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RESUMO

Eu briguei com um cabra macho
Mais ndo sei 0 que se deu.

Eu entrei pru dentro dele.

Ele entrou pru dentro deu,

E num zuadé&o daquele

N&o sei se eu era ele

Nem sei se ele era eu.

(Zé Limeira)



SOUZA, Caiua de. Em Busca de Busca: Fragmentos de Um Artista Em Processo.
Salvador, 2025. Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Programa de POs-
Graduacao em Artes Visuais, Escola de Belas Artes, Universidade Federal da Bahia.

A dissertagdo investiga a pratica artistica contemporanea a partir de um estudo de
caso centrado na obra do artista visual Busca. Trata-se de uma pesquisa teorico-
poética construida por meio de entrevistas, escritos de artista, documentos de
processo e analises de obras, articulando esses materiais como formas legitimas de
producédo de conhecimento. O trabalho assume como hipdtese que a fala do artista
em primeira pessoa constitui uma via epistémica relevante para o campo das artes,
capaz de gerar reflexdo critica e tensionar os modos tradicionais de validacao
académica. A estrutura da dissertacdo propde um jogo entre diferentes vozes, a do
artista, a de outros criadores brasileiros e a do pesquisador, produzindo zonas de
contato entre relato, imagem e pensamento. Os procedimentos metodoldgicos adotam
uma escuta atenta como ponto de partida, deslocando o foco da interpretacéo para o
didlogo, e da traducdo tedrica para a expansdo das poéticas. A pesquisa percorre
temas como precariedade, economia simbdlica, gesto e desvio, atravessando obras
que lidam com o cotidiano, o humor e a materialidade da linguagem. A andlise
evidencia como o trabalho de Busca formula uma critica aos dispositivos que regulam
a producao e circulacdo da arte. Ao final, o estudo reafirma o potencial dos escritos
de artista como forma de pensamento situada, incorporada e indissociavel do fazer,

propondo um modo de pesquisa que opera entre teoria e pratica, sem hierarquias.

Palavras-chave: arte contemporanea; processo criativo; escritos de artista; entrevista;

poética visual.



RESUMEN

SOUZA, Caiua de. En Busca de Busca: Fragmentos de un Artista en Proceso.
Salvador, 2025. Disertacion (Maestria en Artes Visuales) — Programa de Posgrado en

Artes Visuales, Escuela de Bellas Artes, Universidad Federal de Bahia.

La disertacion investiga la practica artistica contemporanea a partir de un estudio de
caso centrado en la obra del artista visual Busca. Se trata de una investigacion teorico-
poética construida a través de entrevistas, escritos de artista, documentos de proceso
y analisis de obras, considerando estos materiales como formas legitimas de
produccion de conocimiento. El trabajo parte de la hipotesis de que la voz en primera
persona del artista constituye una via epistémica relevante para el campo del arte,
capaz de generar reflexion critica y tensionar los modos tradicionales de validacion
académica. La estructura de la disertacion propone un juego entre distintas vocés, la
del artista, la de otros creadores brasilefios y la del investigador, generando zonas de
contacto entre relato, imagen y pensamiento. El enfoque metodolégico adopta la
escucha atenta como punto de partida, desplazando el foco de la interpretacion al
dialogo, y de la traduccion tedrica a la expansiéon de las poéticas. La investigacion
recorre temas como la precariedad, la economia simbdlica, el gesto y el desvio,
abordando obras que trabajan con lo cotidiano, el humor y la materialidad del lenguaje.
El andlisis evidencia como la obra de Busca formula una critica a los dispositivos que
regulan la produccién y circulacion del arte. Finalmente, el estudio reafirma el potencial
de los escritos de artista como una forma de pensamiento situada, encarnada e
indisociable del hacer, proponiendo un modo de investigacién que opera entre teoria

y practica, sin jerarquias.

Palabras clave: arte contemporaneo; proceso creativo; escritos de artista; entrevista;

poética visual.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo se estrutura sobre dois eixos fundamentais, que funcionam de
forma interdependente e permeiam toda a escrita. O primeiro grande eixo consiste em
uma andlise comparativa entre os relatos de um artista de inser¢do mediana (cuja
atuacado nao figura entre os eixos centrais do sistema das artes) e de artistas
brasileiros e estrangeiros que integram o periodo da arte contemporanea, atuando ou
tendo atuado dos anos 1960 até a atualidade, e que séo estabelecidos pelo mercado
de arte e reconhecidos no meio artistico. O objetivo é investigar as convergéncias e
divergéncias entre esses diferentes posicionamentos e perspectivas sobre a arte e 0
processo criativo. Esta investigacao foi dividida em trés capitulos: o primeiro trata de
conceitos mais gerais e abstratos da arte; o0 segundo aborda trabalhos especificos e
seu desenvolvimento; e o terceiro apresenta uma reflexdo que articula os dois

capitulos anteriores.

A deciséo de focar em um artista ativo em Salvador foi tomada com o intuito de
explorar suas opinides sobre arte e processo criativo em um contexto especifico,
visando elucidar dindmicas mais amplas das poéticas visuais contemporaneas, ou
seja, compreender 0 macro por meio da analise do micro. A coleta de dados estendeu-
se por aproximadamente dois anos e incluiu uma variedade de formatos de entrevista,
organizadas em dois blocos principais: um voltado a conceitos e ideias abstratas
relacionadas a arte, e outro centrado na analise de trabalhos especificos do artista,

abordando formas, procedimentos e ideias.

O segundo grande eixo concentra-se nNos escritos e entrevistas de diversos artistas,
considerados aqui como fontes tedricas primarias para a pesquisa. Esta escolha
metodoldgica visa proporcionar uma compreensdo mais profunda das visées e
experiéncias dos proprios artistas, permitindo uma analise critica e reflexiva ancorada
em narrativas auténticas e contextualizadas. Como n&o encontrei precedentes desse
uso em dissertacdes e teses no campo da arte durante minhas pesquisas, explicarei

detalhadamente, a seguir, as razdes dessa escolha.

Os escritos de artistas sdo, como 0 nome sugere, textos elaborados pelo

préprio artista (especificamente, neste contexto, o artista visual), nos quais ele relata
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conceitos, reflexdes, poéticas e toda sorte de elucubracdes que tém ligacao direta ou
indireta com seu fazer artistico. Uma importante referéncia para o tema € a artista e
pesquisadora Sandra Rey, com destaque para seu artigo “Os escritos de artistas como
elemento meta-artistico”, no qual a autora define os escritos de artista da seguinte

forma:

‘O que denominamos como escritos de artista € o registro da
elaboracéo de um pensamento ancorado no processo criativo. Levam
em conta os elementos constituintes do trabalho de arte e as
subjetividades que ocorrem no ato de criagdo. Enfim, aproximam as
motivacfes e balizam os parametros do processo de criagdo. Além
disso, permitem delimitar o campo de atuacdo da produgéo e, por
extensdo, refletem as condicbes que essa producdo se da,
constituindo-se como uma forma de reflexdo sobre a arte.” (REY,
2018, p. 3235).

Tanto Rey (2018, p. 3230) quanto Ferreira (2006, p. 10) apontam o periodo
entre 0s anos 1960 e 1970 como um marco importante para os escritos de artistas,
guando os textos deixam de ser manifestos sobre movimentos e passam a explicitar
questbes pessoais e conceituais proprias de cada artista. E a partir desse periodo que
0S escritos ganham corpo, permitindo ao artista explicitar os porqués de seus
trabalhos, abandonando a posicdo de ser explicado por terceiros. Como afirma
Ferreira (2006, p. 10): “A tomada da palavra pelo artista significa seu ingresso no
terreno da critica, desautorizando conceitos e criando novos, em franco embate com

os diferentes agentes do circuito.”

Embora hoje sejam conhecidos e debatidos, com espaco garantido em livros,
ensaios, artigos e diversas publicacdes, os escritos de artistas, sobretudo na pesquisa
académica, ainda costumam figurar como textos complementares, geralmente
voltados a biografia ou a poética de um artista especifico. Em geral, recorre-se a
tedricos de outras areas do conhecimento (como filosofia, psicologia, antropologia,
entre outras) para respaldar teoricamente a pesquisa. A proposta desta dissertacao é

gue esses materiais possam ser assumidos como base para uma teoria das artes.

O periodo de popularizacao e difusdo dos escritos de artistas coincide com um
momento de maior liberdade para esses autores, quando passam a tomar a palavra
para si e a falar sobre o préprio trabalho. Em 1967, no texto “Paragrafos sobre arte

conceitual”’, Sol LeWitt declara logo no inicio: “O editor me escreveu que é a favor de
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evitar ‘a nogao de que o artista € uma espécie de macaco que tem de ser explicado
pelo critico civilizado’. Isso devia ser uma boa noticia tanto para os artistas quanto
para os macacos.” (LeWitt, 2006, p. 176). Esse comentario jocoso é apenas um
exemplo, entre tantos encontrados nos escritos de artistas, que evidencia como a
necessidade de falar por si estava presente nesse periodo. Mostra como os artistas
assumiram uma posicao intelectual que, além da criacdo de suas obras, incluia
também a expressio verbal de suas ideias. E essa tomada da palavra que estabelece
a relagcéo entre arte e teoria, ponto crucial para o rompimento com a arte moderna e o

surgimento da arte contemporanea. Em outras palavras:

Entre os anos 60-70 caem por terra as iniciativas de circunscrever a
arte as formas e categorias mais tradicionais; a ideia de arte amplia-
se de tal maneira que diversas formas e conceitos de arte passam a
coexistir em situagdo de simultaneidade e contingéncia, e a se
friccionar nas manifestacdes artisticas. (REY, 2018, p. 3230)

Apesar dessa reivindicacéo feita pelos artistas que modificou as relacdes entre
arte e critica, especialmente na validacdo da propria arte, ainda é raro encontrar
pesquisas académicas em artes diretamente balizadas por escritos de artistas.
Geralmente, esses escritos aparecem apenas em conexao direta com discussbes
sobre poética, sendo a teoria propriamente dita reservada a autores ja consagrados e
esperados pela academia, como Foucault, Freud, Deleuze e Guattari, Danto, entre

tantos outros que figuram com frequéncia nas bibliografias das pesquisas em artes.

Parece haver uma exigéncia de validacdo intelectual que ndo pode ser
conferida pelos préprios artistas, sendo considerado obrigatorio recorrer a outras
areas do conhecimento. N&o se trata aqui de questionar a legitimidade de nenhum
tedrico ou teoria utilizada na pesquisa em artes, mas sim de problematizar certas
convencdes académicas, em especial a repeticdo de determinados referenciais
tedricos. Se, como afirma Rey (1996, p. 83), “na arte, o artista segue ou inventa um
certo numero de regras que lhe permitem criar uma visdo de mundo singular”, buscar
outras formas de orientar teoricamente o texto seria também um caminho legitimo

para compreender e construir essa visao de mundo.

