafo Caetano Dias, ao registrar os espacos do referido
museu, que ha época encontrava-se fechado em razéo de seu restauro. Do chao das
salas do museu sao feitas monotipias que ou séo afixadas em bases de aluminio, ou
recortadas e coladas em fotografias (FIGURA 26).576

A fotografia capta o interior do museu, anterior engenho de acucar, em
processo de restauro, com estruturas de madeira dispostas pelas paredes e pelo
teto.>’” Na imagem, misturando-se a estas estruturas, sdo sobrepostos recortes das
gravuras feitas por Senise. Sdo camadas de registros do espaco, tanto por meio das
impressdes, que apresentam suas marcas, rastros, cicatrizes e acontecimentos,
quanto pela fotografia.5”® A materialidade do casardo passa a formar estruturas que

auxiliam na sua propria renovagdo. A fusdo que constitui essa obra intermidia &

572 OVINO, 2011, p. 21.

573 MOSQUEIRA, 2019, p. 81-84.
574 MOSQUEIRA, loc. cit.

575 |hidem, p. 5.

576 MOSQUEIRA, loc. cit.

57T MOSQUEIRA, loc. cit.

578 |bidem, p. 97.
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construida numa composicéao ilusoria. Tiras de tecido e vigas se confundem, tornando
dificil precisar quais séo feitas de monotipias, e quais estavam efetivamente presentes
no espaco. E um jogo entre o que é verdadeiro e o que ¢é falso, quando, na realidade,
todos sdo genuinos na composi¢cdo de um novo espaco. A intermidia se forma

fusionando fotografia, colagem, gravura e vivéncias.

FIGURA 26: Museu do Recbncavo Wanderley Plnho I, 2019 \
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Fonte Daniel Senise - Slte Paulo Darzé Galerl 579

E possivel supor que a concepcédo do artista perpassou pelo didlogo com o
espaco em obra, uma vez que ele ali esteve presente quando do momento da
restauracdo, operando em seu Sudario, para dois anos depois, expor suas producdes
neste mesmo local.®® Estas, por sua vez, tém suas estruturas reforcadas por vigas
feitas da propria esséncia do museu (os recortes de impressdes do piso), e que se
colocam a fim de auxiliar em sua recuperagdo. Assim, testemunhamos o proprio
espaco regenerando-se, como um organismo vivo. Por este motivo, entendo néo
apenas como uma sobreposicdo de elementos, mas sim uma fusdo conceitual e
material de midias.

A producdo desse tipo de obra que considero intermidia ndo se limitou apenas

ao trabalho desenvolvido no Museu do recéncavo.%8! Foi uma relacédo surgida em

579 SENISE, D. Museu do Recéncavo Wanderley Pinho 1lI. 2019. 1 reproducdao fotogréafica de 1 original
de arte, impressdo e monotipia em tecidos colados em placa de aluminio, color., 120 x 180 cm. Cole¢éo
Paulo Darzé Galeria. Imagem disponivel em: https://paulodarzegaleria.com.br/artistas/daniel-senise/.
580 MOSQUEIRA, 2019, p. 5.

581 GARCIA, C. Redrafting the Narrative of Painting: Daniel Senise Delves Into Photography in Two New
Exhibitions. New City Brazil. 2019. Disponivel em:
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2005, tendo o artista explorado nove locais diferentes (até 2019), como seu proprio
estudio e prédios abandonados, ao trabalhar em parceria com diferentes fotografos. 82
Cada trabalho tem diferentes relacfes intermidia, a depender das materialidades
proporcionadas pelo espacgo que o artista explora, ocorrendo fusbes de monotipias,

objetos ou refugos com as fotografias.>®® Segundo Mosqueira:

Ha ainda, claro, os sudarios (que estabelecem esquemas muito singulares de
passagem entre o fluir daquilo que se chama vida para a formalizacao daquilo
gue se chama arte), e de maneira préxima a eles ha a série pela qual Daniel
sobrepde fotografias mostrando espacos em processo de ruina com objetos,
fragmentos ou sudarios recolhidos nesses lugares (como no conjunto “Museu
do Reconcavo”).584

Dentre as producdes intermidiaticas de Daniel Senise, percebe-se um papel
importante que a midia gravura, por meio da operacdo do Sudario-Memoria,
desempenha nas costuras materiais e poéticas elaboradas. Faz-se interessante
passar, entdo, a uma analise direcionada as relacdes que a referida midia estabelece

em seus procedimentos de combina¢des com as demais.

2.3 UM FAZER ARQUEOLOGICO: ENTRE O IMPRESSO E O PICTORICO

Ao continuar suas exploracdes com o Sudario, Senise extrapola os ambientes
internos e externos, escapando da realidade a fim de construir novas espacialidades,
e estruturas imaginarias.>® Segundo Mosqueira, de 1988 a 2019 o procedimento de
impressdes do chéo foi realizado em mais de 30 locais.>® Os tecidos tornam-se sua
paleta.®®” O artista monta um arquivo com 0s registros que imprime, aplicando-os na
construcdo de seus quebra-cabecas visuais que compbe a ilusdo da
tridimensionalidade.>®® Ainda sdo recortes precisos, mas existe um abandono aos

projetos densamente planejados, anteriores a execucéo do trabalho.5°

https://lwww.newcitybrazil.com/2019/10/01/redrafting-the-narrative-of-painting-daniel-senise-delves-
into-photography-in-two-new-exhibitions/.Acesso em: 5 jan. 2024.

582 GARCIA, loc. cit.

583 GARCIA, 2019.

584 MOSQUEIRA, 2019, p. 98.

585 RUGGERI, 2013, p. 74

586 MOSQUEIRA, op. cit., p. 77.

587 SENISE, 2023.

588 MOSQUEIRA, op. cit., p. 77.

589 PEDREIRA, 2008, p. 15.
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Em seus livros, ha o registro de inquietacbes com relacdo ao Sudario-
Memoria.>®® Mesmo conferindo uma estrutura em sua pratica, surge o receio de poder
se tornar algo limitador de seu percurso criativo. % Em determinado trecho ele
descreve o medo de: “Se tornar um processo burocratico, dai resultando em imagens
ilustrativas de uma idéia totalmente clara”.>®? Os trabalhos deixaram de ter elementos
de surpresa durante a sua execuc¢do, levando-o a uma nova atitude.>®® Operar com
maior liberdade: “Entdo, por conta disso, eu comecei a fazer essa série de trabalhos
que ndo tem hora para acabar, é um trabalho que fica no meu atelié e eu vou fazendo
aos poucos e em algum momento considero terminado”.5%*

“‘Reino I” (FIGURA 27), de 2006, € uma das obras da série mencionada pelo
artista, intitulada “Reino”, na qual ao invés dele focar no planejamento minucioso a fim
de obter um resultado do qual tenha total controle, o destaque esta no proéprio
processo, e o inesperado que dele possa surgir.>°® Trilhar um percurso sem saber

exatamente qual o destino, mas compondo-o ao longo do caminhar.5%

FIGURA 27: Reino |, 2006.

590 SALLES, 2001, p. 109.

591 SALLES, loc. cit.

592 SALLES, 2001, p. 109.

593 PEDREIRA, 2008, p. 12.

594 |bidem, p. 13.

595 PEDREIRA, loc. cit.

5% |hidem, p. 15.

597 SENISE, D. Reino | (Espaco renascimento fragmentado. 2006. 1 reproducao fotografica de 1 original
de arte, monotipias de piso de madeira em tecido e médium acrilico, color., 200 x 300 cm. Colecéo
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/reino/#obra-2.
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Algumas das gravuras utilizadas na composicéo sao provenientes do chéo de
uma casa na Lapa, utilizada para filmagens. 5% A cor vermelha percebida em algumas
areas da superficie foi obtida na propria impresséo do piso, rico em pigmentos e outros
materiais decorrentes deste seu uso especifico.>®® Esta cor lembrou Senise de
afrescos e pinturas do renascimento, as quais apresentavam o mesmo vermelho
cardeal.’®® Assim, cada obra desta série é composta por fragmentos de pinturas
renascentistas, sendo escolhidos e encaixados pelo artista de acordo com o que lhe
parecia interessante no momento.®! Ainda que seja um trabalho menos planejado,
Senise pontua o fato de ser um processo mais projetado do que em trabalhos antigos,
podendo se valer de certos recursos tecnolégicos como o computador.6%? Em se
tratando das referéncias a obras renascentistas, em “Reino 1", os retangulos em
marrom escuro, dispostos formando uma perspectiva, parecem sugerir as tapecarias
afixadas nas paredes da A Ultima Ceia de Leonardo da Vinci (FIGURA 28).

FIGURA 28: A Ultima Ceia, 1494-1498.

Fonte: Leonardo da Vinci — Site Cenacolovinciano.693

A disposicdo das formas, que por vezes permeiam-se e em outros momentos

evidenciam diferentes perspectivas, constroem um ambiente fantastico, um labirinto

598 PEDREIRA, op. cit., p. 13.

599 PEDREIRA, 2008, p. 13.

600 SENISE, 2010.

601 RUGGERI, 2013, p. 74.

602 SENISE, op. cit.

603 DA VINCI, L. A Ultima Ceia. 1494-1498. 1 reproducéo fotografica de 1 original de arte, afresco na
parede, color., 460 x 880 cm. Refeitério do Convento de Santa Maria delle Grazie. Imagem obtida no
site cenacolovinciano, disponivel em: https://cenacolovinciano.org/en/museum/the-works/the-last-
supper-leonardo-da-vinci-1452-1519/.
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prestes a se reconfigurar, caso desvendemos seus segredos. Se porventura
encontrarmos a saida, suas paredes se moverao, para que novamente nos percamos
na superficie, nela permanecendo indefinidamente. E transmitida uma sensacgéo de
movimento e constante transformacdo. Essa dimensdo cambiante, construida por
Senise, faz lembrar os labirintos de Escher (FIGURA 29), com suas estruturas
destacando-se umas das outras e orbitando no espaco. Segundo Ruggeri:%%4 “As
formas vagueiam por uma espacialidade flutuante, planos invisiveis séo identificados
pela perspectiva de portas e janelas suspensas”. Mosqueira®® aponta para a
recorréncia em temas flutuantes na producéo de Senise, como imagens de partes de
avioes, figuras levitantes (Retrato da mae do artista), passaros, e da interessante
relacdo entre a origem do material vindo do solo, e as representacdes que dele se

distanciam para gravitar pelo espaco.

Senise menciona em seus livros sua intencédo de causar uma impressao com
suas produgdes, o0 que talvez o leve a construir visualidades que se aproximam do
publico.?%” Segundo Didi-Huberman, a palavra impressdo compreenderia os dois

sentidos da palavra experiéncia: “[...] o sentido fisico de um protocolo experimental e

604 RUGGERI, 2013, p. 41.

605 MOSQUEIRA, 2019, p. 89.

606 ESCHER, M. C. Convexo e Concavo. 1955. 1 reproducdo fotografica de 1 original de arte,
litogravura, p.b., 27,6 x 33,6 cm. Imagem obtida no site da Sponder Gallery, disponivel em:
https://lwww.spondergallery.com/exhibition/12/exhibition_works/790.

607 SALLES, 2001, p. 111.
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o sentido de uma apreensdo do mundo”.%%8 Ambos se fazem presentes nos trabalhos
de Senise, pois sdo impressdes que o artista realiza compondo as obras de arte
capazes de transmitir a impressao por ele pretendida, ou que delas se extrai.

Coincidentemente, ao tratar sobre a impressdo, Georges Didi-Huberman©®%®
cita os artistas que dentre outras operacdes realizam frotagens de pisos, ao refletir
sobre a escolha desta técnica, empregada na execucdo de um trabalho artistico, estar
mais relacionada com o seu valor experimental do que com atributos tecnolégicos.
Juan Martinez Moro menciona que o crescimento e expansao da gravura pode ser
justificado por oferecer grande possibilidade de experimentacdes.®'° Didi-Huberman,
trata sobre esse aspecto de familiaridade que a gravura carrega ao mencionar que
todos fazemos marcas ou impressodes, a exemplo dos tragos deixados por nossos
passos.t11

Senise opera como um arqueologo. Identifica as ruinas que pretende estudar
(espacos da arte, locais abandonados), e procede com sua investigacéao, traduzida na
coleta dos vestigios ali presentes. Entdo, se utiliza dessa matéria captada
correspondente a memoria dos espacos, para reconstituir sua historia, a historia do
tempo. O curador Felipe Chaimovich menciona que “Ao superpor planos de tecido,
tinta e po de ferro, Daniel Senise articula sitios arqueolégicos. Como numa exploragao
de estratos historicos, o publico é convidado a refazer os elos que conectam as partes
do edificio”.61> O publico torna-se cumplice do artista na exploracdo do intimo da
superficie.613

Ricardo Resende®'4, ao tratar sobre esse fenémeno de fusédo da gravura com
outras linguagens e meios, menciona o fato de a partir dos anos 1960 o “processo” ter
adquirido uma maior relevancia do que a propria obra, tanto no fazer artistico, quanto

no discurso dos criadores. O importante seria a expressividade da obra, e ndo o

608 FRANCA adapt. Trad. DIDI-HUBERMAN, 2000, ndo paginado.
609 FRANCA adapt. Trad. DIDI-HUBERMAN, loc. cit.
610 MORO, J. M. Grabado en expansion: Medios histéricos y nuevas perspectivas, Universidade de

Cantabria, Santander, 2017. Disponivel em:
https://www.academia.edu/35460012/Grabado_en_expansi%C3%B3n_2017_. Acesso em: 27 de jul.
2021, p. 2.

611 FRANCA adapt. Trad. DIDI-HUBERMAN, op. cit., ndo paginado.

612 CHAIMOVICH, F. A construcdo da pintura. In: GALERIA Brito Cimino. Daniel Senise. Sdo Paulo:
Takano Editora Grafica, 2001. Catalogo de exposicao, p. 4.

613 MOSE, V. A intimidade da pintura. In: GALERIA Brito Cimino. Daniel Senise. S0 Paulo: Takano
Editora Grafica, 2001. Catalogo de exposicao, p. 20.

614 RESENDE, R. Desdobramentos da gravura. In: KOSSOVITZ, L.; LAUDANNA, M.; RESENDE, R.
GRAVURA: Arte Brasileira do Século XX. Sao Paulo: Cosac & Naify/ltad Cultural, 2000, p. 229.
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produto final vinculado a uma linguagem especifica. O autor menciona o fato de ser
neste contexto o inicio das experimentagées néo tradicionais com a gravura.®'® A ideia
de fusionamento corresponde ao conceito de Higgins, e percebe-se no fazer de
Senise produc¢des intermididticas que tem a gravura como um de seus elementos.
Sendo um artista que iniciou sua carreira ja nos anos 1980, seriam mais de 40 anos
de intercambios entre linguagens e sua extrapolacdo, experienciados no Brasil e
igualmente no exterior, formando um campo frutifero a experimentacao.

O professor e artista Renato Torres, ao tratar sobre sua xilogravura “A gravura,
o cupim e o fim de tarde” de 2017 (FIGURA 30), percebe o percurso da matriz como
um objeto com uma l6gica propria.t® Ao fazer a impressdo de uma madeira corroida
por cupins, entende que a imagem obtida jA estava pronta como obra, sem a
necessidade de sua interferéncia.’!’ “Aqui a apropriagdo, que ja vinha sendo
executada em trabalhos anteriores, deixou de ser relativa a imagem midiatizada e
editada, em troca da apropriacdo da matriz enquanto objeto com um percurso de

existéncia proprio”.618

FIGURA 30: A gravura, o cupim e o fim de tarde, 2017.

; S Rt —“:
Fonte: Renato Torres — Artigo A gravura, o cupim e o fim de tarde: processo de criacdo em imagens
gréaficas sobre a paisagem.51°

615 RESENDE, 2000, p. 231.

616 TORRES, R. A gravura, o cupim e o fim de tarde: processo de criacdo em imagens gréaficas sobre a
paisagem, In: Encontro Nacional da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas,
Origens, 28, 2019, Cidade de Goias. Anais... Goiania: Universidade Federal de Goias, p. 1077-1093,
2019, p. 1090.

617 TORRES, loc. cit.

618 TORRES, loc. cit.

619 TORRES, R. A gravura, o cupim e o fim de tarde. 2017. 1 reproducdo de 1 original de arte,
xilogravura, p.b., 14,7 x 20,5 cm. Imagem obtida no artigo: TORRES, R. A gravura, o cupim e o fim de
tarde: processo de criacdo em imagens graficas sobre a paisagem, In: Encontro Nacional da
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Neste sentido, podemos conceber o chdo que se torna matriz para Senise
igualmente como um objeto com um percurso de existéncia préprio. Ndo ha mais
interferéncias por parte do artista na composicdo extraida.®?® Existe a posterior
operacédo de recorte e colagem, na formacéo de suas imagens, mas as manchas ali
presentes continuam sendo a prova de uma existéncia historica independente da acéao
do artista.®?* Conforme menciona Bourriaud: “N&o se trata mais de fabricar um objeto,
mas de escolher entre os objetos existentes e utilizar ou modificar o item escolhido
segundo uma intengdo especifica”.??2 Moro, ao tratar sobre o conceito de expanséo
da gravura, menciona a expansdo dos elementos nela envolvidos, como a
universalizacdo do conceito de matriz, por operagées como a frotagem ou mesmo o
uso de materiais cotidianos para a realizacdo de impressées.523 E possivel perceber
esses conceitos nas producdes intermidiaticas de Senise.

