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RESUMO

Este trabalho apresenta minha pesquisa artistica, que se da em desenho e pintura e que tem como
ponto de partida imagens de referéncia, principalmente da histéria da arte. Tem-se uma abordagem
interessada no pensamento da representagdo, ao mesmo tempo que atenta ao modo como se da a
interlocugdo com a obra, aos movimentos do olhar e a como apreendemos a imagem. Leva-se em
conta o aspecto ndo-linear da leitura das obras, permitindo, no fazer, uma maior soltura e liberdade
do gesto, num processamento do proprio modo de ver, abrindo o trabalho a abstragédo. O retorno as
imagens realizadas no passado histérico, mais especificamente do Renascimento e Barroco, oferece
um distanciamento que permite uma reflexdo mais direta acerca da representagao, seus mecanismos e
propdsitos. Portanto, tem-se uma pesquisa artistica interessada no desejo do olhar, no processamento

que se faz da imagem e nas possibilidades da representacéo e do gesto na pintura e no desenho.

Palavras-chave

Pintura, desenho, abstragéao, figuragao, olhar, gesto, histéria da arte.

ABSTRACT

This work presents my artistic research, which takes place in drawing and painting and which has as
its starting point reference images, mainly from the history of art. There is an approach interested in
the thought of representation, at the same time that it is attentive to the way in which the interlocution
with the work occurs, to the movements of the eye and to how we apprehend the image. The non-
linear aspect of reading the works is taken into account, allowing, in the making, a greater fluency and
freedom of gesture, in a processing of the way of looking itself, opening the work to abstraction. The
return to images made in the historical past, more specifically from the Renaissance and Baroque,
offers a distancing that allows a more direct reflection on representation, its mechanisms and purposes.
Therefore, the artistic research is interested in the desire of looking, in the processing of the image and

in the possibilities of representation and gesture in painting and drawing.
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[...] a pintura nunca foi simples jogo, puro divertimento, elemento decorativo
arbitrario. A imagem é pensamento, tanto quanto aquele que se exprime por
palavras; ela é, sempre, reflexdo sobre o mundo e os homens.

Tzvetan Todorov, Goya a sombra das luzes, 2014, p. 13

Narciso € o inventor da pintura porque ele suscita uma imagem que ele deseja
e nao pode nem deve tocar. Ele é incessantemente tomado pelo desejo de
abracar essa imagem e a necessidade de se manter a distancia para poder
vé-la.

Daniel Arasse, Nada se vé, 2019, p. 129

Tudo o que pensamos foi pensado depois; 0 que sentimos € caotico; o que
somos nao esta claro.

Thomas Bernhard, Meus prémios

Alids, tudo é sempre outra coisa — segredo da poesia [...]
Mario Quintana, O dltimo poema
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo apresentar a minha pesquisa artistica,
descrevendo suas bases, seu desenvolvimento ao longo do tempo, sua relagdo com
aspectos tedricos e 0 modo como ocorre na pratica. Minha produgao consiste na
investigacao do fazer da pintura e do desenho, com foco no gesto e na representacgao,
numa reflexdo acerca do entrelagamento entre figuragcao e abstragdo. Na criagdo dos
trabalhos, utilizo como ponto de partida imagens de referéncia — principalmente da
histéria da arte — em um processo ligado intimamente ao desejo do olhar e seus
movimentos e as maneiras de abordar as imagens das quais nos vemos diante.

No primeiro capitulo volto-me a pratica do desenho na minha infancia e ao
modo como se deu o contato com as imagens da historia da arte naquela época; em
seguida apresento como isso se desdobrou até o inicio de uma produgéo artistica.

O segundo capitulo explora diferentes pontos da relacdo com a imagem: (i)
0 desejo e o imaginario que as representagdes suscitam; (i) o modo como o olhar
explora e apreende a obra; (iii) a natureza indeterminada e aberta da imagem, que
demanda um papel ativo do olhar; (iv) o interesse contemporaneo nas produgdes da
histéria da arte; (v) as caracteristicas que se destacam e atraem nas obras desse
passado.

No terceiro capitulo escrevo sucintamente sobre cinco artistas com os quais me
identifico, apontando como tanto suas obras quanto seus pensamentos relativos ao
fazer artistico me auxiliam a pensar minha propria abordagem.

Porfim, o quarto capitulo apresenta de forma mais direta e livre pontos relevantes

do trabalho, praticos e conceituais, que se tornam mais evidentes na vivéncia do atelié.



I. O PERCURSO

i. 0 escritorio

O desenho sempre esteve comigo. Queria ser desenhista, eu dizia, nos tempos
em que as aspiragdes nao precisavam de grandes justificativas. Como futuro e ideia,
mesmo pra mim, parecia impalpavel. Mas isso ndo importava, pois havia a sensagao
concreta de estar diante do papel com lapis na mao, imerso num tempo que corria
diferente. Ali existia imagem e imaginagéo. Na casa do meu avé materno era onde
isso ocorria. O escritério, onde eu me sentava com folhas de papel postas sobre
um banco a minha frente, silenciosamente constituia um mundo préprio. E parte do
que compunha aquele ambiente era uma grande estante de madeira, ocupada por
muitos livros: literatura, livros de arte, extensas colec¢des, enciclopédias etc. E aquela
presenca contaminava de maneira determinante o espaco e consequentemente minha
experiéncia nele.

Meu avé também desenhava e pintava, gravava, entalhava. Trabalhava como
desenhista de arquitetura, tendo se mudado para Brasilia com a familia no inicio da
cidade. Ele possuia enorme habilidade para o desenho e, mais do que isso, possuia
gosto por desenhar. Estar rodeado por suas figuras e por sua presenca criativa era
fascinante e estimulava em mim o mesmo gosto por aquela atividade que parecia
excepcional. E em seus desenhos mais descontraidos, e talvez intimos, havia uma
certa subversao, algo inesperado, por vezes cémico, por vezes erético; uma graga
estimulante, vinda da disposicao a pisar fora da linha, a provocar, trazendo a superficie
ares de uma natureza quase proibida. Mesmo depois de sua morte, ocorrida quando
eu ainda era muito novo, aquele escritério continuou sendo um lugar de interesse. E,
a medida que o0s anos se passavam, o contato com os livros da estante foi crescendo,
num processo sempre novo de exploracéo e descoberta.

O autor espanhol Rafael Argullol, em seu livro Una Educacion Sensorial (2002),
fala de seu despertar ao erotismo na adolescéncia através das imagens de sua apostila
de histéria da arte, e observo que minha relacdo com aqueles livros se deu de maneira
semelhante. Desejava encontrar as imagens guardadas sob a sobriedade das capas

e das lombadas cegas. O jovem eu, instigado pelo trago do erético e proibido que



poderia haver ali, buscava os desenhos, as ilustragcbes entre as paginas escritas,

as reproducdes de pinturas nas colegdes sobre arte. Furtivamente, eu circulava

entre os volumes, sozinho, num momento de suspenséao, levado pela promessa e

expectativa da imagem. Das mais marcantes lembrancas € a descoberta da série de

gravuras eroticas de Picasso [figs. 1-2]. Uma colegdo com dezenas de reprodugdes,

em pranchas de diferentes cores, de gravuras do artista, as quais retornei inumeras

vezes. Pois retornar a imagem era também excitante, como se a experiéncia fosse

sempre feita nova, nunca esgotada; processo de um continuo rever, reexplorar.

1-2 | Pablo Picasso
Gravuras da Série 347,1968
Colegéo O erotismo na arte, ed. Artenova

Percebo que o que ocorria ali, entdo, era o
surgimento de um lugar intimo que acolhia e alimentava
a imaginagao — e nao apenas restrito ao erotismo e a
um entendimento da sexualidade. Tornou-se nitida a
diferenciagao entre um espaco interno de liberdade e um
espaco voltado para o exterior de medida e contencéo.
Se, por um lado, tal diferenciagao contribuiu para que
existisse um olhar mais atento a imagem de si diante
do outro; por outro, ela ajudou a consolidar aquele
universo intimo que abrigava o potencial da ficgdo e
sua experimentacao. Ali era possivel adentrar cenarios
e paisagens, habita-las, testemunhando as figuras,
presencas e gestos. Tratava-se de um meio a parte da
realidade, sendo esse afastamento a prépria condicéo
para que se resguardasse aquele terreno singular e
generoso. Desse modo, cultivava-se interiormente um

lugar de exercicio de liberdade e transgressao, que era

reavivado nos momentos em que me punha diante daquelasimagens e, contiguamente,

guando estava novamente com papel e lapis na mao.

ii. o distanciamento e o inicio da pratica

A pratica do desenho continuou presente no meu dia a dia, por mais informal e

despretensiosa que fosse. O habito provou ter aplicagdes Uteis nos anos em que cursei



Arquitetura e Urbanismo, na UnB, num periodo em que qualquer aproximag¢ao com as
artes deveria permanecer no ambito do lazer ou da curiosidade passageira. Préximo
do final do curso, fui como estudante de intercaAmbio para a Franca, onde morei durante
um ano. A partir dessa experiéncia pude ter uma visdo mais honesta das minhas
prioridades e dos meus interesses, sendo fator determinante para tal transformagao
o distanciamento que me foi propiciado. A mudanca de perspectiva fez surgir um
outro olhar sobre o que parecia estavel e definido, num intenso processo reflexivo.
Em comum com aquele momento, hoje vejo que o estranhamento/questionamento
daquilo com o que sou confrontado permanece como caracteristica do meu fazer; um
modo de operar que parte de algo semelhante a uma desconfianga curiosa, tomando

para mim o caminho da exploragao.

