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Fernando Vilela

vista 4 (detalhe), 2025 /
impressao e dleo sobre tela de
linho /30 x20 cm

02 - 30 AGOSTO 2025 cateria lzabel Pinheiro

Nesta exposicao, Fernando Vilela apresenta dois grupos de
trabalhos, produzidos em 2024 e 2025. Desenhos em larga
escala, realizados com grafite liquido, tinta acrilica e éleo
sobre papel de algodao e pinturas em pequeno formato, feitas
com impressao, fotografia e 6leo, sobre tela de linho. AQUI
resulta da investigacdao de universos narrativos que Vilela
vem trabalhando recentemente, operando com a mistura das
linguagens do desenho, da pintura, da gravura e da fotografia.
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A producao de Fernando Vilela. Aqui, do lado de ca da quarta parede Tadeu Chiarelli

Fernando Vilela

fresta 1, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao/
170x152 cm
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Em seu livro From art to theatre, o diretor e historiador do teatro, o norte-
americano George R. Kernodle, realizou um estudo em que apresentou e
discutiu as ligagdes entre teatro, pintura, tableau vivant e arquitetural.
Focado no Primeiro Renascimento?, Kernodle, a certa altura, discute como
na Italia, o teatro se viu impregnado pelos saberes pictoricos constituidos
no século 15, relativos a ilusdo tridimensional — a perspectiva linear —, e
como tal conhecimento teria migrado da pintura para o teatro, influindo na
concepgao arquitetonica dos palcos e na producdo de cendrios.

Nagquele periodo, tanto a pintura quanto o teatro baseavam suas respectivas
estruturas na figura geométrica do retdngulo. No caso do segundo, o palco
era delimitado por trés planos fisicos (o fundo e as duas laterais) e um plano
virtual, a frente do espectador, plano esse que comecaria a ser conhecido
como a “quarta parede”. O cendgrafo — quase sempre um pintor e/ou
arquiteto — fazia uso da perspectiva para ampliar a ilusdo de profundidade
do palco. Tudo ali ocorria para além da quarta parede: quando a pesada
cortina se abria, um mundo ilusoério se apresentava por meio de dispositivos
arquitetonicos e pictoricos que auxiliariam na criagdo de espagos fechados
ou abertos, dependendo das necessidades dos encenadores.

1 KERNODLE, George R. From art to theatre. Form and Convention in the
Renaissance. Chicago and London: The University of Chicago Press, 1944. Fifth Impression,
1970.

2 Embora o interesse do livro seja justamente o Renascimento, o autor traga um
grande panorama das contaminagdes entre arte e teatro, vindo desde a Grécia antiga, até o
Barroco.



Por sua vez, a pintura também iria operar como possuidora dessa quarta
parede invisivel, entre a realidade e a realidade da pintura.’

Seria interessante aprofundar o transito que, desde a Idade Média, existe
entre a pintura e a cenografia, e vice-versa. E, dentro deste assunto, caberia
mencionar a experiéncia do pintor francés, ativo durante o século 17,
Nicolas Poussin. Em seu livro Nicolas Poussin: Dialectics of painting,
o estudioso alemdo Oskar Bitschmann, ao refletir sobre como o pintor
pensava o desenho — tanto em sua dimensdo autébnoma, como em relagdo
a pintura —, atenta para uma pratica que merece ser descrita*: a certa altura

3 Paulatinamente, a pintura, assim como a cenografia, ira incorporar outras estruturas
perspéticas, como a perspectiva aérea, entre outras. Por outro lado, uma curiosidade: muitas
pinturas, ainda nos séculos 16, 17 e depois chamardo a atencdo para a quarta parede ao
localizarem seus personagens como que tentando ultrapassar aquele limite. Como exemplo,
poderiam ser lembradas as seguintes pinturas: Cristo abengoando, 1500-1501, de Gerard
David, (The Metropolitan Museum of Art, Nova York) e Duas mulheres na janela, 1660,
de Bartholomé Murillo (National Gallery of Art, Washington D.C.). Na cena brasileira, O
garoto (estudo), 1886, de Almeida Jr. (Colcdo particular) também poderia ser arrolado como
exemplo.

