UNB — Universidade de Brasilia

Mariana Carvalho Silva

Estética dos Corpos Deformados:

A Transfiguracao do Feio

Brasilia
2013



MARIANA CARVALHO SILVA

Estética dos Corpos Deformados:

A Transfiguracao do Feio

Trabalho de Concluséo do Curso de Artes
Plasticas, Habilitacdo em Bacharelado, do
Departamento de Artes Visuais do Instituto de
Artes da Universidade de Brasilia.

Orientadora: Profa. Dra. Teresa Cristina Jardim

Santa Cruz de Oliveira

Brasilia
2013



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao professor de pintura Elder Rocha, por ter me mostrado como a liberdade
no ato da expressdao, muitas vezes, interessa mais aos pintores do que as formalidades
canbnicas. Agradeco a professora e minha primeira orientadora, Vera Pugliese, por me
apresentar uma possibilidade infinita da vontade de saber. Agradeco a minha orientadora,
Teresa Jardim e a minha banca, composta pelas professoras Cecilia Mori e Cinara Barbosa,
pela paciéncia e por me fazer enxergar que sempre posso batalhar mais por aquilo que almejo.
Agradeco aos meus irmdo Lucas, Pedro e Alessandra, pela compreensdo e solicitude sempre
possiveis. Ao Léo Tavares, amigo e parceiro no pensar sobre a arte, por estar sempre ao meu
lado quando a vida, vez em quando, fortuitamente, nos prega pecas que nos marcam para todo
sempre. Ao Guilherme Lazzaretti, companheiro e também parceiro na arte, minha principal
referéncia da pratica artistica e do amor. E, finalmente, & minha mée, Lucia Carvalho, grande
pessoa, grande mulher, referéncia primeira de coragem, persisténcia e forca: coisas que a vida

e a arte tanto necessitam.



SUMARIO

INTRODUGAO. ...ttt sttt s sttt an s 5
1. CORPO HISTORICO-FILOSOFICO ..ottt eteeeeeee et aeeeees 7
1.2 Sobre A Estética da Fealdade e da Maldade. ...........oooeeiveeeeeeeeeeeeeee e 9
2. ESTETICA DOS CORPOS DEFORMADOS: FASE SEMINAL......ccooeeeeveeeveeeeerenns 12
3. FRAGMENTOS PROCESSUAIS: DESDOBRAMENTOS......ooeeeeeeeeeeeeeeeee e, 20
4. PINTURAS PRE-PROCESSUAIS: FASE INTERMEDIARIA. ..., 24
5. SOBRE MEU METODO DE PROJECAOQ: PICTORICAS PROCESSUAIS............. 27
5.1 Pintura em Transito na Geografia do COrpO........ccocviiriiiiriiiie e 32

CONGCLUSAO ..o e e e e e e et et e et e e et e e et e e e et e et e e et e e et e e s e e er e 36



INTRODUCAO

N6s contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas mesmas coisas que
olhamos com repugnéncia, por exemplo, [as representacdes de] animais ferozes e
[de] cadaveres. (Aristoteles, 1991, p. 248)

Esta pesquisaprocura investigarum processo poético que utiliza a linguagem artistica
da pintura, mas também do desenho e da colagem e o entrelacamento destas linguagensque
dao luz ao acervo de obras que compus sobre o tema da Fealdade. O interesse porcorpos
humanos em estado de deformacéo e degeneracdo me fez iniciar essa trajetoria, em 2009, com
uma serie de desenhos que contribuiram com a conscientizacdo da experimentacao artistica,
0S processos criativos, que intitulei de série dos corpos deformados. A partir de uma pesquisa
sobre 0o Feio na arte, aplicado a estrutura de um pensamento artistico, histérico e
filoséfico,este trabalho passou a adquirir densidade tedrica.

Dessa forma, asérie dos corpos deformados, em 2010,desmembrou-se em trabalho
pictorico e buscou explorar uma pratica artisticaevocada a partir do conceito defeio e uma de
suas preocupagdes, o corpo humano,e sua relacdo com a beleza em diferentes acepgdes, mas
também a relacdo desta préatica artisticacom a exposicdo sistemética de reacdes sensiveis que
0 espectador pode desenvolver diante da arte da pintura. Por meio do processo poetico, busco
suscitar, na visualidade, algumas percepcdes do feio, por parte do espectador, a partir de um
leque de possibilidades interpretativas que, se ndo pode ser de todo controlado, abre-se em um
campo de coeréncia em relacdo a proposta aqui apresentada.

A escolha por personagens que transmitissem a sensacao de despertencimento se deu
atraves da pesquisa imagetica que parte de questfes sobre o corpo humano degenerado e sua
relagdo com 0s consequentes estados psicopatologicos. Uma vez que o discurso sobre o feio
do corpo e o entendimento sobre si mesmo guiaria 0 assunto da pesquisa, a busca por corpos
anoréxicos e deformados plasticamente me fez oportuno. Este assunto trata das relacdes do
corpo e da autoimagem, culminando e elucidando-se nas patologias contemporaneas sociais
da obsessdo pela transfiguracdo de corpos, como respectivamente a anorexia e as cirurgias
plésticas cada vez mais frequentes. Por meio de conceitos estéticos — sobre a beleza — o
projeto em questdo procura embasamento na histdria da arte Antiga e do fim do século XIX e
século XX e naquestdo da moral trazida por Nietzsche, para encontrar algum esclarecimento
acerca do que é belo, feio, estranho, enfim, sobre as categorias da beleza propostas pela

Estética e pela Historia da Arte.



Mesmo que o feio possa gerar um comportamento de recusa ocasionado por alguns
elementos extrinsecos a arte, a aceitacdo pode ocorrer,ou seja, um senso de identificacdo, se
manifesta como um elo entre a obra e o espectador. Nesse sentido, € possivel passarmos a
admirar algo que antes ndo nos agradava. De forma a ampliar nossa relacdo com a pintura, o
feio pode vir a nos seduzir, por mais repugnantes que sejam seus aspectos.

E importante esclarecer que uma aproximagio com a teoria queer aconteceu no inicio
dessa pesquisa e esclareceu questdes relacionadas a identidade e ao pertencimento. Segundo
Guacira Lopes Louro (2001), em TeoriaQueer — Um Politica Pos-ldentitaria para a
Educacdo,teoria queer € uma corrente de estudos académica que tramita contemporaneamente
e de forma particular entre as artes e a politica pds-identitaria. Ela trata do consequente
repensar das identidades cristalizadas em nossa sociedade emfuncdo da pluralidade e da
diversidade das configuracdes familiares na contemporaneidade. Louro propde, portanto, uma
teoria que questiona conceitos de identidade que estdo culturalmente internalizados e
cimentados.

Essas reflexdes preliminares permitiram constituir um objeto de estudo, uma pintura
bruta e densa, que busca corresponder aos aspectos e implicaces do Feio, além de maiores
questionamentos e ponderagdes sobre identidade e género. A ideia de clivar a beleza fez, por
consequéncia, com que o pensamento de Umberto Eco que abarca algumas categorias da
beleza, tais como o belo, o feio, estranho, o abjeto,fosse discutido para poderconcluir alguns
apontamentos sobre a pintura das deformacgdes do corpo humano.Algumas dessas categorias
serdo colocadas, principalmente, no prisma do questionamento da estética a partir do século
XIX, quando o conceitobaudelariano de modernidade surgiu e se apoderou das artes
plasticas, especificamente entre as polaridades dialéticas do belo e do feio, para se refletir
acerca do que sepropde comouma estética dos corpos deformados. Trata-se, portanto, de uma
producdo artistica em que o corpo deformado, repulsivo e manifesto em sua via pictorica
estabelece uma relacdo com aquele que o fruie aquele que o constroi visualmente,
apresentando-lhe uma figura e ensinando-lhe modos especificos de ver, como articula José
Arthur Giannotti, em O Jogo do Belo e do Feio(2005).