Os questionamentos levantados pelos artistas em seus escritos, ao desafiar o
papel do critico e reivindicar sua autonomia para falar de si e de seus pares, podem
também ser interpretados como uma defesa de uma teoria das artes pensada por
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artistas. Martial Raysse, pintor francés e um dos criadores do Nouveau réalisme faz a

seguinte afirmacédo a esse respeito:

Acredito que hoje é hora de nos defendermos a nés mesmos, e que
o criador deve ser seu proprio explicador, sobretudo ja que ele viveu
as aventuras de trabalho de seus companheiros de todos os dias; ndo
ha razéo para que ele ndo explicite melhor do que ninguém as obras...
REYSSE, 2006, p. 53 e 54)

Enquanto o coletivo de artistas britanicos Art&Language, falam de um ponto ainda
mais especifico, tratando diretamente da teoria da arte:

O conteudo da idéia do artista € expresso por meio das qualidades
semanticas da linguagem escrita. Sendo assim, muitas pessoas
julgariam que essa tendéncia é mais bem descrita pelo nome-
categoria "teoria da arte" ou "critica de arte"; restam poucas dulvidas a
respeito do fato de que os trabalhos de "Arte Conceitual" possam ser
considerados como incluindo também a periferia da critica de arte e
da teoria da arte, e tal tendéncia pode muito bem ser ampliada. Art

&Language, 2006, p.237)

Embora a citagdo acima se refira especificamente a arte conceitual, ela pode, hoje,

ser considerada aplicavel a arte contemporanea como um todo.

Vale destacar outro aspecto no qual a pesquisa em artes, ao utilizar escritos de
artistas, tende a se diferenciar: o conhecimento das questdes técnicas envolvidas no
fazer artistico. Para o artista-pesquisador, pode haver uma proximidade maior com
autores que tratam de temas que lhe sdo familiares, compreendendo tanto os
processos praticos quanto os aspectos psicologicos envolvidos na criacdo de uma
obra. Ndo se tratam de andlises frias, feitas apds a conclusdo da obra e observadas

a distancia, mas de consideragdes intimamente ligadas ao ato de fazer:

Se formos pensar uma metafora que permitisse visualizar esse “lugar”
diriamos que os escritos produzidos pelos artistas se situariam na
nascente de um rio, enquanto que os discursos teoricos, de criticos,
filbsofos e de historiadores da arte, se localizariam na sua foz.
Situando-se no lugar instaurado pelo processo, 0s escritos de artistas
sdo abordagens complementares que buscam refletir e compreender
da arte a partir de um lugar distinto dos discursos da critica de arte
(REY, 2018, p.3235)
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As possibilidades que se apresentam ao lidar com esses escritos vindos
diretamente da “nascente” sdo inumeras. Trata-se de matéria bruta, que ndo passou
pelos processos de sintetizagdo, nem constitui uma tradu¢do de uma traducéo feita
por terceiros. E o pensamento do préprio artista codificado em palavras, que podem

servir para construir novos pensamentos, seja por semelhanca, seja por diferenca.

Pensar a pesquisa em artes a partir dos escritos de artista é também
reconhecer a prépria arte como uma forma de conhecimento, que pode dialogar com
outros campos, mas que nao necessita de traducbes. Como afirma Reinhardt (2006,
p. 72): A Unica coisa a dizer sobre a arte € que ela € uma coisa. A arte é arte-como-
arte e todo o resto € todo o resto. Arte-como-arte nada € além de arte. A arte ndo é o
que nao é arte.”. Os escritos, embora produzidos por artistas, ndo apresentam uma
hegemonia de ideias, o0 que permite que qualquer pesquisa baseada neles tenha um
amplo leque de possibilidades argumentativas, tanto sobre temas especificos quanto
sobre questdes mais gerais. Nao formam, portanto, um caminho Unico, cabendo ao
pesquisador escolher os artistas com 0s quais haja uma afinidade de pensamento,
seja no entendimento da arte de modo geral, seja em aspectos pontuais. Isso reforca
a compreensdo dos escritos de artista como um campo amplo e fértil para

fundamentar uma pesquisa teorica.

Entendendo a complexidade que envolve a pesquisa académica e, mais
especificamente, a pesquisa em artes, que possui configuracdo propria, na qual
sujeito e objeto de pesquisa se alternam e se confundem, os escritos de artista podem
ter um uso pouco empregado ainda nos textos académicos, podendo servir, além de
elucidador de poéticas e de fonte biografica, como alicerce tedrico para a pesquisa.
N&o se trata de negar outros campos do conhecimento que trata da teoria da arte,
mas, ao contrario, pensar os escritos de artistas como possibilidade. Como afirma
Sandra Rey (2018, p. 3240) “(...) os escritos dos artistas, na medida em que
comunicam o0 pensamento implicito ao processo, contribuem para fazer avancar o
conhecimento e o debate da arte.” Essa funcdo formativa dos escritos € atestada por
Ricardo Basbaum, para quem a colecdo ABC da Funarte, composta por publicacdes
de artistas vivos, oferecia ndo apenas documentos historicos, mas livros “instigantes
e provocadores” que tornavam presentes trabalhos ousados, suprindo a escassez de

acesso a acervos fisicos no Brasil (BASBAUM, 2009). Assim, todas as referéncias
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desta dissertacdo sdo provenientes de fontes primarias de artistas (textos e
entrevistas); diante do que ja foi exposto aqui considero que seja plausivel sua
utilizacdo e uma forma de experienciar de forma pratica como se d4 o uso destas
fontes.
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2 POETICAS VISUAIS: PROCESSOS E PENSAMENTOS

Neste capitulo, explora-se a poética visual de Busca por meio de dialogos entre
trés vozes distintas: os depoimentos diretos do artista, grafados em italico e em azul,
nos quais ele expbe seus processos, escolhas e inquietacdes; 0s escritos e
entrevistas de artistas referenciais, apresentados entre aspas com referéncia
paginada, que ajudam a contextualizar suas praticas no panorama histoérico da arte
nacional; e as andlises comparativas, redigidas em texto padréo, que articulam

singularidades e pontos de convergéncia entre essas falas.

Conheci Busca ainda na graduacao, quando nossos caminhos se cruzaram em
um ambiente de formacao coletiva e experimentacdo. De inicio, me chamou atencéo
sua relacdo pouco ortodoxa com os materiais e a insisténcia em tratar o humor, a
precariedade e o desvio como formas legitimas de pensamento. Esse primeiro contato
se desdobrou, ao longo dos anos, em um acompanhamento atento de sua trajetéria,
culminando nesta pesquisa, onde proponho mergulhar em sua prética artistica como

forma de refletir também sobre o lugar da arte e do artista no presente.

A escolha por ndo abordar sua biografia de maneira aprofundada se da
justamente pelo desejo de compreender o artista a partir de seu fazer, seus gestos,
escolhas materiais, estratégias poéticas, e ndo por uma linearidade de fatos pessoais.
Ao priorizar a obra e seus desdobramentos, busco colocar em evidéncia ndo quem

ele é, mas o que ele faz e como isso reverbera no campo da arte contemporanea.

A estrutura do capitulo organiza-se em torno de eixos como génese, processo
criativo, materialidade e linguagem, buscando mapear os modos como pensamento,
técnica e poética se entrelagcam no fazer artistico. Ao colocar em dialogo a fala de
Busca com reflex6es de criadores como Lygia Pape, Waltercio Caldas e Anna Maria
Maiolino, o texto revela tanto as continuidades quanto as rupturas que marcam o

campo da arte brasileira contemporanea.

Mais do que um retrato individual, pretende-se oferecer um retrato cultural:
investigar como um artista hoje pensa a criacdo e de que maneira esse pensamento

ressoa, desvia ou tensiona o legado historico que o antecede.
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Como vocé comecgou nas artes?

Comecei ha um tempo, mas essa producao que eu tenho hoje, pensando em arte de
uma forma geral, essa consciéncia mais voltada pra arte contemporanea, pra
pesquisa, ela é bem mais recente. Eu costumo marcar esse ponto de virada em 2018,
mais ou menos. Sou formado em Artes Visuais, na verdade Artes Plasticas, pela
Universidade Federal da Bahia. Mas quando entrei na universidade, eu tinha outra
visdo do que era arte. Eu vinha com um olhar muito mais voltado pro desenho
aplicado, pra ilustracdo. Meu foco era desenhar mesmo. Estava estudando pra ser
tatuador, cheguei a trabalhar em estudios de tatuagem, entdo a minha pratica era
muito mais plastica, mais técnica, de certa forma, mais comercial também. Fiz umas
coisas de grafite na rua, mas ainda assim com uma visdo muito simples do que era

arte.

Figura 1 — Grafite de Busca - 2013

Na real, eu era até bem preconceituoso com arte contemporanea. Achava que era
tudo "migué”, que qualquer coisa virava, que bastava inventar um conceito pra colar.

SO que isso comecou a mudar quando eu realmente me permiti estudar, ver mais,
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entender melhor. Comecei a lembrar de coisas que eu ja tinha visto antes e que
passaram batidas, e ai essas coisas comecaram a fazer sentido. Fui entendendo as
poéticas, as intencdes, o que estava sendo articulado ali. E, a partir disso, me
apaixonei. Sempre tentei me comunicar através do desenho, mas sempre achei
pouco. Sentia que ndo dava conta, que ndo chegava onde eu queria. E isso nao era
s6 no desenho; experimentei varias técnicas. A formacao na UFBA passa por muitas
linguagens: tem escultura, tridimensionalidade, desenho de observagéo, gravura... E,
em todas elas, eu sentia que algo faltava. Era como se eu ndo conseguisse dizer o
gue eu queria dizer. Mas quando comecei a trabalhar com objetos, ainda durante a
graduacéo, foi como se abrisse uma outra chave. Comecei a conseguir falar, a me
expressar de forma clara. Acho que é isso: a clareza veio. N&ao clareza pros outros,
necessariamente, mas pra mim. Comecei a me ouvir melhor no que eu fazia. A partir
dai, foi experimentar, errar, expor, ouvir outras pessoas, ler. No inicio, eu era bem
ignorante mesmo. Nao tinha repertério, ndo conhecia artistas, nem praticas. Nao que
eu seja muito inteligente hoje em dia, mas antes era zero referéncia, ignorancia
enciclopédica mesmo. Com o tempo, e por gosto, por tesdo de estudar, fui
conhecendo artistas, entendendo o que rolava nos anos 60, 70, os classicos da arte
conceitual, do conceitualismo, e também as produc¢fes atuais. Isso tudo foi dando

lastro e clareza pro que eu faco hoje.

Busca retoma sua trajetéria a partir de 2018, quando, formado em Artes
Plasticas pela UFBA com um viés inicial mais "aplicado" (ilustracéo, tatuagem, grafite),
aprofundou-se na arte contemporanea. Essa transformacao ecoa o momento historico
descrito por Lygia Pape, quando artistas brasileiros abandonaram convenc¢des para
focar na esséncia criativa: "Acabamos por formar um grupo que estava interessado
no processo construtivo. Ninguém mais queria desenhar figuras. Estdvamos

interessados no processo criativo” (2018, p. 75).

Como Wademir Dias-Pino destacou, essa virada implica compreender que a
arte ndo é redundancia descritiva, mas "dois elementos que produzem um conceito
novo" (2018, p. 66), exatamente o tipo de ideia que parece ter reorientado Busca da

ilustracé@o para o objeto poético.

Reparei que a maioria dos seus trabalhos sé&o pequenos, existe algum porqué

especifico?
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Tem uma questdo material que sédo os custos e logistica. Acaba sendo mais barato
fazer um trabalho pequeno e mais pratico armazena-lo. Além desse fator tem um gosto
pessoal mesmo. Tenho pensado muito sobre isso, e tenho a teoria de que sou um
artista de close-up. Sabe? Tem artista que € de palco, faz elefante desaparecer, corta
gente no meio. Eu ndo sou esse cara. Sou mais dessas magicas de carta, de
manipulagdo... aquela magica que acontece ali, corpo a corpo, na méo, no olho, no
detalhe. E algo mais intimista mesmo. Essa ideia ja vinha me rondando ha um tempo:
a de que todo artista visual € um pouco magico, nos dois sentidos. Magico como
ilusionista, que mostra uma coisa e esconde outra. Mas também como alguém que
transforma. Que pega algo comum e vira outra coisa. Acho que meu trabalho parte
muito disso: da pequena escala, do gesto contido, da atencéo ao detalhe. E isso né&o
quer dizer que eu descarte o grande, mas € no pequeno que eu me sinto mais

presente. E ali que a magica acontece pra mim.