4 BATSCHMANN, Oskar. Nicolas Poussin: Dialects of painting. London:
Reaktion Books, 1994.

Serlio’s Tragic Scene, 1545. In:
KERNODLE, Ceorge R. From Art
to Theatre. Form and Convention
in the Renaissance. Chicago &
London: The University of Chicago
Press, 1965, p. 182.

Serlio’s Comic Scene, 1545. In:
KERNODLE, George R. From Art
to Theatre. Form and Convention
in the Renaissance. Chicago &
London: The University of Chicago
Press, 1965, p. 183.
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de seu texto Batschmann observara que era costume de Poussin iniciar seu
processo de criagdo, moldando figurinhas em cera que ele, entdo, dispunha
sobre um tablado, junto a outras miniaturas cenograficas, representando
elementos paisagisticos e/ou ruinas de arquitetura. Terminada a montagem
dessa espécie de teatro de brinquedo, o pintor, entdo, envolvia esse pequeno
palco com uma caixa (provavelmente de madeira ou cartdo) com cinco
lados. A sexta lateral da caixa, aberta, era colocada para baixo. Feito isto, o
pequeno teatro com figurinhas de cera ficava fechado. Poussin, entdo, criava
alguma abertura lateral para a entrada de luz e, no plano dianteiro produzia
um pequeno orificio de onde podia ver a cena do seu teatrinho, dentro da
caixa. Somente ai o artista comecava a fazer o desenho, que poderia ou ndo,
mais tarde, transformar-se em uma pintura.’

Essa pratica, também desenvolvida por artistas como Tiziano e El Greco,

5 Idem, pag. 27 e segs. Sobre as técnicas de Nicolas Poussin, consultar também
BEENY, Emily/ WHITLUM-COOPER, Francesca. Poussin and the Dance. Los Angeles: J.
Paul Getty Museum; London: National Gallery Company 2021.



entre outros, demonstra, a meu ver, como pintura e teatro estdo visceralmente
conectados, produzindo transagdes ainda muito potentes®.

2

Durante séculos, o desenho, a pintura e as varias modalidades de estampas
(xilogravura, gravura em metal etc.), se utilizaram do esquema de
representacdo do espago, incialmente pautado no uso da perspectiva linear
para, com o tempo, absorver outros esquemas de representagdo. Passaram-se
séculos e a “caixa de Poussin” — mantida ou adaptada as varias necessidades
dos artistas — continuou a ser utilizada para a criagdo do espago tridimensional
ilusorio.

Este processo continuaria a ocorrer durante o século 19, com a criagdao da
fotografia. Nao € por acaso que o dispositivo em que a imagem se processava
tinha o nome de camera (cdmara): originalmente um recinto fisicamente
delimitado, em que algumas das primeiras experiéncias de representacdo
em perspectiva foram produzidas, mais tarde substituidas por caixas
retangulares, assemelhadas aquelas usadas por Poussin e outros artistas.

Assim, a camera fotografica nada mais era do que a miniaturiza¢do de uma
camera escura, dedicada a captacdo de imagens e consequente impregnacao
da luz no material filmico. Esse transito entre o palco italiano e a pintura
e, agora, também entre eles e a fotografia traria para essa ultima muito da
sensacao de que nela também existiria a quarta parede, separando a imagem
ali reproduzida da realidade cotidiana (sobretudo aquela de paisagem urbana
e rural).

3

No mesmo século em que se viu a fotografia surgir ¢ se espalhar como
“verdade”, (embora mantivesse o artificio da perspectiva linear 14 do
Renascimento), comega a ser percebida na produgdo de alguns pintores,
certa insatisfacdo com a dimensdo ilusdria da pintura, uma espécie de
esgotamento das artimanhas criadas e usadas pela propria pintura para
esconder suas especificidades’.