1. CORPO HISTORICO-FILOSOFICO

O conceito de Beleza na arte diferencia-se nos varios momentos historicos, nas
diversas culturas e estd intrinsecamente relacionado as percepces da experiéncia estética.
Umberto Eco (2007, p. 15), em Historia da Feilra, nos diz que belo e feio sdo relativos aos
tempos e as culturas, porém, sempre houve uma tentativa em vé-los como padrdes definidos,
relacionando-o0s a um modelo mais estavel. Dessa forma, a partir do momento em que surgiu
a necessidade de classificar o campo estético, ou seja, a necessidade da fragmentacdo do
estudo da Beleza em varias categorias, como explicar a beleza de uma obra expressaem toda
sua ambivaléncia de valores morais-estéticos? Como afirmar que determinada obra é bela ou
feia? Ou ainda, poder-se-ia afirmar que sdo os dois a0 mesmo tempo?

Para Platdo®, a busca pelo Belo seria o caminho a ser percorrido na construcéo por
uma beleza, pois como afirmou Ariano Suassuna (2011, p. 232), em Iniciacdo a Estética,a
Arte era vista como uma tentativa de aproximacdo dos arquétipos, dos modelos ideais de
todas as coisas, dessa forma, a arte que partisse do Feio seria excluida do sistema de
compreensdo artistica. Marcio Selligmann-Silva (2006) diz que “nessa concepcao classica de
homem ideal haveria uma relagdo de semelhanca [...]” entre o Belo “e o traco moral da
bondade”, associando-o ao Bem. Aristdteles, por sua vez, relacionava a Beleza a virtude e,
sobretudo, & propor¢do. Porém, ndo excluiu a possibilidade de haver artistas que
manifestassem preferéncia pelo feio, pelo repugnante, portanto pela desordem e o
desproporcional, como o caso da Comédia®.

Suassuna (2011, p. 233) explica que Santo Agostinho validou o Feio em contraste com
0 Belo; isso ocorreria segundo uma teoria aristotélica chamada de oposi¢do dos contrarios.
Voltada para um processo dialético de caréncia e reconhecimento da alteridade, o Feio se
destaca entre o Belo, havendo, portanto, uma necessidade reciproca de existéncia. Esta mesma
teoria pode ser relacionada ao conceito de dialética de Hegel, visto que o fildsofo esclarece
seu ponto de vista a partir da unificagdo do todo. Assim, a proposta destas iniciais reflexdes
historias e estéticas € pensarmos o feio como uma variedade das partes, estando presente nas

obras de artes tanto quanto o belo.

! EmPlatio, o conceito de Belo podeaindaserencontradonoslivrosA Republica, livro Il1.Lisboa.
FundacdoCalousteGulbenkian, 1996; e emO Banquete, Porto Alegre, RS.L&PM, 2010.

2 SELLIGMANN-SILVA, Mércio. Sobre a beleza do feio e sublimidade do mal. Com Ciéncia. S&o Paulo. 2006.
Disponivel em: <http://www.comciencia.br/comciencia/handler.php?section=8&edicao=15&id=136>. Acesso
em: 9 dez. 2013.


http://www.comciencia.br/comciencia/handler.php?section=8&edicao=15&id=136

Ainda durante a Antiguidade, segundo a tradi¢do pitagorica, o Belo seria natural e
estaria em harmonia com 0 cosmos e a natureza. Entretanto, no Renascimento uma
divergéncia sobre o belo natural ser a origem do belo artistico ocorre: torna-se bastante
popular e comentada a historia de Zéuxise sua preferéncia por composi¢des mais expressivas
do que representacionais. O pintor grego ZEuxis solicitado a pintar Helena de Trdia,
reivindicou cinco mulheres e escolheu em cada uma aspectos que julgara mais
belos,compondo-o0s em algo que n&o havia equivaléncia na natureza®. O que seria belo, para
0s antigos, como no caso da beleza de Helena de Trdia, ndo passara de uma construcdo da
imaginacdo do artista, confirmando que a construgdo da Beleza partia também do belo
artistico.

Curioso perceber que, paralelamente ao contexto de renascimento do ideal classico,
artistas se interessaram pelo grotesco e desproporcional, como Michelangelo deCaravaggio e
RembrandtHarmenszoon van Rijn. Taisa Palhares (2006) comenta que “ambos transgrediram

"4 visto ser

as convengdes e costumes em suas figuras realistas e muitas vezes disformes
possivel perceber nas obras destes artistas o desprezo pelos ideais canénicos de beleza,
propostos pelos artistas renascentistas, e a busca pela verdade, pois ndo se tratava de
representar a beleza enxergando apenas o lado aprazivel da vida.

Perpassando os séculos XVIII e XIX, e chegando aos XX e XXI deparamo-nos com a
constante modificagdo do conceito de Belo e a dissociagdo da Beleza com algo harmonico,
proporcional e simétrico, ou, talvez, a insercdo de novos elementos que constroem a Beleza
de uma obra. Entretanto, isso ndo significa que houve total abandono do conceito deBelo,
proposto pelos antigos, nas artes visuais. O que parece ter ocorrido foi a tomada de um
caminho nédo usual da sensibilidade destas contemporaneidades, habituada ao poder de
recriacdo e modificacdo sem limites das formas naturais, neste caso aqui, do préprio corpo
humano.

Assim, por mais circunstanciada que seja a historicidade da visdo, segundo José
Arthur Giannotti (2005), em O Jogo do Belo e do Feio, a particular ordenagdo em categorias
da Beleza nos é impelida no momento em que nos deparamos com uma imagem artistica.

Especificamente na pintura, esse tipo de avaliacao € processada por um sistema dialético entre

* PALHARES, Taisa Helena P.. Belo: a breve histria de uma ideia. Com Ciéncia. S&o Paulo. 2006. Disponivel
em: <http://www.comciencia.br/comciencia/handler.php?section=8&edicao=15&id=145&tipo=1>. Acesso em:
9 dez. 2013.

* PALHARES, Taisa Helena P.. Belo: a breve histéria de uma ideia. Com Ciéncia. Sio Paulo. 2006. Disponivel
em: <http://www.comciencia.br/comciencia/handler.php?section=8&edicao=15&id=145&tipo=1>. Acesso em:
9 dez. 2013.
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a imagem e imageado®, observando que hé entre eles uma gramatica, um espaco normativo
onde ocorre o ver algo como algo entre todos os elementos envolvidos.Imageado, para
Giannotti, se constituiemalgovistono campo da imaginagdo e € construido a partir de

umaimagem; ouseja, imagem da imagemconcreta.

1.2 Sobre A Estética da Fealdade e da Maldade

A cultura ocidental, em alguns momentos historicos, associou o0 mala feiura. Assim, é
possivel concluir que a ética pode expressar-se através da estética e vice-versa. A partir do
momento em que a contemplacdo de certas coisas se instala, o ético-estético é capaz de
realizar uma grande transformacdo: o decifrar-se de uma obra aparentemente obscura e
macabra determina em um leque de interpretacéo sua conduta de fruicio artistica. Em “Etica e
Estética: Uma Versdo Neoliberal do Juizo de Gosto”,Bento Prado Jr. (2002, p. 32) sugere que
“doravante é pensar em um acordo intersubjetivo a respeito do Belo que dispensa qualquer
referénciaao/ou amparo no solo da verdade racional ou da norma moral”. Portanto, Apoiesis
dita escatoldgica, para colocarmos como exemplo, levaria, neste contexto, a um certo
comportamento de repulsa; porém esse comportamento ndo seria necessariamente algo
negativo ou absoluto.

