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RESUMO: Neste artigo reflito a partir da minha pratica artistica sobre o processo da pintura: do
fazer, dos embates com o suporte, os entornos, as bordas, os vazios, a tinta, a cor, 0 espago € sua
relagdo com o mundo comum e o espectador. Através das imagens dos trabalhos afirmo minha
trajetoria e meus pensamentos no mundo da arte.
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ABSTRACT: In this article I reflect from my artistic practice on the process of painting: the make,
clashes with the support, the surroundings, the edges, empty, ink, color, space and its relation to the
ordinary world and the spectator. Through the images of the work say my career and my thoughts
on the art world .
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(intériEUr)

Esta pesquisa foi iniciada em 2012 durante meu ultimo ano de graduagdo no curso superior
de pintura da EMBAP. Apos quatro anos da faculdade determinei que ndo poderia me formar no
curso de pintura sem ter “enfrentado” a pintura. Uso o verbo enfrentar pela razao de que, para mim,
pintar sempre foi uma luta. No curso fomos estimulados a pensar e questionar o nosso papel de
artista e a parte pratica de ateli€é ndo nos era cobrada. A formag¢do ndo foi técnica e sim do
pensamento artistico. Embora alguns tenham efetivamente pintado durante o curso, para defender
esse posicionamento tiveram de buscar recursos complementares, fora da instituicdo, tais como
cursos de técnicas e praticas de pintura e desenho. Mas para mim nunca fez muito sentido saber
formulas de cores, perspectiva e tudo mais que a pintura envolvia de um ponto de vista técnico e,
por esse motivo, praticamente nao pintei durante a faculdade.

No ultimo ano me aventurei na pintura de uma forma franca, sem os treinamentos e segredos
do oficio. Meu principal objetivo era pintar, e eu simplesmente pintei. E veio a descoberta: sim,
posso pintar da maneira na qual acredito.

! Trabalho de conclusio da Pos Graduagio em Poéticas Visuais - Unespar/Embap. Orientador: Fabio Noronha.

? Formagdo: 2014: P6s Graduagdo em Poéticas Visuais- Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP), 2012:
Graduada em Superior Pintura na Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP), 2001: Formada em
Comunicagdo Social - Jornalismo — PUC/ PR.
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Meu professor e orientador, Fabio Noronha, foi fundamental para todo esse processo. Foi
nas suas longas e seguidas aulas que esse processo aconteceu. Foi através da pratica que a
descoberta de poder pintar tornou-se concreta. O resultado marcou as telas.

Em 2013 cursei a P6s-Graduacao em Poéticas Visuais, € no que se segue serdo expostos os
pensamentos que desenvolvi nesse trajeto de trés anos de pintura durante a graduagdo e pds
graduacdo. Os autores Alberto Tassinari, Clement Greenberg, Leo Steinberg, Marcia Tucker e
Richard Wollheim foram os principais tedricos da pesquisa.

Meus pensamentos € acdes nesta pesquisa caminham nessa via do processo da pintura: do
fazer, dos embates com o suporte, os entornos, as bordas, os vazios, a tinta, a cor, 0 espago € sua
relagdo com o0 mundo comum e o espectador.

Fase ZERO

Comecgo, como diz Jean Lancri em O meio como ponto zero, pelo meio. Parto “do meio de
uma pratica, de uma vida, de um saber e de uma ignorancia” (LANCRI, 2002, p.18). Inicio o
assunto por um trabalho de 2010/2011. Chamei esse inicio da pesquisa de fase ZERO, em
referéncia direta ao “ponto zero” do livro citado acima. Essa fase estd descrita em um topico
separado pois € anterior, ndo foi realizada no ano da pesquisa, mas ¢ seu ponto de partida.

Essa etapa consiste em um painel de MDF de dimensdes 1,90m por 4m no qual retratei meu
corpo com uma ampliagdo distinta de cada parte, em tamanhos de suporte diferentes € em moddulos.
O nome desse painel ¢ Partes. E um estudo do meu corpo em secgio. A escolha da escala de cada
parte foi arbitraria. O pé, por exemplo, foi ampliado 7 vezes (7:1). A composi¢ao desse primeiro
painel ¢ ordenada por perna, brago, seio, barriga, costas, virilha, pé e dedos da mdo e do pé. Esse
trabalho, realizado a partir de uma observagdo do meu proprio corpo, ndo apresenta feitios
anatdmicos com seus refinamentos e detalhes, mas apresenta elementos pertencentes a essa origem.

Fig. 01: Partes. Acrilica s/MDF 1,90 x4,00 m 2010/2011

O assunto que me motivou a realizar essa série de trabalhos foram as transformagdes que meu
corpo sofreu durante e apds uma gravidez; a partir dai, pude levantar questdes que foram elaboradas
através da pintura. Nesse horizonte li o livro de Linda Nochlin The body in pieces: The fragment as
a metaphor of modernity, no qual a autora fala sobre trabalhos de artistas neoclassicos, romanticos,
impressionistas, pos-impressionistas € modernos, trazendo questdes da representagdo parcial do
corpo, da fragmentagdo e da mutilagio como uma metafora da modernidade. Assim como a autora,
discorro sobre a nostalgia e tristeza pela perda de uma totalidade através da pintura do meu corpo
retratado em partes. Meu processo de pintar usa o corpo como instrumento. O pintar ndo € apenas
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com o pulso, é com o corpo todo. O corpo €, assim, simultaneamente tomado como instrumento e
assunto em meu trabalho.

