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RESUMO

A pesquisa PINTURAS GEMEAS, PINTURA, IMPRESSAO, PINTURA é o
resultado de estudos de atelié, resultantes do processo de pesquisa em poéticas
visuais (poética pictérica). O método usado no processo de trabalho toma
parcialmente a pesquisa de atelié e o conceito operacional em relacdo com a
producdo. O conceito operacional é a intertextualidade / intervisualidade, via Julia
Kristeva e outros autores. A pesquisa desenvolvida nesta Dissertacdo de
Mestrado ( Cultura Visual ) busca nas técnicas, gestos e formas da pintura
tradicional do Ocidente (Frans Hals, Diego Velazquez, Edouard Manet, Jackson
Pollock e Andy Warhol), o desenvolvimento de modelos de relacionamento e
conversacdo no campo das formas. A pesquisa formal é transferida para a
pesquisa fenotipica / genotipica (método da intertextualidade) na superficie da tela.
Este momento é finalizado com o quadro esquematico e visual, com as inter-
relagBes entre artistas através de conceitos visuais. Ainda, numa pintura de larga
escala, o artista-pesquisador opera com nossa percepcao — o teste de Rorschach
em associagdo com as manchas na tela. Ele realiza um mapa mental com formas
tradicionais da Histéria da Arte — paisagem e retrato. No Primeiro Capitulo
apresenta o conceito operacional: intertextualidade / intervisualidade. No Segundo
Capitulo apresenta o processo de desenvolvimento das pinturas gémeas em seus
momentos: pintura da primeira tela , o processo de impressdo, 0 segundo
momento da pintura e a ultima impressdo, onde surge as pinturas gémeas. E, no
altimo capitulo, o autor apresenta um audiovisual documental-pessoal-artistico
(DVD-Video) sobre as Pinturas Gémeas. O video € a forma visual entre duas
formas pensamento, a idéia artistica ( praticas de atelié ) e a descri¢do cientifica
( processo de producdo e os resultantes através da exemplificacdo didatica e
artistica).



INTRODUCAO

I. Do objeto da pesquisa.

“Eu acho que o Brasil ndo &, estruturalmente, um pais pictérico. Temos grandes pintores

dentro da nossa histéria, com certeza, e alguns deles me influenciaram, mas este ndo é um pais

que, vamos dizer, tem a pintura em sua coluna vertebral. Acho que isso explica porque, hum certo

momento, eu me senti um pouco isolada aqui, dentro do que fazia, e fui encontrar meus colegas

fora do Brasil vinculados a abstracédo que usa cor, estrutura e forma.”

(Beatriz Milhazes)

MILHAZES, B. Disponivel em: < www.bienalsaopaulo.globo.com/26/professores/26profBM.asp>.
Acesso em 02 de janeiro de 2005, 11h25.

O presente trabalho, do qual resulta minha Dissertacdo de Mestrado, tem
como tema e objeto um estudo e a producdo de um conjunto de pinturas que
resultam de um procedimento de pesquisa de tecnologias e linguagens artisticas
tradicionais — a pintura e a impressao - fusionadas experimentalmente, visando
gerar novos modos da significacdo e da criacdo no campo artistico.

Denominei esta producdo de PINTURAS GEMEAS e, estas, relacionam-se
com outras formacdes artisticas da tradicdo bem como partilham e se diferenciam
de questdes contemporaneas em torno da gemelaridade.

Desse modo, este objeto é produto e também pesquisa de elementos
intertextuais ou, para ser mais afinado com uma perspectiva imagética, numa

visdo de artista plastico e pintor, de elementos de intervisualidade® — relacionando-

1 0 termo foi utilizado diversas vezes na disciplina de Teorias da Cultura e Cultura Visual, tomando as formas
de intervisualidade e de interimaginal.



http://bienalsaopaulo.globo.com/26/professores/
http://www.bienalsaopaulo.globo.com/26/professores/26profBM.asp

se por meios 0s mais diversos com pinturas e pintores de épocas diversas na
Historia da Arte (ocidental).

Esta abordagem do objeto encontra-se alinhada ao estudo dos processos
contemporéaneos de producdo de imagens visuais que tem como caracteristica
central a perspectiva de dar um tratamento metddico — embasado na construcao
de um diario de artista - a construcdo de uma poética, numa pesquisa que deve
sustentar e resultar no desdobramento e reflexdo acerca de minhas préprias obras.

Desse modo, enquanto artista e enquanto pintor, escolho a pintura como
meio, processo, tecnologia e linguagem na qual operarei o desenvolvimento desta
pesquisa, inserindo-a no contexto mais abrangente da cultura artistica ocidental
em geral e, de um grupo particular de referéncias pictoricas — artistas e suas obras
-, levando sempre em conta as referéncias eleitas na escolha-construgdo do
suporte, na preparacdo dos materiais, na ocupacdo do espaco, no exercicio do
gesto do pintor, no momento de definicAo e de producédo e resultado de uma
determinada imagem, configurando-se numa cultura técnica e numa cultura
artistica particular do fazer da pintura.

A escolha dos materiais dentre 0 vasto repertério de meios, técnicas e
tecnologias — a cultura material da pintura — prende-se a fatores intimamente
relacionados com a busca ensejada e com o dominio particular dos procedimentos
investigados pelo préprio artista-pesquisador. Devo identificar que, ao eleger estes
processos, tenho em conta ainda a relevancia ndo somente do meio técnico como
do tipo de imagem dele resultante — a percepcdo marcadamente cultural e
histérica das imagens selecionadas na producdo das séries, constituindo-se em

tradicdo ocidental altamente valorativa: os retratos (a pintura de retrato) e as



paisagens (a pintura de paisagem). Estas imagens empregadas pelo artista estéo,
por si so, carregadas de relevancia e de significacdo para a arte e para a pintura
em particular.

O estudo da pintura € importante nos termos da cultura artistica bem como
nos termos da cultura das imagens em geral. Embora a pintura enquanto imagem
venha a ser prioritariamente uma expressao material da arte ela também é parte
integrante dos sistemas simbdlicos, das relacdes de poder, dos termos nos quais
se estabelece um jogo do valor no dominio da arte (dada como sendo a Arte).

Nos termos especificos desta pesquisa, estas e outras questdes nao serao
foco central.

A formacéao de artista e de professor de pintura conduziram-me a ressaltar a
relevancia de eleicbes de carater formal e de carater técnico, de solucdes
propriamente ditas em pintura e seus usos no espaco do atelié.

Qual poderia ser aqui, para a finalidade desta Dissertacdo e do meu proprio
trabalho, uma boa definigéo de pintura?

Tém-se alguns possiveis roteiros para definir a pintura. Dentre eles, se a
pintura pode ser, culturalmente muitas coisas, a pintura enquanto arte, no sentido
anunciado por Richard Wollheim indica algumas condicdbes para 0 seu
acontecimento.

Posso ainda pensar de outro modo, dando continuidade a este raciocinio:
mas afinal, que condi¢cdes séo essas?

Elas sdo limites impostos, mas flexiveis e intimamente dependentes do
fazer do artista, ressaltando a condicionante da poiesis na definicdo da arte e seu

oficio instituido. Diversamente de outras tantas atividades, as producdes artisticas



podem, por experiéncia e por escolha de uma estética determinada, realizar
fusdes entre atividades, criando entre elas zonas de confluéncia no que diz
respeito as operacdes de sua realizacédo e / ou em seus resultados plasticos.

Nesta Dissertacao, nao procedo a um recorte da categoria Pintura. Tomo as
reflexbes ja constituidas enquanto bases e a minha prépria pratica enquanto
artista, docente e pesquisador para elucidar algo que se passa no interior desta
categoria e que se da enquanto um modo — e um desejo de quem escreve — de
sustentar tedrica e praticamente (pela pesquisa do atelié) a existéncia
contemporanea desta atividade.

Os objetos sobre os quais tracarei minha reflexdo sao resultantes de uma
producdo artistica desenvolvida durante o periodo de 2003 / 2004, nos ateliés de
Goiania (Goias) e Porto Alegre (Rio Grande do Sul).

Integram uma trajetoria do artista envolvendo ainda alguns momentos da
producdo no contexto das proprias disciplinas do Programa de Pdés-Graduacéo.
Em especial, ressalto aqui a producdo de monotipias e o desenvolvimento de
atividades de filmagem em video, todas elas no campo das poéticas — com foco
para a pratica artistica, no suporte bidimensional e nos resultados em video
(experiéncias em videoarte).

Os objetos produzidos foram todos eles identificados e registrados durante
0 processo da producdo por meio de um diario escrito, visual (fotografico) e
audiovisual (a producdo de um video digital que destaca o procedimento de
producdo das pinturas e das imagens nelas resultantes). Estes objetos, que
correspondem a um conjunto ou colecdo, foram parcialmente mostrados durante

este periodo em exposi¢des individuais e coletivas, por vezes envolvendo o grupo



de alunos-artistas-pesquisadores do campo da poética da turma 2003 do curso de

Pos-Graduacao em Cultura Visual (FAV-UFG).

ANO 2003 Exposicao

Exposicao coletiva 4x4
Galeria da FAV
Goiania

Saldo 3° Saldo Flamboyant
Nacional de Artes Plasticas
Goiania

ANO 2004

Exposicao individual

Pinturas Gémeas — MARGS
Porto Alegre

Exposic¢édo coletiva

Ac¢bes Espaciais-

Do corpo ao pensamento-
MAC-RS

Porto Alegre

Exposicao coletiva

Quarenta —

Casa de Cultura Mario Quintana

(40 ANOS DO JORNAL ZERO HORA)
Porto Alegre

Exposicédo coletiva

O Brasil dos Gauchos
Centro Cultural dos Correios
Rio de Janeiro

Exposicéo individual

Identidade e Impedimento
Pinturas em Séries Gémeas -
Museu Universitario de Artes
Uberlandia

Exposicao individual

Encontro com Arte
CARLTON ARTS
Porto Alegre

Analisarei

esta producdo plastica por

meio dos diarios e seus

procedimentos, sendo estes cotejados com a analise visual de outros objetos

artisticos ou nédo, do campo da pintura ou ndo, que foram coletados — no suporte

visual — pelo artista-pesquisador durante o seu processo de construcédo do projeto



de pesquisa e da Dissertacdo. Também levarei em conta, para o ambito da analise
destes processos, outros diarios de artistas, seu campo conceitual e de producéo
e 0 conjunto das imagens pictéricas disponiveis na cultura ocidental — fazendo
aqui referéncia especial a meu relacionamento particular com determinadas
tradi¢cdes da pintura, cujo foco ndo sera restrito ao século XX.

O estudo de uma poética, a investigacdo dos modos da sua construcao,
acabou por coadunar com outros interesses, desenvolvidos durante o periodo de
minha formacdo académica em graduacédo e em p6s-graduacao.

Portanto, posso afirmar que esta Dissertagdo toma corpo a partir da
experiéncia artistica, dos estudos da percepcdo e dos elementos necessarios a
esta reflexdo tomados da Teoria e da Histéria da Arte e da Pintura — tendo como
foco um conjunto determinado de artistas e suas solugdes propriamente no campo
da pintura.

Uma outra caracteristica que devo apontar para a producao deste trabalho
diz respeito a seu carater fundamentalmente descritivo e fenomenoldgico. Nos
estudos da Teoria da Cultura, a descricdo detalhada dos elementos de cada passo

de um trabalho — sob a forma inicial do diario de campo (experimentado aqui

? Ressalto aqui dois momentos particulares dos interesses envolvendo a experiéncia enquanto docente em
atelié de pintura — duas experiéncias podem ser elencadas, a da docéncia na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (entre os anos de 2001 e 2002) e o periodo do estdgio-docéncia na Universidade Federal de
Goias (no ano de 2004) —, e, a do estudo da percepcao visual. Inicialmente, minhas experiéncias neste campo
advinham da abordagem da Gestalt — por conta, inclusive aqui, da atuagdo na area profissional do Design
Gréfico — e isto se manifestou em duas formas de estudo. Na primeira, em trabalho desenvolvido em parceria
com a Antropologia Visual, através do Prof. Dr. Marcio Pizarro Noronha (na época professor da Universidade
do Vale do Rio dos Sinos — UNISINOS), desenvolvi texto e exposicdo em torno da Gestalt dos Objetos
Modernos. J& na Po6s-Graduacdo em Cultura Visual, dei seguimento a estas reflexfes, tratando
especificamente de desenvolver um raciocinio para uma possivel Gestalt P6s-Moderna. Estas questdes no
campo de estudos da percepcdo tomam assim uma forma particular nesta pesquisa, envolvidas que sdo por
meus interesses em abordar este tema num enfoque de carater psicolégico — seguindo aqui as discussdes, que
serdo desenvolvidas posteriormente, entre os temas de Gombrich e de Wollheim.



engquanto diario do artista) — visa torna-lo o mais objetivo possivel para o leitor,
tornando compreensivel o processo / procedimento da criacdo pela via da leitura
do texto escrito.

Estas descricbes serdo acompanhas de observacbes de carater
fenoménico e, posteriormente, serdo os fundamentos para a articulagdo com os
estudos da percepcédo visual e uma interpretacdo dos significados denominados
por Wollheim de “psicolégicos”. Este mesmo autor também faz referéncia a um
modo — um método — de se relacionar com as pinturas enquanto objetos de sua
analise. Mesmo néo optando por uma abordagem cultural da pintura, Wollheim
também acede a um procedimento experiencial de ver. Para ele, s6 € possivel se
falar daquilo que se viu por muitas e muitas vezes durante a vida, deixando o olhar
vagar por horas e horas diante da tela. Segundo ele, é a partir desta experiéncia
que um tedrico e critico e um artista podem falar de Arte e de Pintura.®

Portanto, concluo aqui que, meu enfoque privilegiado € o da pratica
pictorica no atelié e os desdobramentos desta em relagbes fecundas com outros
campos do pensamento. Mas o guia deste trabalho € o meu proprio trabalho e o
ritmo particular de sua producédo, dentro de uma determinada trajetoria artistica.