Como é seu processo de criacao?

Acho que meu processo foge um pouco do que costumo ver nos artistas ao meu redor.
Ele é muito mental. Quase sempre comec¢a com uma ideia, um estalo, e ai vou
afunilando, tentando entender como executar, como montar visualmente, como
traduzir aquilo de forma clara. A ideia me pega desprevenido, num estado meio
paradoxal: € como se eu precisasse estar distraido e atento ao mesmo tempo.
Costumo pensar que o que faco, muitas vezes, ja esta no mundo. Sao coisas simples,
gue estao ai, mas que passam despercebidas porque a gente tad muito travado na
rotina. Meu trabalho vem muito da observagao do cotidiano, do micro, dessas
pequenas coisas que escapam no dia a dia. Tenho uma relagdo muito forte com as
palavras, com expressdes idiomaticas, com sons. ISso surge quase naturalmente, nao

€ algo que eu sente pra fazer.

N&o tenho uma pratica muito linear. Nao sou pintor, nem escultor classico, nem
fotégrafo. Entdo o material muda conforme a ideia. A técnica é s6 uma ferramenta pra
executar o que quero dizer. Se a ideia pede vidro, eu vou aprender a lidar com vidro,
como cortar, armazenar, colar. Se € impressao, eu corro atras de grafica, peco ajuda
com software. Cada trabalho me exige algo novo. E, sinceramente, as vezes eu invejo
guem tem uma rotina, uma técnica fixa. Porque pra mim, quase toda ideia € como

comecar do zero. E um caminho novo, uma técnica nova, um desafio novo. Mas no
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fundo eu gosto disso. Gosto desse lugar de tentativa, de experimentacdo. Testar o
material, deixar guardado, ver como envelhece, colar uma coisa na outra, fazer menor,
parcial... tudo vira teste. As vezes parece uma brincadeira, uma investigagdo, um
jogo. Estar com os materiais, ver o que eles tém pra me dar, descobrir como eles
podem representar 0 que eu estou pensando, isso € uma parte divertida. E nesse
processo, tudo o que ja vivi ajuda. Ja fiz muita coisa, ja tive varios empregos, estudei
coisas diferentes, entdo acabo puxando dessas experiéncias. Nao sou especialista
em nada, mas sei um pouco de muita coisa, e isso me serve bem. Cada criagéo ativa

alguma memoaria, algum saber antigo, e ai eu junto, adapto, invento.

Busca explica sua preferéncia por pequenas dimensfes através de uma
metéfora que faz com magicos. Essa escala intima opera na l6gica da manipulagéo
sensorial, onde os minimos detalhes revelam poéticas do cotidiano: "coisas que estédo

no mundo e as pessoas sO nao percebem".

Seu processo criativo subverte a linearidade tradicional: as ideias surgem em
"estalos”, em estados hibridos de atencdo e desatencdo. H& algo de captura
involuntaria nesse gesto, como se fosse preciso estar distraido para, paradoxalmente,
estar atento. A partir desse momento de iluminacéo, inicia-se um afunilamento mental
que busca formas visuais e materiais para traduzir a ideia. Busca ndo parte da técnica,

mas da ideia, sendo ela que define o meio.

Cada trabalho exige uma investigacdo singular: se o projeto envolve vidro, é
preciso aprender "como quebrar, armazenar e montar"; se € impresso, recorre a ajuda
de especialistas em edi¢éo e gréfica. Ele ndo se prende a um material ou suporte fixo:
"ndo sou pintor, nem escultor classico, nem fotégrafo”, e vé& a técnica como
ferramenta, ndo como fim. Trata-se de um fazer experimental, processual, que se

alimenta do teste, da tentativa, do erro.

Essa metodologia experimental ressoa com as palavras de Abraham Palatnik:
"Sempre experimentando com materiais diferentes, [...] aprofundando e melhorando a
técnica, fazendo variacdes" (2018, p.100). E também com Anna Maria Maiolino, ao
afirmar que: "Os métodos de trabalho se tornavam pesquisas de possibilidades de
linguagem, o que me levou a utilizar diferentes meios" (2018, p. 266).
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O proprio repertorio de vida de Busca que é marcado por multiplos trabalhos e
saberes praticos, amplia suas possibilidades criativas. Cada nova demanda ativa
memorias, habilidades e improvisos, criando uma rede onde tudo pode vir a ser util.
Seu trabalho ndo busca especializacdo, mas conexdo sensivel entre pensamento,

material e contexto.

Apesar da coeréncia dessa poética da escala reduzida, ela ndo escapa a
tensdo. Nelson Felix, por exemplo, lanca um alerta sobre a dificuldade de sustentar a
qualidade em proporcées ampliadas: “E muito facil destruir qualquer coisa que se esta
fazendo. De um certo jeito, vocé ja se destrdi porque questiona ‘ah, ndo vou conseguir

fazer nada de bom nessa escala nada que sinta que tenha forga™ (2011, p. 159).

Essa observacdo levanta um ponto critico: a escolha pelo "close-up” pode
conter, também, uma recusa ao risco da monumentalidade. A escala pequena
protege? Ou intensifica? Ao contrario da fuga, talvez o gesto de Busca reforce a

politica do detalhe, onde o menor gesto carrega poténcia critica e poética.

Entdo vocé se coloca sempre numa zona de davida, da possibilidade do erro?

Ao meu ver, isso é muito importante. O artista tem que estar numa zona de
desconforto. E muito perigoso cair numa zona de conforto e comecar a fazer tudo
sempre do mesmo jeito. Porque quando vocé faz da mesma forma, tende a chegar
nas mesmas solu¢cdes e um dos pontos centrais pra mim na producdo artistica é
justamente procurar outras solugdes, outras formas de falar, de pensar, de lidar com
o material. E sempre uma busca, uma investigacdo. Como é que eu posso executar
iSso aqui de um jeito que ainda nao tentei? Qual material novo posso usar? Como
posso me colocar em outro lugar? A gente, enquanto artista, tem uma certa vantagem:
0 erro no nosso trabalho ndo mata ninguém. Nao somos médicos, nem engenheiros.
Se der errado, a gente tenta de outro jeito. Por isso, acho que o risco precisa estar
sempre presente. Eu acho que se vocé comeca um trabalho ja sabendo exatamente
como ele vai ficar, ele perde poténcia. Vira repeti¢ao, vira formula. E isso, pra mim, é
perigoso. O trabalho deixa de ser vivo. Fica neutro. Acho que a arte tem que carregar
essa tensdo entre o que se sabe e o que ainda ndo se sabe. E ai que mora a gracga e

talvez o sentido de continuar criando.
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Essa postura ressoa diretamente com o pensamento de Lygia Pape, que
afirma: "A minha preocupacéo € sempre a invencao. Quero sempre inventar uma nova
linguagem que seja diferente tanto para mim quanto para os outros [...] ndo gosto de
me repetir: 'Ah, vou fazer uma coisa exatamente igual a essa.' Isso ndo me interessa
em nada" (2018, p. 79-80). A recusa da repeticdo, para Pape, ndo € apenas uma
escolha formal, mas um posicionamento ético frente a criacdo. No relato de Busca,
nota-se que, em sua visao, a previsibilidade do resultado enfraquece o trabalho; nesse
sentido, manter-se no risco € o que impede a neutralizacdo da poténcia poética,

garantindo que o trabalho permaneca em friccdo com o presente.

Anna Maria Maiolino também se aproxima dessa concepcéo ao afirmar: "Nada
na arte é definitivo, a arte € movimento" (2018, p. 269). A instabilidade, longe de ser
um problema, é constituinte da linguagem artistica. Em outra passagem, ela reforca:
"A arte ndo é feita de ambiguidades? Em arte ndo hé& certezas, Hans, pelo menos a
arte contemporanea nao tem" (MAIOLINO, 2018, p. 273). Essas ambiguidades e
incertezas, longe de ameacarem a pratica, sao aquilo que a nutre. A duvida torna-se

método.

Assim, o gesto de Busca ndo esta em um estilo fixo ou numa técnica recorrente,
mas na recusa ativa da previsibilidade. Seu trabalho nasce do enfrentamento com o
desconhecido, de habitar zonas de instabilidade como forma de preservar a vitalidade

da criac&o. E nesse campo de tens&o que sua poética se move.

Percebi que muitos dos seus trabalhos tém uma relagéo forte com a palavra,

poderia falar um pouco sobre essa relagdo?

A palavra € uma matéria prima nos meus trabalhos. Acho que tem em meu fazer uma
vontade de ser poeta. Ndo sei se exatamente de ser poeta, mas desde crianca eu
tenho essa relacdo com a escrita, e com a poesia especificamente. Sempre achei a
poesia uma coisa magica. E olhando hoje, acho que minha pratica é quase uma poesia
tridimensional. Uma poesia feita com objetos. Uma poesia que se monta no espaco,
mas que carrega esse mesmo desejo de condensar sentido, de causar deslocamento,
de fazer ver outra coisa. Tem trabalhos meus que eu penso como hais: simples na
forma, mas com um mundo dentro. Outros eu imagino como sonetos: mais

estruturados, mais fechados, como se tivessem uma métrica interna. Mesmo nos
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trabalhos em que a palavra ndo aparece literalmente, eu acho que ela esta ali
pairando, ou como ponto de partida ou como destino. As vezes vem de uma expressao
popular, de uma giria, de uma frase solta que ouvi na rua ou gue ficou ressoando na
cabeca. Eu gosto muito desses atravessamentos entre o que é dito e o que é vivido,
entre 0 que a gente repete sem pensar e 0 que pode ganhar um novo sentido se

colocado num outro contexto.

A palavra € um dos materiais que atravessam a pratica de Busca, ndo como
ornamento, mas como nucleo estruturante da obra. Em suas palavras, ha uma
memoria antiga de desejo poético: "Acho que tem muito no meu fazer uma vontade
de ser poeta [...] sempre achei a poesia uma coisa magica." Esse encantamento
infantil pela linguagem se desloca, na maturidade artistica, para uma poesia
tridimensional: feita com objetos, gestos e montagens. E uma poética da presenca em

gue o verbo se materializa, o signo se torna coisa, 0 verso vira volume.

Nesse sentido, ecoa a afirmacao de Paulo Bruscky: "Toda minha obra tem um
Vviés poético. Eu trabalho muito com a palavra" (2018, p. 442). A palavra, em Busca,
pode ser impressa, falada, insinuada ou ausente, mas sua poténcia simbdlica
permanece. Como Sonia Andrade (2018), que encontra na leitura de um verso de
Donne ("Goe, and catche a falling starre”) a imagem exata da arte como busca eterna,
Busca também persegue, em cada obra, algo que escapa. Trabalha com palavras

como quem tenta pegar uma estrela em queda.

Seu uso da linguagem néo € ilustrativo, mas construtivo. A palavra ndo vem
depois da imagem, ela é imagem. E, como na poesia, é pelo ritmo, pelo corte e pelo
gesto que a arte se faz presenca. Palavra como acontecimento, como armadilha de

sentido, como fissura no real.

Mas isso se da em todos os trabalhos?