Determinadas regras artisticas mais classicas, como, por exemplo, a simetria,
harmonia e proporc¢do, muitas vezes, contrapdem-se a concepcao do feio em uma obra de arte
e as producbes mais contemporaneas, que contemplam o afeto que a feiura estabelece com as
percepcbes do espectador. Através das dualidades bem/mal e entre o belo/feio, € possivel
compreendé-las na esfera do processo dialético, ndo apenas como simples negacao, porém
como um mecanismo no qual ambas fazem parte do mesmo sistema de compreensao.

Entretanto, o que faz de fato o elo entre uma obra plena de fealdade e os olhos do
espectador? O que orienta o prazer da feiura? Em “Selecdo de Maximas Consoladoras Sobre o
Amor” Baudelaire (1846)escreve que “para certos espiritos mais curiosos e entediados, o
gozo da feiura provém de um sentimento ainda mais misterioso, que é a sede do desconhecido
e 0 gosto do horrivel. E esse sentimento, cujo germe todos carregam em si mais ou menos
desenvolvidos”. Esse sentimento poderia associar-se ao sentimento que se tem diante a
alteridade, expressa na alegoria do exotico. Como o proprio prefixo do termo indica, o

exotismo, enquanto discurso sobre a alteridade, implica um movimento do olhar e dos demais

>Giannotti, José Arthur. O Jogo do Belo e do Feio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005.



sentidos para fora do Eu cultural-ocidental. A visdo do alter mundus leva o Eu a
conscientizar-se de que é também Outro no seio de um processo de “leitura” reciproca.
(PUGA, 2009)

De fato, a vida e 0 mundo ndo sdo compostos apenas de elementos belos, mas o que
parece ser excelso ai é constatar que a Arte do Feio nos permite captar intuitivamente o
sentido da vida tanto quanto a Arte do Belo. O Feio nos causa uma estranha sensacdo,
mesclada dos sentimentos de horror, temor, repulsa, piedade e curiosidade; atraves dele, o
valor da vida é sentido em um estranho e arriscado incbmodo, a miséria que angustia
contradiz cruelmente os pensamento, desejos e esperancas e o profundo mistério da nossa
complexa realidade pode, entdo, ser revelado.

O espectador que se permite experimentar as asperezas das formas de arte que lidam
com o feio, acaba por provar do choque, “uma espécie de fascina¢do misturada de repulsa”
(SUASSUNA, 2011, p. 237), e a impressao resultante de obras deste tipo podera ser
inesquecivel. Diante dessas obras, algo espantosamente é vivenciado, causado pela captagdo
intuitiva de algo violento e primordial, vinculado ao enigma do mundo e que,
consequentemente, transforma a relagdo entre o universo da arte e a realidade em algo
imprevisto e diverso. Assim,“com a transfiguracdo do mal e do feio, atinge-se o subterraneo
da natureza humana e o fundamento de desordem do real” (Ildem, 2011, p. 238), postos diante
do ser como algo inerente ao destino e que tenha em si 0 bom e o belo ou mesmo o cruel e 0
grotesco.

A complexidade conceitual no mundo hodierno das questdes do feio beira a
capacidade quase que automatica de associar-se o feio ao mal. Nietzsche sentenciou,
emCrepusculo dos Idolos, ou, Como se Filosofa com o Martelo:

O feio é entendido como um sinal e um sintoma de degenerescéncia, por mais
remotamente que seja, produz em nos o juizo “feio”. Todo indicio de esgotamento,
de gravidade, de velhice, de cansaco, toda espécie de auséncia de liberdade sob a
forma de convulsdo, como a paralisia, sobretudo o cheiro, a cor e a forma da
dissolucéo, da decomposicdo ainda que, na sua derradeira rarefacéo, transformada
em simbolo - tudo isso produz a mesma reacédo, o juizo de valor ‘feio’ [...] O que

odeia ai 0 ser humano? Néo ha duvida: o declinio de seu tipo. (2011, p. 92)

O ser humano nega a feilra e a maldade por ver no belo uma defini¢do de si mesmo
como medida de perfeicdo. O juizo belo é a vaidade e adoracdo de seu tipo. Porém, nao

indicio absoluto que comprove que o ser humano seja apenas modelo do belo. Dessa forma,



ao construir a historia da beleza pautada quase sempre em si mesmo, negligenciou-se a
complexa dor de ser mal e feio.

A crueldade coincide com a natureza humana e, por isso, é passivel de relacionar-se
também com o mundo artistico. Por influéncia de Nietzsche, a partir do século XX, é possivel
chegar ao pensamento de que a Arte unicamente legitima é capaz de colocar-se ao lado do
mal; pois ndo se faz arte apenas com bons sentimentos, nem tampouco existe obra de arte que
seja realizada sem uma dose de diabrura.Para além do bem e do mal, a Arte € a busca e a
criagdo da beleza que se situa acima da procura pela verdade. Este pensamento leva em
consideracdo tanto o0 momento de criagdo da obra, quanto 0 momento da entrega da obra ao
publico contemplador.Suassuna (2011, p. 242) reitera ainda dizendo que “qualquer assunto
que seja moral, indiferente ou amoral pode ser objeto de recriagcdo por parte do artista, pois a
Arte tem como fim, fundamentalmente, o bem da obra enquanto execucdo, e ndo o
aperfeicoamento da moral do artista ou do publico”.

Em Além do Bem e do Mal, Nietzsche (2009, p. 16) ainda afirmava que em toda
filosofia as intencdes morais (ou imorais) formam o verdadeiro germe vital a partir do qual
toda a planta cresceu, incluindo a vontade-como-tal na esfera da moral e concebida como a
doutrina das relacGes de supremacia sob as quais o fenébmeno da “vida” se manifesta. Assim,
para os artistas e/ ou espectadores que sentissem uma enorme necessidade de expressar/
contemplar obras que partissem do feio e do mal como assunto artistico ndo haveria como
calarem-se, visto o direito que possuem de ndo ocultar sentimentos profundos e reveladores
de si, de seu mundo interior, devido ao temor de causar escandalos de qualquer natureza.

No momento de criacdo da obra, para Suassuna (2011, p. 246) o artista deve e pode
expressar-se tendo em vista o objetivo essencial de sua atividade, que é a prépria beleza da
obra versada na expressdo do mundo interior do artista tal como €, e as suas relagdes com o
mundo real. O artista é totalmente livre e a mentira ndo deve servir de suporte a uma arte que,
por respeitabilidade, suprira os sentimentos reais e internos do artista, por mais conflitantes
gue sejam estes sentimentos. Porém, apesar de tudo isso, o conflito entre arte e moral é
totalmente inevitavel.

O que fica bastante esclarecido € o fato de que o Mal se encontra tanto na vida quanto
pintado em obras de arte e cabe ao ser humano, que se vé a cada passo diante dele, entrando

ou ndo, em conivéncia com o proprio.



2. ESTETICA DOS CORPOS DEFORMADOS: FASE SEMINAL

O trabalho pratico, por meio da pintura como experiéncia estética, poética e pictorica,
ndo se estabelece em um retrato fiel da realidade proposta pela pesquisa de imagens que
levantei através de um busca na internet (corpos deformados, anoréxicos).O que é imageado
por mim ndo se assemelha & imagem que escolho através da pesquisa imagética,mesmo que a
pintura figurativa seja o objeto de investigacdo; ha, entretanto, uma busca por pintar o qué ndo
se V&, ou por pintar aquilo que o0 acaso se torna responsavel, todas as vezes que a experiéncia
acontece a partir da minha vivéncia visual. A énfase no gesto exagerado e acentuado resulta
em distorgéo de efeito visceral. A escolha por uma paleta enxuta em termos de cores e tons e
contrastes perturbadores apresentaconsideracdes sobre o processo poético de uma pintura de
corpos deformados.

Escéarnio. 50x30 cm. Acrilica sobre tela. 2011.



