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RESUMO

Esta dissertacdo compOe-se substancialmente de duas
partes. Uma, as pinturas em técnica mista, incorporam
arbitrariamente tanto elementos figurativos-representativos,
quanto procedimentos da pintura informal, resultando em insolitas
combinacdes onde a imagem final é fragmentada. A outra, o texto
reflexivo, tem como objeto encontrar e compreender sua
iconografia, suas técnicas, procedimentos, referenciais historicos e
tedricos em artistas, criticos e tedricos da arte, enfim, resgatar
uma ordem interna dentro do resultado de um trabalho que se

pauta, ndo restritamente, mas em grande parte, pela intuicao.

A reflexdo buscou nas seguintes balizas seus subsidios: o
retrato, o grotesco, pinturas informal e matérica, o sgraffito e a
grattage, a collage e a montagem, a noc¢do de schemata (E.
Gombrich), a destruicdo (De Meredieu), a poética do fragmento

e a citacado distopica.



ABSTRACT

This dissertation is composed substancially of two parts.
The first deals with mixed technic wich arbitrarily embody
figurative-representative elements as well as informal painting
proceedings, wich result in insolit combinations where the final
image are fragmented. In the second part the objectiv of the
reflexive text is to find and to comprehend its iconography, its
technics, proceedings, historical and theoretical references in
artists, critics and theoreticians of art, in short, recover na internal
order in the result of a work that is regulated, not restrictedly, but

in a great part, by intuition.

The reflexion searches for its elements within the
following boundaries: the portrait, the grotesque, informal and

material (matérica) painting, the sgraffito and grattage, the



collage and montage, the notion of schemata, the destruction, the

poetic of fragment and the distopic quotation.



| - APRESENTACAO

A pesquisa AparicOGes:fragmentos de um imaginario
apresenta um conjunto de doze pinturas, mais este respectivo
texto. Suas imagens sdo elaboradas sobre suporte de papel em
técnica mista, incorporando recursos do desenho e da pintura
figurativa, como o sgraffito, o pastel seco e a pintura a oleo. Faz
uso também de técnicas e procedimentos modernos e
contemporaneos, como a collage, a gratage, a montagom
expressiva, pintura gestual e matérica, e procedimentos de
destruicdo herdados da anti-arte. Estes sdo a rasgadura, o
descascamento, o uso de materiais pobres ou de origens alheias a
pintura, como a cola de carpet, a massa corrida e embalagens
usadas. O fio condutor entre estas técnicas e procedimentos esta
nos fragmentos de imagens e/ou visGes fragmentadas como

elemento comum.
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O fato da elaboracdo das pinturas seguir um principio
intuitivo ndo nega o carater de pesquisa deste trabalho. Este, alias,
constitui-se num ponto fundamental, entre outros, para a chegada
aos resultados. Vem ao lado das indagacfes a respeito das
técnicas, procedimentos, referenciais historicos e tedricos,
subjacentes nas pinturas, que porventura intervenham ou revelem
um “fio condutor”. Embora pareca que esta pesquisa se incline a
tomar a direcdo sobre a investigacdo sobre a origem das imagens
na psique humana, e o texto faca citacdes de autores ligados de
algum modo a psicanalise (Gombrich, Aumont, Baudrilhard), os
trabalhos direcionam-se mais para uma critica cultural, mesmo que

enfocada sob um processo de auto-referenciagdo pessoal.

Sado discutidas questdes da pintura, a partir de uma
abordagem iconoldgica e historica. Aborda o retrato, passando por
conceitos como o de schemata, elaborado por Gombrich. Os
esquemas pré-existentes a execucdo das pinturas, nem sempre
conscientes, interferem no processo de criacdo destas obras,
embora exista um esforco de elaboracdo teorica inclusive destes

aspectos.

A schemata consiste, segundo Gombrich, em esquemas
mentais pré-concebidos que irdo interferir na leitura e na producéao
das imagens: como se o olhar fosse sujeitado a um codigo
aprendido e ensinado, semelhante ao caso da linguagem escrita,
com a diferenca de esses esquemas serem cddigos mais flexiveis.
Durante o processo de elaboragcdo das pinturas desta pesquisa,

havia o costume de comecar a desenhar as figuras em partes
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isoladas, com nos momentos de reflexdo, quando comecamos a
rabiscar num canto do papel. Percebi entdo uma certa repeticao
nesses esbo¢os, como se houvesse algo em comum mesmo em
diferentes figuras. A insisténcia nesses esquemas € uma das
hipoteses da forma como as imagens surgem na elaboracdo das

pinturas.

Intimamente relacionada com o conceito de schemata,
surge a idéia da “aparicdo”. Nas pinturas desta pesquisa, ela esta
ligada as questdes da fragmentacdo da cultura vista por diversos

autores, como Calabrese e Souriau.

Etiene Souriau (1994) relata que o termo aparicdo é
utilizado para assinalar o aparecimento brusco de algum ser
sobrenatural nas artes plasticas e no teatro. Ela é representada
figurativamente na pintura, e podemos observa-la sobretudo
através da arte religiosa, pelo empréstimo de temas da literatura,

da arte simbdlica e alegorica.

Conforme Souriau, a aparigdo precisa diferenciar-se em
relacdo as outras personagens figuradas na cena do quadro para ser
reconhecida. E, por exemplo, o isolamento que acontece nos temas
da Anunciacdo na iconografia religiosa, onde o artista marca a
imagem do Espirito Santo com um clardo ou uma aura,
representando uma fratura entre o mundano e o supra-mundano.
Podemos identifica-la também, por exemplo, na obra Ronda-
Noturna, de Rembrandt, na maneira que o artista inseriu uma

crianca em meio a varios personagens adultos: esta apari¢cdo surge



12

diferenciada das outras figuras tanto pela diferenca de cor, como
de idade e tamanho. A aparicdo é, de certo modo, um efeito

causado pelo isolamento de certos personagens.

Este isolamento observado na aparicdo caracteriza
também o fragmento, segundo a analise morfolégica de Omar
Calabrese. A fragmenacdo € wuma caracteristica do mundo
contemporaneo. Seguindo Calabrese, em A Idade Neobarroca
(1988), origina-se da sindrome do botdo (zapping)”, ao trocarmos
de canal de tv, visitando lugares distintos em fracdo de segundos.
Contextualizando esta ldgica para os nossos dias, poderiamos
pensar também nos videoclipes musicais e no video experimental
como formas mais contemporaneas de expressar a fragmentacéao,
proporcionando um fluxo descontinuo de imagens, produzindo um
“discurso” através de frames, que segundo Jameson (1996)
caracterizaria a esquizofrenia causada pela fragmentacdo do
mundo atual. O isolamento tambeém marca o0s vinculos
estabelecidos através do computador. Se a televisdo isolava as
pessoas do convivio social no conforto de seus lares, a informatica
veio a proporcionar, além disso, relagGes virtuais estabelecidas via

redes.

Estamos diante do papel plasmador que a televisdo exerce
sobre a subjetividade humana: o mundo apresenta-se aos pedacos,
ndo raramente ampliado pelo zoom da camera. Fica-se diante de
uma compressdo espacgo-temporal onde, ndo-raro, perdem-se 0s
referenciais do que é ficcdo e do que € realidade. A memdria

historica achata-se numa “retrospectiva de final de ano”, a nos
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apresentar uma colecdo de fragmentos de memoaria. Indiretamente,
isto acaba por forjar um novo gosto e uma estética e poética
correspondente — que € justamente a do fragmento. Constitui-se
num referencial tedrico a ser explanado, sendo justificado por
dizer respeito a sua presenca como elemento constitutivo das
composi¢cdes na pesquisa, numa relacdo dialética do plano formal

dos trabalhos com a cultura contemporénea.

A questdo de retrato, que sera abordada a seguir, lembra o
olhar da cdmera. Quando se pensa nas encomendas caracteristicas
de certos periodos histéricos, ou nos auto-retratos, é chamada a
atencdo para as questdes em torno de como se da o olhar para si
proprio, e evocam-se assim as teorias sobre a constituicdo da
identidade. Ao mesmo tempo, surge o debate em torno das
argumentacdes sobre o acumulo de modos de representacdo na
contemporaneidade, enfim, sobre os fragmentos tomados como

indices de significacao.

Despedacar as figuras e disp6-las aleatoriamente por
sobre o plano compositivo correlaciona-se com a falta de unidade
do mundo exterior, onde a posicdo do sujeito (momentaneamente o
artista e sua “obra”) insinua-se como um efeito deste objeto (o
“mundo exterior” de algum modo figurado na obra). O efeito diz
respeito ao que de antemdo é um ato ilusorio, pois os instrumentos
de percepcdo da realidade — radio, televisdo, jornais (e até a arte)
— ha muito tempo vem demonstrando sua capacidade de

predeterminar nossa representacdo do mundo.
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A fragmentacdo verificada nos trabalhos desta pesquisa é
a desconstrucdo de um universo pessoal, e a reconstrucao resulta,
ndo raras vezes, na impressdo de que as pinturas ndo estdo
terminadas. A figuracdo resultante pode provocar indagacdes a
respeito de analogias com modos histéricos de pintura, como o

Surrealismo e outras tendéncias figurativas mais atuais.

Fredric Jameson, critico marxista norte-americano, nos
seu livro Pos-Modernismo: A Logica Cultural do Capitalismo
Tardio, caracteriza a pintura mais recente como “Surrealismo sem
0 inconsciente”, porque os artistas atuais praticam a figuracéo que,
embora parecam estar resgatando os ideais do Surrealismo, é sem a
profundidade esperada quando se pensa Ter o0 inconsciente,
pessoal ou de grupo, como referente (JAMESON,1996, p.190).

De acordo com De Fusco no seu livro Historia da Arte
Contemporanea, os artistas neo-figurativos da Transvanguarda
apegam-se antes aos rétulos do que aos conteddos. Ndo pintam
acreditando em sua forca de expressdo, buscam “artificios de
poética” através de uma arte sem compromissos, apresentam, a
maneira figurativa, o que ja é dado pela histéria da arte. E a
reversibilidade de todas as linguagens do passado (DE FUSCO,
1988, p.3050-351).

Esta pesquisa ndo tem a intencdo de se identificar com
quaisquer correntes artisticas, embora ndo se possa negar uma
datacdo historica nos procedimentos. Quando sdo juntados

diferentes elementos da linguagem da pintura, como, por exemplo,
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retratos bem realistas, figuras distorcidas e pintura informal, ha a
intencdo de criar um espaco onde diferentes elementos aparentam
estar forcadamente a viver juntos. Assim, se cada um e tomado
isoladamente, mesmo tendo a pintura como linguagem comum, a
impressdo que resta € a de que existe uma consciéncia dividida
entre varias maneiras de pintar, onde a imagem resultante é
fragmentada e pouco harménica. Esta espécie de indecisdo, ou
melhor, a propria decisdo de incluir na pintura qualquer estilo ou
técnica de pintura, resulta na dificuldade, ou talvez na
inviabilidade, de se obter um canone em torno do qual se possa

organizar uma analise ou interpretacdo dos presentes trabalhos.

Conforme Jameson, na obra ja mencionada (JAMESON,
1996, p.101), o abalo na crenca de que alguma ideologia
privilegiada pudesse levar inevitavelmente ao “paraiso na Terra”
(o fim das ideologias”) trouxe consigo a incapacidade de se criar
um sistema hermenéutico ou interpretativo para configurar a
realidade. O objeto de arte agora se recusa a se dirigir para ndés
com fins ideoldgicos, dissolvendo-se, por vezes, numa digressao
de conteddos esparsos. Ndo podemos mais nos apoiar seja, por
exemplo, na teosofia de Madame Blavatski (musa espiritual de
Kandinski), seja na ordem do inconsciente (que guiou as
experiéncias surrealistas). E um esforco desconstrutivo que guia
parte da pintura contemporanea a incorporar incessantemente
formas de valores diversos e até antagdnicos, sob o risco de cair

na destruicdo total dos valores artisticos.
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Esta pesquisa, questionando os proprios valores da
pintura, também procede pela incorpora¢do de alguns elementos da
linguagem pictdrica, misturando retratos e figuras grotescas com
pintura informal e matérica. Tudo é trazido ao plano, e por serem
feitas em papel, a materialidade traduz melhor a superficialidade

da pintura.

Posto desta forma, o produto que € resultado da
intervencdo artistica, em seus elementos tomados isoladamente, se
oferece como um texto no qual podemos reconhecer, por exemplo,
um gotejamento de tinta que lembra a acdo de Jackson Pollock, um
nd frente ao espelho que remete a conhecida obra Persimon de
Robert Rauschenberg, ou até uma aglutinacdo de matéria que,
apesar de ndo se parecer com nenhuma obra em particular de
Antoni Tapies, pode suscitar a presenca de algum de seus

procedimentos.

O retrato serd abordado por representar um género visto
pejorativamente na arte contemporénea. Tornou-se obsoleto com o
advento da fotografia, passando a segundo plano, ou ainda,
transformado apenas num recurso didatico do ensino da arte. O
retrato possibilita a representacdo idealizada do sujeito, pois, de
certa forma, ao sermos retratados, escolhemos um angulo pelo qual
sejam ressaltadas nossa beleza e nossas qualidades. Ao nos
depararmos com uma fotografia, que expbe nossos defeitos ao
olhar do outro, temos um impulso de destrui-la. Portanto, nesta
producdo o retrato funciona como um significante do narcisismo

do mundo contemporaneo.
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Para explicar a aparicdo das imagens na histéria da arte
nas pinturas desta pesquisa, a citacdo distopica torna-se um
referencial para a imprecisa origem iconografica de uma parcela
das imagens usadas nas pinturas. Constitui-se, em sintese, de uma
referéncia que ndo indica claramente seu contexto de origem. Pode
ocorrer tanto na conformacgdo das imagens figurativas, quanto, por
exemplo, na possibilidade aberta para que uma mancha de tinta na

composicdo seja reconhecida como “gestual” ou “mateérica”.

As técnicas e procedimentos utilizados na elaboracdo das
pinturas também podem revelar ligagbes com a historia da arte. A
collage (ou colagem) e a grattage (raspagem, literalmente
traduzida) sdo utilizadas nesta pesquisa como técnicas de
composi¢cdo. A primeira baseia-se na retirada ou deslocamento de
algo ou alguma coisa de seu lugar habitual, inserindo ou fundindo
com algo de realidade diferente. A Segunda, desenvolvida por Max
Ernst, é principalmente aqui utilizada como um recurso para

conseguir certos efeitos aleatérios.

Nas pinturas desta pesquisa utiliza-se em parte da collage,
basicamente por considerar o reaproveitamento dos meus proprios
trabalhos anteriores. Ela resulta numa espécie de reciclagem ou até
bricolagem® do imaginario pessoal. O Préprio saber-fazer atual,
encarado enquanto uma heranca cultural pessoal, insere-se neste

reaproveitamento sob forma de colagem imaginaria.

! Embora o texto que se segue faca referéncias as assemblagens e bricolagens de R.
Rauschenberg, optou-se por ndo confundir as pinturas com o objeto da bricolagem,
ficando este conceito fora de maiores consideragdes. Para fins desta pesquisa, o
conceito da collage pareceu bastar.
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A montagem expressiva concerne ao método de
organizacdo dos elementos compositivos, de modo a produzir
sentido, associada ao principio da collage. Para tanto, seréa
utilizada a definicdo de Julio Plaza em seu livro Traducéo
Intersemiodtica (1987). Este tipo de montagem busca o sentido pelo

contraste de elementos dispares, organizados simultaneamente.

Por fim, serdo apresentados os trabalhos praticos com

observacdes calcadas nos referenciais ao longo do texto.
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Il - REFERENCIAIS TEORICOS

1 A Poética do Fragmento

Um dos referenciais tedricos desta pesquisa foi
estabelecido através da reflexdo sobre o método empregado na
constituicdo das pinturas, e do cruzamento desta reflexdo com a
leitura de A ldade Neobarroca de Omar Calabrese (1988). O
conceito poética do fragmento indica um fenémeno cultural
marcado pela producdo de obras artisticas na arquitetura, pintura,
cinema e outras areas, que valorizam esteticamente o gosto pelo
fragmento. Pode resultar, em contrapartida, numa poética de
recepcdo de fragmentos, onde o espectador sente prazer ou é

impelido a fruir obras pedaco a pedaco e pelas possiveis sensagdes
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que o aspecto de irregularidade suscita. Para permitir uma
compreensdo de como as pinturas se relacionam com a poética do
fragmento, serd resgatada brevemente a distincdo que aquele autor

estabelece entre as nogdes de pormenor e fragmento.

Primeiramente, sdo um par de termos interdefinidos
relacionados com a dialética da polaridade parte/todo, um néo se
explica sem o outro: a parte sempre remete ao todo. O autor usa a
premissa de que pormenor e fragmento podem ser diferenciados de
dentro da condi¢do de sinénimos orientados do polo “parte” (a
parte pode se manifestar ou como detalhe, ou como fragmento), e
estabelece interdefinigdes quando postos em oposi¢cdo reciproca.
Assim, o pormenor e o fragmento, referidos a tipos de
divisibilidade como o corte e a ruptura, assumem etimologias

proprias.

Etimologicamente, fragmento deriva do latim frangere,
significa quebrar. J& o detalhe vem do francés de-tail, significa
“talhar de”. O fragmento é uma parte ja separada do todo, néo
necessariamente indica sua origem (a origem sendo como a
imagem do inteiro, que estd ausente no momento da contemplacéo
do fragmento). O detalhe, por sua vez, remete a sua origem, pois
ndo esta separado desta — o uso do zoom pela caAmera do cinema e
da televisdo é um exemplo, pois aproxima repentinamente uma
parte de uma cena mais ampla, e depois torna a voltar para o
quadro inteiro. O close nos fornece uma parte do corpo (o rosto, p.
ex.), € uma operacdo detalhante que pode mostrar o restante do

corpo. Nos meus trabalhos o retrato, p. ex., ndo se reduz ao
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detalhe, criando uma situacdo de ambiguidade, pois de certa forma
é um detalhe do corpo de alguém, mas como € uma imagem fixa,
nunca podera revelar seu todo (o corpo), pairando, assim, um

vazio caracteristico do fragmento.

O fragmento se refere a uma interrup¢cdo dada pela
fratura, ou como no caso de meus trabalhos, pelo rasgo. E sua
caracteristica ndo possuir contornos definidos. Como material
criativo, ele serve para evitar a certeza na leitura de uma obra. Tal
como uma ruina, é apenas contemplado na sua casualidade® Diz
Calabrese que o fragmento “ndo é explicado” (CALABRESE,
1988, p.88).

No resultado de rasgar o papel percebemos o fragmento,
seus contornos pouco nitidos e irregulares podem remeter a
configuracdo de uma ruina. A analise de suas linhas limitrofes
permitirda ndo a sua reconstituicdo, mas sua reconstrucdo. Na
analise reconstitutiva, o objeto resultante do ato de detalhar €
visto como produto de uma causalidade: podemos voltar atras na
cadeia causal e contemplar todo o processo. Dessa forma,
Calabrese vai dizer que o detalhe pertence a uma estética de alta
fidelidade, por este poder remontar fielmente ao inteiro de origem.