Apesar de o desenho ter sempre me acompanhado, até o final da graduagéao em
Arquitetura e Urbanismo eu ndo possuia pratica com o fazer da pintura. E o inicio se
deu de maneira bastante experimental, realizando grandes quantidades de trabalhos
— pinturas de observacédo; a partir de fotografias (minhas e de outros); de imagens
encontradas na internet; naturezas-mortas; retratos; paisagens; cenas imaginadas;
cenas a partir de leituras; a partir de frames de filmes etc — numa busca por entender
0 que, para mim, interessava e fazia sentido produzir [figs. 3-10]. Aos poucos, as

tentativas foram direcionando o rumo do trabalho, no qual sobressaia o pensamento

3 | Sem titulo, 2015 4 | Sem titulo, 2016 5| Sem titulo, 2017 6 | Plateia, 2017
Oleo sobre tela Oleo sobre tela Acrilica e 6leo sobre lona Acrilica sobre lona

7 | Sem titulo, 2017 8 | Cupinzeiro, 2018 9| Flex, 2018 10 | Sem titulo, 2018
Oleo sobre lona Acrilica sobre lona Acrilica sobre lona Oleo sobre lona



sobre a forma de representar e o uso de imagens de referéncia. Uma inquietacao
levava a explorar a figuragdo de modos variados. Gradualmente, tornou-se evidente
que o que mais interessava ali ndo era o tema ou a narrativa que a imagem continha,
mas, como que dando um passo atras, a reflexdo sobre a representacdo em si. E a
investigacado passou a ser sobre como realizar a pintura; como proceder diante das
imagens de referéncia e quais seriam elas.

Em pintura, as respostas para os impasses com 0s quais nos deparamos so
podem ser encontradas na persisténcia do fazer. Assim, com o tempo, percebi que
utilizar imagens da histéria da arte como referéncia para as pinturas me fornecia
elementos pertinentes aos meus objetivos. Talvez pelo tempo historico e pela distéancia
que sentia demarcada, havia ali um ambiente menos turbulento, mais silencioso,
com o qual tornou-se possivel, entdo, estruturar um procedimento de trabalho que
me permitia focar na questdo de como fazer, debrugado, ao mesmo tempo, sobre
o olhar para a imagem e seus efeitos. Com isso, a investigacao pdde comecar a se
desenvolver com mais profundidade. Nessa disposi¢cao € que minha pesquisa artistica

seguiu e segue se desdobrando.
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Il. AS IMAGENS

i. o desejo da experiéncia

Apesar de se tratar de um trabalho muito atento ao fazer, ou seja, atento a
propria pratica da pintura, a reflexdo acerca das imagens utilizadas como referéncia
€ de primeira importancia. O modo como ocorre a acgao, diante da tela ou do papel,
depende do objeto ao qual o olhar esta voltado e da relagcéo que se estabelece entre
eles. Dessa maneira, foi necessario parar e observar o que me atraia nas imagens. E,
ainda, como aquela interacdo, aquele encontro, ocorria.

Ao longo das transformacdes, descobertas e experimentagdes do trabalho,
esteve presente, de forma mais ou menos evidente, um aspecto erdtico, tanto nas
referéncias coletadas quanto no que obtinha como pintura ou desenho final. Conforme
disse, notei, em certo ponto, a pertinéncia de utilizar obras da histéria da arte como
referéncia para o que produzia e, ao adentrar esse ambito, direcionei-me aquelas que
também me apresentavam essa carateristica [fig. 11]. Tinha, assim, em minhas maos,
inumeras representacdes de cenas com corpos masculinos nus, nas quais mantinha-
me atento aos toques e aos modos como interagiam. Estar diante de imagens de
tal natureza havia sido sempre para mim um momento impar de exercicio do meu
desejo. Em alguma medida, havia o resgate e a realizagdo, mesmo que interna, de
uma vontade latente.

Quando diante da imagem, havia a incitagcdo do olhar e de seu carater tatil:
percorrendo a superficie, ancorando-se brevemente
la e ca, deixando-se logo levar pela continuagdo da
exploracgéo e pela expectativa de prazer a ela associada;
um olhar voraz, tentando dar conta de tudo; nada lhe
podia escapar. Pode-se, ademais, dizer que havia
uma sedugao pelo imaginario que as cenas nutriam, e,

como consequéncia, a vontade de tornar-se presente

junto a elas — e nesse ponto percebe-se, novamente,
11| El Greco como esse anseio tem o potencial de se estender para

Laocoonte, 1610-1614 . . fyn .
Oleo sobre tela, 142 x 193 cm além do carater erético, abrindo um campo alargado de
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possibilidades; diz respeito a um espago que acolhe o gesto imaginativo.

De algum jeito, o desenrolar do contato estabelecido com a imagem acaba
por instaurar uma realidade, constitui uma vivéncia, por mais distinta que seja. Em
A Invencdo da Paisagem, Anne Cauquelin nos fala como o “véu de imagens” por
meio do qual apreendemos a realidade constitui um artificio necessario para que “se
assegure a perenidade, para que dure o prazer, a tensdo da vida” (2007, p. 110).
Assim compreendemos como a imagem e seu carater de ficgao intrinseco possui efeito
de e na realidade, ou seja, como aquela vivéncia permite que, de certa maneira, se
prolongue o prazer e a tensao que nos estimulam. E essa caracteristica esta presente
no vinculo que é criado com as imagens que me atraem e com as quais trabalho.

Deter-se numa obra é fazer e refazer a experiéncia do desejo: desejo do corpo,
da liberdade de olhar e tocar. E, por ndo ser uma atividade compartilhada, mas sempre
individual, é, logo, intima. Assim, permite-se estar ali de maneira outra, no proprio
tempo, trilhando os préprios caminhos, fazendo as proprias entradas e saidas, os
mergulhos e as subidas a superficie. Fala, no fim, da liberdade. E, naquele instante,

percebendo-se livre, entdo, o que fazemos? O que olho e o que fago daquilo que vejo?

ii. o desenho do olhar

Eis por que o dilema da figuragdo e da ndo-figuracdo estda mal colocado: é
ao mesmo tempo verdadeiro e sem contradicdo que nenhuma uva jamais foi
0 que é na pintura mais figurativa, e que nenhuma pintura, mesmo abstrata,
pode eludir o ser, que a uva de Caravaggio € a uva mesma. Essa precessao
do que é sobre o que se vé e faz ver, do que se vé e faz ver sobre o que &, é
a propria viséo.

Maurice Merleau-Ponty, O olho e o espirito, 2004, p. 54

Tratamos como fato dado a nossa faculdade de ver. Agimos com ingenuidade
em relacdo a essa operacao, raramente parando para atentar a como ela se da. E,
em funcio disso, talvez ndo tenhamos uma compreensdo muito precisa de como
acontece. Devido ao modo, descrito até aqui, como me relacionava com as imagens
que me atraiam, foi crucial aproximar-me do ato do olhar. Afinal, toda a experiéncia
tinha como cerne o carater visual do objeto, e estava, portanto, ligada ao entendimento

que eu possuia acerca daquele procedimento.

12



Como dito anteriormente, quando nos defrontamos com uma imagem, o foco
se desloca pela imagem, faz caminhos sobre ela e, aos poucos, vai construindo
para si uma leitura daquilo que vé. A apreensdo nao se da de maneira completa,
definitiva; percorremos a superficie no tempo, perpassando os diferentes lugares:
amplos, contidos, intensos, esparsos. Em alguns pontos o olhar € retido, alarga-se
o momento, expande-se o fragmento, na busca por absorver, trazer para si, aquele
acontecimento especifico. E, a depender da ocasido e do objeto, o0 movimento nao
se faz apenas com os olhos: o préprio corpo é chamado a intimidade com a imagem,
e aproximando-nos repetimos o que o olhar fazia por si: imerge, explora, volta a se
distanciar, num processo de constante vaivém, zoom in e zoom out; somos atraidos
pelos detalhes e jogamo-nos de volta ao todo, ao campo mais amplo; sensacdes e
associacdes aparecem, afirmando-se e imprimindo suas marcas na memoaria. Trata-
se de um processo sem fim demarcado — assim como nao determina um ponto de
inicio — transferindo ao espectador tais escolhas, podendo ser sempre inteiramente
retomado. E cada imagem, com seus atributos especificos (por exemplo, a dimensao
da obra) conduzira a diferentes experiéncias.

Muito relevante é notar o aspecto descontinuo do olhar. A leitura nao € linear,
€ antes um encadeamento de saltos, toques em partes por vezes dispares, que se
alternam. O que diz respeito, entdo, a construcéo da percepc¢ao da imagem no tempo
e contribui para um enfraquecimento de qualquer pretensdo de sentido Unico ou
rigido no que se observa. As obras que parecem querer nos transmitir uma narrativa,
determinar um direcionamento do que e como ver, elas também estédo sujeitas a esse
olhar erratico que caracteriza a interagdo — assim como a toda a bagagem individual
que é suscitada. Isso n&o significa que nao seja valida ou legitima a obra que tem como
objetivo oferecer, por meio da representagao figurativa, uma leitura transparente ao
observador. Contudo, antes disso, podemos verificar como o ato do olhar interessado,
por si sO, apresenta-se como um processo fecundo e estimulante; e que, por isso,
depende precisamente da entrega a experiéncia.