R %

7

Fig. 03: Branco. Acrilica s/tela 1,60m x 3,00m. 2012

2012: EM UM RELATO DO CORPO

Neste primeiro topico apontarei os trabalhos e os conceitos que embasaram o primeiro ano
desta pesquisa. A op¢do por separar este trabalho em tdpicos especificos deu-se ndo apenas em
virtude da ordem cronoldgica em que se estruturou, mas busco também ressaltar o ano de 2012 que
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foi tdo marcante para minha pesquisa e assinalar a continuidade com o desenvolvimento da
pesquisa para a P6s-Graduacao em Poéticas Visuais no ano de 2014.

Em um relato do corpo é o nome inicial dado a pesquisa em 2012 para o trabalho de
Conclusdo de Curso em Pintura na Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP. Realizei
durante o ano de 2012 uma série de 17 pinturas em diferentes suportes e materiais, sendo os dois
trabalhos principais em grandes dimensdes: Bye Pollock e Branco. E foi dessa pratica plastica que
parti para os questionamentos e abordagens reflexivas de carater teorico.

Relacionei as transformacdes que as pinturas atravessaram durante o primeiro ano desta
pesquisa principalmente com as ideias de Alberto Tassinari, Clement Greenberg e Leo Steinberg.
Deparei-me, sobretudo, com conceitos de planificagdo da pintura e os embates teoricos entre os
pensadores.

Em primeiro lugar, destaca-se Greenberg e a sua ideia de que cada arte deveria se tornar
pura. O critico formalista americano aponta que a pintura americana pos-guerra, especialmente o
expressionismo abstrato, foi o auge desse processo de identificacdo da Pintura. Defendeu a
planaridade na pintura porque acreditava que ela ditava a Ginica maneira possivel e necessaria de se
ver um quadro: apenas como uma pintura, € ndo vendo o que supostamente estd no quadro para
além da propria pintura, tal como se tende a ver em trabalho dos antigos mestres. Greenberg critica
a arte realista porque, segundo ele, ela foi usada para “esconder a arte”. Ele defendeu que a arte sem
esses recursos ilusionistas seria entdo a verdadeira arte, “a arte pela arte”.

Steinberg relativiza essas ideias greenbergianas reconhecendo a autoconsciéncia formal ja
nos grandes mestres renascentistas: “Toda arte de importancia, pelo menos desde os Trezentos,
preocupa-se com a autocritica. A arte € sempre sobre arte, sejam quais forem suas outras
preocupagoes" (STEINBERG, 2001, p.194). E mais importante, o autor desqualifica Greenberg
tirando do foco principal o valor estético e formal das obras e ressaltando a importancia da arte
abstrata moderna em seu contetdo.

Desenvolverei esses pensamentos no decorrer do texto juntamente com a exposi¢ao do
trabalho plastico, mas afirmo aqui que esse percurso de leitura permitiu esclarecer que as discussoes
sobre o espago existiram na pintura independentemente da época e do movimento artistico. Ele ¢
intrinseco a pintura. E, como serd explicitado mais adiante no texto, foi igualmente importante
cativar-me com Greenberg e em seguida perceber que sua fala envolvente era no entanto falsa.

Tassinari em seu livio “O Espaco Moderno” apresentou-me os conceitos de uma
espacialidade moderna como um espaco em obra, um territorio do fazer. A partir da colagem de
Braque e Picasso em 1912 o espaco se torna disponivel e receptivo ao mundo comum. “O mundo da
obra e o mundo comum deixam de ser entidades separadas, e passam a trocar de posi¢do. O espaco
comum e o espago da obra se comunicam através do fazer da obra “onde o feito pode mostrar-se
ainda como que se fazendo” (TASSINARI, 2001, p. 44). Ritmo de outono de Jackson Pollock, uma
obra tdo significativa para esses conceitos e para meu trabalho, mirou o futuro da arte
contemporanea porque apontou esse mundo comum. Nela, a tela funciona como uma figura sobre
um fundo, e este fundo ¢ a parede do museu: ¢ o espago do mundo comum.

Os assuntos e autores acima pautam minha pesquisa na medida em que minhas pinturas se
relacionam e fazem referéncia a obras de pintores expressionistas abstratos como Jackson Pollock,
Willem de Kooning e Philip Guston.
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Fig. 4: SERIE NOPAPEL. Sem titulo acrilica s/papel. 210 x 297mm. 2014.
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Fig. 05: SERIE NOPAPEL Sem titulo acrilica s/papel 210 x 297 mm 2014
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Fig. 06: SERIE NOPAPEL. Sem titulo acrilica s/papel. 210 x 297 mm. 2014
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Fig. 07: SERIE NOPAPEL. Sem titulo acrilica s/papel 210 x 297mm. 2014.
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Fig. 08: SERIE NOPAPEL. Sem titulo acrilica s/papel 210 x 297mm. 2014.
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2014: EM UM REBASOINE CORPO

Em 2013 e 2014 proponho a continuidade da pesquisa para a Pos-Graduagdo em Poéticas
Visuais da EMBAP. A pesquisa se chamava EM UM RELATO DO CORPO, e agora, nessa nova
fase, passa a chamar-se EM UM _ CORPO, marcando-se duas palavras no meio da
frase como que com uma tinta, mas deixando ainda visivel o que hé por baixo. Essa marca do nome
ressalta as proprias marcas de tinta e as transparéncias das pinturas, o fazer do meu trabalho e
principalmente a questao do erro e acerto que busco sempre na construcao do meu espaco.