Sao composi¢cdes cuja midia gravura opera na primeira fusdo, deslocando,
por meio da impresséao, os vestigios de presencas e vivéncias que configuram a midia
vida. Em sua operagcdo como arqueologo, Senise captura os fésseis de seres que,
agora inexistentes, em algum tempo ali estiveram. “Poder-se-a dizer que impresséo é
uma imagem dialética, alguma coisa que nos fala tdo bem do contato (o pé que afunda
na areia) que da perda (a auséncia do pé na impressdo que ficou na areia)”.6%* A
auséncia, segundo lovino,®?% é um conceito fundamental em seu processo de criacao.
Sao obras que compde espacos magicos, pois nos fornecem a matéria do tempo.
Bernardo Mosqueira relata que ao estarmos diante de suas obras, carregadas de
rastros de passados, ficamos cientes que: “[...] toda perda irrecuperavel nos da o
presente, o Unico territorio possivel a vida”.6%6 Retorno ao sentimento mencionado por
Higgins, obtido do contato com obras contemporaneas, a renovacgéo, cujo efeito de
nos trazer algo sobre nosso tempo é obtido por Senise através da matéria do passado.

Essa profusdo de passados pode ser observada em “Obra” (FIGURA 31),

trabalho que parece compor uma metafora visual da nova atitude adotada pelo artista.

Associacao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas, Origens, 28, 2019, Cidade de Goias.
Anais... Goiania: Universidade Federal de Goias, p. 1077-1093, 2019, p. 1091.

620 SENISE, 2006, p. 30.

621 SENISE, loc. cit.

622 TORRES, 2019, p. 1091.

623 MORO, 2017, p. 16.

624 FRANCA adapt. Trad. DIDI-HUBERMAN, 2000, ndo paginado.

625 JOVINO, 2011, p. 27.

626 MOSQUEIRA, 2019, p. 100.
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As estruturas possivelmente fariam alusdo aos andaimes necessarios para construcao
de edificacdes. Por meio dessa leitura, a obra poderia se referenciar ao seu préprio
processo de elaboragdo, como se fossem os andaimes necessarios a edificacdo de
uma espacialidade ou arquitetura que ainda n&o se mostra. E a primazia pelo fazer,

pelo processo, sem saber o resultado que sera obtido.

FIGURA 31: Obra, 2005.
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Fonte: Daniel Senise — site do artista. 627

Fazendo uma conexdo com a obra da série do “Museu do Recdncavo’,
novamente o artista ergue estruturas que se reportam ao ambiente/matriz dos quais
elas foram extraidas, uma vez que estes também necessitaram de um espaco em
obra. Tal relagéo traz a indagagéo de uma possivel inspiragdo em “Obra”, para realizar
a composicao nas fotografias que ja apresentavam estruturas de madeira. Moacir dos
Anjos®2® entende estes alicerces como palafitas fincadas a beira de um rio ou mar.
Entendo também esta obra como uma producdo que transmite uma ideia de
movimento, de algo que esta sendo fabricado. O processo da obra, entdo, deixa o

imaginario do artista e passa a se desenvolver na mente do espectador.

A partir do recorte e justaposicdo de partes escolhidas dos tecidos
impregnados de matéria e memoaria de sitios especificos, surgem paisagens
inventadas ou apropriadas de interiores reais como galerias e museus, ou
ainda construgdes utépicas, sem lugar preciso, apenas a marcagdo de

627 SENISE, D. Obra. 2005. 1 reproducdo fotografica de 1 original de arte, monotipia de piso de madeira
em tecido e médium acrilico, color.,, 300 x 400 cm. Colecdo particular. Imagem disponivel em:
https://www.danielsenise.com/obra/reino/#obra-2.

628 ANJOS, 2005, ndo paginado.
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espagos constituidos por vigas, planos, colunas, encaixes e volumes.62°

Na obra “Detective” (FIGURA 32) novamente é possivel tecer uma relacéo
com o fazer do artista. S&o dispostas formas geométricas de maneira mais ordenada,
lembrando uma enorme estante, cujas dimensdes (ja exorbitantes) ndo podemos
precisar, pois na superficie é revelado apenas uma parte. Parecem pequenas
reparticbes de arquivos, talvez com a finalidade de guardar os registros feitos por
Senise, ou Mesmo 0S materiais necessarios a sua execucao. Os tecidos matrizes
organizar-se-iam de modo a construir o espaco no qual serdo acomodados. Tem-se
a manutencdo de uma ideia de profundidade e perspectiva, agora em outra

configuracéao.

Font: Daniel Senise — site do artista. 630

Tive a oportunidade de estar diante dessa obra, ao trabalhar como mediadora
no Museu Oscar Niemeyer, em 2018/2019. Colocando-me a frente dela, pude ter a
sensacao de nos tornamos pequenos. Sem duvida, “Detective” assim como as outras
obras aqui tratadas, séo trabalhos que convidam a um mergulho, tanto pelo desejo de
decodificar suas superficies, que sempre apresentam um elemento interessante,

629 MESQUITA, 1998, p. 16.

630 SENISE, D. Detective. 2007. 1 reproducéo fotografica de 1 original de arte, monotipias de piso de
madeira em tecido e médium acrilico, color., 310 x 500 cm. Acervo Museu Oscar Niemeyer. Imagem
disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/escaninhos/#obra-5.
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ainda nao visto, quanto pelo imaginario criado. Por vezes me peguei pensando com o
gue seriam preenchidos os inumeros espacos desta forma que considerei uma grande
estante. Se sua estrutura erguer-se-ia até o infinito. De quantos lugares ela se
constituiria, e quantas pessoas, animais e acontecimentos por eles passaram.

Existe um fascinio ao se pensar no fazer arqueolégico do artista, que nos
apresenta o passado. Neste sentido, peco licenca aos leitores para estabelecer uma
relagdo desta obra com o filme “Interestellar”®3! do diretor Christopher Nolan, de 2014
(alerto para uma breve revelacao sobre o climax do filme). Neste filme, o protagonista,
Cooper, estando numa outra dimensao de multiplas temporalidades, utiliza-se da
estante de livros de sua filha — a qual estava no passado-, para operar vibracdes a fim
de com ela comunicar-se. Consigo perceber a estante produzida por Senise operando
desta mesma forma. Senise, no tempo presente, utiliza-se dos elementos do passado
que retira do chdo, como instrumentos para compor sua estante, e, através dela,
comunicar-se conosco, seja no tempo em que estivermos, sendo apenas necessario
que decifremos o cédigo por ele transmitido.

No site do artista “Detective” faz parte de um grupo de produgdes intituladas
“Escaninhos”, oferecendo pistas a uma possivel leitura da visualidade por ele
construida, tratando-se de um escaninho, uma estante com uma série de nichos para
disposicédo de cartas, o que também remete a ideia de uma comunicacdo entre o
artista e seu publico. Senise menciona uma interessante relacdo que um amigo, seu
ex-assistente, fez ao tratar sobre referida obra, mencionando a grande dedicacéo do
artista a construcdo de algo em que ndo ha nada sendo o proprio vazio.®®? Uma
imagem que ndo apresenta exageros, mas que, como pontuado anteriormente, gera
a sensacao de dever ser preenchida.t3

Todas essas relacbes se desenvolvem ao nos encontrarmos com essas
superficies. Por estabelecer uma integracéo tao profunda, as intermidias produzidas
por Senise parecem estar num constante movimento de descoberta e mistério.

Segundo Paulo Herkenhoff: “A superficie serd, entdo, o proprio abismo”.53* Nelas

631 INTERESTELLAR. Direcdo: Christopher Nolan. Los Angeles: Paramount Pictures, Warner Bros.
Pictures, Legendary Pictures, Syncopy Inc., Lynda Obst Productions: Dist. Paramount Pictures, Warner
Bros. Pictures, 2014. 1 filme (169 min), sonoro, legenda, color., 35 mm.

632 SENISE, 2023.

633 SENISE, loc. cit.

634 HERKENHOFF, 1993, ndo paginado.
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podemos nos perder em infinitos devaneios, talvez capazes de preencher os espacos
vazios na estante do artista, decodificando sua mensagem e sendo por ela renovados.

Dentre as inumeras producdes de Senise, neste capitulo procurei abordar
alguns exemplares de obras, cujas operacdes de criagdo considerei estabelecerem
uma genuina fusdo entre os meios explorados. Ressalto o fato de a producdo de
Senise ndo seguir uma linearidade, como € apresentado na sequéncia destes
capitulos. O trabalho com as monotipias, por exemplo, desde seu surgimento, € uma
constante em seu fazer artistico, desdobrando-se numa versdo mais recente, na qual
retira impressdes das paredes, construindo uma nova relacédo, agora com as varias
camadas de tinta dali extraidas.?®® No caso destas impressdes especificamente,
Senise esta produzindo uma série sobre o véu de Ver6nica, na qual o entorno da
impresséo é lixado, formando-se o véu, como uma apari¢do.5

No terceiro capitulo, passarei igualmente a analise de exemplos de trabalhos
de Senise — seus procedimentos praticos e poéticos -, 0s quais entendo relacionarem-
se com o0 conceito de transmeios ou condicdo pdés-conceitual, elaborado pelo
professor de filosofia Peter Osborne. Para tanto, inicialmente apresentarei alguns
aspectos tratados pelo autor, sobre as transformacfes contemporaneas, que entendo
relevantes para a melhor compreensdo do leitor sobre o que seria o conceito de

transmidia e as producdes artisticas nele compreendidas.

635 SENISE, 2023.
636 SENISE, loc. cit.
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3 TRANSMEIOS: O ESPACO CONSTRUIDO ALEM

“Desse modo, a intrusdo da vida na arte sugere que o mundo néo é
mais representado, e sim apresentado, na poética contemporanea” .37

3.1 A CONDICAO DO CONTEMPORANEO

Em uma viagem de carro, em 1993, sentado no banco de trds, Senise
imaginou um trabalho que do comeco ao fim ndo envolvesse seu fazer, sendo apenas
por ele projetado.®®® Algo que circundava sua vida e o conceito de Sudéario.6%
Visualizou duas grandes telas face a face, com brancos de diferentes qualidades.54°
A partir desta ideia, procedeu com a doacdo de um grande namero de lencois novos
para duas instituicdo distintas: um montante para o Centro de Tratamento Intensivo
do Hospital do Cancer na Lapa, e outros para um motel de grande circulacdo no
catete.®*! Em se tratando deste Ultimo, contou com o auxilio de sua assistente a época,
Daniela Labra, para realizar as negociacdes com o dono do estabelecimento, que
apresentou certa resisténcia por ndo compreender a proposicdo.®+?

A ideia era de que os lencdis fossem usados e devolvidos ao artista, que os
substituiria por novos.%* No hospital, foram utilizados por 6 meses, sendo realizadas
duas doacdes.®** Eram lavados todos os dias, até o fim de sua utilidade, para entdo
serem devolvidos. ¢4 Mesmo processo ocorrido no caso do motel.64¢ Ao final, houve
um numero consideravel de perdas pelo fato dos len¢ois doados ndo apresentarem
marcas de identificac&o.*’

Cumpridas essas instancias, a ideia acabou sendo abandonada.t*® “Os

lencéis foram para l& e depois voltaram, usados, para o atelié do artista, onde

637 L ABRA, D. 2892. In: CASA Franga-Brasil. Daniel Senise: 2892. Rio de Janeiro, 2011. Catalogo de
exposicao, p. 7.

638 RATTES, A. S. In: CASA Franca-Brasil. Daniel Senise: 2892. Rio de Janeiro: 2011. Catalogo de
exposicdo, p. 2; SENISE, 2020; SENISE, 2023.

639 SENISE, 2020.

640 | ABRA, 2011, p. 8; SENISE, 1999, nao paginado.

641 SENISE, 2006, p. 31; Idem, 2020.

642 SENISE, D. Entrevista de Daniel Senise a Brett Littman The Drawing Center New York. Nova lorque,
2017. Disponivel em: https://www.danielsenise.com/texto/entrevista-de-daniel-senise-a-brett-littman-
the-drawing-center-new-york/. Acesso em: 11 maio 2023, ndo paginado.; Idem, 2000; Idem, 2006 p. 31.
643 |dem, 2017, ndo paginado.

644 |dem, 2006, p. 31; Idem, 2020.

645 |dem, 2020.

646 |bidem.

647 |dem, 2006, p. 31.

648 SENISE, 1999, nao paginado.
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hibernaram por varios anos”.%4° Apds os 6 meses de vida da obra, iniciava-se a fase
de casulo. S6 era possivel supor suas transformacdes, sua forma e o momento em
que estariam prontos para alcar voo. Neste sentido, deixo essas instancias
hibernarem, e 0s anos transcorrem, enquanto passo a tratar sobre a questdo da
transmidialidade, importante na compreensao da obra que ira emergir.

O fazer artistico na contemporaneidade define-se por um territério, cujas
fronteiras foram gradualmente sendo dissolvidas pelos embates modernos,
perfazendo-se como uma ampla planicie de infinitas possibilidades de criacéo.5%° Este
territorio, segundo Senise, seria marcado por um carater menos peremptorio de fluidez
e combinacdes.®*! “Todos os recursos da tecnologia, [...] ou um livro, um filme, um
outdoor, uma luz, um objeto industrial, elementos da natureza, um banquete, [...]
qualguer meio pode servir para expressar uma idéia e dar corpo a uma obra”.%%? Os
recursos materiais, dos mais variados, apresentam-se em igualdade de relevancia e
potencial para serem utilizados na pratica artistica.®>?

Peter Osborne, em sua obra “Anywhere or not at all: Philosophy of
Contemporary Art”, discorre sobre esse territorio e a modificagdo da ontologia da arte
por ele operada,®®* culminando em seu entendimento de que a “arte contemporénea
é arte poés-conceitual” ou transmidia.®>> O autor, analisando trabalhos artisticos
individuais, se vale de uma abordagem filoséfica para tratar sobre o contemporaneo
COmo um conceito critico e ndo como mero tempo presente partilhado.5*¢ Seus
esforcos se devem por perceber a dificuldade da critica em atuar dentro de um campo

marcado pela dissolucéo dos meios que Ihes conferiam (a critica) sustentagéo.®’

Agui, a arte contemporanea utiliza uma infinidade de recursos, e opera com
uma concepcao genérica institucional e filosoficamente fundamentada de

649 LABRA, 2011, p. 8.

650 TASSINARI, 2001, p. 12.

651 SENISE, 2010, p. 73.

652 COSTA, 2004, p. 50.

653 COELHO, T. Colecao Ital contemporéaneo: Arte no Brasil, 1981-2006. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2006.
ACERVO DOCUMENTAL DA BIBLIOTECA PAULO MENDES DE ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE
MODERNA DE SAO PAULO. Dossié do artista Daniel Senise. Livro, 2006. S&o Paulo: BPMA — MAM-
SP, 2023, p. 15.

654 OSBORNE, 2013, p. 2, 27-28.

655 |hidem, p. 2, 19, 50.

656 |hidem, p. 2, 6, 17.

657 OSBORNE, 2013, p. 2.
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‘arte’ que excede as convengdes historicamente concebidas que
anteriormente definiram os meios artisticos (tradugéo nossa).558

A sensacao de um tempo compartilhado e o entendimento de se vivenciar um
novo periodo historico, como supde o autor, pode ser atribuido a uma sensacao de
sobrevivéncia do pés segunda guerra mundial, “[...] que abriu a experiéncia social para
além das fronteiras nacionais [...]" (traducéo nossa).?*° A identificacdo desse periodo,
ainda configurando-se como mero indicador do fim do moderno, por sua vez, se deu
em diferentes tempos e a partir de distintos acontecimentos, a depender da
localizacdo geografica.®%® O autor menciona trés periodizagées distintas, marcadoras
do inicio do periodo contemporaneo, quais sejam: 1945 na Europa ocidental, em razao
da reacdo soviética contra as produc¢des modernas; 1960, em razdo da quebra da
ontologia baseada nos objetos e na especificidade do meio, com o0 surgimento de
novas proposicdes artisticas; e pés 1989 com a queda do muro de Berlim.562

A contemporaneidade, entretanto, e conforme abordado pelo autor, ndo se
limita & marcacdo de uma transicdo de periodos, referindo-se a um conceito mais
abrangente, o qual traduz diversas transformac¢des culturais, sociais, histéricas e na
percepcéo socio-espacial.?%? Ela se configura como transnacional em razdo de sua
experiéncia ultrapassar fronteiras e, em seus multiplos inicios e como experiéncia
compartilhada, configura-se por uma conjuncdo de temporalidades distintas, mas
igualmente presentes.563

O sujeito contemporaneo, por sua vez, nao € mais o sujeito moderno, cuja
unidade é coletiva, ou seja, quando trata sobre “nds” também trata sobre si.?* O novo
sujeito tem o que o autor chama de uma “unidade ‘distributiva’™, pois quando trata de
“nos”, reporta-se a “[...] uma pluralidade de ‘eus’ temporalmente copresentes”

(traducdo nossa).’%® O sujeito moderno podia identificar a sua experiéncia naquela

658 Texto original: “Here, contemporary art deploys an open infinity of means, and operates with an
institutionally-and philosophically-grounded generic conception of ‘art’ that exceeds the historically
received convention that had previously defined artistic mediums”. Ibidem, p. 20.