Numa andalise reconstrutiva, caracteristica da estética do

2 Walter Benjamin usou, em A Origem do Drama Barroco Alemdo, a figura da ruina
como metafora da histdria: “A palavra histéria estd gravada, com os caracteres da
transitoriedade, no rosto da natureza. A fisionomia alegdrica da natureza-histéria, posta
no palco pelo drama, s6 estd verdadeiramente presente como ruina. Como ruina, a
histéria se fundiu sensorialmente com o cenério. Sob esta forma, a histéria ndo se
constitui como um processo de vida eterna, mas de inevitavel declinio.” (BENJAMIN,
1984, pp. 199-200). Tem-se o intuito, nesta pesquisa, de figurar a marca da
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fragmento, s6 se pode remontar ao inteiro através de hipoteses, o

que da margem a incertezas.

Encontra-se acima uma analogia com o problema da
transcricdo do que se imagina para a tela: a aparicdo da figura é
fugaz, vem aos fragmentos, pois o que esta realizado sobre a tela
nunca transpde com fidelidade o que foi elaborado mentalmente no
processo criativo. A formacdo da imagem em pintura é sempre
outra coisa, uma reconstrucdo. Assim também o é com a
verbalizacdo da imagem onirica. Freud, por exemplo, tratou-a
como fragmento no livro A Interpretacdo dos Sonhos (1976, v.1V),
assim como em Delirios e Sonhos em “‘Gradiva’ de Jensen (1976,
v.1X).

André Breton também tinha um certo gosto pelo
fragmento, pois, atento a teoria freudiana sobre o inconsciente e 0
sonho, ordenava fragmentariamente a imagem unindo partes
isoladas na colagem, operacdo muito simples mas que era

suficiente para estorvar a significacéo.

Ernst Gombrich refere-se ao efeito causado pelo
procedimento artistico de tomar fragmentos e construir uma nova
obra, como “efeito de isolamento de contexto” (GOMBRICH,
1991, p.33). Para ele, artistas como Rauschenberg colaboraram
para mudar a percepcdo de coisas antes passadas desapercebidas,
tais como cartazes descolados, formas e texturas de muros

deteriorados, pedacos de objetos recolhidos da lixeira e outros

transitoriedede através do artificio da pintura. A metéfora da ruina pode ser usada para
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dejetos. Se a arte trabalhou muito tempo com o prazer do
reconhecimento direto da natureza dentro do quadro, artistas como
ele sdo responsaveis pela inversdo do processo de reconhecimento:
ao olharmos para uma de suas obras, temos o reconhecimento ndo
da realidade em um quadro, mas do efeito inverso, de quadros
dentro de sua obra (em Persimon vemos a Vénus no Banho, de
Rubens); outra inversdo se da quando olhamos para um cartaz
rasgado com sobreposicOes e, ao isolarmos aquele trecho com o
olhar, reconhecemos algo como a obra de Rauscenberg. Assim, um
quadro pode oferecer inconscientemente um simbolo com o qual €
possivel codificar impressdes fugazes, como manchas num muro
velho, ou até manchas e imagens pertencentes a quadros de outros
artistas em que o espectador, ilusoriamente, identifica como

“citacdes”.

A questdo do efeito de isolamento € muito pertinente a
esta pesquisa, pois existe ndo somente na configuracdo que as
pinturas assumem ,
mas também na operacdo do olhar do espectador que busca
reconhecer nele algo daquilo desejado, em relacdo a memoéria de
suas experiéncias. O titulo de uma das pinturas desta pesquisa
(Persimon... por acaso, prancha n.10) surgiu quando uma pessoa
conhecida me perguntou se o0 quadro estava a citar a obra

Persimon, de Robert Rauscenberg.

Nas pinturas desta pesquisa as figuras nunca aparecem por

completo. Estdo fragmentadas, incompletas ou em partes. Podemos

espelhar, neste caso, o declinio histérico da pintura no cendrio da histéria da arte.
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imaginar o restante, mas nunca teriamos certeza de como seriam
originalmente. Elas ndo sdo “detalhes” (resultado de operacdes
detalhantes), no sentido de explicar melhor o inteiro por meio de
uma parte, conferido por Calabrese. Aludem a um inteiro ausente.
Partindo desses pedagos de pinturas, singularizados ao terem sido
isolados de um contexto anterior (que por sua vez s6 pode ser dado
por uma operacao imaginaria), as obras desta pesquisa resultam
num sistema composto de fragmentos, ou aparecem autdbnomos,
como em A Insustentavel Leveza de Lauer (prancha n.l1), ora
interrelacionados pela estética de suas bordas, como em

Persimon... por acaso (prancha n.10).

Para concluir este tépico, é necessario fazer unma breve
definicdo do papel ativo do olhar, pois € ele o responsavel, muitas
vezes, pelo isolamento de certas partes de um quadro, e deste

modo fruindo-o aos pedacgos, fragmentariamente.

No livro A Imagem, Jacques Aumont (AUMONT, 1993,
p.124) analisa o olhar em relacdo as idéias de Freud e J. Lacan

sobre a pulsdo, remodelagem da antiga noc¢do de instinto.

Segundo Aumont, a palavra pulsédo origina-se de um verbo
latino que significa “empurrar”, o impulso, seu primeiro elemento.
O termo também se define pelo objetivo, que é a sua satisfacdo, e
pelo seu objeto, o meio pelo qual ela satisfaz seu objetivo. Além
disto, ela possui uma fonte, a qual Freud entendeu como que
“fixada” parcialmente pelo corpo, como anal, oral falica etc., onde

estas pulsdes parciais exprimem um prazer isolado relarivo a estas
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fontes. A pulsdo escOpica seria particularmente a que aciona a
necessidade de ver, compde-se por sua vez de um objetivo (ver),
uma fonte (o sistema visual) e um objeto (o meio pelo qual a fonte
alcanca seu objetivo). Mas Lacan, segundo consta, difere a
necessidade de ver do desejo do olhar: a necessidade, como a
fome, é saciada no consumo de seu objeto — a comida -; ou de
enxergar para nao cair num buraco, por exemplo. No entanto, o
desejo (de olhar) satisfaz-se apenas parcialmente com aquilo que
objetualizou, entdo o olhar esta constantemente se deslocando para

um ou para outro objeto.

Aumont nos lembra que Lacan introduziu a idéia do olhar
como “objeto a”, referindo-se a pintura — o quadro como
fornecendo uma espécie de “alimento ao olho” e satisfazendo
parcialmente a pulsdo escépica. Convém frisar também que a arte
moderna, ao destruir a ilusdo da perspectiva (responsavel em parte
por restringir o olhar a um determinado campo — o contido dentro
dos limites do quadro) deu ao olhar do espectador um papel mais
ativo. Ndo ha mais “um” centro privilegiado para o qual ele deva
se dirigir. Assim, um minimo detalhe em toda a extensdo da

pintura pode ser suficiente para a “alimentacdo” do olhar.

O “olhar” se distingue do ato sensorio de “ver”, pois além
de ser um mero captador da imagem em vias de interpretacéo, ele
transforma o quadro numa espécie de alimento para o olho,
satisfazendo parcialmente pulsées do espectador. Por exemplo,
Para um especialista em analise de obras artisticas, uma parcela do

quadro suscita toda uma cadeia de interpretacdes que, estando ou
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ndo conforme as intencBes do artista, é reveladora talvez ndo do
que deva ser vista na obra, mas do fato de que o reconhecimento

ou o interesse naquele ponto é fruto do desejo do olhar.

A fragmentacdo nas pinturas desta pesquisa funciona
como um depdésito de alimentos para esse olhar, porque ele se
detém nos pedacos de figuras e nos acumulos de matéria

oferecidos por elas.

2 A CITACAO DISTOPICA

Outro conceito de Calabrese que embasa esta pesquisa,
referente a iconografia, € o de citacdo distopica. A citacdo € tida
em sua forma mais comum como sendo a insercdo de uma parte de
um texto Y num texto X e este, por sua vez, assinala tal insergdo.
De um ponto de vista semantico, os dois textos devem se
harmonizar, a citacdo deve ser de algum modo pertinente em
relacdo ao enunciado em que se inscreve, deve ser justificada,
“verdadeira” (marcada por elementos de controle, como as
referéncias bibliograficas, para provar sua relevancia), e marcada
por aspas (o que equivale a “outra voz” dentro do texto) ou

parafraseada.

A pintura,, se tomada como um texto visual, tambeém

possui suas parafrases e suas aspas. Picasso, por exemplo,
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parafraseou a serie de pinturas sobre os fuzilamentos de maio de
Goya. Artistas pds-modernos como Rauschenberg, ao reproduzir
uma imagem do passado “tal qual é”(como no caso da inser¢do da
Vénus no Banho de Rubens) em seus combine-paintings (que nada
mais é que uma citagdo-ajuntamento de diversas linguagens,
indiferenciadamente) pbe aspas na citacdo (citacdo direta), muito

embora negue-a como uma forma de controle sobre esse passado.

A citacdo-distopica é esta maneira de se apontar para o
contexto, mas de forma obliterada ou difusa, com a tendéncia de
atualizar ou anular o passado, ou seja, deixando-se clara a forma
de trata-lo como um texto, um constructo. No caso desta pesquisa,
isto pode ser exemplificado entre alguns trabalhos, como Trés
perfis, um trés quartos, dois frontais e Mondrian (prancha n.8) e
Pobre e podre Marat (prancha n.5). Pate-se de icones, que sdo em
seguida modificados. E o que acontece nas m&os em posicdo de
louvor do primeiro e o personagem Marat retirado do quadro de
Jacques-Louis Daviid, no segundo. A figura de Marat na obra de
David é um simbolo do racionalismo e da revolugdo. Em minha
pintura é transformada (num codigo pessoal) na figura do declinio

e da degradacao da razéo.

O chapéu e outros aderecos usados sobre a cabeca
funcionam como um cédigo pessoal que distingue pessoas do meu
convivio cotidiano de figuras puramente imaginarias ou retiradas

do contexto da histéria da arte, as vezes fazendo distingdo entre o
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sagrado® e o profano, como no caso da obra Trés perfis, um trés

quartos, dois frontais e Mondrian.

No entanto, no caso da pintura A insustentavel leveza de
Lauer (prancha n.11), o uso do chapéu coloca o personagem num
intervalo entre a realidade do “meu colega Lauer representado” e
um mundo puramente de fantasia, aludindo ao duende, por
exemplo. Assim, existe uma ldgica nas construcdes de algumas
obras, porém nem sempre literal, pois podem desencadear diversas

leituras.

3 A Schemata: Repeti¢cbes Fantasmaticas?

Um dos métodos de criacdo de figuras consiste no
emprego de nossa faculdade psiquica de projecdo. Quando se
procura figuras nas manchas de tinta, isto faz com que se comece a
operar o que o tedrico da arte Erst Gombrich denomina de
schematas, esquemas minimos para a construcao de configuracdes
ja pré-constituidos em nossa mente. Este processo determina
sobremodo a producdo das figuras: assim, se “encontramos” uma
figura na mancha, é porque , de certo modo, ela ja se encontrava
esbocada no nosso imaginario. Deste modo, desfaz-se a noc¢do do

olhar desinteressado, pois ha uma predisposicdo em configura-la,

¥ Chapéu, hat em inglés, pode assumir o sentido figurado de “dignidade de cardeal” ou
de *“investir no cardinalato” [MICHAELIS. Concise Dictionary. Sdo Paulo:
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determinada pelas experiéncias passadas. Para o artista figurativo,
as schematas sdo esquemas, relacGes basicas e geométricas que ele
pode moldar e modificar para poder imitar a realidade dos objetos.
Isto ndo se constitui propriamente numa novidade, ressalta

Gombrich, os antigos gregos chamavam canon.

No estudo historico desse autor sobre os modos de
representacdo (em especial no livro Arte e lluséo), relata que a
imitacdo da realidade sempre esteve ligada ao que a psicologia
denomina de “contextos mentais”: o que percebemos como sendo
realidade num quadro ndo € muito mais que aquilo que aprendemos
a ver como real. Um quadro de Constable pareceu um borrdo de
tinta aos seus contempordneos, que ndo compreenderam sua
vontade de dar a impressdo do momento fugidio, precedendo assim
0s impressionistas. Gombrich demonstra através de um desenho
gotico de Villard de Honnecourt, de um ledo visto de frente, que
enquanto este pareceu uma imagem fiel da realidade (foi
desenhado do “modelo vivo”) para seus contemporaneos, hoje
mais parece uma estilizacdo ornamental. Mesmo os estudos de
anatomia de Da Vinci, até para os mais contemporaneos tido como
um simbolo do desenhista perfeito, possuem distor¢des que néo

passariam incolumes pelos médicos na atualidade.

Mas como esta pesquisa ndo trata e ndo se sustenta de
imagens que buscam causar impressdo de extrema fidelidade aos
objetos do mundo, ndo ha interesse de esmiucar toda a teoria sobre

os limites da semelhanca, ja efetuada brilhantemente por

Melhoramentos, 1987, p.167].
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Gombrich. Convém, sim, frisar o aspecto ladico do papel da

schemata e de seu uso livre nas pinturas.

Numa passagem em seu livro Arte e llusdo, intitulada A
Imagem nas Nuvens, esse autor especula sobre a faculdade de
projecdo que estimula a imaginacdo das pessoas, colocando-nos
frente a nossa tendéncia a imitacdo, seja manipulando tintas, seja
apenas no papel de observadores, vendo imagens nas nuvens ou
num muro velho. Muitos artistas, ao longo de tempos diferentes na
histéria da arte, tem demonstrado interesse nisso, como Leon
Baptista Alberti, Da Vinci, Constable e Max Ernst. No entanto,
menciona Gombrich, houve quem chegasse ao ponto de
transformar o método casual de manipulacdo das manchas em
modelos de cria¢cdo, como no caso do paisagista do século XVIII
Alexander Cozens, que publicou o livro Um Novo Método Para
Ajudar a Criacdo No Desenho De Composic6es Originais De

Paisagens.

Nesta obra acima, o pintor diz certa altura que “Desenhar
(...) é transferir idéias da mente para o papel (...) fazer borrdes €
fazer manchas (...) produzindo formas ao acaso (...) das quais a
mente recebe sugestdes (...). Desenhar é delinear idéias; fazer
borrdes é sugeri-las.” (GOMBRICH, 1995, p.195).Interessa a esta
pesquisa aliar a parte mais descompromissada da composi¢cdo dos

trabalhos, como a idéia acima de desenhar e pintar com o gosto de
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quem faz borrbes, com o0s esquemas construtivos (as schematas)

que pde a disposicdo do pintor um sistema de classificacdo®.

Hoje em dia, muitos artistas exploram este lado do
“exercicio de pintura “deixando figuras esbocadas e incompletas
em seus trabalhos. Por um lado este fato pode ser visto como
referéncia aos livros “assim se desenha”, por outro assinala uma
espécie de recorréncia de figuracdo na pintura, mas retomada de

modo abstrato e vazio.

Para explicar melhor esta situacdo, sera relacionado o
papel das schematas como um fantasma, a partir da leitura
empreendida pela dissertacdo de mestrado de Alberto M.R.
Semeler Pintura Tridimensional: Fantasmas, Reciclagens.
Diferenciando faantasma e fantasia, aquele (fantasma) se
apresenta como um carater mais real, por configurar uma realidade
psiquica estruturante, influenciando a vida pratica do sujeito,
enquanto este (fantasia) se refere mais a atividade da imaginacao
propriamente dita. llustra com um exemplo da psicanalise, quando
0 discurso ou o relato da histérica sobre uma suposta seducdo por
parte de seu pai pode ndo passar de uma invenc¢do, uma construcéo
imaginaria — uma fantasia de seducdo -, mas o fato de seu relato
se repetir varias vezes, mesmo que oS personagens mudem, aponta

para uma estrutura fantasmatica, que tem conseqiiéncias praticas

* Divisdo do rosto em quatro partes, em olhos, nariz e boca, por exemplo, é a medida
mais comum entre os que estdo aprendendo, e € uma férmula que se propularizou nos
livros comerciais de “assim se desenha...” (Parramén é o mais presente neste caso).
Assim, certos tracos permanentes do rosto humano sdo permutados em varias figuras
que, apesar de diferentes, guardam uma medida entre si que permite que identifiquemos
uma caracteristica comum entre elas (estilo).
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para a sua vida. Assim age o fantasma, inexistente em si, mas

presente nas repeticdes. Semeler salienta que...

(...) € mais relevante o carater de repeticdo que possui
o fantasma no psiquismo do sujeito , articulando-se a
seu sintoma que metaforiza-se com o recalque do
fantasma. A repeticdo provocada pelo fantasma na vida
do sujeito, suas relacOes, seu comportamento e conduta,
sua postura frente ao mundo e sua percepc¢do, sdo todas
constituidas a partir do fantasma. (SEMELER, A. M. R.
Pintura Ttridimensional, 1995, p43).

Esta repeticdo fantasmatica faz com que as schematas
estejam presentes no momento instaurador das pinturas, como
forgas invisiveis que guiam as maos do pintor. Leonardo da Vinci,
numa de suas passagens do Tratado da Pintura, ja se referia a elas
como uma “alma que forma nosso proprio juiza ainda antes mesmo
que se torne explicitamente em nosso proprio juizo” (DA VINCI,
apud GOMBRICH, EIl Legado de Apeles, 1993, p. 142). Gombrich
(ibid) diz que Leonardo estava conscio de suas repeticdes e da
tendéncia natural do artista a repisar esquemas invisiveis,
subconscientes (a “alma”), mas ndo depois do artista contar com

varias experiéncias.

Com misto chegamos ao ponto da poética do fragmento:
as aparicdes surgiram durante o processo de pintar semelhante a
um exercicio descompromissado de um caderno de esbocos; a
consciéncia sobre elas surgiu somente depois de constatada sua

recorréncia.
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Esta reflexdo sobre a logica de construcdo das imagens —
as aparicdes -, conclui que hd um provavel liame entre o gosto
pelo fragmentario, marcado por motivos profundamente culturais,
e a maneira também fragmentaria de pintar sem Ter um projeto
pré-definido, influenciada pela repeticdo das schematas,
resultando em imagens compostas de figuras incompletas e cujo
sentido fica em suspensdo, pela dificuldade de se identificar com

uma narrativa linear.
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I - A AUTUNOMIA FORMAL DO QUADRO

Com o advento dos movimentos modernos da arte, o
quadro é considerado como um conjunto de signos que, tanto o
artista como o espectador, reconstréem sobre um motivo que é ou

representa, em Gltima instancia, alguém em especifico.