Estas caracteristicas do processo poético se encontram catalisadas na obra acima, que
se situa, em minha produgdo, como um experimento mais articulado com as questfes que
proponho desenvolver no decorrer desta pesquisa. No estagio atual das investigacdes plasticas
que compdem o corpo de trabalho aqui apresentado, ocorre um uso mais intencional das
cores, no sentido das mesmas serem utilizadas de maneira incisiva em relagéo ao discurso do
Feio, levando em consideragdo aspectos fisicos e também metaféricos da cor.

Na fase seminal da pesquisa, que consistia em experimentacGes mais livres do gesto
pictorico e do uso das cores, como podemos ver nas pintura abaixo, de 2011, meu objetivo se
configurava como um reconhecimento do territério abordado, em que o acaso desempenhava
uma funcgéo ainda ndo complexificada, mas ja esbocando questdes fundamentais para a minha
poética. Ao longo do processo, desenvolvi os aspectos técnicos da pintura, encontrando
ressonancias com o movimento Expressionista, o que agregou um direcionamento mais coeso

ao caminho percorrido.

Sem titulo. 50x35 cm. Acrilica sobre tela. 2011.



Sem titulo. 50x35 cm. Acrilica sobre tela. 2011.

A questdo da representacdo do feio, por exemplo, encontra no Expressionismo mais
uma vertente de problematizacdo tedrica e processual, no que concerne ao ver e ao fazer, pois
0 contato com os artistas expressionistas consistiu em uma gama de referéncias, tanto em
relacdo as caracteristicas estéticas quanto conceituais. EmPrimitivismo, Cubismo, Abstracéo:
comeco do século XX, Gill Perry aponta que, no Expressionismo:

O trabalho do pincel parece tosco e inacabado; as pinceladas sdo visiveis e parecem
ter sido aplicadas livremente. Além disso, muitas vezes sdo empregadas cores ndo-
naturais, como no rosto da crianga de Heckel ou na paisagem de Kirchner. Em
consequéncia, o tema parece distorcido; ha uma tensdo desconfortavel entre as
imagens representadas e a pincelada visivel sobre a superficie da tela. [...] Era visto
como expressivo de muito mais do que o tema representado; era visto como uma
prova clara do envolvimento fisico e emocional do artista com o medium, de uma
rejeicdo de formas sofisticadas, de competéncia artistica em busca da expressdo
direta dos sentimentos ou emocdes do artista na tela. (1998, p. 6)

O Expressionismo buscava composic¢des figurativas que ndo se ocupavam de atribuir
aspectos miméticos a coisa representada, pois intentava aproximaces metaforicas e de teor
emocional. Mas, ainda que os artistas de vertentes como a Die Briicke buscassem agregar a
pintura a comunicacdo de emogdes, a tentativa é imediatamente frustrada quando se choca a
intencdo do artista com a incapacidade de controlar a interpretagdo do espectador, questdo que



torna pertinente a abordagem do imageado, no que tange a relagdo do espectador com estas
obras. O imageado, entretanto, ndo pressupOe apenas esta relacdo espectador/obra, mas,
sobretudo, a relacdo do artista com seu objeto de expressao, ja que este desempenha o papel

de mediador de sua visdo de mundo.

Erich Heckel. SitzendesKind (Crianca sentada). 70x92 cm. Oleo sobre tela. 1906. BriickeMuseum, Berlim.

Em O Jogo do Belo e do Feio, José Arthur Giannotti (2005, p. 27-29)diz que é
bastante comum a imagem se assemelhar ao imageado, mas o grau de semelhanca costuma
variarquando o sistema projetivo®, o meio pelo qual algo se expressa é construido pelo
humano. No caso da pintura, o sistema projetivo que se instala se transforma em método de
projecdo que varia conforme quantidade maior ou menor de aspectos capturados da coisa,
pois a imagem ndo é como uma cépia do imageado. Com a propria visdo humana, essa
desconstrucdo construtiva, ou seja, essa capacidade do espectador de transformar aquilo que
enxerga, de maneira aatribuir outros sentidos a coisa vista, também ocorre. A identidade da
coisa se vé ameacada pela variacdo de aspectos atribuidos a ela. Porém, esse jogo de ver uma

coisa e seus aspectos retira da mesma o seu uso pratico da vida cotidiana.

60 sistema projetivo, segundo Giannotti, seria o meio de apresentacdo de um jogo de linguagem que, no
caso da pintura, seria um jogo de linguagem nao-verbal.



Assim, como conclui Giannotti (2005, p. 29), a identidade da coisa vista esta ligada ao
modo pelo qual usualmente se emprega o verbo ver, a sua dualidade de ver algo e ver algo
como algo,mas sendo preciso que a visdo da imagem pressuponha que se aprenda a distinguir
o ver do ver como e que saiba atribuir certa correspondéncia entre as partes da figura para que
possam remeter a uma coisa possivel. Tal qual explicado no pensamento de Ludwig
Wittgenstein, na obra Investigacdes Filosoficas,esse processo é chamado de jogos de
linguagem. (1991, p. 12)

Por mais que a linguagem e a vida prética cotidiana exijam da imagem reproduzida
uma necessidade de forma a se assemelhar ao imageado, isso &, feita apresentando relagdes de
preservacdo tanto na diversidade dos tragos do desenho, que contempla a diversidade do tipo
de material, quanto na capacidade de conferir ao imageado propriedades da propria imagem, a
semelhanca entre imagem e imageado ndo se pauta apenas no que a coisa vista deixa ver na
vida cotidiana.(GIANNOTTI, 2005, p. 30)

Quando a imagem reproduzida é contemplada como tal, o ato projetivo consegue
mostrar um aspecto construido, de modo que a figura torne presente uma coisa ausente, em
um trabalho de imaginacdo que congela no suporte certas caracteristicas proprias dele e do
material utilizado pelo qual o tragco foi feito. Os desenhos da série estética dos corpos
deformadosse encaixariam nesse caso, e a série de pinturas derivadas dela também, pois
ambas, geralmente, sdo remetidos a coisa ndo apenas por um ato de vontade e pensamento,
mas também pelo ato de significacdo e compreensdo que criou uma proporcao fixa entre suas
partes, semelhantes a propor¢édo de um dos aspectos da propria coisa, segundo um método de
projecdo a ser aprendido pelo percurso poético. Desse modo, a imagem construida conserva
peculiaridades do ato que a compés, devido ao método de projecdo e ao acento de certas
propriedades do suporte, considerando também intervences movidas pelo acaso.

Dessa forma, o principal suporte da pintura neste trabalho foi, primeiramente, o
desenho, que nas investigagBes iniciais se constituiu como eixo do processo criativo. E
possivel articular o imageadocom a estrutura de projecdo material, ou seja, a0 comecgar a
desenvolver ideias esbocadas e a fazer desenhos, como nas imagens abaixo, demasiadamente
sobrecarregadas e que partissem de fotografias de um corpo dito deformado, tais como
excessivamente magros, ou profusamente desproporcionais, 0 anseio por expressa-los por
meio da gestualidade da pincelada pictérica se acentuou e acabou culminando em meu

primeiro contato experimental com a pintura.



Estudo para Pintura. 20x13 cm. Caneta Nanquim sobre canson. 2010.

Estudo para Pintura. 20x13 cm. Caneta Nanquim sobre canson. 2010.



Estudo para Pintura. 20x13 cm. Caneta Nanquim sobre canson. 2010.

Os desenhos da série estética dos corpos deformados sdo composi¢des que partem
principalmente de um conjunto profuso de tracejados. A principal técnica artistica utilizada
nestes desenhos é a hachura, devido a versatilidade da técnica em também representar cores.
A quantidade, a espessura e 0s espacamentos dos conjuntos de tracejados ocorrem de maneira
bastante livre, porém respeitam efeitos de sombreamento que incorremnos contrastes e
valorizam as formas exigidas por um tipo de representacdo do feio. Assim, é possivel criar
ilusdo de volumes, explorar diferentes texturas e uma aproximacao da representacao das cores
por meio do recurso técnico das hachuras.