659 Texto original: “[...] that had opened up social experience beyond national frontiers [...]". Ibidem, p.
15-16.

660 |hidem, p. 17

661 |hidem, p. 18-21.

662 |hidem, p. 17, 26.

663 |hidem, p. 17-21, 26.

664 |hidem, p. 25.

665 Texto original: “[...] a plurality of temporally co-present ‘I's”. OSBORNE, 2013, p. 25.
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vivenciada pelo coletivo, ao passo que a experiéncia contemporanea € vivida
singularmente, a partir de cada individuo, coexistindo no mesmo tempo presente.5%6
Assim como a unidade do sujeito € modificada para se tornar distributiva, a
unidade de seu trabalho, no caso a obra de arte, também.®’ Ao invés de fixar-se em
um meio Unico ou um conjunto reproduzivel, essa unidade torna-se flexivel e
distributiva, uma vez que a obra de arte pode existir a partir de uma infinidade de
materiais, formas e instancias.®®® Ocorre um processo de desfazimento das fronteiras
que condicionavam as artes aos meios e aos espacos de arte nacionais.®®° A condicéo
pos-conceitual ou transmeio, sobre a qual Osborne trata, seria entendida como uma

libertacdo conforme o que segue:

O principio da expansédo ao infinito das possibilidades de recursos materiais
do fazer artistico segue de uma reflexdo conceitual a uma efetiva expansao
desses recursos que destruiram a significacdo ontolégicaa  arte, das
normas que governam os ‘meios’ e que previamente constituiam a arte como
um sistema de artes. (tradugdo nossa).670

Todas essas mudancas geraram a transformacéo ontoldgica definidora do
territério contemporaneo apontada pelo autor, de uma ontologia da arte que se
baseava na artesania dos meios, para uma ontologia transmeio ou pds-conceitual de
materializacdes.®’! Essa antiga otologia da arte, ligada a artesania dos meios, teria
encontrado uma forte validagdo no conceito formulado por Greenberg da
especificidade do meio, ou seja, de seu isolamento no que lhe seria essencial.6"?
Porém, como ja exposto, 0s novos materiais, processos e visualidades acabaram por
derrubar essas fronteiras, evidenciando novas relacdes no campo da arte e, por
consequéncia, gerando uma crise sentida pela critica.

Como resposta a esta crise, aléem do diagrama com 3 novas posicoes surgidas
das relacdes do bindbmio paisagem-arquitetura, Rosalind Krauss, no texto “A Voyage

on the north sea: Art in the age of the post-medium condition”, aborda o conceito do

666 OSBORNE, loc. cit.

667 |bidem, p. 50.

668 OSBORNE, loc. cit.

669 |hidem, p. 28.

670 Texto original: “The principle of the expansion to infinity of the possible material means of art-making
follows from conceptual reflection on the de facto expansion of means that destroyed the ontological
significance for art of the norms governing the ‘mediums’ previously constituting art as a system of arts”.
Ibidem, p. 50.

671 |hidem, p. 28.

672 GREENBERG, 1997, p.102.
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que chama de condicdo pdés-meio.’’”® Neste trabalho, a autora menciona o
entendimento de Jacques Derrida da impossibilidade de uma autoidentificacdo do
meio, ao voltar-se para si mesmo, uma vez que sua “‘esséncia’ estaria sempre
permeada pelo mundo exterior.6’4 A especificidade de Greenberg seria um
reducionismo das midias as suas propriedades fisicas, e a pureza pretendida neste
movimento, segundo a autora, teria sido alcancada em escala maior pela arte
conceitual justamente ao abandonar a pretensa autonomia e assumir variadas
formas.67®

Estariamos vivendo, conforme exposto por Krauss, na “era da condigao pos-
meio”,%76 na qual a midia atuaria como uma estrutura de sustentacdo responsavel por
gerar um conjunto de convengfes, algumas a ela especificas, mas nao reduzidas
somente a fisicalidade do suporte.f”” A especificidade do meio seria, entdo,
diferencial, porque ndo limitada a um ntcleo Unico,’® mas flexivel e variavel de acordo
com as relacdes por ele estabelecidas na pratica artistica. Neste sentido, percebe-se
uma certa aproximacao entre Krauss e Osborne, na percepcao de mudancas no
campo artistico e em sua estruturacao rigida ligada as concepc¢des modernas dos
meios.

Ainda que possamos identificar uma proximidade entre o aspecto diferencial
do meio em Krauss e 0 aspecto distributivo da unidade do trabalho artistico em
Osborne, ambos representativos de uma flexibilidade operada pelas mudancas no
fazer artistico, as perspectivas por eles apresentadas sdo distintas.®”® Krauss volta
sua abordagem para 0 meio, enquanto Osborne, cujo entendimento é adotado na
presente pesquisa, traca uma analise mais ampla, a fim de compreender as
modificacdes espaciais, ontologicas e do individuo que ocorrem no campo artistico
contemporaneo, e que possibilitam o surgimento de obras de arte transmidiaticas. %8

Para o autor, o carater distributivo que ele trata ndo estaria no meio, mas no sujeito e

673 KRAUSS, R. A voyage on the north sea: Art in the age of the post-medium condition. London:
Thames & Hudson, 2000, p. 20.

674 Ibidem, p. 32

675 |bidem, p. 7 e 11.

676 |hidem, p. 32.

677 Ibidem, p. 26 e 53.

678 |hidem, p. 31 e 53.

679 |hidem, p. 53; OSBORNE, 2013, p. 50.

680 KRAUSS, 2000, p. 53; OSBORNE, 2013, p. 25, 28, 50.
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na obra de arte por ele produzida, decorrente da mudanca ontolégica acima
descrita.58!

Cumpre tratar mais especificamente sobre o que Osborne entende por arte-
pés-conceitual ou transmidia. Este conceito refere-se as obras de arte cujas
caracteristicas sdo provenientes do legado critico deixado pela arte conceitual.®8? Nao
se trata de um conceito tradicionalmente obtido pela historia da arte, ou mesmo
proveniente da critica de arte em termos de estilos, formas e meios, mas uma
categoria critica que “[...] proporciona novas condi¢cdes interpretativas para a analise
de obras individuais” (traducdo nossa).583

Na busca por tornar-se puro conceito, a arte conceitual procurou eliminar a
dimenséo estética da obra de arte, o que, segundo o autor, revelou-se um projeto
falido, dada a impossibilidade de inexisténcia de uma materialidade atrelada a
producdo artistica.®®* Mesmo uma obra conceitual ndo consegue, segundo o autor, se
desvincular de alguma fisicalidade (sendo esta a dimenséao estética), ainda que esta
ndo seja suficiente para determinar a obra de arte como tal.?8> Apesar do insucesso
dessa empreitada, o legado deixado pela arte conceitual proporcionou as condi¢des
que tornam a arte transmidiatica possivel.68¢

O autor elenca 6 condicdes surgidas deste legado, e que compde as bases
da transmidialidade: a necessaria dimensdo conceitual da obra de arte, uma vez que
toda producdao artistica passa por um processo mental em alguma medida; a sua néo
eliminavel dimensao estética (estética no sentido de material/sensorial), uma vez que
ela sempre terd uma materialidade, uma forma da obra ser sentida no espaco-tempo;
a utilizacéo critica e antiestética de materiais estéticos, ou seja, 0 que entendo pelo
uso critico e baseando num conceito ou ideia (algo nédo palpavel) dos recursos
materiais (elementos estéticos) no fazer artistico; uma infinita ampliacdo das
possibilidades de formas materiais da obra de arte; sua unidade radicalmente
distributiva e irredutivelmente relacional, visto que possui a possibilidade de se

distribuir por multiplas instédncias materiais a qualquer momento; e a ultima condicéo,

681 OSBORNE, 2013, p. 25, 28, 50.

682 |hidem, p. 48.

683 Texto original: “[...] it provides new interpretative conditions for analyses of individual works”.
OSBORNE, loc. cit.

684 |hidem, p. 49.

685 |hidem, p. 49, 50.

686 |bidem., p. 49.
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da flexibilidade historica dessa unidade, com a possibilidade de também se distribuir
pelo tempo.%87

A obra de arte se abre, portanto, para diversas possibilidades de materiais,
instancias e formas de apresentacao. Segundo o autor, seria: “[...] a liberdade de fazer
arte com uma infinidade potencial de recursos materiais e imateriais” (traducéo
nossa).®®® No transcorrer dos anos 1960, com o surgimento de obras transmeio, o
autor aponta para uma gradual perda de relevancia critica na classificacdo dos
trabalhos artisticos em categorias baseadas nos meios.%®° Neste sentido, Cacilda
Texeira da Costa menciona que: “Cada vez é mais dificil e menos importante
enquadrar a producéo artistica dentro dessas categorias.”®%°

Em sua expansao, o artista e sua produgéo se desvinculam da necessidade
de estarem atrelados as regras dos meios tradicionais e de um fazer artistico
artesanal, de conhecimentos especificos subordinados a uma determinada técnica,
estilo e etc. E é esta caracteristica que identifica um trabalho transmeio, como
identifico ser o caso de algumas obras de Daniel Senise. Nao que todas as obras
contemporaneas assim sejam, mas aquelas transmidiaticas guardam essas relacdes.

Um importante exemplo de artista com trabalhos deste tipo, mencionado por
Peter Osborne, seria o americano Robert Smithson (1938-1973), por ter sido um dos
que “[...] mais explorou as possibilidades experimentais de uma arte livre das
restricdes impostas pelos meios artisticos convencionais” (traducdo nossa).t°* Uma
de suas obras mais emblematicas, Spiral Jetty (FIGURA 33), de 1970, configura-se
em uma espiral composta por rochas basdlticas, cristais de sal e terra numa extensao
de 450 metros, com 4,5 metros de largura, no Grande lago de sal em Utah.%°2 Além
desta disposicdo quase extraterrestre, ela também se distribui em outras instancias,
no caso um filme de mesmo nome e um ensaio, todos componentes de sua

unidade .93

687 OSBORNE, 2013, p. 48.

688 “[_..] the freedom to make art from any of a potential infinity of material and ‘immaterial’ means”.
Ibidem, p. 99.
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691 “I...] most fully exploited the experimental possibilities of an art freed of the restrictions imposed by
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692 UTAH Museum of Fine Arts. Disponivel em: https://umfa.utah.edu/spiral-jetty. Acesso em: 2 jan.
2024.
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113

FIGURA 33: Spiral Jetty, 1970.

Fnte: bevrt Smithson — Site do Museu de BeI rtes e Uth.694

Confrontados com a problemética da categorizacéo de trabalhos téo diversos,
a critica optou por adotar uma postura conservadora na recepcao de Spiral Jetty, ao
compreendé-la dentro das configuracbes da categoria escultura.’%®® Dentre os
discursos que acabaram por reforcar tal concepgdo, o autor menciona 0 campo
ampliado criado por Rosalind Krauss, o qual, se em um primeiro momento tinha
colocado Spiral Jetty como exemplar da nova categoria de marked sites, uma de suas
quatro posi¢cdes, com o decorrer do tempo acabou por novamente atrelar referido
trabalho a nocédo de escultura.®® Isto porque a estruturacdo do campo pelo binémio
paisagem-arquitetura teve sua origem na categoria escultura, que sendo uma das
quatro posicdes possiveis, passou a defini-lo em sua totalidade, como campo
ampliado da escultura.?®” Sendo assim, um territério que tragava novas categorias e
formas de compreensdo da expansdao do fazer artistico, tornou-se um campo
vinculado a um meio tradicional.

Com a reaparicdo de Spiral Jetty em 2002, ap6s 31 anos submersa,
reavivaram-se as discussdes sobre as producdes do artista americano, assim como

694 Smithson, R. Spiral Jetty. 1970. 1 reproducao fotografica de 1 original de arte, rochas pretas de
basalto, cristais de sal, terra, 4gua, Rozel Point, Great Salt Lake, Utah, p.b., 450 m de extensdo x 15
metros de largura. Imagem disponivel em: https://umfa.utah.edu/spiral-jetty.

695 OSBORNE, 2013, p. 99-103.

69 |hidem, p. 103-104.

697 OSBORNE, loc. cit.
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ocorrido nos anos 1990, em que uma geracao de artistas identificou em Smithson a
mesma liberdade processual por eles experienciada.®®® Porém, segundo o autor,
esses novos didlogos ndo foram capazes de modificar a visdo construida através de
sua recepcéo, e que até hoje pode ser encontrada, de se tratar de uma escultura.5%°

Entretanto, Osborne entende Spiral Jetty e outros trabalhos do artista como
transmidiaticos, possuidores de uma dimensao imaterial atrelada ao conceito de non
site, criado pelo proprio Smithson,’® uma materialidade que se aproveita da expanséo
de possibilidades de recursos materiais e de seu carater distributivo. Em outros
trabalhos do artista também € possivel perceber sua distribuicdo pelo tempo, quando
adquirem uma idealidade possibilitadora de suas versées subsequentes.’®! Percebe-
se, assim, a importancia de Smithson na formulacdo, e consequente compreensao,
do que Osborne entende por arte transmidia, ou pdés-conceitual.”®?

Tendo aproveitado (metaforicamente) o transcorrer do tempo em que o
trabalho de Senise permaneceu hibernando, para discorrer sobre estes aspectos da
transmidialidade, retomo a narrativa iniciada anteriormente, passando a analisar
algumas obras de Daniel Senise — em seu processo de realizacao e materializacao -,
gue entendo configuraram-se como producdes transmidiaticas. Procurei selecionar,
dentre as obras analisadas, algumas nas quais determinada(s) condicdo(6es), dentre
as 6 pontuadas por Osborne, se apresentasse(m) de maneira mais evidente, visando
o melhor entendimento por parte do leitor.

Foram 18 anos de espera até que a obra iniciada em 1993 pudesse emergir
de seu casulo e alcancar o publico com sua nova visualidade.’®® Este tempo em que
manteve os lengois guardados, foi considerado por Senise importante & maturacao,
sintese de suas ideias, e a formulag&o de como transmiti-las ao configurar um trabalho
que ndo envolvesse seu fazer diretamente.”* Convidado pela diretora da Casa
Franca-Brasil em 2011, juntamente com outras producgdes, expés a obra “2.892”
(FIGURA 34), a qual se configurava em dois enormes painéis brancos, um de frente

ao outro, compostos pelos lengois esticados em bastidores, que foram encaixados e
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afixados numa estrutura de madeira desenhada pelo artista e montada no local.”®
Formava-se um extenso corredor monumental, dotado de um intenso branco, a
primeira vista homogéneo, mas que a partir de uma inspecao cuidadosa revelava as

sutis manchas e pequenas marcas decorrentes de seu uso.’%

‘ FIGU‘RA 34:2.892, 2011.
\\ e B /
7, o o

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.””

O titulo, “2.892", refere-se a uma estimativa feita com o auxilio de um
matematico, de quantas pessoas teriam utilizado os tecidos.”®® Cada painel, com titulo
proprio, correspondia a um dos estabelecimentos: “Branco 462", indicava 0 numero
aproximado de pessoas que estiveram na UTI do hospital, e “Branco 2430” referente
ao motel.” “A desproporgdo entre os numeros é digna de nota, provocando
divagacOes sobre a obra, na medida em que diferentes temporalidades se confrontam:
o tempo do motel e o tempo do hospital, a fugacidade do prazer e a permanéncia da

dor”.”10 Dois fortes simbolismos ali se encontravam, duas faces da mesma moeda, o

705 SENISE, 2020; LABRA, 2011, p. 5; SENISE 2023.

706 | ABRA, 2011, p. 5; ASBURY, 2011, p. 35.

707 SENISE, D. 2.892. 2011. 1 reproducéao fotografica de um original de arte, Lencois de hospital e motel
sobre estrutura de madeira, color., Branco: 462 630 x 2080 cm, Branco 2.430: 690 x 1.935 cm. Colecao
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/2892/#obra-2.
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ato possibilitador da vida encarava e era encarado pelo acontecimento que a finaliza.
O curador, critico e historiador de arte Michael Asbury menciona que a obra, para além
de reflexdes superficiais, evocaria 0 que se apresenta entre esses dois extremos, 0
ciclo da vida.”*! Os painéis, em sua monumentalidade, nos lembram da singeleza e
ao mesmo tempo grandiosidade da vida, sua fragilidade e intensidade, eternas
contradicdes e eternos mistérios.