6 Para uma pratica contemporanea semelhante a essa desses antigos pintores, lembro
das maquetes de instalagdes produzidas pelas artistas brasileiras Regina Silveira e Ana Maria
Tavares.

7 Seria interessante aqui recuperar o texto “Pintura modernista”, de Clement
Greenberg que, apesar do esquematismo, explicita como a pintura moderna vai se caracterizar
por deixar de lado expedientes técnicos criados para disfar¢ar sua condigdo bidimensional,
como a perspectiva aérea, o claro-escuro etc. GREENBERG, Clement. “Pintura Modernista”.
In FERREIRA, Gléria/Mello, Cecilia Cotrim de. Clement Greenberg e o debate critico. Rio
de Janeiro: Funarte/Jorge Zahar, 1997, 101 e segs.

Nicolas Poussin. STUDY FOR THE
REALM OF FLORA, ca.1627. Pen
and brown ink and brush and
brown wash over red chalk on pale
buff paper 211x 291 cm

’

E naquele periodo que varios artistas comecardo a enfatizar a
bidimensionalidade do quadro, o fato dele se constituir de matéria sobreposta
a um plano bidimensional. Impressionistas e pos-impressionistas, por
exemplo, das mais diversas maneiras, sublinhavam a ag@o do pincel sobre
a tela para reivindicar a dimensédo plana da pintura, algo que ela ndo dividia
com nenhuma outra das belas artes.

Se continuarmos a usar a metafora da quarta parede para pensar também a
pintura, seria possivel afirmar que aquele “muro” comecaria a ruir, em um
processo, digamos, de desalienagdo, tanto do pintor quanto do espectador.

Ja no universo do teatro, seria sobretudo com as proposigdes do dramaturgo
alemdo Bertolt Brecht, na primeira metade do século passado, que a quarta
parede comega a ruir. Em cena, atuando, de repente o ator ou a atriz dirige-
se a plateia, rompendo a convengdo que limitava a experiéncia teatral em
dois universos distintos: de um lado a representacdo do real, com os atores
e atrizes, cenarios, dispositivos cénicos etc., do outro a realidade da plateia.
Romper essa experiéncia dual era uma estratégia, uma forma de engajar o
espectador e a espectadora no cerne do que vinha sendo discutido em cena,
uma estratégia também de desalienag@o e de engajamento estético e politico
do publico.

Por sua vez, se no caso do retrato fotografico é possivel, aqui e ali, perceber



uma implacavel relacdo de consciéncia mutua entre o retratado € quem
observa sua imagem, nos outros géneros, a fotografia se manteve confinada
para além da quarta parede durante os séculos 19 e 20, sendo raros os
artistas que, mesmo produzindo fotografias aparentemente convencionais,
driblavam os esquemas de veracidade que dominavam (e ainda dominam)
a linguagem®.

4

Todas essas questdes lembradas acima, voltaram a povoar minha mente a
partir da visita que fiz ao atelié do artista paulistano Fernando Vilela, com a
inten¢do de conhecer melhor sua produgéo para escrever sobre ela.

Observando sua producdo espalhada pelas paredes e mesas de seu atelié,
excitei-me ao visualizar aquela profusdo de trabalhos, uma verdadeira
hibridagdo de linguagens.

A meu ver, as obras de Vilela podem ser pensadas como pontos de confluéncia
entre fotografia, gravura e pintura, conjunc¢do que raras vezes surge resolvida
de maneira pacifica, pelo contrario. Seus trabalhos poderiam ser entendidos
como palco para contenciosos, disputas entre as linguagens e seus artificios,
disputas entre apresentagdo e representacao do real.