Desse encontro com a imagem resulta um acumulo de movimentos, feitos a
partir da acao do olharindividual. E essas investidas frente a obra podem ser entendidas
como trajetos, trilhas, tracos: linhas que se desenham sobre a tela, multiplas e difusas.
Meu interesse diante das imagens dizia respeito precisamente a maneira de percorré-

las, de habita-las. Logo, visto que no momento da pratica do desenho o foco estava em
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como realiza-lo, gradualmente passei a tentar
incorporar a avidez e a desenvoltura, presentes
no olhar, a mao, fornecendo graus maiores de
liberdade ao gesto. Como consequéncia, o que
produzia, a medida que admitia um crescente
distanciamento da representacéo figurativa —
em funcdo da experimentacdo mais intima da
percepgao visual —, mostrava-se carregado
daquela energia difusa observada na atitude do
olhar [fig. 12].

Nesse procedimento, a agdo se torna um

momento de reinstauracdo do toque, daquele,

num primeiro momento, feito sobre a imagem, 12| Testemunha, 2020
efetuado agora sobre o papel, a tela. Uma  ©leosobrelona, 110x85cm

tentativa de apreender e fazer concreto tal movimento, e, mais profundamente, de me
apropriar da franqueza e do desembaraco de seu modo de ser. As marcas realizadas
trazem em si qualidades variadas: sejam lentas, largas, velozes, cortantes, asperas,
suaves, quietas ou ruidosas. Dada a profusao dos elementos e 0 menor apego a uma
figuracao precisa, aproxima-se, portanto, do que podemos considerar uma abstracao;
neste caso, um trabalho no qual a soltura do gesto, a sobreposi¢ao e a repeticdo sao
componentes de importancia determinante.

No entanto, a valorizagdo do gesto e o desfazimento de uma representagao
tradicional n&o implica um automatismo, ou 0 abandono da preocupagao em orquestrar
aquilo que é disposto na tela; persiste um olhar atento e reflexivo, um pensamento
consciente, interessado na possibilidade do figurar e suas aparicées. Surge, pois, a
necessidade de um balango, ainda que subjetivo, envolvendo diferentes abordagens;
uma negociagao entre agao e representacao. E, por isso, € também exigido um outro

modo de encarar a imagem.
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iii. o que se |é e a abertura da imagem

Cada leitor é, quando I, o préprio leitor de si mesmo.
Marcel Proust

Um modo de dizer que o quadro [...] ndo tem que representar, mas ser,
trabalhar (no sentido quase freudiano do termo, mas também no duplo sentido
da agonia e do parto). Esse trabalho so6 se faz, entdo, na incessante dialética
de uma decomposigcdo fecunda e de uma producdo que nunca encontra
descanso nem resultado fixo, justamente porque sua forga reside na abertura
]icnquieta, na capacidade de insurreicdo perpétua e de autodecomposicéo da
orma [...].

Georges Didi-Huberman, Diante do tempo, 2015, p. 220

Consequéncia do que foi descrito até aqui, o aspecto da legibilidade de cada
imagem & também modificado — e é preciso pontuar o quanto essa “legibilidade” pode
ser entendida para além da assimilacdo de narrativa ou leitura estrita de elementos
visuais; ou seja, € necessario conceber uma leitura aberta, processo visto menos
como decodificacdo, e mais como uma forma de interagdo, na qual o encontro entre
as partes €, em si, o instante de articulagdo de sentidos.

Criticando a necessidade de buscar elementos externos a obra para conseguir
“‘explica-la”, Daniel Arasse escreve: “Dir-se-ia que vocé parte dos textos, que vocé
precisa de textos para interpretar os quadros, como se nao confiasse nem no seu
olhar para ver, nem nos quadros para lhe mostrarem, por eles mesmos, o que o pintor
quis exprimir’ (2009, p. 19). Assim, ele enfatiza a confianga com a qual devemos
agir ao encarar as obras. Como se o reconhecimento da propria emancipagao e
autonomia trouxesse ao mesmo tempo um fator de inseguranca e intimidagao. E que,
em vista disso, buscar ferramentas e apoios externos para ser capaz de formular
uma interpretagao serviria “para acalmar os animos, para apagar o fogo que corria o
risco de iluminar essa ou aquela anomalia, pois ela obrigaria a olhar mais de perto e a
constatar que nao é tudo tao simples, tdo evidente quanto vocés gostariam que fosse”
(ARASSE, 2009, p. 25). Pois na postura direta e franca € onde o que é relevante,
porém incdmodo e desestabilizador, pode existir; e ndo nas estruturas seguras e
conhecidas.

Michael Archer, partindo da reflexdo sobre a arte contemporanea, aponta

que “olhar arte ndo significa ‘consumi-la’ passivamente, mas tornar-se parte de um
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mundo ao qual tanto aquela arte quanto o espectador pertencem. O ato de olhar nao
€ passivo; ele ndo deixa as coisas inalteradas” (1997, p. 214, tradu¢do minha). Ou
seja, € demandada do observador uma posi¢ao ativa e interessada. E, similarmente,
Roberto Conduru diz que, “permanecendo na iminéncia de figurar”, as obras de Jorge
Guinle “demandam uma reflexao ativa. Entrar na dindmica imagética que instauram
com cores e gestos é embarcar em um jogo de incertezas intermitentes e criativas, de
duvidas estimulantes que cobram interacao, acao” (2009, p. 57).
Da mesma forma, meu trabalho, habitando um lugar de abstragéo — elaborada
a partir da relacao entre o olhar voltado a referéncia e uma abordagem mais livre e
expressiva do gesto —, exige um comprometimento com a obra. Sendo o aspecto
indeterminado da representagao parte de seu modo de existir, a imagem propde e
se dispde a ser investigada, percorrida, habitada, questionada, numa troca onde n&o
se busca uma finalidade especifica [fig. 13]. Didi-Huberman, acerca do pensamento
de Carl Einstein, escreve que “a visao de que nos fala Einstein ndo é, portanto, uma
faculdade, mas uma exigéncia, trabalho: ela rejeita o visivel (isto é, o ja visivel) e
reivindica a oscilacdo do visual, ela
rejeita o ato do voyeur e reivindica o
voyant’ (2015, p. 240) — ou seja, requer o
abandono de uma contemplagao passiva
para um movimento ativo de ver. Portanto,
compreende-se a necessidade do
empenho individual diante da instabilidade
e inquietacdo da representacgao;
caracteristicas somente por meio das
quais a imagem se estabelece. Além
disso, essa dinamica assegura e reforga
a autonomia de quem olha, condigéo para
desfazer qualquer hierarquia entre obra e
observador.
De todojeito, somos confrontados com

algo que nos desafia; e desafia de certa

maneira nosso proprio estar no mundo,

13| O ovo, a velha e o osso da mandibula, 2019 . . i . o
Oleo sobre lona, 202 x 165 cm pois cria um ruido, uma dissonancia que
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atrai o olhar. Como proceder, entdo, diante daquilo que se encontra na fissura entre
o reconhecivel, identificavel, familiar e aquilo que desfaz sua propria consisténcia?;
daquilo que parece, em seu processo de formagao, duvidar constantemente de qualquer
fixidez? Segundo Gaston Bachelard, “as imagens n&o aceitam ideias tranquilas, nem
sobretudo ideias definitivas” (2008, p. 19). Mergulhado nessa complexidade e confiante
em sua riqueza e potencial € que o trabalho se da.

Dado o modo de construgédo das pinturas e desenhos, eles apresentam ainda
uma inevitavel ambiguidade, resultante do desejo de representar — retomar o processo
de presentagao de algo — simultaneo ao desejo de liberagao e incorporagao do gesto,
seja qual for seu carater. Da inter-relagao entre esses elementos aparecem, ou restam,
sugestdes de coisas e presencas: objetos, figuras, cenas, lugares, que raramente
alcangam uma completude. A respeito do gesto, sentido e reconhecido como tal, ha
um entendimento analogo ao que Alberto Tassinari, citado por Conduru, aponta na
pintura de Guinle, quando fala de “uma gestualidade que soube ser, ao mesmo tempo,
gesto e cddigo”, ao que Conduru complementa: “gestualidade que se quer, portanto,
desenraizada das certezas e garantias inerentes tanto ao mito da espontaneidade
quanto a cultura das citagbes”; constituindo, assim, “a0 mesmo tempo uma reflexao
sobre o0 gesto e um resultado efetivo de um gesto” (CONDURU, 2009, p. 36).