Inicialmente, durante o processo experimental das pinturas da série estética dos corpos
deformados, mergulhei na abrangéncia técnica da linguagem da pintura de forma a explorar
expressivos tragos, e compo-los em contrastes tonais e em combinagbes de cores, em geral,
frias. A paleta era bastante complexa, pois 0 uso de diversas cores caracterizava o bizarro na
obra.No entanto, esse momento foi permeado por uma relagcdo de aprendizagem, no que diz
respeito a pintura, buscando abarcar suas possibilidades cromaéticas e tonais, para entdo
adquirir certo respaldo do conhecimento empirico. Nesse sentido, esta fase do processo
artistico significou um movimento de exercicio, com a finalidade de explorar o fazer em suas

etapas e possibilidades mdltiplas.



Esta investigacdo experimental condiz com minha relagdo com a pintura como uma
linguagem que permite que o préprio material auxilie no direcionamento dos objetivos a
serem colocados em pratica, pois 0s elementos da pintura — a tinta, o suporte, o pincel, o gesto
do artista — contribuem para a transposicédo de ideias, abarcando também a insercéo do acaso,
em que determinadas caracteristicas acidentais acabam integrando e enriquecendo a obra.
Nesse sentido, 0 material ndo representa apenas a funcdo de ferramenta, ou utensilio que ird
servir a execucdo do pensamento do artista. O material, muitas vezes, redireciona 0s rumos da
concepcao artistica e até mesmo lanca luz as questdes ndo resolvidas, assim como também
problematiza o que, inicialmente, era pensado como decisivo e relevante.

Considerei significativamente a figuragéo do corpo humano, intentando quase sempre
para um meio-termo figuracéo/abstracdo, uma figuracdo que pudesse carregar em si a dor da
deformacéo e a estranheza de ndo se ter lugar no mundo.Existe uma dificuldade tdo intensa
em se aceitar a presenca do corpo deformado, em lugares estabelecidos pela normatividade,
que a reflexdo buscada por essas representacfes se propds a promover um afastamento
gradativo da delimitacdo tdo caracteristica do figurativo. Como o corpo deformado se situa
em um lugar fronteirico, desprovido de pertencimento, é pertinente que ele seja representado
de forma diluida, partindo de uma desconstrucéo da figuracdo em direcdo a abstracdo, cada
vez menos mimético e cada vez mais agregando aspectos de uma interiorizagdo das questdes
do corpo deformado.

Considerando, portanto, o feio como tema e como espaco da dessemelhanca e da ndo-
identidade, é possivel inferir uma caracterizacéo de desvio, de fora do eixo, inconsistente com
relacdo aos padrdes sociaisbinérios ainda vigentes na contemporaneidade, da regéncia de
apenas dois géneros a serem considerados.

Assim, € a arte em sua capacidade de expressar e estabelecer dialogos entre esses
conceitos, que ird consolidar em discurso aquilo que pictoricamente se expde em termos
visuais. A abordagem que intento construir neste processo poético considera um viés em
forma de jogo de linguagem dialética, entre o belo e o feio, e traz, sobretudo, para a pintura e
para outras linguagens correlacionaveis — que aqui se apresentam como desenho, fotografia e
colagem — esse tema de discussdo que compdeo fundamento e o desenvolvimento do fazer e

pensar deste trabalho.



3. FRAGMENTOS PROCESSUAIS: DESDOBRAMENTOS

Algumas apreensdes foram implementadas, experimentadas e compreendidas em um
corpo de trabalho — a série estética dos corpos deformados — que se conclui em sua finalidade
de delineamento de questdes passiveis de desdobramentos. A continuidade deste processo se
deu com a insercdo da colagem como procedimento. As colagens constituem a tomada de um
novo corpo, uma nova performance mental para se pensar o processo da pintura, tendo em
vista 0 tema proposto, e para se consolidar uma novaabordagem processual, o que significa
encontrar em outras linguagens direcionamentos para se lidar esteticamente com a questdo do

feio.

EliseoMattiacci, Remake Oneself. Video-performance. 1973.

As experiéncias com a colagem como processo criativo foram permeadas pelo
desfazimento da figura humana. O desfazimento/refazimento e fazimento correspondem a
uma inversdo do processo natural-habitual da construcdo da imagem e concomitantemente
existem como processo formado pelas etapas do fazer/refazer e desfazer. No video-
performance, Transfiguration, de Olivier de Sagazan, esse processo pode ser visualizado mais
claramente, pois o performer elabora e descreve visualmenteestas etapas. Com uma edicdo de
som e imagem violenta e contrastante, 0 video mostra uma pessoa misturando e envolvendo

materiais como argila e tinta em seu rosto.



Inspirado em EliseoMattiacci, Remake Oneself, de 1973, Transfigurationtambém
corrobora com a estrutura do desfazimento final da figura como imagem construida e
principal elemento da obra. Isso poderia ser entendidocomo um ato subversivo, que encontra
reverberacdo na questdo do corpo deformado, ou seja, aquele que se apresenta de forma a
desafiar as convencdes estéticas.Por meio deste desfazimento da figura, a identidade surge
ameacada e ameacadora, porque engana o olhar que espera reconhecer algo identificavel,
normalizado, em consonancia com as regulac6es préoprias dos padrdes de beleza. Da mesma
forma, os processos deformativos provocados pela alteracdo do Belo subvertem os valores do
juizo estético.

A colagem foi escolhida como procedimento devido a sua capacidade de
desconstrucdo/reconstrucdo da figura, para assim compor uma imagem que se articula com a
proposta do corpo estranho, ja que proporciona possibilidades de manipular fragmentos
variados a fim de remonté-los em uma composi¢do que busca ressaltar caracteristicas de
deformacgéo dos corpos, em um movimento oposto ao normativo. Dessa forma, as colagens

apresentam etapas de um processo criativo que antecede a realizacao da Ultima série.

Sem titulo(Etapas do processo de criagdo). 30x20 cm. Colagem. 2013.



A colagem/montagem surrealista iniciou-se, de fato com Max Ernst que bebeu em
fontes cubistas de Braque e Picasso. Com a montagem/colagem surrealista é possivel tracar
um paralelo de comparacGes com essas obras que compreendem uma etapa de todo processo
criativo que percorri. De modo a subverter a realidade no espaco de representacdo, Fernando
Baune (2000) relata que a fotografia surrealista fez uso do irrealismo fantéstico para
transfigurar o mundo exterior ao representar um espago enigmatico que vai além do espaco

representacional. Baune diz:

A realidade pode ser subvertida surrealisticamente quando se langa méo de colagens
de quaisquer objetos que venham, de alguma forma, produzir efeitos de
mascaramento total ou parcial na imagem representada desestruturando o espago e,
consequentemente, quebrando a homogeneidade do olhar, ndo apenas por
interromper a linearidade e continuidade da leitura, como introduzir novas texturas e
campos, que alterardo os sentidos e remeterdo o espectador a experimentar novas
vivéncias. (2000, p. 37)

Wkl

Sem titulo(Etapas do processo de criacdo). 30x20 cm. Colagem. 2013.

A infinidade de combinacdes de imagens e elementos caracteristicos deste tipo de
colagem propiciaram a experimentagdo que almejei explorar, de forma a remeter a uma
realidade do corpo caética e desfigurada, inabitual e colocada diante da absurdidade das
situacdes.A experimentacao favorece a busca por um caminho estético que se amplia no que
concerne as suas mdaltiplas possibilidades, e proporciona também o aprofundamento da

relacdo do artista consigo mesmo e com o0 proprio processo criativo, que se torna mais



proficuo, no sentido de circundar seu objeto de pesquisa considerando, simultaneamente, suas

qualidades técnicas e suas qualidade intuitivas.