Assim, foi impossivel observar seus trabalhos e ndo deixar que pululassem
na minha cabeca as consideragoes de Kernodle (lidas ha tanto tempo),
sobre os transitos entre pintura, arquitetura e cenografia, a pratica de
Nicolas Poussin, afeito a produzir teatrinhos como base para seus desenhos
¢ pinturas, as consideracdes de Greenberg sobre as especificidades de
linguagem, os ensinamentos de Brecht etc. Todas essas lembrancas surgiam
em minha mente enquanto trocava ideias com o artista € via o que ele tinha
recentemente produzido: imagens construidas, em sua maioria (mas nao
apenas), a partir da sobreposi¢do de formas graficas expressivas, as vezes
sobre imagens fotograficas quase submersas nos grafismos. E sobre todos
esses embates entre desenho e imagem fotografica, ha, ainda, a sobreposicao
de retdngulos monocromaticos produzidos com tinta acrilica ou a 6leo.

Sdo complexos os processos que Fernando Vilela utiliza até chegar aos
resultados por ele apropriados. Com o objetivo de possibilitar ao visitante

8 Restringindo a questio a cena brasileira, chamaria a atengo para o uso subversivo
que o fotografo Luiz Braga costuma fazer de todo o aparato fotografico que utiliza, enfatizando,
em suas fotos “humanistas”, a dimensdo artificial do meio. J4 no campo mais amplo do uso
que determinados artistas visuais vém fazendo com a apropriagdo da imagem fotografica,
atento para as produgdes de Anna Bella Geiger, Regina Silveira e Rosangela Rennd, entre
outras e outros. Essas artistas também desafiam a “verdade” fotografica, salientando, das
mais diferentes maneiras, o carater artificial do meio.
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Fernando Vilela

soldado, 2025 / grafite e éleo
sobre papel de algodao /

30x 40 cm

Fernando Vilela

drone, 2025 / grafite, éleo e
acrilico sobre papel de algodao /
152 x 200 cm

da mostra uma aproximacdo de pelo menos parte desses processos, seguem
mais algumas consideragoes.

5

O que tem interessado a Fernando nos tltimos tempos sdo imagens da guerra
na Ucrania, os disparates genocidas que vém ocorrendo na Faixa de Gaza,
ou seja, imagens de conflito, de disputa de territérios, onde vidas, sobretudo
as de civis, tendem a valer muito pouco, ou praticamente nada. Ou seja, para
Fernando, as imagens que o interessam sdo aquelas que registram locais
conflagrados, palcos para embates entre for¢as antagénicas ou, ainda, cenas
de absoluta destruigao.

Porém, em paralelo, ao artista também interessam imagens de locais
abandonados ou praticamente abandonados, presentes em cidades, as mais
diversas, espécies de territorios remanescentes de outros tipos de conflitos.

Esses ultimos trabalhos de Fernando foram produzidos mais ou menos da
seguinte maneira: ele, sobre uma tela de linho bege acinzentado, aplica
uma imagem fotografica em que, antes, ele acentuou os aspectos graficos.
A imagem, com seu grafismo negro, €, assim, sobreposta a materialidade
do suporte que — harmonizando-se ao negro das linhas da imagem — passa a
funcionar como cor.



Para quebrar a ilusdo de espago tridimensional estabelecida pela imagem
fotografica transformada em desenho e impressa na tela, Fernando preenche
uma ou mais areas da pega com tinta a 6leo de uma cor sempre em contraste
com a harmonia entre o negro e o bege.

Ao tomar uma area da imagem que representava o fundo de uma determinada
cena e pinta-la de vermelho, por exemplo, Fernando rompe com o tradicional
esquema representacional ali contido, destroi a quarta parede da imagem,
interferindo na percepc¢do de quem a observa. Ele a desnaturaliza, tornando-a
estranha a si mesma.

6

O mesmo — e de forma ainda mais contundente — ocorre nas cenas
construidas por Fernando a partir de imagens fotograficas que representam
ruinas causadas por ataques aéreos e outros tipos de agressoes letais contra
populagoes civis.