O deslocamento do ponto de vista simbolico da obra como
representacdo do mundo sob seu ponto de vista formal, encontra
seu parametro na ciéncia da maquina. O objeto artistico passa a ser
visto como um objeto em si, irredutivel a qualquer outro objeto
natural, que exclui os efeitos ilusorios, pois, simbolicamente, € um
objeto que possui tanto uma estrutura quanto funcionamento
proprio, como afirma Giulio Carlo Argan no livro Arte Moderna
(ARGAN, 1992, p.304).
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No quadro moderno, segundo este autor, a tinta e outros
elementos que servem para a producdo de quadro ndo sdo mais
considerados enquanto um meio de representacdo, pois possuem
sua propria “realidade objetual”. O quadro atualmente aspira a
apresentar suas qualidades materiais. Um exemplo é o cubismo,
que passa a inserir materiais até entdo estranhos a pintura, criando
a collage: tudo poderia, a partir de que o quadro € uma construcao
cromatica, servir como um elemento, grafico ou pictdérico, como

recortes de jornais e revistas.

Para Argan, o advento da era industrial deixou os modelos
artesanais de producdo em crise, e a arte ndo poderia se furtar a
essa crise por estar vinculada historicamente a este modelo de
producdo. A repeticdo e a segmentacdo do trabalho sdo vistos com
destruidores do momento criativo de trabalho artesanal, onde o
trabalhador detinha a visdo da totalidade da producdo e dos fins
aos quais se destinava seu produto. Na indudstria, estranhado desta
realidade, ele esta alienado ao trabalho. Em suma, o artista passa a
ser o ultimo herdeiro do espirito criativo do trabalho artesanal, e
resta a ele tentar demonstrar que o papel do individuo neste tipo
de sociedade é dar a ela modelos de trabalho criativo (ARGAN,
1992, p.301).

A criacdo, na obra que destr6i ou dispensa a
representacdo realista do mundo externo, espelha-se no processo
genético da operacdo artistica. Este tinha o intuito de propor-se a
partir de uma estrutura interna de funcionamento, e é nesse sentido

que a arte prop06s renovar a experiéncia da realidade: na homologia
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estrutural entre a sua estrutura interna e a da sociedade industrial
— funcionalista. Ela passa de representativa (reproducdo mimética
da aparéncia externa das coisas e do mundo) para funcional(se

interioriza, fala de seus codigos, de seus elementos).

A partir dessa visdo do quadro moderno, o conceito de
representacdo ndo é mais vinculado apenas a arte figurativa, pois
os elementos da pintura (manchas, pontos tracos, etc.) dispensam a
necessidade de configurarem um objeto reconhecivel do mundo
real para “representarem” algo. Os quadros de Mondrian séo
representacdes ndo-figurativas, visam uma rigorosa representagao
do espaco. A pintura de Francis Bacon é figurativa, mas ndo-
representativa. Isto ocorre porque, segundo o0 argumento de Argan
(in Arte e Critica da Arte, 1993, p.110), a forma representativa
deve revelar algum valor que esteja na realidade, e ndo basta a
semelhanca com o objeto. As pinturas da pesquisa Aparicgdes...
podem ser incluidas nesta logica do autor, pois, muito embora
inclua figuracdes, que sdo representacbes de pessoas ou de
objetos, elas buscam destruir os valores representativos pela

fragmentacéo.

Argan (1992) relaciona a idéia funcional aos movimentos
construtivistas, como o Cubismo, O Cavaleiro Azul, O
Suprematismo e Construtivismo Russo. Paralelo a isto, o
funcionalismo arquiteténico e wurbanistico com sua retdrica
“organica”, onde ruas sdo pensadas como “artérias” para o “corpo”
da cidade. O Dadaismo e o Surrealismo escapam ao “modelo

funcional”, porque eles pleiteavam a irredutibilidade da arte ao
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sistema cultural. Seus trabalhos ndo aspiram a pureza formal que
muitas obras dagueles movimentos parecem querer nos passar. No
seu tempo, o destino dado a cultura e a ciéncia para a Primeira
Guerra Mundial, levantava suspeitas sobre o papel progressista da
arte. O apelo ao sonho, ao inconsciente e ao nonsense foi a
maneira que encontraram para escapar da redundancia com fins
politicos que a sociedade se dirigia, onde seria bom o que fosse

atil, ndo importando as conseqiiéncias que isto trouxesse.

Algumas vertentes da arte moderna buscaram radicalizar
a idéia da realidade prépria do quadro, reduzindo a pintura a sua
condicdo de superficie, como se quisessem extrair dela sua
esséncia ultima. O tedrico americano Clement Greenberg forneceu
na década de 40 fortes influéncias sobre esta tendéncia. Segundo
suas formulacdes, cada arte deveria buscar sua propria
especificidade, eliminar interferéncias de outras areas, como a
literatura. A pintura, por exemplo, deveria encontrar sua principal
caracteristica, a de ser uma aplicacdo de uma pelicula de cor a
uma superficie plana e bidimensional. A representacdo de objetos
constitui, nesse sentido, numa interferéncia literaria indesejavel,
ou quem sabe do teatro, devido ao fato de lembrar a encenacdo de
algo. Podemos concluir que, sem conotagfes com o mundo
externo, o quadro se autonomizou para que pudéssemos fruir

melhor suas qualidades estéticas.

Atualmente, as tendéncias poOs-modernas de pinturas
procuram se contrapor a este modelo reducionista e purista, pois

ndo ha apenas um unico valor no qual uma forma de arte, como a
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pintura, ou a propria arte, possa se resumir. Parece que, durante
um tempo, o circulo artistico privilegiou um determinado discurso
sobre o que deveria ser arte, excluindo tudo o que lembrasse
formas do passado. Passam agora a recuperar, sem
constrangimentos, o que a cultura artistica fossilizou. Por vezes
essas tendéncias (Neo-Dadaismo, Arte Pobre, Transvanguarda)
acolhem a heranca subversiva do Dadaismo pela liberdade de seus

experimentos.

Os dadaistas pretenderam romper com tota uma tradigdo
estética, no entanto, ampliaram a arte ao estetizar o mundo pela
incorporacdo de objetos até entdo considerados ndo-estéticos. As
pinturas da pesquisa Aparic0es... relacionam-se indiretamente com
0s procedimentos dadaistas, ao agregar ao plano do quadro
materiais provindos de outras fontes, como embalagens
reutilizadas, cola de carpet, e outros, buscando a desarmonia e o

nonsense no fabrico dos trabalhos.

Outro referencial indireto para esta pesquisa provém dos
neo-dadaistas, artistas da década de 60 considerados os herdeiros
diretos do movimento Dada. Para o critico Pierre Restany, sao
continuadores do Expressionismo Abstrato, porque sua logica

criativa ainda é tradicional, ndo busca rupturas.

De Fusco (1988) aponta que a grande diferenca esta
justamente no relacionamento com a tradicdo precedente: aquele
movimento negou o0 que vinha antes, era excludente; 0s neo-

dadaistas eram inclusivistas porque misturavam tudo, sem atentar
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para as diferencas materiais ou de contexto, como se fosse detrito,
inclusive o préprio objeto artistico (por isto a inclusdo do
expressionismo abstrato). O Dadaismo, segundo este autor, ao
desestetizar a arte, reduziu a “obra a outras obras”, como se
fossem mais um objeto dentre os varios que o mundo oferece.
Robert Rauschenberg, por exemplo, mistura, indiferenciadamente,
reproducdes da Vénus no Banho, de Rubens, com reproducgdes de
imagens do cotidiano e outros objetos — tudo € reduzido a dejetos

de consumo.

Nas pinturas desta pesquisa aparecem misturadas
diferentes formas de figuracdo, algumas bem realistas, outras
distorcidas e de carater expressionista, além de formas totalmente
discrepantes, como a pintura informal. Fazem parte de meu
arcabouco pessoal, um depdsito imaginario que esta entre o
fragmentado aprendizado académico, com suas licbes espelhadas
em livros de arte e experiéncias praticas: desenhos de observacéo,
formas de construir um retrato, catalogacdes da historia da arte, ou
mesmo férmulas de pintura abstrata moderna. Declarados
obsoletos por ndo passarem de pura repeticdo de uma maneira, séo
dejetos da sociedade artistica que vém estar em situacdo homologa
com o lixo da sociedade de consumo. Ao partir desta consideracéo,

trato-os como meus “residuos de consumo”.

As pinturas desta pesquisa apresentam simbolicamente o
fracionamento de uma consciéncia pessoal através da inclusdo de
todo e qualquer elemento que possa ser retirado desse depdsito.

Por isto, podem parecer, aos olhos de quem nédo possua este codigo
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pessoal, desarménicas, desintegradas e sem sentido. Este
fracionamento parece querer dizer que ha mais de uma consciéncia
falando ao mesmo tempo num mesmo lugar (a pintura), e remete
ao aspecto esquizofrénico da arte pos-moderna levantado por
alguns teoricos contemporaneos, como David Harvey e Fredric

Jameson.

Harvey  (Condi¢do-Pds-Moderna, 1992, pp.45-46)
diferencia a fragmentacdo na arte modernista pelo fato de que a
primeira, além de conter um carater esquizoide — fragmentador -,
possuir um segundo momento unificador e totalizante, ou seja,
ainda procurava dar um sentido a sua fragmentacdo, enquanto na
po6s-modernista ainda impera apenas uma das faces da arte
moderna — o lado niilista destruidor. A esquizofrenia pds-moderna
fragmenta a linguagem sem procurar dar ordem ao seus cacos,
formando uma obra que agrega significantes distitnos e sem

relacdo entre si.

Jameson (1996) dia que a pintura atual como a de
Rauschenberg e a de David Salle, praticam uma espécie de
“superficialidade planejada” ao dispor, lado a lado, blocos
distintos de sisgnificacdo. Isto afasta a possibilidade de o
observador encontrar um significado seguro, porque nao se oferece
um referencial basico em torno do qual se possa relacionar tais
blocos. Assim, eles sdo apenas apresentados, sem se preocupar em
fechar sentido, caracterizando a obra como uma imagem

esquizofrénica.
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IV - AICONOGRAFIA

1 O Retrato

1.1A Influéncia do Retrato: Breve Histérico

O género do retrato é um marco referencial para as
pinturas da pesquisa Aparicfes: Fragmentos de Um Imaginario. A
origem deste meio de representacdo é incerta, mas especula-se que
tenha surgido no Egito por volta da terceira dinastia dos faraos.
Longe da idéia que temos hoje a respeito deste género, seu modelo

era candnico e rigido. Era construido para a permanéncia eterna do



42

espirito ka (que se traduz por “alma imortal”) e representava o seu

duplo.

Em latin, existem trés termos para retrato — imago,
effigies e simulacrum - que podem desencadear outros
significados. Este tipo de imagem era, e continua a ser, um termo
tdo largamente utilizado quanto sua significacdo tem sido vaga. Os
italianos dos Quinhentos e dos Seiscentos comumente empregaram
0s nomes de ritrato e o verbo ritrarre para o nosso retrato (ou o
portrait, ou ainda o verbo to portrait, em inglés); ritrarre ainda
pode significar apresentar (“to render”) ou reproduzir (to
reproduce). Lorne Campbel conta que Parmigianino fez o retrato
de Carlos V apds té-lo visto em publico apenas uma vez. O retrato
significa, deste modo, reproduzir, pois o artista se algou em
esquemas proprios, pré-constituidos, para ativar sua memoria a

reproduzir a figura do imperador.

A nocdo do retrato com a funcdo de estabelecer relacdes
de semelhanca com os tracos fisicos da pessoa retratada €
moderna, firmando-se por volta do Renascimento italiano. Mas ha
indicios de que o retrato individual frontal, com o0s tracos
sugeridos mais por sombras do que por contornos, encontre sua
origem nos retratos de Fayum e Palmira, na conjuncédo da tradigéo
funeraria egipcia e do estilo greco-romano. Talvez esteja nessa
conjuncdo , ao longo dos séculos, um dos motivos que leva o
retrato a ser associado aos desejos de permanéncia do ser humano,

nao tanto de sua alma, mas de seu ser.
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Ao levarmos em consideracdo a perspectiva multiangular
e a sintese feita com economia de tracos dispensados aos
personagens retratados do reino egipcio (1298-1235 a.C.), o
espirito do retrato egipcio esta muito mais proXximo ao nosso gosto
atual do que dos grandes periodos dos retratos renascentistas.
Assim como 0s egipcios, 0s cubistas, Matisse, Gaugin, Rouault e

outros se utilizaram largamente do contorno marcado.

Na continuacdo de uma linha retratistica funeraria, ha o
registro de sua pratica pelos etruscos por volta dos séculos VIII a |
a.C., geralmente sobre as paredes das tumbas (pois nossa
concepcdo de quadro €é moderna, provinda dos retabulos
medievais), com um sentido diferente dos egipcios: ao tempo que
eles partiam do eterno para desembocar no temporal, os etruscos
inclinam-se, ao passar do tempo, a se afastar da concepcao
primitiva que previa a ressurreicdo do morto do seu sepulcro para
a continuacdo, no aléem, de uma vida baseada no modelo terrestre.
Com a influéncia das idéias e mitologia gregas, eles passaram a
conceber uma vida postuma de condi¢cBes puramente imaginarias,
em que seu “reino das sombras” corresponderia mais ou menos ao
inferno de Hades (concepc¢do grega), mas dele se distinguindo pelo

fato de o morto se diferenciar dos seres fantasticos.

As conquistas de Alexandre levaram ao solo italiano as
influéncias do helenismo, que foram associadas a tradicdo da
cultura etrusca. O retrato individual romano, em especifico na

estatuéria, desenvolveu-se a partir de copias de obras gregas.
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Até meados do cristianismo, constata-se a idéeia da
superacdo da morte e a do exercicio eficaz da fungdo imperial
eram as motivacbes fundamentais para a producdo de retratos.
Com a adocédo da religido cristd, desaparece uma dessas razdes,
porque a superacdo da morte ndo € mais relacionada diretamente a
representacdo na imagem. Segundo Francastel, esta nova crenga
rechacava a transmissao da vida através da imagem, proclamando a
separacdo completa da alma e do corpo. Em consequéncia disto, a
religido passou a se preocupar com a idolatria, caindo numa
iconoclastia e na destruicdo simbolica do corpo (FRANCASTEL,
1978, p.44).

No entanto, assegura o autor, o retrato ndo sumiu durante
todo o tempo que se seguiu entre a baixa antiguidade e o
Renascimento, como €& comum se pensar, pois continuou
desenvolvendo-se de forma crescente na estatuaria, principalmente
entre os séculos Il e IV, como ornamento de objetos utilitarios
para uma elite reservada, como dipticos consulares e nupciais,

baixelas e vasilhas.

O uso do dourado, que interessa a esta pesquisa parece
Ter um remoto precedente nessa época. Nela encontram-se discos
de cristal dourados, com perfis, de diminutas dimensfes (dois a
vinte centimetros). Pelo que sugere Francastel, alguns serviam
para decorar as tumbas. Um exemplo destes retratos
meticulosamente pintados , jA com noc¢des de claro-escuro, € o de
Gala Placidia e Seus Filhos (século V d.C., mas incrustrado numa
cruz do século X1V d.C.).
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Ha& um aspecto deste género de pintura a ser considerado,
a saber, o da encomenda. E neste ambito que tem sido determinada
a forma ultima da pintura em funcdo do seu destino. Como
garantia da transcendéncia do espirito ka, no antigo Egito,
praticou-se uma retratacdo desprovida de caracteristicas

naturalistas, posto que estas eram vistas como transitorias.

O retrato foi um meio de se fazer figurar, enquanto
“doador”, diretamente numa cena da mitologia religiosa. Assim
fez Jan Van Eyck, em torno de 1425, no quadro A Virgem do
Chanceler Rolin, que ficou conhecido com o nome do doador. O
oferecimento de um objeto de santidade lhe dava o direito de
recordar por meio de sua imagem o beneficio que resultava para a
causa da fé. Sob este prisma, a figura dos doadores pode ser
considerada uma forma de “apari¢do”, ou seja, a Unica maneira em
meio a um certo hieratismo predominante nas artes daquela época
de a pessoa interferir numa cena ja consumada pelo mito histérico.
A aparicdo representa sempre uma interferéncia na cena, é uma
interferéncia vinda sempre de uma outra ordem, no caso, uma

aparicdo de uma figura ndo-mitica numa cena mitica.

Em outros momentos, simplesmente tiveram como
destinatario o burgués com o privilégio de se auto-contemplar e ter
aquilo que, outrora, fora privilégio de uma casta muito restrita.
Esta dltima modalidade domina as encomendas individuais desde o

inicio do século XIX.
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A industria do retrato individual remonta ao século XVII,
mas era entdo considerado por todos, mesmo pelos pintores, como
um género inferior, perdendo em importancia para as cenas ditas
historicas ou religiosas. Artistas como Rembrandt
desqualificavam-no como uma forma séria de arte, pois tinham o
preconceito calcado no rol dos “grandes temas”, como a pintura de

temas historicos.

Pierre e Galiene Francastel fizeram um balanc¢o historico
do retrato e apontam que, na medida em que se difundiram as
formulas elaboradas nos séculos passados, nas classes cada vez
mais amplas da sociedade, observa-se também o questionamento
do retrato como género artistico. Este questionamento esta
vinculado a dois fatores: a transformacdo da nog¢do de quadro pela
arte moderna — ndo mais entendido como um fragmento magico
desprendido da natureza, mas como um elaborado produto da
sensibilidade pessoal de alguns individuos, fazendo a necessidade
de vincular o retrato a imagem fiel do modelo passar a segundo
plano -, o outro vincula-se as renovacfGes das concepcdes das
épocas acerca das funcdes do espirito e do papel do valor do

individuo na sociedade.
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1.2 A Experiéncia Subjetiva do Retrato

A questdo do retrato evoca uma época em que essa
modalidade artistica correspondia a um ideal estético. Em geral, o
modelo deseja aparecer belo em suas encomendas , e o pintor
procura agrada-lo. Porém isto pode dar origem a um jogo perverso,
onde a obsessdo pela imagem trai o desejo da pessoa ou da
civilizacdo que a elegeu como seu ideal de verdade. H& um caso
exemplar de um retrato que Goya fez da familia de Carlos IV da
Espanha (1800), no qual o rei aparece como um bobo e a rainha

como uma dominadora.

O modelo em perfil estd muito presente nesta pesquisa.
Simbolicamente, este modelo representa uma reducdo voluntaria
do ponto de vista em favor de uma simetria absoluta. Isto pode se
adequar a necessidade de mostrar 0s tracos de carater da pessoa,
apresentando um “espelho da alma”, onde o artista pode dar para a
imagem do retratado contornos que lembram os de animais, como
o ledo (suscitando agressividade, imponéncia) ou algo mais
jocoso, como o0 da anta ou da toupeira. Podemos encontrar uma
explicacdo em Umberto Eco (ECO, 1988, p.45). Para ele, a
tendéncia a estabelecer uma linguagem do rosto é derivada de uma
pseudo-ciéncia muito antiga, a fisiognomonia, que procura julgar a
natureza de uma pessoa através da observacdo de sua estrutura

corporal.
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Nas pinturas desta pesquisa ndo hd um compromisso fixo
com a fisiognomonia. Algumas vezes o perfil aparece apenas com
0 contorno, tornando-o anénimo e enigméatico como uma sombra.
Em muitos filmes de suspense, a sombra anuncia uma aparigéo

sinistra e desconhecida

Remete também aos recursos mecanicos dos retratistas da
Renascenca de conseguir maior fidelidade na reproducdo do rosto

desenhando em cima da projecdao de uma sombra.