4. PINTURAS PRE-PROCESSUAIS: FASE INTERMEDIARIA

Esta parte do trabalho teveo interesse, como mostram as imagens abaixo, de explorar o
acaso das experimentalidades dos materiais pictéricos; conceber tragos oriundos da liberdade
de expresséo da gestualidade manual que sempre fora roubada pela ferramenta do pincel, ou,
como melhor disse Deleuze (2007, p. 108) com relagéo ao uso de ferramentas como o pincel e
0 cavalete “subordinacdo da mao as exigéncias de uma organizacdo Otica”. Enfim,
experimentar as possibilidades dos diversos materiais que foram pesquisados e utilizados nas
etapas do fazer artistico-pictorico em consonancia com a proposta do tema da transfiguracéo
do feio. As obra desta etapa procuram trazer o cerne da questdo sobre a materialidade,
articulando com o assunto que permeia 0 conjunto inteiro de quadros, evidenciando-0s seus
aspectos na manifestagdo plastica.

Duas mulheres diagramas. 100x70 cm. Acrilica sobre tela. 2011.



Mulher diagrama. 100x70 cm. Acrilica sobre tela. 2011.

Com os experimentos das vanguardas europeias, a questdo do método processual nas
artes visuais comecou a mostrar repercussdo. Em Outros Critérios, Leo Steinberg confirma
essa nocdo dizendo que “uma pintura moderna tende a ser mencionada hoje como um
experimento; ndo como uma coisa de validade terminal, mas como um degrau em alguma
progressdo misteriosa impelida por uma causa final [...] estamos lidando hoje com uma arte
inteiramente esotérica” (2008, p. 312-313). A forca de irreveréncia das vanguardas europeias
e de vontade de inovar fizeram com que a nogdo de processo passasse a ser considerada
também como uma efetiva concretizagdo em obra de arte.

Mas foi a partir de Cézanne que comecou a se falar em arte processual, ou ainda, arte
informal. Ainda no final da década de 1870, Cézanne inicia uma maneira prépria de pintar,
marcada pelo uso recorrente de pinceladas modulares dispostas em pequenas séries. Luiz
Renato Martins, em uma pesquisa feita sobre o construtivismo discorre sobre isso no texto

publicado pela revista do Departamento de Artes Visuais da ECA — USP:



Evoluira, concomitantemente, para a organizagdo descontinua do tecido pictorico,
marcado por intermiténcias, ndo apenas quanto a orientagdo das pinceladas - uma
vez que as séries ou blocos se dispdem, cada vez mais, ao longo de vetores com
orientacOes diversas -, mas também apresentando descontinuidades, intermiténcias e
lacunas, no que diz respeito aos modelados e aos campos de cores. Em diversas
ocasides, para além destes esgarcamentos na disposicdo dos elementos da
composicdo, a prépria ocupacdo da tela, ou seja, o tratamento elementar do suporte
se mostrara materialmente descontinuo, uma vez que o pintor apresentara quadros
com porg¢des ndo pintadas, nas quais a tela assoma a vista. (2004, p. 63)

Fazendo uma reflexdo sobre a pintura de Cézanne, 0 que se tem conhecimento sdo as
assimetrias e deformacdes calcadas numa ambicao representacional tdo tipica do pintor. O
que Cézanne pretendia com essa nova maneira de pintar era se contrapor a tradicdo ao evitar a
hegemonia da composicao se utilizando de sua propria logica, regras e combinagdes sobre a
pratica e o tratamento fisico do material pictérico. (ibid. 2004, p. 64).

Da mesma forma que Francis Bacon, Cézanne também nao fazia esbocos anteriores a
pintura, mas havia, em ambos pintores, um similar entendimento prévio ao ato de pintar. Para
Cézanne esse entendimento prévio ao ato de pintar se consistia ho motivo e para Bacon 0
diagrama. Em “A Duvida de Cézanne”, Merleau-Ponty ratifica “para todos 0s gestos que aos
poucos fazem um quadro, ha um Unico motivo, é a paisagem em sua totalidade e em sua
plenitude absoluta — que justamente Cézanne chamava um motivo” (2004, p. 132). J4 o
diagrama € descrito da seguinte maneira por Gilles Deleuze, em Francis Bacon: Logica da

Sensagéo:

Fazer marcas ao acaso (tracos-linhas); limpar; varrer ou esfregar regibes ou zonas
(manchas-cor); jogar a tinta, de diversos angulo e em velocidades variadas. Ora, esse
ato, ou esses atos, supde que ja existam na tela (como também na cabeca do pintor)
dados figurativos, mais ou menos virtuais, mais ou menos atuais. Sdo esses dados
que serdo demarcados, ou entdo limpos, varridos, amarrotados, ou ainda, recobertos
pelo ato irracionais, involuntarios, acidentais, livres, ao acaso. [...] Sdo tracos de
sensacdo, mas de sensacOes confusas (as sensagdes confusas que se traz consigo ao
nascer, dizia Cézanne). E sdo sobretudo tragos manuais. (2007, p. 102)

Portanto, o processo criativo como principio de realizacdo artistica guiou o prumo
desta etapa, juntamente com o tema do feio na arte e, assim, foi possivel constatara
confirmacdo das etapas deproducdo em arte como obra viva, pulsante e continua. Os
desdobramentos de uma pratica pictorica processual conformam um organismo, organismo
este deformado e experimental, em pleno desenvolvimento que se reproduzira por meio da

continua pesquisa visual, préatica e tedrica.



5. SOBRE MEU METODO DE PROJECAO: PICTORICAS PROCESSUAIS

O que atualmente consiste no meu método de producdo pictorica, partiu de uma
pesquisa imagética sobre os temas: anorexia, magreza excessiva, transtornos alimentares,
transfiguracdo de corpos, cirurgias plasticas, etc. Muitas vezes, ocorreu a necessidade de
transpor as imagens encontradas para o desenho, com fins de: estudar/investigar a localizagédo
espacial da figura na obra a ser construida, a perspectiva que condiz com o olhar a ser
explorado, proporcionar uma énfase a deformacdo, o recorte da prépria figura humana e quais
contrastes do corpo serdo evidenciados e sugeridos como parte do comportamento dramatico.

Passada esta etapa, o trabalho comeca a ser pensado sobre vias pictdricas, exigindo do
olhar o vislumbre cromético e tonal. Existe uma paleta especifica pré-concebida e
estabelecida pelo uso frequente de determinadas cores e seus tons, que sdo o0 azul da Prussia, 0

magenta, o cor-de-pele, o branco e o preto.

Vergonha 2. 110x70 cm. Técnica Mista. 2013.



A necessidade de enxugar a paleta foi decisiva e houve restricbes mais precisas com
relagdo ao pretoexcessivamente puro. Os tons de azuis sempre foram bastante explorados, e
em especial o azul da Prussia que passou a representar o lado obscuro das obras: a densidade
cromatica inseriu profundidade as composicdes, e a partir de seu uso frequente as obras
ganharam uma ligagdo importante entre si. Utilizando uma mistura do azul e do cor-de-pele,
um verde de aspecto gosmento surge com intencdo de suscitar o nojo, 0 asco. Em
contrapartida insinua a possibilidade do aspecto humano, por mais que seja revestido por uma
capa podre e deletéria. Entretanto, neste ponto da producdo artistica, 0s brancos
excessivamente puros estdo sendo utilizados frequentemente, j& que se busca alcangar um
contraste mais artificializado, pois, embora a natureza do organico seja um objetivo
importante e fundamental a ser atingido, o aspecto da artificialidade, inerente a arte, também é
solicitado.