Percebo, portanto, também nas imagens que produzo, tanto a questao do
processo “por meio do qual as manchas de cor ameagam e evitam figurar coisas”,
como “o processo de vir-a-ser da pintura, que exiba franca e orgulhosamente a ‘luta
que a pincelada travava e trava por sua autonomia’, sendo estas ultimas palavras do
préprio Guinle (CONDURU, 2009, p. 34). Tais ideias e procedimentos permeiam o meu
modo de encarar e conceber o trabalho e, assim, abarcam o continuo questionamento
e a duvida inerente ao fazer, plasmados de certa maneira na prépria imagem. Na
impossibilidade do definitivo, de qualquer resposta absoluta, resta o empenho de
tentar vislumbrar formas de prosseguir, exercitadas na experiéncia pratica. E segundo
Jean Lescure, citado por Bachelard, “o ndo-saber ndo € uma ignorancia, mas um ato
dificil de superacéo do conhecimento. E a esse preco que uma obra é a cada instante
essa espécie de comecgo puro que faz de sua criagdo um exercicio de liberdade”
(BACHELARD, 2008, p. 16).
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iv. o brilho da reminiscéncia

A experiéncia contemporanea dita a reconstrugdo do passado, que por sua
vez parece antecipar o presente, conferindo-lhe ressonancias miticas e
criando um vertiginoso curto-circuito temporal.

Samuel Titan Jr. sobre Trés Contos, de Gustave Flaubert’

As imagens que acessamos daquilo que se estabeleceu como “historia da arte”
na nossa cultura apresentam um desafio a quem as olha hoje. Mesmo que tente se
apresentar como um territério estavel e apaziguado, essa “histéria” carrega enorme
peso e complexidade, ndo permitindo uma atitude ingénua e irrefletida diante dela.
Nao interessa nem cabe repetir levianamente formas e estruturas que ndo condizem
mais com o posicionamento que tomamos hoje, articulado a partir de um olhar critico
sobre esse passado.

Meu confronto com tais imagens, portanto, ndo é tarefa simples. Desde o inicio,
a ideia de trabalhar com esse repertério vinha acompanhada de um receio, uma
desconfianga em relacido a validade dessa aproximacao. Diante de tamanho peso —
historico, cultural, politico — sente-se intimidado e, ao mesmo tempo, tocando em uma
area sensivel; como se, ao adentra-la, uma grande responsabilidade recaisse sobre
mim. Entretanto, o que me atraia n&o dizia respeito a uma nogéo de magnificéncia ou
exemplaridade daquele material. Ocorria que encontrava ali um lugar da possibilidade
da minha experiéncia particular, de imagem e criagdo; um ambiente que resguardava
uma dimens&o unica de existéncia.

Sendo assim, esse trabalho com as obras da “histéria” ndo representa um elogio
aquele passado, nem é uma reiteragado de seus modos de pensar e fazer, visto que
hoje é necessario posicionar-nos criticamente a eles. E, contudo, precisamente este
certo constrangimento existente que incita a agcado e impele o trabalho; entendendo
a dificuldade como sintoma de uma questdo a ser encarada, um no6 carregado de
energia. Ao invés de fugir ou ignorar o impasse, decido tomar forgas dele, apropriar-
me do que ele guarda, na tentativa de elaborar sua presenga. E, consequentemente,
posso firmar-me com maior confianga no meu proéprio lugar, tempo e contexto. Sobre

esse aspecto, Ronaldo Brito, em um texto sobre trabalhos de Jorge Guinle, fala da

1. Texto de apresentacdo em Trés Contos de Gustave Flaubert, Editora 34, 2019, p. 12.
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“‘energia libertaria dos impasses”, e que “so6 através deles, no impulso de os percorrer
e compreender, a pintura contemporanea pode encontrar o caminho certo. Isto é o
imprevisivel” (BRITO, 1988, p. 221). Desse modo, (apesar de entender que o “caminho
certo” possa na verdade tratar-se de multiplos caminhos) depreende-se a nogéo de
um desdobramento da pintura produzido a partir da disposi¢éo a encarar seus pontos
mais criticos.
Daniel Arasse nos apresenta a seguinte ideia:
Se a arte teve e continua tendo uma histéria, € precisamente gragas ao
trabalho dos artistas e, entre outras coisas, ao olhar deles sobre as obras
do passado, a maneira como eles se apropriaram delas. Se vocé nao tentar
compreender esse olhar, recuperar em tal quadro antigo o que poderia ter

atraido o olhar de tal artista posterior, vocé abre mao de toda uma parte da
histéria da arte, de sua parte mais artistica. (ARASSE, 2019, p. 102)

Isso nos leva a reconhecer como as obras trazem em si “manipulagcdes do
tempo”, como diz Didi-Huberman, realizadas pelos artistas, podendo assim estabelecer
vinculos os mais diversos e inesperados, ao que ele exemplifica: “Também devemos
considerar Fra Angelico como um artista do passado histérico (um artista de seu
tempo, o Quattrocento), tanto quanto um artista do mais-que-passado rememorativo
(um artista manipulando tempos que nao eram o seu)” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
26). Ou seja, se desfaz uma concepgao restritiva que ignora as camadas de memoria
do trabalho artistico e a complexa rede de relagdes que estabelece. O autor escreve
ainda que, segundo o pensamento de Walter Benjamin, “s6 tem sentido na historia o
que aparece no anacronismo, o anacronismo de uma colisdo onde o Outrora se acha
interpretado e ‘lido’, isto &, revisto pelo acontecimento de um Agora resolutamente
novo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 203). A colisdo, a confrontagao feita hoje é o
que engendra o trabalho, sendo inerente a ela uma sensagédo de estranhamento —
caracterizado por efeitos de atragao e afastamento simultaneos.

Com isso, somos lembrados do que nos diz Giorgio Agamben sobre o
contemporaneo: “a contemporaneidade, portanto, € uma singular relagédo com o préprio
tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente,
essa é a relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagao e um
anacronismo” (2009, p. 59). Agamben destaca a ideia do deslocamento do individuo
em relagdo ao proprio contexto, o que Ihe permite, mesmo que momentaneamente,
olha-lo a distancia; sendo “verdadeiramente contemporaneo, aquele que n&o coincide

perfeitamente [com seu tempo]’, diferentemente daquele que se encontra mergulhado
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em sua atualidade e “adequado as suas pretensdes” (2009, p. 58). Ao pensar no
meu trabalho, identifico a dissociacdo e o deslocamento descritos como parte do
processo, €, de fato, percebo que me possibilitam apreender e elaborar as questbes
implicadas no fazer de maneira ao mesmo tempo mais profunda e direta, a partir de
um posicionamento particular. Essas caracteristicas ajudam ainda a evitar desvios e a
desvencilhar-me de preocupacgdes nao pertinentes ao trabalho.

O respaldo tedrico me ajuda a compreender a utilizagao que fago das imagens
da histéria da arte — procedimento iniciado num momento anterior, de maneira
intuitiva e experimental. Percebo, entdo, que parte fundamental do meu método de
trabalho consiste em abracgar a colisdo com a imagem e seu anacronismo, tornando
essa experiéncia o proprio fazer da pintura. E entremeado ao processo e guiando
seus rumos ha o carater do desejo e da liberdade do olhar, conforme apresentado
anteriormente, fator igualmente essencial. Nessas circunstancias € que se da o
encontro com as imagens, o movimento vivido de descoberta e exploragcéo delas,
acessando-as a partir daquilo que atrai, do que hoje a mim interessa ver.

Didi-Huberman cita a seguinte frase de Benjamin: “Articular historicamente
o passado nao significa conhecé-lo ‘tal como foi efetivamente’, mas, sobretudo,
apropriar-se de uma reminiscéncia tal como brilha no instante de um perigo” (2015,
p. 113). Com isso, ele enfatiza o aspecto vivo de elementos do passado histérico no
presente. E diante das imagens podemos ter uma abordagem semelhante: elas por
vezes nos surpreendem e instigam, por mais distantes que estejam situadas na histéria,
mostrando como aquele passado nao representa algo fechado em seu tempo, mas
possui ressonancias nas nossas sensibilidades ainda hoje. Isso posto, retomo Jorge
Guinle, segundo as palavras de Wilson Coutinho: “Um artista como Guinle nos libera
€ de um historicismo opressor. Torna a historia presente, e para nossa liberdade”; e
diz ainda que “Guinle realiza uma obra para as sensag¢des do presente, as Unicas
possiveis num mundo cheio de histéria” (COUTINHO, 1985, p. 217). Ronaldo Brito
escreve que o artista se punha a “reelaborar e atravessar os modelos modernos até
pulveriza-los e lograr uma identidade singular porém, digamos, residual; por isso
mesmo, medida e pensada, sofrida e lucida” (BRITO, 1988, p. 220-221). Ou seja,
nesse atravessamento de todo um banco de ideias e tradicbes com o qual se depara
€ que o pintor constréi seu modo particular de ser e agir no mundo. Brito diz também

sobre o trabalho de Guinle:
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Afastando os cansativos clichés antropofagicos, assistimos de fato a um
incessante, ora divertido, ora ansioso, processo de metabolizagdo — trata-
se de incorporar a gramatica e a retérica visuais modernas, de Cézanne até
a pop e adiante demorando-se bastante em Picasso e Matisse, de modo a
repotencializar seus efeitos poéticos, readapta-los a tarefa de realizagao de
uma pintura contemporanea. (BRITO, 2000, p. 221)

Entendo, portanto, minha atitude perante o trabalho bastante similar a de
Jorge Guinle, o que tem sua importancia reforgada pelo fato de se tratar de um artista
brasileiro de enorme relevancia, desde sua época, nos anos 1980, até os dias de
hoje, estabelecendo-se como uma referéncia incontornavel principalmente aos que
se dedicam a pintura. Sua abordagem e compreensao do fazer artistico auxiliam a
embasar e estabelecer meu posicionamento no contexto da arte brasileira, mostrando
a necessidade dessa “metabolizagao”, da qual fala Brito, como forma de processar o

complexo cenario em que vivemos.

v. olhar a janela

Diferentemente de Guinle, cujo interesse situava-se sobretudo no legado da
arte moderna, meu olhar recua mais no tempo. Volto-me principalmente as imagens
produzidas nos periodos do Pré-Renascimento, Renascimento e Barroco — nao
representando isso uma condicao restritiva para quais referéncias sao “permitidas” ou
nao utilizar, mas uma localizac&o temporal que permite identificar certas caracteristicas
comuns que me instigam; portanto, inserem-se também no processo frequentemente
obras produzidas em outras épocas.