Acho que sim. Em todos os trabalhos, mesmo naqueles que parecem mais formais,
mais visuais, a palavra esta ali de algum jeito: as vezes invisivel, mas sempre
presente. Nunca é s6 forma. Mesmo quando, pra quem Vvé, parece ser s6 forma, tem
uma palavra ali por trés que me guiou na criacdo. E como se tudo partisse da palavra.
A palavra é quase sempre o ponto de partida, ou o0 ponto de apoio. Eu gosto muito de

metaforas, paradoxos, trocadilhos, metonimias, expressdes populares, essas dobras
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da linguagem que dizem mais do que aparentam. E eu acho que o meu trabalho visual
tenta traduzir isso, criar equivalentes visuais desses jogos de linguagem. Como se eu
estivesse tentando materializar uma ideia que nasceu no campo do simbolico, do
verbal, numa forma concreta. E um processo de transposicio mesmo. Traduzir
linguagem em imagem, som, gesto, espaco. E essa traducao nem sempre ¢é literal,

alias, quase nunca é.
Notei que vocé usa muito dos titulos, muitas vezes lembrando versos...

Sim, eu penso o titulo como parte da obra. Pra mim, ele ndo € um acessorio ou algo
que vem depois, ele é um elemento que integra o trabalho, que ajuda a moldar a
experiéncia de quem vé. E talvez por eu ter essa relagéo forte com a linguagem, com
a poesia, os titulos acabam lembrando versos, frases de efeito, expressdes populares,
pequenas provocacodes. O titulo pode abrir portas de entrada pra leitura do trabalho.
Pode ampliar sentidos, apontar ambiguidades, tensionar a imagem. Gosto muito da
ideia de que ele pode carregar multiplas camadas de interpretacdo, ndo explicando,
mas expandindo. E um espaco de polissemia mesmo. Quando eu escolho um titulo,
penso se ele soma ou ndo a obra. Tem trabalhos que ndo ganham titulo porque, pra
mim, a leitura ja estad muito evidente, muito direta. Nesses casos, o titulo acabaria
funcionando como uma legenda, uma sobra. E eu tento evitar isso. Tenho pensado
muito no que é excesso numa obra. No que é gordura. As vezes um elemento a mais
desvia o olhar, pesa, tira o ritmo. E o titulo pode ser isso também, um ruido, um peso
desnecessario se nao for bem resolvido. Entdo eu tento manter a obra num estado

mais enxuto, mais coeso. Um lugar em que cada elemento esta ali por um motivo.

A palavra, na obra de Busca, ndo se apresenta como ornamento, mas origem.
Mesmo que em certos trabalhos a forma pareca prevalecer, a génese é quase sempre
verbal. "Nunca € s6 forma", afirma o artista. "Mesmo quando aparentemente é,
existem palavras ali por trds na criacdo." E como se toda obra nascesse de uma
centelha linguistica, de um jogo entre metaforas, paradoxos e figuras de linguagem
gue, mais do que ilustradas, séo reinventadas visualmente. O gesto plastico constroi-

se como uma traducao que nao é literal, mas sensivel, da linguagem poética.

Nesse contexto, o titulo torna-se extenséo da obra, parte indissociavel de seu
corpo. "Acho que o titulo pode permitir pontos de entrada pra entender a obra, ele
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pode permitir aberturas de interpretacéo, ele pode permitir polissemia.” Para Busca,
nomear ndo € classificar, mas ativar. O titulo opera como vetor de semantico,
provocando leituras, deslocando interpretacdes, abrindo zonas de ambiguidade.
Quando ndo nomeia, é porque entende que a obra, por si, j& diz tudo. Nesses casos
o titulo seria apenas "gordura”, um excesso que compromete o equilibrio. Essa
consciéncia da "sobra" & também uma ética formal: manter a obra coesa e enxuta,

atenta ao minimo necessario para funcionar como dispositivo sensivel.

A reflexdo de Wlademir Dias-Pino ressoa aqui: "A maioria das legendas e dos
titulos é redundante [...] Ndo é uma descri¢do, € uma interpretacdo." (2018, p. 66).
Para Busca, assim como para muitos artistas conceituais, o titulo configura-se como
elemento operatoério: ndo acompanha passivamente a obra, mas a tenciona. Waltercio
Caldas, por sua vez, articula dentro do mesmo campo de ideias ao declarar que "o
livro € uma superficie onde coisas acontecem" (2018, p. 361), assim como o titulo,
pode ser um campo de acontecimento, espaco onde a obra escapa de si mesma e

ganha outros contornos.

Ha ainda, em sua abordagem, uma clara sintonia com o pensamento de Anna
Bella Geiger, para quem os titulos operam uma ironia e explicitam l6gicas paralelas:
"partem da propria impossibilidade de [...] transmitir a ambiguidade de uma logica
paralela” (2018, p. 26). Busca compartilha do principio de qgue homear néo é fixar, mas

dobrar o objeto em sentidos.

Mas nem todos partilham dessa concepcdo do titulo como elemento
compositivo potente. Lygia Pape, por exemplo, defendia o siléncio: "Muitas vezes eu
evito titulos porque acho que eles limitam. O que quero é que o trabalho fale por si s,
gue as pessoas possam senti-lo sem a necessidade de mediac¢des” (2011, p. 117).
Essa postura tensiona diretamente o modo como Busca opera com a palavra. Se para
ele o titulo pode ser ativador de multiplas leituras, um dispositivo de polissemia e
provocacdo, para Pape, ele corre o risco de domesticar a experiéncia sensivel,
estreitando os caminhos da fruicdo. Enquanto Pape aposta na autonomia da forma e
da percepcéo direta, Busca vé na palavra e especialmente no titulo, uma abertura

para o desvio, 0 jogo e 0 excesso controlado.

Vocé vé um gesto, uma assinatura na sua produgéao?
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Talvez 0 que se possa chamar de gesto no meu trabalho seja esse movimento do
pensamento, a maneira como organizo as ideias, como relaciono as coisas, como dou
forma a elas. A assinatura talvez esteja ai: nesse raciocinio, nessa estruturacao. Meus
trabalhos sao bastante diversos entre si. Raramente eu insisto numa mesma solugéo
formal. Nao gosto de fechar muito, de criar séries longas ou de repetir um mesmo
material ou técnica sé porque deu certo uma vez. Cada trabalho € um mundo, cada
ideia pede uma forma especifica. E isso me desafia, me interessa. E claro que existe
uma légica interna que atravessa tudo o que eu faco, mas ela nao € visualmente 6bvia.
Ela esta mais no modo de pensar do que em um traco ou material reconhecivel, meu
gesto talvez seja mental. Por isso, quem sabe, mesmo com obras muito diferentes
entre si, quem conhece meu trabalho consegue perceber uma coeréncia, mas € uma

coeréncia que esta nas entrelinhas.

Ao recusar a repeticdo formal e o uso continuado de materiais ou técnicas,
Busca tensiona a nocdo moderna de assinatura estética. Sua produ¢do ndo se ancora
em gestos reconheciveis nem em séries prolongadas. O que persiste, em vez disso,
€ uma coeréncia de pensamento, isto €, uma forma singular de organizar o mundo,
de nomea-lo e de recompor suas tensées no campo poético. "Meu gesto talvez seja
mental”, ele diz, reconhecendo que sua marca ndo se imprime na superficie dos

trabalhos, mas na maneira como os articula conceitualmente.

Essa recusa a cristalizacdo contrasta com a observacdo de Wlademir Dias-
Pino, para quem "o que caracteriza a marca do poeta € insistir muito tempo para que
aquilo passe a ser propriedade dele" (2018, p. 70). Se em Dias-Pino a autoria se da
por repeticdo, em Busca ela emerge como uma recorréncia interior, uma constancia

na maneira de ver, deslocar e transfigurar o cotidiano.

A ideia de uma "assinatura mental" também reverbera no posicionamento de
Lygia Pape: "Mas ndo me interessa fazer copias de uma mesma coisa. Fago enquanto
for necessario a pesquisa" (1998, p. 24). Mais do que um estilo, ha uma ética do
movimento. Repetir, para ela, seria "atender ao mercado e ganhar dinheiro" (1998, p.
23). Nesse sentido, o trabalho de Busca dialoga com esse "lado anarquista” da arte,
um impulso de reinvencdo constante que nao se submete a légica da fixacdo, mas se

sustenta na liberdade de experimentagéo e na incerteza como método.

Como se d4 sua relagdo com os materiais?
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Eu acredito muito na verdade. Nao me agrada produzir nada que emule outro material.
Entdo se eu quero uma lamina, vai ser uma lamina. Se existe sangue no trabalho, vai
ser sangue real. Eu ndo gosto muito, ndo me agrada muito produzir pensando que é
um cenario, que € um simulacro. E acho que os elementos do mundo real tém muita
presenca, tém muito corpo. E muito bonito ver um objeto do dia a dia dentro de um
trabalho, vé-lo ressignificado, vé-lo podendo ser interpretado de outra forma. Acho que
isso me movimenta muito. Ndo acredito mesmo em um trabalho imagético de arte
produzido por mim, onde o material ndo seja real, onde o material seja um simulacro,
ou seja, uma emulagcédo. Minha nocao é que meu trabalho tem que ser de “verdade”,
tem que ser real, tem que ser palpavel. Nao ha porqué se negar elementos. Se eu vou
falar sobre vidro é vidro, se eu vou falar sobre espelho é espelho. Enfim, ndo importa
0 que eu fale, o elemento tem que estar ali, de corpo presente.

Vocé consegue materializar tudo o que projeta?

N&o, tenho muitos projetos ndo executados, alguns por falta de viabilidade econémica
mesmo, Sao projetos caros. Existem algumas questdes estruturais, de tamanho, de
escala mesmo, de projetos muito grandes, mas estdo guardados. Em algum momento
eles podem sair desse caderno de ideias e serem executados. Acho que é sempre

possivel. Os projetos aguardam o momento certo de estarem no mundo.

Essa relacdo com o material e a execucéo dialoga com as reflexdes de Lygia
Pape, que afirma:
Eu, pessoalmente, ndo gosto de trabalhos utdpicos. Nao gosto de
sonhos que néo se realizam. Penso em alguma coisa e entéo faco.
NAo posso me imaginar apegada a um projeto se ele nédo vai

acontecer. N&o. Eu faco. Seja qual for a situacéo, vou fazer coisas. E
parte da minha natureza." (p. 81).

De forma semelhante, Nelson Leirner reforca essa poténcia realizadora ao dizer:
"Sim, eu acho que tudo na arte pode ser realizado e que ndo existe nada que nao
possamos fazer, que ndo possamos realizar" (2018, p. 171). Por outro lado, o artista
Artur Barrio adota uma postura mais contemplativa e dialética diante dos projetos nédo

realizados:
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Meu caderno esta cheio de projetos. Mas € estranho, ao ver esses
projetos antigos, ndo tenho mais vontade de realiza-los. E mesmo que
tivesse vontade, ndo faria isso porque eu vivo no presente. E
interessante ver que vocé gostou de eu ter escrito no chdo, nas
paredes etc. Todos esses projetos ndo realizados estao hoje na minha
memoria, que comeca a criar 0 momento em que tenho coragem de
chegar a um espaco em branco e comecar a trabalhar, tentando

sempre ir mais longe. (2018, p. 318)

Nesse ponto, surge um atrito fecundo com o pensamento de Sol LeWitt, em
seus Paragrafos sobre Arte Conceitual, para quem "na Arte Conceitual, [...] a
execucao € um assunto perfunctorio. A ideia se torna a maquina que faz a arte." (2006,
p.176). Aqui, o caderno assume o papel ndo de espaco preparatério, mas de territério
criador autossuficiente, uma etapa burocratica, sim, mas dotada de poténcia. No
entanto, para Busca, o caderno € mais um campo de laténcia do que de realizacao.
Os projetos ndo executados ndo sdo meras ideias autbnomas, mas desejos por vir,

obras em suspenséo a espera de corpo e ocasiao.