A ideia, como ja mencionei, foi continuar a pesquisa e a pintar. Observando recortes dos
trabalhos Bye Pollock e Branco, que eram carregadas de uma forga propria, notei possibilidades de
construgdes/solugdes que me instigaram a continuar. Para essa nova etapa da pesquisa decidi
diminuir o suporte. As telas de medidas grandes de 4 metros foram substituidas por folhas de papel
A4. A pintura em uma area supostamente mais contida e limitada foi a principio encarada como um
desafio. Como fazer uma pintura gestual, livre, usando como instrumento o corpo todo, expressar-se
em um espago fisicamente reduzido? Sera que posso pintar com toda aquela “vitalidade e for¢ca” em
um pedago pequeno de papel? Seria possivel ter o que chamo de danca em frente a um papel de
dimensdes bem menores que meu corpo? Serd que a pintura “perderia for¢a” sem a suposta
liberdade empregada nos trabalhos anteriores? Serd que o tamanho menor ndo “daria for¢a” ao
trabalho justamente por apresentar sem tantos elementos o gesto, a materialidade, o corpo e a cor?

Para essa nova etapa do estudo o teodrico principal teoérico Richard Wollheim em A pintura
como arte e seu conceito do significado pictdrico, o que assimilamos ao ver uma pintura ¢ o seu
significado. O estruturalismo, a iconografia, a semiodtica e o relativismo cultural ndo s3o as
determinantes principais desse significado e sim a analise psicoldgica para o processo de produgao.

Minha pesquisa trata de pintura e seu fazer, tem interesse na feitura, no gesto e na
materialidade, no plano do suporte e suas camadas de tinta, na relagdo do trabalho com o espaco — o
mundo comum — € no que isso suscitard nos observadores € em mim.

Ato de pintar

Comeco a falar sobre o processo do trabalho plastico fazendo uma ligacdo com a fase
ZERO. Foi a partir do painel Partes que os demais trabalhos aconteceram e na sequéncia
cronoldgica em que apareceram nos dois topicos Exposi¢do (p.10 e p.21). Achei importante expor
os trabalhos antes de iniciar o assunto das pinturas, pois dessa maneira acredito haver uma
apresentac¢do visual da pesquisa como uma linha que demonstra o processo de produgao.

Ainda a autora Linda Nochlin exibe em seu livro uma obra de Henry Fuseli, The Artist
Overwhelmed by the Grandeur of the Antique, a qual acredita ser uma narrativa do artista Fuseli
sobre a perda da totalidade, da inteireza, e a pulverizacdo de uma era cléassica ideal, tratando assim
com certo pessimismo o tempo presente, em que o artista, autorretratado, vé-se fraco e cego perante
a grandeza do tempo anterior. Como elemento de destaque no trabalho de Henry Fuseli esta o
fragmento do pé e a escala agigantada dos fragmentos do corpo. Nao conhecia esse trabalho antes
de elaborar meu painel e, apos conhecé-lo, foi inevitavel estabelecer uma relacao com a fase ZERO
do meu trabalho. As imagens do meu corpo desmembrado em um painel remetem a essa perda de
unidade que pessoalmente vivi na época de minha gravidez, em estado de total mudanga fisica e
psiquica. Acredito que foi essa dimensdo psicoldgica que especialmente guiou minhas escolhas e
intencdes no ato de pintar.

Para Richard Wollheim, em A pintura como arte, a intengdo do artista ¢ praticamente tudo
aquilo que se passa em sua cabeca no momento em que estd pintando: desejos, finalidades, crengas,
experiéncias, emogdes... consequentemente, a analise do significado pictérico de uma pintura nao
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pode excluir a dimensdo psicoldgica. O autor ressalta a triade de fatores da qual depende o
significado pictorico: o estado mental do artista, 0 modo como esse estado induz o artista a marcar a
superficie da obra de determinada maneira, e o estado mental suscitado no espectador sensivel
diante do trabalho:

Acredito que a analise adequada do significado pictérico € a psicologica. (...)
Segundo essa abordagem, o significado de uma pintura repousa na experiéncia
induzida em um espectador suficientemente sensivel, suficientemente informado,
de olhar a superficie da obra conforme o artista foi levado a marca-la por forca de
suas intencdes. A superficie marcada deve ser o conduto pelo qual o estado mental
do artista repercute na mente do espectador... (WOLLHEIM, 2002, p. 23)

O painel Partes retrata essa questdo, e talvez nado somente para mim fique claro que a forma
fragmentada do meu corpo retratado e o tipo de feitura da pintura recebem forte influéncia do meu
estado mental enquanto pintava.

A composicao de figura e fundo branco permaneceu ainda por um periodo. As modifica¢des
dos primeiros trabalhos deram-se no plano de uma sintese da figura, em que os dedos, as unhas, os
elementos caracteristicos da figura foram deixando de aparecer claramente, e dessa maneira
ressaltou-se a forma externa: o contorno da figura.

