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“As paisagens de Lucas Arruda privilegiam, sobretudo, a conexdo intangivel entre os
elementos, tais como a terra e o céu, ou o céu e o mar, numa celebragéo da luz, em suas
diversas possibilidades.

Apesar do seu aparente realismo, as obras do artista transitam frequentemente pelo
territorio da abstracdo, provocando no espectador um afastamento do mundo material,
agindo como se fosse um catalizador existencial e emocional.

A pequena proporgdo das pinturas requer do espectador uma aproximacdo fisica, para
poder apreciar as texturas e os efeitos propostos.”

Assim a critica e curadora Ellen Mara De Wachter escreveu, por ocasido da residéncia de
artista que Lucas Arruda fez parte, no projeto da Colecao Pinault, em Lens/Franga/2017.
Depois desta apropriagdo e das palavras da curadora Lilian Tone e da artista Leda Catunda,
que integram este catalogo, fica dificil achar novos vocabulos para apresentar este
excepcional artista.

Convido todos a uma leitura atenta, multiplicando o prazer da visita.

Este projeto de exposicdo nasceu no estidio de Lucas Arruda, gragas ao apoio de Frances
Reynolds, conselheira da Fundagdo Iberé, que mantém lagos estreitos com os artistas que
coleciona. Carinhosamente organizou um encontro e, ndo bastando, nos apoia na realizacdo
deste evento, que resultou neste conjunto de obras que o visitante terd oportunidade
de ver. Além deste especial agradecimento a esta parceira e amiga, quero registrar o
nosso muito obrigado a Lucas Arruda que, junto com o seu precioso envolvimento
em todos os aspectos da preparacdo da exposicao, generosamente nos disponibilizou
os seus proprios trabalhos e se prontificou a realizar a extraordindria curadoria de
obras de Iberé Camargo provenientes do nosso acervo, juntamente com a curadora
Lilian Tone. Nossos agradecimentos a Mendes Wood DM, em especial a Taciana Birman,
Felipe Dmab e Pedro Mendes, e a todo o time do atelié do artista, destacando Renata Nantes
e Juliana Frontin. Todos incansaveis em contatar os colecionadores e encontrar solugdes.
Nosso muito obrigado.

Fundagdo Iberé






Como presidente e fundadora do Instituto Inclusartiz, é um enorme prazer possibilitar a
realizacdo da primeira exposicdo individual de Lucas Arruda em um museu no Brasil, pais
onde o artista nasceu, vive e trabalha.

O Instituto Inclusartiz é uma organizagdo sem fins lucrativos, cuja missdo é promover
iniciativas e aliangas entre os setores publico e privado, estabelecendo didlogos e
integracdo social por meio de cultura e educacgao.

Agradeco a Fundacdo Iberé e a seu diretor, Emilio Kalil, por ter abracado esta iniciativa,
oferecendo ao publico brasileiro, e do Rio Grande do Sul em particular, o encontro com a
pratica e pesquisa desse artista ja internacionalmente reconhecido.

H4 mais de dez anos acompanho de perto o desenvolvimento da trajetéria de Lucas
Arruda, com quem tive a oportunidade de dividir momentos e conquistas dentro e fora
do Brasil. Tive também a chance de testemunhar sua sensibilidade e generosidade no
ambito profissional e pessoal, além de sua disciplina e compreensdo da profundidade da
existéncia humana, refletidas em todas as suas obras.

Cada obra presente nessa exposi¢do € um universo inteiro, rico em texturas, luz, cores e
questionamentos. Reunidas pela primeira vez, convidam o publico a uma jornada Gnica e
certamente inesquecivel.

Agradeco também a equipe que acompanha Lucas no dia a dia de seu atelié, as galerias
que o representam e aos meus colaboradores no Inclusartiz, que me acompanham com
dedicagdo e busca pela exceléncia.

Por fim, muito obrigada, Lucas, pela oportunidade de fazer parte da sua histdria, juntos
realizando sonhos e criando pontes para que sua arte chegue cada vez mais longe.

Presidente e fundadora
Instituto Inclusartiz






“Costumamos pensar que nds, seres humanos, temos

uma presenga forte na natureza. Mas, no deserto, somos
excluidos da natureza, estamos em presen¢a da liberdade.
No deserto, estamos perto da morte, encaramos a morte
nos olhos. Isso é um milagre. O deserto é o Unico lugar que
nos permite visitar a morte e voltar a salvo para casa.”

Ibrahim Al-Koni*

LILIAN TONE

De perto, as generosas camadas de tinta de Lucas Arruda — escovadas, arranhadas
ou esfregadas a ponto de deixar a mostra a tela sob elas — mal formam uma paisagem.
A figuragdo é simplesmente sussurrada e a representacdo existe mais como uma auséncia
do que como uma presenga. Arruda consegue invocar sutilmente o género paisagem
usando tao somente uma linha de horizonte - o que constitui, em certo sentido, o recurso
composicional fundamental e inerente a essa tradigdo pictdrica, uma espécie de menor
denominador comum. Suas pinturas sugerem uma relagdo tdo ténue, fugidia e mediada
com a natureza como aquela que caracteriza uma linguagem estética. Como espectadores,
tendemos a atribuir sentido a qualquer marquinha num espago aberto, a imediatamente
interpretar uma linha horizontal como uma linha de horizonte, a enxergar nuvens nas
mudancas de direcdo de pinceladas, ou a ver um chao de terra numa camada grossa de
impasto. Arruda faz pinturas que fazem nos sentir, a0 mesmo tempo, um pouco além da
abstragdo e antes da representacao.

Seus trabalhos ddo acesso a um lugar de conhecimento cru, no qual vemos a pintura
como pintura per se, enquanto, a0 mesmo tempo, reconhecemos a referéncia cultural da
paisagem. Embora nossa experiéncia diante dos trabalhos de Arruda fique permeada por
memdrias e associa¢des pessoais, narrativas indiretas e conotagdes artisticas histéricas,
eles nos falam, sobretudo, do fendmeno sensual e sensorial da pintura. Had uma sugestdo
de espaco aberto e uma negacdo da ilusdo de espaco; a percepcao de profundidade e o
campo pictérico chapado, todos ocorrem ao mesmo tempo. O espectador é convidado a
devanear pelas superficies vaporosas e, a0 mesmo tempo, é despertado pela presenca da
pintura como elemento material.

!Ibrahim Al-Koni, In the Desert We Visit Death, Louisiana Channel, entrevista com Ibrahim Al-Koni:
https://channel.louisiana.dk/video/ibrahim-al-koni-desert-we-visit-death. Ultimo acesso em 16 de setembro 2020.
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A frontalidade persistente e a paleta contida de Arruda permeiam os diversos trabalhos
reunidos nessa exposicdo. A coragem com que o artista aborda a pintura, bem como
instala¢Ges e videos, é uma maneira de investigar os limites perceptivos das coisas e dos
fendmenos visuais. Como demonstra a entrevista a seguir, para Arruda, a paisagem é mero
pretexto, instrumento, um meio de examinar momentos de passagem. Pintar paisagens é
uma forma de imaginar o mundo para além dos tracados tradicionais de terra e céu, muito
além das distingBes convencionais entre a opacidade e a transparéncia, o palpavel e o
inefavel, vida e morte, razdo e loucura.

Nesta entrevista, o artista discorre sobre os elementos constitutivos e temas principais
de sua obra: a monotonia e a repetitividade em um mundo ndo repetitivo, o flerte
continuo com a histéria da arte, o imaginario cultural da Mata Atlantica, o sagrado do
vazio, a religiosidade e suas fabula¢des, as investigagdes sobre tonalidades cromaticas e
translucidez, e a procura pela imanéncia da luz.?