Reconhecendo como uma das relacdes de relevancia neste texto, por
vezes, farei foco nos termos que existem entre Arte e Psicologia (da percepcao

visual, das formas, das imagens, da arte), 0 que me levou a tecer descri¢coes dos

® Minha relagdo com os objetos vistos caracteriza-se por sistematicidade e permanéncia. Indico apenas que ha
uma mudanca permanente dos meios de acesso aos objetos. Por vezes, remetem a experiéncias privativas de
contato direto com as pinturas elencadas e citadas. Outras vezes, estarei falando a partir de acessos obtidos
através de meios reprodutivos impressos e/ou eletronicos.



diferentes momentos de producédo destas pinturas com o intuito de gerar uma
materializacdo da Pintura enquanto Pintura.

Minha contribuicdo particular a este campo de estudos diz respeito, tal
como pensa Wollheim, a uma abordagem denominada de “internalista” e, ainda
mais radicalmente, do que o faz em sua obra — ja que Wollheim é filésofo com
forte dialogo com a filosofia analitica e com a psicanalise freudiana de vertente de
lingua inglesa e eu sou pintor propriamente e a minha abordagem partira
centradamente do atelié.

Assim, a divergéncia deste estudo ndo se encontra diretamente em relagcéao
a Historia e a Teoria da Arte e da Pintura — no sentido tradicional do termo — mas
aos enfoques por ele denominados de “externalistas” ou as teorias institucionais
da arte, em sua grande parte de enfoque socioldgico e / ou linglistico. Nao sou
historiador e tampouco o pretendo. Meu interesse é o de contribuir para o estudo e
a pratica da pintura. A critica deste fil6sofo nos é bem-vinda, na medida em que,
em plena década de 1980 — periodo das leituras de A pintura como arte -, diante
do “-ismos” imperantes nas disciplinas artisticas, o texto se posiciona no sentido
plenamente contrério, reafirmando a diferenca da arte e da pintura em relacdo a
outros tipos de imagens, a valorizacdo dos modos de pintar — “como a pintura
deve ser praticada para ser arte?” — e a busca do pictérico na pintura a partir da
descricéo daquilo que um artista faz enquanto ato intencional do artista.

Portanto, minha opcédo por este método e modelo de abordagem néo se
encontra gratuitamente disposta, mas € parte integrante da minha preocupacao
enquanto artista, professor e pesquisador da pintura em encontrar nos atos

especificos da pintura e na sua descricdo detalhada as condi¢cdes necessarias



para uma interpretacdo do produto — da pintura e da imagem dela e nela
resultante.

Para finalizar este Topico e entrar no tema seguinte, envolvendo a trajetoria
do pesquisador e da pesquisa, retomo a afirmacado da pintora Beatriz Milhazes e a
desdobro como integrando minhas proprias preocupac¢des na pintura. Esta é uma
idéia recorrente aqueles que trabalham com a Pintura, a de que o Brasil nédo
possui nela seu eixo de expressdo. Mesmo sendo um “pais da luz e da cor” aos
olhos dos estrangeiros, a pintura aqui tem sido objeto de pouco interesse reflexivo
e de uma producéo coletivamente marcante — nomes isolados constituem grande
parte da Histéria da Pintura no Brasil. Em geral, quando se fala de Pintura se fala
mais é de Cultura e falta ao espectador ndo-iniciado e ao tedrico “desavisado” o
saber préprio do que se denomina a marcacéo de uma superficie.

Entdo, sdo desta conjuntura de reflexdo — da cor, da estrutura, da forma,
unidades perceptivas unificadas para formar uma imagem e aceder a condi¢céo de
representacdo, figuracdo e néo-figuratividade representacionais — que esta
Dissertacdo nasce e suas preocupacdes abrem-se no sentido de “ndo evitar a

prépria pintura e seus dilemas”, como o teria dito o préprio Richard Wollheim.

II. Desdobramentos no Tempo:

Antes e depois... Trajetoria do artista-pesquisador.



[I.1. Projeto de Graduacdo em Pintura.

Minha graduacdo se deu ao longo dos anos 80, periodo em que havia no
meio das artes plasticas um forte interesse por pintura. Pintura figurativa
prioritariamente. Mas qual modelo de pintura figurativa? A técnica da pintura a
Oleo sobre tela era desenvolvida no atelié do curso de Artes Plasticas do Instituto
de Artes da UFRGS ao passo que a técnica dos meios acrilicos foi por mim
desenvolvida no Atelié Livre da Prefeitura de Porto Alegre.

Meu projeto de graduacdo tornou-se entdo uma pesquisa das
possibilidades matéricas da tinta, em especial da encaustica. Via neste caminho,
uma saida para um impasse particular de relacionamento com a pintura desta
década, com seus resultados narrativos em grandes formatos. Optei por um
caminho que fosse eminentemente o de suas possibilidades técnicas, sobretudo a
condicdo de elaborar sélidos de tinta que dispensassem o suporte — fazer uma
pintura que fosse apenas estes blocos de tinta, matéria e cor.

Minhas pinturas eram entdo o acumulo e a formatacdo de matérias
constituidas em esséncia por tinta, a tinta usada na encaustica e possibilidades
formais e plasticas.

O projeto foi inicialmente orientado pelo Professor Renato Heuser, e
posteriormente pela Professora Mara Alvares, profunda conhecedora da técnica

da encaustica (Art Institute Chicago / Jasper Johns).



[I.2. As preocupacdes com 0S meios materiais e as técnicas. As aulas
na Faculdade de Artes e a construcdo de uma primeira versdo do Projeto de

Pesquisa.

A preocupacdo com 0S meios materiais e as técnicas € uma constante em
minha producéo plastica. Somado a isto, questdes e problemas de construcéo de
figura e percepcéao foram crescendo em importancia, sobretudo apds a experiéncia
como professor substituto no Instituto de Artes da UFRGS. Sendo responsavel por
disciplinas como Introducdo a Pintura, Técnicas e Materiais de Pintura,
Fundamentos da Cor e Pintura da Figura Humana tive a oportunidade de rever
minha produc¢édo ao sistematizar as praticas de pintura com fins didéticos.

Neste periodo, minhas pesquisas de atelié levaram a construcdo de
experimentos em algumas diregcdes. Na maior parte do tempo, as reflexdes da
figuragdo tomavam conta do meu trabalho. Mas havia todo um desenvolvimento
vinculado aos materiais que se mantinha constante e fazia vinculo com minhas
leituras visuais anteriores.

Seguindo um grupo de artistas modernos e contemporaneos internacionais
— Kandinsky, Mondrian, Pollock, Klein® -, através de suas obras plasticas pictéricas
e de entrevistas, notas, diarios e comentérios criticos, procurei desenvolver um

campo de trabalho que denominei de ENTRE O FLUIDO E O RIGIDO: UM

* De Kandinsky reconheci o estabelecimento do modelo da abstracdo. De Mondrian, fui buscar a destituicdo
da cor enquanto elemento simbdlico e a sua respectiva transformacdo numa escala, com fundamento em
caracteristicas fisicas da superficie croméatica. Em Pollock, reconheci um novo gesto pictérico e um novo uso
do corpo / médo no processo de pintar, envolvendo um ndo-contato com a superficie a ser aplicada a tinta. E
em Klein observei a transformacédo dos corpos em pincéis e a producdo das grandes massas de cor, fundindo
as experimentacdes dos trés artistas anteriores.



ESTUDO DE ATELIE SOBRE A ORGANIZACAO E AS RELACOES NAS
MATERIAS PICTORICAS.

Nestas pesquisas vinha desenvolvendo as seguintes operacoes:

- levantamento de suportes e de materiais de pintura e de revestimento de
superficies industrializados, envolvendo ainda tecidos, laminados e outros
materiais disponiveis no mercado, com alguns contatos com seus fabricantes,
representantes e laboratorios,

- contatos com departamentos de desenvolvimento de produtos das
indUstrias de materiais e proposicao de pesquisas neste campo,

- procurar desenvolver, no meu “estudio”, experimentos empiricos, de
natureza fisica, cercando as caracteristicas e os atributos dos materiais de pintura,

- experimentacéo de outros gestos e novas posi¢cdes corporais adotadas no
momento de realizacdo de uma pintura

- e um registro deste processo na forma de um diario de artista.

Destas questbes colocadas na agenda de trabalho, algumas vieram
efetivamente a transitar para o interior de minha atividade de docéncia e outras,
mais especificas, surtiram efeitos na construcdo deste projeto especifico de
pesquisa.

Ressalto assim que as pesquisas em torno dos materiais foram sendo
direcionadas para minhas atividades docentes, envolvendo o trabalho na UFRGS
e o estagio-docéncia na UFG. Algumas questdes foram ai pensadas na direcdo do
tratamento e na pincelada dada pelo acrilico, que visavam conferir tecnicamente, o
efeito do Oleo. Outro elemento investigado foi o verniz fosco e seu uso na

supresséao de brilhos. Em alguns momentos, estes trabalhos passaram a funcionar



- no modo como eu o0s via — como “simulacros” de pintura a o6leo ° .
Intencionalmente ou nao, esta situacéo levou a outras questdes, desencadeando
desdobramentos nos processos investigativos tipicos do atelié. Isto tudo sempre
me levava para 0s materiais — as tintas — e sua possivel natureza fisico-quimica,
matérica e luminosa.

Algumas destas experiéncias ja ficaram esclarecidas em minhas atuais
propostas, nos modos como fui utilizando materiais que pudessem exibir mais e
mais a sua natureza, procurando nao intervir ou alterar — talvez até, adulterar — as
qualidades plasticas destas tintas e ressaltar estas caracteristicas de maneira
mais extremada. As questdes sobre a tinta aplicada e suas caracteristicas

estavam, naquele momento, em primeiro plano.®

® Especificamente para o campo da pintura houve uma hegemonia da tinta a 6leo por quase seis séculos. O
6leo foi o ponto de partida para uma reflexdo que surgia na apreensao perceptual de uma obra como “O
Aguadeiro de Sevilha” de Diego Velasquez, onde um homem velho oferece agua a um menino. Em primeiro
plano aparece um cantaro de ceramica que apresenta uma mancha de agua escorrida. Segundo expressao no
texto do catalogo da exposicao retrospectiva de Velasquez, ocorrida em 1990 no Museo Del Prado (Madrid),
“4gua assombrosamente representada”. Agua gerada por manchas de uma resina oleosa, 6leo convertido em
agua, sendo esta apenas uma das operagdes da pintura. Oleo transformado em cerdmica. Oleo transformado
em vidro. Oleo transformado em tecido. Oleo transformado em carne e pelos humanos. Oleo transformado em
madeira. As caracteristicas intrinsecas deste material, o 6leo, combinado com pigmentos estdo a servico da
representacdo de outras matérias, com diferentes caracteristicas e até mesmo opostas a do préprio 6leo.

® Durante o desenvolvimento da experiéncia docente foi-se marcando o quanto uma determinada tecnologia
aplicada e a constituicdo de uma natureza dos materiais produzidos industrialmente e utilizados em pintura
respondiam por questdes expressivas e pela propria estruturagdo de uma linguagem da pintura.Como podemos
fazer uma pintura que se constitui a partir da técnica e dos materiais — e tintas e materiais para a cobertura de
superficies, no modo como sdo oferecidos pela indUstria? Esta era uma questao ja apontada por Frank Stella.
Numa declaragdo dada ao fotdgrafo e cineasta Hollis Frampton, sobre uma série de pinturas que leva o nome
da linha de tintas domésticas Benjamin Moore assistimos a uma pintura que presentifica este raciocinio
minimalista.

No dizer do artista:

“Assim, a arte minimalista ndo representava nem se referia diretamente a nenhuma outra coisa de uma forma
que fizesse sua propria autenticidade depender da adequacéo de sua semelhanca ilustrativa com essa outra
coisa. Ela ndo era metaférica, nem se oferecia como simbolo de nenhuma verdade espiritual ou metafisica.
Este fato também é responsavel pelo vasto nimero de obras denominadas ‘Sem Titulo’, uma vez que dar um
nome a alguma coisa seria subordina-la aquilo segundo o qual ela foi nomeada. Na mesma entrevista com
Bruce Glaser citada acima, Frank Stella afirmou a respeito de suas pinturas: ‘O que vocé vé é o que voceé vé.’
Ele citou seu amigo Hollis Frampton (1936-84), o fotografo e cineasta, ao afirmar que seu propdsito era
produzir uma pintura que permitisse a tinta ter uma aparéncia ‘tdo boa quanto a que tem na lata’. Uma espécie



O que eu pretendia era tratar da Historia da Pintura ndo do ponto de vista
das representacdes visuais, mas do ponto de vista dos seus materiais e da histéria
das tecnologias’, vinculando-me a uma tradicdo de refletir sobre os procedimentos
de confeccdo dos meios para o exercicio do trabalho da arte — para a artesania
propriamente dita (as tintas, os suportes e as ferramentas usadas na construcao
das condic¢des para o “nascimento” de um objeto estético-artistico).