As cores a principio eram puras e utilizadas diretamente dos tubos, sem misturas. A partir do
trabalho Sem titulo de maio de 2012 (p. 11) comecei a construir os trabalhos com mistura de cores
feita diretamente no suporte. E escolhi trabalhar com mais materialidade, mais espessura de tinta no
suporte.

Os trabalhos que vieram a seguir foram perdendo a caracteristica de figura e fundo e houve
uma perda da caracteristica figurativa mais clara para uma abstragdo. Olhando a sequéncia dos
trabalhos, percebe-se que ela evidencia essa diferenga de entendimento do espago, apontando
claramente a perda da profundidade. Surge “um fundo raso” (TASSINARI, 2001, p. 39).

Se o processo de aproximacao dos planos para um fundo mais rasteiro de fato faz perder a
nitidez da figuracdo e o espago passa a afirmar uma bidimensionalidade, ainda assim qualquer
representagio de um objeto ou “entidade reconhecivel™ evoca o espago tridimensional onde ele,
objeto, esta inserido. Assim, ha um abandono da “representacdo da espécie de espaco que os objetos
reconheciveis e tridimensionais podem ocupar” (GREENBERG, 1965, p. 99), ou seja, ha um
abandono de uma representacdo clara da tridimensionalidade, a qual no entanto persiste na medida
em que ¢ evocada.

Esse espaco planificado foi conceituado e defendido por Clement Greenberg, em 1960, em
A Pintura Moderna:

A arte realista, ilusionista tinha dissimulado os meios, usando a arte para esconder
a arte. O modernismo usou a arte para chamar a atengdo para a arte. As limitagdes
que constituem os meios de que a Pintura se serve - a superficie plana, a forma do
suporte, as propriedades das tintas - foram tratadas pelos mestres antigos como
fatores negativos que s6 podiam ser reconhecidos implicita ou indiretamente. A
pintura moderna veio a considerar tais limitagdes como fatores positivos e
reconhecidos abertamente (GREENBERG, 1960, p. 98).

? Conceito de Greenberg em Pintura moderna (GREENBERG, 1960, p. 99).
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As ideias de Greenberg sdo consideradas ultrapassadas atualmente por muitos autores,
posi¢do com a qual concordo. Nao obstante, a importancia desse autor para a historia da Arte e a
sua influéncia para o nosso entendimento contemporaneo do espaco e da representagdo sao
inegaveis. Falar em espaco plano e nao citar Greenberg ¢ complicado. O poder de seu discurso € tao
forte que o usamos para poder negi-lo. Steinberg e Tassinari assim o fazem para rebaté-lo
fortemente e dessa forma geram contrapartidas importantes para a arte.

A leitura de Greenberg foi essencial ao meu entendimento da pintura, por isso mantenho
suas citagdes e assumo minha inicial paixdo pelo autor. Foram leituras igualmente importantes e
que se complementaram: Greenberg foi extremamente sedutor para minha pesquisa, mas através de
Steinberg, Tassinari ¢ Wollheim percebi algumas restricdes e idealidades de Greenberg. Assim, se
por um lado mantenho as citagdes de Greenberg, por outro deixo-as marcadas com uma mancha
cinza, expressando ao mesmo tempo a sua influéncia sobre mim e a minha percepcao ulterior de
suas limitacdes. Com isso, também repito a agdo do titulo da pesquisa, o que explicarei mais para
frente no texto.

No livro O espago moderno, com uma nova visdao dessa espacialidade na arte moderna,
Alberto Tassinari observa essa falta de profundidade por uma proposicao de opacidade da superficie
do quadro. Essa opacidade foi um significativo salto que aconteceu entre a fase de formacao e a
fase de desdobramento da arte moderna. Tassinari afirma que a ilusao da arte moderna ¢ essa busca
da planificacdo, “j4 que uma pintura inteiramente bidimensional ¢ uma impossibilidade para a
percepcao, pois ou a prioridade ¢ a do que se da a ver além do quadro ou o quadro aparece como
figura sobre o fundo do espago do mundo em comum” (TASSINARI, 2001, p. 31).

O proprio Greenberg percebe essa utopia, mas a classifica apenas como uma ilusao oOptica:

A bidimensionalidade, para qual a pintura moderna se orienta, ndo pode jamais ser
completa [...] A primeira marca que se faz numa superficie destréi a sua
bidimensionalidade virtual, e as configuracdes de um Mondrian ainda sugerem
certa ilusdo de uma espécie de terceira dimensdo. Mas € uma terceira dimensao
estritamente pictdrica, estritamente Optica. Enquanto os antigos mestres criaram
uma ilusdo de espagos em que nos era possivel imaginar que estdvamos andando, a
ilusdo criada por um pintor moderno é a de que se pode ver e através da qual se
pode viajar, mas somente com a vista (GREENBERG, 1960, p. 102).