Como descrito anteriormente, um componente base do meu fazer artistico é
0 pensamento acerca da representagdo, a maneira como a agao sobre o suporte
faz figurar presengas — menos ou mais “fiéis” em suas aparéncias aos elementos
da realidade —, sua capacidade de construgdo de imagens e as possibilidades que
se abrem nesse procedimento. Dito isso, identifico nas producbes dos artistas dos
periodos mencionados um ponto de contato, de modo que as minhas questdes
encontram ali um ambiente propicio a reflexdo e a investigacao, visual, mental e
pratica.

Ao olhar hoje as obras (pinturas, desenhos, gravuras etc) produzidas por
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volta dos séculos XIV, XV e XVI na Europa, transparece nelas um pensamento muito
direto, empenhado na elaboracdo de uma maneira de representar certa “realidade”.
Em muitas obras, fica evidente o processo de “montagem” do mundo, o calculo e
a negociacado dos elementos presentes na cena [fig. 15]. Em outras, percebe-se a
enfatica atengao dada ao corpo: parecendo partir de uma intensificacao da viséo, o
artista percorre-o todo, empenhado na modelagao e na apresentacao de suas formas.
O corpo esquadrinhado a partir do modelo vivo; tudo deve ser explorado; o olhar
irrestrito [fig. 14]. E esse vigoroso enfoque, dada a sua intensidade, por vezes faz do
seu proprio objeto algo ja quase outro em sua representagao: o aspecto subjetivo da
experiéncia transformando o resultado — e a isso relaciono meu préprio olhar, que
adentra, mergulha, destaca e desfaz.

Atestando o esforco em articular o todo da representacdo ha a perspectiva,
qgue segundo Anne Cauquelin “formaliza a realidade e faz dela uma imagem que sera
considerada real”, tratando-se de “invengao historica datada, que ocupa o lugar de
fundacao da realidade sensivel” (2007, p. 114). Contudo, confrontar alguns desses
trabalhos hoje nos faz notar como a coordenacdo das partes — cenarios, corpos e
objetos figurando de modo menos ou mais rigido — demonstra certa artificialidade de
seu mecanismo. Observa-se como toda a concepc¢ao da representacdo em perspectiva

acaba por nao dar conta do modo como se da de fato o olhar e a percepgao intima

do mundo, em fungdo de um sistema de estruturagdo apaziguadora da realidade. E

14 | Albrecht Diirer 15 | Andrea Mantegna
Autorretrato nu, c. 1505 Crucificagdo, do Retabulo de S&o Zenéo, 1457-1459
Desenho em papel, 29 x 15 cm Témpera sobre painel, 67 x 93 cm
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em relacao a isso Cauquelin escreve que “a atitude cognitiva [contemporanea] causa
o impasse sobre a perspectiva artificial da Renascenca e considera o espago como o
produto de uma atividade mental, lugar das possibilidades virtuais dos deslocamentos”
(2007, p. 182). Reconhecendo isso, a autora aponta como a nos é possivel, hoje,
adotar um procedimento que acolha, entdo, a natureza nao linear e menos ordenada
ou previsivel da maneira como apreendemos 0 que nos rodeia.

Porém, na brecha aberta pela constatacao da “artificialidade” da técnica pode-
se vislumbrar um aspecto que corresponde ao funcionamento proprio da ficgao.
Ao ressaltar seu mecanismo, nao mais se pressupde ali uma verdade absoluta,
suscitando, pois, um estranhamento que abre caminho para a invengao. Em algumas
obras, o que pode parecer uma certa falta de desenvoltura de seus meios (talvez
uma pouca “naturalidade” dos arranjos), exatamente por isso (pelo jeito como néo se
“‘camufla” perfeitamente na ilusdo da imagem, destacando-se nela), acaba atuando
COMO um recurso que nos possibilita dar um passo atras: identificando-o, nos faz
retornar a superficie, para fora do mergulho na janela ilusionista, percebendo assim
seu processo de construgao e as camadas que se apresentam diante de nés. Corpo,
objeto e representacdo. Distanciamento necessario para nos reconhecermos capazes
de escolher adentrar a imagem, deixar-nos seduzir pela magia da ficgdo, assim como
recuar, observar a distancia, perceber o objeto, a matéria, o gesto, o pensamento.
Estdo presentes, portanto, nesse complexo vaivém, questdes essenciais a0 meu
préprio processo de pensar e produzir.

Quanto as imagens do Barroco, ou ainda de outros periodos, que utilizo como
referéncia, mesmo que nao suscitem exatamente os pontos descritos acima, elas
apresentam semelhangas na medida em que revelam um carater de encenacgao,
talvez teatralidade — por vezes exuberante e enérgica — da representagdo. Com uma
perspectiva que ja ndo se impde de modo tdo marcante, diversas dessas obras, por
outro lado, exibem uma afetacao das formas, uma complexidade no entrelagamento
dos elementos, uma seducido na profusdo de corpos, nas cores e atmosferas das
cenas... caracteristicas que chamam o olhar. Ha nelas um fazer que, pelos diversos
modos em que “exagera’, admite-se distinto da realidade — mesmo que dela nao
se desvincule, tendo como base a figuracdo de corpos e cenarios e a referenciagcao
na natureza — assimilando assim sua dose de ficgdo. Abre-se espaco, entédo, para

maior imaginacao e inventividade, maior liberdade de atuagdo, sendo essas as
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ferramentas com as quais aqueles artistas parecem ter desenvolvido seus interesses
e personalidades proprias.

Talvez sejam essas as particularidades que me atraem nas obras. Elas
constituem territérios de riqueza e elaboragao figurativa estimulantes, abertos a
exploracado daquilo do que a imagem é feita e daquilo que a habita; incitam o olhar
curioso, desejoso; registram processos investidos em representar suas figuras,
movimentos e mundos, demonstrando uma liberdade do que propor, como agir e
como ver.

Diante da historia e diante dos recuos no tempo, € importante notar como as
chaves de leitura com as quais acessamos e interagimos, em nosso tempo, com as
obras do passado podem nao corresponder aquelas comumente narradas, e que seus
objetos n&o representam formas cristalizadas no tempo. A “legibilidade” da imagem
pode ainda ser entendida como o caminho pelo qual estabelecemos algum vinculo
com ela; os pontos de conexao que cada um, individualmente, vé surgir a partir da
vivéncia com a obra, para além de qualquer regramento, tratando-se assim de um
processo particular. E na intimidade desse encontro € onde nasce a descoberta e a

imprevisibilidade de seus desdobramentos.
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lll. OS PARES

0 que outros artistas me mostram

Ao longo do trajeto percorrido, alguns artistas contemporaneos tornaram-
se pontos de apoio para o meu trabalho. A partir dos primeiros contatos com suas
obras, as vezes sem que se estabelecesse de imediato uma identificagao, o interesse
naqueles trabalhos foi crescendo, a medida que notava semelhangas com o que me
desafiava na minha pratica. Explorar e compreender mais profundamente o modo de
pensarem e de se posicionarem diante do processo artistico ajudou-me a perceber as
minhas préprias questdes e objetivos e, assim, a pensar o meu modo de trabalhar.

Nao tenho a intencdo de apresentar os artistas na abrangéncia e complexidade
que suas obras e ideias comportam; por outro lado, parece-me relevante trazer, de
forma muito direta, os pontos que tocam em mim, as razdes pelas quais volta e meia
esbarro em pensamento neles — onde, juntamente com as imagens, me desafiam e
estimulam. Os artistas sdo: Gerhard Richter, Marlene Dumas, Jorge Guinle, Cecily

Brown e Joan Mitchell.

Em Gerhard Richter (1932, Alemanha) me interessa a franqueza da atitude com
a qual encara e retrabalha os extensos arquivos de imagens. O artista indaga a propria
natureza da representacao e da reproducéao fotografica, seu valor, e parece encontrar
no processo de “copiar” a imagem em pintura (com um minimo de interferéncia, que
serve para marcar sua condicao de reproducao) um modo de persistir, mesmo sem
respostas; ou seja, diante da impossibilidade de qualquer solugéo definitiva, volta-se,
com um empenho inesgotavel, ao ato de fazer e refazer a representagéo; inumeras
vezes, inumeras séries. Também é relevante o fato de trabalhar tanto com a abstragao
qguanto com a figuragao, podendo-se observar como em partes da producgao as duas
abordagens encontram-se posi¢cées categoricamente opostas, enquanto em outras
elas trabalham conjuntamente na realizagado da imagem.