J& as novas técnicas e 0s novos gestos e novas posi¢cdes vieram a integrar
a criacdo das condicdes especificas para esta pesquisa. Das técnicas somou-se 0
procedimento da impressdo — presente nas reflexdes da gravura — e dos gestos e
das posicoes resultaram a ampliacdo dos modos “pollockianos” de pintar.

A partir desta agenda, segui a tarefa de realizar disciplinas na Pés-
Graduacao e estas — com suas aplicagbes, mas também com suas limitacdes —

me levaram a tracejar um novo caminho no tratamento do tema da pesquisa.

[1.3. As pesquisas monograficas isoladas e seus cruzamentos com 0s
interesses da pesquisa.

Ao longo do periodo de realizagdo das disciplinas fui desenvolvendo
algumas atividades que configuram uma nova integracdo deste projeto. Em
Teorias da Cultura e Cultura Visual, pude ler e cotejar as abordagens de Jonathan

Crary, John Berger e do artista-pintor David Hockney. E, como havia dito

de ‘literalizacdo’ deste desejo pode ser vista na série de Stella ‘Benjamin Moore’, de 1961. Seis padrfes
lineares diferentes foram pintados em cada uma”. das trés cores primdrias e das trés cores secundarias —
vermelho, amarelo, azul, verde, laranja, pdrpura — usando cores disponiveis na linha Benjamin Moore de
tintas domésticas.” (ARCHER, 2001: 50-51)".

’” No projeto inicial de pesquisa havia dito que é a histéria das imagens era também a histéria de suas
tecnologias e das técnicas de sua producéo.



anteriormente, também dei continuidade as abordagens formalistas e da gestalt,
pensando nos termos de um raciocinio desta para a questao da pés-modernidade.
Particularmente, no campo da Historia da Arte, ao tratar de artistas brasileiros,
pude retomar uma certa linha ndo cronolégica, mas pictdrica e matérica para o
raciocinio das imagens. Este enfoque de uma historia matérica me conduzia a
temas identificados a problematica de outros artistas, no que tange ao sentido do

matérico para a arte contemporanea em seu estado de forca plastica e critica.

“A percepcdo que Schnabel tinha do significado dos materiais era
compartilhada por Polke e Kiefer, algo que os trés, em Ultima instancia,
haviam derivado de Beuys. Ele escreveu: ‘Muitos americanos ainda nao
entenderam que foi Beuys quem incentivou o atual rumo da arte. Eles
acham que esses rumos provem do reducionismo e do minimalismo com
uma pintura morta que depois ressuscitou — mas eu estou falando de um
envolvimento com o0s materiais... Mesmo que 0s materiais sejam
manufaturados ou parecam novos, a obra tem que estar relacionada com
o poder alquimico e acumulativo dos objetos.” (ARCHER, 2001: 163 e
165)

Desse modo, o que se observa historicamente e em termos expressivos e
de linguagem, € um jogo transicional na direcdo inversa a da operacdo de
Velasquez, que consistia no desaparecimento do material no interior da
representacdo. De Beuys para ca, instaura-se um paradigma de recuperacao dos
materiais. Este paradigma materializa-se nos movimentos estéticos da Arte
Povera e no Minimalismo Norte-Americano, estando ainda presente em parte na
Arte Conceitual (ndo como centralidade, mas como constituinte operacional da
linguagem) e, tal como mostram o texto acima, na Arte Contemporanea, nas
formas da Pintura Matérica e seus experimentos, cuja representacdo brasileira

constitui-se no trabalho de Nuno Ramos.



As guestdes do informe e do disforme apontadas por Kraus e Bois, nos
termos da sua curadoria para a exposicdo no Centro Georges Pompidou, na
década de 1990, também apontam para a presenca desta preocupac¢ao no ambito
da arte contemporanea.

Contemporaneamente, na arte internacional, posso indicar uma retomada
de principios estetizantes minimalistas, numa espécie de neominimalismo. Em
artigo de Jeremy Gilbert-Rolfe, encontro esta preocupacdo marcante com uma
ruptura com o historicismo predominante na historia recente da pintura — ele situa
esta tendéncia para os ultimos trinta anos da historia da arte, de 1970 para ca — e
sua superacdo pela retomada do Minimal em artes visuais. Na sua acepcao,
artistas como ele proprio, Steve Prina, David Reeds, Linda Besemer, Christian
Haub e Fandra Chang prop6em-se em seus percursos criativos a investigar esta
problematica matérica e perceptiva pela via dos desenvolvimentos tecnol6gicos.

Assim, temos uma exemplificagdo dentro do conjunto dos objetivos
propostos. Neste exemplo e na tematica construida para a pesquisa os elementos
matéricos e as tecnologias artisticas tradicionais ou ndo serdo o cerne da
pesquisa a ser realizada. Sendo questdo privilegiada no percurso de construgéo
das obras contemporéneas, a investigacdo opta por perseguir esta formulagéao
tedrica e esta trajetoria de producédo e busca, no campo da pesquisa cientifica, os
meios para o desenvolvimento das questdes apontadas para a constru¢céo de uma
poética visual em pintura.

Num segundo momento, trabalhos desenvolvidos na préatica do atelié e no
campo da metodologia de pesquisa — lendo sobre procedimentos e métodos no

campo da pintura moderna — deram uma feicdo mais especifica para a pesquisa.



Neste periodo, ainda desenvolvi parte da producéo plastica que foi ponto de
partida de minha Dissertacao.

Desta producéo, uma parte foi no ambito da pintura.

Outra resultou nas séries de monotipias.

Reflexdes desenvolvidas a partir do cinema e suas teorias me permitiram
optar por desenvolver uma série de possibilidades videograficas da e para a
pintura. Estas possibilidades terminaram por se materializar em trés tipos de
registro: a producdo de um video em videoarte (EGG PAINTING), sob minha
direcdo e com a participacdo da equipe discente da disciplina, uma producéo
externa e as condicbes de uma observacao do meu préprio trabalho a partir do
video do Projeto CARLTON (2004) e, numa ultima experiéncia, o videoarte
MONDRIAN, em Projeto Internacional coordenado pela Professora Dra. Rosa
Berardo. Para esta dissertacdo, o trabalho especifico do video do projeto
CARLTON, enquanto video de carater documental, foi identificado como meio de
observacdo dos proprios procedimentos de realizacdo destas obras plasticas,
tomando-o como diério audiovisual. Os outros dois trabalhos, eminentemente mais
autorais e integrados a projetos de disciplina e de intercambio, foram de
fundamental importancia para o dominio ndo apenas da leitura e da interpretacéo,
mas para a compreensao interna ao fazer dos videos e os cuidados que devemos
ter na orientacao da leitura da imagem em movimento.

Esta presenca do video acabou por modificar o formato da propria
Dissertacdo. Por sugestdo, durante o processo do Exame de Qualificacdo, os

capitulos foram alterados, com o intuito de abrir espaco para a construcdo de um



capitulo em video propriamente dito, resultando num documentario sobre meu

proprio trabalho e na producédo de um pequeno Portfolio eletronico.

lll. Projeto e desenvolvimento da pesquisa em pintura e pintura-
impressao.

Como vimos, neste trajeto, inicialmente, este Projeto tinha a seguinte
caracterizacdo. Retomando item apresentado, podemos determinar um quadro de

topicos:

- levantamento de suportes e de materiais de pintura e de revestimento de superficies
industrializados, envolvendo ainda tecidos, laminados e outros materiais disponiveis no mercado,
com alguns contatos com seus fabricantes, representantes e laboratorios,

- contatos com departamentos de desenvolvimento de produtos das indlstrias de materiais e
proposicdo de pesquisas neste campo,

- procurar desenvolver, no meu “estudio”, experimentos empiricos, de natureza fisica, cercando as
caracteristicas e os atributos dos materiais de pintura,

- experimentagdo de outros gestos e novas posicfes corporais adotadas no momento de
realizacdo de uma pintura

- e um registro deste processo na forma de um diario de artista.

Destes elementos identificados permaneceram prioritariamente, tal como
consiste num projeto de pesquisa, por reducdo até atingir um determinado objeto
de conhecimento, incluindo ai a sua propria formatacédo académica, a experiéncia
de atelié e a busca de novas técnicas e 0s novos gestos e novas posicdes,
que vieram a integrar a criagcdo das condicdes especificas para esta pesquisa.
Das técnicas somou-se o procedimento da impressdo — presente nas

reflexdes da gravura e na producdo das monotipias — e dos gestos e das




posicdes resultaram a ampliacdo dos modos “pollockianos” de pintar. O
diario de artista também tomou formato a partir do segundo semestre do ano de
2003, sendo acompanhado pelo trabalho de atelié, no correr das disciplinas do
Curso.

Como ja o disse, primeiramente, tencionava refletir sobre a construcdo de
objetos pictéricos que ainda pudessem ser designados como sendo pinturas,
dentro de tecnologias tradicionais para a producdo artistica e de seus
relacionamentos com outras tecnologias aplicaveis a producéo de pinturas.

Neste ponto, a prioridade era a de manter o quadro de uma fenomenologia
pictérica de artistas referenciais para as minhas pesquisas — projeto, operacoes,
procedimentos do fazer artistico em pintura que se associam a minha trajetoria em
particular.

As operac0es plasticas que haviam sido elencadas eram as seguintes:

- reflexdo sobre materiais usados na pintura contemporaneamente®;

- reflexdo sobre o suporte (e a nogcao de suporte);

- reflex@o sobre técnicas, procedimentos e tempos de producao;

- e, uma reflexdo acerca dos gestos articulados envolvidos e as posi¢cdes
corporais no exercicio de pintar (Richard Wollheim).

O fazer plastico € entendido desde o inicio deste projeto como um modo de
pensamento visual — por imagens visuais e plasticas (com os enfrentamentos

especificos dos materiais e de sua plasticidade) articuladas em seus proprios

8 Um exemplo disto é o estudo das tintas e dos materiais laminados utilizados em revestimentos de carater
industrial com materiais, suportes e meios expressivos para o desenvolvimento da pintura e o quanto a prépria
natureza destes materiais responde por questdes especificas na estruturacdo de uma linguagem pictorica.



meios — elaborado no interior da experiéncia do atelié, configurando um dos
modos de ser da visualidade® na contemporaneidade. As poéticas pictéricas —
conhecimento técnico / formal / visual / plastico -, a sua conceitualizacdo —
conhecimento conceitual — e a experimentacdo — a pratica, o cotidiano — tinham
como referentes os trabalhos de artistas como Velasquez / Hals / Manet e Pollock
/ Warhol.

A pesquisa de atelié foi desenvolvida durante o periodo de setembro de
2003 a novembro de 2004, totalizando um periodo de 15 meses. Neste periodo
utilizei os espacos do Atelié de Gravura da Faculdade de Artes Visuais (UFG), e
0S meus proprios espagcos em Goiania e em Porto Alegre.

Nos intervalos da pesquisa empirica e artistica, desenvolvi pesquisa
bibliografica, incluindo o levantamento de dissertacfes e teses, e procedi a
algumas viagens de pesquisa para centros urbanos como Rio de Janeiro e Sao
Paulo.

Este trabalho foi apresentado academicamente no Seminario de Pesquisa
da FAV do ano de 2004 e no Congresso de Arte e Cultura da UNESP-BAURU
(2004) bem como sob a forma de Exposic¢édo Individual no Museu Universitario da
UFU (Universidade Federal de Uberlandia), também no ano de 2004.

N&o foram possiveis viagens ao exterior para a observacao in locu de
grande parte das obras plasticas de referéncia para a producao, concentrada em

Museus europeus e dos Estados Unidos da América, como o € recomendado

° A visualidade é dada aqui enquanto um campo de registro social e histdrico, instituido, reconhecido e
circulante, abrangendo uma diversidade de formacdes discursivas que realizam o sentido. Dentro deste
registro, meu interesse especifico sempre se encontrou no estudo e na producao de poéticas visuais do tipo
artistico. Assim, entendo o fazer artistico plastico como um modo de pensamento e as producdes plasticas
enquanto formas e raciocinios uma interpretagdo do sistema visual no qual se inserem.



pelos pesquisadores do campo da Psicologia da Arte, no qual podemos situar a
reflexdo central para esta pesquisa de Richard Wollheim.*°
Outras questbes permeiam este campo da percepcao, desde os estudos

mais classicos de Arte e llusdo (Gombrich) e a Fenomenologia da Percepcéao

(Merleau-Ponty) dentre tantos textos. Todas estas questbes tém como objetivo
estabelecer um dialogo atravessado as preocupacdes artisticas.

Em nenhum momento, minha intencéo era a de desenvolver um trabalho de
carater tedrico e voltado para a histéria, a teoria, a critica ou para as abordagens
especializadas de determinadas disciplinas como a comunicagédo, a semiotica, a
cultura visual, a teoria do cinema. Todas estas matérias funcionaram enquanto
“atravessamentos” mais do que “agenciamentos”, para tomar aqui uma liberdade
em torno das filosofias contemporaneas estudadas em diversos cursos durante
esta estada no Programa de P4s-Graduacao.

Este é um trabalho especificamente voltado para a area da Poética e, mais
ainda, para uma Poética Pictérica.

Em diversas teses e dissertacdes encontradas nesta direcao temos sempre
uma freqlentacdo propriamente poética a teoria. Para ficar em poucos, mas
significativos exemplos recentes, os trabalhos de Nazareth Pacheco da Silva
(USP, 2002), Sergio Mauro Romagnolo (USP, 2002) e Paulo Augusto Pasta
(USP, 2002), clarificam modos de usar a teoria sem restringir aquilo que se faz no

processo da pratica do atelié e na resultante das obras dos artistas.