Um elemento recorrente no seu trabalho é uma linha horizontal que cruza a pintura
(ou o video) de uma extremidade a outra. Isso é curioso, pois, como vocé mesmo ja
observou, a linha do horizonte nunca é visivel na cidade de Sdo Paulo, onde vocé
produziu os trabalhos. Emerson disse que “o bem estar do olho parece exigir um
horizonte.”? A linha do horizonte é mais um conceito do que um fenémeno observavel,
um lugar onde o olhar repousa ou, talvez, que almeje. Mas acho que, na sua pintura, é,
acima de tudo, o significante que define a ideia de paisagem.

A linha do horizonte é uma das primeiras coisas que traco, embora depois ela possa
mudar bastante. Antigamente, eu fazia a linha do horizonte bem no meio da tela: metade
céu, metade terra. Aos poucos, comecei a baixa-la. Acho que a linha do horizonte tem um
sentido organizacional, estabelece uma divisdo. O horizonte separa o que pertence a cada
lugar, o que é meu e o que n3o é, o que esta dentro e o que esta fora, acima e abaixo, e
diferencia o real da fantasia. Nesse sentido, acho que tracar a linha do horizonte é meio
como organizar o mundo.

Alinha do horizonte tem protagonizado sua pintura sob varios disfarces. Vocé poderia falar
um pouco sobre as pinturas que antecederam as paisagens e como elas se relacionam?
Poderiamos dizer que a reformula¢do ou ressignificacdo da linha do horizonte foi o
elemento constitutivo que embasou a sua transi¢ao para as pinturas atuais?

Nas pinturas anteriores as paisagens, a linha horizontal funcionava como um palco
para eu construir algo, fosse uma natureza morta ou uma paisagem — uma base para
a representacao de garrafas, casas ou outra coisa. Meu trabalho sempre abordou as
ambiguidades entre figuracdo e abstracdo. E a linha horizontal/linha do horizonte pode
funcionar como um jeito de mediar as distincdes e interconexdes entre as duas linguagens.
Nas minhas pinturas anteriores, apareciam objetos oriundos do mundo concreto, mas
também de outras pinturas, da memoria e da histéria da arte.

2Essas conversas aconteceram ao longo de 8 dias, em junho de 2020 (2,4, 5,9, 11, 13, 15 e 17 ), periodo em que o artista
e eu estdvamos confinados — no Brasil e nos Estados Unidos, respectivamente — devido a pandemia de Covid-19.
Versdes dessa entrevista serdo publicadas em inglés e alemé&o, em livro a ser produzido pelo Museum Fridericianum,
em Kassel, em 2021.

3“Ainfluéncia das formas e atos da natureza é tdo importante para os homens que dentre suas fun¢des menos elevadas
parecem estar os produtos e a beleza. Para o corpo e a mente prejudicados por trabalho ou companhia nocivos,

a natureza é medicinal e restaura o tonus. O comerciante ou o advogado deixa o tumulto e a labuta das ruas, vé o céu

e a floresta e volta a ser homem novamente. Na calma eterna de ambos, ele se encontra consigo mesmo. O bem estar
do olho parece exigir um horizonte. Nunca estamos cansados, se conseguimos ver longe.” Em: Ralph Waldo Emerson,
The Works of Ralph Waldo Emerson: Nature, Addresses, and Lectures. Boston e Nova York: Fireside Edition, 1909, p. 22.
[tradugdo de Lilian Tone]



CHIESA

Onde comecou o trabalho que vocé faz hoje?

Antes de 2007, eu nunca tinha saido do Brasil, por falta de condigGes financeiras. Naquele
ano, a Associazione Lucchesi nel Mondo, em Lucca, me concedeu uma bolsa para passar
dois meses na Italia, participando de um programa destinado a ensinar o idioma a
descendentes de italianos (meus avés maternos vieram da Italia no mesmo navio, durante
a Segunda Guerra Mundial, e minha m3e nasceu no Brasil; ja a familia do meu pai tem raizes
bem brasileiras). Durante o tempo em que estive |3, fiz breves viagens nos fins de semana,
para Roma, Assis e San Gimignano. Em termos visuais, foi muito enriquecedor.

Algum tempo apds a minha volta ao Brasil, comecei a pintar a vista que eu tinha da janela
do meu quarto, em Siena, que, no final das contas, era o que eu mais via diariamente. Antes
de voltar de Siena, tirei uma foto daquela vista. Minhas primeiras pinturas tém muito a
ver com essa foto. Seguem as mesmas proporc¢es de imagem e alguns detalhes, como as
placas de transito.

As pinturas tinham basicamente uma linha do horizonte baixa, um muro, uma arvore
a esquerda, uma igreja e alguns outros elementos. Com o tempo, as cores mudaram, fui
limpando os elementos e mudando as proporg¢des. No fim, era impossivel identifica-los.
Esses trabalhos compuseram minha segunda exposi¢cdo na Galeria Mendes Wood. Batizei
essa série de Chiesa.

Eu sempre preciso de muito tempo para decantar uma experiéncia. Depois, fico sé com
ela. Nunca fui o tipo de artista que sempre faz coisas novas. Ao contrario, gosto de passar
bastante tempo depurando uma Gnica imagem. No final, eu nem associava mais as pinturas
a vista da minha janela em Siena. N3o usava mais a foto como referéncia; passei a usar as
préprias pinturas como referéncia. Fiquei dois anos produzindo essas pinturas — cerca de
quarenta — até esgotar e eu ndo conseguir fazer mais. Eliminei a igreja e passei a pintar
apenas o muro e a arvore, ai tirei a arvore e sobrou s6 o muro.

Sem titulo, da série Chiesa , 2010. Oleo e cera sobre tela, 30 x 40 cm
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No fim, foi a prépria pintura que me mostrou outro caminho. Eu ainda acho que vocé tem
que continuar trabalhando, tem que ficar no atelié, experimentando, arriscando, pois o
préprio trabalho vai levar vocé a um lugar. Ndo sei exatamente quando aconteceu, mas
num dado momento eu comecei a arranhar e raspar a tinta, e uma luz se abriu. Uma luz que
tinha um carater de revelagdo. Aos poucos, fui conseguindo acessar essa luminosidade em
trabalhos que tinham uma camada grossa de encaustica fria. No comeco, eram aberturas
muitos grosseiras, mas quando comecei a usar menos cera, descobri a maleabilidade da
tinta e entendi, no sentido técnico, a quantidade de solu¢des que podiam ser produzidas
com diferentes tipos de pincel.

Embora, de vez em quando, eu experimentasse inserir uns poucos elementos figurativos
nas pinturas, cada vez mais preferia eliminar qualquer elemento para poder explorar
aquele vazio. Fiquei fascinado com a ideia de deserto — a vastiddo, o vazio, talvez até
como metéfora de uma pintura vazia. Acabei ficando com um espaco onde podia explorar
diversas abordagens da pintura. Eu esfregava a superficie da tela com um pano e aparecia
uma nuvem; eu riscava uma area e obtinha algo parecido com agua. Todo esse processo
abriu um novo campo de experimentacdo para mim e foi o principio das paisagens.
Foi apenas num segundo momento que percebi que eu estava lidando com uma pintura de
género que tinha uma longa histéria por detras.

Esse processo todo me lembra o seu comentario, de que os seus desenhos em crianca
eram em geral resultado de atividades que vocé fazia no papel, como registrar uma
batalha, um jogo ou um labirinto. Aqui também a paisagem emerge da atividade de
pintar, em lugar de a pintura estar a servico de uma determinada imagem. E como se
a pintura documentasse esse processo, fosse o registro da descoberta de uma imagem.
Algumas pinturas suas incorporam o excesso de tinta nas bordas, algo que também é
indicativo do processo.

A sobra de tinta acontece quando eu aplico primeiramente um monte de tinta na tela,
com uma espéatula. Conforme eu vou trabalhando, a tinta vaza para os lados. As vezes,
eu gosto de deixar as sobras de tinta porque elas quebram um pouco as bordas rigidas desse
suporte. E também um lembrete de que n#o existe nada além de tinta, tudo surge da matéria.