E possivel perceber em FIGURA 34 o destaque conferido a instalacéo,
quando contrastada com a arquitetura neoclassica caracteristica do edificio, erguendo
suas enormes paredes capazes de reconfigurar o espaco,’?? “[...] como se o artista
quisesse separar o espectador da arquitetura e talvez do mundo”.”*® Daniela Name
traca uma interessante relagéo entre a obra, instalada no ambiente central da Casa
Franca-Brasil, com a nave de uma igreja e o percurso feito pelo espectador com uma
via-crucis, enquanto vislumbram um outro tipo de sudario, de um lado ligado a morte
e do outro ao prazer da vida.’**

Se antes o Sudario se apresentava como uma metafora as impressées do
chdo e ao desfazer dos pregos, uma forma poética do artista refletir e compreender
0S processos que explorava e continua a explorar, em “2.892” apresenta-se
literalmente, nos tecidos impressos pelo suor.”*®> Eles sdo os representantes de
auséncias que preenchem o espaco. Mostram, por meio de suas estampas quase
invisiveis, aquilo que € intimo, desconhecido, privado, as emoc¢fes extremas, e
reforcam os temas caros ao artista, como o sudario, a pintura, o tempo e a memoria.
Neste sentido, novamente ndo ha que se falar em ruptura, mas sim em um
desdobramento, um mesmo corpo em constante mutagdo, composto por essas
guestdes e aberto a recepcao de outras.

Em se tratando de suas caracteristicas transmidiaticas, considero destacar-
se seu forte componente conceitual, o qual norteia os procedimentos do artista e a
escolha dos recursos materiais empregados, que compreendem ndo apenas a
dimensao conceitual de Senise, mas igualmente das pessoas que por ali passaram, e

com suas dores, devaneios e intensos sentimentos impregnaram os tecidos. Sao
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objetos carregados de uma potente carga imaterial. “A indicagdo da origem dando a
qualidade do olhar”.”16

Sua unidade distribui-se em multiplas instancias, quais sejam: as etapas de
sua execuc¢do envolvendo sua projecdo, desenhos, atividades preparatérias, assim
como a sua propria materialidade (sua dimenséao estética). Pode-se, entédo, perceber
em “2.892” a presenca das condigdes expostas por Osborne, configurando-se no que
considero um dos maiores exemplares de obra transmidiatica dentre as producdes
que assim identifico no trabalho de Daniel Senise. Outra caracteristica que se ressalta
€ sua independéncia de uma artesania, de um saber especifico do artistica ao plasmar
um material, valendo-se da expansdo contemporanea de multiplas instancias e

recursos materiais para existir no mundo, com suas diversas camadas de leitura.

FIGURA 35: 1.916, 2019.

Fonte: Daniel Senise — Portfélio do artista: Galeria Nara Roesler.”17

Em seu carater distributivo, a obra também se desdobra pelo tempo, visto que
uma segunda versao, com 0S mesmos panos, mas em outra configuracdo (FIGURA
35), foi apresentada na Fundacao Iberé Camargo em 2019, intitulada de “1.916”, pela
quantidade menor de lencois utilizados em sua composicédo.’*® Novamente, dois

painéis foram formados, mantendo o dialogo entre os opostos, desta vez verticais e

716 SENISE, 1999, nao paginado.

717 SENISE, D. 1.916. 2019. 1 reproducéao fotografica de um original de arte, Lencéis de hospital e motel
sobre estrutura de madeira, color. Colecédo particular. In;: NARA Roesler. Daniel Senise. Sdo Paulo; Rio
de Janeiro; Nova lorque, [s.d.]. Portfélio do artista, ndo paginado.

718 NARA Roesler. Daniel Senise. Sdo Paulo; Rio de Janeiro; Nova lorque, [s.d.]. Portfélio do artista,
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pendurados no espaco, adquirindo um aspecto translicido devido a disposicédo das
luminarias nas salas expositivas, fazendo transparecerem o0s bastidores que
compunham sua estrutura de sustentacdo.’'® Senise aponta, ainda, para a
possibilidade de versdes subsequentes,’?® continuando o percurso da obra pelo

tempo.

3.2 EXPLORANDO O TRIDIMENSIONAL

Em se tratando das transformacdes no circuito artistico, os anos 2000
representaram o apice do fenémeno que vinha ocorrendo nos anos 1990, de destaque
de obras brasileiras internacionalmente.”?* No inicio do século XXI, presenciou-se a
restauracdo de instituicdes em declinio e o surgimento de novos espacos de arte,
importantes na intermediacdo das relacbes mercadolégicas interna e
externamente.’??> Da mesma forma que a arte se expande, também os lugares que ela
ocupa, com propostas expositivas cada vez mais disruptivas e galerias com
concepcdes abertas, atentas a producédo local. Neste sentido, as instituicdes (museus,
galerias, feiras, etc.) e os curadores tornam-se cada vez mais relevantes em aspectos
ligados a legitimacéo e comercializagdo de arte.”??

Deste periodo até a atualidade sedimentaram-se procedimentos e poéticas no
fazer artistico de Daniel Senise, verificando-se uma fluidez de possibilidades de
criacdo. ApOs 5 anos vivendo no exterior, em 2004 retorna ao Brasil, passando a
realizar importantes exposicfes em paises estrangeiros como Portugal, Estados
Unidos e Inglaterra, e também nacionalmente em cidades como S&o Paulo, Niteradi,
Curitiba, Salvador e Florianopolis.”?* Percebe-se a expansdo de suas praticas
artisticas e adensamento de suas experimentacdes, permanentes em seu proceder’?®
e que passam a alcancar uma intensa tridimensionalidade, desdobrando-se em novas

visualidades e relagbes, como no caso de “2.892” e “1.916”. Em suas produgdes “[...]

719 NARA, [s.d.], ndo paginado; SENISE, 2023.
720 SENISE, 2023.

721 MOURA, 2012, p. 24.

722 BULHOES, 2007, ndo paginado.

723 BULHOES, loc. cit.

724 RUGGERI, 2013, p.25-26.

725 SALLES, 2001, p. 113.



119

as superficies foram se tornando mais econdémicas, 0s exercicios de citacdo mais
laterais e os elementos simbolicos cederam lugar aos indiciais (além dos icénicos).”"26

Flavia Corpas salienta o aspecto de suas producdes serem constantemente
atravessadas pela pintura.”?” Como anteriormente mencionado ela deixa de ser seu
veiculo principal, para tornar-se o tema, sua questdo, norteadora do seu fazer.’”® E o
artista permite-se explorar producdes possuidoras de um carater transmidiatico,
concomitantemente com trabalhos intermidias e igualmente ligados ao meio da
pintura. Na metade final da década dos anos 2000/2010, seguindo com o0s
desdobramentos de suas questdes poéticas e praticas, ele passa a investigar um novo
procedimento, significativo ao ser considerado o ponto inicial de sua relacdo com o
volume, da espacialidade por ele permeada, e o alcance de uma transmidialidade.

Em 2009, Senise foi convidado para participar do programa de exposi¢coes do
Centro Cultural de S&o Paulo (CCSP), existente desde 1990, e que a partir de 2008
passa a adotar uma nova proposta expositiva.”?® Valendo-se de uma comisséo
composta por historiadores, curadores e artistas, o programa procedeu com a selecéo
de artistas para “exposi¢des individuais simultdneas”, bem como o convite a artistas
renomados.”® A estes (ltimos era solicitada a criacdo de um site-specific, uma obra
gue dialogasse com a realidade do CCSP considerando suas caracteristicas
arquiteténicas, sua histéria, utilizacdo e o intenso fluxo de pessoas que passavam ou
ocupavam a instituicdo.”3!

A intencdo da curadora Fernanda Albuquerque era de reunir um conjunto de
artistas e a partir de suas praticas e poeéticas distintas, enfatizar diferentes formas de
refletir e se relacionar com o espaco.”®? Ainda, conforme por ela relatado, a escolha
de Senise se deu por sua conexao com a questao pictorica, visto que a maioria das

inscricées no edital do programa foram de pinturas.”33

726 MELLO, M. S. Na presenca de ausentes. In: DANIEL Senise: XXIX Bienal de Séo Paulo. Sdo Paulo,
2010. Catalogo de exposicéo, p. 14-15.

72T CORPAS, 2016, p. 215.

728 SENISE, 2023.

72 RUGGERI, 2013, p. 27.; ALBUQUERQUE, F. Memoria e difusdo. In: PROGRAMA de Exposicdes
Centro Cultural de Sdo Paulo. Sdo Paulo: CCSP, 2010. p. 5.

730 ALBUQUERQUIE, loc. cit.

731 ALBUQUERQUE, F. Conversa com os artistas. Programa de exposicdes do Centro Cultural de Sao
Paulo. S&o Paulo, 2009. Audio de palestra presente no Acervo virtual do Centro Cultural de S&o Paulo.
Visita ao acervo em 24 nov. 2023.

732 Ibidem.

733 |bidem.
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Na época, o artista estava envolvido em um processo diferente dos
anteriormente mencionados.’3* Dos tipicos acimulos de seu atelié, o grande montante
de materiais graficos: convites, folders e catalogos de exposic¢des, instigaram-lhe a
fazer algo que os restituisse ao territério da arte, em outro formato.”*> Passou um
tempo elaborando como utilizaria esses materiais, até que decidiu recicla-los,
transformando-os em tijolos.”*® Pensou, entdo, em construir telas a partir destes
objetos, mas ao receber o convite a exposicdo do CCSP e visitar 0 espaco, uma outra
proposicao Ihe surgiu.”®’

Percorrendo o prédio, na entrada principal, Senise se deparou com a escultura
“‘Eva”, de 1919, do artista Victor Brecheret (1894-1955), importante representante do
modernismo no Brasil.”3® Deste encontro teve a ideia de produzir um volume com os
tijolos, que cobrisse a escultura, gerando uma interessante relagéo de contraste entre
a aparéncia macia e suas sinuosas curvas, com 0 aspecto rigido e simétrico dos
tijolos.”°

A obra realizada por Senise, intitulada “Eva”, assim como a escultura com a
qual se relacionava, foi sua primeira intervencao, seu primeiro trabalho a conquistar o
espaco e a tridimensionalidade.”*® Sua proposicdo era de estabelecer no proprio
prédio um pequeno estande, uma fabrica de tijolos (FIGURA 36), a qual permaneceria
durante os 4 meses da exposi¢cao produzindo estes materiais, que de duas em duas
semanas seriam usados pelo artista para erguer a edificacdo e gradualmente encobrir
a escultura até que desaparecesse.’#! “O valor do trabalho, ha tempos ndo esta so6 na
matéria empregada, mas na sua concepgdo”.”*? Uma forte relacdo temporal era
estabelecida, uma vez que a obra era formada diante dos olhos do publico,”*® sendo

sua experiéncia composta também pelo préprio fazer artistico.

734 SENISE, 2010.

735 |bidem.

736 |bidem

737 |dem, 2009.

738 NAME, 2015, p. 172; ALVES, C. A matéria do espaco. In. PROGRAMA de Exposicdes Centro
Cultural de S&o Paulo. S&o Paulo: CCSP, 2010. Catalogo de exposicao, p. 9; RUGGERI, 2013, p. 80.
739 SENISE, 2010.

740 RUGGERI, 2013, p. 80; SENISE, 2009.

741 RUGGERI, loc. cit.; SENISE, 2010; Idem, 2023; Idem, 2009.

742 ALVES, 2010, p. 9.

743 SENISE, 2023; RUGGERI, 2013, p. 80; SENISE, 2010.
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FIGURA 36: Eva (fabrica de tijolos), 2009-2010.

Fonte: Daniel Senise — site do artista.”#4

Os tijolos eram feitos por um artista, assistente de Senise, o qual aprendera o
processo de producdo desses objetos para reproduzir no espaco expositivo.”® A
matéria prima eram os materiais de divulgacdo de eventos culturais que a propria
instituicdo produzia: catalogos, convites, folders e etc.”46 Estes papéis eram triturados,
fazendo-se uma mistura com alvejante, gesso e cola, até formar uma massa colocada
em férmas.”*” Em seguida, para a secagem, eram deixadas no sol ou utilizados
aquecedores no préprio local.”*® A fim de erguer a estrutura, Senise teve de elaborar
uma maneira diferente de sobrepor os tijolos, que eram apenas empilhados uns nos
outros.”*® Para tanto, comp0s um interessante volume ao estruturar colunas nas
laterais, que davam sustentacéo as paredes.’®°

“Eva” (FIGURA 37) configura-se como um trabalho transmidiético, cujo carater
distributivo de sua unidade fazia-se mais evidente. Ela se distribuia nas instancias
tanto imateriais, em sua concepcdo, quanto materiais: a fabrica de tijolos, o
procedimento de sobreposicdo destes objetos ao longo do tempo, e o volume
construido, todos componentes de sua totalidade. E interessante perceber a
apropriacdo do tempo feita pelo artista, o qual se configura como uma das instancias

de “Eva”, visto que ela também é a sua prdopria montagem no transcorrer dos meses.

744 SENISE, D. Eva. 2009-2010. 1 reproducao fotogréafica de um original de arte, fabrica de tijolos, color.
Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/eva/#obra-1.

745 SENISE, 2009.

746 SENISE, loc. cit.

747 |dem, 2023.

748 SENISE, loc. cit.

749 |dem, 2010.

750 SENISE, loc. cit.
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Igualmente percebe-se a condicdo do uso critico e antiestético de materiais
estéticos,”! pelo fato de, conforme pontuado pelo artista, existir uma informacéo
critica no procedimento de apagamento dos dados da arte presentes nos materiais
gréficos utilizados.”>? Ademais, é a concepcéo por tras do trabalho, que norteia o uso
dos recursos e sua realizacdo. E um exemplar da expans&o dos recursos artisticos e

das possibilidades de apresentacédo da arte.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.”s3

No caso de “Eva”, assim como em suas monotipias, também se realizava a
extracdo da matéria do espaco na composicdo do trabalho.”>* Neste sentido, essa
nova operacdo empregada pelo artista pode ser vista como um desdobramento dos
procedimentos ja explorados no Sudario-meméria. Mas se antes podiamos ver as
marcas e vestigios deixados pelo ambiente na superficie bidimensional e a ilusdo da
profundidade, agora somos confrontados com a tridimensionalidade literal e o
apagamento das informacgées, restando apenas suas memorias indecifraveis.”®

Segundo Mello: “Quanto mais subtrai itens de suas estruturas, mais exige do

751 OSBORNE, 2013, p. 49.

752 SENISE, 2010.

753 SENISE, D. Eva. 2009-2010. 1 reproducdo fotografica de um original de arte, tijolos de papel
reciclado de publicacdes do Centro Cultural de Sao Paulo (CCSP), cola PVA e gesso, color. Colecao
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/eva/#obra-10.

754 ALVES, 2010, p. 9.

755 RUGGERI, 2013, p. 80.
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publico.””® E como se o espaco oferecesse sua historia ao artista, a fim de se
transformar, recomecar, e adquirir uma nova vida. Cabendo ao publico restituir essa
narrativa, que com cada vez menos pecas do quebra-cabeca € mais estimulado a criar

as partes faltantes.

Ao apropriar-se da escultura de Brecheret e dos objetos que circulam na
midia para que o publico acesse as obras, reline a memoria da histéria da
arte com a memoéria da instituicdo, a producdo histérica com a producao
contemporanea, encobre a histéria e recicla o presente, instigando o
espectador sobre a presenca e a auséncia da arte e de sua histéria em nossa
formacado e em nosso imaginario.’s’

A medida que os tijolos eram empilhados, também eram sobrepostas
camadas de significacdo, consideradas pelo artista de igual ou maior relevancia do
que a prépria concepcdo inicial.”*® Ele menciona gostar daquilo que oferece mais
visdes, abordagens e instancias.”° De fato, muitas foram as leituras sobre “Eva” que
chegavam ao artista tanto diretamente, quanto através de seu assistente, em
constantes conversas com o publico.

Houve interpretacfes relacionadas ao fato de se estar cobrindo a nudez da
Eva; a visdo de um espectador de que se trataria de um embate entre a arte
académica e a arte dela afastada; algumas pessoas que achavam que os tijolos eram
feitos do mesmo material que a estatua, no caso marmore;’%° e até mesmo o inusitado
roubo de tijolos.”®! Contrario a uma ideia de oposicéo, Senise considerava estar dando
destaque a escultura de Brecheret.”®? Ao invés de apaga-la, ao empilhar os tijolos ao
longo dos meses, estaria enfatizando sua presenca’®® a um publico que talvez pela
rotina ndo mais a percebesse. “[...] Senise se voltou para o campo tridimensional
revitalizando o olhar sobre a obra de um escultor que se tornou icone da arte moderna
no Brasil”.764

O curador Caué Alves tracou um paralelo entre a acdo de Robert

Rauschenberg em 1953 de apagar um desenho do artista Willem de Kooning, e a

756 MELLO, 2010, p. 19.

57 RUGGERYI, op. cit., p. 80.
758 SENISE, 2009.

759 SENISE, loc. cit.

760 SENISE, loc. cit.

761 |dem, 2010.

762 SENISE, loc. cit.

763 SENISE, loc. cit.

764 ALVES, 2010, p. 9.
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edificacdo de Senise que esconderia a escultura de Brecheret.”®® No caso de
Rauschenberg, segundo Alves, a acdo anunciaria o recomeco da arte, afastando-se
das questdes modernas, diferentemente do didlogo pretendido pelo artista carioca.’®®
Ademais, o desaparecimento de “Eva” (FIGURA 38) né&o teria sido absoluto, por entre
as frestas dos tijolos era possivel vé-la,’®” ainda ali, em seu duplo estado,’®® uma

auséncia presente, tema recorrente no conjunto representativo de Senise.