9 Em viagens anteriores, tive a oportunidade de tanto na Europa quanto nos Estados Unidos da América
vivenciar um pequeno tempo desta relagdo museal com as obras pictdricas eleitas enquanto referéncias tanto
histéricas quanto pictoricas para este trabalho.



Paulo Pasta fala de apontamentos desenvolvidos durante a execucédo dos
proprios trabalhos. Havia um objeto material e uma reflexdo sobre a feitura. A
pintura propriamente dita é, segundo o artista, a parte mais importante da
Dissertacao. O texto € apenas um sistema de notas.

Romagnolo também desenvolve esculturas e desdobra seu trabalho em
investigacdes plasticas (a auséncia do modelo interno e 0 oco) e em investigacdes
textuais (pelo conceito de auséncia, e a tradicdo de auséncia na origem da
imagem cristd ocidental pela imagem do proprio Cristo — na abordagem de Louis
Marin).

Nazareth Pacheco faz uma anélise de um corpo documental fotogréafico de
sua proépria producdo artistica entre os anos de 1988 e 2001. A dissertacdo adota
o estilo de um Memorial, enfocando prioritariamente o processo de criagdo e de
execucao das obras.

Desse modo, experimentando entre o diario de artista, as leituras dos textos,
a producao plastica e um tratamento poético para a teoria, fazendo-me valer de
conjuntos de imagens e de textos e de fragmentos esta Dissertacdo serd
construida.

Neste sentido, segue o texto uma tendéncia contemporanea em outros
campos do conhecimento, como a Antropologia e a Literatura, constituindo uma
grande diversidade de teses e dissertacdes experimentais, tanto no Brasil e, ainda

mais fortemente, nas Universidades estrangeiras.

IV. Estrutura da Dissertacdo. Pequena introducédo aos capitulos.



Organizo a Dissertacdo em Trés Capitulos. Os Capitulos Um e Dois estao
no formato textual e unem texto e imagem, no corpo da Dissertacdo. O Terceiro
Capitulo é exclusivamente audiovisual.

No Primeiro deles, trato de identificar estes elementos de intervisualidade,
retirados do corpo pictérico da Histéria da Arte, ndo limitados no tempo, mas
constituidos numa mesma trama do espaco que denominamos de Ocidente. Neste
capitulo, designo os elementos de filiacdo em relagdo a um determinado conjunto
de artistas e suas operacdes, seus meios e formas, e, mais ainda, os conjuntos de
imagens pictoricas dai resultantes, configurando uma estética e um estilo proprio.

N&o consiste este num capitulo de Historia da Arte propriamente dita. Em
realidade, a histéria é aqui, um lécus para 0 exercicio promovido pelo
rastreamento dado através do conceito operacional de intertextualidade
(redesenhado enquanto intervisualidade), seguindo os termos de uma reflexdo de
carater contributivo ao desenvolvimento de poéticas artisticas.

O capitulo inventaria o campo do conceito operacional, desenvolve um
quadro esquematico — um tracado intervisual — dos artistas de referéncia e um
pequeno ensaio visual que articula as diversas visualidades (Hals, Veldzquez,
Manet, Pollock, Warhol) com a producé&o do artista-pesquisador (Ghiorzi).

No Segundo Capitulo, trato das diversas etapas de desenvolvimento do
meu proprio trabalho.

Num esquema, posso definir do seguinte modo:




CAPITULO ILI.

Pinturas Gémeas.

I.1. OPERACAO. GERACAO DA PRIMEIRA IMAGEM PICTORICA.
O FAZER DA PINTURA.

11.1.1. Passos e procedimentos.
11.1.2. Materiais e seus trajetos.
11.1.3. Os efeitos.
11.1.4. Reflexdes.

1.2. IMPRESSAO. A MANCHA E A DESESTABlLIZACAO DA
FIGURA. A DUPLICACAO POR MEIO DA IMPRESSAO.

11.3. PINTURA.

I.4. PINTURAS GEMEAS.

Trata efetivamente do jogo enunciado no subtitulo desta dissertacao:

pintura, impressao, pintura, impressao (pinturas gémeas).

No Terceiro Capitulo, a proposta é exclusivamente audiovisual. O capitulo

consiste num trabalho registrado em video, de carater autoral, com direcdo e

performance do proprio artista, e, apresentado em dvd / video, incluindo o

desenvolvimento de todas as etapas da pesquisa de atelié e um pequeno Portfélio

eletronico da producao do artista entre os anos de 2003 e 2005.

A Concluséo conduz a uma agenda de questbes abertas pela pesquisa na

pratica poética, no campo da pintura, envolvendo ainda o cruzamento com as

reflexdes acerca do que seja a gemelaridade entre as imagens, alguns topicos que

envolvem a temética da percepcéo visual e das tradi¢cdes pictoricas.







CAPITULO |

INTERVISUALIDADES PICTORICAS

Neste Capitulo, trato de identificar, no corpo daquilo que conhecemos como
sendo a Histéria da Arte Ocidental, um conjunto de obras e artistas que, dentro do
campo da pratica pictorica, tornaram-se as referéncias particulares deste fazer
poético — o das Pinturas Gémeas.

Este trabalho se destina especialmente a levantar, no conjunto das obras
destes artistas, por vezes, os elementos técnicos — as tecnologias do fazer da
pintura -, e, algumas outras vezes, a configuragao final da obra — os resultados
finais, gerando um determinado tipo de imagem pictérica. Para desenvolver esta
proposta, as eleicbes dos artistas levam em conta a minha propria producéo
plastica, a trajetéria de formacao artistica e académica, as escolhas técnicas e as
resultantes imageéticas. Nesta escolha a selecdo de artistas recai sobre Franz Hals,
Diego Velazquez, Edouard Manet, Jackson Pollock e Andy Warhol.

Sao todos eles, artistas internacionais, reconhecidos no campo da cultura e
da arte ocidentais, integrando as matrizes da minha formag&o em Pintura.

Para organizar estas distancias temporais e, mesmo espaciais, entre 0s
artistas selecionados, utilizei o conceito de intertextualidade (na acepcao dada a
ele por Julia Kristeva). Em sendo um campo de pesquisa eminentemente visual e
plastica, por sugestdo das leituras, opto pela substituicdo do termo textualidade,
por visualidade, recriando o termo, no sentido de intervisualidade. Neste dominio,

0 gque se passa € a valorizacdo da experiéncia citacional e o jogo de referenciacdo



mutua, num dialogo entre as imagens, dos modos como elas conversam entre si,
estabelecendo vinculacdes e, por vezes, uma certa “tradicao”.

Trato de promover duas linhas de conversacdo. Numa delas, encontramos
as relacbes entre Hals / Velazquez / Manet. Na outra, 0s termos seguem um

encontro / confronto entre Pollock / Warhol.

I.1. A intertextualidade enquanto intervisualidade.

Para desenvolver esta abordagem das referéncias — e do jogo citacional na
producdo pictérica — optei por utilizar o conceito de intertextualidade de Julia
Kristeva.

Esta diz respeito a

“Na critica cultural, utiliza-se o termo, sobretudo, no sentido desenvolvido
por Julia Kristeva a partir da nocdo de ‘dialogismo’de Bakhtin,
mencionando-se também a contribuicdo de Roland Barthes. Na
concepcdo de Kristeva e Barthes, o conceito de ‘intertextualidade’
pretende destacar o fato de que um texto nunca é a expressédo de um
significado autoral singular nem tem um significado que se origina e se
fecha naquele texto particular, de forma isolada, mas s6 pode ser
compreendido na sua relagdo com a uma variedade de outros textos. O
conceito de ‘intertextualidade’ restitui ao texto seu sentido etimolégico de
trama, de tecido”.(SILVA, 2000: 72)"*

Nestes termos gerais, a intertextualidade diz respeito a perspectiva de
abordar uma producéo qualquer — textual — enquanto um jogo citacional, tramado

e organizado a partir de cruzamentos e referenciagcbes em outras textualidades,

1 Tomaz Tadeu da Silva identifica a importancia do conceito de intertextualidade para a critica da cultura,
demonstrando o0 modo como este ressalta o carater do fazer e a dimensdo inventiva do sujeito diante da
cultura. Este ¢ um tema de grande relevancia nos estudos da arte, de um ponto de vista associado aos estudos
da cultura visual.



numa tessitura historica, num jogo temporal e espacial (no plano da péagina, por
exemplo, quando pensamos em literatura).

A perspectiva da intertextualidade remete a uma nocdo ampla,
proposicionada pelos autores da Tel Quel (Roland Barthes, Jacques Derrida,
Philippe Sollers e Julia Kristeva), de que um texto ndo consiste numa relacao
estavel com uma lingua — ou seja, um uso comunicativo e reprodutivo da realidade
linglistica. Muito antes pelo contrario, partindo do dominio dos textos literarios,

passa-se a entender que um texto produz uma lingua, sendo ele um gerador.

“Mas sO se captard verdadeiramente o que abarca essa definicdo do
texto se voltarmos — com J. Kristeva — ao termo crucial de
PRODUTIVIDADE, pelo qual se deve entender que o texto ‘faz da lingua
um trabalho’ remontando ao que a precede; ou melhor, ele abre um
desvio entre a lingua de uso, ‘natural’, destinada a representacdo e a
compreensdo, superficie estruturada que esperamos que reflita as
estruturas de um exterior, exprima uma subjetividade (individual ou
coletiva) — e o0 volume subjacente das praticas significantes, ‘onde
despontam o sentido e seu sujeito’, a cada momento, onde as
significacbes germinam ‘de dentro da lingua e em sua prépria
materialidade’, segundo modelos e num jogo de combinacdes (os de uma
pratica no significante) radicalmente ‘estranhos’ a lingua da comunicacéo.
‘Trabalhar a lingua’ é, pois explorar o modo como ela trabalha: mas com
a condicdo de especificar que os modelos ndo sdo 0s mesmos entre o
gue fala em superficie o sentido e 0 que 0 opera em espessura.
‘Designaremos por SIGNIFICANCIA esse trabalho de diferenciago,
estratificacdo e confrontagdo que se pratica na lingua, e deposita sobre a
linha do sujeito falante uma cadeia significante comunicativa e
gramaticalmente estruturada.” (DUCROT & TODOROV, 2001: 318)

Nesta citacdo de Ducrot e Todorov temos que, um texto € sempre um
produto dindmico — ou seja, um produto em processo, um processo de producao —
gue remete aos usos 0s mais diversos de uma lingua, num jogo de precedéncias —
um jogo de citacdo dos proprios usos anteriores da lingua. Mas isto abre ainda
mais, para o campo da artificialidade do texto e de sua funcdo de suplemento ou

de excesso em relacdo a uma lingua comum, do cotidiano. Pois, com esta



afirmacdo da produtividade, especializa-se e distancia-se o texto em relacdo ao
uso no / do senso comum, com o privilegiamento da fungdo comunicacional.

A nocéo de texto distancia-se da funcdo comunicacional — funcao natural da
linguagem.

Isto nos conduz a um tipo de raciocinio, também ele suplementar, acerca
das imagens em geral e da producédo das imagens artisticas propriamente ditas.
Se estas possuem funcionamentos que se assemelham ao da textualidade de
Kristeva, podemos dizer que, a imagem artistica trabalha sobre e a partir das
imagens comuns, ndo visando prioritariamente a fungcdo comunicacional — muito
antes pelo contrario, a comunicacao € uma resultante residual em arte.

Ha um trecho da citacdo que poderia ser aqui, novamente reutilizado € que
designa o lugar do texto como sendo o de uma segunda lingua, um jogo de
combinagBes estranho a lingua de comunicacdo. Entdo, o raciocinio artistico,
também ele, pode seguir esta perspectiva de abordagem das imagens. O que faz
uma obra plastica é, de certo modo, especificar modos como as imagens sao
trabalhadas, tornando conscientes as operagcdes imagéticas que estdo presentes
no conjunto mais geral de producao das imagens.

Mas esta especificacdo ganha ainda mais densidade quando atentamos
para a idéia de que, o sentido se apresenta na superficie, mas somente se
operacionaliza na espessura. Eis 0 jogo que garante e sustenta a significancia. E o
que isto representa, nas operacgdes plasticas?

Quando trabalhamos na produgcé&o de uma imagem, e, neste caso particular,

de uma pintura ou de um conjunto de pinturas, operamos no plano da superficie —



no plano de producédo do sentido, no I6cus onde a imagem se faz aparente ao
espectador-leitor.

Entdo, na superficie das telas, encontramos a concomitancia de todas as
zonas autorais, mas € na espessura da superficie, nas cavidades, nos buracos
gue se abrem, que podemos tramar a operacao da producao do sentido. Pois € na
densificacdo desta materialidade superficial — da superficie pictérica — que
reencontramos as operacdes sobre a “materialidade da prépria lingua da pintura”,
feita dos modos como foram construidos os modelos do fazer e seus particulares
jogos de combinacéo.

Também a minha pintura é um jogo de combina¢des ou uma espécie de
l6gica dos conjuntos que, somados uns aos outros, formam um outro conjunto,
ndo apenas pela sobreposicdo de operagdes plasticas — ou pela sobreposi¢do dos
conjuntos denominados de Hals, Velazquez, Manet, Pollock, Warhol — mas pela
geragdo dentro da materialidade, da particularidade e da eventualidade deste
conjunto de “textos (imagens)” denominados de Pinturas Gémeas ser, ele préprio,
uma combinacdo que se diferencia e que se singulariza, diante dos outros
trabalhos, depositarios eles mesmos, agora, de um saber da lingua da pintura.
Assim, aprender uma lingua é estabelecer uma pratica que a produz novamente,
por invencao.