Mas o que significam essa "verdade" e "realidade" tdo valorizadas por Busca?
Uma tensado fundamental surge na critica de Sonia Andrade: "Num trabalho de arte [...]
a violéncia real ndo existe, € impossivel. O que fazemos é representar a violéncia, que
é a ficcdo da violéncia" (2018, p. 200). Sua afirmacdo desmonta a nocdo de "real" na
arte, sugerindo que todo material € sempre uma mediacdo simbolica, nunca um

acesso direto a verdade.

Dessa forma, a pratica de Busca se insere em um campo complexo, no qual a
materialidade concreta e a urgéncia do fazer convivem com a consciéncia das
limitacdes simbdlicas da arte e do tempo necessario para que cada obra se realize.
Essa poética valoriza o instante presente, a corporeidade dos materiais e o sonho que
habita os projetos ndo executados, reconhecendo a arte como um espaco de

mediacao entre o real e a ficgdo, entre o feito e o por fazer.
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Figura 2 — Caderno de Busca, 2025

Por que vocé faz arte?

Por que eu faco arte? Eu poderia elaborar muito pra vocé, mas acho que eu fago
porque eu faco. Eu sei que é uma resposta meio boba, mas a sensacéo que eu tenho
€ que eu faco pelo mesmo motivo que eu como, pelo mesmo motivo que eu respiro,
gue eu durmo: porque eu preciso. Eu consigo ficar sem comer? eu consigo ficar sem
respirar? E uma condic&o de vida. Coisa necessaria pra eu viver. Acho que € por isso

que eu faco.

Essa necessidade visceral de criar encontra eco nas palavras de Joao Antonio,
que afirma que escrever, e podemos ampliar isso para o ato artistico, "nao é apenas
um ato intelectivo ou intelectual, chame vocés como quiserem. E um ato de vida, é um
ato visceral. Eu ndo sei como é que eu viveria sem escrever. Alias, s6 vale viver

escrevendo. Se eu nao estiver escrevendo, a minha vida vai muito mal." (2017)

A arte, nesse sentido, aparece como uma urgéncia, quase uma forma de
respiracdo. Ainda assim, é possivel perceber que nem todo gesto artistico nasce de
uma demanda existencial. Em muitos casos, criar € também uma escolha, um
movimento deliberado de brincar com o mundo, de propor desvios, de experimentar
outras formas de estar. Essa tensédo entre pulsdo e decisdo, entre necessidade e
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liberdade, revela a complexidade do fazer artistico hoje, um campo onde convivem

tanto a sobrevivéncia quanto o jogo.
Vocé trabalha em um atelié?

N&o, ndo tenho atelié. Nao € uma coisa presente na minha vida. Até tem um quarto
gue eu uso pra fazer pequenos testes e algumas solucdes, mas atelié, atelié mesmo
nao. Digo sempre que meu atelié € o caderno, que eu trabalho muito com roteiros,
com texto. Entdo, minha dindmica é mais ou menos assim: Eu descrevo o que eu
quero, como imaginei, tenho tudo isso salvo no caderno, as ideias, as ideias que
podem surgir dali, as interpretacdes, e ai quando eu tenho possibilidades de executar
aquilo, eu retorno ao caderno e executo a partir dali. Geralmente tem alteracfes, a
ideia tende a evoluir. Mas as bases estdo todas no meu caderno, estdo todas
anotadas, ficam todas ali, ali € meu atelié. Meu atelié € o meu caderno e a minha
cabeca. E o caderno € uma forma de ndo esquecer também. Porque era comum eu
pensar em alguns trabalhos e acabar ndo executando. Alguns se perdiam, alguns
caiam no esquecimento. Tem alguns que eu lembro parcialmente, outros se perderam
totalmente. Entdo o caderno é uma forma de evitar isso, de perder essa ideia. Eu
anoto sem muita limitacdo do que eu estou escrevendo, sem muito filtro, tento néo
censurar a ideia. Vou anotando sem pensar muito. Se a ideia me pegou, se € uma
ideia que eu quero executar, eu anoto ali. Tem ideias que sdo muito pequenas, ideias

gigantes, quilométricas, tem todo tipo de ideia, todo tipo de coisa.

Essa relacdo com o caderno como espaco de criagdo e memaria ressoa com o0 que

Artur Barrio relata;:

Porgue nao tenho atelié. O meu atelié € sempre um caderno, um pouco
menor do que este livro, em que fago as minhas anotagfes. Até hoje
€ este 0 meu atelié. E, como vocé viu na Bienal, meu espaco expositivo
passa a ser momentaneamente o meu atelié. Eu estava tentando

mudar a diregdo do meu trabalho. (2018, p. 316)
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Figura 3— Caderno de Busca, 2025

Este capitulo buscou mapear as origens, as inquietacées e as poéticas que
permeiam o fazer artistico de Busca, atravessando sua fala pessoal, o dialogo com
parte da historia da arte e a analise critica. Por meio dessas multiplas vozes, ficou
evidente que sua obra se configura como uma pratica intimista, experimental e
profundamente ligada a materialidade e a linguagem, em que o objeto e a palavra se
entrelacam para construir sentidos multiplos. No capitulo seguinte, avancaremos na
compreensao da obra de Busca a partir da prépria perspectiva do artista, que detalha
e descreve alguns de seus trabalhos selecionados. Essa narracéo direta permitira um
contato ainda mais proOximo com 0S processos criativos e as estratégias especificas

gue dao forma a sua producéo, iluminando as nuances que s6 o criador pode revelar.
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3 TRABALHOS: GESTO PALAVRA E PRESENCA

Neste capitulo, investigo a poética visual de Busca a partir de uma estratégia
metodoldgica baseada no entrecruzamento de vozes. A proposta € construir um
campo de escuta, onde as falas do artista, reflexdes de outros artistas e analises
criticas coexistam e tensionem os modos de produzir, pensar e compartilhar arte

contemporanea.

A estrutura do capitulo organiza-se em duas se¢des complementares. A primeira,
PALAVRA E OBRA, reune excertos de conversas com Busca, em que o artista
comenta seus proprios trabalhos. A segunda, ANALISES: ARTE COMO DESVIO E
ESCUTA, prop6e um desdobramento critico dessas poéticas, operando ndo como
traducdo ou validacao tedrica das falas, mas como um dialogo entre pensamento e

pratica.

Mais do que tracar um perfil individual, este capitulo busca refletir sobre 0 modo
como um artista hoje elabora sua pratica e como essa elaborac¢éo ativa questées mais
amplas do campo da arte.

3.1 PALAVRA E OBRA

Nesta secao, apresento uma selecéo de falas de Busca em que ele comenta
diretamente algumas de suas obras. Em formato de perguntas e respostas, esses
fragmentos revelam ndo apenas os bastidores técnicos e materiais de cada trabalho,
mas também os atravessamentos subjetivos e afetivos que impulsionam sua pratica.
As falas foram extraidas de conversas realizadas ao longo da pesquisa, e organizadas
de modo a evidenciar como cada trabalho condensa aspectos sensiveis, poéticos e

criticos da trajetoria do artista.

A escolha das obras partiu de um conjunto que ja me era familiar e se orientou
pelo critério de singularidade, tanto na abordagem formal quanto na densidade

conceitual. Procurei reunir trabalhos que funcionassem como entradas para diferentes
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camadas do pensamento de Busca, permitindo ao leitor acompanhar os

desdobramentos entre ideia, gesto e matéria.

Como vocé concebeu o S6 Saudade Mata?

Entdo, s6 saudade mata. Ele nasce de um jeito bem simples: vendo a mensagem que
esta atrds do cigarro e refletindo sobre isso, sobre relagbes humanas, sobre
sentimentos. O motivo da criacdo € uma resposta as adverténcias que vém nas
embalagens de cigarro. No verso das carteiras, ha mensagens como: “Vocé sofre”,
“vocé prejudica”, “vocé envelhece”, “vocé infarta”, “vocé adoece”. Para cada uma
dessas frases, surge a resposta “Mas sé saudade mata”, uma ironia em relacéo ao

cigarro, que, de fato, mata.

Figura 4 -“S6 Saudade Mata” 2023

E qual foi a estratégia para circular esse trabalho?
No comeco, o projeto foi pensado como um cartdo reutilizavel para cobrir as
mensagens das carteiras. A ideia nunca foi vender, mas distribuir gratuitamente. Por

iss0, existe essa necessidade do encontro: ndo ha restricdes para a distribuicdo, mas
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a pessoa precisa me encontrar ou entrar em contato. Cheguei a enviar alguns por

correio, mas a base é o contato pessoal.

Como vocé pensou arelagéo visual do cartdo com o objeto original?

A proposta € que ele se torne uma micro poesia ha mesa do bar. O cartdo emula a
comunicacao visual do cigarro com as mesmas cores, mesma fonte, s6 ndo tem a
imagem central. Quase passa despercebido: se vocé néo esta atento, ndo percebe a
mensagem. Chamo isso de micro poesia do cotidiano, algo que s6 funciona no detalhe
discreto, na atencdo a palavra. Quando comecei a publicar fotos do trabalho, Jo&do
Gravador, um grande artista e grande amigo aqui de Salvador, sugeriu um langamento
conjunto em um bar. Ele ja distribuia isqueiros com poesias curtas, impressas no corpo
do isqueiro e a ideia casou. Fizemos o lancamento num bar no 2 de julho, e foi muito
positivo. E um trabalho que depende do relacional: ndo pode ser vendido, porque fala

de conexdes, de aproximacdes, de marcar encontros para recebé-lo.

O projeto ganhou novos formatos?

Sim, o projeto ganhou desdobramentos. Virou adesivo, ja que ndo fumantes também
queriam ter a frase. Criei uma série com a mesma dindmica: se me encontrar, te dou
um. Isso gerou uma rede organica nas redes sociais, as pessoas fotografam o “s6
saudade mata” em situa¢des variadas: no Carnaval, no celular, no espelho, na roupa...

A frase se reproduz sozinha.

O que mais te surpreendeu nessa trajetoria?

Quando a criei, fiquei em duvida se faria sentido, mas é uma frase curta que toca muita
gente. O trabalho circula ha mais de um ano e ainda vive. E massa ver algo t&o
simples, feito em casa, entre minhas reflexbes e loucuras sobre a sociedade, se
desdobrar assim. E mais irbnico ainda é perceber o desejo das pessoas por esse

objeto.
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Figura 5 — Publicagbes no Instagram de diversos usuarios com “Sé Saudade Mata” 2025
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Como foi o processo de maturacéao do "Pré-Labore"?

BUSCA: Prolabore € um desses projetos que ficou muito tempo guardado — néo
exatamente arquivado ou esquecido, mas maturando. Foi um longo periodo de
reflexdo: aonde eu queria chegar? O que eu queria dizer? E qual seria a melhor forma

de dizer isso? Que estratégias utilizar?

Figura 6 — “Pr6-Labore” 2021

Por que escolher o dinheiro como suporte, ja que outros artistas ja exploraram
iISS0?

E um trabalho de execucdo. E, embora o uso do dinheiro como suporte ndo seja
exatamente uma novidade nas artes visuais, ha muitos artistas que ja abordaram isso,

acho que o pulo do gato aqui esta na relacdo direta de compra e venda.

Como essa relacdo de compra e venda define a esséncia do trabalho?
Prolabore é uma nota carimbada, escrita, “sem valor”. Uma nota de cinquenta reais.