O auto-retrato, forma de arte onde o artista representa-se
a si proprio, mostra a vantagem de ter-se sempre a méao seu
proprio modelo e de ndo depender dos outros. Mas had um
inconveniente pratico, pois quando se olha através de um espelho,
ndo se tem mais que uma imagem invertida de si. O olhar do
artista com relacdo ao seu modelo estd carregada dessa relacéo
especular, com a qual pratica uma espécie de reconhecimento de si

no retratado.

Segundo Jacques Aumont, no livro A Imagem(1993,
p.118-119), a teoria de Lacan apresenta esta situacdo especular em
relacdo ao simbdlico (a cultura). Nesta teoria, o0 imaginario
constitui-se na interpretacdo do simbolico pelo individuo, segundo
Aumont. A primeira formacdo que a crianca faz de si no espelho,
entre os seis e oito meses, é canbnica em relacdo as outras
imagens, pois ela sera uma espécie de matriz que nutrira
dialeticamente seu imaginario. Existem basicamente trés fases do

processo de identificacdo da propria imagem. A primeira confunde



49

a prépria imagem com a realidade; a segunda a crianca se d& conta
de que é uma imagem; depois toma consciéncia de que se trata da
sua propria imagem. Ela vai unificando as partes de seu corpo até
chegar a imagem do corpo inteiro, onde a reconstrucdo so pode ser
feita com base nas identificacGes precedentes, simetricamente
inversas. A qualidade da forma como a crianca percebe e codifica
sua imagem promitiva serd muito importante, dai nasce um ponto
de apoio significativo que nutrira dialeticamente seu imaginario,
pois as identificacGes posteriores dar-se-80 com recorréncia as ja

operadas.

O auto-retrato, ou simplesmente o retrato, marca o quadro
com a lembranca de um espelho, onde a cada olhar o artista volta-
se as experiéncias da inféncia, quando se olhou pela primeira vez
num espelho e deu-se conta de sua individualidade, de seu proprio

corpo.

N&o seria incorreto afirmar, com base nisto, que queanto
melhor a pessoa se retrata, melhor ir4 retratar as outras pessoas
sem lhes imputar tracos seus ou que nao lhes convém, pois tendo
uma boa nocdo de sua prdpria imagem estard apta a reconhecer
bem os tragos alheios, desde que domine os truques da pintura ou

desenho.

Especula-se muito, por exemplo, se as imagens contidas
nos desenhos e pinturas de Leonardo sdo ou ndo sua proépria
imagem, pois sdo consideradas muito parecidas com ele. Os

limites de semelhanca com sua propria fisionomia, realmente, nédo
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poderemos nunca sabé-los, a ndo ser que confiemos esta realidade
aos relatos de sua eépoca sobre sua semelhanca. Porém, em dltima
analise, os relatos estdo condicionados ao repertorio de esquemas
reprodutivos que a sociedade da época consagrou, suas schematas.
Gombrich nos mostra, em Arte e llusdo, que aquilo que vemos ou
se via como “semelhante” ou “parecido” sempre esteve

determinado por esquemas perceptivos socialmente aceitos.

Outro aspecto subjetivo de retrato € o que move o desejo
de sua aquisi¢do. Francastel (1982) afirma que o surgimento da
fotografia em 1850 ndo apagou o prestigio dos retratos a oleo,
apesar de ela ter significado um novo meio (mecanico) para a
fixacdo dos tragcos pessoais de um individuo, e ter abalado as
estruturas do desenho e da pintura como meio (artesanal)
privilegiado de fazer este registro. Mas ocorre na sociedade uma
distincdo entre o retrato executado por artistas e o confiado aos

artesaos.

Na sociedade contemporanea, na qual a figura do artista é
supervalorizada®, fomenta-se muito o desejo da aquisicdo de algo
deste género, ainda que totalmente modificado, desde que seja

feito por alguém tido como um “artista”.

® Toma-se como pressuposto para esta supervalorizagdo o contexto no qual Harald
Rosenberg se refere ao artista como uma ficgdo de artista, dentro do processo de
supervalorizacdo de sua pessoa: depois que as correntes mais niilistas da arte chegaram
ao ponto de dissolver até negar “por completo o direito a arte de se fixar num objeto,
restaria entdo a figura do artista. O exemplo mais cinico, no entanto esclaarecedor, é o
da resposta de Andy Warhol a um rep6rter sobre um questionamento se sua obra The
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1.30 Retrato Como Fetiche

H& uma correspondéncia entre a questdo do fragmento e o
impulso que as pessoas tem de se verem representadas
parcialmente num pedaco de tecido ou de papel, escolhendo uma
ou outra pose como se fosse a melhor. Sabe-se que estas
determinacOes sobre a melhor maneira de ser contemplada vem de
fora, a possibilidade de escolha acaba por se reduzir a alienacao

do sujeito a tal ou qual maneira de ser representado.

Gilles Néret (Arte Erotica, 1994, p.35) diz que o artista
acaba sempre fazendo o seu auto-retrato, mesmo quando pinta uma
mulher nua. A escolha dos seus modelos esta condicionada a tipos
que habitam seu interior. Ha sempre uma parcela de projecdo nesta
atitude, o quadro nasce de um desejo narcisico, cada ponto do
modelo em que o artista mais se detém pode se constituir em
apoios de projecOes corporais ou até em substitutos: como se
olhdssemos para um belo rosto e desejassemos que fosse 0 nosso
proprio. No caso da pintura informal, podemos praticar essas
projecdes no relevo da tinta, com sua rugosidade trazendo a mente

sensacgdes de pele.

Chelsea Girls’ seria “ arte”: “sim”, pois se foi feita por um artista s6 poderia ser arte,
uma tautologia que resume a situacao.
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Olhar o quadro como um fetiche corresponde a retira-lo
da condicdo de um objeto depositario magico de um sujeito (o

artista) que captura o “ser” (supostamente contido na imagem do
retratado) e o devolve “pleno de significados” (incluindo o seu
desejo narcisico), para encara-lo em sua realidade propria de
superficie pintada. Nao precisamos reduzir a pintura apenas a tinta
e excluir a figuracdo do retrato, como seria de esperar da pureza
formal pleiteada por Clement Greenberg. Basta ver o quadro como

um artificio.

Jean Baudrillard, em Para uma Critica da Economia
Politica do Signo, esclarece que o termo fetiche significa, na sua
origem, coisa fabricada, um artefato, um trabalho de aparéncias.
Fetiche vem da palavra portuguesa “feitico” (significa “coisa
artificial”) e também do latim facticius. Predomina, neste termo, o
sentido da factura (feitura), de “imitar por sinais”
(BAUDRILLARD, 1972, p.96).

O retrato, resultado da decomposi¢do do corpo em partes,
é, desta maneira, um fetiche, pois é uma imitacdo, fabricacao
atraves de sinais de manchas e tracos de um determinado rosto.
Imita visando outra coisa além da pura semelhanca — a forma de
reapresentacdo da pessoa a sociedade mediante uma escolha (um
ponto de vista), um modo de ser imaginario diferente do que ela é.
Esta se aliena de sua propria realidade concreta para ser aquele

objeto fabricado (o retrato).
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Uma maneira de tentar “desfetichisar” o retrato &
contrariar sua vocacgdo, despedacando-o, reduzindo-o a figuras
estranhas ou, quando conhecidas, percebidas de modo diferente do
habitual, como em Visdo Tétrica (prancha n.9). Neste quadro ha
uma sucessdo de retratos: o de minha companheira, um auto-
retrato, um retrato de um antigo conhecido e um retrato
imaginario. Nenhum deles reporta a uma situacdo real, nem
chegam a impor-nos uma narrativa linear, embora cada fragmento
figurativo possua, em si, um conteudo narrativo. Mas para G.
Néret, todas as deformacbes da arte remetem ao desejo de
duplicidade do artista na obra, mesmo que seja por negacao,
deformando a imagem, como fizeram os artistas expressionistas,
cubistas e também os surrealistas (NERET, 1994, p.36). Entéo, é

va a tentativa de fugir ao fetiche na pintura.

2 O Grotesco e 0 Estranho nas Imagens

Nesta pesquisa, a iconografia mostra de maneira geral
uma énfase em referenciais pessoais, algumas vezes personagens
do cotidiano transformadas em figuras grotescas ou estranhas, em
funcdo de apresentarem-se em partes, rasgadas ou obstruidas.
Estes dois termos se aplicam as imagens de meu trabalho, porque o

grotesco € historicamente um género de pintura que visa provocar
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um certo alheamento do mundo e se articular em torno da mescla
de realidades distintas, resultando algumas vezes em figuras

monstruosas.

O monstruoso estd relacionado com a idéia do estranho
que habita o imaginario, sendo reconhecido como estranho pelo
fato de conter algo conhecido, de acordo com a teoria freudiana.
Quando as figuras sdo despedacadas, transformadas em
fragmentos, ou deformadas, exagerando num ou noutro aspecto do
individuo, sdo perdidos, em parte, os referenciais, provocando

efeitos de estranheza.

Na representacdo de algumas figuras fantasticas ou de
pessoas do convivio cotidiano, ocorrem deformacdes com algumas
caracteristicas do grotesco e que podem provocar estranhamento.
Na imagem de um colega de mestrado em A Insustentavel Leveza
de Lauer (prancha n.11), sdo ressaltadas algumas partes de seu
rosto, sem cair totalmente na caricatura, pois aparece também a
representacdo de seu dilaceramento, suscitando repulsas que
dificilmente podem ser associadas ao motivo caricato. Outra
caracteristica presente, tanto nesta como noutras pinturas, é a
mistura de diferentes realidades: a imagem figurativa e a abstrata,
enquanto estilos historicos, referem-se a realidades proprias,

autbnomas em seus modos de ser.

Além destas caracteristicas, o aspecto das cores sombrias
da maioria das pinturas desta pesquisa pode desencadear

conotacdes com a origem do termo grotesco — a gruta. E em grutas
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onde normalmente ocorrem achados arqueoldgicos. Os trabalhos,
tanto e suas imagens quanto nas técnicas e procedimentos
empregados, podem remeter aos aspectos sombrios e as
inquietacdes de uma busca arqueoldgica. As “aparicdes” fazem

parte de meus “achados mentais”.

Segundo Luiz Hanns, no Dicionario Comentado do
Aleméo de Freud (1996), Das Umheimliche é o termo original em
alemdo, o que na teoria de Sigmund Freud é utilizado

habitualmente por “o estranho” e “ sinistro”. Pode significar algo
aproximado a “inquietante”, esquisito”, “assustador”, “misterioso”
ou também “macabro”. Na etimologia, heim indica o local de
moradia (casa, aldeia, patria), e o un, prefixo de negacao, equivale

a “des” ou ainda *“in”, em portugués (este ultimo sugerindo uma

funcdo aumentativa : incrivel, incomensuravel).

No artigo que leva este nome, Freud levanta o carater
ambiguo deste termo por variar entre o “familiar” e o
“desconhecido”. Esta ambiglidade, por sua vez, esta relacionada a
sensacdo de inquietude do sujeito pelo retorno do material
recalcado (de certo modo conhecido), hd tempo estabelecido em
sua vida mental e que em algum momento irrompe sob a forma de

algo desconhecido e assustador.

Numa das possiveis conotacBes, o “estranho” assume um
conteudo fantasmagorico, o que o torna inapreensivel ou inefavel,
levando-o para o terreno da irrealidade ou do “realismo

fantastico”.
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Wolfgang Kayser (KAYSER, w. O Grotesco, 1986)
procurou delimitar a natureza do grotesco usando o0 termo
“estranho” para referir-se a este género, porque geralmente
expressa um alheamento ao mundo motivado pela angustia de
viver. A cena de um quadro grotesco € absurda, pois sua estrutura

ndo nos permite uma orientagdo segura do mundo.

Na andlise de Kayser (1986, p.17), a palavra grotesco e
suas variacdes em outras linguas encontra sua origem na palavra
grotta (gruta). Ela designava determinada espécie de
ornamentacdo até entdo desconhecida no seculo XV, descoberta
por escavacdes em Roma e posteriormente em outras regides da

Italia.

Enquanto arte, afirma o autor, o género do grotesco foi
considerado pelos contemporaneos da renascenca como uma moda
barbara, sem ligac6es com a realidade, tendo em vista 0s critérios
de verdade natural das descricdes de Vitravio na obra De
Architectura. Era dificil para um homem de sua época aceitar
formacdes fantasticas e ndo observaveis na natureza, como um ser
humano com asas no prolongamento de uma fonte da qual brotam

arabescos:

(...) todos esses motivos, que se originam da realidade,
sdao hoje repudiados por uma voga iniqua. Pois aos
retratos do mundo real, prefere-se agora pintar monstros
nas paredes (...) Nos seus timpanos, brotam das raizes
flores delicadas que se enrolam e desenrolam, sobre as

quais se assentam figurinhas sem o menor sentido. (...)
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Tais coisas, porém, ndo existem, nunca existirdo e
tampouco existiram. (VITRUVIO apud KAYSER, op.
cit., p.18).

Além do carater ladicos contidos no estilo grotesco,
Kayser (1978, p.20) resgata da Renascenca dois significados,
concernentes a percep¢do do mundo, contidos nas espectativas da
pesquisa Apari¢cdes: Fragmentos de um Imaginario — o angustiante
e 0 sinistro. Para o homem da Renascenca, 0 grotesco parecia
suspender as ordenacdes da realidade, pois elas estavam baseadas
na nitida separacdo de dominios do real: dos utensilios, das
plantas, dos homens e dos animais, além dos conceitos da estatica,
da simetria, das proporcbes — a ordem natural das grandezas

deveria ser presevada.

A mistura do humano e do animalesco aparece como a
caracteristica mais importante do grotesco, sendo o monstruoso a
mistura dos dominios, e de tudo o que parece desordenado e

desproporcional.

Uma das tentativas de conceituar o grotesco ocorreu em
conexdo com a caricatura. O grotesco tende a se diferenciar do
caricatural, pois este se limita ao chiste, enquanto o grotesco se

inclina a ser um espetaculo tragicémico.

Peter Briueghel, o Velho, foi um pintor que a sua época
teve seus trabalhos considerados mais grotescos do que
Hierbnimus Bosch, devido a seus contempordneos nao terem

encontrado em suas figuras um parametro da realidade, como é o
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caso da representacdo do inferno cristdo em Bosch. Talvez o
inferno fosse para os contemporaneos de Bosch uma realidade
paralela, assim viam sentido nisto. Brueghel causava um
estranhamento insuportavel com suas representacdes do cotidiano.
Bosch ainda atrelava-se a ordem divina. Sob a qual criava suas

figuras fantasticas cheias de tentacdo, culpa e punicao.

Nas pinturas de Brueghel, o elemento estranho e sinistro
era buscado dentro do plano da prépria realidade — ndo se referiam
aquele inferno comumente imaginado, cheio de monstros e capetas
— mas ao proprio mundo cotidiano, transfigurado, entre o horror e
0 riso, de um modo que ela parecesse insuportavel quando deveria
parecer confidvel e pautaada na ordem natural das coisas. Assim ,
desestabilizava a realidade, figurando-a entre nosso mindo e um
outro mundo. Em nossa época, as pessoas também parecem ter
perdido a confianga na estabilidade do mundo, representada pela
crenca na ciéncia. Sua ordem natural, a idéia do progresso
continuo se rompeu, e com isso voltam todos os fantasmas “ja
banidos”: seitas religiosas, previsbes de fim de mundo,
dogmatismos politicos de direita a esquerda, e outros,
transformando o mundo num espetaculo grotesco onde se misturam

0 moderno e o0 arcaico.

Uma das caracteristicas do grotesco, como afirma Kayser,
é sua tendéncia ao humor negro, mistura de comico e tragico. O
grotesco também intencionava alheamento ao mundo, combinando
elementos dos mais inverossimeis, despedacar a realidade

reunindo forgosamente coisas distintas. Para o autor, estes indicios
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do grotesco estdo presentes na lirica moderna, embora esta nao

seja inteiramente determinada por esse género.

Os surrealistas buscaram a inspiragdo no grotesco par
dissociar os sentidos. O modo de organizar fragmentos de
imagens, dispares entre si, parecia-lhes a melhor maneira de
despedacar a logica racionalista do mundo. A frase do poeta
Rimbaud: “O poeta converte-se em visionario mediante uma
prolongada, extraordinaria e consciamente exercida dissociacdo
dos sentidos” (RIMBAUD apud Kayser, p.140) antecipava a tarefa
surrealista. A transcricdo desta frase sob a forma das obras desse
movimento encontra seu germe no quadro de Hieronimus Bosch, O
InfernoMilenar, onde o observador fica permanentemente em
busca de indicacdes que lhe permitam dar algum sentido aquela

cena.

Isto é procurado durante o processo de montagem das
pinturas desta pesquisa, quando as figuras sdo dispostas de modo a
subverter seu contetado narrativo. Em Visdo Tétrica (prancha n.9),
retratos foram rasgados e colados e posicOes diferentes no quadro,
de modo a apenas insinuar um sentido, como um jogo de olhares,

sem o comprometimento com o seu fechamento.

Na opinido de Kayser, o Surrealismo aproxima-se do
grotesco apenas na forma de suas imagens, pois Seu programa
afasta-se dele, na medida em que pleiteia encontrar uma realidade
maior, ou mais elevada, em formas associativas até entédo

negligenciadas pelo racionalismo. O grotesco ndo pleiteia nada
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disso. Outra questdo em que aquele programa (ndo as obras)
afasta-se do grotesco é a da crenca em solucionar a contradicao
entre sonho e realidade, numa espécie de realidade absoluta, a
declarada “surrealidade”. O grotesco ndo busca conciliar
realidades, nem solucionar nada, mas o estranhamento do mundo a

partir do proprio homem.

Também a pintura metafisica se relaciona com o espirito
do grotesco. A obra de De Chirico, ao suspender as relacdes
correntes entre os objetos, como na dissolugcdo concomitante das
coisas na ordem do tempo, onde objetos da antiguidade vinham
parar ao lado dos modernos, atingia o estranhamento pela unido do
heterogéneo, afirma Kayser. Tomadas “por si”, reduzidas ao
estatuto de *“coisas”, sua representacdes fazem-nos sentir algo de
sinistro no mundo. As pessoas, transformadas em manequins,
fundem os dominios separados do organico e do inorganico (o
mecanico) - razdo necessaria para a obtencdo do grotesco,
segundo ainda o autor. A mescla daquilo que é temporalmente
heterogéneo abala nossa orientacdo do mundo, como chamines de
fabricas sobre edificios renascentistas ou estatuas gregas com

instrumentos banais do cotidiano moderno.