Leo Steinberg, em Outros Critérios, de 1968, contesta Greenberg dizendo ser mediocre a
defini¢cdo da arte moderna mediante questdes de planificagdo e de ilusdo sem levar em conta seu
conteudo. Ele explana sua posi¢ao fornecendo exemplos de obras de mestres como Michelangelo,
Rafael e Velasquez que demonstram a autoconsciéncia formal e autocritica da arte mesmo naquela
época:

O que permanece constante ¢ a preocupagdo da arte consigo mesma, o interesse
que tém os pintores de questionar sua operagio. E um provincianismo fazer de uma
atitude de espirito autocritica a distingdo basica do modernismo. Um vez admitindo
que esta atitude ndo seja sua caracteristica propria, outras caracteristicas
diferenciadoras surgem e exigem redefini¢do: a especificidade da arte abstrata
contemporanea — sua qualidade objetiva, sua esterilidade, e sua reserva, seu
aspecto impessoal ou industrial, sua simplicidade e tendéncia a projetar um minimo
estrito de decisdes, sua radiancia, poténcia e escala — todos esses tracos,
expressivos e eloqlientes a sua propria maneira, se tornam identificaveis como uma
espécie de conteudo. (STEINBERG, 1968, p. 195)

Steinberg trouxe ao meu trabalho a no¢ao de que a pintura sempre falara de pintura mas nao
apenas disso. Formalmente meus trabalhos por certo questionam o plano, a tinta e a materialidade,
mas ndo se trata apenas disso: € preciso ver além.
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Retomando Wollheim e seu conceito do significado pictdrico, o que assimilamos ao ver uma
pintura € o seu significado. O estruturalismo, a iconografia, a semidtica e o relativismo cultural nao
sdo ao meu ver as determinantes principais desse significado e sim a andlise psicologica para o
processo de producdo. Os materiais brutos sdo veiculos que proporcionam significado ao trabalho e
provocam no espectador uma determinada experiéncia. E ¢ através dessa experiéncia, que vem do
ato de olhar a pintura e estar atento a intengdo do artista, que muitas vezes se pode propriamente
acessar o significado da obra.

Os trabalhos Bye Pollock e Branco da primeira fase da pesquisa foram pintados em telas de
4 metros, e com isso chego ao que acredito ser o ponto chave dessa primeira fase: o tamanho grande
do suporte. Com o aumento dessas dimensdes, em Bye Pollock e Branco, confio em que o corpo
estd envolvido ndo apenas na sua representagdo e sim também como instrumento para a agao de
pintar. Com as ampliagdes das dimensdes creio empregar o corpo todo no ato de pintar. Goossen,
em 1958, relata essa questdo do tamanho do suporte em seu texto 4 tela grande:

[...] [a tela grande] tem tamanho e, assim dignidade, uma dignidade ndo mais
perturbada por agentes ficticios em forma humana. [...] a tela grande contém em si,
inerentemente, uma teoria de propor¢des humanas que nasce de sua escala em
relacdo ao artista ou ao observador, dotando-o de um tamanho maior de que ela
propria se revestiu (GOOSEN, 4 fela grande, p. 93).

Allan Kaprow em seu texto O Legado de Jackson Pollock ressalta nos trabalhos de Pollock
algumas caracteristicas de escala:

A opcdo de Pollock por telas enormes serviu para muitos propositos, sendo que o
mais importante para a nossa discussdo ¢ o fato de que suas pinturas em escala
mural deixaram de se tornar pinturas e se transformaram em ambientes. Diante de
uma pintura o nosso tamanho como espectadores, em relagdo ao tamanho da
pintura, influencia profundamente nossa disposicéo a abrir mao da consciéncia de
nossa existéncia temporal enquanto experimentamos. (KAPROW, 1958, p. 5).

O fator tamanho leva entdo o espectador a experimentar uma relacdo diferenciada e
especifica com o trabalho. Ele necessariamente estabelece uma relagdo com uma espécie de
atmosfera e clima suscitado pela obra, sobretudo por uma comparagdo do tamanho da tela com o do
corpo humano. Por isso, decidi que a altura dos dois trabalhos grandes da pesquisa deveria ser de
1,60 m, o que seria a medida da minha altura real.

Um fator relevante em relagdo a feitura de Bye Pollock foi seu suporte. Usei como suporte
um trabalho realizado em 2009 com a técnica de dripping estilo Pollock®, feito com tintas latex nas
cores cinza, azul, vermelho e amarelo. Esse estudo ficou guardado durante trés anos a espera de
uma conclusao. Escolhi-o porque, de alguma forma, pintar em cima de um trabalho feito a partir de
uma técnica sabidamente iniciada por ele pareceu-me pertinente @ minha pesquisa em pintura
gestual. Dessa maneira me relaciono com Pollock e “toda” pintura gestual moderna e cubro o
suporte com as minhas descobertas nessa pesquisa pessoal de cor, forma, gesto, feitura,
materialidade e espaco.

O trabalho Bye Pollock ¢ composto de formas determinadas e ocupadas pelas cores. As
areas de cores “tocam” umas nas outras. No centro da tela as figuras sdo mais arredondadas e
limitadas. Nas bordas da tela as formas sdo mais dissipadas. Existem elementos em recuo e outros
que se sobressaem, criando aquele “fundo raso” citado por Tassinari. Os circulos e retangulos dos
trabalhos anteriores se entrelacam, relacionam-se de maneira a indicar sugestivamente formas

2 Jackson Pollock (1912 -1956): ¢ atribuido a ele ser o precursor da técnica de pintura chamada “dripping”
(gotejamento), na qual ndo usava pincéis, ele respingava as tintas sobre suas imensas telas colocadas ao chao. Pollock
foi o auge do “action painting” (pintura de acdo). (EMMERLING, 2008, p. 95).
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organicas e corpdreas. Algumas formas se diluem. Os limites sdo etéreos. Surgem cinzas, azuis,
roxos ¢ lilases aos ja recorrentes rosas, vermelhos e amarelos.