Siena, 2007. Foto: cortesia do artista



LUGAR SEM LUGAR

Ha dez anos vocé usa o mesmo titulo para tudo que sai do seu estudio: Sem titulo, da
série Deserto-Modelo. Qual a genealogia desse titulo?

A primeira vez que usei o nome Deserto-Modelo foi em uma exposi¢do em 2010, em Buenos
Aires,* com o Bruno Dunley, com quem estudei na Faculdade Santa Marcelina.® Naquela
época, eu estava lendo A educacdo pela pedra, do Jodo Cabral de Melo Neto. Sempre
achei que o meu trabalho tinha a ver com Jodo Cabral de Melo Neto, mas nunca tinha
conseguido identificar exatamente onde estavam as conexdes. Foi entdo que encontrei um
verso, num poema: “onde engenheiros, armados / com abengoados projetos, / lograram
edificar / todo um deserto modelo.”® E essa frase ficou ressoando: “todo um deserto
modelo”. (E um pouco como aquele titulo do Iberé Camargo “Tudo te é falso e indtil”,
do qual falamos outro dia, sobre todo esse esforco que o Iberé pde na pintura para criar
algo que parece quase nada.) O que ficou na minha cabeca foi a ideia de deserto como
projeto, quase como uma folha em branco onde qualquer gesto, qualquer interferéncia
tem o potencial de um grande significado. Todos os meus trabalhos desde entdo sdo
Sem titulo, da série Deserto-Modelo. Isso inclui ndo apenas as paisagens e monocromos,
mas também as pinturas da Mata Atlantica, os trabalhos em slide 35 mm e o na parede com
quadrados de tinta e luz.

Esse titulo ainda abrange o que eu faco. E repeti-lo faz sentido, pois tudo é parte da mesma
pesquisa. Sem titulo enfatiza o fato de que ndo ha especificidade em temos de hora e lugar
nas paisagens, portanto toda referéncia de espaco e tempo esta suspensa.

A palavra “modelo”, neste contexto, qualifica “deserto” como um projeto ou croquis, e
passa um sentido abstrato. Fala do absurdo da ideia de construir o nada.

Eu acho o simbolismo do deserto muito bonito. O deserto tem essa conotagdo de
introspecgdo, de retiro, de estar em contato consigo mesmo. Quase como a cegueira do
assum preto, o passaro que canta de forma desorganizada, mas, quando fica cego e néo
tem mais o mundo como referéncia, comega a cantar esplendidamente.”

Quando penso no deserto-modelo do meu trabalho, penso no seu arquétipo do deserto.
Um lugar sem presencas, sem sinais de vida, sem sinal de nada. Um lugar que vocé pode
visitar e vivenciar a morte, no sentido de suspensdo de tempo e auséncia de presenca
humana, de civilizagao.

De certa maneira, o deserto ndo tem data, pode vir antes de tudo ou depois de tudo. Vocé
ndo sabe se é um momento de formacdo ou do fim das coisas. E ao mesmo tempo génese
e apocalipse. E algo que busco nas minhas pinturas, essa atemporalidade. Os livros do
escritor libanés Ibrahim Al-Koni, por exemplo, se passam sempre no deserto e ele tem uma
interpretacdo emocionante do deserto.

"Na verdade, o deserto ndo é um lugar. Um lugar exige pré-condicdes, sendo a mais
importante a presenca da agua. Sem agua, é impossivel se estabelecer nesse lugar. E, nesse
sentido, o deserto é um lugar transcendental — um lugar que é a sombra de um lugar,

“Deserto-Modelo, 713 Arte Contemporaneo, Buenos Aires, Argentina, 2010.
5 Bacharelado em Belas Artes, Faculdade Santa Marcelina, Sdo Paulo, 2009.
6 Jodo Cabral de Melo Neto, do poema “Medinaceli”, publicado em Paisagens com figuras (1954-55).

"Ver Kiki Mazzucchelli, Lucas Arruda: A Utopian Balance between Light and Shadow, Mousse 52, fevereiro de 2016,

p. 240: “Em relagdo a memodria, tenho escutado a musica “Assum preto” do Luiz Gonzaga (1912-1989). O assum preto
é um passaro do sertdo nordestino que normalmente canta de um jeito muito comum, mas se vocé fura os olhos dele,
ap6s algumas semanas sem enxergar, ele comeca a ter um canto muito bonito. Por que o canto dele fica bonito? Pode
ser um canto triste, um lamento, mas gosto de acreditar que é porque, quando esse passaro esta no mundo, vivendo
num estado de euforia, com tantas coisas para ver, canto dele é comum. Mas quando ndo tem mais o mundo real e
comega a relembrar, cria um canto lindo, que pode ser uma forma de lembrar o mundo.”
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algo que desnorteia. [...] Passar um tempo no deserto € algo mitico. No deserto, o tempo
¢ suspenso, é eterno. Ndo tem fei¢des, ndo promete nada. Passado, presente e futuro
acontecem todos juntos, ao mesmo momento. E isso convida a contemplacdo e ao exame
filoséfico do deserto como fenémeno."®

Vocé poderia falar sobre a taca de alabastro que esta na exposic¢do?

0 vazio do deserto, bem como o vazio existencial, ¢ um tema importante no meu trabalho.
O que me atraiu na taga de alabastro foi o fato de guardar o vazio de um jeito quase sagrado.

A taga original, egipcia, pertence a Fundacdo Calouste Gulbenkian, em Lisboa. Eu a vi pela
primeira vez em 2011. Parecia uma sintese, com um equilibrio perfeito de proporgdes.
A maneira como era apresentada no museu era especialmente bonita, e a forma como a luz
era filtrada pelo alabastro me interessou muito, acho que porque tinha a ver com a maneira
como a luz acontece nas minhas pinturas. A luz vai emergindo pouco a pouco, quase como
uma neblina que a luz atravessa. Voltei ao Gulbenkian um ano depois e fiz uma réplica.
Queria conviver com aquele objeto. Acabei incluindo a peca em algumas exposicdes,
embora nunca a tenha considerado um trabalho meu.

Qual o papel da taca na exposicao?

Minha intengdo é que a presenca da taga, nas minhas exposi¢Ges, gere outras camadas de
significado. Um convite para as pessoas se aproximarem, atraidas pela luz translicida do
alabastro, e contemplarem esse vazio. Talvez um vazio parecido com o das minhas pinturas.
Mas confesso que tenho certa dificuldade de expressar em palavras o quanto esse vazio é
precioso. Nos fazemos de tudo para ndo passar um minuto sequer com esse vazio. O que esta
“entre” é muito importante — o siléncio entre uma nota musical e outra, o intervalo entre
cada respiracdo, os lugares vagos, a transi¢do entre um espaco e outro. De certa forma é um
desejo de fazer as pessoas entrem em contato com esse vazio por meio do meu trabalho.

Taca de alabastro egipcia. Dinastia do Antigo Reino 3 (2700 a.C.). Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa.
Foto: cortesia do artista. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/BToRaDMFjG1/

8 Ibrahim Al-Koni, In the Desert We Visit Death, Louisiana Channel, entrevista com Ibrahim Al-Koni:
https://channel.louisiana.dk/video/ibrahim-al-koni-desert-we-visit-death. Ultimo acesso em 16 de setembro de 2020.



MONOCROMO

Esse vazio aparece de maneira talvez mais enfatica — embora etérea, vaporosa — nos
seus monocromos. Em que contexto eles surgiram?

Os monocromos ja estdo presentes no meu trabalho faz tempo, embora de forma ndo tao
radical quanto hoje. Surgiram da observagdo de alguns céus nas minhas pinturas e a relagdo
deles com a propria tela. Fui entendendo que talvez bastasse ficar sé com o tecido cru, que
representaria essa parte material de baixo, e em cima, uma outra superficie que se perdesse.