Por isso, ndo apenas se produz a partir dos textos anteriores — dos outros
modos de pintar — mas também se destréi algo de cada um destes modos. Na
conjuntura da producdo pictorica dos quadros gémeos, a soma das linguagens
dos outros artistas é também uma reducdo, uma producdo que provoca O

desaparecimento de diversas camadas, por elei¢ao.



Neste plano, assistimos a um encadeamento dindmico das referéncias, o
que separa a noc¢do de intertextualidade do tema da parédia em pintura.*

Se o texto possui a dindmica de uma escritura, fazendo funcionar de modo
diverso, a frase comum, a producao artistica também ela, possui uma dinamica
que faz funcionar a propria lingua da pintura de modo transpictérico. O que uma
producdo tal como a das Pinturas Gémeas deseja € a da geracdo de um
“diferencial significante”, instalando-se como soma e subtracdo de todos os outros
modos do fazer identificados, mas ndo enquanto resultado final ou enquanto
sobreposicado de todos os outros artistas que aqui designei como sendo minhas
referéncias de aprendizado poético. Este diferencial pde esta producdo enquanto,
ela prépria, um novo conjunto num encadeamento, desmanchando os conjuntos
estaveis da leitura das obras dos outros artistas e fazendo-os deslizar para o
contexto da minha propria producéo.

Ressalta-se aqui a ndo linearidade desta operacédo intelectual e poética.

O novo texto ou a nova imagem a ser configurada pelas Pinturas Gémeas é

ela prépria uma pluralidade, uma multiplicidade de imagens, ordenadas,

12 Aqui, cabe uma separagéo entre intertextualidade e parédia no campo da linguagem e no campo da pintura.
Como esta Dissertacdo ndo se pretende um trabalho de carater tedrico, mas uma reflexdo que parte da
producdo artistica e, portanto, da poética, minha intengdo é tratar da intertextualidade / intervisualidade
enquanto conceito operacional. Mas cabe ressaltar que, mesmo quando por vezes, encontramos certas
identificacBes entre esta poética em particular e determinadas formas da pintura da década de 1980, estas
aparecem enquanto um jogo apenas da superficialidade, e, por conta de um raciocinio historico linear e
formalista — aparentemente, podemos confundir esta producdo com uma das formas do barroco ou do
neobarroco na contemporaneidade. Ao investigar conceitos operacionais, posso distinguir o carater da cépia —
e as questbes do simulacro — enquanto marcas desta pintura histérica (historicismo na pintura dos anos 1980,
embasado em citacdes de contextos e de outras obras, de modo mais literal). Na intertextualidade /
intervisualidade, citar € apenas uma das opera¢des possiveis. E a citagdo assume um carater dindmico e
dialégico. A citacdo € mais um jogo de combinatoria entre 0s conjuntos de obras-artistas, onde determinados
elementos sdo ressaltados e outros sdo excluidos. A soma de todos os artistas da referéncia é também uma
subtragdo de partes de suas obras.



interdependentes, numa “rede de conexdes multiplas de hierarquia variavel”
(DUCROT & TODOROV, 2001: 319).

E neste sentido que estes autores ressaltam, sinteticamente, a noc¢do da
intertextualidade, que advém aqui enquanto ela propria, conceito operativo da
producdo poeética. E o que temos pode ser enunciado, de modo simples, da
seguinte maneira: “[...] ‘todo texto € absorcdo e transformacdo de uma
multiplicidade de outros textos’[...]” (DUCROT & TODOROV, 2001, 319).

Isto entdo gera uma nocdo nédo-linearizada da producéao, substituindo-a por
uma compreensdo em rede. Ou seja, 0 conjunto das Pinturas Gémeas deve ser
lido enquanto uma rede, numa “relacdo plurivalente” (Ducrot e Todorov). Os
elementos destas pinturas ndo deveriam, portanto, ser lidos enquanto isolados ou
forcas expressivas — no sentido tradicional do termo — que repetem modelos,
tracos, jeitos, gestos, enfim, modos e operagdes de pintar. Eles devem ser lidos
enquanto marcas retiradas de diversos conjuntos e que fazem sentido no
momento mesmo do seu encadeamento mutuo, proposicionado no modo da
propria rede de significagdo.

A idéia foi a de, a partir das leituras particulares de autores do campo de
pesquisa da cultura visual - tais como, Crary, Mirzoeff e outros -, dentro das
proposicdes elencadas nos estudos da propria Teoria da Cultura Visual, pensar a
forma de uma intervisualidade, nos mesmos termos do conceito de
intertextualidade, tomando isto enquanto conceito operacional desta producéo
plastica.

Na intervisualidade, destaca-se o sentido de que uma imagem visual

estavel, presentificada e apresentada a um publico — o que, na teorizacdo do



intertexto denomina-se de FENOTIPO (a fenomenalizacdo do trabalho da
significancia, ou seja, a resultante material, o texto propriamente dito e, em nosso
caso, a pintura tal como ela € apresentada ao espectador / leitor) -, ndo resulta
apenas de um isolamento das intencdes, meios e técnicas utilizadas por um
determinado “autor de imagens”. Mas, em realidade, as significacbes de uma
imagem sao co-habitacdes entre outras imagens de referéncia, numa variedade
de relacdes que a imagem apresentada demonstra fazer com outras imagens, o
que ressalta o sentido do dialogismo bakhtiniano apontado no conceito original de
Kristeva.

N&o quero afirmar com isto a idéia de que a imagem é um texto a ser lido.
Muito antes pelo contrario, a imagem € algo a ser visto. Sua conversa se traduz
em relacdes estabelecidas prioritariamente no campo do visivel.*®

Assim, em resumo, a intervisualidade sustenta-se como uma idéia de que
as imagens produzidas — no caso particular, imagens pictéricas - conversam
prioritariamente com outras imagens pictdricas, traduzindo-se a idéia autoral e de
um sentido particular, num atravessamento entre imagens de diferentes
temporalidades. Entendo que esta operacdo se faca presente, de modo explicito,
na minha producdo pictorica. Nesta perspectiva, traduzo aqui, estas
intervisualidades numa espécie de “duas linhas de fuga”, atravessando o “quadro”

produzido em duas dire¢gdes vetoriais — numa delas, a linha parte de Manet, passa

* N&o quero com isto afirmar a impossibilidade ou entrar no campo de uma discussdo tedrica da imagem
enguanto um texto, tema bastante tratado pelo corpus teérico de diversas disciplinas académicas, desde a
Linguistica até a Antropologia, passando pelos modos particulares como as Artes Visuais estdo a conversar
com estas idéias. Meu trabalho ndo possui esta inflexdo tedrica e 0 conceito aqui assume o carater do que
chamamos, na pesquisa plastica, de conceito operacional para o campo da prética poética. Enquanto artista e
pesquisador no campo de uma determinada poética — a pintura -, minha intencdo € ressaltar uma reflexdo
particularizada da imagem e ndo adentrar no debate dos termos da relagdo entre imagem e linguagem



por Veldzquez e termina por encontrar-se em Franz Hals, e, na outra, as relacdes
temporais sdo mais curtas e mais circunscritas no espaco, tracando relacdes entre
Warhol e Pollock.

Estas linhas vetoriais formariam verdadeiros conjuntos, nos quais
determinados tracos plasticos ficariam evidenciados — um exemplo, é o do negro
em Hals / Velazquez / Manet, fazendo transitar a linha para uma perspectiva de
supressdo do contorno com um novo campo de definicdo das figuras e das
imagens por conta de uma densificacdo da matéria e do confronto entre
materialidade e luz.

Nestes conjuntos, cada qual com sua légica particular, tracos seriam
ressaltados.

E cada qual, por zonas de conexao, estabeleceria zonas de conversacéao,
uns com 0S outros.

No caso particular desta Dissertacdo, meu trabalho aqui consiste
exatamente em configurar estes conjuntos nominais — cada artista aqui, funciona
mais como um nome de um conjunto do que como autor ou assinatura de uma
obra — e designar, entre eles, formas de reunir elementos de ambos,
combinatoriamente, fazendo somas de elementos ou simplesmente apagando uns
e outros elementos, conforme 0s momentos particulares da minha propria
producao.

Em se tratando de um trabalho no campo da pesquisa em poéticas, cujo
foco estd em refletir sobre a realizacdo das Pinturas Gémeas, opto aqui, por nao
amplificar estas linhas de fuga, nas direcbes tomadas por estes artistas

particularmente elencados. Seria possivel densificar esta trama, tracando outros



jogos referenciais, citando as citacfes dos artistas denominados, constituidos aqui
enguanto “zoneamentos autorais”. O que quero dizer com isto € que, reduzirei
este conjunto aos expoentes referenciais para as Pinturas Gémeas, néo abrindo a
conversagcao para OS jogos citacionais elencados por cada um dos nomes
envolvidos no meu processo de pesquisa. Pois, desse modo, Pollock abriria outra
cartela de escolhas. Warhol, por sua vez, outra, designando talvez a moda, as
imagens da cultura de massa. E, para os artistas dos séculos anteriores, isto
implicaria, numa conversacao polifonica com uma temporalidade tdo distante
quanto rarefeita, nos termos de uma pesquisa especificamente documental na
Histdria da Arte.

Desse modo, fico aqui, com os artistas que constituem prioritariamente a
trama visual da producdo plastica das Pinturas Gémeas, objeto da pesquisa
poética e tema da reflexdo dos capitulos posteriores. Nao identificarei os artistas
que constituem a trama dos proprios eleitos _ Hals, Velazquez, Manet, Pollock,
Warhol. Pois, esta pesquisa, ndo tem a pretensdo de ser uma reescrita no campo
da Nova Historia da Arte ou da critica feita a esta por conta das matrizes da
propria Teoria e Estudos da Cultura Visual.

Valho-me aqui, ao pensar nesta estratégia e neste uso do conceito
operacional de intertextualidade / intervisualidade, de uma perspectiva mais
proxima do modo como os artistas elegem a sua propria Historia da Arte,
construindo-a de um ponto de vista eminentemente subjetivo, interpretativo. Esta
parece ser a concepgdo de Historia da Arte mais afeita ao trabalho artistico —
poético — propriamente dito. Na producao, a referenciacdo ndo segue a linearidade

do tempo positivista, da linha evolutiva e das classificacbes e transformacdes



formais. Em realidade, a experiéncia da produtividade no campo plastico,
demonstra que a significancia ndo ocorre deste modo. Um artista faz escolhas
dispares e o jogo autoral ou, como chamei acima, a zona autoral, consiste
justamente em promover estes encontros inusitados, criando uma espécie de linha
particular de referéncias, recontando e produzindo uma historia particular da arte

para cada artista / autor em questao, dentro do seu préprio processo de producao.

“Nao submetido ao centro regulador de um sentido, o processo de
geracdo do sistema significante ndo pode ser Unico; é plural e
diferenciado ao infinito, é trabalho mével, reunido de germes dentro de
um espaco ndo-fechado de producéo e de autodestruicdo. E — no plano
daquilo que sera tanto o ‘significante’ como o ‘significado’, tanto o
material da lingua como suas formas gramaticais, tanto a frase como a
organizacdo do discurso (com sua localizacdo de um sujeito) — o jogo
sem limites nem centro das possibilidades de articulacbes geradoras de
sentido. Nada especifica melhor a significAncia que essa ‘infinidade
diferenciada, cuja combinatéria ilimitada jamais encontra limite’. A
significancia é, em suma, o sem-fim das operag¢fes possiveis num dado
campo da lingua. E ela ndo é uma das combina¢des que podem formar
um determinado discurso mais do que qualquer das outras”.(318-319)

Este plano da significAncia — do ponto de vista textual — é, portanto,
operatoriamente adotado, para uma significancia de ordem visual. E isto que me
faz pensar em dois momentos relevantes desta producdo, numa geracao
diferenciada de sentidos, mas que se fazem valer do mesmo conjunto significante,
num jogo de combinatorias diferenciadas.

Na primeira delas, minhas constru¢cdes adotam como solugcdo plastica
elementos “fenotipicos” dos artistas pesquisados - da ordem da fenomenalizacéo.
Trabalhando na propria superficie das construgBes dos artistas identificados e
realizando um jogo de combinatérias entre as diferentes solugbes visuais, as

pesquisas avizinhavam-se do tom dado ao tratamento parddico. O artista-



pesquisador — numa operacdo vizinha da parddia — reconstitui as superficies
plasticas de outros artistas, mas transgride-as, por conta de ndo se encontrar no
plano da copia ou da simulacéo das imagens. Ou seja, neste momento, ja constitui
plano de trabalho, o elemento que ressalta a produtividade de uma outra imagem
— imagens cuja zona autoral define-se sob o nome de Julio Ghiorzi - pelo viés da
sintetizacdo de operacOes da superficie pictérica alheia — dos diversos artistas de
referéncia.

Este é uma espécie de procedimento de apropriacdo de carater formal, ou
que, aparenta ser de ordem formal. S&o das solucdes estaveis de imagens
constituidas — dos quadros vistos nos museus, galerias, reproducdes - que se faz
o0 raciocinio do pintor para continuar pintando.