Fig.10: Frames do video Pintando Bye Pollock. 2012.

Assim como a metodologia usada por Pollock, as primeiras pinceladas/intervencdes foram
realizadas com a tela no chdo, repartindo a ideia de “estar literalmente na pintura™. Ao fim dessa
etapa retiro o trabalho do chio e o penduro na parede para observagdo. Esse periodo de observagao,
esse tempo reflexivo, fez parte do processo em varios momentos, talvez aqui de maneira mais
evidente e longa. Foram 20 dias de outro fazer: um “fazer-olhar”.

Apo6s esse periodo de observagdo dirigi-me a pintura com o pincel cheio de tinta e
simplesmente o levei de encontro ao suporte para modifica-lo. Nao tinha projeto pré-concebido,
apenas sabia que era hora de agir sobre ele. O resultado final ¢ o encontro do material com o
suporte por meio da agdo. A agdo ¢ propriamente como uma danga em frente a tela: o corpo em
pleno movimento, os gestos longos, o ritmo, a expressao corporal.

Menciono aqui mais uma ideia de Kaprow, a de que Pollock criou maravilhosas pinturas
mas também as destruiu. Segundo Kaprow, Pollock transformou o tradicional oficio de pintar em
um ritual onde os movimentos, 0s gestos e o ato de pintar se tornaram tdo importantes quanto a obra
final:

O que temos, entdo, ¢ uma arte que tende a se perder fora de seus limites, tende a
preencher consigo mesma o nosso mundo; arte que, em significado, olhares,
impulso parece romper categoricamente com a tradi¢do dos pintores que retrocede
até pelo menos os gregos. O fato de Pollock se aproximar de destruir essa tradigao
pode muito bem ser um retorno ao ponto em que a arte estava ativamente
envolvida no ritual, na magia e na vida do que temos conhecimento em nosso
passado recente [...] (KAPROW, 1958, p. 6).

Dessa maneira, Allan Kaprow aponta a importancia de Pollock para as performances
contemporaneas das quais faz parte o proprio Kaprow, artista americano que no final da década de
50 foi um dos pioneiros na arte performatica®. A composi¢do final do Bye Pollock ¢ a adequacio
entre as inimeras camadas de tinta e a tensdo que esses gestos, pinceladas, manchas, areas, cores e

® Declaragdo de Jackson Pollock em 1947 (H. B. Chipp, Teorias da Arte moderna, p. 556).

% Na década de 60 a performance art surge como uma manifestacio artistica que usa elementos do teatro, da musica, da
poesia e do video. Geralmente possui um roteiro definido e depende de registros - fotografias, videos e relatos
descritivos - para se tornar conhecida do publico. O grupo Fluxus foi um dos principais representantes do movimento de
performance na década de 1960 com John Cage, Joseph Beys, Nam June, Dick Higgns ¢ Yoko Ono. A action-painting,
a pintura de agdo, de certa forma inicializa esse movimento da pintura para “o lado de fora”, na medida em que " a tela
ndo ¢ mais um ponto de referéncia" (KAPROW, 1958, p. 5).
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formas assinalaram no suporte durante a minha a¢do e intencdo de pintar. Minhas sensagdes e
emogdes sdao retratadas. As pinceladas sdo irregulares. As formas definidas por tonalidades
homogéneas da fase anterior ddo lugar a formas vaporosas, manchas diluidas, respingos, cores
feitas diretamente no suporte e materialidade. Existem transparéncias, espacos vazados, pedagos de
tela aparecendo, ressaltando o fazer do trabalho e deixando o processo a mostra.

A obra entdo expde junto com o que comunica também os passos para
compreendé-la. E se ¢ verdade que toda a arte ensina em grande parte a maneira de
olha-la, a arte contemporanea — com as vantagens e as desvantagens que dai
decorrem — ¢ muito mais incisiva nesse sentido (TASSINARI, 2001, p.69).

As cores sdo utilizadas de maneira intuitiva, mediante uma experiéncia sensorial de pintar e
visual de observar. Enquanto vou formando um espago de cor percebo a necessidade de outra cor ao
lado e uma cor sugere outra, que sugere outra e assim o espago, a tela, a imagem vai se compondo.
Muitas vezes duas cores ndo combinam, mas aparece uma terceira que as une. Desse modo, o
proprio trabalho indica o “erro” e logo a seguir a solugdo.

O modo como utilizo areas e cores nas bordas algumas vezes define uma espécie de
margem: uma moldura. Elas ativam e estabilizam o corpo da tela. Marcia Tucker em A4 estrutura da
cor diz: “Muitas pinturas definidas pela margem, ou por outros artificios com o proposito de criar
uma moldura, propiciam uma estabilizagdo visual e assim os olhos se movem por dentro do plano
do quadro, retornando em seguida para o ponto de referéncia” (TUCKER, 1971, p. 263).