As pinturas desta pesquisa também misturam o
temporalmente heterogéneo , se levarmos em consideracdo que a
pintura informal e a pintura figurativa pertencem a tempos
(cronologicos) diferentes da histéria da arte. Misturar o arcaico e
0 moderno em composi¢cOes forcadas (o grotesco aparenta ser

“forcado”) é a maneira encontrada para lidar com o “material
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recalcado” de meu depdsito imaginario. A imagem resultante pode
parecer estranha ou grotesca para o observador habituado a ver

pinturas com tratamento uniforme e de um so estilo.

No livro El Legado de Apeles (1993, pp. 115 - 153),
Gombrich aponta para uma grande variedade de desenhos de Da
Vinci, aos quais se pode atribuir esta designacédo de grotescos, mas
com uma peculiaridade interessante para a execucdo das pinturas
da pesquisa Apari¢des: Fragmentos de Um Imaginario. Séo
imagens que, a despeito de seu carater de pesquisa, eram feitas
com a liberdade de um rascunho. E como se estivesse numa aula
ou assistindo a uma palestra e, de repente, surgisse o desejo de
rabiscar algo no canto do papel que estava sendo usado para
anotacOes. Esta espontaneidade esteve presente durante quase todo

0 processo de elaboracao das obras.

3 O Corpo Figurado

O corpo figurado na histéria da arte, desde os kouros,
pietds, crucificagbes, nus, indica uma relacdo de distanciamento,
onde corpo de artista e corpo de modelo sdo mantidos a distancia,
“elididos da materialidade da obra”, como afirma De Meredieu
(1994, p.270). Exemplifica isto com uma famosa gravura de Durer
a representar o artista desenhando o modelo, onde aparece um

aparato especial para ajudar a decalcar o seu “exato” contorno: a
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forma ou contorno sdo considerados imateriais, posto que séo
elididos de todo suporte corporal. Para ela, a pintura hiperrealista
aprofundou ainda mais esta distdncia do carnal, ao manter o corpo
dentro de uma fic¢cdo puramente reprodutiva ao querer mostra-lo
mais nitido do que realmente ele é. Os avancos tecnicos (como a
fotografia e o video) sdo responsaveis, dentro dessa Otica, pela
reducdo sistematica da intrusdo do corpo na obra, e fazem cada

vez mais a agdo da pintura parecer um ritual primitivo.

As pinturas da pesquisa Aparigdes... incluem tanto formas
de representacdo do corpo humano - brago, cabeca (retrato),
tronco -, figurados segundo a légica que De Méredieu aponta como
distanciadoras do pintor e sua tela, como 0s procedimentos que
remetem aos rituais primitivos, aproximadores entre pintor e tela,

como o espalmo de maos e o caminhar em cima da pintura.

Em 1961, o artista Manzoni deu ao corpo uma dimenséo
privilegiada que até entdo ndo possuia na arte, pois ao se postar
sobre um pedestal ou assinar o corpo de uma mulher, passou ele a
ser o suporte ou a matéria da obra de arte. A Body Art, como
passou a ser conhecida, fez com que o corpo passasse a figurar
diretamente, exposto, pintado, dilacerado, ou cultuado. A acéo
erra entdo sobre ele (fisicamente), e ndo mais indiretamente, como
na figuracdo de uma tela a 6leo. Denis Oppenheim, representante
desta linha, disse que o artistas deve tornar-se o instigador e a
vitima de sua arte: certa vez executou uma acdo na qual ficou

durante cinco horas com um livro aberto sobre o peito e debaixo
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do sol, para, no final, comprovar a mudanca de cor de seu corpo,

que ficou marcado com uma delimitada area branca.

4 Reflex0es Acerca das Referéncias Iconograficas

Maéos, pegadas, troncos e cabecas compbe o universo do
corpo figurado desta pesquisa. A mao € um signo carregado de
conotacbes, Pode se constituir num dos nos de acdo dindmica mais
expressivos com que o artista pode contar. Os dedos, por serem
mais articulados do que o restante do braco, abertos, fechados,
indicando algo ou junto se estendendo, interferem muito no
sentido que a representacdo pode adquirir. Na iconografia
religiosa, pode passar de microtema a acdo central, concentrando
ai todo um apice de significacdo, como no tema da criacdo contido

na obra de Michelangelo na capela Sistina.

Nos seus combine-painting, Robert-Raushenberg
costumava isolar a reproducdo da imagem da médo de Kennedy com
marcacgdes ao seu redor, intencionando chamar a atencdo para um
gesto tipico do ex-presidente. Este gesto, segundo ele, tinha as
mesmas conotacdes do gesto do personagem “Tio Sam” chamando
as pessoas a se recrutarem. Politicos ou ditadores de todo mundo
transformaram a mao num referencial simbo6lico muito forte, seja
na saudacdo do dirigente nazista, seja na promessa estampada na

mé&o de um candidato presidencial brasileiro.
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No desenho de observacdo da figura humana, a méo é
frequientemente utilizada como medida de construgdo de outras
partes do corpo. Para elaborar o desenho de um rosto em tamanho
natural, se leva a mao ao proprio rosto, certificando de sua
(propria) dimensdo (polegar no queixo e dedo minimo na crista da
testa), transpondo-a como medida a folha de papel. Isto significa
que 0 que se tem por tamanho natural ndo é muito mais que um
reflexo de nossas proprias proporcOes. Além de sugerir esta
dimensdo espacgo-temporal na pintura, suscita sujeira e descuido,
pois percebemos que ela foi feita no chdo e ndo no cavalete. Esta
armacdo, posicionada para o ato da pintura a altura do rosto, €
historicamente o tripé do quadro como “janela que se abre para o
mundo”, por onde o olhar pode percorrer uma realidade fantasiada
e geralmente limpa e bonita. Ao se desvincular do chédo para
novamente ganhar a parede, tradicional local do “quadro-janela”,
carrega um pouco daquele local onde dificilmente alguém abriria
uma janela. Na seqiéncia, procurarei demonstrar como Sséo
sobrepostas neste novo quadro, simbolicamente falando, as

realidades de dois extremos de nosso corpo: a dos pés e a do rosto.

O rosto é sempre mostrado, pois nossas roupas o deixam
descoberto, e o espelho do banheiro, posicionado tal qual o
cavalete, todas as manhas o mostra (parcialmente e inversamente,
mas o0 mostra), a ponto de poder afirmar que forma um quadro seu,
uma janela que se abre para a introspec¢do. Tal qual Narciso,
fixamo-nos e admiramos no que pensamos Ser a nossa propria

imagem. Assim este quadro que se apresenta “a nossa imagem e
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semelhanca”, é nosso Deus, Deus criador, pois é a partir dele que
operamos as futuras identificacdes e criagc0es de imagens. Se
amamos 0 que vemos € porque esta coisa € bela, por isto mesmo
devemos reconhecer nos quadro, como também na janela
imaginéaria, algo como uma imagem especular, bela, limpa. Mas
como se trata de imagem especular, aparece “indiretamente”, como

é também a condicdo da imagem pintada, semelhante, mas outra.

J& os pés, ndo por acaso, sdo considerados uma das partes
mais dificeis de serem desenhadas, sdo pouco observados.
Geralmente, estdo cobertos pelos calgados, isolados do contato
com o solo _ lugar da sujeira -, mas nos acostumamos com a idéia
de que sdo sujos devido a esta proximidade entre pés e chdo. Uma
semelhanca é suscitada por esta justaposicdo: a realidade dos pés é
a da sujeira. Podemos considerar que esta realidade é transposta
para o olhar da pintura feita no chdo, enquanto que a realidade do
rosto € a do olhar instaurado entre a relagdo antropomorfica que a

pintura de cavalete tem historicamente com ele e o espelho.

O olhar do rosto é um olhar parcial, que transforma seu
objeto preferido num fetiche: o olhar vagueia e para no detalhe

que mais lhe chama a atencao.
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V - TECNICAS E PROCEDIMENTOS

1 O Sgraffito e a Grattage

A técnica do sgraffito, segundo relato da pintora e
restauradora Lenora Rosenfield, consiste basicamente em criar
uma grafia sulcando uma superficie previamente preparada com
uma capa (camada) de gesso (no meu caso, com a massa corrida).
Surgiu no século X1V, no norte da Italia, estendeu-se pela Europa,
transformando-se com rapidez numa técnica decorativa de
fachadas, wutilizada principalmente para reproduzir esquemas
graficos preparatorios. Existem basicamente dos tipos de

sgraffitos: o de uma capa e o de dupla capa.

Este Gltimo consiste na sobreposicdo de capas de
diferentes cores, tons ou padrbes, onde o esgrafiado revela a

diferenca de camadas. O de uma capa emprega apenas uma



67

camada, e a acdo de sulcar tenciona contrapor o valor da superficie

da capa a textura revelada do fundo.

A grattage, técnica aliada ao automatismo psiquico
surrealista, se assemelha muito a este procedimento, embora com
objetivos diferentes: visa, na raspagem de uma superficie pintada,
revelar os extratos subjacentes e a fibra da matéria, em
movimentos instintivos que visam burlar o controle consciente,
estimulando a imaginacdo. Argan define-a, em seu livro Arte e
Critica da Arte (1993, p.94), como uma técnica especificamente

surrealista.

Os trabalhos desta pesquisa utilizam-se de um recurso que
esta entre a grattage e o sgraffito, pois diferentemente da técnica
surrealista, ndo visa driblar o controle consciente, e nem se
resume a ser um procedimento decorativo. Esta técnica é utilizada
principalmente pela associacdo de valores e efeitos de sulcamento
e da grafia com efeitos obtidos na raspagem, abrindo claros sobre
a espessura da capa de tinta, o que também pode tomar forma de
algo situado sob a tela. H& a semelhanca deste procedimento com
o sgraffito de dupla capa, pelo fato de as pinturas possuirem

freqlentemente camadas.

2 A Collage
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Enquanto procedimento dentro da técnica da montagem, a
collage (ou colagem) — utilizada em minhas pinturas — ressalta o
aspecto material e fragmentario das representacfes figurativas,
criando uma dimensdo auto-referencial do quadro, pois abre a
possibilidade, dentre outras, de o espectador fruir a pintura como

uma superficie na qual se apresentam pedacos de papéis pintados.

Esta técnica foi popularizada pelos cubistas, surrealistas e
dadaistas, retomada posteriormente pelos neo-dadaistas. O
Cubismo a utilizava na combinacdo de qualidades formais segundo
um principio construtivo: o fato” cru” dos jornais com tracos e

manchas.

As colagens, nesta pesquisa, estdo mais proximas da
técnica dos dadaistas e dos surrealistas. Os dadas visavam-na
como um procedimento anti-artistico e destruidor: ndo havia mais
material privilegiado para o campo da arte. Além do mais, algumas
colagens dadaistas, como os Merzbild de Kurt Schwitters, eram

também montagens.

Os surrealistas, ao retirar os objetos de seus lugares
habituais, viam a colagem como uma maneira de perturbar a

percepc¢do condicionada.

Os neo-dadas, um lixo a mais nas sociedade de conssumo
a ser eleito como objeto estético, porém, sem a elegancia da

transformacdo pictdrica cubista.
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Em comum entre todas as colagens existe a metafisica do
significado “ja pronto” que se encontra, por exemplo, numa
reproducdo de um anuncio de cosméticos ou na reproducdo da
Vénus de Milo (signo de “arte”), A colagem mudou a relacdo entre
pintura e o mundo exterior a pintura. Sua revolucdo consistia,
dizia Tristan Tzara, na sua incorporacdo de “uma peca da realidade
cotidiana que entra em relacdo mutua com qualquer outra realidade
que o espirito tenha criado”® TZARA apud ROSENBERG, Harold,
1983, p. 174, trad. Por OLIVEIRA, R. B R. de).

O conceito de collage é formulado teoricamente nos
textos de Max Ernst como o “(...) acoplamento de duas realidades
aparentemente inacoplaveis sobre um plano que aparentemente néo
Ihes convém ...” (ERNST apud CHIPP, 1988, p. 432). Ela serve
para desarticular o sentido original proposto pela figuracao
tradicional, que é o sentido denotado e articulado numa encenacao
onde elementos possuem um referencial seguro. Assim como no
género do grotesco, ela busca subverter a organizacdo da realidade
figurada. Ao tirar os elementos de seus lugares habituais
inserindo-os num novo contexto, a collage buscava o

estranhamento.

Tristan Tzara foi outro artista que teorizou o principio da
collage. Ele tinha em comum com outros artistas a premissa de

que um objeto, quando retirado de seu contexto habitual e inserido

6 «“a piece of everyday witch enters into relationship with every other reality that the

spirit has created.”
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noutro, sempre carrega consigo, simbolicamente, um pouco das

funcdes anteriores.

Para Max Ernst, Como sublinha Gilbert Lascault em sur
La Planete Max Ernst (LASCAULT, 1991, p. 20), a collage
poderia ser apenas “mental”, dispensando a cola, e usar qualquer
figura que surgisse no momento de pintar sem ter que recortar
imagens de algum outro lugar, como revistas ou jornais. Os
trabalhos desta pesquisa também utilizam da “colagem sem cola”.
Se a colagem serviu para ampliar a realidade da obra de arte, que
incorporou outras realidades, também serviu, como bem observou
0 critico Rosenberg em Collage: Phylosophy of Put Togethers (in:
Art on the Edge, 1983, p. 176) para atacar o carater repetitivo da
propria arte. Quando Robert Rauschenberg se apropriou da
imagem da Action Painting em seus “Combine-Painting, a
“técnica” da Action Painting também representava uma especie de
colagem, que lhe serviu para integrar os varios objetos agregados

sobre um plano.

Tanto a imagem de Kennedy quanto um pedaco de
embalagem e a pincelada “a la Action-Painting” sdo artificios para
Rauschenberg. Sdo coisas “ja prontas”, tipificadas culturalmente e
disponiveis para serem utilizadas como objetos de consumo. A
este tipo de objeto, tendendo ao tridimensional, damos o nome de
bricolagem. A pesquisa Apari¢cfes: Fragmentos de um Imaginario,
ao procurar se limitar ao bidimensional, baliza-se mais pela

colagem.
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Dentro do principio da colagem, o Novo-Dadaismo de
Rauscenberg se diferenciou do Dada pelo “inclusivismo”. Para
Dadd importava negar a tradicdo precedente, jA para o Neo-
Dadaismo tratava-se de incluir tudo o que fosse consumivel,
incluindo os objetos culturais. Isto possibilitou reduzir a obra a
outras obras ou a objetos contemplados pela sua imanéncia e pela
casualidade, possibilitando assim n&o somente recuperar a pintura
para estes “ja prontos” materiais semanticamente marcados, mas

recuperar a propria pintura como deja-vu.

Para De Fusco (1988, p.313), as pinturas neo-dadaistas
incorporaram  os  valores  pictoricos do Informalismo,
transformados em fundos *“brutalistas”, matéricos” ou com
“drippings”. Isto explica em parte a recorréncia, tanto nos neo-
dadads, como nas pinturas desta pesquisa, da matriz abstrata que
encontra em Pollock um forte significante, e de outras formas ou
géneros artisticos. Podemos ver esses elementos como “colagens
mentais”, pois sua aparicdo nos trabalhos desta pesquisa, enquanto
maneiras de pintar extraidas de meu “bal imaginario”, dispensa a

cola.
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3 A Montagem Expressiva

A montagem expressiva € outro conceito que diz respeito
as questdes técnicas e semantica das pinturas. Oriunda do cinema
de Sergei Eiseinsten, buscava o sentido articulado na memdria,
pois a montagem dos planos do filme era feita de modo a
estabelecer uma sequencializagdo de blocos de tempo. A relacao
entre estes era dada por relacdes temporais implicitas, cabendo ao
espectador estabelecé-las intelectualmente para criar o eixo
narrativo. Outra caracteristica, segundo Jacques Aumont (in: A
Imagem, 1993, p.95), é a de que o principio da montagem, como
Eisenstein a concebeu, esta baseado na idéia de que a imagem ¢é
estruturada como linguagem interior. Teria este cineasta se
baseado em pensamentos primitivos “pré-légicos”, como o0
pensamento infantil e o dos povos considerados “primitivos”, para
deles extrair algo em comum: a tendéncia a estabelecer ligagdes de
“curto-circuito” entre elementos significantes e a confianga na

associacao um tanto livre de idéias.

Para Julio Plaza em A Traducgdo Intersemiotica (1987,
p.139), a montagem expressiva difere da montagem narrativa
porque, ao organizar o0os elementos, privilegia 0 espaco e a
simultaneidade pela justaposicdo de planos, ao invés da diacronia.
Segundo ele, este tipo de organizacdo estimula a imaginacdo ao

fazer com que o espectador “tropece” intelectualmente nas
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diferencas e lacunas entre uma imagem e outra, sendo forcado a
verdadeiros exercicios para liga-las entre si. Ao utilizar de
imagens parciais, cria um espago onde eles convivem
simultaneamente. Neste contexto, o0 sentido €& expresso

metonimicamente por uma operacao intelectual.

Tendo como baliza os conceitos de transcriacdo de
formas, do livro de Plaza, é possivel notar que em algumas
pinturas da pesquisa Aparigc0es... 0s elementos se organizam de
duas maneiras basicas na montagem expressiva. Na primeira,
buscam o sentido pela contigtidade por referéncia, com o
emprego de elementos de forte carga simbolica. Para o autor, neste
tipo de contigliidade a linguagem ndo muda, somente o contexto
do signo que estiver em questdo. No caso da sucessdo de perfis e
de outras figuras nas pinturas Cinco Perfis, a Mao, o Gestual e a
Assinatura (prancha n.7) e Trés Perfis, um Trés Quartos, Dois
Frontais e Mondrian (prancha n.8), pela simples mudanca de
contexto destes signos, a serializacdo faz com que os elementos se
desfacam da singularidade que possuiam noutro contexto (a de
retrato de parede, por exemplo), subvertendo as expectativas do
intérprete ao aparecer fora do contexto habitual (colados como um
elemento qualquer, de mero valor pictérico e posicional).Na
segunda maneira, o0 sentido da-se por semelhanca por
justaposicao. Neste caso, segundo Plaza, a proximidade entre os
materiais € o0 que pode revelar qualidades antes imperceptiveis
quando autonomos. Por exemplo, na pintura Pobre e Podre Marat

(prancha n.5) foi aproveitada a materialidade da cola de carpet,
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que se mostrou adequada, quando quase seca, para representar algo
entre “tripas” e a deformacdo de um cadaver. Devido a
justaposicdo, é possivel perceber o fator da irregularidade que
marca as rasgaduras e o descascamento, e também a parcialidade

das figuras.

Excetuadas estas duas maneiras, a montagem € vista nos
titulos de algumas das pinturas, como Dois Perfis e Mao (prancha
n.4), Cinco Perfis, a Mao, o Gestual e a Assinatura e Trés
Perfis,Um Trés Quartos, Dois Frontais e Mondrian. Estes titulos
apresentam a justaposicdo dos elementos utilizados na montagem

das respectivas pinturas.