Esta operacdo acaba por identificar que estes “textos / imagens” ndo sao
feitos apenas de superficies estaveis. No modo préprio de uma pesquisa da
pratica de atelié, desvelando a producédo da pintura como o fez Kristeva (e o grupo
Tel Quel) em torno do texto literario, imagens da superficie operam seu sentido
num plano de espessura. A espessura do texto e a espessura da imagem dizem
respeito justamente as logicas operativas do seu modo de construcéo.

A imagem da superficie, imagem visivel para uma recepcéo de espectador,
é também um trabalho de significaAncia que se encontra ndo apenas no plano do
fendbmeno visivel, mas no plano de transgressao da resultante para ir ao encontro
da identificacdo das operacdes que, depositadas numa superficie — da pagina, da
tela — podem gerar algo — um texto, um quadro.

Portanto, num segundo momento, as pesquisas dos artistas / obras de

referéncia, desenvolvidas enquanto processos lineares e de formalizacdo, me



conduziram a uma outra dimenséo, a da produtividade. Tal qual a propria Kristeva,
designo esta como sendo uma posicdo genotipica. O genotipo, diversamente do
fendtipo — ou da imagem iconicamente dada ao receptor — € a condicionante da
producdo desta imagem de superficie. O gendtipo é a idéia mesma dos
significantes esparsos e organizados em conjuntos que, podem se fazer inscrever
em determinadas superficies — sejam elas livros ou quadros. O que se identifica,
ou de onde se parte, € a presenca de uma ordem de significantes inatualizados e
passiveis de atualizacdo a cada momento da producéo.

O artista, no momento da geracdo da imagem, limita as possibilidades
significantes a uma certa e temporaria cristalizacdo fenotipica. Ele faz materializar
uma imagem, através de um corte nos significantes. Assim, as opera¢des mudam
de plano e a investigacdo do préprio genotexto (geno-imagem, imagem genotipica)
me levara a produzir um outro tipo de fenotexto (feno-imagem, imagem fenotipica)
— que seja mais o resto dos significantes agora combinados no plano mesmo de
operacéo da geracao do fenotexto.

O que isto designa? Designa uma consciéncia plastica em torno da
operacao que gera os textos / imagens e ndo apenas um uso das formais textuais
/ imagéticas evidentes e normativas. Partindo do plano formal, da estabilidade dos
modelos consentidos de imagens, minha investigacdo poética abriu caminho na
direcdo de compreender a prépria tecnologia de geracdo das imagens, aquela
operacgao que é tecida no corpo da propria lingua da pintura.

Visualizar agora cada pintura é tomar como projeto dela prépria a
presentificacdo do seu modo de construcdo, de que cada imagem € sempre uma

traducao diferenciada de um corpus genotipico num determinado fenétipo e que,



aprender a ler esta imagem € saber identificar no fendtipo o proprio genaotipo

contido, ou seja, aprender a ler € aprender a produzir.

I.2. Abordando os artistas do ponto de vista da l6gica intertextual: o
modelo tabular ou a rede. Ensaio visual: quadro de relacdes e cadeia de
imagens entre artistas eleitos e a producéo pictérica de Julio Ghiorzi.

Seguindo o conceito operacional pretendido, opto pro presentificar os
artistas num modo nao linear de texto. O texto assume aqui seu carater ambiguo e
dialogo de rede. Diversamente de uma producéo literaria, a rede pode ser aqui
entendida, no plano da pagina, como sendo a forma simplificada do esquema, do
quadro de relacdes, tendo como fundamento a perspectiva mesma identificada
acima de uma ldgica textual que se associa a légica dos conjuntos.

Assim, a opcao pretendida é a de ndo produzir um texto linear, mas uma
reunido de conjuntos nominais — 0os nomes dos artistas formam, eles proprios
conjuntos e subconjuntos, bem como questdes de carater tecnoldgico na geragao
das imagens pictoricas e de seus efeitos. Paralelamente a esta forma quadro
temos um Ensaio Visual, com uma determinada cadeia de imagens eleitas pelo
pesquisador e suas relacdes entre formas fenotipicas e genotipicas da imagem. A
perspectiva é a de gerar uma intervisualidade, ela propria, feita pelo desenho da
trama de relagOes entre os artistas escolhidos e os trabalhos desenvolvidos na

trajetoria de artista e pesquisador.



CAPITULO Il

PINTURAS GEMEAS

Retomando o que foi tratado no Capitulo anterior, necessito agora mostrar o
processo de construcdo destes “textos / imagens”, que agora ndo serdo tomados
enquanto superficies estaveis, imagens de superficie, mas serdo olhados
enguanto um processo construtivo. Tal como ja o disse antes, dentro de uma
pesquisa da pratica de atelié, desvelando a producdo da pintura como o fez
Kristeva (e o grupo Tel Quel) em torno do texto literario, estas imagens resultantes
- da superficie do plano, da tela - operam seu sentido num plano de espessura. A
espessura da imagem diz respeito justamente as l6gicas operativas do seu modo
de construgéo.

Neste Capitulo — Pinturas Gémeas - as pesquisas dos artistas / obras de
referéncia, desenvolvidas enquanto processos lineares e de formalizacdo, me
conduziram a uma outra dimenséao, a da produtividade, tema que trato aqui. Como
ja foi explicada, esta é uma posicao genotipica. O gendtipo é a condicionante da
producdo desta imagem de superficie. O genétipo € a idéia mesma dos
significantes esparsos e organizados em conjuntos que podem se fazer inscrever
em determinadas superficies. No momento mesmo em que estou gerando as
imagens, ocorre uma limitagdo das possibilidades significantes a uma certa e
temporéria cristalizacéo fenotipica.

O que temos, neste momento da pesquisa, € a operacdo que gera as

imagens. Partindo do plano formal, da estabilidade dos modelos consentidos de



imagens, minha investigacéo poética abriu caminho na direcdo de compreender a
propria tecnologia de geracdo das imagens. Visualizar agora cada pintura € tomar
como projeto dela propria a presentificacdo do seu modo de construcéao, de que
cada imagem € sempre uma traducédo diferenciada de um corpus genotipico num
determinado fenoétipo e que, aprender a ler esta imagem € saber identificar no
fendtipo o proprio gendtipo contido, ou seja, aprender a ler é aprender a produzir.
Assim, neste Capitulo, temos a descricdo do processo de producédo das
imagens enquanto um procedimento de leitura / visualizagdo das forcas
genotipicas atualizadas em séries de imagens distintas (retratos e paisagens).
Nesta Dissertacao, para efeitos de corte na pesquisa, tratarei apenas de elencar o

processo de constituicdo das imagens que resultam no fenétipo do retrato.

I.1. OPERACAO. GERACAO DA PRIMEIRA IMAGEM PICTORICA. O FAZER

DA PINTURA.

Esta operacdo ndo visa descrever a producdo de uma Unica imagem, mas o
processo gerador de um conjunto de imagens, num registro de uma producéo
artistica.

Este conjunto estd representado numa superficie bidimensional, numa
técnica tradicional denominada de pintura, envolvendo ainda a presenca de
técnicas impressas num segundo momento, 0 processo de estampagem da
monotipia, considerada uma possibilidade intermediaria entre a as artes gréaficas e
a pintura, seguindo um terceiro momento de pintura / entintagem, seguido de uma

nova prensagem, sendo estes os procedimentos minimos para a execucdo deste



processo operacional. Para efeitos de registro desta producéo, faco-me valer da
fotografia, numa série de fotos realizadas em atelier, realizadas especificamente
enguanto parte integrante de um diario textual e visual que depois tomou a forma
de um diario audiovisual — uma filmagem realizada digitalmente do processo de

producao destas pinturas.

[1.1.1. Passos e procedimentos.

Producdo de uma imagem por intencionalidade: neste processo de geracao
da imagem remeto a esta escolha intencional, tal como ela é enunciada por
Wollheim. Nesta escolha, desdobra-se a producdo de uma idéia de pintura
enquanto um modo gerador de arte.

A pergunta eleita €: Como a pintura deve ser praticada para ser arte?

Neste sentido, Wollheim nos responde afirmando que s&o atos particulares
do pintar que criam as pinturas em particular. Estes atos — significativos — devem
ser descritos ou passiveis de descricdo por parte do artista, embasados na
verossimilhanca da descricdo em relagdo aquilo que resulta na imagem pictérica
construida. A descritividade, segundo sua abordagem analitica e psicolégica, é
que prova a intencionalidade do artista em relacdo a sua idéia particular de
construcdo de uma obra.

O lema wollheimiano é “quando pintar € um fazer, e fazer uma obra de arte”.
Portanto, para que seja verossimil, um artista-pintor especificamente deve

descrever 0 que ha de pictérico na sua pintura, ou seja, sua producdo deve

descrever as propriedades da construcdo e a natureza dos materiais e dos



resultados. O modo como uma obra foi feita € dada por ele como sendo a
informacdo de base para o entendimento do que seja aquela pintura em
particular. A base de um discurso significativo acerca da arte e da pintura em
particular, no dizer de Wollheim, € justamente a atencdo que é dada ao modo de
execucao desta obra. O modo de pintar € justamente um tipo de intencdo do
artista.™

Ela estaria marcada por todo o arsenal de pensamentos, desejos, crencas,
experiéncias, emocdes, compromissos, pressoes, etc. pela qual o artista se
compromete. Por outro lado, ela s6 pode se revelar intelectualmente ao
observador externo através dos atos intencionais do artista, ou seja, de suas
escolhas, de seu modo de pintar.

No caso especifico desta producdo, faco a eleicdo de um determinado
modo de pintar que ndo reflete a tradicdo na qual Wollheim constréi o seu
pensamento — a pintura de cavalete. Aqui, justamente, tragco uma diferenciacéo
entre 0 modo de pintar da tradicdo — em relacdo as imagens que previamente
seleciono / coleto na histéria da arte ocidental européia e norte-americana (estado-
unidense, em particular).

Tradicionalmente, na descricdo do proprio Wollheim, ha um agente — o

artista — que segura um instrumento determinado para realizar seu oficio. E seu

4 Segundo Richard Wollheim, numa abordagem mais externalista, o historiador da arte Michael Baxandall —
em Patterns of Intention — também demonstra como a intencdo do artista ndo é simplesmente a manutencéao
de um modelo idealista e que ressalta o papel central do criador e sua visdo interna da obra a ser realizada.
Segundo Baxandall, em concordancia com Wollheim, ndo ha uma imagem prévia a ser seguida, ndo ha um
trajeto da mente que, conceitualmente elabora todo o acontecimento da obra. Isto seria uma critica aos
modelos idealistas e ao pensamento que da centralidade ao estatuto da interioridade ou espiritualidade da
criacdo. A diferenca entre os autores esta justamente no fato de que a intencdo ou os padrdes da intencdo
serdo mais ou menos abordados de acordo com um privilegiamento de determinantes historico-culturais ou de
ordem acional — uma pragmatica da intencdo. O segundo caso é o aqui adotado.




gesto de realizacdo das marcas sobre uma tal superficie ocorrem
privilegiadamente no plano vertical, colocando-se o artista diante de um suporte —
uma tela, um quadro — e nele fazendo as suas marchas (que eu propositadamente
designarei de manchas).

Minha acéo coloca o suporte ele préprio no seguimento do plano horizontal
— ela é colocada no chdo em posicao horizontal. Pelas dimensfes das superficies
utilizadas nas pinturas, geralmente maiores do que um metro quadrado (1m2),
utilizo-me do chdo e ndo de uma mesa para delimitar o plano horizontal de
trabalho.

N&o ha também um Unico suporte.

Sao colocados dois, lado a lado.

As marcas singulares — efeitos do gesto do artista — deverdo ser
posteriormente suprimidas pelas acdes durante o processo de producéo das telas
ou superficies duplas.

Privilegiadamente, o caso aqui ndo é o de exatamente pensar sobre as
marcas que seréo exercidas sobre um suporte individualizado — como o apresenta
Wollheim. Muito antes pelo contrario, as marcas ou manchas devem, com efeito,
configurar uma imagem reconhecivel — por parte do artista e de um espectador
informado naquele tipo de imagem (imagem de retrato ou de pintura de paisagem,
tal como propus para a realizacdo destas séries de pinturas), ou, ainda, por um

espectador qualquer, capaz de gerar interpretacbes de manchas pura e



simplesmente dispostas sobre uma determinada superficie e inicialmente marcada,

como num exemplo do Teste de Rorschach (teste psicolégico)™.

[.1.2. Materiais e seus trajetos.

Duas superficies rigidas, com as mesmas dimensdes, sédo dispostas lado a
lado. Estas superficies podem ser chapas metalicas tais como, aluminio, aco
galvanizado ou escovado ou ainda chapas de derivados de fibras vegetais —
placas de celulose compactada ou de fibras de média densidade (MDF).

A tinta a ser utilizada na producédo destas imagens é o esmalte sintético
(laca de celulose ora brilhante, ora fosca) com pigmentos-base de alta resisténcia
a luz, semelhante aos utilizados na pintura automotiva, além da presenca de
vernizes, compativeis com o esmalte sintético, para realizar a diluicdo das cores.

Tradicionalmente a tinta utilizada na realizacdo de monotipias é a tinta a
6leo ou tinta especial para impressdo por seu tempo de secagem mais demorado.
Porém elegi o esmalte sintético para a constru¢cdo destas imagens pela sua
constituicdo viscosa e pesada e que, apesar das adverténcias de Ralph Mayer,
designando o emprego do esmalte sintético como sendo o de resultados
desastrosos em trabalhos de pinceladas livres e desaconselhavel para o uso em
propostas de pinturas que procuram a permanéncia dos materiais em seus
resultados.