E utilizada e sempre foi preferencial, em meu trabalho, o uso da tinta acrilica, pois por
meio dela a possibilidade do efeito plastico e artificial que uma pintura que parte do feio tem
como referéncia fica mais evidente. Porém, o uso da tinta 6leo foi também explorado, sendo
que por ora se utiliza uma mistura das tintas para que haja um aproveitamento quanto as
qualidades de ambas.

E importante evidenciar que a etapa da bidimensionalizagio por meio do desenho nem
sempre é imprescindivel, pois muitas vezes o instante criador exige que as ideias a serem
delineadas sejam capturadas na tela de forma mais imediata. Como consequéncia, a mistura
de uma répida racionalizacdo esquematica, visualizada mentalmente, conduz a gestualidade
ideal das méos que marcara a tela.

Como ¢é possivel perceber na imagem logo abaixo, os processos do fazer artistico, o
rasurar, 0 apagar, o recobrir, o ocultar, ou seja, as feridas de um longo movimento foram
chamadas para serem expostas e constituir, finalmente, o proprio objeto de arte.No livro Arte
Moderna: Do Illuminismo aos Movimentos Contemporaneos, Giulio Carlo Argan explica
sobre a necessidade da pesquisa visual como etapas:

O fendmeno estético integrado a existéncia ndo se apresenta na imagem isolada, que
sempre tende a se enrijecer como forma, e sim numa sequéncia de imagens. Mesmo
quando € apenas uma imagem, ela é sempre o momento de uma sequéncia,
idealmente ligado a um antes e um depois. A imagem ndo é resultado, mas a matéria
e 0 objeto da pesquisa [...] Como a imagem é considerada como fendmeno em si, ela
¢ inseparavel da matéria em que se constitui. (1992, p. 516)



Vestigios. 60x60 cm. Técnica Mista. 2013.

Durante a atual fase, minha producdo despertou para a exploracdo de métodos, ou
melhor, para a criacdo de novos métodos, seja filmando e fotografando as partes do processo
criativo, concebendo colagens e esbogando novos desenhos a partir da pintura na etapa em
gue a obra poderia estar finalizada, retirando camadas de tintas, repintando algumas areas da
tela. A importancia de reinventar oS processos criativos se tornou vital para arte e para a
pintura, buscando escapar aos rotulos e legitimar a autonomia dos meios de expressao.

Ernst Gombrich (1999) afirma que o expressionismo tornou relevante as etapas do
fazer artistico e que o0s experimentos da vanguarda expressionista comportariam as
caracteristicas mais nitidas dessa nova forma de entender o processo criativo. Geralmente, as
pinceladas de uma obra expressionista se mostram bastante visiveis e parecem ter sido
aplicadas livremente. A gestualidade livre foi um processo bastante explorado pelos
expressionistas, pois indicava liberdade da a¢do do corpo. A busca por novas liberdades era
um dos maiores principios que o grupo Briicke tentou alcancar e isso acabou ecoando em

liberdade técnica também.



Dessa maneira, 0 expressionismo alemao, em duas vias de linguagem visual, o cinema
e a pintura, compde um inicial acervo de referéncias visuais para minha produgdo. Nesse
sentido, a pintura que tenho pretendido realizar veio de um fomento do apercebimento das
partes que envolvem um fazer artistico que busca primordialmente uma liberdade na
gestualidade pictorica, liberdade na acdo do corpo; liberdade, sobretudo, na técnica.

Com a suposta ruptura da modernidade e com chegada da po6s-modernidade, o
processo e obra como experimentacdo, a pesquisa visual como obra de arte permaneceu
praticamente durante toda a arte do século XX, porém com um enfoque distinto das
vanguardas europeias. Os artistas da pds-modernidade perceberam na matéria algo bastante
valoroso e profundo. Umberto Eco relata, em Histéria da Beleza, que para a arte
contemporanea a matéria ndo é apenas corpo da obra, mas também discurso estético. Segundo

Eco:

Muitas vezes o artista deixa falar os proprios materiais, as tintas que respingam
sobre a tela, o tecido ou o metal que falam com a instantaneidade de uma laceracéo
casual. Assim, a obra de arte pareceu muitas vezes renunciar a qualquer forma para
permitir que o quadro ou a escultura se tornassem quase um fato natural, um dom do
acaso, como aquelas figuras que agua do mar desenha na areia ou as gotas de chuva
incidem sobre o barro. (2010, p. 405)

O dripping, por exemplo, técnica criada por Max Ernst e amplamente desenvolvida e
utilizada por Jackson Pollock, triunfou meio ao Expressionismo Abstrato, da Escola de Nova
York. A obra-prima One: Number 31, 1950, de Pollock comporta este peculiar gesto
pictorico. Em Francis Bacon: Légica da Sensacdo, Gilles Deleuze diz que os expressionistas
abstratos invertem a subordinacdo classica ainda presente nas obras da pintura abstrata,
subordinando o olho @ mé&o, substituindo o horizonte por um chdo e mostrando um espago
exclusivamente manual “definido pela “planeza” da tela, pela “impenetrabilidade” do quadro,
pela “gestualidade” da cor, que se impde ao olho como uma poténcia absolutamente estranha

onde ele nao tem repouso”. (2007, p. 109)
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Jackson Pollock, One: Number 31. 269.5x530.8 cm.Tinta a 6leo e esmalte. 1950.

A inesgotabilidade da préatica artistica se repercute em pesquisa visual de forma a
compor a existéncia de inimeras obras que ndo se fecham como necessariamente o resultado
final; o processo € o proprio fim.Diante do surgimento das indmeras possibilidades
apresentadas no curso de graduacdo em artes visuais, das possibilidades de pesquisas de novas
linguagens de natureza experimental ndo necessariamente pautadas no aparato das tradi¢des
artisticas, diante do campo ampliado das artes, segundo os argumentos de RosalindKrauss
(1984), em “A Escultura no Campo Ampliado”, consegui compreender como a pintura
abrange uma amplitude dos lugares da praxis artistica visual. Assim, 0S processos e 0s

transitos seriam alguns desse lugares.

Mulher azul. 60x60 cm. Técnica Mista. 2013.



O objetivo mais amplo dessa Ultima série, pictoricas processuais, de 2013,foi produzir
obras que explorassem e evidenciassem, de maneira mais madura e concisa, as caracteristicas
do processo visual artistico, as etapas de criacdo empregando diferentes linguagens como o
uso da fotografia, do desenho e da colagem e a qualidade de seus possiveis materiais e
ferramentas, tais como: manipulacdo da propria tinta, o uso de seus diluidores, usar as

préprias maos, palhas de aco, réguas, objetos pontiagudos (l&pis e canetas).

5.1 Pintura em Transito na Geografia do Corpo

O método de projecdo parte de uma perspectiva do corposobre ele mesmo. A
autoimagem elaborada na contemporaneidade tem produzido um olhar sobre si mesmo
deturpado, porém repleto de camadas — estéticas e conceituais - que podem ser desvendadas
por meio de uma abordagem artistica.

O método de projecdo pode ser considerado a predilecdo por uma determinada
perspectiva que localiza os objetos em relagdo a um unico ponto de fuga, tamanho e
composicdo da figura, a formatacdo de suas partes a fim de realcar ou diminuir suas
respectivas presencas. Resumidamente, ele trata da aceitacdo de determinadas regras, que,
ainda que manipuléveis, precisam ser aplicadas em caso de serem transformadas em
propor¢des devidamente arbitrarias. Acontece 0 mesmo com as cores e propriedades dos
materiais. E, caso se obtenha o disforme, este serd o proprio arbitrio das deformagdes.