E eu a vendo por quarenta reais.
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Figura 7 — “Pré-Labore” 2021 Quais discussbes vocé pretendeu
levantar com este trabalho?
Esse trabalho tem varias camadas. A
primeira € que ele sO existe nessa
relacdo de troca. O objeto em si, isolado,
nao me interessa tanto. Para mim, ele
nao faz sentido pendurado na parede, ou
até faz, mas s6 como memodria da

s

transacéao. Porque ele é,

essencialmente, um jogo, que exige no minimo duas pessoas para acontecer. A arte,
nesse caso, se da no ato da transacao.
E é ai que entra a discussao sobre as condi¢fes de trabalho no campo da arte. Sobre
como, muitas vezes, somos nos, artistas, que custeamos o préprio material, que
vendemos abaixo do custo, que lidamos com a falta de profissionalizacdo e com a
fetichizacdo do objeto artistico. No momento em que a pessoa compra a nota, ela
sabe que estou “perdendo” dinheiro. E mesmo assim ela compra. E nesse gesto

contraditorio também que o trabalho se completa.

Como o valor simbdlico do dinheiro entra nessa equagao?
E também tem a questdo do gesto do artista, né? A nota tem um valor nominal, que é

uma construgdo coletiva. Ela vale

Figura 8 — “Pr6-Labore” 2021

porque todos nos acreditamos que ela
vale. Diferente das moedas antigas,
onde o valor estava no proprio metal,
hoje a nota € apenas papel. Papel que
carrega um valor simbdlico porque ha
um pacto social sustentando isso. Se
as pessoas deixarem de acreditar, ela

vira o que sempre foi: s6 papel.

Entdo esse trabalho também serve como um lembrete: dinheiro é papel. E quando eu
executo a peca, quando intervenho sobre ela, eu também cometo um pequeno crime.
Porque, oficialmente, o dinheiro em circulagdo ndo pode ser alterado. Existe uma

infracdo ali. Uma desobediéncia minima, mas concreta.
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Qual é o destino final dessa nota transformada em arte?

E isso também entra na discusséo: transformar papel-moeda em arte. Deslocar seu
valor de uso. O carimbo que aplico sobre a nota é imperativo, ele impde algo, uma
frase que interfere diretamente na fungé&o original do objeto. E, ao fazer isso, ele anula
o valor de mercado da nota. Aquela cédula ndo pode mais ser usada para comprar
nada. Ela ja ndo € mais dinheiro, pelo menos ndo nos termos de antes. E talvez passe

a ser outra coisa.

Me fala do "Se Vocé Fosse Fogéo..."

“Se Vocé Fosse Fogao...” € um dos trabalhos que flerta diretamente com o jogo de
palavras com metaforas. Essa proposicao, esse "se", me interessa muito. Porque ele
abre uma possibilidade, uma projecao, um desejo. Ele aciona a fantasia, numa friccao
entre o “se” e o verbo no pretérito. A proposta parte de algo simples: um jogo entre a
boca do fogdo e a minha boca, um encontro de bocas. E uma imagem que brinca

com o risco, com o calor, com a aproximacéao do perigo.

Figura 9 — “Se Vocé fosse Fog&o” 2021 Tem algo ali entre o metal frio e o calor da

boca. Um atrito simbdlico e fisico. A palavra
fogédo ja carrega em si o fogo, a combustéo, a
chance de se queimar. A0 mesmo tempo em
gue remete ao cotidiano, a cozinha, ao
cuidado, ao alimentar. A obra se sustenta
nesse tensionamento entre a frieza do objeto
e aintensidade da ag&o. Entre o desejo e o risco. E um trabalho que, pra mim, trabalha
com a sutileza. Uma sensualidade quase silenciosa. Algo que se insinua, que esta

mais nas entrelinhas do que na evidéncia
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Figura 10 — “Se Vocé fosse Fogao” 2021

Seus titulos costumam ter uma certa reflexdao, quase como um condutor daobra,
porque a escolha de um titulo simples como “café”?

Realmente, Café talvez seja um dos titulos mais diretos que ja dei, acho que vem da
procura por um equilibrio entre titulo e obra, no caso desse trabalho ele esta todo ali,
na obviedade. Ele vem dessa atencéo que eu tenho a linguagem, especialmente as
expressdes do cotidiano. Parte de uma figura de linguagem muito comum: a
metonimia, no caso entre conteudo e continente. A gente geralmente diz: “vou tomar

uma xicara de café”. E é ai que comega o trabalho.

Qual foi o plano inicial para materializar essa metonimia?
A ideia inicial era expor esse objeto em uma galeria, essa xicara feita de café

congelado. A proposta era acompanhar o seu derretimento. No plano original, a
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Figura 11 - “Café” 2023

O
Eﬁ

xicara seria substituida a cada uma hora, que é mais ou menos o tempo que ela leva

para se desfazer completamente. Um projeto que exige uma logistica especifica:
manutencdo constante, controle do ambiente, atencdo a duracdo. Um plano
complexo, especialmente dentro do espaco  expositivo  tradicional.
Depois, quando consegui realizar de fato o objeto, resolvi utilizar a fotografia pra ter
um rastro daquele objeto efémero. Filmei todo o processo do derretimento e, a partir
desse video, selecionei frames para compor uma sequéncia visual. O resultado foi
uma montagem quadrada, composta por nove imagens de 15x15 cm, que mostram

as diferentes fases do desaparecimento da xicara.

Parece haver uma relacdo também com o tempo, o derretimento, a fotografia...
Sim, tem muito de tempo nele. O tempo do derretimento, o tempo da dissolugao, o
tempo do fim. Tem uma questédo estética, as formas criadas a medida que o objeto
tridimensional se desfaz, as massas, as texturas, o liquido escorrendo. Mas ha
também uma camada de siléncio: o tempo da pausa, o tempo do café. A quantidade
de café foi calculada para caber perfeitamente no pires, tem esse tempo da tensao,

de parecer que vai transbordar. E, quando essa xicara virou fotografia, os frames
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congelaram um instante que, na realidade, jA ndo existe mais. Sado imagens de um
tempo que nao volta. Porque essa acao, esse derreter, foi Unica. Ela é possivel de

reproduzir, mas em um novo objeto, tipo o rio que n&o se entra duas vezes.
Vocé tinha dito que tem uma obra “fantasma”. Como é que isso funciona?

Entdo... € uma obra que eu fiz, ou uma acgéo, talvez. Nao sei se da pra chamar de
performance, porque nao tinha ninguém vendo, ndo foi feito pra ser visto, pelo
contrario. Mas eu fiz uma pintura pequena, facil de carregar. E ai, durante um dia, fui
aos principais museus daqui de Salvador e coloquei meu trabalho na parede, junto de

outras exposicoes, e fotografei.

O trabalho é uma pintura a 6leo, justamente pra seguir a tradicdo da valorizacdo dos
trabalhos considerados mais nobres, mais requintados, os “classicos” da arte. E o que
esta escrito na pintura €: “meu trabalho”. Entdo, é um meta-trabalho. E o meu trabalho
falando sobre ele mesmo, inserido no meio de outros trabalhos, em locais de

relevancia, de grande importancia institucional.

A ideia original era uma espécie de brincadeira, mas que também questionava esse
desejo de estar no museu. Quanto tempo € valido estar no museu? Porque o trabalho
ficava ali por pouco tempo. Ela ficava alguns minutos, quase uma hora no maximo, na
parede. E era um trabalho também de se esconder dos segurancas, de fazer essa

acao meio camuflada.

A acdo questionava essa ldgica do curriculo, do reconhecimento, da validagédo
institucional. O que é mais importante? Estar num lugar? Ou fazer um trabalho no qual
vocé acredita? Uma exposicéo pode ficar um més em cartaz. Se ficar um dia, se ficar
um minuto, sera que isso faz alguma diferenca real no final? Se tem o nome da

instituicdo no curriculo ninguém questiona quanto tempo ficou.

A ideia era jogar com isso, com as redes sociais. Eu tirei as fotos, de fato. A intencéo
era postar, marcar os museus, agradecer por "participar da exposicao", fazer essa
brincadeira com a l6gica da legitimacao.

SO que, depois de realizar a agdo, mostrei as fotos pra alguns colegas. E um deles,
gue trabalha no educativo de um museu, me alertou: aquilo poderia pegar mal, poderia



41

prejudicar quem trabalha nos museus: segurancas, funcionarios, o proprio educativo.
E, sabendo que a corda sempre arrebenta pro lado mais fraco, resolvi engavetar o

trabalho. Decidi ndo tornar publico, ndo divulgar os registros.

Entdo, € um trabalho que foi feito e que, pra mim, existe. Ele existe quando eu conto.
Ele existe na forca do relato. Mas os registros ndo sdo apresentados, ndo estéo

disponiveis. O trabalho s6 existe nessa camada da comunicagdo mesmo.

E eu acho isso interessante também, porque cria outra relagdo com a obra. A pessoa
pode nado acreditar que eu fiz. E ela tem todo o direito de ndo acreditar. Pode ser que

nunca tenha acontecido. Ou pode ser que sim. E um exercicio de fé.

Qual seu trabalho mais recente?

E uma performance chamada “Desembarque”. Na verdade, é também uma foto-
performance. Eu me posiciono na area de desembarque do aeroporto segurando um
cartaz com os dizeres: "Esqueci seu nome". A primeira vez que realizei a agdo foi no
aeroporto de Salvador, mas a ideia € leva-la para outros aeroportos, expandindo o

gesto em diferentes contextos.
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Figura 12 — “Desembarque” 2025

i1sFORMAGOES

TURISTICAS

E como surgiu essaideia?

Ela parte de uma cena muito comum, até cliché, nos aeroportos: pessoas esperando
outras com uma plaquinha na médo. Todo mundo ja viu isso. E quase um ritual. O
cartaz com um nome é o simbolo do reencontro, do reconhecimento. Mas, no meu
caso, ao escrever “esqueci seu nome”, eu quebro completamente essa expectativa. A

ideia é jogar com o estranhamento da frase.
O que é para vocé essa inversdo de expectativa?

Pra mim, tem algo muito forte ai. O aeroporto é esse lugar de passagem, de transito
continuo, um nao-lugar. As pessoas estao sempre indo ou vindo. A identidade se dilui
na velocidade. Entdo, me colocar ali, de pé, como quem espera, mas sem lembrar a
guem espera, cria um atrito simbdlico entre presenca e auséncia, entre memoria e

esquecimento.

Existe um corpo que aguarda, mas nao se lembra mais do outro. E isso toca em muitas

guestdes: afeto, relacdes liquidas, fragilidade dos vinculos. Tem uma discussao sobre
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a performance da espera, sobre o quanto das nossas relacfes €, de fato, real, e 0
guanto € encenacao. O cartaz com o nome esquecido vira simbolo do que foi ou

poderia ter sido uma relagéo.

Além disso, Desembarque mimetiza uma acéo cotidiana. E um gesto banal, mas que
ganha peso simbdlico quando deslocado do seu contexto. Estar ali, parado, com um
cartaz, repete algo que todos reconhecem, mas subverte o sentido ao esvaziar o

nome. E s0 o rastro de uma relagéo, uma presenca incompleta.
Tem algum trabalho né&o realizado que vocé gostaria de executar?