FIGURA 38: Eva, 2009-2010.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.”5®

Fora pontuado ao artista o fato do olhar da Eva (escultura) se direcionar a
fabrica de tijolos, como se pudesse ver aqueles que iriam aprisiona-la ou mesmo como
se pedisse para ser coberta.”’? Era como se as informacdes da arte transformadas
em tijolos, agora sem identidade, buscassem se reconhecer na escultura, e neste
processo a engolissem, como o personagem “Sem Face” do filme de Hayao Miyazaki

“A viagem de Chihiro”,’’* que antes de perceber seu préprio sentido, buscava um

765 ALVES, 2010, p. 9.

766 ALVES, loc. cit.

767 ALVES, loc. cit.

768 RUGGERI, 2013, p. 80.

769 SENISE, D. Eva. 2009-2010. 1 reproducdo fotografica de um original de arte, tijolos de papel
reciclado de publicacdes do Centro Cultural de Sédo Paulo (CCSP), cola PVA e gesso, color. Colecao
particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/eva/#obra-17.

770 SENISE, 2009; Idem, 2010.

7 A VIAGEM de Chihiro. Direcdo: Hayao Miyazaki. Téquio: Estudio Ghibli: Dist. Toho, 2001. 1 filme
(125 min), sonoro, legenda, color.
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preenchimento a partir do outro. Ou talvez fosse “Eva” que sentisse a necessidade
de construir um abrigo, se isolar, e, assim, poder olhar para dentro de si: “[...] voltar-
se para si mesmo e sondar as profundezas de onde vem a sua vida; nessa fonte o
senhor encontrard a respostas para a questdo de saber se precisa criar.”’’?

Uma outra versao deste procedimento de reciclagem de materiais graficos e
gue considero dentro da configuracdo de uma obra transmidiatica, foi realizada pelo
artista ao participar da XXIX Bienal Internacional de Sdo Paulo em 2010.7”® Senise
teria realizado uma obra considerada como sua segunda instalagao, intitulada “O sol
me ensinou que a histéria nao é tao importante”, uma sala com as mesmas dimensfes
de seu atelié, composta por quatro paredes de quatro metros de altura feitas com
diversas placas de material reciclado.””* Na FIGURA 39 é possivel visualizar a
perspectiva de quem estaria no interior da sala e sua escala em contraste com o
espectador. Senise relata, ter recebido uma kombi com catalogos e folders do CCBB
(Centro Cultural Banco do Brasil) e, com uma equipe, ter confeccionado as placas de

51x51x2 cm.’’®

FIGURA 39: O Sol me ensinou ﬂue a histéria ndo é tdo importante, 2010.

o F'onte: Daniel Sehise - Portféli'o db artista: Galeria Nara Roesler.”7¢

72 RILKE, R. M. Cartas a um jovem poeta. Tradugdo: Pedro Sissekind. 1. ed. Porto Alegre: L&PM,
2006. p. 13.

3 RUGGERI, 2013, p. 27.

774 Ibidem, p. 88; MELLO, 2010, p. 11-12.

75 SENISE, D. [CAMPOQO] — Daniel Senise, 2019. 1 video (14 min 36 s). Canal EAV Parque
Lage. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8TOepHIi_HI&list=PLuVrzCs3-
kkX7ibghc7KKfl40YP006-3B&index=3. Acesso em: 1 jan. 2024; MELLO, 2010, p. 12.

776 SENISE, D. O Sol me ensinou que a historia ndo é tdo importante. 2010. 1 reproducao fotografica
de um original de arte, placas de papel reciclado de publicacfes de instituicdo de arte, cola PVA e
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A obra, assim como “Eva”, também se relacionava com outro trabalho, desta
vez feito por Senise e intitulado de “Skira”, uma produgao bidimensional que ficava na
parede principal na parte de fora da instalagdo.””” A diferenca estava nas relagées
construidas e no fato do proprio publico habitar o interior da edificacdo, acessando-a
por uma abertura.’’® “Skira” (FIGURA 40), assim como “O Sol me ensinou que a
histéria ndo é tdo importante”, também foi composta por materiais com informacgées
da arte, no caso péaginas de livros de arte da antiga editora de mesmo nome, cujas
representacdes de pinturas (coladas as paginas) eram retiradas, sobrando apenas
uma numeracéo e a legenda correspondente.’’® Com recortes desses papéis, Senise
formou uma composicédo de nichos, simulando uma perspectiva,’® como na obra
“Detective”. Assim, faziam-se presentes as duas formas do artista dialogar com a

espacialidade: tanto a ilusdo do volume, quanto ele proprio.

FIGURA 40: Skira, 2010.

LRI
111 |
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Fonte: Daniel Senise — Site do artista.8!
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lorque, [s.d.]. Portfélio do artista, ndo paginado.

7 RUGGERI, 2013, p. 27, 84.

78 MELLO, 2010, p. 12.

719 SENISE, 2010; RUGGERI, 2013, p. 84.

780 RUGGERI, 2013, p. 27.
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O fato de as informacdes de arte ainda poderem ser identificadas na obra
bidimensional,’®? enfatizava a inacessibilidade destes dados no caso da instalagéo,
cuja realizacdo dependia do apagamento dos mesmos. O titulo desta ultima, seria
uma frase do prefacio do livro L’Envers et I'Endroit (1937) de Alberto Camus,
encontrada por Senise em um quadrinho biografico sobre o escritor.”®8 O artista
carioca considerou ser um titulo interessante para sua obra, pelo fato do sol também
se configurar como um agente apagador.’8

Segundo o curador Marcos Silveira Mello o interior da obra seria um
“acontecimento silencioso”.”® Dentro dela o espectador se deparava com um espaco
vazio, podendo prescrutar as minucias de cada placa branca, percebendo os
pequenos pontos coloridos representativos de sua singularidade e de sua matéria
prima, ja distante.”®® Em uma das paredes internas, uma forma retangular projetava-
se levemente para fora, remetendo ao que o critico Marco Silveira Mello chamou de
“‘imaginario da pintura”, por tratar-se de uma forma geométrica tao familiar ao campo
pictérico e que acaba por ser repetida pelo artista em outros contextos.’8’

No caso de “Eva” o espectador se coloca como testemunha da gradual
transmutacdo das informacfes da arte em um corpo que protege ou aprisiona a
escultura de Brecheret, ao passo que na obra apresentada na XXIX Bienal, a
transformacao ja ocorrera, e o corpo formado se coloca como abrigo ao espectador.
As paredes permitem ao publico, “[...] sentir a presenca invisivel, em uma quantidade
impossivel de saber, de outros acontecimentos relativos a arte, que aqui comparecem
por intermédio de suas memorias”.”® A obra pode ser vista como uma metafora as
vivéncias do universo da arte, porque em constante transformacdo, abandonando
suas velhas formas e usando-as como matéria para a construcdo de suas novas
experiéncias.

A maior parte dos elementos transmidiaticos encontrados no trabalho
realizado no CCSP, podem ser percebidos neste caso. Fazem-se presentes tanto sua
dimensdo conceitual, na relagdo construida com “Skira”, quanto sua necessaria

dimensdo material. Tendo existido em 2010, a obra da sala formada por placas foi

782 RUGGERI, 2013, p. 86; MELLO, 2010, p. 21.
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apresentada por mais 4 vezes, sendo a mais recente na exposigao “Bidégrafo”, uma
reunido de obras do artista no Museu de Arte Contemporanea da USP, de outubro de
2023 a margo de 2024,7®9 caracterizando uma de suas condigées transmidiaticas mais
enfaticas, sua maleabilidade histérica, ou seja, a distributividade de sua unidade pelo

tempo.

3.3 PERMEANDO O ESPACO

Senise menciona, em uma conversa com o curador Agnaldo Farias, ter uma
conexdo muito forte com o lugar fisico em que esta.’® Seu atelié no Rio de Janeiro,
ou em Sé&o Paulo, ou quando morou em Nova lorque, sdo os seus territérios.”? Isto
pbdde ser percebido em seus trabalhos intermidia, os quais guardavam fortes relacdes
com a espacialidade e os locais que explorava no seu fazer artistico. Ligacdo essa
gue igualmente se faz presente nas obras que considero inseridas na condi¢do pos-
conceitual ou transmeio formulada por Osborne. A conexdo do artista com o0s
diferentes locais que percorre se traduz no fato de o préprio espaco fazer parte das
condicBes de existéncia e transmidialidade da obra. Neste sentido, passo a abordar
obras que, partindo de outras configuraces, permeiam 0s espacos investigados por
Senise e que entendo estarem inseridas nos aspectos ora analisados.

Considerada pelo artista como uma espécie de site-specific, a obra “5 buracos
na parede” fez parte da exposicédo coletiva “Travessias 2: Arte Contemporanea na
Maré”, realizada no Galpao da Favela da Maré, no Rio de Janeiro, e idealizada pelo
Observatério de Favelas.”®? Um importante projeto de carater educativo, que visa
aproximar a arte contemporanea, representada pelos diversos artistas locais e
renomados participantes, com estes espacos populares, evidenciando também serem
territorios de importantes criagdes culturais e artisticas, para além dos estigmas de
violéncia.”®?

Referida obra ficou localizada na entrada do Galpdo e consistia em uma
parede branca com cinco buracos dispostos de forma didatica (FIGURA 41), pelos

789 SENISE, 2023

790 |dem, 2020.

791 |bidem.

792 |hidem; SENISE, 2023.

793 OBSERVATORIO de Favelas e Automatica. Travessias. Rio de Janeiro, 2013. Catalogo de
exposicdo, ndo paginado.
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quais podiam ser visualizadas quatro pequenas salas expositivas de diferentes
museus, sendo, o quinto buraco uma forma prévia de visualizar a propria sala
expositiva do Galpdo da Maré, que seria visitada.”®* Cabe pontuar que as
representacdes bidimensionais de espacgos de museus que o artista realiza, por meio
dos recortes de impressdes do chéo, neste trabalho ganham uma tridimensionalidade

real, mesmo que em escala diminuta.

FIGURA 41: 5 buracos na parede, 2013

N N4

Fonte: Daniel Senise — éite do artista.”9s

Elaboradas em maquetes anamarficas, as mini exposi¢cdes representavam em
sequéncia: o Museu D’Orsay (Paris), o MoMA (Nova lorque), a National Gallery
(Londres), e por fim uma exposicéo ficticia nho MAM do Rio de Janeiro, na qual
encontravam-se réplicas de obras de artistas contemporaneos de Senise como Luiz
Zerbini, Angelo Venosa, Bia Milhazes, Cristina Canale e Leda Catunda.’%®

Com o auxilio de um maqueteiro, as maquetes foram produzidas por ele e sua
equipe, em seu atelié durante 3 meses.”®” Acredito que a dimensao conceitual seja
um ponto de destaque nessa producdo que entendo transmidiatica. Ao ser chamado
para participar da exposi¢cao, Senise menciona ter refletido sobre o que apresentar

nesse espaco, um lugar de resisténcia, no qual muitas vezes, pelas dificuldades

794 SENISE, 2023; Idem, 2000; NAME, 2015, p. 174.

795 SENISE, D. 5 buracos na parede. 2013. 1 reproducao fotografica de um original de arte, parede
com 5 buracos, color. Colecéo particular. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/5-
buracos-na-parede/#obra-1.

796 SENISE, 2023.

797 SENISE, loc. cit.
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vivenciadas, o imaginario tem de ser deixado de lado.”®® Ao fundo, em FIGURA 41, é
possivel vislumbrar um trabalho do artista afixada na parede, mas sua proposicao
principal era de conceber uma obra que tratasse sobre aquele espaco do Galpéo da
Maré, um espaco de arte.”®?

“5 buracos na parede”, de acordo com o artista, foi pensada sobretudo para
as criancas.8%° Os buracos, como ele menciona, ficavam em uma altura confortavel
para que elas pudessem visualizar as maquetes feitas com riqueza de detalhes
(FIGURA 42).8%% Ppercebe-se a importancia desse conceito como norteador da
elaboracéo da obra e dos recursos materiais empregados. Podendo ser apreciada por
outros publicos, faz-se interessante notar ter sido feita de modo a atingir com mais
facilidade a curiosidade infantil. Voltava-se ao imaginario, a um mundo fantastico e
escondido, uma forma instigante e ladica de apresentar mais esferas do universo da

arte.

FIGURA 42: 5 buracos na parede (detalhe, a esquerda 5. Galpao da Maré; a direita, buraco 3.
Nacional Gallery), 2013.

Fonte: Daniel Senise — Catalogo da exposicao “Travessias 2”.802

Segundo Daniela Name, trata-se de um trabalho “[...] exemplar para que se

fale desta devolugdo das imagens ao fluxo do mundo”.8%® Partindo deste

798 |bidem.

799 SENISE, 2023.

800 SENISE, loc. cit; Idem, 2020.

801 SENISE, loc. cit.; Idem, 2023.

802 SENISE, D. 5 buracos na parede. 2013. 1 reproducao fotografica de um original de arte, parede
com 5 buracos (detalhe), color. Colecédo particular. Imagem disponivel em: OBSERVATORIO de
Favelas e Automatica. Travessias. Rio de Janeiro, 2013. Catalogo de exposi¢céo, ndo paginado.

803 NAME, 2015, p. 174.
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entendimento, considero a obra como a metafora da mariposa de Didi-Huberman, ja
anteriormente mencionada, pois através dela o artista mantém o voo da mariposa, que
agora pode alcancar outras realidades e publicos, levando consigo esses espacos da

arte, muitas vezes inacessiveis.

Na devolucdo das imagens aos seus arquivos-museus, erguidos como
maquetes — miniaturas de um lugar -, Senise leva mais uma vez a arte de
volta para casa, para o colo e para o ninho. Ao olhar pelo olho magico, o
observador descortina a possibilidade de o abrigo da arte poder ser também
0 Seu corpo, sua experiéncia e a sua memaria.&*

Dentre as instancias que compde o trabalho: a parede, maquetes, projetos e
processos de producéo, ressalta-se a incorporacao do préprio espaco expositivo como
tal, sendo ele uma das 5 vistas dos buracos. Assim, as obras dos demais artistas
participantes e 0s proprios visitantes, em sua constante circulacdo, acabam por serem
incorporados a unidade da obra. O carater transmidiatico é enfatizado na
distributividade de sua unidade.

Outra producéo do artista que envolve seu permear pelo espaco e alcance de
configuragBes transmidiaticas € a obra “Caminhante” de 2015. Referida produgéo foi
exibida na exposi¢cdo “Quase Aqui”, realizada pelo artista na instituicdo dedicada a
arte e tecnologia, Oi Futuro Flamengo, no Rio de Janeiro, com curadoria de Flavia
Corpas e Alberto Saraiva.8® O prédio foi ocupado pelo artista em 4 espacos, sendo
um deles destinado a producdo mencionada.8%® Conforme pontuado por Camila
Molina, “Caminhante” configurava-se em uma “experiéncia sensorial e metaférica”, na
qual Senise, instigado pela luminosidade representada na obra do artista romantico
Caspar David Friedrich (1774-1840) “Caminhante sobre o mar de névoa” de 1818
(FIGURA 43), decidiu reproduzir materialmente essa atmosfera luminosa.8%’

804 NAME, 2015, p. 174.

805 MOLINA, C. Desafio do pintor: Daniel Senise revisita 30 anos de trajetéria com mostra em espacgo
dedicado a tecnologia. O Estado de Séo Paulo, Sdo Paulo, 5 de ago. de 2015. Caderno 2. Visuais. p.
1. ACERVO DOCUMENTAL DA BIBLIOTECA PAULO MENDES DE ALMEIDA DO MUSEU DE ARTE
MODERNA DE SAO PAULO. Dossié do artista Daniel Senise. Artigo de jornal, 05 de agosto de 2015.
Séo Paulo: BPMA — MAM-SP, 2023.

806 MOLINA, loc. cit.

807 MOLINA, loc. cit.
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FIGURA 43: Caminhante sobre o mar de névoa, 1818.
R

Fonte: Caspar David Friedrich — Site do Museu Hamburger Kunsthalle.8%8

Para tanto, escolheu uma das salas da instituicdo, retirando o drywall das
paredes e o revestimento que tampava as janelas, deixando algumas de suas
estruturas metélicas e colunas ao revelar a arquitetura original do inicio do século
XX.8%° Exibia-se o que estava oculto e ocultava-se o que antes se via, evocando a
poética do artista de auséncias e presencas. As janelas, expostas pela primeira vez,
foram colocados filtros, e holofotes foram instalados externamente, para que o
ambiente apresentasse sempre a mesma luminosidade, como se o tempo fosse
congelado na iluminagdo do entardecer ou na luz palida, mas intensa do inicio da

manh3.810

De certa forma, assim, o visitante de sua contemporanea Caminhante é
chamado a experimentar, tal a figura do quadro do pintor romantico aleméo
(veja reproducéo acima), a sensacdo de chegar ao topo de uma montanha e
guase se cegar com a imensidao do que esta a sua frente.8%!