Justamente por estes aspectos e, por parecer que esta tinta tem uma

espécie de “vontade proépria” relativa a sua densidade, sofrendo deslocamentos ao

1> Nesta nota pretendo dar um pequeno historico do teste, de seu uso por Leonardo (Da Vinci) e o surgimento
do teste propriamente dito.



ser aplicada na superficie e, neste movimento, produzir outras manchas além das
iniciais. Desse modo, 0 material reane varias qualidades a serem exploradas nos
experimentos que sustentam a pesquisa de atelier.

Com estas superficies postas, lado a lado, deixo todas as latas de tinta
abertas e ao alcance da méo.

Preparo-me para o trabalho, colocando luvas de borracha e mascara com
filtros quimico e mecanico.

Os pincéis utilizados serdo os de numeros 01, 02 e 03 polegadas, do tipo

de cerdas duras.

1.1.3. Os efeitos.

A imagem que sera configurada estd memorizada por mim. As manchas
que irdo compor a figura sao langcadas “a la prima”, de maneira simplificada, com
um efeito de solarizacao.

Posteriormente, o processo de prensagem ira provocar as misturas,
tornando as manchas mais complexas.

A pintura que aqui se realiza tem base na idéia de registro de gestos fisicos
— pintura aos moldes das transformagdes pollockianas, mas com fundamentos na
construcdo da mancha a partir de Velasquez e de Hals. Estas sédo carregadas por
um ritmo corporal particular, pessoal, tal como se enuncia na fenomenologia de
Merleau-Ponty, estabelecendo a compreenséao desta relacdo entre o olho e a mao

no momento mesmo da construgao das imagens.



A pintura inicial tem como principio de funcionamento e producdo o
processo de entintagem de uma superficie, num vocabulario ja tomado de
empréstimo dos procedimentos da gravura.

Esta pintura visa gerar a matriz (imagem-matriz) para a realizacdo de uma
monotipia.

Ao mesmo tempo em que pode ser considerada uma pintura também deve
respeitar alguns principios da técnica da entintagem das técnicas de gravura, isto
€, um equilibrio e homogeneidade na quantidade de tinta que cobre a superficie
plana do quadro / matriz.

Como a tinta é colocada por pinceladas, sua carga no quadro / pintura /
matriz, apresenta-se irregular, apesar da tentativa do gesto manual de provocara a
uniformizagdo, constitui-se uma superficie de marcas com volumes diferentes de
tintas. Estas sdo diferencas sutis, mas que provocam efeitos visuais de maior
valorizacdo de determinadas zonas da marcacdo da superficie. S8o zonas de
valor e de estimulo visual que estdo sendo promovidas pelo exercicio.

Esta diferenciacdo nas cargas de tinta utilizada é efetivamente provocada
pela impossibilidade de controle.

Gera-se uma imagem padronizada.

A imagem-padréo € parte integrante de séries anteriores de imagens, com
as quais venho trabalhando em diversos outros procedimentos e experimentos.
Estas podem ser tomadas pelo espectador enquanto formas retrato ou formas de
pintura paisagistica. Neste ambito da pesquisa, a imagem selecionada é de pouca
importancia para a producdo. Esta € uma matriz e a escolha da imagem para a

matriz se deve mais ao dominio técnico e a todo “o arsenal de pensamentos,



desejos, crencas, experiéncias, emog¢des, compromissos, pressdes” as quais me
encontro submetido, tomando o automatismo de selecdo da imagem como
integrando parte da intencionalidade do artista em relacdo a imagem.

Logo em seguida, esta imagem sera submetida ao passo seguinte: a
prensagem.

A prensagem é feita de maneira manual, se a superficie for menor que 1m2
a pressdo das maos e batidas com martelo de borracha serdo suficientes para se
obter uma primeira impressao. Se a superficie tiver mais de 1m2, sera utilizada a
pressdo dos pés usando o peso do proprio corpo. Assim, derivada da carga de
tinta ou do seu excesso, aquele que a pintura-matriz ird “rejeitar”, deixando-se
soltar da superficie um para fixar-se na segunda superficie, inicialmente postas
lado a lado e, posteriormente, dispostas uma sobre a outra. A segunda pintura
sera o produto de residuos, dejetos. Ela € o espa¢co — o topoi, o lugar — de um
depdsito da pintura anterior.

Lembrando o texto sobre a teoria lacaniana da pintura (Noronha, 2004),
toda a arte deve advir a este lugar do abjeto, da abjecéo, lugar constitutivo do
psiquismo que envolve a producdo da arte: a incapacidade humana de designar
de si para o mundo residuos eminentemente “belos”, sendo, portanto, incapaz de
pintar o mundo com o préprio corpo e suas trocas de pele, liquidos, excrementos.
Neste sentido, 0 dejeto — seja ela quase imaterial ou de ordem matérica — age
sobre a construcdo do processo artistico.

Este depésito — dejeto de uma pintura na outra — € gerado por uma
diferenca entre as cargas de tinta que estdo na primeira pintura e aquilo que,

sendo 0 seu excesso, vai se depositar na segunda superficie.



A pintura aqui produzida diz respeito, logicamente, a uma operacdo do
excesso.

E, neste sentido, mesmo com o afastamento inicial da preocupacédo com a
imagem-matriz em sua origem figurativa e representacional, permanece um
raciocinio da logica dos materiais — uma logica matérica — dentro de uma
configuracdo que a Historia da Arte costuma denominar de maneirista-barroca ou,
na atualidade, de neobarroco. Minha distancia e aprofundamento no processo nao
se encontram em apenas reencontrar e reencenar representacfes visuais
“barrocas”. O que desejo instalar aqui € uma operacao de légica matérica. Sao as
operacBes com as massas / cargas de tintas que geram o principio “barroco” do
excesso.

Esta diferenca entre a carga depositada na primeira superficie e a sua
impressdo na segunda superficie ird também desestabilizar a hierarquia interna da
construcdo da imagem — e da figura nela disposta.

A figura-matriz, ordenada nas marcas, ainda na égide da referéncia da
figura e do fundo, permite o reconhecimento de imagens ja estabilizadas pela
Histdria da Arte.

Ao adentrar na proxima etapa do procedimento de pesquisa, este
reconhecimento permanece, mas implica hum novo jogo perceptivo por parte do
artista-espectador (no sentido de Wollheim, o artista enquanto o espectador

privilegiado do seu préprio trabalho).

[.1.4. Reflex0es.



Todos estes apontamentos, resultados do diario de atelier, foram
direcionando minhas preocupacdes para o campo de estudos e pesquisas da
percepcdo visual em particular. As leituras de Wollheim incitam a retomar a
originalidade da problematica e a tenséo no dialogo entre Wollheim e Gombrich.

Para esta primeira imagem configurada, encontro em grande parte em
Gombrich, no estudo da caricatura, um modo de se construir um modelo para
abordar a capacidade de convencimento da obra de arte — das imagens artisticas
— sem a necessidade de serem “objetivamente realistas”.

A nocdo de semelhanca nos retratos € algo que ainda foi pouco investigado
pela psicologia da percepcéao / psicologia das formas.

O que envolve ainda a capacidade de reconhecimento — 0 que exige a

presenca de universais.

“Pero esta explicacién funciona claramente en virtud de una grosera
simplificacién. La estructura basica no se mantiene estética; todos
nosotros cambiamos a lo largo de la vida de dia en dia, de afio en
afo. La célebre serie de autorretratos de Rembrandt desde su juventud
hasta la vejez muestra al artista estudiando este proceso inexorable, pero
sélo con el advenimiento de la fotografia nos hemos vuelto plenamente
conscientes de este efecto del tiempo. Miramos instantaneas de nuestros
amigos o de nosotros mismos tomadas hace algunos afios y advertimos
con turbacién que hemos cambiado mucho mas de lo que tendemos a
apreciar en el ejercicio del cotidiano oficio de vivir. Cuanto mejor
conocemos a una persona, cuanto mas a menudo vemos su cara, menos
apreciamos esta transformacion, a excepcién, quiza, del momento
posterior a una enfermedad o a otro tipo de crisis. La sensacion de
constancia predomina de forma absoluta sobre el cambio del aspecto. Y
sin embargo, si el lapso de tiempo es suficientemente dilatado, este
cambio afecta también al marco de referencia, a la propia cara, que en
vulgarismo inglés llama precisamente ‘the dial' (el cuadrante). Esto
acaece, y de forma radical, durante la infancia, cuando cambian las
proporciones y la nariz adquiere su dimension justa, pero acaece también
la vejez, cuando se caen los dientes y el cabello.” (GOMBRICH, 1996: 21-
22)

A formacao da primeira imagem diz respeito exatamente a este debate, sob

a forma de uma dupla entrada:



- Num primeiro ponto, o quadro-imagem produzido diz respeito a um
tipo de modelo de imagem, uma espécie de raciocinio caricatural — num sentido
muito amplo do termo que se aproxima ainda da idéia de simulacro — tanto de um
retrato quanto de uma *“caricatura de uma paisagem”. Esquematizando, sob a

forma de um quadro, tenho a seguinte idéia:

IMAGEM RESULTANTE -

UMA TRADICAO QUE
ESTABILIZA UM CERTO
CONCEITO DE QUE A

PINTURA SE CINDE EM
DOIS GRANDES GRUPOS
DA TRADICAO FIGURATIVA
— O RETRATO (A FIGURA
HUMANA) E A PAISAGEM (A
NATUREZA)

RETRATO PAISAGEM

Existem figuracbes e
composicdes padrao dentro da
tradicdo da pintura ocidental
européia e norte-americana
que venho tomando como
modelo ou como pré-texto
para minha reflexdo sobre a
pratica da pintura e para a
geracdo de um modo de pintar
(modo de fazer a pintura).
Estas séo:

O retrato e

A paisagem.

RETRATO: O QUE E UMA
PINTURA DE RETRATO?

(Mas ndo temos a pose. Estes
retratos sdo  verdadeiros
artificios / falsos retratos. Pois
ndo ha o modelo justamente.
O modelo €é apenas a
repeticho seriada de uma
imagem, produzida pelo
conhecimento de uma
determinada tecnologia de
producdo pictérica e por um

PAISAGEM: O QUE E UMA
PINTURA DE PAISAGEM?

(O mesmo acontece com a
paisagem. Nao ha
concordancia na busca da
imagem original. Ela esta
referida  a uma imagem
repetivel e acessada pelo
artista no interior do campo da
prépria histéria da arte.).

referente histérico — pintura
holandesa do século XVII.).

- A caricatura, tal como foi definida no século XVII, € um método de
fazer quadros que aspiram a uma maxima semelhangca com um conjunto
fisionbmico, mas com uma deformagdo das partes componiveis (GOMBRICH). O

que isto pode dizer a respeito destas producdes de imagens? Esta l6gica da




producdo de imagens procura ressaltar a forca do conjunto, aquilo que € mais
evidente e caracteristico — supostamente identificavel por todos, dentro de uma
determinada codificacdo (provavelmente cultural e certamente perceptivel). O
artista, ao eleger o retrato e a pintura de paisagem como modelos obedece
parcialmente a esta logica. Na eleicdo dos elementos motrizes, afigura-se a
presenca marcante daqueles que foram os modelos para construcdo de uma idéia
do retrato — a pintura holandesa e espanhola entre os séculos XVII e XVIII — e uma
idéia de paisagem — a pintura holandesa e a pintura inglesa;

- A CONDENSACAO DE MUITAS IMAGENS DO TEMPO NUM
UNICO QUADRO. Na seqiiéncia, compreendemos que estas imagens visam gerar
uma condensacdo, por acumulo de diversas imagens e das informacdes nelas
contidas;

- Isto, ANTERIORMENTE, designava isto num processo de séries,
sempre binarias, denominadas de IMAGEM 1 E IMAGEM 2 — na exposi¢ao
apresentada na Casa de Cultura Mario Quintana ja havia sido enunciada a
problematica. Produzidas separadamente, mais préximas a um jogo de espelhos,
dependentes quase que exclusivamente do virtuosismo da copia de uma imagem
na outra, por efeitos da pintura, elas se modificam no momento mesmo em que
sao abolidos os termos 1 e 2 e séo sugeridos 0s termos matrizes para impressao
e monotipias, vindos da gravura. O espacamento, o intervalo, sugerido entre uma
imagem e outra, deve desaparecer. A perspectiva da diferenga entre imagens e
resultados deve ser substituida, no processo da pesquisa, por uma producao de
diferenca no plano matérico, entre as cargas de tinta e, portanto, de ordem

excesso-residuo;



- Mais uma vez, apostava nas preocupacOes materiais, e a légica do
informe (Georges Bataille) anunciada na introducdo por conta das problematicas
de pesquisa no atelier e das abordagens da Nova Histéria da Arte, reaparece;

- E, POSTERIORMENTE, APOS A IMPRESSAO HA UM
APAGAMENTO PROPOSITAL DA IMAGEM ORIGINAL, mas este serd o
tratamento a ser pensado na etapa seguinte do processo de pesquisa.

Resumindo, o primeiro quadro produzido diz respeito a uma idéia de
imagem-padrdao (imagem dominavel tecnicamente), num raciocinio de
desenvolvimento técnico que se assemelha ao feito por Gombrich na anélise da
l6gica das caricaturas e dos retratos. Esta é uma idéia que possui algumas
afinidades com o conceito de simulacro, que ndo é um objeto desta Dissertacao e
que, portanto, permanecera apenas como elemento indicado para futuras
aproximacoes.