Descobri aos poucos a superficie dos monocromos. Em termos técnicos, aprendi com
o Paulo Pasta a criar encaustica fria, acrescentando um pouco de cera de abelha a tinta.
A consisténcia muda muito e o comportamento da tinta se altera. A tinta reflete menos
luz e a superficie se torna mais fosca. Como a tinta fica bastante liquida e sem brilho, as
marcas do pincel vdo sendo pouco a pouco encobertas, criando velaturas. A superficie
risca e se quebra com facilidade. Seca muito mais rapidamente, o que é bom porque posso
acrescentar dem3os quase diariamente. E quase como as pinturas da série Tudo te é falso e
inutil: camadas e camadas de tinta para, no fim, acabar com um campo Gnico de cor.

Os monocromos sempre foram um pouco maiores do que as paisagens. A luz, a qualidade
gasosa cresce junto, ndo se perde nada. De vez em quando, eu arrisco uma paisagem maior,
mas, nunca fico satisfeito com o resultado. Sempre acho que perdi alguma coisa e acabo
deixando a pintura de lado. No caso dos monocromos, como ndo tem nem pinceladas,
nem a textura da lona, é mais facil se perder naquele espaco, na experiéncia simultanea
de fundo e primeiro plano. Ao contrario das paisagens, que sugerem certa profundidade, o
monocromo é ambiguo em termos de espaco. E um muro de luz.

Nos monocromos, a cor é essencialmente readymade, pois a cor da pintura se da a
partir da cor do tecido. Como vocé define isso? Como produz a cor?

Sim, basicamente a definicdo da cor acontece quando eu escolho o tecido. Vou a
rua 25 de Marco e procuro linhos ja tingidos. Tenho alguns pardmetros em termos
de qualidade, trama e cores porque, as vezes, é dificil reproduzir a cor do tecido
precisamente com tinta. Meu trabalho no atelié é achar o pigmento de cor que
corresponde a do tecido, mas no tom mais baixo possivel. Depois, pouco a pouco,
vou dando luminosidade a cor, o que é outro exercicio, pois vocé ndo ilumina uma cor
simplesmente acrescentando branco. O branco esmaece a cor, tirando a intensidade.
Num monocromo verde, por exemplo, uso amarelo. Num monocromo marrom, tenho
que usar vermelho. Uso outras cores para iluminar uma determinada cor. Nesse sentido,
os monocromos também se diferenciam das paisagens. Nas paisagens, a luz
normalmente vem do fundo, raspa-se a tinta e a luz vem do branco da pré-
camada sobre a tela. Quando pinto as paisagens, faco varias escolhas no processo.
No monocromo, o processo é predefinido, até certo ponto, mas é mais demorado
e trabalhoso: vou acrescentando camadas até formar uma superficie emborrachada que
contrasta com a textura do linho cru. Encontrar a intensidade, a frequéncia com que essa
luminosidade atinge os nossos olhos é crucial para mim. Tento produzir o que chamo de
luz dificil, uma luminosidade que vai se revelando gradualmente.

Vocé trabalha em varias pinturas ao mesmo tempo? Quanto tempo leva para produzir
suas pinturas?

Eu trabalho com vérios monocromos no atelié ao mesmo tempo e aplico camadas
neles durante meses. As paisagens sdo mais rapidas e, na maior parte do tempo,
eu tenho que fazé-las com tinta fresca, porque a tinta tem que estar molhada
para que eu possa raspa-la, puxa-la e depois raspa-la de novo antes de secar.
Eu também misturo um pouco as cores na propria tela. Esse processo leva de dois
a trés dias no maximo, embora seja melhor quando eu termino uma paisagem
no mesmo dia. Assim que eu me conecto com a pintura, eu gosto de ir até o
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final e trabalhar nela até que eu a considere terminada. As vezes, depois que
as pinturas secam, eu trabalho nelas de novo, mas somente quando quero que
elas figuem mais escuras. Com as pinturas da Mata Atlantica, o processo tem
que acontecer todo de uma vez sO, e eu tenho que me manter nele por umas 10
horas. Eu comego de manhd e sé termino ao entardecer. Ndo saio do atelié antes
de terminar, porque se eu parar, perco tudo.

MATA ATLANTICA

Vocé ja disse, em outros lugares, que a memdéria estd sempre presente nas suas
pinturas. Mas talvez, ela tenha um papel ainda mais importante nas suas pinturas da
Mata Atlantica. O que é para vocé esse lugar que vocé sempre revisita nas suas pinturas?

N6s temos uma casa na Barra do Una, no meio da Mata Atlantica, a floresta que
cobre todo o litoral de S3o Paulo até o Rio de Janeiro. Meu pai comprou essa
casa, junto com o namorado dele, quando eu tinha por volta de 11 anos. Esta
localizada numa das areas mais preservadas do chamado “sertdo” do litoral norte

de Sdo Paulo. La é como um retiro para mim, um lugar que alimenta a minha imaginagao.

Todas essas pinturas tém como base a vista da casa para o jardim. Durante muitos anos,
eu acordava e via aquela paisagem. Ja até sei de cor quais sdo as plantas do jardim e como
a luz bate nelas. Na parte inferior de todas as minhas pinturas de Mata Atlantica, tem uma
area plana, que corresponde ao gramado. A partir dali, comeca a floresta.

Nas exposicdes, essas pinturas funcionam quase como uma virgula em meio as outras, um
momento vertical que quebra a horizontalidade. Os monocromos parecem nos dar apenas
a atmosfera ou uma sensagdo de paisagem. Sabe quando as pessoas tém uma experiéncia
de quase morte e se veem flutuando, mas conectadas ao corpo por um corddo de prata? As
pinturas da Mata Atlantica sdo um pouco como isso: o meu chdo, o lugar que eu conheco.
Nesse sentido, sdo o oposto das paisagens. Ndo é lugar nenhum, nem é lugar fora do
tempo; é a nossa floresta aqui, o meu cord&o de prata.

Foto: cortesia do artista. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/TwPvYiqftJ/



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2013. Oleo sobre tela, 30 x 30 cm.

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2012. Oleo sobre tela, 25 x 19 cm.

17



18

CURUPIRA

Sempre tive uma relagdo de muito respeito com a mata, mas também de medo. Sou dessas
pessoas que pedem permissao antes de caminhar no mato ou entrar no mar. Sempre tratei
a floresta e 0 mar como entidades. Faz tempo que tenho interesse no Curupira, uma figura
mitica que é o guardido da mata no folclore brasileiro. Dependendo da regido, Curupira é
mulher, mas é mais comum ser um menino de cerca de 9 anos. As descri¢bes variam. Para
alguns, o Curupira ndo tem cabelo; para outros, o cabelo dele é feito de fogo. Os dentes
sdo sempre pedras verdes ou azuis. Alguns acreditam que ele ndo tem articulagdes nos
bracos, nem orificios no corpo. Os pés sdo virados para tras, portanto se vocé seguir
as pegadas dele, se perdera na floresta ou, pior, podera acabar na casa dele, que é um
buraco numa arvore, cheio de serpentes. Ele da gritos e cria vozes na sua cabeca. Lendo
alguns antropdlogos, aprendi que a figura do Curupira foi inventada para controlar a
pratica da caca, criar regras de prote¢do a natureza. Dizem, por exemplo, que o Curupira
tem poderes alucinatdrios que usa para enfeiticar e enlouquecer as pessoas que cagam
um animal prenhe ou com filhotes, ou que cagam por esporte. J& encontrei histérias
maravilhosas, entre elas a de criangas que comiam passaros por diversdo e o Curupira fez

1. They say that when one lnses their way in the woods,
under the enchantment of Curupira, in order to break
the spell that makes one forget the path, one must make
three wooden cresses and place them on the ground in a
triangular formation.