Em suas pinturas figurativas, Richter utiliza-se de imagens das fontes mais
diversas: fotografias de familia, da midia, de paisagens e da histéria da arte.

Frequentemente me vem a mente as cinco telas que realizou tendo como base a
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Anunciagédo de Ticiano (Verkiindigung nach Tizian,1973, baseadas na Anunciagéo,
1535, do artista italiano) [figs. 16-20]. Cinco pinturas semelhantes, porém diferentes,
figurativas e abstratas; em seu conjunto, existem na margem do que essas operagdes
definem, apontando algo além, uma leitura de outra ordem. As cinco telas ndo indicam
uma progressao, um desenvolvimento, apenas a cada uma a retomada do ato de
pintar. Nisso destaco o aparente “descompromisso” ou “despreocupacdo” com o

resultado, enfatizando a pratica, o fazer, a repeti¢ao; vale mais a busca e menos o fim.

16-20 | Gerhard Richter
Anunciagdo apés Ticiano
[Verkiindigung nach Tizian], 1973
Oleo sobre tela

16,17: 125 x 200 cm

18-20: 150 x 250 cm

Richter escreve:

N&ao se trata de nenhuma doutrina a respeito de uma obra de arte. Quadros
que sao passiveis de interpretacdo e contém um sentido sdo quadros ruins.
Um quadro se apresenta como algo indistinto, ilégico, sem sentido. Ele
demonstra a inumerabilidade dos aspectos, tirando a nossa certeza ja que
nos deixa sem opinido quanto a uma coisa e o nome dela. Mostra-nos uma
coisa em sua multissignificacao e infinitude, que nao permitem o surgimento
de uma opinido e de uma concepg¢ao. (RICHTER, 1965, p. 117)
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Comisso, o artista nos fala sobre essa indefinicdo de um propdsito, destacando-a
como carater fundamental da pintura. E precisamente nos questionamentos que as
obras suscitam — diante da auséncia de certezas — e na impossibilidade de nomear

aquilo que surge onde reside seu valor; na propria abertura da imagem.

Marlene Dumas (1953, Africa do Sul; reside nos Paises Baixos) & outra artista
que estabelece como base para seus desenhos e pinturas imagens coletadas de
outros meios — jornais, revistas, filmes, fotografias pessoais, pornografia, etc. Sua
producdo se mostra, muitas vezes, abertamente relacionada a temas politicos e,
outras, transparece um interesse pela sexualidade, pelo corpo, pelas fisionomias e
expressodes. Seu trato da imagem é o que sobressai: a artista aparenta uma absoluta
liberdade na manipulagao tanto dos materiais quanto da propria representagao. E com
essa desenvoltura demonstra o dominio que possui do desenho e de sua intengao
de realiza-lo. A imprecisao ou deformagao que surge, por exemplo, nas feicbes dos
retratos que realiza, surge como contingéncia do gesto e ndo como defeito, inabilidade,
ou como estilizacdo expressionista.

Sobre a obra da artista, Johanna Burton escreve:

De fato, muitas vezes é impossivel, ao olhar para um desenho de Dumas,
localizar onde um gesto comeca e onde termina. Ainda mais estranho, é
impossivel decidir se algum elemento pertence mais a linha ou a cor. Marcas

que denotam indistintamente corpo ou sombra, interior ou exterior, sao
promiscuamente ambiguas [...]. (BURTON, 2005, p. 82, tradugdo minha)

Isso destaca o desembarago com o qual interagem os diferentes elementos
que formam a representacdo. Mais ainda, depreende-se como sao em si eloquentes
e cativantes, indicando, pela autonomia que apresentam, como o trabalho da artista
também abarca um componente da abstragao: gesto e forma que sdo expressivos em
si. E sobre isso a propria artista fala de seu desejo de dar as imagens a capacidade
de funcionar como algo abstrato (NASJONALMUSEET, 2014).

Um registro em video nos mostra como Dumas, na aparente desordem do atelié,
trabalha sobre grandes papeis dispostos no chdo (FONDATIONBEYELER, 2015), e
em outro, a artista comenta sobre como acaba utilizando pinceis “sujos” de pinturas
anteriores (THE MUSEUM OF MODERN ART, 2009). Na imediatez da continuidade

do trabalho e nesse certo desprendimento de regras se vé o prazer que impulsiona
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sua atividade. Observa-se um trabalho prolifico, que mostra o impeto de estar sempre

fazendo, sejam pequenos desenhos, sejam grandes telas.

21 | Marlene Dumas 22 | Marlene Dumas

Pasolini, 2012 Nuclear family, 2013
Oleo sobre tela Oleo sobre tela
40 x 30 cm 200 x 180 cm

Com a obra de Jorge Guinle (1947-1987, Rio de Janeiro, Brasil), cuja
relevancia ja foi em parte discutida neste trabalho, foi demandado certo tempo para
que um vinculo mais forte fosse estabelecido, sendo, hoje, uma das referéncias com
as quais mais intensamente me identifico. Talvez um tempo de decantagédo tenha
sido necessario exatamente por ser um trabalho que exige um envolvimento maior
do espectador, sem o qual ele pode parecer desinteressante. O contato com o livro
“Jorge Guinle” (Francisco Alves, 2009), que traz texto de Roberto Conduru, foi outro
fator que propiciou uma compreensao mais profunda sobre o artista.

E notavel sua postura critica e reflexiva diante do contexto das artes no Brasil,
nos anos 1980, assim como o carater enérgico de sua pintura. Conduru comenta que

[...] sua obra, breve e intensa, também interessa por ter estabelecido,
consciente e decisivamente, conexdes com realizagbes anteriores, bem
como por ainda se manter como referéncia com a qual interagem nao poucos
artistas. Configura-se, assim, como um elo singular na histéria da arte no

Brasil, participando do adensamento de sua ténue e fragil trama processado
na contemporaneidade. (CONDURU, 2009, p. 25)
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Com isso, percebo como Guinle, além de uma referéncia e um interlocutor,
opera também na consolidagao de uma base para o meu modo de pensar e fazer arte
no Brasil. E, ao mesmo tempo em que suas telas nos pdem diante de um vigoroso ato
de pintar, elas permanecem indefinidas e diluem qualquer certeza sobre o que vemos.
Ao que Conduru diz que “essa dificuldade de afirmagao das formas nao deixa de ser
um ‘jogo irresolvido’ e pode, assim, ser vinculada a ideia de ‘forma dificil’ tal como
defendida por Rodrigo Naves. Ambiguidade da mancha e dos tragos entre serem si e
representar algo para além de si” (2009, p. 33); vinculando Guinle, dessa maneira, a
esse conceito que, segundo Naves, “é parte integrante de uma parcela consideravel
da melhor arte brasileira” (NAVES, 2011, p. 133).

A abordagem do passado, que Guinle nos apresenta, reelaborado e submetido
a seu tempo e contexto, é outro ponto que se destaca. E, por fim, encontro na seguinte
declaragao de Ronaldo Brito sobre o artista questdes que permeiam e estimulam meu
trabalho:

Tarefa ardua, enfrentar as telas de Jorge Guinle. Elas demandam, ao mesmo
tempo, saber e esquecimento, consciéncia critica e suspenséao de julgamento.
Tanto a intimidade com a histdria da arte quanto a disponibilidade para sentir
que a arte € uma linguagem de risco e, s6 depois, conhecimento. Antes de
mais nada, trata-se de acompanhar a obra enquanto pulsa ainda em aberto, e

ninguém consegue dizer o que é. Perceber, adivinhar seu ritmo, aderir a essa
corporeidade em processo de formacao. (BRITO, 1982, p. 214)

23 | Jorge Guinle
Sem titulo, s/d
Oleo sobre papel
13x11,5¢cm

24 | Jorge Guinle

Pelo olho da fechadura, 1984
Oleo sobre tela

180 x 150 cm
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Cecily Brown (1969, Reino Unido) é talvez, entre as referéncias que trago aqui,
a artista viva e atuante cuja obra e processo mais se aproximam, inclusive visualmente,
do que fago. Assim como ocorreu com Guinle, somente apés certo tempo percebi como
havia em seu trabalho questdes muito proximas as minhas. Desde entdo, tornou-se
uma referéncia, sendo interessante acompanhar uma produgao que, apesar de ja
consolidada, segue se desdobrando.

Brown utiliza-se também das imagens de diversas épocas da historia da
arte para realizar suas pinturas, num processo que, segundo ela, nédo representa
algo catartico, mas decididamente um modo de processar as coisas (LOUISIANA
CHANNEL, 2018). Nisso, juntamente com uma presenca marcante do gesto, ocorre
uma diluicao e sobreposi¢cao das massas e formas, onde “a abstragao é encontrada no
processo de representacdo” (NATIONAL GALLERY OF ART TALKS, 2021, tradug¢ao
minha). Ha, portanto, um tensionamento dos aspectos figurativo e abstrato da pintura,
rétulos que por vezes podem ser simplificadores da obra. Quando questionada acerca
dessa “batalha” entre figuracao e abstragao nas suas telas, Brown responde que “néo

se trata de uma batalha”, que “a batalha n&o sera vencida”, constituindo, na verdade,

dois aspectos intrinsecamente ligados; e que a interessa mais “estar nessa corda
bamba, de onde se pode ter os dois lados” (NATIONAL GALLERY OF ART TALKS,
2021, tradugao minha).