Convém frisar que, nas pinturas deste projeto, a
montagem €é apenas um parametro para a analise das pinturas, ndo
se tem a intencdo de reduzi-las a questdo desta técnica. Por isto, é
associada ao procedimento da colagem, pois ambas as técnicas sao
juntadas quando buscam a producdo de sentidos basicamente no
choque entre materiais e elementos diferentes da linguagem
pictorica que sdo deslocados de suas funcbes anteriores
(representacbes  realistas como  pertencendo a  pintura
“tradicional”; manchas como pertencendo a pintura “moderna”),
como nas elaboragdes figurativas junto a tracos de pintura gestual

e matéria informe.

Através das técnicas da colagem e da montaagem, nas
pinturas desta pesquisa os elementos foram dispostos seguindo um

principio pessoal automatico, vinculado a intuicdo, do *“aqui fica
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bom, ali falta outro”, depois retrabalhados. E um procedimento
que investe contra a figuracdo como sendo palco de uma narrativa
linear, pois a temporalidade da imagem ndo é montada de modo a

fornecer a sensagdo de tempo cronoldgico.

5 A Destruicao

Excetuando-se os ataques dos instrumentos necessarios
para a producdo de uma obra (a puncdo e o cinzel na escultura, por
exemplo), a destruicdo’ na arte foi até agora essencialmente
metafdérica ou simbodlica. Até mesmo os ataques de Duchamp a
Monalisa (na acdo de colocar um bigode) ou o apelo das
vanguardas a tabua rasa, o “ponto zero” de Paul Klee, e a
destruicdo dadaista e surrealista operam ainda no nivel metafdrico

e verbal, faltando-lhes a dimensdo fisica da destruicao.

Sob este aspecto, Saburo Murakami foi um dos
precursores da destruicdo. Na exposi¢do do grupo Gutai (Toquio,
1956), ele atravessou uma sequéncia de telas de papel. O artista
plastico Arman queima, serra, quebra e pulveriza o objeto para

depois expor seus vestigios (sua obra Pierrot Macon, 1973-74, é

" Nogdo definida por Florénce De Meredieu, in Histoire Matérielle et Immateriélle de
L histoire Moderne; 1994, p.226 em diante.
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um bandolin destruido e decomposto sobre massa de cimento). Os
anos sessenta foram marcados pela influéncia da anti-arte, onde as
operacOes de destruicdo se multiplicaram. Tinguely fez nesses
anos maquinas que parodiavam o sistema de consumo, construidas
de modo a se destruirem ao longo de grandes happenings.
Homenagem a New York, Fim do Mundo n.1 e n.2, e em 1969
apresentou em Berna, na Suica, uma maquina programada para se
destruir. A Land Art trouxe outra dimensdo da destruigdo nos anos
60 e 70, ao insistir sobre uma producédo efémera que sofria a acao
corrosiva do tempo. A Body Art radicalizou-a ao atentar contra a
ultima personalizacdo do objeto artistico — o corpo humano,

despedacando-o.

A destruicdo também ocorre ao nivel fisico dos trabalhos
desta pesquisa, porém de maneira mais modesta que a Body Art.
Fisica e metaforicamente ao mesmo tempo, € a atuacdo sobre sua
durabilidade e a precariedade em que se apresenta: por serem
feitos de papel e de outros materiais empregados sem muitos
cuidados, correm o risco de deteriorarem num prazo relativamente
curto, ndo como nos happenings, de Tinguely, mas na expectativa
de uma duracdo média de trinta anos. Nas pinturas de Aparigdes...
ha igualmente destruicdo do material figurativo com intervencdes
como o descascamento (pillng) da superficie pintada, o
rasgamento e a adicdo de materiais ndo pertencentes a pintura. E
uma destruicdo fisica do material, mas que também opera ao nivel
da linguagem figurativa, posto que visa a dissociacdo do sentido

figurativo tradicional (narrativo). Neste sentido aproximam-se as



77

pinturas da pesquisa so intuito de artistas da Nova Figuracéo,
como sera tratado no tépico dos artistas referenciais com o

exemplo de Francis Bacon.

A decomposicdo cubista, por exemplo, ndo pode ser
tomada dentro da nocdo de destruicdo aqui empregada. O cubista
destroi o objeto, mas visa a harmonizacao entre as partes em torno
de um unico critério estrutural, como procediam Braque e Picasso.
A destruicdo na pesquisa AparicOes: Fragmentos de um
Imaginario ndo pretende recriar a realidade a partir de seus
fragmentos, mas semelhante ao espirito do grotesco, afasta-se da

realidade a partir de seus fragmentos, numa composicéao aleatoria.

Por exemplo, na pintura Persimon... Por Acaso (prancha
n.10), ha a colagem de pedacos de pinturas (entre elas, retratos)
elaboradas pelo préprio pesquisador, mas em épocas e lugares
diferentes, e inclui igualmente colagens de pedacos de revistes e
jornais. Os cubistas decompunham geralmente um Unico objeto (a
natureza-morta, um personagem) espalhando-o pelo plano do
quadro, e buscavam integrar o elemento estranho ao contexto da
pintura (o fragmento de realidade do jornal), naquele novo
contexto, relacionando as partes com transi¢cdes de claro-escuro. Ja
em Persimon... ha varios objetos, entre eles colagens de revistas,
unidos arbitrariamente sobre um plano mas que permanecem
isolados em suas posi¢cdes com unidades ontoldgicas: o velho
recorte de jornal que ao mesmo tempo assinalava seu valor
posicional como elemento grafico e significante do mundo

moderno na colagem cubista, agora torna a se fechar em si como
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um material morto, um residuo agregado ao plano do quadro desta
pesquisa ao lado de outros materiais mortos — tintas simulando
gestos, planos ou até retratos, onde a ligacdo mais provavel € a

linguagem da pintura sob o artificio do quadro.

5 Pintura Gestual e Matérica: O Procedimento Informal

Nas pinturas deste projeto também ha lugar para a matéria
que ndo alude ao gesto, ao contrario da Action Painting, onde o
ato de derramar ou jogar a tinta sobre a tela indicava a presenca da
acdo do artista sobre sua superficie. A arte matérica de Antoni
Tapies buscou elevar a matéria a signo de si propria, esvaziando-a

de qualquer referencial simbdlico.

Para Giulio Carlo Argan, em Arte Moderna (1992), o
procedimento desses artistas informais — seja na valorizagdo do
gesto ou na valorizacdo da matéria -, fez derivar uma iconografia
do “ndo”, espelhando uma parcela da crise da arte do ponto de
vista de ciéncia européia, negando os valores fossilizados pela

tradicéo.

Quando sdo vistos nas pinturas tanto a linguagem
iconografica mais tradicional — como no caso as imagens de
representacdo humana — como 0s procedimentos que lembram a

poética do informal — no caso as manchas e o acumulo de matéria
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— hé a inclusdo das duas tradic@es, tanto a da icongrafia do “nédo”
como a idéia oposta. Ha momentos onde estas linguagens se
misturam, como no caso do resgate da técnica de Leonardo Da

Vinci de criar figuras extraindo-as das manchas. Diz ele:

Vocé deve olhar para certas paredes manchadas de
umidade ou para pedras de cor desigual. Se tiver de
inventar fundos de quadro, poderd4 ver nessas paredes e
pedras a semelhanca de paisagens divinas, adornadas
com montanhas, ruinas, rochedos, florestas, grandes
planicies, colinas e vales da maior variedade. Podera
ver nelas também batalhas e estranhas figuras em acédo
violenta, expressdes de fisionomia, e roupas, € uma
infinidade de outras coisas, que poderad completar e
reduzir a suas formas préprias (DA VINCI apud
GOMBRICH, 1995, p.200).

As manchas das pinturas deste projeto, conseguidas pelo
procedimento gestual de espalhar sobre toda a extensdo da
superficie do papel camadas de tinta, remetem de forma indireta a
Action Painting de Jackson Pollock, pela tendéncia a aplicar a
tinta de modo aleatdrio, método batizado por ele de dripping de

que encontra sua origem nos preceitos do automatismo psiquico®

® Quem definiu este termo em relacdo ao Surrealismo foi André Breton em Que §é
Surrealismo?: “Surrealismo, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se pretende
exprimir, quer verbalmente, quer por escrito, quer por qualquer outra maneira, 0
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de qualquer
controle exercido pela razdo, fora de qualquer preocupagdo estética ou
moral.”(BRETON apud CHIPP, Herschel. Teorias da Arte Moderna. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1988, p.417). O automatismo psiquico se baseava no processo da associacao
livre, desenvolvida especialmente nos textos de Freud sobre a analise dos sonhos (Die
Traumdeutung — A Interpretacdo de Sonhos). E um método que consiste em se tomar 0s
fragmentos esparsos do que o paciente imaginou nos sonhos e “decifra-los” como um
enigma. J& para os surrealistas, a escrita automatica e o automatismo psiquico
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dos surrealistas, especialmente no modelo do automatismo de
André Masson. E bem verdade que Pollock se diferencia por
utilizar-se da pintura antes como uma descarga de tensdo e para
opor-se a qualquer planejamento, sem pretender representar ou
exprimir alguma realidade, fosse subjetiva, fosse objetiva
(ARGAN, 1992, p.622).

Segundo Icléia Cattani (CATTANI et all. 1991, p118),
Masson costumava a comecar a desenhar ou pintar
impulsivamente, sem ter nenhuma imagem em mente. Num
segundo momento, ele dava ordem na composicdo, ressaltando as

figuras ou objetos que a imagem lhe sugeria.

Este modo de proceder de Masson esteve presente no
comeco de muitas pinturas desta pesquisa. Mas meu procedimento
de espalhar aleatoriamente as tintas estd muito mais préximo do
modo de Pollock, ou até mesmo dos neo-dadas, pelo fato de néo
acreditar mais que haja lugar para o acaso’, idéia subjacente ao
automatismo psiquico surrealista. No entanto, aproximamo-nos,
quanto aos procedimentos, no aproveitamento das sugestdes de
figuras ou objetos que as manchas oferecem. Isto esta consoante
com as idéias freudianas sobre o mecanismo psiquico das
projecdes, retomadas por Gombrich em véarios de seus estudos

sobre a representacdo pictorica, sobretudo em Arte e Iluséo,

mantinham um conteddo utépico e redentor, ao pleitear uma pretensa verdade oriunda do
discurso inconsciente, algo que para a psicanalise freudiana é impossivel.

° A leitura dadaista e surrealista do inconsciente freudiano, na qual os artistas se
inspiraram, pode estar equivocada. Na tese sobre o determinismo psiquico, Freud
colocava o inconsciente regido por uma absoluta sobredeterminagcdo, ndo havendo,
portanto, lugar para o acaso.
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quando este Gltimo relaciona-as aquilo denominado de “contexto
mental” (GOMBRICH, 1995, p 238) — onde nascem as condicdes
para haver a ilusdo de figuras em nossa percepcdo. E um “estado
de prontiddo” no qual ajustamos imagens ou cores que Vvao
vagamente em nossa mente e que, de repente, ao ser posta frente a
uma determinada mancha ou traco, encontra nestes uma

configuracao provisoria.

Sendo assim, ha ligacdo entre o automatismo e o0s
desenhos chineses, com seus escassos tracos a delimitar a forma, a
sugestdo do “muro” de Da Vinci, ao método dos borrdes de
Alexander Cozens e empregado por Constable, ou ainda ao teste de
Rorschach™.

Nas pinturas desta pesquisa ha lugar tanto para a mancha
na funcdo sugestiva, tanto como “ponto de partida” para a
elaboracdo de figuras, ou ainda, dela por si mesma, como foi para
a Action Painting, Além de figurarem de fundo nas pinturas,
podem vir a atuar em primeiro plano transformadas em figuras.
Assinala-se também que as projecdes estiveram presentes todo o
tempo do processo das pinturas, ativando a elaboragdo de meus

fantasmas — as aparicgdes.

Na obra Quatro Perfis, a Mao, o Gestual e a Assinatura

(prancha n.7), o gestual pode ser interpretado como apari¢gGes em

1 Teste psicolégico que consiste em véarias laminas contendo borrdes onde o aplicador
pede a pessoa que diga tudo aquilo que estd vendo, mesmo os detalhes aparentemente
mais insignificantes.
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forma de parddia, se olharmos a esponja colada sobre o quadro

(quase ao centro, ao alto) como se la tivesse sido “esquecida”.

Na pintura Primeiras Apari¢cdes (prancha n.l) é possivel
observar algo préximo do quadro de Albrech Altdorfer A Virgem
Entre os Anjos. O artista (renascentista alemdo com muitas
influéncias do gotico tardio)reduziu as formas dos anjos a uma
série de pontos luminosos. Estas figuras sdo interpretadas pelo
conhecimento do contexto no qual estdo inseridas. J& neste meu
trabalho, segui a disposicdo de apenas sugerir muito sutilmente as
imagens aladas, deixando vago o0 contexto para a sua possivel
interpretacdo: é possivel saber que elas estdo ou vem de cima (o
céu?), e o titulo mesmo, que possui conotacdes religiosas, apenas
sugere este sentido. Sao apenas “apari¢des”, ndo se sabe quem séo

nem da onde vém.
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VI - ARTISTAS REFERENCIAIS

1 Daniel Senise

A pintura do brasileiro Daniel Senise serve de referencial
a esta pesquisa porque busca aliar os aspectos de materialidade a
figuracdo. Seus procedimentos técnicos se assemelham a alguns
aqui adotados. Ao invés do cavalete, ele utiliza o chdo par
estender o suporte a ser pintado. Deste modo, as interferéncias
surgidas na tela, derivadas de restos de sujeira e de outras pinturas
, sdo valorizadas durante o processo de adicdo de cola e de
pigmentos. Como ele utiliza um tecido bem permeavel, a tinta,

composta de cola e pigmentos, traspassa-o, grudando-o ao chéo e
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aos restos de outras pinturas que ali ja& se encontravam. Dificil
deixar de comparar este primeiro resultado com a imagem de um

muro velho, com manchas ricas em sugestdes.

Nos trabalhos também héa, assim como nos procedimentos
de Senise, marcas aleatdrias que conduzem o olhar a uma
(adjetivando a sujeira...) “sujidade”, através das marcas de
pegadas presentes em algumas pinturas, indicando que as pinturas
foram feitas no chdo. Isto ainda demonstra uma atitude de
aproximacdo organica entre o pintor e sua obra, diferente da
posicdo distanciada da pintura de cavalete. Pollock, como ¢
sabido, difundiu este método de trabalho ao quebrar a divisdo
topologica “céu e terra” e transformar a tela num campo de

indicios de sua acéo.

Outro procedimento de Senise, interessante do ponto de
vista desta pesquisa, é do “trabalho por partes” na elaboracdo da
iconografia, com evidente simetria. A articulacdo entre figura e
fundo se harmoniza e se integra pelo tratamento indiferenciado
entre eles: as imagens, geralmente incompletas, surgem e tornam a
sumir nas manchas. Deste modo, fragmenta fragmenta as figuras e
consegue dar um ar de envelhecido e de sujeira que interessa para

minha pesquisa.

Nos primeiros trabalhos da série de pinturas desta
pesquisa (Primeiras AparicOes e Dois Amantes, pranchas n.1 e n.2,
respectivamente) ainda havia uma preocupacdo semelhante a de

Senise, de incorporar figura e matéria com tratamento indistinto, e
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figuras incompletas surgindo do fundo e suas manchas, sempre
articulando-as umas as outras por passagens suaves de figura a
fundo. No decorrer de outros trabalhos, as figuras tornaram-se
mais evidentes, distanciando as pinturas da metafora do muro
velho. No entanto, o apelo a materialidade (entendida como o
destaque dos valores de superficie do material empregado — o
volume acentuado da pasta da tinta, a precariedade do suporte ,
etc.') foi mantido, mas de outra forma: ndo mais naquela
integracdo dada pela passagem sutil entre figura e fundo,
configurando um jogo gestaltico, mas num plano mais intelectual
que perceptivo, onde aparece o conflito entre duas materialidades,
a do fundo “abstrato” e a da materialidade da figura, tornado

evidente pelo isolamento do fragmento pela colagem.

2 Antoni Tapies

Antoni Tapies, artista proveniente de Barcelona, ¢
conhecido na arte por ter dado relevo ao uso e valor de materiais

pobres. Seu aprendizado como autodidata ndo ignorou a pratica de

1" As figuras também sdo consideradas como mais um material. Isto é evidenciado pelo
uso da colagem de imagens feitas em separado, depois inseridas e retrabalhadas.
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técnicas de desenho e de aquarela, especialmente copiando
reproducdes de Van Gogh e o Picasso do periodo pré-cubista. Em
declaracGes suas, transparece seu desprezo pela arte académica,
simbolizada pela espessura da tinta, mas fazia as suas concessdes
ao que aos olhos de sua época poderia ser considerado um

resquicio académico — a figuracdo do auto-retrato.

Nas pinturas da pesquisa Apari¢cdes... a espessura da tinta
ndo alude ao desprezo pela arte académica, ao contrario, pode ser
vista como revertida em um academismo da arte moderna,
incorporada junto a outros academismos, dentre eles o auto-

retrato.

Um dos pontos para um dialogo entre as pinturas desta
pesquisa e a de Tapies sdo suas obras figurativas do periodo
compreendido entre 1945 a 1947. Sdo trabalhos com aspectos bem
simplificados e disformes, de figuras esbocadas onde as cores
assumem vida propria e onde o limite dos corpos ndo aparece
marcado. Pode haver alguma relacdo entre esta producdo e a do
periodo imediatamente precedente (1943-44), no qual ele praticou
uma variedade de desenhos de estilos bem variados, entre eles
auto-retratos convencionais e composi¢cbes com figuras. Esta
relacdo entre dois periodos produtivos aponta a profusdo dessas
imagens, mas sem cair num convencionalismo. O modo como as
emprega, em meio a valorizagcdo crescente da matéria, levou-o a
diluir uma na outra até o ponto em que a matéria € sublimada em
experiéncias de cores puras, formas e linhas elementares (1952-
53).
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A pesquisa AparicGes... também procurou aproveitar as
experiéncias pessoais anteriores com o desenho figurativo,
juntando-as as mais recentes da pintura informal. O grau de
diferenca esta em que esta pesquisa chegou a resultados onde néo
se pretende mais integrar ou harmonizar os fragmentos de pinturas
(as diferentes linhas de pintura). Nos dultimos trabalhos, em
especial, eles sdo juntados arbitrariamente e forcados a conviver
sob a linguagem da pintura de um modo que pareca forgcado, ou
seja, sem haver total integracdo - isto reforca a poética do

fragmento caracteristica das pinturas desta desta pesquisa.