808 FRIEDRICH, C. D. Caminhante sobre o mar de névoa. 1818. 1 reproducéo fotografica de um original
de arte, foto: Elke Walford, 6leo sobre tela, color. 94,8 x 74,8 cm. Emprestado permanentemente ao
Museu hamburger Kunsthalle. Imagem disponivel em: https://online-sammlung.hamburger-
kunsthalle.de/de/objekt/HK-5161/wanderer-ueber-dem-
nebelmeer?term=wanderer&context=default&position=0.

809 MOLINA, 2015, p. 1; SIQUARA, C. A. Experimentacdo na pintura. Portal O tempo. Ago. 2015.
Disponivel em: https://www.otempo.com.br/entretenimento/magazine/experimentacao-na-pintura-
1.1100396. Acesso em: 1 de jan. 2024; ALZUGARAY, P. O fator luminoso. Select: Arte e Cultura
Contemporanea. Out. 2015. Disponivel em: https://select.art.br/o-fator-luminoso/. Acesso em: 20 de
dez. 2023.

810 MOLINA, loc. cit.; SIQUARA, loc. cit.

811 MOLINA, loc. cit.
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O artista pretendia emular a visao dessa luminosidade numa atmosfera palida
e enevoada, conforme FIGURA 44, colocando o espectador no papel do caminhante
gue alcanca o cume da montanha. A luz com o filtro produzia o efeito de se entrar num
ambiente de sonho, ocorrendo um deslocamento que auxiliava na imerséao. O espaco
se desmanchava, despindo-se de suas camadas e compartihando com os
caminhantes suas entranhas, estruturas e memodrias das antigas paredes e
acabamentos. O espectador podia absorvé-lo em sua crueza, em seu interior,
habitando-o sem protecfes, sem o verniz do novo e acabado. Era um convite para
gue ele também se desvelasse, se colocasse vulneravel, despido do verniz social,
pronto para absorver a experiéncia que o ambiente |he proporcionava e com ele se

fundir.

FIGURA 44: Caminhante, 2015.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.812

Caracterizando-se como uma obra transmidia, considero apresentarem-se de
maneira mais enfatica duas das condi¢cfes enunciadas por Osborne. Na obra destaca-
se, primeiramente, a expansao ao infinito das possibilidades das formas materiais da
arte 82 tratando-se da reconfiguracdo de um ambiente, pelo uso e retirada de

812 SENISE, D. Caminhante. 2015. 1 reproducao fotogréafica de um original de arte, sala com paredes
retiradas, vista da instalacdo Oi Futuro, color. Colecdo particular. Imagem disponivel em:
https://www.danielsenise.com/obra/caminhante_br/#obra-2.

813 OSBORNE, 2013, p. 49.
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diferentes materiais, no caso, a utilizacéo de filtros, holofotes e a extracdo de paredes
e revestimentos. O segundo ponto a se sublinhar é a dimensao conceitual do trabalho,
um forte condutor das operagdes realizadas no espaco, a fim de reviver a experiéncia
construida no campo pictorico, 0 que remete ao inicio da trajetdria do artista no meio
da pintura, e que em “Caminhante” demonstra sua amplificacdo, alcancando a
dimenséo transmidiatica. Ressalta-se o protagonismo dado pelo artista a luz,84 que
se coloca como uma das instancias da unidade da obra. Faz-se interessante perceber
como Senise, em suas producgdes transmeios, opera como um alquimista,
apropriando-se de elementos tdo essenciais como o tempo, a luz e o espaco.

As Ultimas obras que pretendo abordar neste percurso, feito juntamente com
o leitor, guardam forte relacdo com o ambiente que as compde, seguindo com a ideia
do fazer artistico penetrando os espacos. Igualmente entendo configurarem-se em
exemplares de producbes transmidias e assim como os demais trabalhos
mencionados, demonstrarem o trajeto de Senise de se estender “[...] a um novo campo
de experiéncias e evocagdes historicas, materiais e poéticas”.81®> Sdo obras que além
de apresentarem temas comuns a producdo do artista, relacionam-se em suas
proposicdes, na presenca da figura do retangulo, mencionado no trabalho da XXIX
Bienal de S&o Paulo, e da forte conexdo com aquilo que o espaco oculta e revela,
como em “Caminhante”. S&o obras distintas, mas que se entrelagcam, evidenciando a
relagdo do artista com os territorios que atua, tornando-se seus.

O primeiro trabalho, “Verdnica”, foi feito pelo artista ao participar em 2019, da
Bienal de Arte Contemporanea de Coimbra, a qual tinha como proposta um embate
entre o patrimdnio e as producdes artisticas contemporaneas.®'® Dentro desta
concepcao, o curador geral da mostra, Agnaldo Farias, convidou Senise a ocupar o
extenso corredor principal da edificacdo sede da Bienal, um prédio abandonado que
no passado havia sido ocupado pela ordem das Clarissas, como Convento a Santa
Clara e posteriormente pelo exército portugués.®'’ Esta histéria do espaco, de figuras

tao distintas ocupando-o e gerando modificacdes em sua estrutura foi um aspecto que

814 ALZUGARAY, 2015, nao paginado.

815 ANOZERO'19 Bienal Coimbra. Daniel Senise. 2019. Disponivel em: https://2019.anozero-
bienaldecoimbra.pt/artistas/senise.html. Acesso em: 10 dez. 2023.

816 FARIAS, A. Ping pong #6: Agnaldo Farias e Daniel Senise, 2020. 1 video (1 h 4
min 10 s). Canal Nara Roesler. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CBrXhJDbdOE.
Acesso em: 11 maio 2023.

817 FARIAS, loc. cit.; ANOZERO, 2019, nao paginado.
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despertou o interesse do artista, na proposi¢cdo de um trabalho que se relacionasse
com as camadas de vivéncias ali impressas.8'®

A obra se configurava numa intervencéo no terco central do corredor, em que,
partindo de uma composicéao feita por Senise, assistentes procediam com o restauro
de um lado do corredor, a excecdo de retangulos ao longo da sua extensédo, que
denunciavam suas camadas de abandono; enquanto o outro lado era deixado com
seu aspecto original, sendo o restauro estabelecido nas areas retangulares por ele
escolhidas, conforme pode-se visualizar em FIGURA 45.8%° Essa l6gica se mantinha
até a metade da area compreendida pela obra, quando passava a ser invertida.8?°

Segundo Senise, tratava-se de um trabalho para ser percorrido.8?!

FIGURA 45: Veronica, 2019.

Fonte: Daniel Senise — Site da Bienal de Arte Contemporanea de Coimbra Anozero”19.822

Farias pontua o interessante fato de que muitos daqueles que transitavam

pelo corredor ndo percebiam estarem atravessando uma obra, e ndo apenas um

818 SENISE, 2020; SENISE, D. Daniel Senise no Anozaro'19, 2019. 1 video (1 min 39 s). Canal Anozero
- Bienal de Arte Contemporanea de
Coimbra. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hQcxrMojBjM. Acesso em: 10 dez. 2023.
819 SENISE, 2023; Idem, 2020.

820 |dem, 2023; Idem, 2020.

821 |Jdem, 2020.

822 SENISE, D. Veronica. 2019. 1 reproducdo fotografica de um original de arte, foto: Jorge das Neves,
intervencdo no corredor do Convento de Santa Clara em Coimbra, color. Imagem disponivel em:
https://2019.anozero-bienaldecoimbra.pt/artistas/senise.html.
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espaco de deslocamento.®?® Aos mais atentos, ou aqueles que retornavam ao
constatar essa situacdo, pode-se compreender seu trajeto como o atravessar de uma
espécie de tunel do tempo, no qual misturavam-se passado e presente, ou quem sabe
até mesmo um futuro. O curador menciona uma leitura da obra como uma “ideia de
siléncio”, do intimo em contraposigdo ao mundo envolto por ruidos.8?4

As areas restauradas restituiam a nostalgia de um tempo perdido, enquanto
aquelas intocadas evidenciavam a verdade inexoravel do tempo que corroi, desgasta
e arruina. “O vestigio, o indicio, a memoaria, a auséncia e a matéria sdo revelados a
partir da depuracdo, do recorte e da impressao direta na epiderme de edificios
vazios.”®?> Novamente era possibilitado ao publico acessar um duplo estado, assim
como em “Eva”, porém, desta vez do proprio espaco, vendo tanto as memorias vividas
como se recém formadas, daqueles que o habitaram, quanto lembrancas ja dificeis
de serem acessadas, perdidas nas camadas de tinta descascadas e sinais da
degradacéo do local.

A concepcao do trabalho partiu das questdes pictoricas que conduzem o fazer
do artista, sendo o titulo referente a personagem Verénica, da cultura crista, tema de
diversas pinturas religiosas, que teria obtido uma impressédo do rosto de Cristo ao
enxuga-lo com um véu no momento da via-cricis.®?6 Assim como a experiéncia de
Verobnica, na obra se faziam presentes tanto o real quanto a impressao.

Com o intuito de compreender as raizes desse trabalho e do que abordarei
em seguida, cumpre mencionar uma obra que se estabelece como um ponto de
conexao entre ambas, e que apresenta o mesmo procedimento de espelhamento feito
por Senise e 0 uso da figura do retangulo como a area de cruzamento entre as
diferentes temporalidades.

Uma verséo anterior dessa intervencao ja havia sido realizada pelo artista em
2014, em escala menor, no antigo Hospital Matarazzo em Sao Paulo, prédio
construido em 1904, a época abandonado.8?” A empresa responsavel pelo projeto de
restauracdo do hospital realizou a mostra “Made by... Feito por Brasileiros”,

convidando 91 artistas contemporaneos, nacionais e estrangeiros, para ocupar 0

823 FARIAS, 2020.

824 Ibidem.

825 ANOZERO"19, 2019, ndo paginado.

826 SENISE, 2023; Idem, 2020.

827 |dem, 2023; MACEDO, L. Prédio do Hospital Matarazzo recebe mostra de arte antes de reforma.
G1. Sdo Paulo, set. 2014. Disponivel em: https://gl.globo.com/sao-paulo/noticia/2014/09/predio-do-
hospital-matarazzo-recebe-mostra-de-arte-antes-de-reforma.html. Acesso em: 10 dez. 2023.
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prédio com proposicdes artisticas, antes de sua reforma.8?® Participando de tal agéo,
Senise escolheu um dos quartos da antiga maternidade, realizando a mesma
operacao feita posteriormente na Bienal de Coimbra.8?° Como é possivel verificar em
FIGURA 46, em um lado procedia com o restauro (esquerda), deixando um retangulo
intocado, e do outro o inverso (direita), compondo a obra “The quick and the dead”.83°
Um falso duplo se formava,®3! duas dimensdes distintas eram confrontadas, como se
a mesma histéria estivesse sendo contada por perspectivas diferentes, o que foi e o

que poderia ter sido.

FIGURA 46: The quick and the dead, 2014.

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.®3

A trama de conexdes do artista com esse espaco, por sua vez, tem mais de
20 anos, sendo prévia a intervengcdo no quarto e ecoando em proposicdes
posteriores.833 Antes do projeto de renovacdo, Senise tornara o espaco seu proprio
atelié, ao proceder com as impressdes no chdo.®* Posteriormente, com o projeto em

curso, realizou a obra acima mencionada, que se desdobrou em sua versdo em maior

828 MACEDO, 2014, néo paginado.

829 SENISE, 2023.

830 |dem, 2020.

831 ANOZERO"19, 2019, ndo paginado.

832 SENISE, D. The quick and the dead. 2014. 1 reproducéao fotografica de um original de arte, cidade
matarazzo, color. Imagem disponivel em: https://www.danielsenise.com/obra/the-quick-and-the-
dead/#obra-2.

833 SENISE, 2023; SENISE, D. DANIEL SENISE CIDADE MATARAZZO, 2020. 1 video (3
min 18 s). Canal Cidade Matarazzo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KEmmGYiWZ-
Y. Acesso em: 10 dez. 2023.

834 |dem, 2020 (video).
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escala na Bienal de Coimbra e, no ano anterior, em uma série de trabalhos intermidia
envolvendo fotografias e objetos, para, em 2021, culminar na realizacdo da obra que
passo a analisar, feita durante e para a reforma do espaco, transformado no hotel
Rosewood.83°

Em 2021, acompanhando a reforma do espaco, Senise concebeu um trabalho
que deixasse exposto aquilo que em maior parte permaneceria escondido.®® Nos
corredores que dao acesso aos quartos do hotel, o artista “[...] manteve algumas
‘janelas’ abertas para mostrar a ‘pele’ das diferentes estratificagdes da historia do
corredor do edificio da Maternidade”.®3” Antes das paredes serem revestidas pelo
drywall, Senise selecionou alguns espacos que seriam mantidos desobstruidos e
enquadrados, para que o0 publico do estabelecimento, ao percorrer sua nova
aparéncia, pudesse acessar suas memorias, e as marcas de sua ruina, como sitios
argueolégicos.838

Emoldurados, assumiam um carater pictérico, dimensdo conceitual do
trabalho, parecendo, conforme mencionado por Senise, tratar-se de pinturas
modernas, quando em realidade eram apenas recortes que ele escolhera revelar.83
Faz-se possivel observar as marcas de desgaste, partes de pixacdes e marcas dos
proprios profissionais que atuavam no espaco,?® como observa-se em FIGURA 47,

gue apresenta um detalhe de uma das aberturas.

835 SENISE, 2023; Idem, 2020 (video).

836 |dem, 2023.

837 ROSEWOOD. Daniel Senise. Sdo Paulo. Disponivel em: https://www.rosewoodhotels.com/pt/sao-
paulo/overview/rosewood-art-collection/daniel-senise. Acesso em: 10 dez. 2023.

838 SENISE, 2023.

839 |bidem.

840 |bidem.
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FIGURA 47: Rosewood Sao Paulo, 2021

Fonte: Daniel Senise — Site do artista.84!

Segundo Senise, por vezes as areas definidas sofriam ligeiras alteracoes,
pela acdo dos operarios ao colocar as paredes, sem, entretanto, considerar haver
prejuizos a qualidade de registros dos diversos momentos ali experienciados em suas
vidas pregressas. Desta forma, assim como em “Caminhante”, o artista revelava o que
deveria estar oculto, e novamente estabelecia, por meio da figura do retangulo, o
cruzamento de diferentes temporalidades e vivéncias. Por meio dessas janelas,
podemos contatar o passado.

As trés obras acima abordadas, julgo se configurarem em producdes
transmidiaticas onde se destaca a auséncia de um fazer artesanal. Nao haver uma
necessaria dependéncia da acdo do artista plasmando a matéria, nela operando
através de uma técnica especifica ou saber exclusivo. O procedimento do artista parte
de um conceito ligado a questao pictorica, as relacdes espaciais e aos temas que lhe
sao recorrentes, orientando os procedimentos empregados para a materializagéo de
trabalhos em suas diversas possibilidades de apresentacdo. Suas unidades se
distribuem nas instancias de concepcéo, projecao e na materializacdo que surge.

De maneira intensa o artista permeia as paredes, pisos, quartos, corredores
e detalhes do espacgo do hospital, evidenciando sua forte relagdo com os territorios
por ele habitados. Essa relagdo com o espaco assume diversas formas, expandidas,

traduzidas nas obras analisadas neste capitulo, as quais entendo evidenciarem que

841 SENISE, D. Rosewood Sao Paulo. 2021. 1 reproducédo fotografica de um original de arte, obra
realizada no Hotel Rosewood, color. Imagem disponivel em;
https://www.danielsenise.com/obra/rosewood-sao-paulo/#obra-9.
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as exploracdes praticas e poéticas de Daniel Senise alcancam as condi¢cdes
transmidiaticas postuladas por Peter Osborne, tidas por ele (Osborne) como

caracteristicas das transformacdes contemporaneas.
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CONCLUSAO

Ao abordar as producdes de Daniel Senise no presente percurso critico, foi
possivel perceber o grande impacto que suas intensas exploracdes em diferentes
materiais e procedimentos tiveram na producdo, realizada pelo artista, de obras
relacionadas com as questdes do meio na contemporaneidade (meio, intermeio e
transmeio).

Iniciada na década de 1980, a eleicdo da pintura como sua primeira préatica
artistica foi muito informada pela tendéncia do retorno a pintura, um marco da década,
tanto nacional quanto internacionalmente. Neste momento, sua relacdo com o plano
pictérico tinha forte influéncia do neoexpressionismo alemao, procedendo, assim, com
superficies de um intenso grafismo. Tendo sido eleita por Senise no inicio de sua
incursao no campo artistico, a pintura torna-se uma constante em sua pratica, sendo
de grande relevancia em sua tradicionalidade, mas principalmente como uma questao
que acompanha suas exploracdes préaticas e poéticas.

Sua trajetoria teve inicio em um contexto de grande fomento de atividades
culturais, devido ao fim da ditatura militar e estabelecimento da democracia no Brasil.
Em razdo de um mercado avido por producdes de jovens artistas e pelo furor midiatico
de uma suposta renovacdo do campo artistico nacional - em conformidade com as
tendéncias internacionais e contrariando a arte considerada hermética de décadas
anteriores -, Senise experienciou uma acelerada introducdo no circuito artistico. Logo
em seus primeiros anos, participou de exposicées polémicas, porém emblematicas:
“Como vai vocé, geracao 80?” de 1984, e a Bienal Internacional de Sdo Paulo de 1985.