Sem titulo, 2018. Ponta-seca em papel, 37,6 x 28,6 cm, edigdo de 40 + 0AP.
Publicado pela revista Cahiers d’Art, Paris.



os passarinhos continuarem a piar na barriga delas depois de comidos. Uma histéria do
Curupira, origindria de uma tribo indigena do Rio Negro, inspirou um dos meus trabalhos.
E o seguinte: se vocé se perder na floresta, pegue seis pedacos de pau e faca trés cruzes no
chdo, formando um tridngulo; com isso, vocé se libertard da maldi¢do do Curupira. Achei
essa formula irresistivel, porque tem tudo a ver com arte; ndo sé por sua caracteristica de
instalacdo, como também pelo fato de ser algo de importancia vital e, a0 mesmo tempo,
totalmente indtil. Quando a revista Cahiers d’Art me pediu uma gravura, desenhei uma
mata pensando nessa histéria.

4 DIAS 4 NOITES

Além das pinturas, vocé fez trabalhos em outros suportes: uma proje¢io de slides,
uma instala¢do com projecdo de luz e pintura na parede, e um video. Eles parecem nio
apenas ampliar a sua no¢do de pintura, como também definir a pintura como foco da
sua investigacao. Sua preocupac¢ao com a emersao e a filtragem da luz parece presente
nas paisagens, nos monocromos e nas florestas. E curioso que os outros trabalhos
usem a prépria luz como suporte.

O primeiro trabalho que investiga a linguagem da pintura, sé que num outro suporte, sdo
os slides. Fiz duas vezes o curso de histéria da arte do Rodrigo Naves e, naquela época,
ele usava um projetor de slides. Isso me fez perceber que a projecdo era resultado da luz
atravessando os espacos, e os slides eram como velaturas. Comprei acetatos e peguei
emprestado um projetor. Logo na primeira semana entendi que era melhor usar tinta
acrilica do que tinta a 6leo, que resseca e encraquela. Fiz uns quadradinhos de acetato e
pintei com mini ferramentas - pinceizinhos, agulhinhas - numa mesa de luz, sem controle
sobre o resultado. Essa dimensdo do acaso foi muito prazerosa. Eu ndo conseguia visualizar
o resultado do que fazia até colocar no projetor. Sé entdo eu via que aquele risquinho de
agulha tinha virado um baita dum rasgo no céu. Fui vendo que, dependendo da tinta ou
da cor, obtém-se efeitos diferentes. Por exemplo, o branco titanio bloqueia, o branco zinco
é bom para velaturas, transparéncias. Ndo sou colorista, uso poucas cores. Nos slides usei
predominantemente pretos, marrons, azuis, cinzas e algumas cores primarias.

Quatro dias e quatro noites, 2018 . Projecdo de slides.
81 slides pintados a méo , dimensdes gerais variaveis.
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Os slides também estdo relacionados aos exercicios experimentais que eu ja
fazia nas pinturas, s6 que com outras ferramentas, outros tipos de tinta e outro
suporte. Comecei a catalogar os slides pintados por frequéncia de luz, isto é, os
que eu achava mais noturnos, os que tinham uma qualidade de amanhecer, os que
evocavam o entardecer, os que lembravam a luz forte do meio-dia. S6 virou um
trabalho quando consegui criar esse ritmo de 4 dias e 4 noites, que é, pode-se dizer,
o pulmdo do trabalho. A peca contém 81 slides: normalmente, 80 slides se encaixam
no carrossel e o primeiro encaixe fica sempre vazio, mas consegui acrescentar mais
um; portanto o trabalho j& comega com uma imagem e ndo ha interrupgdo no fluxo.
N&o é algo que se percebe de cara, mas aos poucos vocé comega a notar que a luz vai ficando
mais forte e depois mais fraca, conforme a noite chega. A sala ent3o fica totalmente escura e
depois a luz comega a surgir novamente.

A projecdo pode ter grande formato, mas ndo grande demais a ponto de impedir o espectador
de apreender o todo de cara, sem ter que ficar passeando o olho pela imagem. Isso vale
também para as pinturas. Gosto que o olho possa captar tudo ao mesmo tempo, sem ter que
ficar perambulando pela superficie. O formato pequeno estabelece uma relagdo mais intima,
conecta o visitante com a pintura inteira de uma sé vez e convida a uma aproximagao fisica.
Por outro lado, nos monocromos, gosto que as pessoas se percam na atmosfera colorida
gasosa, sem identificar distancias, como se estivesse diante de um muro de luz.

IDEOGRAMA DA PAISAGEM

Falando em muro de luz, pode falar da sua outra instalagio na exposi¢io, que também tem
uma projecao de luz?

Este trabalho consiste basicamente em dois quadrados do mesmo tamanho:® o de cima é
criado pela projecdo de luz, e o de baixo é pintado diretamente na parede. Ao entrar na
sala, o visitante ndo vé nada imediatamente, mas pouco a pouco percebe duas areas de
cor na parede. Essas cores tomam como referéncia a cor da prépria parede: a do quadrado
criado pela proje¢do de uma luz suave esta um tom acima, na escala tonal; e a do quadrado
pintado, um tom abaixo na mesma escala. E como se a parede fosse zero, o quadrado de
cima fosse +1 e o quadrado de baixo fosse -1, ou seja, o grau de intensidade da cor acima
do ponto zero tem o0 mesmo grau de intensidade negativa da cor que vai abaixo. A primeira
vez que exibi esse trabalho foi na galeria Mendes Wood; era tdo sutil que a maioria das
pessoas ndo percebeu essa gradagdo. Depois, calibrei de novo a peca para torna-la mais
legivel. Mesmo bem perto, é dificil distinguir o que esta pintado e o que é luz.

Fiz os primeiros protétipos desse trabalho com um projetor, mas ficava incomodado com
o fato de o projetor impedir o visitante de se colocar diretamente diante do trabalho.
Em seguida, substitui o projetor por uma maquina alema chamada Dedolight, um refletor
de luz usado em museus que permite delimitar com precisdo a area a ser iluminada.
A Dedolight também permite controlar a temperatura da luz, deixar mais quente ou mais fria.

Costumo apresentar esse trabalho em duas versdes. Na Fundagdo Iberé, esta a versdo de
luz fixa, que consiste num quadrado de luz acima de um quadrado pintado, sem nenhuma
mudanga na luz ambiente.

A ideia do trabalho foi criar um ideograma da paisagem. No quadrado superior, a luz
faz alusdo ao céu, ao imaterial, ao sonhado, imaginado ou fantasioso. Ao passo que o
quadrado pintado sugere o terreno ou material, o racional, fisico, tatil. Eu queria que os

9As areas sdo de fato quase um quadrado, medem 75 x 90 cm. O trabalho é colocado a 45 cm do chéo, fazendo com que
o olhar de uma pessoa de 1,70 metro de altura se posicione bem no meio do quadrado de luz, pois a linha do horizonte
nunca esta exatamente no nivel do olhar, fica sempre um pouco abaixo.



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2015. Vista da instalagdo, Indipendenza, Roma, 2016.

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2017. Vista da instalagdo, Anozero - Bienal de Arte Contemporédnea de
Coimbra, Coimbra, 2017.

dois elementos funcionassem no mesmo nivel de (in)visibilidade. Esse equilibrio entre as
partes superior e inferior vem meio que do desejo de encontrar o equilibrio entre o sonho e a
realidade. Porque n3o se pode ter s6 um ou outro. Nesse sentido, o trabalho é quase uma utopia.