Um recente, que esta rondando a minha mente ha bastante tempo, entre varios, se
chama Sonho em Dois Tempos. A ideia seria montar uma banca, uma mesa simples,
numa praga popular, com uma placa escrita: “um sonho por um sonho”. A proposta é
escutar o sonho das pessoas, tanto os sonhos que elas tém ao dormir quanto os que
tém para o futuro, para o porvir. Ndo importa o tipo de sonho, nem a sua natureza. Em

troca, a pessoa receberia um sonho, o doce mesmo.

Esses audios seriam gravados e, num segundo momento, a ideia é apresentar esse
material em uma estufa de lanchonete, daquelas comuns, de salgado, mas vazia.
Dentro da estufa haveria uma projecdo sonora, com o0s relatos sendo reproduzidos
em volume muito baixo, de forma que o publico precisasse se aproximar bastante para
ouvir. A estufa, nesse caso, seria 0 espaco de escuta. Um espaco vazio, mas

carregado de voz.

3.2 ANALISES: ARTE COMO DESVIO E ESCUTA

As entrevistas deste capitulo focam nos trabalhos de Busca e na articulagdo com
guestdes mais amplas do campo da arte contemporanea, como a relagdo com o
mercado, a aposta na efemeridade, o uso da palavra como gesto e a recusa ao objeto
tradicional, que constituem nucleos recorrentes. A seguir, proponho um
desdobramento critico dessas poéticas, ndo como traducao tedrica das falas, mas

como um didlogo expandido entre pensamento e pratica.
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Entre o0 mercado e o encontro, a obra de Busca revela uma critica constante aos
circuitos tradicionais da arte, deslocando a atencdo do objeto para o gesto e do
produto para a relacdo. Em Pré-Labore, uma acdo em que Busca vende uma nota de
R$50 carimbada com a inscrigdo “sem valor” por R$ 40, expde-se a fratura entre valor
simbdlico e valor de troca, tema caro a Cildo Meireles: “O que estava me interessando
discutir ali era esse gap entre valor simbdlico e valor real, valor de uso e valor de troca”
(2011, p. 119). O gesto, ao tensionar a légica do lucro, opera como uma

microeconomia poética, em que o excesso de sentido anula a fungdo de mercado.

No entanto, Waltercio Caldas adverte para um impasse: “O sistema adquire uma
obra de arte porque quer capitalizar ainda mais essa poténcia. [...] Se acreditamos
gue uma obra de arte pode perder algo de seus fundamentos por estar inserida no
complexo jogo do mundo, os ingénuos somos nos” (2011, p. 107). Sua fala impde um
dilema: a poténcia critica de uma obra resiste a incorporacao ou é precisamente essa
incorporacao que a neutraliza? Nesse sentido, a agdo de Busca em Pro-Labore pode
ser lida tanto como recusa quanto como armadilha, sendo uma critica que ja sabe de

sua possivel captura.

A nota carimbada, ao circular como “sem valor”, arrisca-se a se tornar fetiche
justamente por declarar o oposto. E talvez seja ai que o trabalho atue com maior
intensidade: ndo ao tentar escapar do sistema, mas ao deixar visivel o0 momento em
gue é quase absorvido. Busca ndo nega a contaminacao; ele a utiliza como linguagem.
Ao criar um gesto que simultaneamente se oferece e se retira do jogo do valor, o
artista aponta para a contradicdo como ferramenta critica, ou seja, uma zona ambigua

entre critica e coabitacdo, onde a arte insiste em nao se resolver.

Essa recusa ao fetiche do objeto artistico ressoa o alerta de Ricardo Basbaum:
“Todo o circuito de arte acaba se movendo ao lado do mercado; ele ndo é critico e
autbnomo o suficiente para trazer ao primeiro plano as producdes que ndo sao
trabalhadas com facilidade pelo seu jogo” (2009, p. 74). Busca responde a esse jogo
com gestos minimos, como em S6 Saudade Mata, impresso em cartbes de cigarro e
distribuido gratuitamente. A escolha deliberada por ndo comercializar esses trabalhos
aproxima sua pratica da de Paulo Bruscky: “Toda minha obra tem um viés poético. Eu
trabalho muito com a palavra” (2018, p. 442). Assim, o texto, a fala e a inscricéo

tornam-se o verdadeiro valor da obra, além de qualquer suporte permanente.
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No entanto, essa aposta na relacdo direta, no gesto ofertado, ndo esta isenta de
tensées. Como adverte Amilcar de Castro: “Essa historia de participagdo do
espectador € [...] uma bobagem, uma mentira boba na verdade, ndo pode ir além de
um certo limite. E vocé ja sabe disso antes” (2011, p. 29). A critica de Amilcar ndo
nega a presenca do publico, mas problematiza a fetichizac&o da participacdo como
dispositivo garantido de sentido. Busca parece operar justamente nesse limite: seus
trabalhos, embora convidem a recepcédo, ndo dependem dela para existir. Eles ndo

dramatizam a presenca do outro, tampouco exigem interacao ativa.

Em vez de confiar na “participacdo” como estrutura salvadora, Busca cria
situacbes ambiguas, em que o publico é provocado a perceber, e néo
necessariamente a interagir. A poténcia do gesto esta no modo como ele se inscreve
no cotidiano de forma quase imperceptivel, abrindo espaco para o acaso, o siléncio,
o desvio. Assim, mesmo ao flertar com o encontro, Busca mantém uma distancia
critica em relacdo ao espetaculo da participacao, evitando que a relacéo se transforme

em performance do engajamento.

E também no risco e na efemeridade que sua poética se desdobra. Trabalhos
como Café, uma xicara feita de café congelado que se desfaz lentamente,
Desembarque, onde o artista fica na area de desembarque do aeroporto segurando
um cartaz escrito “esqueci seu nome” e Meu Trabalho, acdo clandestina em que uma
pintura a 6leo com a frase “meu trabalho” foi colocada temporariamente nas paredes
de museus, assumem 0 desaparecimento como estratégia estética. Busca caminha
ao lado de Artur Barrio, que escreve: “Continuo dizendo que o meu trabalho [...] possui
um registro fotogréafico, que é apenas um pequeno fragmento da obra. Portanto o

trabalho em si desapareceu, nao existe” (2018, p. 315).

O risco, presente também em ac¢des como Pré-Labore (pela alteracéo de cédulas)
e Meu Trabalho (pela insercdo ndo autorizada em instituicdes), € assumido como
parte do processo criativo, tal como defende Cao Guimaraes: “O risco € elemento
fundamental no meu processo de criagao” (2011,p. 50). A obra, nesse caso, nao € o
objeto, mas o momento. Ela se sustenta no relato, na memoaria, no rastro. Como
propde Tunga: “O instante, ou seja, um bloco de tempo, isso me interessa como
concepgao da temporalidade” (2018, p. 522).
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Essa estética do infimo se estende a escala da linguagem. Busca opera por meio
de insercdes sutis no cotidiano: um cartdo de cigarro, uma placa no aeroporto, um
carimbo em dinheiro. Sua poética do detalhe ressoa Wlademir Dias-Pino, que afirma:
“O poema € material, pode ser rasgado, mas ndo ha como rasgar a poesia” (2018 p.
66). A materialidade do signo, seja ele imagem ou palavra, € o campo de atuacéo de

Busca.

Ao mimetizar codigos cotidianos comuns, como embalagens, placas e cédulas,
ele se insere no que Cildo Meireles chamou de “circuitos ideoldgicos”: “Utilizar esse
sistema disponivel de circulagao [...] para propagar contrainformacao” (2011, p. 123).
A frase “Esqueci seu nome”, em Desembarque, e “sé saudade mata”, impressa com
precisdo grafica em papel barato, operam como dispositivos irdnicos, sutis e
perturbadores. Elas ativam um humor préximo do que Waltercio Caldas define como
forca inconsciente: “O humor é tao inconsciente e inevitavel que nao preciso sequer

me preocupar com ele” (2011, p. 102).

Nesse contexto, a arte de Busca encarna uma ética que percorre muitos dos
depoimentos analisados ao longo da dissertacdo: uma arte que desobedece (como
em Barrio), que circula (como em Meireles) e que interroga (como em Bruscky). Nao
se trata de perfeicdo formal, mas de intencéo critica.

Projetos como Sonho em Dois Tempos, que propde a troca literal de um sonho
contado por um sonho doce, materializam a funcdo do artista como agente de
deslocamento simbdlico, que ainda acredita na escuta como forma de troca. Um gesto
minimo que recupera, nas palavras de Paulo Bruscky, o papel essencial do artista: “O

artista ndo pode perder a fungao de mostrar” (2018, p. 456).

Ao transformar gestos minimos em criticas, seja ao mercado, as instituicbes ou a
fugacidade das relagbes, Busca dialoga com o legado da arte brasileira
contemporanea. Uma pratica que, como definiu Luciano Fabro, “faz em relacido”
(2011, p. 45), nunca apenas “em reagao”. Sua obra € um exercicio de liberdade no
abismo entre o real e o possivel, onde, como diz Waltercio Caldas, “a arte é
exatamente esse desconhecido, esse desafio” (2009, p. 100). E é nesse campo do
desafio, da hesitacédo feértil, que a poética de Busca encontra sua forma.
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4 MOVIMENTOS NA RUA, MOVIMENTOS COLETIVOS

Se, nos capitulos anteriores, acompanhamos a prética de Busca em sua
dimensdo mais individual, aqui analisaremos o artista como criador e produtor de
movimentos coletivos. Criado em parceria com a artista Milena Ferreira, o CAB pode
ser lido ndo apenas como um projeto curatorial, mas como uma obra expandida, em
que pensamento, processo e gesto coletivo se entrelagam. A légica que atravessa

seus trabalhos encontra no CAB uma espécie de sintetizador ético e politico.

Este capitulo, portanto, propde uma leitura do CAB ndo como apéndice ou
extensdo pragmatica da carreira de Busca, mas como obra-processo, plataforma
curatorial e dispositivo critico. Trata-se de um projeto que ndo apenas organiza
mostras, mas produz relagdes, desloca funcdes institucionais e reposiciona a arte no
cotidiano, tensionando as proéprias ideias de mediacdo, curadoria e acesso. Ao
analisar o CAB a luz dos conceitos ja debatidos, como efemeridade, proximidade,
linguagem cotidiana e critica institucional, propfe-se aqui um didlogo entre estética e

politica.

Vocé pode falar um pouco sobre o CAB?

Claro. Mas pra falar do CAB, eu preciso primeiro falar da Ocupagéao do Beco, que, na
minha cabeca, foi um embrido do CAB. Essa ocupacao aconteceu em 2021. Foi um
trabalho coletivo em que, durante um dia, ocupamos o Beco dos Artistas, no bairro do
Garcia, em Salvador. O espaco utilizado era um antigo depdsito do bar, e a acéo foi
organizada por mim, Patricia Paixdo, Chancko Karann, Emanuela Boccia e Felipe

Rezende.
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Figura 13 — Folder da Ocupagdo Como foi a dinamica da ocupacao?
do Beco, 2021

OCUPAGAQ DO BECO

Foi um movimento completamente autbnomo.
Conversamos com o dono do bar, organizamos
tudo: limpamos o espaco, cuidamos da
iluminacao, fizemos a montagem e convidamos

outros artistas para participarem.

E como os artistas se relacionavam nesse

espacgo?

ves Foi uma experiéncia bastante horizontalizada,
dJEeLiveryd onde cada artista escolheu onde expor seu
7' 9999'9999 trabalho. Nao houve curadoria nem hierarquias. A
ideia era justamente essa quebra, essa

experimentacdo. Foi um evento coletivo e muito bem recebido. Teve grande presenca
de publico e surgiu da vontade de quebrar a I6gica dos espacos institucionalizados da
arte. Era sobre ocupar outros lugares, estar em outros lugares. E isso, pra mim, foi

fundamental, questionar essas estruturas mais tradicionais de organizagao.
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Figura 14 — Ocupacéao do Beco, 2021

Figura 15 — Ocupacao do Beco, 2021




50

Figura 16 — Ocupacéao do Beco, 2021

E como o CAB surge a partir disso?