Eventos que traduziam a predilecao tanto da critica, quanto de organizadores
e da midia pela pintura, em detrimento de outras linguagens. Naquele momento, em
termos poéticos, ja se anunciavam as tematicas que |lhe acompanhariam ao longo de
sua carreira até os dias atuais, e que seriam definidoras de suas investigacdes
procedimentais: o indicial, sudario, os vestigios, memdrias, presencas e auséncias,
bem como sua abordagem sobre o que ele considera como essencial a existéncia e
as suas obras, o mistério.8+?

Temas que em suas pinturas faziam-se presentes nas figuras de objetos do

seu cotidiano ou de referéncias de seu universo pessoal, apresentadas em

842 SENISE, 2023; SALLES, 2001, p. 104.
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fragmentos, deslocadas, devendo o espectador preencher as lacunas ao tentar
decifra-las. Neste periodo, pode-se ter um vislumbre da importancia da imagem e,
sobretudo, da relevancia da pintura em seu fazer artistico, que acaba deixando de ser
o principal veiculo de suas operagfes, para se tornar um ponto de reflexdo e
exploracéo poética.

A producao de Senise, entdo, passa por diversos desdobramentos, sempre
relacionados aos assuntos acima expostos, podendo ser vista como um mesmo corpo
em constante transformacdo. Um desses desdobramentos tem seu marcador em
acontecimentos determinantes ao adensamento de seu fazer, no caso do abandono
do pincel e os procedimentos relacionados ao Sudario-Memdria, traduzido na extracéo
da matéria e com ela a apropriacdo das memarias seja de objetos ou ambientes. Esse
conceito reflete a operacdo de impressao dos pisos ou da matéria dos pregos e
configura-se como um importante processo para o alcance do artista de producdes
gue entendo conectadas com o conceito de Dick Higgins da intermidialidade.

As obras analisadas que trazem esses procedimentos, lidando
essencialmente com vestigios e memorias, sao construidas a partir da genuina fusdo
concebida por Higgins, aquela em que a obra de arte s6 pode ser entendida com tal,
na medida em que é a propria integracdo das midias envolvidas, como é possivel
observar em trabalhos como “Retrato da méae do artista” ou em “Legenda”. Essas
obras sé existem enquanto fusdo. Ao valer-se das materialidades da ferrugem e das
sujidades do solo, Senise permite que os meios investigados se liquefacam e se
fusionem em obras intermeios. Nestes trabalhos e nos demais examinados, pode-se
verificar a integracdo das diferentes midias da pintura, fotografia, gravura, colagem e
a propria vida. Exemplares de obras, nas quais 0s meios se abrem e permitem tecer
suas relacdes entre si e com o mundo.

A década de 1990 foi traduzida nesse explorar por parte do artista de outros
procedimentos e relagdes, 0s quais seguem sendo investigados nos anos 2000 em
diante. Como foi possivel verificar, as superficies intermidiaticas por ele construidas
sdo permeadas de vestigios, marcas e cicatrizes quase capazes de comunicar a
histéria das vivéncias ali passadas. Nesta configuracdo, também se aprofundam suas
referéncias e citacdes ao universo da arte, valendo-se de figuras e espacos de outros
artistas e instituicbes na construcdo de suas composi¢cOes. Edificam-se no plano
bidimensional arquiteturas existentes e imaginarias.

Referido periodo (1990) compreende também um maior entendimento de seu
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universo interno e de suas operagdes. Senise passa a ter uma maior insercao no
mercado internacional, estabelecendo-se como um dos representantes de sua
geracgdo, enquanto o mercado de arte interno sofria uma forte crise. A década dos
anos 2000-2010 traduz-se na solidificagdo de suas investigagbes e num importante
procedimento explorado pelo artista das reciclagens da materiais da arte. O préprio
campo artistico passa a lhe oferecer os recursos necessarios a criacdo de suas
produgbes que alcancam a tridimensionalidade. Outra importante operagao, como
visto, foram as conexdes e exploragdes mais intensas com os locais objetos de seu
fazer artistico. Pode-se perceber uma forte relacdo com o uso de materiais diversos,
decorrentes do ampliar do campo artistico em termos de recursos materiais.

Da producédo das placas e tijolos e de outras operacdes, construidas a partir
de seu permear 0s espacgos, passam a surgir obras que, conforme anteriormente
analisado, entende-se apresentarem as condi¢cdes transmidiaticas concebidas por
Peter Osborne. Sao obras que possuem uma forte dimensdo conceitual, norteadora
dos procedimentos e recursos materiais empregados e da formacédo de sua dimensao
estética. Tais trabalhos revelam as caracteristicas do fazer contemporaneo da
expansdo material e de formas de apresentacdo da arte, bem como da
desnecessidade de um fazer artesanal ligado aos regramentos dos meios. Também
demonstram a distributividade da unidade da obra, a qual se fragmenta em diferentes
instancias e temporalidades. Esta ultima condicdo é percebida, por exemplo, em
“Eva”, na qual tanto a fabrica, quanto a materializacédo final e o préprio tempo se
tornam elementos de sua unidade, ou mesmo em “5 buracos na parede”, no qual o
espacgo expografico se torna uma dessas instancias.

Percebe-se o grande envolvimento do artista em seus processos, tratando
concomitantemente de trabalhos que acessam as trés questdes dos meios abordadas
na presente pesquisa. Tratam-se de proposicdes artisticas, como as analisadas nos
capitulos da presente pesquisa, ligadas a amplificacdo do territério artistico
contemporaneo, que estabelecem a dificuldade de compreensdo deste campo, e
corroboram para o surgimento de novas leituras sobre ele. Como o entendimento
sobre a fusédo entre os meios produzindo novas visualidades, com a possibilidade de
tornarem-se novas midias; ou a concepg¢do de Osborne, na qual a identificacdo
dessas transformacdes se localiza num espectro mais amplo, envolvendo questbes
geograficas, sociais e culturais, no entendimento do contemporaneo de maneira

critica, traduzido pela mudanca na unidade do sujeito da arte, da obra, e, assim, da
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prépria ontologia da arte, para uma ontologia pés-conceitual desconectada da
artesania submetida aos rigidos regramentos dos meios.

O conceito de Higgins percebe as intensas modificacdes no campo artistico
contemporaneo, considerando a ontologia da arte ligada aos meios. As midias séo os
veiculos utilizados pelos artistas em sua dimensdo comunicacional, para transmitir
suas ideias aos espectadores, e que com o passar do tempo passam a adquirir uma
fluidez e permeando umas as outras na construcdo desse espaco intermidia,
possibilitador do surgimento de novas midias. Osborne, por sua vez, percebendo uma
transformacdo ontolégica, caracterizada pelas mudancas operadas pelo
contemporaneo. A heranca deixada pela arte conceitual, possibilita 0 surgimento de
obras p6s-conceituais ou transmidiaticas, as quais ndo se relacionam mais a artesania
dos meios, mas sim ao conjunto de condi¢gbes enunciado por Osborne e analisado na
presente pesquisa, que trazem, dentre outros aspectos o carater distributivo da obra
de arte. Compreendendo estes conceitos e realizando o percurso critico intencionado,
considero ter sido possivel perceber as relacdes praticas e poéticas do fazer artistico

de Daniel Senise, com as questbes do meio, intermeio e transmeio.
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ANEXO 1 - ENTREVISTA COM DANIEL SENISE

Entrevista realizada no dia 27 de novembro de 2023 remotamente, pela plataforma do Google Meet.
P: Patricia Bertin (Entrevistadora)

D: Daniel Senise (Entrevistado)

P: Queria que vocé contasse um pouco sobre a obra do Hotel Rosewood em S&o
Paulo. Eu li que vocé teve uma experiéncia em 2014, junto com outros artistas, depois
fotografando, e ai surgiu a questdo de umas janelas que vocé fez e que estdo no
espaco. Queria saber um pouco mais sobre essa producao.

D: O que eu fiz la foi o seguinte: Aquilo foi um hospital, depois ficou fechado muito
tempo como uma ruina, depois foi comprado e virou agora um hotel de luxo. As
paredes sdo forradas com lambris de madeira e eu tenho dois corredores 1a, que
levam aos quartos, nos quais simplesmente selecionei algumas partes das paredes
originais para emoldura-las com a nova obra do hotel. Quando vocé faz isso, vocé
puxa o olhar hierarquicamente, a parede toma a posicdo de uma pintura. Existem
pinturas modernas muito iguais aquilo, como do periodo do tachismo, do minimalismo,
da abstracao informal, grafitti contemporaneo. Sé foi isso que fiz, dizer que aquilo que
estdo olhando é uma pintura.

P: Como uma curadoria do que ja estava ali.

D: Foi uma escolha minha ao selecionar os pedacos. Aquilo se incorpora ao espaco
(é um site-specific) porque esta falando daquele lugar em outros periodos, ndo esta
ocultando, esta expondo.

P: Essas janelas foram feitas no momento da reforma, para transformar no hotel?

D: Sim.

P: Vocé definia onde vocé queria e tinha que lidar com o pessoal da obra?

D: Quando eles fizeram as paredes finais tiveram algumas pequenas mudangas. Eram
0 engenheiro, o fornecedor, o operario, todos interferindo um pouco.

P: No inicio da sua trajetoria, vocé se colocava como pintor e era identificado dessa
forma por criticos, matérias de jornais e etc. Depois de um tempo parece que iSso se
modifica um pouco para uma visdo mais aberta, de vocé como um artista plastico,
artista contemporaneo. Queria saber como vocé se vé hoje, se ainda com o rotulo de
“pintor’? Porque me parece que essa conexao com a pintura sempre se mantém de

alguma maneira.
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D: Sim, o problema é que vocé tem que sempre estar se classificando, se situando,
dizendo o que vocé esta fazendo. O que eu faco tem a ver com pintura, tem a ver com
imagem. Eu trabalho em pintura no campo expandido. N&o tenho preocupacgéao que
digam que o que fago ndo é pintura. No comeco eu pintava com pincel, hoje eu estou
fazendo imagens ainda, mas de outras formas. Eu acho que a base do que eu faco é
pintura, mas o problema talvez seja a definicdo de pintura que tem de ser um pouco
atualizada.

P: Por diversas vezes sdo pontuadas tematicas no seu trabalho que se repetem,
como: memoaria, questdes ligadas a morte (no inicio), presencas e auséncias. Queria
saber se isso é uma percepc¢ao sua, ou algo que aparece intuitivamente? Porque 0s
trabalhos de alguma forma parecem estar todos conectados com essas sensacoes,
como uma continuidade, sempre se desdobrando. Por mais que sejam visualidades
ou resultados muito diferentes, ainda sim essas leituras parecem se apresentar de
alguma forma.

D: Eu acho que um artista estd sempre fazendo a mesma coisa, mas procurando
formas diferentes de fazé-la. O comeco do processo de arte é sempre tentar encontrar
uma esséncia, alguma coisa que faz parte do trabalho, que te individualiza, tanto
tematicamente, como a escolha da linguagem que vocé utiliza. Isso € um processo
gue ndo acontece instantaneamente, em média leva uns 10 anos para vocé criar um
“conjunto representativo”, aquilo que define vocé e o seu trabalho, e acho que o artista
€ sempre o primeiro publico/espectador disso.

Eu ndo sabia exatamente o que faria no comec¢o e comecei com o pincel, por uma
guestdo do contexto em que todos estavam pintando. Eu pintei bem com o pincel, mas
chegou uma hora que tive a sensacao de que nao era aquilo que ia acontecer, embora
ja estivesse mostrando na Bienal de S&o Paulo.

Levei 10 anos para construir esse territério tanto tematico quanto de procedimentos,
de materiais, que vai evoluindo. Até hoje eu néo sei dizer para vocé qual é o tema do
meu trabalho. Tenho a sensacéo de que eu sei qual €, mas eu uso um esquema que
€ 0 seguinte: Eu comecei no periodo posterior ao esgotamento do modernismo, nos
anos 1980, quando ele j& ndo tinha muito mais para onde ir, € por isso existia uma
certa liberdade. Voltou-se a uma pintura com figuracao, muito primitiva, as vezes muito
espontanea. Uma das coisas que eu percebi foi aquilo que um critico da época
chamado Achille Bonito Oliva defendia como a transvanguarda, a ideia de que o artista

contemporaneo visita todos os estilos e faz o que quiser. Eu tento ver isso de uma
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maneira um pouco mais expandida, porque eu nao quero visitar os estilos e coloca-
los plasticamente na tela. Acredito que o pintor contemporaneo, eu incluso, trabalha
no tema permanente da nossa existéncia, o mistério, e as ferramentas usadas séo as
conquistas que o periodo moderno nos deu: a tela parar de ter um compromisso com
a representacao fidedigna, a cor passar a ter uma participagdo muito intensa, o
surgimento do impressionismo, 0 expressionismo, a dessacralizacdo da tela e etc.
Todas essas conquistas modernas hoje estdo disponiveis para que fagamos uma
pintura que fala das coisas que sempre foram ditas. Acredito que muitos dos pintores
gue faziam temas sacros, religiosos, nos séculos XV, XVI, XVII, talvez ndo fossem tao
religiosos assim. Eles pintavam aquilo porque era o que todos deveriam pintar, e hoje
vemos essas pinturas néo pelo tema, mas pela maneira como foram feitas, como o
material foi usado. Hoje acredito que estejamos liberados dessa superestrutura.
Inclusive, acho que usamos o termo pintura para simplificar a ideia, porque tem muitos
artistas que trabalham com pintura que nado fazem a pintura tradicional que se tem
expectativa.

P: Vocé acha que essas categorias estao ficando meio que...

D: Eu acho que elas estdo desgastadas, inclusive poucos escultores esculpem, mas
€ uma base que usamos, sobretudo no ocidente, para definir essas categorias
artisticas. Hoje vocé vé muitos artistas circulando entre linguagens. E mais incomum
vocé ver um pintor que so6 pinta, ou uma pessoa que trabalha com escultura que nao
faca coisas planas também. Tem uma flexibilidade maior em relacao a isso.

P: O seu trabalho nesse sentido percorre bastante.

D: Sim, eu ndo uso tinta. Eu uso alguns elementos como fotografia, fragmentos de
espagos, etc.

P: Sobre as impressfes que vocé fazia no chdo, o ponto que me instigou foi a obra
“Detective” que estava, na época, exposta no MON. E uma obra enorme. Em um
primeiro momento pensei que a tridimensionalidade tinha sido construida pela tinta.
Vi o catdlogo da exposicdo de gravura expandida da Pinacoteca, que trazia um
trabalho seu e pensei qual seria a relacdo. Entdo fui pesquisar mais sobre essa
operacédo das impressdes.

D: No caso das impressdes eu coloco panos grandes no chdo ou na parede, jogo agua
e cola cascorez e aquilo capta matérias das superficies quando seca. Eu uso esses
panos como uma paleta, minha tinta. Estou construindo uma tela agora com

monotipias de paredes, tenho usado muito esse tipo de monotipia.



163

P: No trabalho com as monotipias, em geral, tem um processo bem definido?

D: Em geral sim. Eu desenho o trabalho no suporte que hoje sédo placas de aluminio
e a questao é pictdrica, cromatica, de resolver que cores vao em que lugares.

P: Essas impressdes que vocé faz na parede sao mais recentes ou desde o comeco
vocé também as fazia?

D: Sdo mais recentes. Eu chamo de monotipias, mas até hoje ndo tem um termo bom
para essa captacao de matéria, porque na parede em geral vocé tem varias camadas
de tinta. Em alguns trabalhos eu captei a parede que vem com essas camadas, e
depois lixei. E quase como um projeto escultérico, lixar camadas de tinta para construir
uma imagem. Tenho um trabalho mais recente com essa proposta, em que eu lixo o
entorno da tela e surge aimagem do véu de Verénica. O tema do trabalho é uma série
sobre esse véu, que tem relacdo com a cultura cristd no comecgou no século XIll.
Verbnica era uma personagem da via Cracis que enxugou o rosto de Cristo, e este
apareceu milagrosamente no pano, sendo tema de varios pintores como Velasquez,
Zubaréan e El Greco.

P: Tem um trabalho mais recente que é uma instalacdo que vocé fez com os lencois
de um hotel e do instituto do cancer, mas a ideia vocé fala que surge bem antes, la
nos anos 1990, com a doacao desses panos para fazer algo com isso. Como é essa
sua relacdo com esses materiais diversos? Surge organicamente?

D: Nos anos 1980 eu comecei a capturar a matéria do chado do atelié e construir telas
com isso. Teve um momento hibrido que eu ainda pintava com tinta e fazia essas
impressoes. Fiz experiéncias com pregos deixando nos panos a sua marca. Um pouco
a ideia do sudario, algo representado com a prépria matéria. Na década de 1990 eu
estava numa viagem e pensei nesse trabalho dos len¢ois, uma obra projetada em que
eu nao colocasse a mao. Dois brancos, um em frente ao outro, mas a informacéo de
um e a de outro sdo opostas de certa forma. Ainda nos anos 1990 fiz todo o processo,
doei lencois para a UTI do hospital do cancer no Rio de Janeiro e fiz a mesma coisa
com um motel, perto do largo do Machado. Mas acabei guardando os lengois por um
tempo. No final dos anos 2000 eu fui convidado a fazer uma exposicdo na Casa
Franca-Brasil onde expus esse trabalho, que basicamente sdo panos que captaram
coisas néo visiveis. Vocé precisa olhar para aquilo com a informag&o do que se trata.
Os brancos tém qualidades distintas a partir da informacao que vocé recebe deles.
P: E um sudario também, n&o é?