Em certas tribos no Brasil, ha ritos de passagem da adolescéncia para a vida adulta em
que o jovem indio fica varios dias sozinho na mata para se tornar homem ou cagador.
E 0 momento dos jovens entrarem em contato com seus mundos interiores e desejos, entdo
0s pajés os orientam a prestar atengdo nas mensagens em seus sonhos. Explicam que, ao
adentrar aquele universo imprevisivel da floresta, aos garotos podem ouvir espiritos ou
bichos falar com eles. Por exemplo, uma cobra pode aparecer e dizer alguma coisa. Se isso
acontecer, eles devem ouvir atentamente, mas em nenhuma circunstancia responder aos
animais pois, se o fizerem, enlouquecerdo e nunca mais encontrardao o caminho de casa.
Como se, ao responder, cruzassem a fronteira entre a sanidade e a insanidade. Acho que
essa licdo pode se aplicar a varias coisas na vida. De certa forma, associo essa histéria
a esse trabalho, que também fala da fronteira ténue entre fantasia e realidade.

Ha uma imagem no seu Instagram que parece ser o preniincio de um trabalho da
exposicao — uma pintura acima de uma prateleira, com pequenos objetos.

E uma imagem criada a partir de um aparador, no meu esttdio, onde eu coloco pequenos
objetos que encontro em feirinhas — um finial, um sininho, baldinhos, uma balanca.
Objetos que contém o vazio. Tem também uma pirdmide de madeira que achei no mar.
Sdo objetos com relagdes formais entre si muito sutis, mas, acima de tudo, sdo objetos
de carater afetivo. E como se formassem um altar para a pintura, pudessem re-significar
aspectos daquela pintura.

O protagonismo desse homenzinho no centro do grupo — uma escultura etrusca que
adquiri em Volterra, em 2007 — estabelece o eixo que demarca a passagem entre o
universos de cima e o universo de baixo, entre o céu e a terra, a abdoboda celeste e
0 mar, como ja mencionamos sobre o trabalho de luz. O céu da pintura tem uma forma
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Foto: cortesia do artista. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/BG9W9-Aqfh9/
Foto: cortesia do artista. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/TwPvYigftJ/

Karl Friedrich Schinkel (1781-1841). Opera A Flauta Magica, de Wolfgang Amadeus Mozart. Cenéario da segunda cena, o Saldo
de Estrelas da Rainha da Noite, c. 1815 Guache em papel, 46,4 x 61,5 cm (ndmero SM 22¢.121). Colecdo Kupferstichkabinett
© Foto: Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin - PreuRischer Kulturbesitz Fotograf. In: J6rg P. Anders



Vista da instalagdo Friedericianum: Lucas Arruda Deserto-Modelo, 2019.
© der Kiinstler / o artista / documenta e Museu Fridericianum gGmbH; Foto: Simon Vogel.

arredondada que aparece em outras paisagens. Me lembra duas imagens fascinantes para
mim: o cenario de Schinkel para a A Flauta Magica, e o Pantedo, em Roma, em que o globo
simula uma abdbada celeste.

Tenho uns costumes peculiares no atelié. Esses objetos sobre o aparador, por exemplo.
Ponho um prego ali e penduro uma pintura. A partir dai, toda pintura que eu fago, penduro
nesse preguinho. E todas tém que, de certa forma, cair bem naquele lugar. As vezes,
uso uma cruz como referéncia ao lado das pinturas. E como se fosse um termdmetro,
para eu checar se as pinturas funcionam. Gosto de colecionar cruzes. Desde bem antes
do cristianismo, a cruz ja era um belo simbolo, o eixo da figura humana com os bragos
abertos, simbolizando o potencial da acdo, a cabega alinhada ao resto do corpo, o racional
e o emocional em perfeito equilibrio. Preciso conviver bastante com os trabalhos, pelo
menos um ou dois meses, tanto para me afastar das pinturas, as quais dedico muito
tempo de trabalho, quanto para decidir sobre a qualidade delas, saber entender quanto
espaco demandam. Esses processos sao demorados para mim, entdo tenho que comecar a
preparar exposi¢Ses com bastante antecedéncia.

Ja recriei o trabalho do aparador em algumas exposi¢cbes em que eu exibia tanto a
pintura quanto o video Neutral Corner [Corner Neutro], como forma de facilitar a transicdo
de um para outro.

Vocé teve formacgdo catélica?

Meus pais ndo tém religido, sdo ateus convictos, eu nem fui batizado. Isso sempre
me permitiu olhar para todas as religides com muita admiragdo e sem nenhum
comprometimento. Adoro ir a igrejas, centros de candomblé, terreiros de umbanda,
aprender sobre orixas e ritos religiosos. De uma forma ou de outra, sdo experiéncias que
trago para o meu trabalho, isso é muito visivel.
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Sem titulo (Neutral Corner), 2018. Video, preto e branco, som, duragdo 4°27”.

NEUTRAL CORNER

Vocé ja produziu diversos videos, mas disse que o unico que considera um trabalho
acabado é Neutral Corner [Corner Neutro]. Vocé também mencionou planos de produzir
novos videos sobre boxe e até ja comprou direitos de imagens. Pode falar sobre isso?

Eu gosto muito de boxe. Gosto de assistir lutas antigas, recentes, e pratico pugilismo ha
mais de dez anos. A luta de 1962 entre Benny Paret (conhecido como Benny the Kid) e
Emile Griffith entrou para a histdria. Foi transmitida ao vivo para varios paises. E foi tdo
chocante ver o Paret, que tinha 25 anos na época, cair e depois morrer em consequéncia
da luta, que as regras do boxe foram reavaliadas e s um ano depois o esporte voltou a ser

considerado profissional. Mas isso ndo tem nada a ver com o meu video, claro. Tudo isso
eu aprendi depois.

Primeiro, fiquei fascinado com a luta em si. A sequéncia que mais me intriga é a da queda
de Paret. O colapso de um pugilista tdo forte, o cuidado com que o treinador o ampara
e pde deitado na lona, tudo isso me fez lembrar imediatamente um tema classico na
pintura: a descida da cruz, a deposicdio do corpo de Cristo. E uma cena da qual gosto muito:
Cristo nos bragos da méae, sendo cuidado, lavado, o repouso apds todo o sofrimento.




Raffaello Sanzio de Urbino (1483-1520).
A deposicdo (também conhecida como
Pala Baglione, Sepultamento de Borghese
ou O Sepultamento), 1507.

6leo sobre madeira, 179 x 174 cm.
Galleria Borghese, Roma.

Jacopo Tintoretto (1518 ou 1519-1594).
Adeposicdo de Cristo, c. 1562.

6leo sobre tela, 228 x 295 cm.

Gallerie dell’Accademia di Venezia, Veneza.

Dieric Bouts (circa 1415-1475).
Descida da cruz, 1460.

6leo sobre madeira, 191 x 145 cm.
Museo de la Capilla Real, Granada

Michelangelo Merisi, conhecido

como Caravaggio (1571-1610).

A Deposigdo de Cristo, circa 1600-1604.
tinta a 6leo em tela, 300 x 203 cm.
Musei Vaticani, Cidade do Vaticano.
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DESERTO-MODELO

FRIDERICIANVM
e o9 9 00

Todo mundo passa por isso em algum momento da vida: pelo desgaste e exaustdo, a
vontade de se deixar cair e jogar a toalha. Na época, era um tema muito importante
para mim. Tinha a ver com o que estava acontecendo no Brasil e no mundo.
Trabalhei bastante no video, quando fazia uma residéncia em Lens, no norte da
Franca. Fiquei ld oito meses, sozinho, isolado, me sentindo impotente e vendo de
longe o desenrolar de eventos politicos devastadores no Brasil: a farsa do golpe, o
impeachment da Presidente Dilma Rousseff, a extrema-direita ganhando voz. Meus
pais, membros de longa data do Partido dos Trabalhadores, estavam arrasados
e deprimidos. Todo mundo sabia, desde a ditatura, que o Brasil ainda abrigava um lado
ultraconservador que estava no armario, mas n3o se tinha ideia da sua dimens3o. Isso
continua até hoje e esta cada vez pior.