A tela Bye Pollock foi pintada praticamente todas as semanas do ano de 2012. Ela ¢ um
registro do processo da minha pesquisa, 0os questionamentos e tentativas estdo presentes nas suas
marcas, gestos e transparéncias. Depois de finalizd-la decidi fazer uma segunda tela de mesmo
tamanho mas apenas com o teor final a que cheguei em Bye Pollock. Em uma nova tela em branco
apliquei o que considerei ser o resultado final da pesquisa: as camadas e formas mais dissipadas e
fluentes. Dei a esse trabalho o nome de Branco, pois achei importante ressaltar o carater do vazio
anterior da tela nova. O trabalho sobre essa tela aconteceu de maneira mais pratica e objetiva. Eu
queria marca-la com o resultado final dessa primeira fase da pesquisa. Bye Pollock era o processo
da pesquisa e Branco a prova final.

As primeiras interferéncias na tela foram escritas com caneta de tinta. Mais tarde, massas de
tinta latex foram jogadas diretamente do pote na tela remetendo ao trabalho de Yves Klein. Essas
interferéncias foram feitas com a tela no chdo e em seguida passei-a para a parede, onde aconteceu
a fase final, a “dang¢a”. Nao pude deixar de pensar em Matisse.

Matisse contrapde a intuigdo sintética do todo. E este precisamente o quadro da
sintese, da méxima complexidade expressa com a maxima simplicidade. E a sintese
das artes. A musica e a poesia confluem na pintura, ¢ a pintura é concebida como
uma arquitetura de elementos em tensdo no espago aberto; € sintese entre a
representagdo e a decoragdo, simbolo e realidade corpdrea, entre o volume, a linha
e a cor (ARGAN, 1999 p.259)

As cores em Branco sdao mais dissolvidas, mais transparentes, leves. Explicar a cor e as
razoes de seu uso ¢ algo dificil, apenas as uso instintivamente; como observa Tucker, lembrando a
afirmagdo de Hené Huyghe de que “a cor age diretamente sobre nossa sensibilidade,
independentemente do significado inteligivel” (TUCKER, 1971, p. 279):
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A cor, como a musica, pode ser apreendida sem ser necessario recorrer as idéias.
Experimentamos a cor sem ter necessidade de compreendé-la. Em parte, por causa
da sua natureza — sua complexidade, mistério, variedade e adaptabilidade — a cor
atinge visdo, percep¢do € emocdo que sdo basicas e disponiveis a todo aqueles que
tém olhos (TUCKER, 1971, p. 279).

Essas teorias do “fazer”, tdo pronunciadas nas teorias modernas e que muito fundamentam
meu trabalho, acabaram por ressaltar a acdo em si mesma € ndo mais apenas no resultado final.
Esse “novo” espagco nomeado por Tassinari como espago em obra sinaliza o proprio fazer da obra
e o imita. Imita-o porque “o sinal do fazer, entdo, significa o fazer, mas nao ¢ o fazer, e, dado que
significa por semelhancas visuais e perceptiveis, imita o fazer” (TASSINARI, 2001 p. 72). Dessa
maneira penso que Bye Pollock imita muitos aspectos do meu processo de pesquisa. Um espago
em obra ¢ figurativo se deixa ver também seres e ndo apenas espacialidade. E ver coisas em uma
obra contemporanea ¢ algo bastante distinto da nog¢ao tradicional de imagem e representagdo como
imitacdo de uma coisa. Por isso, a no¢ao de imitacao do fazer ¢ tdo esclarecedora para uma obra
contemporanea.

Um espago em obra permite espacialidades que ndo se esgotam em aparéncias visuais, pois, como
imitacdo do fazer, abre campo para a exibicdo das mais variadas operagdes. Que o mundo da obra e o
mundo em comum se comuniquem num espago em obra é o que torna o campo tdo variado
(TASSINARI, 2001, p. 112).

Wolheim apresenta questdes similares a Tassinari quanto a representagdo na arte abstrata,
afirmando que a abstracdo pode ser representacional. Isso significa que quando observamos uma
tela abstrata temos uma consciéncia visual da superficie e vemos a tela marcada com a tinta, os
gestos e as formas e inseparadamente distinguimos coisas que avangam ao nosso olhar e outras que
recuam, conseguimos observar uma no¢do de profundidade. Entdo a arte abstrata tende a ser
simultaneamente representacional. Mas esse representacional de que falamos ndo é o figurativo,
pois ndo vemos meninos, rostos ou corpo humano, por exemplo. Estas sdo representacdes
figurativas. Na arte abstrata, o que vemos sao formas, solidos irregulares, corpos, espagos... Assim,
essas pinturas se mostram representacionais quer consigamos ou nao dizer em palavras o que as
suas imagens representam.

Nesse sentido as minhas pinturas sdo representacionais, na medida em que concebem sim
formas diluidas, espagos vazados, tracos volumosos, corpos ou formas arredondadas que saltam ou
se afastam de nosso olhar, a0 mesmo tempo em que podemos ver claramente as marcas da tinta e do
gesto na superficie.