Anos depois, numa conversa com Milena Ferreira, a gente discutia sobre
possibilidades de mostrar o trabalho, sobre a dificuldade de conseguir entrar em
museus, e sobre como, no eixo Rio-S&o Paulo, muitos artistas tinham ateliés coletivos
€ COMo iSso era positivo para as trocas. Falavamos também dos ateliés abertos que

aconteciam por la, e de como isso ainda era muito dificil aqui em Salvador.

Eu ja tinha essa vontade de experimentar outras formas de exposicdo. A gente
falava sobre espacos de atelié coletivo, sobre a falta de acesso, e sobre como criar
lugares de producédo e circulacdo artistica em Salvador. Foi ai que surgiu a ideia de
uma mostra que fosse um hibrido entre exposicédo de processo e atelié aberto, mas

nas ruas, mais especificamente nos bares do bairro Dois de Julho.
Por que o Dois de Julho?

E um bairro boémio, com uma tradicdo ligada a artistas e espacos culturais,

mas que também € um bairro do centro, popular, atravessado por muitas camadas
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sociais. Essa complexidade era importante pra gente. A ideia era ocupar esses

espacos cotidianos e transforma-los em lugar de encontro entre arte e publico.
E como funciona na prética?

A proposta é que cada bar seja ocupado por dois artistas. S&o dez bares por
edicdo. O evento ja teve trés edicdes, além de alguns desdobramentos. A gente
costuma montar uma banca para a selecéo, e essa banca é formada por trés pessoas:
um artista que ja participou do CAB, alguém ligado a algum espaco independente de
arte em Salvador, e uma pessoa da academia, geralmente um professor. A ideia é

formar esse tripé de olhares.

A ideia sempre foi aproximar a arte das pessoas, romper com esse estigma do
museu que ainda é um lugar onde muita gente ndo se sente a vontade de entrar. E
também uma tentativa de desconstruir a ideia de que arte contemporanea € para
poucos ou exige um certo entendimento prévio. A intencdo sempre foi criar algo que

funcionasse de forma diferente, que acontecesse de outras maneiras.
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O CAB é também essa ideia de dar lugar. De possibilitar que os artistas
mostrem seus trabalhos, compartilhem seus processos. Como falei, a gente monta
essa banca com olhares diversos, mas tem um ponto importante: no CAB, a gente
ndo solicita previamente o trabalho que seréd apresentado. A gente acredita que o
artista € a melhor pessoa pra decidir o que mostrar. E, como o CAB é também um

exercicio de fala, acreditamos que o artista € quem melhor pode falar sobre sua obra.

E como tem sido aresposta?

Tem sido muito positiva. O CAB possibilita relagdes: entre artistas, entre publico
e obra, entre obras e o0 espaco. Na primeira edicdo, tanto eu quanto Milena
participamos também como artistas. Mas, a partir da segunda, percebemos que nao
era possivel conciliar producao e participacao artistica. Entdo, abrimos mao de expor

nossos trabalhos pra focar na organizacao e producéo.

E um trabalho que me toca profundamente, porque lida com algo em que
acredito muito: a arte como algo acessivel, conversavel, proxima. O artista estar ali,

falar sobre seu trabalho, gerir sua propria apresentacao, isso, pra mim, € fundamental.
E como vocés mantém o projeto?

A gente faz o CAB na unha mesmo, desde a primeira edigdo. Eu e Milena
tocamos o projeto com um orgamento quase zero, botando nosso corpo, Nosso tempo,
nossas ideias no processo e confiando muito nos artistas. E uma parceria real. Os
artistas fazem parte, acreditam, se envolvem, fazem acontecer. E € isso que da forca

ao circuito.



Figura 17 — CAB 1, 2024
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Figura 19 — CAB 1, 2024
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CAB 2, 2024

Figura 20

— CAB 2, 2024

Figura 21




Figura 22— CAB 2, 2024
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Figura 23— CAB 2, 2024
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Figura 24 — Ocupacao CAB - Piv6, 2024

Figura 25— Ocupacao CAB - Piv6, 2024
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Figura 26 — Ocupacao CAB - Piv6, 2024

Figura 27— CAB +, 2025




Figura 28 — CAB +, 2025

Figura 29— CAB +, 2025
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Figura 30— CAB +, 2025

Ao revisitar a Ocupacao do Beco e narrar a criacdo do CAB, percebe-se como
ambos 0s movimentos partem de uma mesma pulsdo: o desejo de romper com 0S
modos tradicionais de circulacdo da arte e criar espagcos de encontro mais livres,
horizontais e afetivos. A experiéncia no Beco foi, de certo modo, um ensaio daquilo
gue viria a se tornar o Circuito de Arte em Boteco, uma experiéncia ampliada, mais
estruturada, mas que carrega a mesma vontade de desinstitucionalizar, de abrir

caminhos proéprios, de criar comunidade.

O CAB néo € apenas um evento, mas uma pratica que inventa modos de existir
artisticamente. Ele acontece nos intersticios: entre arte e cotidiano, entre formalidade
e improviso, entre o trabalho e o encontro. E nesse entre que mora sua forca. E talvez
por isso ele mobilize tantas pessoas, porque propde um outro jeito de fazer, mais

préximo e mais possivel.

Finalizar este capitulo com a historia do CAB é também afirmar que pensar a
pratica artistica passa por pensar seus contextos, seus atravessamentos e suas
urgéncias. Falar do CAB ¢ falar de desejo, de auséncia, de tentativa, de risco, mas,

sobretudo, de invencado coletiva. E, nesse sentido, ele continua sendo ndo s6 um
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espaco de visibilidade, mas também um lugar de cuidado, troca e construcdo de

sentido.
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5 CONCLUSAO

(...)N&o sei se eu era ele
Nem sei se ele era eu.
(Zé Limeira)

Ao longo desta dissertacao, defendi que a fala do artista em primeira pessoa, seja
por meio de escritos de artistas, entrevistas ou outros registros, constitui um saber
epistémico tao legitimos quanto tratados filosoficos, antropoldgicos e socioldgicos.
Essa hipotese, no entanto, ndo se sustenta apenas nos argumentos apresentados,
mas na propria arquitetura da pesquisa: ao eleger “Busca” como objeto, criei um
laboratério de auto investigacdo em que eu, Caiud, pesquisador da UFBA, mergulho
nos gestos, davidas e rastros do meu outro eu artistico. Essa cisdo entre sujeito e
objeto, longe de ser um acidente metodoldgico, constitui 0 proprio dispositivo que

fricciona o distanciamento académico.

Quando minha fala enquanto artista (Busca) passou a ser fonte priméaria das
analises feitas por mim mesmo (Caiud), os bindmios tradicionais da pesquisa, como
teoria/prética, observador/observado e texto/corpo se atritam. Como na Ocupacéao do
Beco, onde um depésito de bar foi transformado em espaco expositivo, a dissertacéo
se tornou uma zona de ocupacgao conceitual. O “erro” aparente de estudar a si mesmo
revelou-se uma poténcia metodoldgica. A intimidade com meus processos criativos
permitiu acessar camadas que dificilmente seriam visiveis a um observador externo,

como a culpa ética em Meu Trabalho ou a economia precaria por tras de Pro-Labore.

Essa performance epistémica estabelece Busca ndo como um simples
pseuddnimo, mas como uma pessoa conceitual. Uma entidade que encarna o conflito
entre o artista que segura uma placa em um aeroporto escrita “esqueci seu nome” e

=

0 académico que assina “Caiua” na capa desta tese. A tensao entre essas identidades
nao enfraquece a pesquisa, mas a enriquece, tornando o texto um autorretrato

operante.

A radicalidade da proposta emerge, principalmente, na centralidade dada aos
escritos do artista como forma legitima de pensamento. Os relatos de Busca néo
ilustram teorias consagradas; eles sdo a teoria em ag¢do. Quando digo “sou dessas

magicas de carta, de manipulagdo... corpo a corpo, no detalhe”, essa frase,
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aparentemente banal, opera como uma entrada para discutir escala, gesto e contexto,
revelando também, uma economia politica do gesto: escolher o pequeno, o portatil, o
barato é também expor as condi¢cdes materiais de producao da arte fora dos centros

hegemaonicos.

O caderno onde Busca rascunhou S6 Saudade Mata, com célculos de custo de
impressdo, gambiarras visuais e esbocos de tipografia € tdo tedrico quanto os
Paragrafos sobre Arte Conceitual de Sol LeWitt. Ambos sdo maquinas de pensar o
fazer. O gesto de escrever ndo € posterior a criacao: € parte constitutiva dela. A teoria

nasce no mesmo lugar onde o erro se arrisca.

Dessa forma, esta dissertacdo se apresenta como um objeto performatico, um
corpo textual que vaza entre identidades e materialidades e que se recusa a ser
neutro. Ao revelar-se como autorretrato, ela valida sua prépria tese: que o pensamento
na arte pode ganha poténcia quando reduzimos a distancia entre quem pensa e quem
faz. Caiué e Busca nao sdo opostos, mas func¢des alternadas de um mesmo processo
criativo. Aquilo que pode parecer defeito torna-se método: uma tentativa de habitar o
intervalo entre pratica e reflexdo, entre o gesto e sua escrita. Em Ultima instancia, o
duplo Caiud/Busca ndo é uma patologia, mas um sintoma saudavel da arte
contemporanea. Ele encarna o conflito gerador que atravessa a criacao hoje. Quando
o “pesquisador” (Caiua) analisa a fala do “artista” (Busca), ndo ha mediacdo, mas um
reconhecimento. Como na obra Café, onde a xicara se dissolve em tempo real, esta

dissertacéo aceita sua efemeridade.

Embora esta pesquisa tenha defendido que as falas dos artistas em primeira
pessoa constituam formas legitimas de pensamento teorico, é importante reconhecer
seus limites. Elas ndo anulam a poténcia dos materiais, mas convocam uma leitura
cuidadosa e situada, que compreenda também o que escapa ou se silencia nesses
registros. Um dos riscos mais evidentes € o excesso de subjetividade: os escritos de
artistas ndo visam a objetividade nem a completude historica. Muitas vezes, sédo
fragmentarios, idiossincraticos, contraditérios. Operam mais como gesto do que como
sintese. Como pensar, entdo, sua validade epistémica? A resposta talvez esteja em
assumir esses materiais como sintomaticos, ndo sistematicos. Eles ndo explicam toda
a obra, mas a atravessam; nao oferecem teoria fechada, mas pistas, hesitagoes,

ruidos.
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Outro limite esta na lacuna contextual. Uma fala de artista pode desconsiderar o
contexto social, politico ou institucional em que a obra circula. A auséncia de mediacao
critica como a de curadores ou historiadores, pode gerar leituras autorreferentes ou
mesmo limitrofes sobre contextos, privilégios e apagamentos. Por isso, 0 uso dos
escritos de artistas como teoria exige uma pratica interpretativa atenta que cruze o
testemunho com o debate. Eles ndo devem substituir outras formas de reflexdo, mas
coexistir com elas, como camadas que enriquecem a compreensao da arte a partir de
dentro. Em outras palavras, trazer a fala em primeira pessoa para o centro nao

significa expulsar a critica, mas reconfigurar o lugar de onde ela parte.

Figura 31 — Caderno de Busca, 2025
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