25 | Cecily Brown
S.A.P, 2004

Oleo sobre linho
206 x 205 cm
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Como resultado, temos também uma pintura da sugestdo, onde as coisas
nao se apresentam de maneira determinada ou fixa, passando a sensacéo estarem
ainda no processo de vir a ser. Recusa-se, assim, qualquer leitura rapida ou unica
das imagens, atraindo o observador para dentro das telas, que, frequentemente com
grandes dimensdes, oferecem multiplos pontos de entrada ao olhar. Percebe-se,
portanto, como se trata de um trabalho com o qual tenho grande afinidade e que, por

isso, segue me desafiando.

Por ultimo, trago Joan Mitchell (1925-1992, EUA) cujo trabalho se destaca
tanto em seu conjunto como em obras individuais as quais frequentemente volto.
Mitchell € uma das principais artistas do expressionismo abstrato norte-americano,
sendo o gesto caracteristica dominante de sua obra. Chama minha ateng¢do, em
Mitchell, a persisténcia e a pertinéncia de sua abstracido. Trabalhando com formatos
bastante grandes — muitas vezes com dipticos, tripticos e politpticos, configuracdes
que me interessam e também tento explorar — a artista elabora continuamente aquilo
que, a um olhar superficial, pode parecer uma pratica repetitiva.

Entretanto, o que suas pinturas demonstram é uma enorme dedicacdo e
sensibilidade ao trago, ao movimento, a tinta e a cor — e a possibilidade de, a partir
deles, criar imagens. Apesar de ndo recorrer a figuragao, percebemos nas telas, nos
desenhos e nas gravuras, espacos, estruturas e atmosferas especificas. No emprego
e na constante retomada dos mesmos elementos, nota-
se um trabalho que se expande pela prépria reducao
de seu método; é precisamente por apresentar-se
despojada de qualquer fator alheio ao que Ihe interessa

que sua visualidade intensa se faz notavel.

A
.y

Mitchell nos mostra uma exploragao profunda
tanto do gesto quanto dos materiais com o0s quais
trabalha: no ensejo da abstragdo, vemos como utiliza

variados tipos de trago, de espessuras de linha e

velocidades; de transparéncias e cargas de matéria;
de acumulo e rareamento do desenho. Vemos ainda, 26 | Joan Mitchell

. . Folio 3 de Poems, 1992
ao lado de camadas sobrepostas de linhas repetidas, Litografia, 48 x 35,9 cm
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espacos vazios, brancos, ou com pinceladas “apagadas” — que surgem de camadas
inferiores por um brilho da cor que por pouco nao alcanga a superficie, demonstrando
uma sutileza na construgao da imagem que engrandece sua pintura.

Em uma conhecida frase a artista dizia que carregava suas paisagens consigo
(SHIFF, 2021, p. 285), se referindo as memorias a partir das quais muitas vezes
realizava seus trabalhos. Essa alusdo a elementos externos torna possivel atestar o
processamento intimo que ocorria de sua apreensao do mundo. Ainda assim, a obra
de Joan Mitchell possibilita vislumbrar toda a potencialidade de uma abstragao “livre”,
baseada na pessoalidade do gesto, e que permanece fortemente poética. Dessa
maneira, suas telas fazem surgir sensagdes e emogdes, criando um espago generoso

para habitarmos.

27 | Joan Mitchell
The Lake, 1981
Oleo sobre tela
129,5 x 388,6 cm
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IV. O PROCESSAMENTO

Apods tudo o que foi apresentado, cabe aqui descrever um pouco do processo
como acontece no dia a dia, no atelié, tanto na relacdo pratica com os materiais,
quanto no exercicio mental. Portanto, admiti maior liberdade ao escrever este capitulo,
de forma que os pontos sao tratados de forma mais solta e direta. Trago tépicos que
fazem parte do processo artistico e que ainda nao foram discutidos, tocando por vezes
em questdes que foram abordadas ao longo do trabalho, porém, apresentando-as em

seu entrelacamento mais imediato com o fazer.

No atelié, como se da, entdo? Na conjuncéao de todas as questdes e estimulos,
como algo vem a ser, passa a existir como objeto e imagem no mundo? Pode-se
dizer que o trabalho, do ponto de vista pratico, € iniciado na busca, no encontro e
na selecao das imagens de referéncia. Algumas vezes o contato acontece em livros
sobre arte ou artistas; porém na maior parte delas ocorre na internet: redes sociais,
sites especificos de arte, pesquisas avulsas... os modos sao variados. Como se trata
de um habito diario, tenho como resultado uma colegdo de imagens (aquelas que me
parecem interessantes utilizar posteriormente) salvas ao longo do tempo — fotografias
de pinturas, desenhos, gravuras. Na hora de iniciar um trabalho, acesso essas imagens

e defino qual delas usar como base.

Sobre a natureza dessa interagao inicial, vale ressaltar o aspecto como a
interface, o proprio modo como as acessamos, agrega camadas de caracteristicas
gue necessariamente geram uma imagem, em algum nivel, descolada da original. Por
exemplo, é fato dado que ao pesquisar na internet encontramos inumeras “versées”
de uma mesma pintura: registros diferentes, fotografias diferentes do mesmo objeto,
variando entre elas a tonalidade e saturacao das cores, o brilho e contraste da luz, a
qualidade e resolugao do arquivo etc. Ha ainda o fato da visualizagao daquela imagem
se dar muitas vezes pela tela de um dispositivo eletrénico (celular, computador, entre
outros), alguns com dimensdes pequenas nas quais apreendemos o todo da obra.

A tecnologia, contudo, também nos oferece outras possibilidades, além do

Obvio acesso a uma quantidade infindavel de trabalhos: o fato de haver cada vez mais
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imagens com altissima resolugao faz com que o potencial do zoom na exploragao
delas atinja outros niveis — sendo esse um aspecto intimamente relacionado a minha
pratica, que muito diz respeito a aproximagao e investigagcao dos elementos da cena.
Assim, detalhes e sutilezas da representacdo podem ser mais facilmente vistos e, mais
ainda, areas menores podem ser “recortadas”, destacadas do todo para se tornarem,
em si, “novas” imagens de referéncia.

Por ultimo, acrescenta-se o fato evidente de ndo estarmos diante do objeto
fisico, concreto, deixando-nos com uma nocdo imprecisa de sua dimensao, sua
materialidade; afastando-nos do que seria a experiéncia real de sua presenga no
mundo. E com isso que trabalhamos. Isso fala do nosso contexto e das relagdes
possiveis que estabelecemos, o que é também de alguma maneira agregado ao
trabalho. A imagem de referéncia, por mais fiel que seja, é inescapavelmente uma
versao de seu original. O que mostra como, desde o inicio, existe no processo uma
transformacdo da imagem, uma alteragdo de sua representagcédo. Processo que em

seguida dou continuidade, em outra dose, no meu proéprio fazer.

Trabalho com o tecido fora do chassis, com a lona solta, fixada diretamente
na parede, e pinto sobre ela, sendo essa precisamente a forma como a obra, depois
de finalizada, é exibida. No inicio utilizava telas com chassis, estrutura rigidamente
ortogonal; contudo, passei em seguida a trabalhar com a lona solta, pois me
interessava pintar tendo a solidez da parede por debaixo do tecido, e também porque
aquilo significava poder me dispor mais facilmente de formatos maiores. Ainda assim,
seguia o procedimento usual para esses casos, que seria utilizar uma area de tecido
um pouco maior do que a area a ser pintada, deixando, dessa maneira, margens
nao pintadas em todos os lados que seriam ao final dobradas sobre a estrutura de
madeira. Porém, aquilo me parecia um tanto forgado, artificial: um pedaco de tecido
(que apesar de sua materialidade é essencialmente bidimensional) que é tornado um
objeto tridimensional ao envolvé-lo numa armagao de madeira. Com qual objetivo? E
qual seria o sentido e a validade daquilo dentro do meu modo especifico de pensar o
trabalho?

Sendo assim, passei a utilizar toda a superficie do tecido, que recortava dos
rolos de lona que adquiria, como area util e permitida a pintura; o que representa

também um ponto de liberagcdo do fazer. Como consequéncia, admiti no préprio ato
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inicial de recortar a lona (quando determino a dimensao do tecido a ser utilizada) a
presencga da irregularidade do movimento da mé&o no corte das linhas, mantendo essa
caracteristica naforma final da obra. Portanto, em vez de umaretilinearidade impositiva,
tenho como resultado bordas que ndo sdo exatamente simétricas nem “limpas” —
alinhando aspectos praticos ao pensamento do trabalho, que tenta justamente abarcar
a liberdade e a imprecisao do gesto. Essas caracteristicas alinham-se ainda a vontade
de imediaticidade nos processos de atelié — possibilitando rapidamente executar novos
recortes da lona para iniciar pinturas — e, além disso, tornam mais viavel experimentar
dimensdes maiores e formatos diferentes, assim como facilita o armazenamento das
obras (fator relevante principalmente por se tratar de uma produgéo constante e que
se da de modo relativamente rapido).