NoPapel

Separei o topico NoPapel para novamente afirmar a ordem cronologica do trabalho e
também evidenciar o comego do pensamento da pesquisa para a Po6s Graduacdo, ressaltando que
assumo desde o inicio da pesquisa e do texto que sdo partes de uma pesquisa unica. A metodologia
utilizada foi a mesma dos trabalhos de 2012, a primeira agao nos suportes agora pequenos foram as
primeiras marcas de tinta preenchendo os espagos total ou parcialmente. Em alguns deles foram
deixados espacos em branco significativos. Como dito anteriormente o cerne da questao nessa nova
fase seria essa mudanga de tamanho de suporte e material do suporte. Os trabalhos foram
realizados a0 mesmo tempo e o processo levou 5 meses até a decisdo de que estavam finalizados.
Os trabalhos ndo tém nome e ndo foram pensados individualmente. Denomino-lhes como uma série,
NoPapel.
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Assim como em 2012, depois das primeiras marcas e camadas de tinta tirei-os do plano
horizontal, agora de cima da mesa e os pendurei na parede. Fiquei em frente aos trabalhos e os
observei. Esse momento ¢ o fazer-olhar. Como diz R. Wollheim: “Todo artista ¢ um espectador da
sua obra”. Acredito que pinto com o corpo € com os olhos também. A observacdo me da um
distanciamento e um tempo para o entendimento do que ja foi marcado no suporte. E uma acio
consciente de pensar o trabalho, de ser ndo apenas agente mas também espectador do fazer. Em
meu atelié fui relatando todas as dificuldades e pensamentos que iam surgindo durante o processo.
Fui marcando com palavras e avisos na parede as dificuldades desse novo suporte € até mesmo da
orientacdo de retrato escolhida para esse trabalho.

A formagdo da cor aconteceu fora do suporte e foi aplicada posteriormente. Nas telas
anteriores dessa pesquisa, a cor se formava diretamente no suporte. Dessa vez tive de ser mais
precisa. O tamanho menor suscitava em mim um “olhar” diferente para o espaco. O espaco teria de
ser “dominado” de maneira mais eficaz.

Carrego grande parte do conteudo do inicio da investiga¢do de 2012 para as novas pinturas,
por isso penso as fases da graduacdo e da pos-graduacdo como uma Unica pesquisa, dividida
temporalmente para mostrar o processo € a sua evolugao.

A pintura continua a ser feita sem esbog¢os ou planejamento de maneira intuitiva e através de
uma danga-a¢do para marcar o suporte usando o corpo como instrumento.

Assim como Pollock, Matisse, Klein influenciaram meu trabalho, vejo afinidades com um
outro artista: Cy Twombly. Nao trabalho focada na escrita como faz Twombly, mas seu trabalho
muito se relaciona com o meu no processo do fazer e das marcas. Eu marco com formas e ele com
letras. Existe em comum uma inteligibilidade dos signos, a “preguica tatica” (BARTHES, 1979, p.
158), os acidentes necessdrios, uma ac¢do visivel, € o ndo apagar e sim somar-se. Nao excluo
trabalhos no meio do processo ou comego de novo algum deles. Os trabalhos me acompanham
desde o inicio e finalizo todos. Acredito que na tentativa de “solucionar” cada trabalho apresento as
tensdes entre as camadas, o espaco € as cores.

O processo traz novamente a ideia de erro e acerto, pois acredito criar problematicas e ir
controlando e equilibrando a pintura nos planos cromatico, material e gestual. As camadas, as
transparéncias, o branco do papel, os acidentes necessarios, os gestos e a matéria sdo agdes visiveis
e evidenciam o “fazer”. E uma constru¢do na qual os elementos presentes se interligam e ndo ha
claramente uma composicdo hierarquica. Eles se relacionam ao modo de uma interpenetracao.
Juntos, os elementos criam um equilibrio desse espaco.

Algumas marcas extravasam os limites do papel. Outras formam uma moldura de tinta para
a pintura. Esses elementos compdem uma imagem ndo figurativa e representacional de
corpo/corpos. Corpos que se encaixam, que se repelem, que se desfazem.

A maioria dos trabalhos sao superocupados de camadas e gestos, ha neles poucos espagos
sem marcas. Em 3 trabalhos, que foram realizados com uma paleta de tinta de apenas 3 ou 4 tons,
houve uma ocupacdo mais restrita do espago, revelando formas mais precisas e justapostas. O
espago do papel em branco em todos os trabalhos faz parte do “desenho” e dessa estrutura, sendo
ele mais ou menos ocupado.

Creio que a experiéncia de pinturas pequenas trouxe uma exatiddo maior as minhas
pinceladas e um pensamento mais eficaz de dominio do espago. Em relag¢do ao espectador, trouxe-o
obrigatoriamente mais para perto da pintura e seus “segredos”. Essa aproximacdo tornou minha
pintura mais intima ao outro ¢ a mim mesma. As telas grandes proporcionavam mais claramente
uma relagdo ambiental com as pessoas e as pequenas uma proximidade intimista.

9% ¢

Repito propositalmente no texto as expressoes “como na fase anterior”, “como em 2012, e
“como anteriormente” para afirmar o uso da mesma metodologia e processo em ambas as fases da
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pesquisa. Com essa repeticdo marco as minhas questdes com a pintura e com a vida. O que
permanece no processo € o que ¢ deixado. Questdes importantes pessoais aparecem no processo do
fazer da pintura através de marcas na tela e como contetido e significado pictérico. As minhas
escolhas em todo processo ndo poderiam falar de outra pessoa e de outro corpo que nao o meu: os
meus alcances, as minhas intui¢des e as minhas cores. Continuo enfrentando a pintura e dessa
relagdo venho de maneira mais consciente experimentando esse limiar da pintura e da performance.
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