Ao invés de prosseguir num caminho semelhante ao de
Tapies (com a figura sendo totalmente diluida na matéria), as
pinturas desta pesquisa mantém a relacdo entre a matéria e figura
no momento anterior da diluicdo desta ultima. Os elementos
figurativos e matéricos sdo forgcados a conviver em conflito no
mesmo espac¢o, como duas unidades” ontologicas”, digamos assim,
ou blocos distintos, como no caso da pasta de tinta e das figuras
“coladas” em Dois Perfis e M@o e Cinco Perfis, a Mao, o Gestual
e a Assinatura. A tinta ganha relevo e transforma-se num signo
indicial de “pintura”. As figuras sdo tomadas “em si”, pelo simples
prazer de seu exercicio. As vezes, elas se coadunam de modo a
formar um s6 corpo, como no caso da representacdo das tripas pelo
uso da cola em Pobre e Podre Marat (prancha n.5), A
Insustentavel Leveza de Lauer (prancha n.l11), Visdo Tétrica

(prancha n.9) e Sob o Céu Que Sufoca (prancha n.12).
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Outro ponto do dialogo pode estar na utilizacdo do papel.
Para Tapies, dentro de seu processo de transformacdo dos
materiais pobres, o papeldo era considerado uma matéria rica em
sugestdes por ser uma matéria anénima, neutra, e facil de rasgar.
Nas pinturas desta pesquisa, aproveitou-se das caracteristicas do
papel craft, que permitem descasca-lo em camadas, é um material

bem propicio para as colagens.

A superficie do muro também € um ponto comum de
inspiracdo, na heranca direta de Da Vinci e dos surrealistas.
Tapies (que em cataldo significa “muro”) gostava do efeito
causado pela mistura de materiais — areia e terras, papéis, po de
marmore, pedacos de tecidos. Enfim, ele criava uma sedimentacéo
ndo para dali extrair figuras, como nas visdes de batalhas do muro
de Da Vinci: voltava-se a imagem do muro pela sua materialidade,
seja esta considerada pelos seus aspectos simbolicos que lhe
suscitava (do anonimato de uma testemunha do tempo), seja ela
considerada nos seus aspectos tateis-visuais. Nas pinturas da
pesquisa Aparicdes... também se manifesta o apre¢o pelos aspectos

materiais, porém sem abrir mao da figuracéao.

3 Francis Bacon
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Outro artista referencial para esta pesquisa € Francis
Bacon. O que interessa em suas pinturas é a ressemantizacdo da
figura. O modo como ele a deforma é no sentido de perturbéa-la,
através de um senso de dissolucdo da forma. Nao se trata de um
regresso ao elementarismo formal que guiou os artistas das
vanguardas historicas (as vinculadas aos movimentos analiticos da
arte). Ele ndo pretende a obtencdo de formas “puras” e a
interrelacdo organica dos elementos do quadro, pois 0 modo como
ele as marca e situa na composicao, isolando-as como nas citagdes
que faz de uma pintura de Veldzques (Estudo Numero 1 do Retrato
Inocéncio X de Velazquez; 1961), reduz a riqueza de tratamento
que possuia a imagem original para conferir-lhe um tom
depreciativo, de figurinha da historia — artificial, inventada.
Consta que Bacon ndo tinha visto o original, e tal qual
Lichstenstein, estava interessado sobretudo pelo aspecto da
reproducdo grafica. O modo de conhecimento do mundo através de
reproducBes em publicacbes é paradigmatico para o procedimento

em questéo.

Para Giulio Carlo Argan, em Arte e Critica de Arte
(1988), a figuracdo de Bacon ndo valoriza a figura e tampouco se
constitui numa forma representativa que dignifica a pessoa
humana. Representa a manifestacdo da degradacdo do homem na
sociedade atual, sua reducdao ao nivel do signo, como se o
individuo fosse reduzido a numeros estatisticos de opinido

publica.
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Jean-Luc Chalumeau, em Histoire Critique de L’Art
Contemporain (1994), diz que as figuras nas pinturas de Bacon
desempenham um papel importante na composi¢cdo, mas aparecem
rompidas com o papel de “figurativo” no sentido de veicularem um
sentido que lhe é acessdrio. Nao se trata, por exemplo, de figurar a
idéia de violéncia através da sua representacdo, mas de provocar
esta sensacdo, agindo agressivamente na materialidade da figura.
Isto é indicado pelas marcas de dilaceramento. Ha um sentido de
destruicdo em seu material figurativo. Isto impede de ver as
referéncias histéricas como citacbes que visam ligar fatos
passados a realidades presentes. Seus procedimentos (marcacgdes
com circulos, a tinta esfregada no rosto do retrato, etc.) acabam
por isolar as imagens, a exemplo de Inocéncio X, tratando-a como
se ndo possuisse nenhum conteddo, destruindo as conexdes entre

ela e seu contexto de origem.

Vejo o ponto de contato entre as minhas pinturas e a de
Bacon neste sentido, onde o material mesmo (as figuras, as
manchas, os reaproveitamentos de materiais) transmite sensacdes a
respeito de mutilacdes, residuos, fragmentacdo, ruina, e onde o
uso da figura ndo significa um retorno a representacdo no sentido

que lhe da Argan.
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VII - APARICOES: FRAGMENTOS DE UM IMAGINARIO -
AS PINTURAS

Este capitulo pretende verificar particularmente em cada
pintura as observacdes feitas nos capitulos anteriores, malgrado ja
se tenha procurado, a medida do desenvolvimento deste texto,
identificar brevemente as questdes levantadas em alguns trabalhos

a titulo de exemplificacdo.

Primeiras Apari¢cdes (1,54m x 1,81m; técnica mista;
1994; prancha n.1l) &, como o proprio titulo indica, a primeira
pintura do conjunto total. Sua iconografia ndo faz mencdo ao
retrato, referéncia iconografica a qual se deu destague neste texto.
Sdo aparicdes por representarem uma interferéncia no universo

abstrato figurado no quadro: as figuras encenam um surgimento do
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fundo da pintura informal. Esta, por sua vez, sem a interferéncia
das figuras, poderia ser reconhecida como um género abstrato, por

um espectador familiarizado com o abstracionismo.

As figuras que aparecem apenas sugeridas na parte
superior do quadro podem remeter indiretamente ao processo de
elaboracdo da pintura, método que utilizou-se das sugestdes de
imagens identificAveis em borrées de tinta, aléem do apelo as
schematas. De seu repertdrio, optou-se em usar apenas 0 recurso
de criar leves silhuetas através da acentuacdo do negro do fundo.
Na aparicdo do centro-alto, ha ainda ligeira sugestdo de detalhes

da face com o recurso do claro-escuro.

Neste quadro também é possivel observar a presenca de
técnicas e procedimentos informais e aleatérios no uso das tintas
na composi¢do do fundo. A grattage surrealista € um exemplo,
utilizada para trazer a superficie formas casuais, como marcas do

piso do atelier.

Notamos no quadro a estética fragmentaria. No alto, a
borda de sua moldura-limite® configura-se irregularmente,
aludindo a questdo da fratura que nos deixa em aberto a hipotese
do complemento da pintura. As figuras também obedecem a
estética do fragmento, onde o espectador € posto diante de um
“muro velho”, com o qual estabelecerd um jogo de encontro e

complemento das figuras.

2 Distingue-se, para fins de analise, a moldura-limite da moldura-objeto: a primeira é
a borda da pintura, sua fronteira material e tangivel; a Segunda é um objeto, o
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A quase indiferenciacdo entre as figuras e a matéria que
compbe o fundo é o que permite coadunar figura e matéria neste
quadro. Aquelas, no entanto, aparecem integradas ao fundo, nédo se
caracterizando o insdlito aspecto “forcado” da montagem de
figuras (representacdes realistas) com pintura informal, presentes
emespecial da Quarta pintura em diante (ver sequéncia das

pranchas).

Na pintura intitulada Dois Amantes (1,26m x 1,44m;
técnica mista; 19994; prancha n.2), hd uma velada referéncia ao
uso do retrato, embora an6nimo, pois o referente se diluiu pela

falta de condicOes para seu reconhecimento.

Durante o processo de elaboracdo da figura situada mais a
esquerda do quadro, partiu-se da memoria de alguns tragos
pessoais para a configuracdo do rosto. Este procedimento é tipico,
conforme sugere o estudo de Gombrich em La Imagen y el Ojo,, da
rememoracdo de schematas. A distor¢do na cabeca foi feita com a
liberdade que caracteriza os exercicios de figuras grotescas de Da
Vinci. O autor acima diz, na mesma obra, que muitas das figuras
grotescas deste pintor remetem a sua propria imagem,
provavelmente porque o experimento do auto-retrato permitiu-lhe
gravar na memdria seus tracos mais pertinentes. Nesta pesquisa,
este tipo de experimento também ajudou a criar um repertério

proprio de esquemas mentais que auxiliaram na producdo das

emolduramento, criado para reforgar a idéia dessa borda.Estes termos sdo retomados de
empréstimo de Jacques Aumont, em seu livro A Imagem (1993, p.144).
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figuras, embora ndo se tenha a intencdo de compara-las

diretamente com as daquele pintor.

A da figura da direita remete ao perfil de uma colega do

atelier do curso de mestrado que, sem ela saber, serviu de modelo.

O sentido de aparicdo se mantém no modo como as
figuras surgem para o espectador que fica sem indicativos de
sentido para elas, porque a origem iconografica é vaga, remetendo

a imaginacdo do pintor.

A imagem mostra também indicios do processo da
pintura, onde se ressalta a dimensdo de proximidade entre
obra/autor tratada no topico O Corpo Figurado: a iconografia
remete ndo somente a figuracdo do corpo através de sua simulacgdo
pela pintura (vista nas imagens mencionadas acima), mas a real
interferéncia do corpo no quadro dada pelos indicios figurados nas

marcas de sapatos.

Dos procedimentos técnicos, o sgraffito e a grattage
seviram de dois modos: o primeiro mais pertinente para tracar 0s
contornos das imagens; o segundo para, em alguns pontos do
quadro, revelar as camadas inferiores e assim e assim dar um

efeito em profundidade das qualidades hapticas® da pintura.

B A qualidade da superficie da imagem quando como se “vista de perto”: o relevo da
tinta, o aspecto da repulsa entre tintas ndo misciveis, o desfibramento do papel pelas
raspagens ou pela rasgadura, por exemplo. Retomando o papel ativo do olhar expresso
na nota n.16, estas qualidades hé&pticas podenm provocar efeitos de identificacdo na
psique do espectador, servindo-lhe de “alimento para o olho”.
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Também figuram neste trabalho elementos oriundos da
pintura informal e matérica, como no pequeno acumulo de tinta
situado na A&rea escura a direita da imagem feminina. Este
elemento serviu para dar um certo equilibrio para a composigéo,
desviando ligeiramente o olhar que sente sua presenca incomoda,
forcando o espectador a indagar-se sobre o significado daquele
residuo. Uma das caracteristicas da montagem, seja narrativa ou
expressiva, € este “tropeco intelectual”, como mencionado no

topico sobre a montagem.

A estética do fragmento se faz presente na fragmentacéo
das figuras. Ao lermos esta imagem por sua incompletude,
baseando-nos nos preceitos da montagem expressiva e da
montagem narrativa, evidencia-se um eixo narrativo implicito na
encenacdo da aparicdo/desaparicdo das personagens em meio a
matéria da qual, idem, se decompde. E neste Gltimo movimento — a
decomposicdo da figura em matéria -, onde se assinala a nocéo de
destruicdo (vista em capitulo sobre técnicas e procedimentos) da

figura como matéria.

Na pintura Visdo Noturna (1,12m x 1,52m; técnica mista;
1994; prancha n.3), vemos mais claramente a estética do
fragmento, a comecar por suas bordas (a moldura-limite). Vale
lembrar que uma das funcfes historicas da moldura é a de separar,
perceptivamente, a imagem do que esta fora dela, causando o
isolamento de um determinado espagco para que este se torne mais
visivel. Deste modo, ha uma transi¢cdo entre o interior e o exterior

da imagem que passa necessariamente pela moldura. Para Aumont
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(op. cit., p.147) ela é um indicador de um mundo a parte que se
reforca quanto mais a imagem for representativa ou narrativa de
um valor imagindrio notavel, dando acesso a este mundo. Os
renascentistas viam-na na metafora da “janela que se abre para o
mundo”. Ainda, segundo este autor, a moldura vem adquirindo
progressivamente um valor autbnomo até atingir funcdes retdricas:

0 artista a manipula conscientemente.

Ciente de que a arte moderna ja derrubou todas a barreiras
sobre a questdo da moldura, a ponto de nédo distinguir aquilo que é
interno do que é externo ao objeto artistico, os trabalhos desta
pesquisa ndo pleiteiam remontar a esta questdo. No entanto, as
conquistas daquela arte nos permitem focalizar a pintura como um
determinado objeto.Voltando ao problema da fragmentacdo, a
rasgadura das bordas da moldura-limite pode representar a corrsao
pela acdo do tempo historico do objeto “pintura”, que correntes da
arte ja declararam morto. Se nos dois primeiros trabalhos,
Primeiras Aparicdes (prancha n.1) e Dois Amantes (prancha n.2)
esta nocdo ainda estava vaga, esta pintura passou a assumi-la

como um valor.

Para que esta interpretacdo se conclua, é necessaria a
relacdo entre a irregularidade da moldura-limite com a
incompletude da sinistra figura que aparece a direita da imagem.
Esta relacdo é possivel por causa do carater de indeterminagdo
formal tanto de uma quanto de outra, estendendo-se para o resto

do quadro, onde ha a predominancia de manchas.
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Ao lado inferior esquerdo ha algo parecido com um
ponteiro, realizando um movimento em semi-circulo, aludindo a
passagem cronoldgica do tempo. Pelo clima criado através da
precariedade da imagem, pode-se deduzir que ndo é um tempo de
avanco, como do progresso, mas de declinio. A figura, ilumidada
de baixo para cima, acentua o clima sinistro da composicdo, pois
estamos acostumados a associar a idéia do monstruoso e do
infernal a este tipo de iluminagcdo, possivelmente devido as
inumeras imagens do demoniaco vistas desde a mais tenra idade.
Considerando seu posicionamento ao lado deste ponteiro, e ao ser
revelada como uma espécie de auto-retrato, pois para ser feita este
espectador partiu de sua prépria imagem, o quadro torna-se uma
montagem de fragmentos que vdo ao encontro (0o que ndo € muito
pertinente para fins de pesquisa) da angustia relativa ao estranho

absoluto — a morte.

Comecga a surgir um outro elemento que ndo tem muita
atencdo de nosso olhar, mas nem por isto € menos importante na
composicdo: as pegadas. Sua presenca causa pequenos desvios de
atencdo, cruzando com sutileza toda a imagem. Assim, o quadro
volta-se constantemente a algo entre uma janela imaginaria, com
sua estrutura de espelho, e uma superficie térrea, com a estrutura

de um mapa, sem ilusdes.

A pintura Dois Perfis e Mao (1,18m x 1,32m; técnica
mista; 1994; prancha n.4) incorpora materiais diversos como
restos de pintura, um pedaco de filtro de automovel, pintura

informal, forma reaproveitada de pizza transformada num perfil,
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adesivo metalico e recortes figurativos contendo uma mao e uma
silhueta. Para tanto, utiliza-se da colagem como procedimento
técnico, ao literalmente “colar” os elementos no quadro. A
montagem expressiva estd presente como uma operacgao
semantica, associando  tanto os  aspectos  figurativos-
representativos do trabalho, como os matéricos, buscando um

“choque” visual ao juntar esses elementos antagénicos.

Na imagem em perfil da direita podemos sentir o efeito da
citacdo distépica. Apesar de deliberadamente ndo pretender
representar ninguém em especial, sabe-se que muitas personagens
eclesiais e reais foram representadas através do modelo em perfil,
e a partir do século XIV ja era comum ver perfis executados por
Masaccio e Pisanello. Despojado de alusdes de ordem psicologicas
e centrado na imagem da cabeca, em contrapartida aos modelos
mais comuns dos retratos de figura inteira nos quais era comum
ser adornado com varios elementos decorativos e de vestuario
dirigidos a distincdo e ostentacdo, € comum ver no pefil do
retratado alguma vestimenta em sua cabeca, ndo invarivelmente

exodtica para n@s.

Ndo cabe aqui fazer o inventario de todas as formas
possiveis de identificacdo dos modelos da historia da arte com o
da pintura Dois Perfis e Mao (prancha n.4) ou com os das demais.
A citacdo distopica anula a historia e apropria-se apenas dos
tracos mais pregnantes de alguns vestuarios de cabeca, em especial
da liturgia religiosa. Transformados num signo de distincdo e

poder, julga-se que sdo elementos mais apropriados para figurar
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como (uma das) aparicdes devido as suas relagcdes com o religioso

e 0 supramundano.

A logica desta montagem é apenas compositiva, com a
disposicdo dos elementos visando um equilibrio de peso. O que
possibilita a harmonizacdo dos fragmentos é uma espécie de
transicdo entre eles com o fundo, viabilizada pela simulacdo, via
pintura, de prolongamento. Por exemplo, no perfil da esquerda,
apesar do recorte, sugere-se a sua continuidade para a tela por uma
equivalente area mais clara. No da direita simula-se uma “roupa”
como continuidade, apesar d marcante contrasteentre os valores do
brilho metalico e da opacidade da tinta. Estas sdo maneiras

encontradas de diluir a figura na mateéria.

A relacdo entre as partes da-se também na ligacdo entre
significantes. No perfil prateado ha a figuracdo do torax com o
pedaco de filtro de ar aludindo as funcdes do respirar. A moldura
deste fragmento, feita de restos de tinta, relaciona-se
metonimicamente, por suas qualidades materiais, com a espessa

pintura que domina a superficie do quadro.

Na parte inferior da moldura-limite, percebe-se a atuacéo
da estética do fragmento, com a irregularidade do rasgamento
aludindo a casualidade em que se encontra um objeto que esta em

ruinas.

Na pintura intitulada Pobre e Podre Marat (2,87m X
1,44m; técnica mista; 1994; prancha n.5) repete-se a fragmentacao

da borda interior da moldura limite.
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Esta pintura esta entre uma montagem e uma colagem
imaginaria. Nela e possivel reconhecer alguns de seus elementos
figurativos como citacfes distopicas. O primeiro € na repeticdo da
vestimenta par a cabeca (espécie de chapéu). Foi inspirada nas
“femme 100 tétes” (“mulheres 100 cabecas”) de Max Erst.
Segundo Gilbert Lascault (Sur La Planéete Max Erst, 1991) ha
entre o senso etimologico do chapéu e a da cabeca algo em comum
no sentido de centro dominador, como se um reafirmasse o outro.
Max Ernst teria se aproveitado disto para realizar varias colagens
intituladas “mulheres 100 cabecas”. A principio, segundo seus
escritos, seriam mulheres auto-suficientes e recusadoras de
qualquer senso de dominacdo. Também recusavam ser definidas. O

sentido do titulo é ambiguo: podem Ter varias cabecas e nenhuma.