D: Sim, literalmente é um sudario.
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P: Eu ndo sabia dessa questdo do pano da Verbdnica, mas também o pano é um
sudario, pois se a face de Cristo aparece.

D: Sim, é construido pelo suor. Tem uma palavra que define isso, mas ndo me lembro.
E uma pintura que se faz sozinha, o milagre, como o que ocorreu no véu de Veronica
(corruptela de Verrocchio).

P: Quando vocé faz as impressdes do chéo, tendo esse didlogo com a pintura,
também é uma pintura que aconteceu de certa forma sozinha. Vocé captou ali, claro
que vocé constréi suas imagens depois, mas aquela matéria que esta ali, aquelas
manchas se fizeram pela passagem do tempo, por quem passou.

D: Eu estou captando, mas neste caso uso como tinta. Tem um trabalho que eu estou
fazendo nesse momento, no qual meu assistente pde um lencol grande (10/20 metros)
de algodéo no chao, e joga uma mistura de carvao triturado, um pouco de 6xido de
ferro, cola cascorez, 4gua e espalha com um rodo. Sobre essa mancha preta se forma,
eu vou com dois angulos retos procurando imagens, coloco uma moldura e digo que
é uma pintura. E como uma pescaria. Por isso que a mancha é feita por ele, para que
eu nao esteja pensando previamente na imagem que vou usar. Nao estou criando
imagens, estou achando imagens, que nem a Veroénica.

P: Eu vi uma conversa sua com o curador Agnaldo Farias falando sobre um trabalho
da Bienal de Coimbra, que foi hum convento e vocé selecionou uma parte de um
corredor para fazer um duplo. Vocé teve a oportunidade de ir la fazer o trabalho?

D: Sim. E um trabalho intitulado “The quick and the dead”, que eu fiz em uma
exposicao em 2014 no Hospital Matarazzo, com o mesmo principio. Um lado do quarto
do hospital eu restaurei completamente, e deixei um retangulo com o que tinha la. O
outro lado eu fiz o inverso, so coloquei um retangulo restaurado no centro e eles se
comunicavam pelo espelhamento.

Em Coimbra fiz a mesma situacdo, mas em um corredor de 200 metros. Esse lugar ja
tinha sido anteriormente um convento, depois foi um quartel e agora era um centro
cultural. Tem o mesmo principio de selecionar partes das paredes que voltei a fazer
depois no Rosewood.

P: E ai vocé proprio que faz a pintura?

D: N&o, eu indiquei a composi¢ao e 0s assistentes pintaram.

P: Teve alguma época que voceé ficou sem assistentes?

D: Com o tempo fiqguei mais dependente de assistentes. No comeco eu trabalhava

muito sozinho, agora tenho até poucos assistentes para o que eu preciso. Eu escolho
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o lugar onde vai cada pano, mas como vocé pdde ver minha assistente trabalhando,
ela corta as pecas de panos com um estilete e cola nos lugares indicados, € uma
técnica que as geragfes dos assistentes foram desenvolvendo. Passam de um para
0 outro. Eles fazem méscaras, vao definindo, arrumam com ferro de passar de
lavanderia etc. Cada mao tem sua identidade. Sempre tem um pouco o registro da
pessoa que esta fazendo aquilo comigo. Mas eu adoraria ndo precisar de assistentes.
P: Outro trabalho que eu achei bem interessante e achei muito pouco sobre, foi um
trabalho que vocé fez no Museu da Maré, que é o dos buracos na parede, com as
maguetes e um dos buracos dando para a propria sala expositiva.

D: Ali € um site-specific também. Quando vocé entrava na exposi¢cdo, uma coletiva de
artistas, tinha a parede transversal a entrada com os cinco buracos. No primeiro
buraco vocé via o Museu d'Orsay, no segundo a National Gallery em Londres, no
terceiro o MoMa, no quarto o MAM do Rio e no quinto buraco vocé via a sala em que
estava entrando. E didatico de uma certa forma. Os buracos ficavam na altura dos
meninos e meninas. N&o era para os adultos, mas sobretudo para as criangas. Eu
quando era crianca gostava de ver livros de arte, mas s6 fui ver um museu na Europa
quando consegui comprar a passagem. As maquetes foram pequenas joias
anamorficas, deformadas. Arrumei um bom maqueteiro e durante 2 meses o atelié
virou uma fabrica de maquetes. Foi muito legal fazer. Toda vez que vocé tem um
projeto e ele implica em algumas atividades € um desafio ter de chegar naquilo. Isso
veio da proposta de mostrar um trabalho na favela. Questionei-me sobre pendurar
uma tela na favela. Ao lado das maquetes tinha uma tela pendurada também, mas eu
gueria fazer uma coisa que falasse do lugar em que eles estavam, que é um lugar de
arte. Nao muito longe dali esta 0o MAM do Rio, um pouco mais distante esta o MoMa
etc.

P: Trazer esses lugares para perto deles de alguma forma.

D: Sim, sobretudo um lugar tdo barra pesada, onde as vezes o seu imaginario tem de
ficar de lado, porque vocé tem que estar atento para sobreviver.

P: Vocé chamou uma pessoa para fazer e vocé fez junto com ele as maquetes?

D: Construimos as maquetes no meu atelié com a ajuda de um maqueteiro. Nesse
momento estou expondo no MAC -USP aqui em Sao Paulo, e l4 mostro uma maquete
do National Gallery a noite. Ela estd no meio da sala como um tétem, é um cubo de

madeira em que vocé vé o0 museu a noite, quando ndo tem ninguém.
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No caso da exposicao na Maré 5 buracos, usei imagens das salas dos museus com
suas colecdes,

P: Quanto tempo demorou para fazer as maquetes?

D: Acho que ficamos uns 2 meses trabalhando. Eu tenho filmagens dessa época, o
atelié inteiro estava ocupado pelas 5 maquetes. As vezes trabalhdvamos a noite para
ter a iluminacédo especifica.

P: Também queria saber um pouco sobre o trabalho da “Eva”. Eu tive a oportunidade
de ir Ia no Centro Cultural de S&o Paulo e eles até disponibilizaram uma palestra sua
falando sobre a realizacdo desse trabalho, que também foi um site-specific. Vocé
comentou que ja estava fazendo os tijolos, que queria pegar o material que tinha no
seu atelié e fazer alguma coisa com aquilo. Eu queria entender como que surge a
ideia de transformar aquilo em tijolinhos? Depois vocé usou isso na “Eva” e fez uma
fabrica ali de tijolos. Vocé disse que teria que complementar com os tijolos que vocé
ia fazer no seu atelié. Como foi?

D: Todos os tijolos foram feitos 14 na fabrica. A gente recebia o material impresso de
exposi¢coes do CCSP, colocava no triturador, adicionava alvejante, um pouquinho de
gesso, um pouquinho de cola, e colocava na férma. Tinha uns aguecedores no local,
mas levava no sol também. Durou quatro meses. A medida que eram feitos eu
acumulava os tijolos em torno da escultura da Eva. Foi muito interessante porque
guando vocé projeta um trabalho vocé tem algumas ideias do que vai acontecer, mas
com a participacdo das pessoas que vinham de todos os lugares, alguns achavam
gue aqueles tijolos eram de marmore, também comentaram sobre estar se
escondendo a nudez da Eva.

A medida que estava subindo, vocé ainda conseguia ver a escultura do Brecheret nas
frestas, ela ndo ficou completamente oculta. E para aquela estrutura permanecer em
pé eu tive que inventar um entrelacado com os tijolos. A cada duas semanas eu
empilhava os que iam ficando prontos. Meu assistente ficava em uma sala na
exposigdo produzindo os tijolos.

P: E as pessoas interagiam com ele?

D: Sim, ele falou que o tempo todo tinha alguém com uma conversa.

P: Eu achei super interessante isso de ser uma coisa que vai perdurando, vai se
montando.

D: Depois eu fiz telas com esses tijolos.

P: E teve na bienal também.
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D: Eu fiz um na Bienal. Inclusive, nessa exposi¢ao que eu estou fazendo aqui no MAC-
USP, tem essa sala da Bienal, na qual vocé pode entrar, e que fiz inteira com placas,
reciclando materiais de convites, catalogos e folhetos de exposi¢oes.

P: Nao sei se em algum momento vocé resgata a ideia e quer dar uma outra dimenséo
para aquilo? Por exemplo, os panos tiveram dois momentos que vocé exp6s. Vocé
tem a intensdo de mostra-los novamente? Vocé guarda esses materiais ou tem de
fazé-los de novo?

D: Tem um convite para fazer isso no ano que vem em uma instituicdo em Sao Paulo.
O da Bienal eu ja expus em cinco lugares diferentes. As placas estdo um depdsito em
caixas, e o0s lencois e seus chassis também estdo guardados para uma eventual
exposicao.

P: Os chassis vocé montava no atelié?

D: Sim. Tem épocas que o atelié vira uma empresa de producdo em série de algumas
coisas.

P: E a montagem deles, de encaixa-los, é no lugar mesmo?

D: E no local. Eu desenhei uma estrutura de madeira e fizemos. Quando mostrei em
Porto Alegre na Fundacéo Iberé Camargo, os dois painéis foram montados no chéo e
pendurados. O titulo desses trabalhos é o numero calculado de pessoas que
passaram nas duas superficies. No Franca-Brasil eram 2892, no Iberé eram menos,
porque eram menos lencois.

P: Queria saber o que vocé lembra dessa época de viver o rétulo da geracao oitenta
e toda essa questdo da midia em torno dos artistas... O quanto vocé tinha uma
percepcao de ser algo que todos falavam, com as aten¢des voltadas a vocés.

D: Para mim foi muito divertido. Eu estudei engenharia e estava especulando o que
eu ia fazer com a arte. De repente teve essa exposi¢cdo, mas eu nao era muito situado,
nao tinha tanta estrutura. A Unica coisa que percebi € que isso duraria pouco, porque
nao era um grupo com um ideario, um manifesto. A arte sempre teve manifesto. Foi
como se fosse uma porta que abriu numa determinada situacdo, ndo de forma
espontanea, mas por uma conjuntura, sobretudo do mercado e interesse em novos
artistas, um reflexo do que acontecia fora do Brasil. Tinha um “boom” de arte no mundo
inteiro. Foi legal, mas eu achava que aquilo ia durar pouco tempo.

P: Hoje tem um olhar mais critico me parece, até dos préprios artistas entendendo que

por um lado foi bacana, mas também tinha uma leitura sobre estarem fazendo a
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mesma coisa. Parece que ndo se olhava muito para o que vocés realmente estavam
produzindo, ou a proposta de cada um.

D: Se pensarmos na geragdo 80 ndo haviam muitas propostas, éramos muito jovens.
Existe pouco registro disso. Por exemplo, eu estou fazendo um livro agora e eu
precisava de uma imagem boa do meu trabalho na exposi¢gdo “Como vai vocé,
geracdo 807", um trabalho muito legal com um “Sansdo” derrubando as
colunas da escola. Eu considero o primeiro site-specific da minha vida. E por ter
demorado para chegar na escola, no dia da desmontagem, alguém retirou o trabalho
e jogou fora. Entéo, tinha essa informalidade. Hoje teria sido um evento muito mais
registrado. N&o tem praticamente fotos da exposi¢cdo. O que havia era uma coluna
semanal sobre artes plasticas do Frederico Morais no jornal O Globo. Hoje vocé quase
ndo tem mais critica de arte na imprensa.

P: Como que vocé vé esse ambiente de arte? Eu lembro de ter lido em algum
momento vocé falando que € mais conhecido que o seu trabalho. Vocé ainda tem essa
impressao?

D: Eu estou no centro do meu trabalho. Estava agora falando com um amigo, Charles
Watson, sobre a minha producéao. Ele fez um comentario e eu falei: “acho que vocé
nao tem visto meu trabalho”. O momento é completamente diferente hoje, tem um
excesso de informacdo e imagem, mas as vezes tem uma limitacdo. A partir dos
algoritmos vocé fica muito fechado no que te alimenta, mas € muito mais rico hoje do
gue no passado, em termos de imagem.

Uma coisa que eu acho que falta sdo museus no Brasil. Vocé esta em Curitiba, tem
um museu bom, o MON, o qual tem uma programacéao. Saindo do eixo Rio-Sao Paulo,
talvez seja o0 museu mais ativo. Sem falar em Inhotim, que € uma coisa distinta. O
MON estéa no circuito, tem muitas exposi¢des, algumas que nao vi em Sao Paulo.
Acho que é o que falta para as pessoas terem mais convivio com a arte. Para mim é
importante vocé ver o meu trabalho, porque vocé comeca a se interessar quando vocé
esta em frente a coisa. Esse trabalho (Detective), um ex-assistente meu, um amigo,
escreveu sobre ele, sobre a dedicagdo a uma coisa que ndo tem nada a nao ser o
proprio vazio, a constru¢cdo de uma imagem que ndo tem excesso de informacéo,
precisa ser preenchida. O seu contato com esse trabalho aconteceu no museu.
Quando jovem eu vinha para Sao Paulo ver a Bienal com meu primo, sem a menor
contextualizacdo. Vinha por ser divertido ver a multidao, coisas grandes, hem sabia 0

gue eu estava vendo.
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P: Acho importante mesmo. Na época que eu vi 0 seu trabalho eu estava fazendo
estagio 1a no MON, recebendo criancas, fazendo mediac&o com escolas e etc. E muito
bacana ver, as vezes, um primeiro contato delas com o museu. Era engragcado
perguntar para quem nunca veio ao museu, 0 que eles esperavam ver, e receber
respostas com: “um féssil de dinossauro”.

D: Que legal!

P: E uma experiéncia muito bacana mesmo e uma falta. E também uma falta de ter
mais informacéao circulando. O jornal me parece que fazia esse papel.

D: Todos os jornais faziam, depois sé em Sao Paulo. Hoje ndo tem critico de arte em
jornal, tem jornalistas especializados.

P: Vocé trabalha muito com representacéo de tridimensionalidade, volume. Falavam
muito da volumetria, associando talvez a experiéncia com o Angelo Venosa. Entéo,
gueria saber se vocés se influenciavam de alguma forma?

D: Nao, mas tem uma contaminacado, que é inevitavel. Eu fiz um trabalho que se
chama “O beijo do elo perdido”, tinha muito a ver com a imagem do que o Angelo fazia
la. Existia sim uma contaminacdo, mas a gente ndo falava muito de trabalho. Ele
morreu ano passado, era um grande amigo. NoOs tinhamos uma coisa muito tacita,
conversavamos pouco. Dizem que eu era o melhor amigo dele/ele era meu melhor
amigo, eu ndo sei medir essas coisas, mas € uma falta muito grande que ele faz. Nao
tinhamos conversas para falar sobre o trabalho, mas sim de outras coisas.

P: Gostaria também de saber sobre suas referéncias a histéria da arte, e temas
religiosos. De onde elas vém?

D: Vem da pintura, ndo da religido, eu sou ateu. Porém, acho que se tanto a religido
guanto a arte acabassem hoje, amanha apareceriam novamente. Fazem parte da
nossa existéncia. Eu uso imagens de religido por usar a pintura como linguagem,
como tema do meu trabalho.

P: Entdo sdo questdes mais ligadas a historia da arte, a pintura.

D: A pintura. Tem um trabalho meu que esta agora no MAC, que é a mée e o filho,
sdo duas marcas circulares, como marcas de copos, que estdo numa situacao
hierarquica como a virgem e menino. A estrutura disso € uma pintura sacra, religiosa.
P: Tem a questao do sudario também e os trabalhos que vocé fazia que referenciavam
telas de outros artistas.

D: Nao sei o quao religioso o Caravaggio era, mas olhamos para ele ndo pela devocéo

e sim pela pintura.
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P: E como vocé selecionava? Por exemplo, nesses trabalhos que vocé reproduzia os
espacos de pinturas. Como que vocé selecionava qual pintura usar?

D: As que eu achava interessante. Agora eu represento varios museus no meu
trabalho. As vezes eu procuro ndo fazer uma coisa tdo Obvia. Eu fiz o0 Guggenheim,
mas € quase completamente abstrato, € branco sobre branco com muita matéria. A
escolha é uma preocupacdo mais pela composicao do que pelo contedado da imagem.
P: Eu acho que € isso, ndo quero tomar mais o0 seu tempo. Queria agradecer muito
por vocé disponibilizar o seu tempo para falar comigo, fico muito feliz de ter essa
oportunidade de falar com vocé. Sao raras as oportunidades que eu tenho de falar
com os artistas que eu admiro.

D: Eu acho importante conversar com as pessoas que estdo dedicando tempo a

pensar no meu trabalho.