Como disse, esta imagem € de pouca importdncia para a producdo e
desenvolvimento da pesquisa propriamente dita. Nos termos perceptivos, ela
garante um primeiro estagio de reconhecimento figurativo, seja pela identificacdo
de um elemento figurativo no quadro, seja pelo dominio de codigos culturais da
Historia da Arte.

Por outro lado, este raciocinio do acumulo de informacfes temporais que
procedem num retrato ou na sucessdo de auto-retratos, tal como o analise
Gombrich, instala na série, aquilo que as imagens aqui produzidas pretensamente
desejam realizar por condensacao.

Como j& disse anteriormente, a pintura aqui produzida diz respeito,

logicamente, a uma operacao do excesso. E, tal como também ja o foi enunciado,



mesmo com o afastamento inicial da preocupacdo com a imagem-matriz em sua
origem figurativa e representacional, permanece um raciocinio da légica dos
materiais — uma logica matérica — dentro de uma configuracdo que a Historia da
Arte costuma denominar de maneirista-barroca ou, na atualidade, de neobarroco.
O principio barroco do excesso € também um principio de acumulo hum mesmo

topoi — no caso o quadro.

1.2. IMPRESSAO. A MANCHA E A DESESTABILIZACAO DA FIGURA. A
DUPLICACAO POR MEIO DA IMPRESSAO.

Até aqui, falamos prioritariamente do processo de producdo de uma pintura.
Agora, lembremos algo. Temos duas superficies. Uma delas ainda ndo preenchida.
Voltemos as duas superficies, colocadas lado a lado. Em uma delas haviam sido
lancadas uma série de manchas, que irdo configurar uma imagem reconhecivel —
seja ela um retrato, seja ela uma pintura de paisagem. Logo em seguida, na placa
sem imagem ou ainda “virgem” é realizada a impressado da imagem originada no
processo de pintura — esta impressao se da por intermédio de uma pressao / uma
compressdo de uma placa sobre a outra. Neste procedimento, ha uma mudanca
da posicdo corporal do artista. Dai resulta que a placa branca recolhe impressdes
da primeira placa — da mancha inicial. As impressdes deixadas e que comecam a
configurar uma segunda imagem sugerem de maneira modificada e nao fidedigna
a gque havia sido produzido intencionalmente na imagem anterior.

Ou, para dizer de outro modo, adentrando no campo da técnica

propriamente dita. Uma superficie recoberta de tinta, pintada ou entintada, carrega



uma imagem reconhecivel. A outra esta em branco. Neste momento acontece a
primeira prensagem.

A superficie sem pintura € cuidadosamente ajustada sobre a superficie
matriz, pintada / entintada. Ap0s serem submetidas a pressdao manual, as
superficies sado posicionadas na posicao vertical ainda coladas pela tinta fresca e,
a partir desta posicéo, sao simetricamente afastadas até se descolarem para que
repousem novamente no chéo.

A pintura matriz sofre uma deformacéo pela pressao e anula os gestos do
artista, fundindo as areas de cor luz e sombra, formando de maneira delicada
passagens de tons.

A superficie que recolhe o excesso de tinta da placa matriz antecipa a
imagem que formara o par gémeo. Esta imagem & irregular, pela irregularidade da
distribuicdo da tinta na superficie e também pela irregularidade da pressao a qual
as placas séo submetidas.

Neste momento do processo, algumas questdes poderiam ser levantadas
enquanto parte do questionamento e avaliagdo permanentes das imagens. O
procedimento da impresséo, gerador das manchas — e da deformacao crescente
da figura original — permite pensar na dimenséo efetiva dos genoétipos da pintura e,
ndo apenas, nas impressfes causadas pela ordenacédo fenotipica da imagem. A
aparéncia da figura é desconstruida e, paralelamente, levada a avizinhar-se com
outros modos do resultado da pintura, tal como a abstracdo, a action painting e 0s
processos de reprodutibilidade técnica pelos meios da Pop Arte.

A operacdo da impressdo consiste num meio técnico gerador de imagens

que identifica mecanismos de semelhanca entre resultantes formais distintas.



Nestas condi¢cdes da pesquisa plastica, posso afirmar que encontro extensas
relagdes entre A GERACAO DAS MANCHAS POR MEIO DAS IMPRESSOES e A
FEITURA DA PRIMEIRA IMAGEM (ESTABILIZADA).

Esta geracdo me permite identificar as LINHAS DE CONCORDANCIA
ENTRE A PINTURA FIGURATIVA, MATERICA E ABSTRATA.

COMO POSSO CONCEBER ESTA IDEIA DE GRUPO DE NAO-
FIGURATIVOS NO INTERIOR DO CAMPO DA FIGURACAO?

O entendimento que resulta é de que estas imagens figurativas sao
marcadores visuais que podem e devem ser acessados enquanto marcas /
manchas.

Ha um problema amplo que reside aqui. E o que podemos chamar de
ESTILO, o modo como na superficie do plano — da tela — a imagem se faz
aparente.

N&o ha figuracdo aqui? Ou o que quero dizer quando uso estas figuras?
Para que servem? Para que servem duas manchas? Duas deformacdes? Onde foi
parar a imagem anterior? No interior do vidente (artista enquanto espectador
privilegiado da prépria obra)? O que posso ver com as duas manchas? -
perguntas em aberto, que participam deste momento de produ¢ao das imagens.

Por outro lado, a Impressédo leva também a uma maior consciéncia do
procedimento corporal de realizacdo da obra, das relagcdées entre pintura e corpo,
num tema que se abre enquanto questionamento a ser desenvolvido em outro

trabalho.

[I.3.PINTURA.



Esta superficie que recolhe parte da imagem matriz, como ja disse, se faz
de maneira irregular. Esta impressdo com fragmentos da imagem original
apresenta partes em branco, resultado da irregularidade da pintura / entintagem e
também pela irregularidade da pressao a qual as placas sdo submetidas.

Esta impressao provisoria / primeira prova sera repintada, sofrendo uma
nova entintagem. Esta entintagem ou repintura €, em parte, o trabalho de
reconfigurar a imagem original.

Isto configurado me permite dizer que se reafirmam as areas de cor, luz e
sombra. Ora detalhando, ora simplificando, nhum vai-e-vem que se define como
sendo um didlogo visual e técnico de comparacbes e correspondéncias com a
primeira imagem.

Se a primeira imagem pintada ndo tem um modelo direto, podemos dizer
que esta segunda pintura tem como modelo e ponto de referéncia a primeira

pintura.

I.4. PINTURAS GEMEAS.

Neste momento da producao as duas superficies / pinturas tém cargas de
tinta similares e carregam imagens proximas, mas com ritmo de mancho ainda
distinto.

A primeira pintura que foi submetida a pressdo / impressdo tem sua
figuracdo deformada e o ritmo das pinceladas produzidas pelo artista é anulado,
ressaltando a natureza fisico-quimica do médium utilizado, sendo que a segunda
imagem carrega parte da deformacgéo produzida pela pressdo, mas apresenta,

sobretudo o ritmo de manchas provocado por novas pinceladas.



Aqui se repete o mesmo procedimento da primeira prensagem:
IMPRESSAO.

Neste momento da fenomenologia do processo a imagem secundariamente
gerada é retrabalhada com procedimentos de pintura, tal qual o que havia sido
feito com a primeira imagem da dupla. Algumas impressdes deixadas na placa
serdo confirmadas e outras alteradas, demarcando o surgimento de uma diferenca
entre uma imagem e outra, na geracado da dupla ou série gémea.

Na finalizac&o, a segunda imagem volta a ser pressionada sobre a imagem
inicial, alterando a mancha de origem, o que a faz propositadamente — por
intencionalidade (Wollheim) — perder seu status de matriz, dividindo com a suposta
segunda imagem a possibilidade de ser matriz e cépia a0 mesmo tempo.

Deste momento em diante, as duas superficies ndo tem mais posicdes
hierarquicas e qualquer mancha nova podera ser langada tanto na imagem da
primeira quanto da segunda placa. Ha uma espécie de trucagem ou
embaralhamento entre as imagens no processo de sua construcao.

Este procedimento pode também multiplicar as prensagens supostamente
ao infinito.

Ambas as superficies afetam, contaminam e se deixam afetar e contaminar
pela configuracdo da outra, provocando uma similaridade, uma paridade entre as

duas pinturas / impressoes.



CAPITULO Il

PINTURAS GEMEAS: DVD / VIDEO.

Neste momento de nosso trajeto de pesquisa, a presenca do diario
audiovisual — registrado do ponto de vista externo, onde o sujeito da pesquisa era
objeto informante — e o0s experimentos em video, tomaram uma dimensao
alargada no corpo do procedimento de registro e de producdo de uma poética
particular, que estivesse entre o registro documental e a especializacdo do olho
interno do pesquisador e artista.

Este trajeto combinava-se de modo proficuo ao conceito operacional
proposto: o da intertextualidade traduzida enquanto intervisualidade.

Dessa maneira, o Terceiro e Ultimo capitulo propdem-se a ser constituido
exclusivamente de um projeto audiovisual, uma experimentacdo em video
(formato digital) concebida, dirigida e cujo intérprete € o proprio autor desta
pesquisa e das obras plasticas investigadas — as Pinturas Gémeas.*®

Se, no Primeiro Capitulo, o0 quadro e o ensaio visual indicam a
intervisualidade entre artistas e obras propostas, incluindo ai o trabalho
desenvolvido durante o processo de pesquisa que resulta na construgcdo das
Pinturas Gémeas, e, no Segundo, vimos a intertextualidade remetida ao exercicio

de relacionamento entre o gendtipo e o fendtipo da construgdo destas pinturas,

18 0 video “Pinturas Gémeas — pintura, impresséo, pintura” conta com o trabalho de edicdo de Sérgio Valério
e a trilha sonora utilizada é de autoria de JanuibeTejera, consistindo em trés pecas: Estudo n. 1 para violao
(com Thiago Colombo ao viol&o); Deslocamento (Brigitta Caloni e Camilo Simdes, violinos; Julia Simdes,
flauta; Rafael Souza, piano); e, Danca para Flauta (Jodo Batista Sartor, flauta).



aqui, no Terceiro Capitulo, o intertexto € justamente a producdo do duplo
autonomizado do texto escrito, da pesquisa contida no diario de artista e agora
traduzida — de forma aberta, com sua poética propria — neste formato de peca de
video.

A investigacdo assume um outro carater plastico — o do audiovisual — e
sustenta-se ndo apenas enquanto diario visual e audiovisual, ambos utilizados
durante a observacao e registro das pesquisas de atelié que constituem a matéria
do Segundo Capitulo, mas agora, hum novo produto plastico e comunicacional.
Neste ato, 0 sujeito-artista-pesquisador apresenta a proposta de uma construcao
que tem a perspectiva de dar-se na autonomia do gesto documental e
comunicativo diante e dentro da obra plastica.

No ambito de uma cultura da visualidade, o exercicio deste gesto
reconhece, minimamente, duas dimensdes da intertextualidade. A primeira delas
faz de toda criagdo uma partitura organizada em torno de um universo
amplamente citacional, mas ndo apenas de citacdes de carater formal e, sim, da
citacdo enquanto jogo que estrutura a existéncia da obra poética em geral, tal
como uma referenciacao constante aos modos diversos de constru¢ao da pintura.

As duas telas permitem percorrer este tracado gestual e suas resultantes
formais. Se o corpo se move, olhado de cima, no gesto pollockiano, expandindo o
campo de movimentacao do pintor, a forga figural, por sua vez, remete a formas
candnicas e reconhecidas nas séries identificadas a pintura de retrato (bem como
a pintura de paisagem, aqui ndo utilizada enquanto modelo experimental). A
intervisualidade constr6i uma obra outra, no intervalo entre seus universos

semanticos e estruturais de referéncia.



A segunda e mais ampla perspectiva a ser considerada, quando da
proposicao do audiovisual enquanto linguagem para o exercicio e apresentacao
da Dissertacdo, diz respeito a um jogo de intertextualidades entre os proprios
constructos do texto — o texto escrito (prioritariamente de descricdo), o texto
plastico (da pintura enquanto producdo e objeto da pesquisa e os modos pelos
quais ela se encontra identificada no corpo textual da Dissertacdo, através do
registro fotografico ou por meio do escaneamento de imagens) e o texto
audiovisual a ser agora apresentado ao receptor — leitor, espectador, publico.

Assim, estrategicamente, posso pensar que este experimento audiovisual
se oferece ao leitor enquanto intertexto / intervisualidade para o texto da
Dissertacao — especialmente aquele que se sustenta no préprio Diario do Artista,
objeto do meu Segundo Capitulo.

Ele pode ser visto para ser lido paralelamente a leitura do Segundo Capitulo.

Ele pode ser visto enquanto suplemento ao texto descritivo.

E, mais do que antes, ele pode ser agora uma nova forma do diério, no qual
este artista toma a si a duplicidade da condicdo de sujeito e de objeto da sua
propria pesquisa, na medida em que € de minha autoria o trabalho realizado.
Agora produzo a pintura bem como o video. E este deixa de ser objeto de uma
outra linguagem para ser tomado, possessivamente, enquanto integrando a
pesquisa da pintura. O video integra-se, intervisualmente, ao objeto do trabalho do
atelié.

Com esta reflexdo que relne prética, conceito operacional e, aponta, para
uma nova direcdo, a da reflexdo de carater metodolégico em torno da pesquisa

acerca da imagem e, especialmente, da imagem plastica, passo ao audiovisual.
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