O titulo original do video era Deposicdo, mas resolvi ndo usar, ndo apenas porque a
referéncia é evidente, mas também por receio da relagdo com a passagem biblica; eu ndo
queria enfatizar a religiosidade. O video ¢é intitulado Neutral Corner [Corner Neutro], mas
também o considero parte integrante da série Deserto-Modelo. O titulo se refere ao corner
onde o boxeador, finalmente colapsou.®®



Além da relagdo com o tema da deposicdo de Cristo, Neutral Corner tem outras
relagcdes com a pintura?

Como esse video é, na verdade, uma colagem de sequéncias de imagens aproximadas por
zooms, o plano é mais raso, com pouca profundidade, o que tem muito a ver com a pintura.
0 video tem brancos estourados, com muitos vazios no meio, e a corda do ringue se torna
um elemento grafico contra o plano branco, acentuando a bi-dimensionalidade do todo.
Na versdo final, recortei todos os quadros, entdo ndo had nenhuma imagem em tamanho
real, exceto a cena inicial, o momento do hino, uma parte sem som do video que funciona
como anuncio e conclusdo. Essa composicdo inicial me lembra o aparador com os objetos,
uma cena quase cerimonial, todos imdveis, em siléncio.

0 4udio foi a parte mais trabalhosa. Transcrevi toda a locugdo, depois eliminei algumas
frases e montei uma nova locucdo. Na vers3o original, o video tinha uma legenda. A medida
que o locutor falava, podiamos ler na tela o que estava sendo dito. Como achei que isso
distraia muito o olhar, tirei a legenda e apresentei a transcri¢do dos comentarios dele como
num folheto, como se fosse o texto de parede explicativo do video.

A questdo do limite estd muito presente no video, o limite do lutador, a delimitagdo
do espaco. A corda do ringue funciona como um protagonista. Ela se move, bambeia de
um lado para o outro, interfere na imagem. Pesquisei muitos musicos contemporéneos
cldssicos e escolhi uma musica de violoncelo, justamente um instrumento de cordas. Gosto
bastante do cartaz que fiz para a minha exposi¢do no museu Fridericianum. A corda que
atravessa o centro da imagem revela essa estrutura pictérica, um pouco como a linha
horizontal que evoca o horizonte nas minhas pinturas.

Q0 ringue tem quatro corners, ou cantos; em dois ficam os treinadores dos boxeadores. Os outros dois sdo chamados
“corners neutros”. Como naquela época a transmiss3o era feita também por radio, era uma forma de os comentadores
explicitarem a posicdo dos boxeadores para os ouvintes. Atualmente, a expressao caiu em desuso.
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LEDA CATUNDA

Para compreender uma situagdo, para nos localizarmos, muitas vezes precisamos nos
lembrar. Presos ao presente como estamos, precisamos frequentemente nos lembrar, para
entender ou nos certificarmos sobre como fomos parar ali onde, de fato, nos encontramos
agora. Onde e quando, em que momento estamos? A logica traigoeira nem sempre colabora
para uma resposta imediata, uma vez que a mente parece constantemente flutuar entre
onde estamos e 0 que esta acontecendo no tempo presente e algum pensamento sobre o
lugar onde estavamos antes, algum assunto ndo concluido ou, ainda, algum sentimento de
urgéncia, ansioso, sobre para onde iremos em seguida. Assim, ainda que os fatos ocorram
sequencialmente, um depois do outro, a dimensdo temporal parece ganhar ocasionalmente
um aspecto ilogico e gelatinoso. Isso porque a mente fica presa a momentos que foram
vividos de forma mais intensa, e também a outros que nem aconteceram ainda, num
sentimento dificil de descrever, como se fosse talvez uma espécie de saudade do futuro.
Somos, por assim dizer, reféns das sensagdes - boas e mas; deslizando para frente e para
trds no tempo, um tempo particular de cada um, organizado por sensagdes, num constante
flutuar pelo presente.
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Dotadas de uma ambiéncia prépria e irreal, as pinturas de Lucas Arruda remetem a
lembrangas. Sdo oferecidas ao observador como pequenas janelas para o olhar, cumprindo
de maneira natural o papel histérico do objeto artistico bidimensional de disponibilizar
ilusdo de espaco e profundidade. A figuragdo concentrada é elaborada através de
composicdes organizadas e acessiveis. As imagens variam entre paisagens e a abstragdo
do lugar vazio. E, em algumas pinturas, como as de céu e mar, percebe-se frequentemente
a representacao relegada em favor do bloco de cor. S3o realizadas tendo como base um
universo cromatico proprio e delicado. Assim, quase abstratas, essas telas parecem
propagar uma luz prépria que ilumina brevemente o espaco a seu redor.

A estranheza da escala é o indice inicial para detectar a atitude renovada que afasta
a acdo do artista do provavel. A escala intimista exige o deslocamento do sujeito, mais
aproximagdo, contato. Horizontes abreviados, por vezes pintados em telas verticais e
quadradas, sdo uma contradigdo em termos e negam a fruicdo lisérgica tal qual oferecida
nas histéricas pinturas atmosféricas de artistas como Claude Lorrain no século XVII, ou
Turner na passagem do século XVIII para o XIX. Estando estes mestres, cada qual em seu
momento, mais claramente conectados a uma ideia de atmosfera sideral, como a do céu
que nos protege.

Impossivel deixar de notar o quanto esse lugar vazio de carater utdpico, esse espaco
livre e desocupado representado nas pinturas, contrasta com o cendrio urbano em que
vive hoje a grande maioria das pessoas. Amontoados nas cidades, enfrentando a demanda
de um cotidiano acelerado, estamos constantemente cercados por um mundo nervoso e
visualmente saturado. Ha pouca chance para o vazio no fim do capitalismo. Tanto na esfera
do real, lugar povoado por ruidos, imagens e os mais diversos objetos, quanto na do virtual,
rapida, aflita e retransfigurada a cada clicada. Dessa perspectiva, a imagem desse espaco
vazio, ficticio e livre, presente nas telas de Lucas Arruda, pode ser lida como uma metéafora
da nossa busca inconsciente por um mundo idealizado, aprimorado. Pode-se enxergar no
equilibrio da justaposi¢do de cores, bem como na breve claridade que emana do quadro
- onde toda a luz é sutilmente coordenada pela cor - essa imagem que corresponde a das
lembrancas idealizadas. A imagem harménica de uma sensacdo gerada por uma memoria
aperfeicoada, amplificada e sentimentalizada, o tipo de lembranca que reelaboramos
em pensamentos repetitivos, por vezes involuntarios. Como quando, sem chance de
escapar de certas memdrias que insistem em retornar, entramos num curioso processo de
aperfeicoamento e vamos "melhorando" a lembranga, na mesma medida em que vamos
nos lembrando daquilo que gostamos e elegemos recordar. Ocasionalmente, dentro desse
processo mental de repeticdo, e ja a beira de um estado de torpor, ocorre o esgarcamento
dos vinculos com o real, que algum dia porventura tenha gerado aquela meméria. O que
resta é apenas uma imagem difusa, uma sensagdo.

A escala e aimagem concentrada propdem ainda uma inusitada transformacdo do lugar
do observador, que se pergunta “onde estou, onde entrei?”. Como marcadores temporais,
as pinturas de Lucas Arruda reportam-se a momentos. Inicialmente confuso sobre exterior
e interior, o sujeito subitamente descobre-se dentro. Mas dentro de onde? Singular
arquitetura ndo moderna, de pequenas janelas. Ampliddo e despojamento excluidos, o
espaco expositivo povoado de janelinhas lateja e deforma, na medida em que o olhar do
observador entra e sai dos diversos mini-mundos apresentados.