Interessante assinalar que, ao criar imagens graficas, desenhos, a partir de
fotografias, Fernando repete uma pratica que varios artistas, desde o século
19, realizam: a imagem fotografica usada como indice, esboco, pretexto
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Fernando Vilela

palafitas 1, 2025 / impressao e
6leo sobre tela de linho /
30x40cm

Fernando Vilela

cidade 2, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao /

152 x 200 cm

para a produgdo de novas imagens’. Um procedimento ja naturalizado,
convenhamos, mas pautado em uma oposi¢do, em um conflito sobre o qual
esquecemos de colocar reparo, pois, afinal, estd implicita uma disputa no
uso de imagens supostamente apenas mecanicas para a producio de outras
marcadamente carregadas de subjetividade. Nota-se nitidamente que,
na retomada dessa estratégia por Fernando, estd presente o objetivo de
reumanizar as imagens de guerra cuja frequéncia quase infinita nos tornou
indiferentes a elas.

Portanto, desnaturalizando a imagem fotografica, ao transforma-la em
desenho, o artista traz a questdo dos conflitos que deveria afligir a todos
nos para o campo da luta entre a fotografia e o desenho. Ou seja, ele traz
o palco da guerra entre opressores ¢ oprimidos para o campo da guerra
entre linguagens. E exatamente como todo artista pode e deve (ou deveria)
proceder: traduzir para o campo da linguagem a tematica (politica ou nio)
que ele quer explorar.

Mas, como ¢ possivel verificar, Fernando n2o se contenta em apenas chamar

9 Na cena internacional, poderiam ser lembrados aqui artistas como Ingres,
Delacroix, Degas e Picasso, entre outras e outros. Na cena brasileira, Victor Meirelles, Pedro
Américo e Tarsila do Amaral, entre outros e outras.



a atencdo para o conflito bélico transformado em conflito plastico — o que
poderia ser uma manifestacdo de bom-mocismo. Para evitar que sua producao
serestrinja a ma consciéncia burguesa, Fernando, sempre que julga pertinente
ao seu enfoque como artista, sobrepde ao palco da guerra simbolizado pela
guerra entre fotografia e desenho, um ou mais retangulos produzidos com
tinta acrilica ou a 6leo. Esses retdngulos frios, impassiveis e tremendamente
bidimensionais, ndo deixam que o espectador ou a espectadora se envolva
com a imagem a sua frente a ponto de se esquecer de suas responsabilidades
enquanto cidaddos e cidadas.

Impedidos de mergulharmos na ilusdo propiciada pela imagem/palco,
observando a producdo de Fernando Vilela, somos jogados de volta para
a realidade, passando a perceber aquilo que esta a nossa frente e a nos
mesmos. Somos participes de uma mesma realidade em que as indagagdes
supostamente contidas nas imagens trabalhadas pelo artista ndo estdo mais
“la”, do outro lado da superficie da imagem, mas “aqui”, onde todos devemos
nos posicionar sobre o que estamos testemunhando.
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Fernando Vilela

cidade 2 (detalhe), 2025 / grafite e
6leo sobre papel de algodao/

152 x 200 cm
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Fernando Vilela
mar, 2025 / grafite e éleo sobre
papel de algodao /152 x 200 cm
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Fernando Vilela
cidade 1, 2025 / grafite e éleo sobre
papel de algoddo /124 x 200 cm

Fernando Vilela
cidade 1 (detalhe), 2025 / grafite e leo
sobre papel de algodao / 124 x 200 cm
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Fernando Vilela

vista 9, vista 10 e vista 4, 2025/
impressao e 6leo sobre tela de
linho /30 x 20 cm
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Fernando Vilela

cidade 2, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao /

152 x 200 cm

24



vista da exposicao
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[na pagina seguinte]
Fernando Vilela

cidade 5, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algodao/

152 x 200 cm
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Fernando Vilela
vista 3, 2025 / impressdo e 6leo
sobre tela de linho / 30 x 20 cm