A maneira como construimos certas imagens pode estar inserida em um contexto de
aspectos da propria coisa, sem necessariamente estar de acordo com proporgdes reais da
mesma. Os cubistas, como Braque que abordou a distor¢cdo e a multiplicidade de pontos de
vistas, sdo importantes exemplos disso, pois pintaram figuras ao mesmo tempo de frente, de
perfil e de vérios tantos outros angulos, num processo de elaboracéo de imagem que levou ao
limite 0 modo dos antigos egipcios de pintar o rosto de perfil, com olhos voltados para frente.
As figuras humanas, nas artes africanas, também foram importantes referéncias para 0s
artistas cubistas, pois possuem partes semelhantes aos rostos reais étnicos de seu povo, sem,

no entanto, estarem comprometidas obrigatoriamente com as proporcdes reais da face vista.



Ernst Ludwig Kirchner.NudeWomanCombingHerHair. 125x90 cm.Oleo sobre tela. 1913.

A figura humana faz parte do meu objeto de estudo desde o comeco do trabalho e
consolida-se tanto no possivel-visivel quanto naquilo que ndo pode ser visto, mas que faz
parte da esséncia de todo o conjunto da obra. Certamente, o nu feminino € motivo central,
pois em contraposi¢cdo a uma cultura em que o masculino se sobrepde em todas as instancias,
o corpo feminino carrega varios significados literais e simbdlicos pertinentes ao debate da
deformacéo, que diz respeito sempre ao marginalizado em oposi¢do ao normativo.

Segundo Gill Perry (1998, p. 67), os artistas da Die Briicke utilizaram esse tema, 0
corpo nu feminino, associando-o0 ao primitivismo, ou seja, a mulher e a natureza. Entretanto,
houve concomitantemente uma preocupacéo de fazer do nu foco simbdélico de uma gama mais
ampla de interesses, sociais, culturais e estéticos. As reivindica¢es partiram da liberdade
técnica na expressao artistica aos valores antiburgueses e liberacdo sexual feminina.

Segundo Giannotti (2005), em O Jogo do Belo e do Feio, tratando-se de uma tradigédo
pictorica Ocidental, a figura humana se constitui como um objeto por exceléncia, ao carregar
naturalmente todas essas ambiguidades e segredos, pois sendo imagem que € vista e que pode
ver, mantéem relacdo dupla e continua com o mundo. Entretanto, € relevante ressaltar que o
modo como isso tudo é percebido é o que de fato estabelece a reflexdo do ver e do ser visto
para manter a relacdo dupla e continua com o mundo. (2005, p. 22)

Tanto o observador de uma imagem construida por um pintor, quanto o proprio pintor
veem varias outras coisas de seu mundo implantados nesse jogo como forma de articular sua
capacidade de ver, com a diferenca de que o pintor também apresenta e sugere maneiras

especificas de ver uma imagem. E, embora a individualizacdo historica de cada um seja



relativa, e por mais que o pintor afigure sempre um algo mais, pois é o produtor de uma
imagem, ambos modelam matrizes formais relacionadas ao juizo do belo. (2005, p. 25)

A dor, tanto fisica como mental, € um componente de destaque, visto que por meio
daquele corpo deformado, manifesto visceral e brutalmente, ela se torna presenca e relata
sobre uma condigdo psicoldgica do ser estranho que quer se encaixar na hormalidade. A dor
seria no trabalho a apresentacdo de uma referéncia que existe também como aspectos
expressivos gravados no quadro,incitados por meio da sugestdo. Vejamos algumas obras

abaixo:

Acidez. 80x60 cm. Acrilica sobre tela. 2011.

Giannotti (2005, p. 43) diz que “ao criarmos imagens afigurando algo fixado em
alguns de seus aspectos, desde logo construird uma relagdo entre a imagem e o imageado que
ostenta sua peculiaridade na imagem”. Essa relacdo seria, portanto, na construcao de imagens,
algo mais do que a presenca do imageado, mais do que a mera similitude entre as coisas

retratadas, na medida em que criam semelhancas entre seus meios de apresentacdo. Assim, a



dor se apresenta na representacdo pela instancia da evocacéo, e diz respeito ao ver como, ou
seja, induz o olhar ao reconhecimento de uma emocdo, mas considera também a ambiguidade.
No caso das imagens ambiguas, podemos pensar: ao construirmos imagens a partir de um
juizo belo/feio estariamos, ao invés de recorrer a normatividade do referido, recorrendo mais
prontamente a normatividade do referente.

E curioso atentar-se para a relagdo que existe entre uma imagem construida e a coisa
vista, que, de fato, existe. Entre elas ndo ha necessariamente uma logica oposta entre si, ou
seja, elas ndo se rebatem num mesmo esquema de visibilidade, pois a esséncia da coisa nao se
resume nesta visibilidade, a comecar pelos motivos pelos quais ambas existem, que s&o
distintos. A coisa vista pertence ao seu proprio contexto de existéncia; ja a imagem depende
da vontade de se variar métodos de projecdo. Como bem explana José Arthur Gianotti (2005),

em O Jogo do Belo e do Feio:

A figura além de se apresentar como forma diante de um fundo, harmonizagdo das
partes, resulta de uma vontade construtora de relagfes necessarias para que se veja 0
mesmo desenho ora como algo, ora como representando algo. N&o possuo essa
liberdade ao dizer que vejo algo, pois ndo posso passar a ver azul quando vejo
vermelho embora diga que vejo o azul. Nem sempre, ademais, vejo o que faco, e,
muitas vezes, para vé-lo, necessito alterar minha relagdo com o mundo, como se a
acdo em exercicio fosse suspensa a fim de revelar outros aspectos importantes para
se tornar visivel. (2005, p. 34)

No texto, “Dos Limites do Discurso a Eloguéncia da Imagem”, Jacqueline
Lichtenstein (1994)reitera sobre o visivel argumentando a partir de um texto de Cicero,

dedicado a memoria, que diz:

A lembranca daquilo que o ouvido percebe ou 0 pensamento concebe se conservaria
com absoluta seguranca se os olhos contribuissem para transmiti-la ao cérebro;
entdo, o invisivel, o inatingivel, ao tomar uma forma, uma aparéncia concreta, uma
figura, se tornaria perceptivel; e o que foge mais ou menos ao pensamento cairia nas
garras da visdo. (1994, pagina)

Assim como arte da memoria, a pintura baseia-se em uma técnica de figurabilidade,
pois se trata de transpor realidades invisiveis para um espaco figurativo, em que as
representacfes coexistem em vez de se sucederem. O que ocorre é a simultaneidade da

presenca, numa arte que depende exclusivamente do olhar.



CONCLUSAO

Esse trabalho, desde o inicio, teve o cuidado e a pretensdo de paulatinamente buscar
ponderacOes e desdobramentos a cada etapa cumprida e acrescentar novas reflexdes ao
assunto e ao processo criativo. O assunto do feio partiu, primordialmente, do interesse pelo
corpo humano e sua capacidade de gerar questionamentos acerca de sua existéncia. E, apesar
da abjecdo ndo ter sido abordada como tema central da pesquisa, fora ela quem deu luz a
vontade de criacdo pictérica. Devo a ela a escolha por desenvolver na pintura minha
expressdo mais integra e genuina.

A Ultima série, pictoricas processuais, de 2013, se consolidam num processo criativo
que esta em continuidade. Enquanto que as pinturas seminais da sérieestética dos
corposdeformados, de 2011, partiram de um impulso pela experimentacdo representacional,
estas Gltimas culminam na experimentacdo dos materiais e pautam a pesquisa de possiveis,
informais e insolitos materiais para serem utilizados na producao de pinturas que explorem o
método processual.

Considero, portanto, a essencial incompletude desse trabalno como motivacdo para
futuras pesquisas que, ao dar continuidade a algumas inquietacoes, consolidar-se-do em algo
mais consistente. O essencial se estabelece no profundo, no determinante, no enigmatico; e se
confirma, contudo, na intuicdo e na imaginagdo criativa. Assim, muitas ideias ainda irdo
surgir, novas tramas serdo trancadas, novas amarras serdo atadas. O impulso criador se

delonga ao passo de cada tessitura nova abordada.
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