Além disso, parece-me pertinente expor o trabalho finalizado na forma como
havia sido experienciado no atelié (sobre a parede, sem moldura, sem chassis),
proporcionando ao espectador uma relagao similar aquela do meu proprio corpo e
olhar com ele. Dessa maneira, € valorizado um contato mais honesto e direto com
o que de fato se vé, sua presenca e materialidade: um tecido pintado, que carrega
texturas e movimentos, sem eliminar ou “corrigir’ tragos inesperados, sem retificar
bordas e contornos, em fungcdo de um procedimento padrdo. Uma honestidade que
de certo modo fala sobre a vulnerabilidade presente no ato de se expor, exibindo os

contornos tais como sao, mostrando o que se € e com o que estamos lidando.

Trabalho com tintas de cores primarias (vermelho, amarelo e azul) (além do
branco e do preto) e a partir delas realizo misturas para obter as cores especificas
que desejo em cada situagdo. Procedo dessa forma pois sinto que assim suas
possibilidades, e a consequente construgéo da paleta a ser utilizada, se mostram
mais abertas, dando espaco para uma atencdo maior as sutilezas das tonalidades e
suas variagoes — diferentemente de trabalhar com inUmeros tubos de cores distintas,
pois, mesmo que abrangentes, sinto que condicionam em alguma medida as escolhas
feitas, limitando a exploracdo e os acasos daquele processo. Ou seja, partir da
estrutura basica das cores primarias me oferece maior liberdade de imaginagao,
permite escolhas e definicbes dindmicas e estimula, ao mesmo tempo que impde, o
movimento da busca.

Frequentemente nas pinturas fago umusotonal da cor, evitando deliberadamente
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cores muito saturadas, assim como me interessa explorar o uso do cinza e de suas
tonalidades. Essas escolhas sao propicias a criagao de uma atmosfera na pintura, de
um ambiente especifico da imagem, ajudando a demarcar aquele espaco e sua ficgao
em relacéo a realidade; assim como ajuda a atrair o olhar para dentro da obra. Além
disso, esse procedimento relaciona-se com aideia de diluicao de definicbes categdricas
e de lugares fixos. A cor tonal espalha-se por toda a representagao, fazendo dela
uma area onde as coisas podem mais facilmente confundir-se umas com as outras,
borrando de certa maneira as delimitagcdes esperadas. No lugar de afirmacgdes rigidas,

de defesas assertivas, tem-se contatos e trocas, misturas e proposi¢des imprevistas.

Em relagdo a construgao pictorica, a elaboracéo da representagao sobre a tela,
como dito antes, trata-se de uma pratica aberta. Entendo meu trabalho, de criagao
de imagens, como um lugar do proprio processamento daquilo que vejo e, por isso,
nao realizo esbogos nem planejamentos da obra a ser produzida. Na medida em
que essa caracteristica pode tornar o empreendimento mais “solto” ou “leve”, ela
demanda, por outro lado, um empenho continuo diante da imagem. Como nao ha
caminhos previamente definidos, € necessario estabelecer um dialogo constante e
interessado com aquilo que vai surgindo, pois a todo momento sdo tomadas decisdes
que transformam o trabalho, direcionando-o muitas vezes a lugares inesperados que,
por sua vez, irdo exigir novas agoes.

Na relagdo com a imagem de referéncia ocorre algo semelhante: ha uma
interacdo continuada, mesmo que no desenrolar do processo me perceba em
alguns momentos menos atrelado a ela, deixando a pintura seguir por outros rumos.
De todo jeito, a referéncia permanece ao lado e constitui uma base, a qual o olhar
constantemente retorna, seja para buscar saidas dos impasses, seja para escolher

seguir mais distante dela.

Interessa-me pensar os formatos, as dimensdes, bem como as séries e a nogao
da produgdo como um todo. E animador e revigorante pensar na liberdade individual
de cada realizacéo; perceber como o todo do qual o trabalho é constituido dificilmente
se vera caber em uma unica tela (dada a abrangéncia de questdes envolvidas, a
complexidade e abertura da obra). Diante dessa impossibilidade, em vez de tentar

a todo momento produzir um trabalho que tudo compreenda (e se ver frustrado), é
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libertador adotar uma abordagem oposta: permitir que cada realizagao, cada investida
criativa, seja desobrigada de uma grande responsabilidade, eliminar um compromisso
opressor que, muitas vezes inconscientemente, colocamos sobre o que é feito. E, a
partir do reconhecimento e aceitacdo dessa condicao, sinto possivel aproximar-me da
pratica de maneira mais generosa, permitindo-me abragar mais livremente ideias e
intengdes que surgem, mesmo que paregam estranhas ao processo.

Dessa maneira, vale mais a pena buscar um “sentido” olhando para a produgao
como um todo, perspectiva que nos possibilita ver cada obra como fragmento de algo
maior; momentos especificos de uma investigacao continua, com suas recorréncias e
variagdes; exploracao e experimentacao espalhadas no espaco e no tempo. Segundo
esse pensamento é que me parece enriquecedor adotar diferentes formatos e arranjos
dos trabalhos. Por se tratar de uma pesquisa interessada na representacdo, na
experiéncia do olhar diante da imagem, cada um dos “momentos” da pintura, em seus
diferentes modos de apresentacéo, instaura uma relagao particular com o observador
e, dessa forma, oferece a prépria pintura um espaco para pensar suas possibilidades

de ser.
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CONCLUSAO

Parar para refletir sobre o trabalho com o objetivo de apresentar as questdes
qgue ele compreende é uma tarefa dificil. Talvez o maior desafio de todos seja por tentar
articular com palavras aquilo que € de outra ordem, que se expressa no desenho, na
pintura. Contudo, desse esfor¢co de organizar as diferentes ideias que fundamentam
e habitam o trabalho — questdes pessoais, tedricas, praticas e conceituais —, tentando
dar o devido peso e presenga aos variados elementos que o constituem, parece surgir
um arranjo mais solido das coisas, assim como um reconhecimento mais nitido do que
se tem e de onde o trabalho parte. Consequentemente, a investigacao artistica pode
seguir abrindo caminhos com maior seguranga daquilo que estimula seus movimentos,
com maior confianga em si diante dos inevitaveis impasses e desafios.

Busco um desenho em que nada seja erro, em que todo gesto seja acolhido
em sua natureza exata, seja ela qual for; um desenho em que nao haja “correcdes”
a serem feitas, num desconstrangimento da figuragdo, deixando-a surgir na medida
precisa em que deseja surgir. Busco tornar-me mais intimo do meu préprio gesto, de
sua vitalidade particular; entender de maneira cada vez melhor o peso da minha méo,
assim como o potencial das cores e a forca dos contrastes que me movem. Desse
modo, confio numa desenvoltura sempre mais sensivel e profunda naquilo que faco,
elaborada na continuidade do processo. E a partir do conjunto das experiéncias, no
enfrentamento das dificuldades e no prazer da realizagdo, construir uma forma ver,

agir e estar no mundo.

38



28 | Corra, 2021 29 | Barrote, 2021
Oleo sobre lona Oleo sobre lona
52 x 52 cm 21 x 92 cm, poliptico
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30 | L1/ i, 2021

Série 24 Variagbes sobre Mantegna
Oleo sobre lona

40 x 55 cm aprox. cada
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31| VILI/ VLI, 2021

Série 24 Variagbes sobre Mantegna
Oleo sobre lona
40 x 55 cm aprox. cada
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32| Dragéo, 2021
Oleo sobre lona
108 x 83 cm
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33 | Sem titulo, Parte | (Pintura em 3 partes), 2021
Oleo sobre lona
40 x 35 cm
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34 | Irma I, 2022
Oleo sobre lona
75 x 56 cm

35| Irma Il, 2022
Oleo sobre lona
61x75cm
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36 | Lagostim I, 2022 37 | Lagostim I, 2022 38 | Roda, 2022
Oleo sobre lona Oleo sobre lona Oleo sobre lona
45 x 35cm 46 x 35 cm 69 x 60 cm
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39 | Roc., 2022
Oleo sobre lona
92 x 116 cm
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40 | Pele de caga, 2022
Oleo sobre lona
59 x 46 cm

41 | Rubao, 2022
Oleo sobre lona
61 x50 cm
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42| B.M., 2022
Oleo sobre lona
116 x 148 cm
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43| Man, 2022
Oleo sobre lona
50 x 41 cm
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44 | Peixe de sombra, 2022
Oleo sobre lona
165 x 165 cm

45| Au, 2022
Oleo sobre lona
88 x 77 cm
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46 | Sem titulo, 2020
Acrilica e nanquim sobre papel
29,7 x 42 cm

47 | Sem titulo, 2020
Nanquim, esferografica e marcador sobre papel
29,7 x42 cm
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48 | Sem titulo, 2021
Desenhos da série SINUS

Lapis de cor, hidrocor, esferografica e marcador sobre papel
21 x 15 cm cada
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49 | Sem titulo, 2020 50 | Sem titulo, 2022
Lapis de cor e marcador sobre papel Nanquim sobre papel
21x29,7 cm 42 x 59,4 cm
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Marcador, esferografica e grafite sobre papel

51| Sem titulo, 2023
20,5 x 14 cm cada
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