Penny sai para passear no novo planeta, onde a nave pilotada por seu pai, o Professor
Robinson, da série americana para TV “Perdidos no espaco”, acaba de pousar. O tempo
estd bom e o planeta classe “M” oferece um bom nivel de oxigénio para se respirar.
Subitamente, no meio do nada, Penny se defronta com um estranho espelho, grande e
imponente, adornado com uma moldura Art-Nouveau. Numa clara referéncia a “Alice
através do espelho”, de Lewis Carroll, Penny entra no espelho e la se encontra com o “génio
do espelho”, que entdo lhe apresenta a singularidade de sua dimensdo. Do interior da
caverna amorfa é possivel alcancgar visualmente qualquer parte do mundo, qualquer lugar
onde se encontre também um espelho. Miltiplas pequenas janelas mostram tanto Judy, a
irm3 loira de Penny, penteando-se na nave, quanto diversos lugares na Terra e em varios
outros planetas.

Assim como na visdo por trds dos espelhos na caverna, representando portais
interdimensionais, as pinturas de Arruda operam como pequenos recortes no espaco e
tempo. Suas imagens fantasticas sdo como aquelas que guardamos na cabeca e vamos
recolorindo a medida que o tempo passa, sendo capazes, assim, de transformar o vinculo
com o real para poder recortar e guardar tdo somente o que interessa. A atracdo da visao
do mundo ideal e a vertigem do movimento do olhar, de entrada e saida de cada quadro,
de cada atmosfera, remetem a vertigem da queda de Alice. Atras do olho, segue o espirito,
mas como o corpo ndo pode ser transportado, abruptamente estamos de volta a sala e,
assim, podemos retornar novamente para dentro da imagem e perfazer tal movimento
infinitamente, experimentando essa espécie de tele transporte poético que o artista
gentilmente nos oferece.
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Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
9,3x12cm

Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
9,3x12cm

Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
9,3x12cm



Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
15x18cm

Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
18x24cm

Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela
17x22cm
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Picadeiro, 2008
6leo e cera sobre tela
30x40cm



Fazenda, 2008
6leo e cera sobre tela
30x40cm
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Sem titulo, 2008
6leo e cera sobre tela, 18 x 24 cm

Fulano, Sicrano, Beltrano, 2008
Sleo e cera sobre tela, 40 x 50 cm



Sem titulo, 2011
6leo e cera sobre tela
18x24cm
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Tudo azul e o céu desbotado, 2009
6leo e cera sobre tela
40 x50 cm



Sem titulo, 2010
Sleo e cera sobre tela, 30 x 40 cm

Aniversdrio, 2011
Sleo e cera sobre tela, 30 x 40 cm
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Sem titulo, da série Chiesa, 2010
Sleo e cera sobre tela, 24 x 30 cm

Sem titulo, da série Chiesa, 2010
Sleo e cera sobre tela, 18 x 24 cm



Sem titulo, da série Chiesa, 2010
bleo e cera sobre tela, 24 x 30 cm

Sem titulo, da série Chiesa, 2010
bleo e cera sobre tela, 30 x 40 cm
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Sem titulo, da série Chiesa, 2010
6leo e cera sobre tela, 30 x 40 cm

Sem titulo, da série Chiesa, 2010
6leo e cera sobre tela, 24 x 30 cm



Sem titulo, da série Chiesa, 2011
Sleo e cera sobre tela, 40 x 50 cm
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Sem titulo, 2010
6leo e cera sobre tela, 30 x 24 cm



Sem titulo, 2010
Sleo e cera sobre tela, 16 x 22 cm

Sem titulo, 2010
Sleo e cera sobre tela, 24 x 30 cm
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Sem titulo, 2010
6leo e cera sobre tela, 24 x 30 cm

Sem titulo, 2010
6leo e cera sobre tela, 24 x 30 cm



Sem titulo, 2011
Sleo e cera sobre tela
30x40cm
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Sem titulo, 2011
Sleo e cera sobre tela, 15 x 25 cm

Sem titulo, 2011
Sleo e cera sobre tela, 18 x 24 cm



Sem titulo, 2011
6leo e cera sobre tela
24x30cm

Sem titulo, 2012

6leo e cera sobre tela
24,5x30,5cm

. Semtitulo, 2011
bleo e cera sobre tela
18x24cm
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Sem titulo, 2012
6leo sobre tela
60x61cm



Sem titulo, 2011
Sleo sobre tela
60 x 60 cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
Sleo sobre tela
40 x 40 cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
30x30cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo obre tela
50x50cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
50x50cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre linho
30x34cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre tela
40x47cm
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Sem titulo (da série
Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
24x30cm

Sem titulo (da série
Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
24x30cm



Sem titulo (da série
Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela

24x30cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre madeira
23,5x30cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre tela
18x24cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre tela
24x30cm

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre tela
18x24cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
18x24cm

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
6leo sobre tela
18x24cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2013
6leo sobre tela
24x30cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2016
6leo sobre tela
30x34cm
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Sem titulo
(da série Deserto-Modelo), 2015
6leo sobre tela

24x30cm



Sem titulo (da série
Deserto-Modelo), 2016
6leo sobre tela
30x34cm

Sem titulo (da série
Deserto-Modelo), 2016
6leo sobre tela
30x34cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2014
Sleo sobre tela
24,5x30cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2019
bleo sobre tela, 30 x 34 cm

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2018
bleo sobre tela, 30 x 37 cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2018
6leo sobre tela, 30 x 35 cm

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2021
bleo sobre tela, 50 x 60 cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2015
6leo sobre tela
30x34cm

73



74

Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2018
6leo sobre tela
30x37cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
24 x30cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre tela
38x44cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
Sleo sobre tela
30x37cm
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Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre linho
60x72cm



Sem titulo (da série Deserto-Modelo), 2020
6leo sobre linho
60x73cm
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LUCAS ARRUDA

Lucas Arruda nasceu em 1983 em Sado Paulo,
onde vive e trabalha. Formou-se em Artes
Plasticas na Universidade Santa Marcelina,
também na cidade de Sdo Paulo.

Sua pesquisa, com carater existencial, se
desenvolve em torno da manifestacdo da
paisagem, pensando e experimentando nossa
capacidade de refletir pela mediacdo da luz e
do horizonte. Através de pinturas, projecdes de
slides, filmes e instala¢des de luz, seus trabalhos
existem no ponto de tensdao entre aparicao
e vazio, figuracdo e abstracao.

Em 2019, o trabalho de Lucas Arruda foi
tema de uma mostra retrospectiva no museu
Fridericianum, em Kassel, na Alemanha, que
reuniu obras de mais de uma década da carreira
do artista. Outras exposi¢oes individuais
incluem: Indipendenza (Roma), Pond Society
(Xangai), Lulu (Cidade do México), Pivd (Sdo
Paulo), Mendes Wood DM (Sao Paulo, Bruxelas
e Nova lérque) e David Zwirner (Londres
e Nova York). Dentre as suas mostras coletivas,
destacam-se as apresenta¢des no Palais de
Tokyo (Paris), Instituto Tomie Ohtake (Sao
Paulo), Fondation Beyeler (Basiléia), Museo del
Barrio (Nova York) e na Pinacoteca do Estado de
S3do Paulo. Arruda participou também de bienais
e festivais de arte em diversas partes do mundo,
incluindo o Dhaka Art Summit, em Bangladesh,
a Bienal de Coimbra, em Portugal e a Bienal do
Mercosul, em Porto Alegre, Brasil.

O seu trabalho foi ainda foco de trés publicagdes
monograficas, sendo a primeira editada pela
Cahiers D’Art em 2018, a segunda pela David
Zwirner Books em 2020 e a mais recente pela
Walther Konig em colaboragdo com o museu
Fridericianum. Obras do artista integram
colegBes institucionais tais como Tate Modern,
Stedelijk Museum, Solomon R. Guggenheim
Museum, Fondation Beyeler, Centre Pompidou,
Thyssen-Bornemisza Art Contemporary e
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.
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