Fernando Vilela
vista 6, 2025 / impressao e 6leo
sobre tela de linho / 30 x 20 cm
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vista da exposicao
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Fernando Vilela

pdssaro 3, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algodao/
26 x26cm

Fernando Vilela

pdssaro 7, 2025 / grafite e éleo
sobre papel de algoddo/
30x40cm




Fernando Vilela

pdssaros, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algodao/
30x40cm

Fernando Vilela

pdssaro 4, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algoddo/
40x60cm
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Fernando Vilela

pdssaro 1, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao/
30x40cm

Fernando Vilela

pdssaro 5, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algoddo/

60 x40 cm
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vista da exposicao

Fernando Vilela

fresta 1, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao/

170 x152 cm
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Fernando Vilela
vista 8, 2025 / impressao e éleo
sobre tela de linho / 30 x 20 cm

Fernando Vilela

comunidade, 2025 / grafite e éleo
sobre papel de algodao/
124 x 160 cm

[na pagina seguinte]
Fernando Vilela

comunidade (detalhe), 2025 /
grafite e dleo sobre papel de
algodao/ 124 x 160 cm
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Fernando Vilela
vista 11, 2025 / impressao e 6leo
sobre tela de linho / 30 x 20 cm

Fernando Vilela
vista 13, 2025 / impressao e 6leo
sobre tela de linho / 30 x 20 cm

Fernando Vilela

cheia 2 (detalhe), 2025 / grafite e
6leo sobre papel de algodao/

152 x91cm




Fernando Vilela

palafita 7, palafita 2, palafita 1,
palafita 4, 2025 / impressao e éleo
sobre tela de linho /30 x40 cm




Fernando Vilela

vista 7, (detalhe) 2025 / impressao
e 6leo sobre tela de linho /
30x20cm

Fernando Vilela

vista 7, 2025 / impressao e 6leo
sobre tela de linho /
30x20cm
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Fernando Vilela
vista 6, 2025 / impressao e 6leo
sobre tela de linho / 30 x 40 cm

Fernando Vilela

cidade 2, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao/

152 x 200 cm
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vista da exposicao
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Fernando Vilela

fumaca 1, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algodao /
53x32cm

Fernando Vilela

fumaca 2, 2025 / grafite e 6leo
sobre papel de algodao /
53x32cm

59



60

Fernando Vilela

soldado, 2025 / grafite e éleo
sobre papel de algodao /
30x40cm

Fernando Vilela

parada 1, 2025 / grafite e dleo
sobre papel de algodao /

152 x M8 cm




AQUI

E aqui

Onde estamos

Onde eles estdo
Onde estamos todos
Neste momento

Nos rastros do grafite

Nas manchas carregadas pela agua que espalham fumacas liquidas
A realidade fugidia escorre por nossos dedos

Aqui é Sdo Paulo, é Porto Alegre, € Amaz6nia

Aqui é Gaza, é Ucrania, € Ira

Aqui é lar, € um lugar ermo, uma ilha que afunda no mar

Uma rocha se deslocando no espago

O rosto sempre iluminado pela pequena tela de luz
Escorregamos nossas digitais sedentas por imagens
Dezenas de videos com misseis explodindo

Nos habituamos ao horror

Retangulos pretos sobre os desenhos nos lembram

Que eles sdo imagens

Sao fotografias, fragmentos frageis de uma realidade sempre incompleta
Mas o retangulo nao é ilusao

E bloco fisico de tinta sobre o corpo do papel

O retangulo sélido na mao é o momento presente

Nele, 0 aqui-agora sdo imagens distantes

A atencao flutua

Desenho na busca de reencontrar
A carne de algo que aconteceu
Fernando Vilela

vista 1, 2025 / grafite e 6leo sobre
papel de algodado / 81x 120 cm Fernando Vilela



Fernando Vilela em seu atelié em Sao Paulo.

65



Fernando Vilela é artista, escritor e educador. Possui
trabalhos no Museu de Arte Moderna (MAM) de Sao
Paulo, no Museu de Arte Contemporanea (MAC USP-
SP), na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, no Museu
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro e no Museu de
Arte Moderna (MoMA) de Nova lorque.

@fe.vilela | www.fernandovilela.com.br
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