Em Pobre e Podre Marat entrecruzamse figuras
carregadas de referencial simbdlico tendo a cabegca como centro de
dominacdo. A direita da imagem feminina com o chapéu feito de
embalagem reciclada'®, ha um ligeiro esboco de um personagem
com algo na cabeca que pode lembrar uma mitra, o chapéu dos
papas. Abaixo estd uma reformulacdo da imagem de Marat Morto,
de Jacques-Louis David (pintor da Revolugcdo Francesa).

Estas trés figuras acima se relacionam entre si ndo apenas

por seus referenciais simbolicos. Procurou-se aproveitar da prépria

1 Abre-se aqui um paréntesis. O reaproveitamento da embalagem, no senso da
assemblagem ou da bricolagem, sempre carrega consigo algumas conotac8es de sua
funcdo original: guarda ou carrega algo, e no caso de uma embalagem tipo “tetra-brik”,
guarda-se algo protegendo da interferéncia da luz, o que nos é muito sugestivo, pois a
luz ¢ um signo muito importante para a razdo iluminista — lancar luz sobre algo é querer
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materialidade para suscitar alguns sentimentos no espectador,
como no caso da cola da carpet em Marat, usada para representar
tripas e decomposi¢cdo, e ao mesmo tempo dar-nos a sensacgdo de
repulsa. Outro exemplo é na representagdo do cérebro de Marat:
uma imagem feita de estopa enrolada com massa corrida e
costurada no papel, da qual se estende uma tripa de cola de carpet.
A massa, ao secar, rachou-se. Vemos aqui um dos aspectos do

processo de destruicdo fisica do quadro.

A pintura Squizaparicdo (1,49m x 2,18m; tecnica mista;
1995;prancha n.6) traz consigo a questdo da segmentacdo do

quadro, na tentativa de reunir arbitrariamente varios fragmentos.

Uma das caracteristicas do pensamento esquizofrénico é o
de expressar uma explosdo de fragmentos, sem no entanto
conseguir uni-los num discurso coerente. O titulo deste quadro
surgiu da constatacdao da dificuldade, sendo da impossibilidade, de
“lé-10” com alguma coeréncia. Ndo ha linha mestra a seguir, pois €
necessario, como diria Fredric Jameson, mergulhar na sua
superficie e seguir o fluxo dos seus fragmentos para compreender
que em cada trecho seu encontramos divisGes caracteristicas da
fratura, e, ao mesmo tempo, uma falsa tentativa de unir as partes.

Sabemos que o quadro é algo artificial, falso.

Comecemos pelas bordas. Vemos, com certa evidéncia,
que foram emendadas, como se deliberadamente o pintor quisesse

“corrigi-las”. E um gesto falso, proposital. A esquerda da imagem

conhecer, retirar algo de seu obscurantismo. Marat, figurado apodrecido, ¢ um dos



102

vemos o aparecimento de uma figura expressionista®™, da qual
corremos o olhar para uma sequéncia de outras figuras que
aparecem sem qualquer conexdo logica, a ndo ser a propria
pintura. O proprio quadro é finalmente seccionado ao meio por
uma faixa, como se quisesse nos avisar desta, ndo divisdo, mas
separacdo. Ao mesmo tempo notamos que a faixa, levemente
inclinada e superposta ao quadro, remete-nos ao sinal proibitivo

das placas de transito: algo atras desta faixa esta intedito.

Na pintura Cinco perfis, a Mao, o Gestual e a Assinatura
(1,37m x 2,18m; técnica mista; 1995; prancha n.7) a colagem de
desenhos €& uma maneira de torna-los auto-referentes. Ao
aparecerem isolados, com suas bordas rasgadas, vémo-las mais
facilmente como “exercicios de desenho”, como expressado no
topico sobre os desenhos grotescos de Leonardo. Nesta pintura ha
um choque entre qualidades diferentes: a do fundo informal contra
o elaborado tratamento dispensado as figuras. E onde a colagem
vai de encontro a uma das caracteristicas da montagem expressiva,
na busca de um sentimento particular no espectador pelo choque
entre materiais e elementos de linguagens diferentes. O titulo “em

si” € uma montagem.

Sob a sequéncia de peerfis, ha a repeticdo de um mesmo

esquemapreparatorio, sutilmente mostrado pela figura maior: a

simbolos desta razéo.

% Qutra coisa falsa, artificiosa: o passado o tempo das correntes expressionistas,
qualquer tentativa de se fazer algo “expressionista” cai derradeiramente na mengéo
deja-vu do “estilo tal”. Neste ponto podemos reconhecer mais uma citacdo distépica,
porque o que se presencia ndo se refere a algo definido do passado, sendo ao fantasma
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divisdo aproximada do rosto em trés vezes o tamanho do nariz, ou
a distancia de um palmo, do queixo a testa. Ao lado direito vemos
surgir a mdo: uma verdadeira aparicdo, pois € uma interferéncia
que serve para nos lembrar (como se fosse um esbog¢co de uma
memoria involuntaria, j& que o esbogco pode representar um
pensamento) que ela é pardmetro de medida, como explicitado no

topico que reflete sobre alguns elementos iconograficos.

A esponja situada quase ao centro-alto da composicao,
colada com a propria tinta do quadro, ironiza a pintura gestual. Ao
mesmo tempo serve para quebrar a harmonia da composicao,
fragmentando-a, cria uma lacuna ao nédo estabelecer uma
comunicacdo com 0Ss outros elementos. Neste ponto a
fragmentacdo atua ao nivel estrutural da composicdo. E também

um exemplo de destruigéo.

A pintura Trés Perfis, Um Trés Quartos, Dois Frontais e
Mondrian (1,29m x 2,10; técnica mista ; 1995; prancha n.8) ¢é
estruturada fisicamente pela colagem de diversos fragmentos.
Estes, por sua vez, relacionam-se basicamente assim: 1) o
descascamento da superficie abre as faixas que remetem de modo
indireto ao geometrismo de Mondrian, indo de um a outro
fragmento de imagem; 2) pelo simbolismo implicito entre as
citacOes distopicas da figura feminina desnuda (uma freira?) e a de
um personagem religioso com vestimenta prateada, cria-se uma

diagonal atravessando o quadro; 3) a qualidade do prateado tanto

da distorcdo da figura que caracterizou aquela corrente.Este fato evidencia também o
tépico, ja tratado anteriormente, sobre a recorréncia pessoal as schematas.
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do pperfil quanto da figura geométrica perto da imagem feminina
(fragmentada) ¢ a mesma, provindas da mesma fonte (embalagens
de café a vacuo); 4) a simulacdo de uma sombra de uma figura na
posicdo de trés quartos, quase ao centro, realiza uma transicdo do
olhar entre a lacuna estabelecida pela diferenca entre um bloco de

trés imagens em perfil e um bloco de duas imagens frontais.

Observa-se nesta pintura a no¢do de destruicdo atuando a
nivel fisico do material figurativo — no rasgo e descascamento das
figuras -, e também na funcdo narrativa da figura, posta em xeque

ao ser utilizada arbitrariamente nesta montagem expressiva.

Visdo Tetrica (1,29m x 1,74m; técnica mista; 1995;
prancha n.9) é um trabalho no qual se procurou criar um clima
tétrico, tendendo ao grotesco, atraves da dilaceracdo do suporte e
inclusdo de imagens pintadas em fragmentos, de reaproveitamento
de pinturas anteriores com sucata da terminal elétrico, e também

da modelagem de uma orelha em cobre.

Nesta pintura incluem-se técnicas de colagem e
montagem, pintura tradicional, sgraffito e o0s recursos da

destruigdo.

E possivel constatar a presenca do referencial do retrato.
Este assume uma dimensdo auto-referencial a propria producéo
anterior, principalmente por partes delas serem reaproveitadas®™.
Tiradas de seu contexto anterior — o de servir para a ostentacdo da

imagem da pessoa em sua sala de estar -, eles recriam outro
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contexto, pois partiram do circulo intimo do pintor para o acesso
de um pubcgico para o qual poderdo ser andnimas. Aqui estd o
carater transitorio do fragmento: a brecha para o reconhecimento
destes retratos (retratos-fragmento) precisard contar com uma

historia pessoal que se perdera pelo tempo.

Persimon...Por Acaso (1,32m x 1,36m; tecnica mista;
1995; prancha n.10) eé uma colagem de diversos fragmentos de
pintura, incluindo retratos e etudos de nu. O modo como foi
montada pode, incidentalmente, levar o espectador a reconhecer
nela uma citacdo de algum dos combine-painting de Robert
Rauschenberg, devido a lembranca que o nu frente ao espelho,
figurado na reproducdo de uma pintura de Rubens na sua obra
pode trazer. Para completar, hd o aspecto da fragmentacdo da
imagem, suscitando comparacdes. Aqui se pode apontar uma
caracteristica da citacdo distopica: usando apenas superficialmente
de algumas formas mais pregnantes de outras imagens, ela ativa a
memoria do espectador que passa a projetar nela, de acordo com

seus proprios referenciais, coisas ndo intencionadas pelo artista.

Existe outra caracteristica importante nesta pintura, a
proposito da estética do fragmento. H& uma preocupacdo formal
com os limites do quadro, sua moldura-limite, assim como ja
apontado em trabalhos anteriores, perdeu a regularidade. Por ser
todo composto de fragmentos e com bordas irregulares, esta

moldura relaciona-se formalmente com a irregularidade dos

18 Conferir o retrato situado mais abaixo e & esquerda de uma das diagonais.
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fragmentos internos, sendo “um todo inteiro” formado de

fragmentos que também é, em si, um fragmento.

Na pintura A Insustentavel Leveza de Lauer (1,39m X
1,80m; técnica mista; 1995; prancha n.11) o fragmento se
autonomizou de tal forma que se mostra primeiramente como uma
superposicdo arbitraria de figura sobre fundo. No grotesco ha a
sobreposicdo arbitraria de ordens diferentes, muitas vezes
resultando em composicdes aparentemente sem sentido. Aqui,
como noutras pinturas desta pesquisa, optou-se por sobrepor o
figurativo a pintura abstracionista, sem respeitar critérios

estabelecidos de harmonia formal®’.

Com relagdo a parte iconografica, a imagem representa
um colega do mestrado (Lauer). Existe um toque de humor
sarcastico, dirigindo-se ao grotesco, ao acentuar-lhe determinados

tracos do seu rosto.

Sua localizacdo bem ao canto esquerdo inferior provoca
um ligeiro desequilibrio na composi¢cdo. Sutilmente inclinada a
esquerda, tensiona tanto a margem da moldura do quadro (sua
borda visual) quanto a ortogonalidade da imagem como um todo,

ferindo a redundancia entre vertical e horizontal. Assim, 0 peso

' Uma das caracteristicas da pintura pés-modernista é ndo respeitar regras dae harmonia
formal, incorporando ordens diferentes, como na pintura de David Salle: ele sobrepde,
por exemplo, pinturasa imagem de reproducdo. David Harvey, em Condi¢do Po0s-
Moderna destaca este procedimento como dentro do fenédmeno, designado por Foucault,
da heterotropia: “a coexisténcia, num ‘espaco impossivel’, de um ‘grande nUmero de
mundos possiveis fragmentarios’, ou, mais simplesmente, espagcos incomensuraveis que
sdo justapostos ou superpostos uns aos outros.” (HARVEY, David. Condi¢do Pés-
Moderna. Sdo Paulo: Loyola, 1992, p.52).
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visual conferido pela figura se relaciona com o titulo, pela

sensacdo de que algo estd “insustentavel” na imagem.

No entanto, a autonomia a que me referi € provisdria, pois
o fragmento possui elementos matéricos que se relacionam com o
fundo. A massa vermelha disforme contida na figura,
representando dilaceramento, comunica-se com o vermelho do
fundo. O fundo, por sua vez, tem no formato do espatulado
semelhancas com plaquetas sanguineas. Tanto o fundo informe
quanto a representacdo no personagem “Lauer” remetem a
possiveis fantasias sobre o interior do corpo, parte esta que nos é

estranha apesar dos conhecimentos cientificos sobre ela.

Isto aponta para a topologia da matéria, pois tendemos
sempre a buscar referéncias para a construcdo do sentido: sendo
informe, situada fora da figura, ndo atinge referenciais, suscita o
vazio; se contida na figura, atua, representa algo como as visceras

ou a impressdo de dilaceramento.

O gorro dourado também precisa do contexto para sua
representacdo. Em si, é plano e de configuracdo incerta, sem
referéncias. Mas em cima da cabeca é assumido imediatamente
como representacio. E, além do mais, um signo forte que indica os
predicados de pureza, assepsia, esplendor, brilho (pensar em todas
as auréolas de santos que a iconografia religiosa nos oferece),
luxo, riqueza, status ou ostentacdo, perenidade, ou seja, todos 0s

indicativos que contrastam com o0s aspectos escatoogicos, seja de
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pobreza ou de efemeridade do material utilizado nas pinturas desta

pesquisa (o papel dura pouco, a massa corrida racha, etc.).

Sob o Céu Que sufoca (1,26m x 2,11m; técnica mista;
1995; prancha n.12) é outra pintura que trabalha com a montagem
incongruente de fragmentos. Apesar da linguagem pictorica
dominante na tela, eles sd&o mantidos numa determinada
autonomia, principalmente pelo modo como a colagem os
evidencia. Como noutras pinturas desta pesquisa, hd a intencéo
deliberada de desafiar o espectador a unir os fragmentos entre si,

formando um sentido ou um discurso coerente.

A montagem expressiva, enquanto operacdo semantica,
insinua uma sequéncia narrativa pelos olhares das figuras, mas
mantém sua principal caracteristica, que € privilegiar o espaco e a
simultaneidade, mantendo as figuras no plano. As figuras, apesar
de seus escorsos terem sido feitos segundo algumas leis da

perspectiva, ndo chegam a construir um efeito ilusionistico.

Como em Squizaparicdo (prancha n.6), segmentou-se a
imagem total com a presenca do descascamento em xadrez,
separando as duas figuras laterais. Mas ha uma comunicacao aérea

através da figura de cima.

Mais uma vez a iconografia remete a referenciais de
pessoas do cotidiano. Sdo personagens femininas, a maior delas no
alto do quadro. Talvez pelo fato de serem maes, isto influenciou

involuntariamente na escolha do titulo, pois é comum em
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determinado momento da vida de muitas pessoas acusarem as maes

de serem dominadoras, opressoras.
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VIIl - CONCLUSAO

O modo inclusivista de praticar arte faz um resgate do
passado sem se comprometer com ele. Ndo se trata somente de um
retorno nostalgico. Isto tem sido definido por alguns teo6ricos da
cultura, como David Harvey, Linda Hutcheon e Omar Calabrese
como sintomas da fragmentacdo da cultura pds-moderna. Pois,
como foi descrito na apresentacdo, ao sermos retratados,
selecionamos partes, fragmentos, o que mais nos agrada ou o que
julgamos ser uma parte que diz do todo. Narciso morre afogado ao
deparar-se com sua imagem esfacelada na fonte. Semelhante ao
mito, tememos descobrir nossa imagem esfacelada, preferindo,

dessa maneira, perceber o fragmento como o todo.

A indiferenciacdo de linhas ou linguagens artisticas tem
sido um dos resultados da ampla crise cultural, marcada pela

descrenca na arte como atitude progressista, na ciéncia e nos
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grandes modelos histdricos (marxismo, liberalismo, etc.), e pelo

ressurgimento de fanatismos misticos e religiosos.

A reflexdo sobre os procedimentos e 0s resultados das
pinturas desta pesquisa revelou estar em consonancia com algo ja
apontado pelos teodricos do pdés-modernismo, dentre 0s quais
incluem-se Fredric Jameson: a fragmentacdo e segmentacdo do
quadro, atualmente, vai na direcdo da descrenca em discursos
unificadores ou totalizantes'®. O artista pratica a pintura, mas
concomitantemente parece zombar dela ou destrui-la, mas sem
criar expectativas quanto a um novo modelo. Mergulhamos na
fragmentacdo, onde o artista apenas apresenta-nos, néo
pretendendo harmonizéa-los, quanto menos procura relaciona-los de
uma forma ldgica. O modo como as imagens das pinturas desta
pesquisa se apresentam, numa reunido arbitraria e focada de
maneiras ou estilos até mesmo antagbnicas de pinturas, parece
contrariar regras de harmonia formal, mas é o que encontrei para
expressar uma crise de identidade artistica que parece estar

imbricada na cultura num sentido mais amplo.

O pastiche ¢ uma das formas que a indiferenciacdo de
linguagens adquire na pintura contemporanea. Isto nos conduz a

reticéncia que recai quase invariavelmente sobre a questdo da

8 Fredric Jameson faz uma distingdo entre totalizacdo e totalidade: esta Gltima sugere
a existéncia da possibilidade de alguma visdo privilegiada “por alto” do todo (a
Verdade); ja a totalizacdo, ou melhor, o “projeto da totalizacdo” (termo que extraiu da
Critica da Razdo Dialética, de Sartre) tem como premissa a impossibilidade de sujeitos
humanos de poder conceber, adotar ou alcancar a tal “visdo privilegiada” (JAMESON,
Fredric: P6s-Modernismo: a Lo6gica Cultural do Capitalismo Tardio. Sdo Paulo: Ed.
Atica, 1996, p. 334) Contra a ambicdo da Verdade, é aberta a possibilidade de fazermos
um “resumo parcial”.
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impossibilidade de criar novas formas artisticas, enquanto se
aguarda que outras surjam no cenario: cibernética, informatica,
realidade virtual? Seria mesmo esta a questdo mais pertinente, ou
talvez fosse melhor indagar sobre a atitude suspeita de fazer arte
(ou ndo-arte)? O qué fazer enquanto se aguarda? Parar? Artistas de
linha conceitual, como Robert Morris, optaram por ndo mais fazer

objetos para evitar lotar o mundo com mais um.

E preferida a posicdo de retaguarda do sujeito que se
retroalimenta com os dejetos ou fosseis culturais, como observa,
em suma, Harold Rosenberg em seu ensaio sobre a cultura artistica
intitulado Shall These Bones Live? (in Art On The Edge,
ROSENBERG, 1983): pintar pode parecer uma repeticdo e nad nos
assegura de que algo novo ou diferente nas¢a dai, mas, em Gltima
instancia, a expectativa de que algo aconteca se justifica, porque a
arte, negando ou afirmando, sempre se fez em cima de movimentos

ou géneros tido como mortos.

O sentido de se continuar pintando parece estar ligado a
um impulso de se acrescentar mais um objeto ao mundo na
esperanca que ele saia, qualquer dia , da sua fossilidade.
Rosenberg, em outro artigo (ROSENBERG, 1979) tem uma
definicdo pertinente para o objeto onde ndo se distingue direito se
é obra prima, se é lixo, féssil ou dejeto, aguardando uma

definicdo: o objeto ansioso.

Esta pesquisa foi util no sentido de identificar os meios

técnicos com os quais foi retomar a atividade de producédo deste
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“objeto ansioso” - a pintura figurativa — sem cair na pura
nostalgia, encontrando a origem remota nestes procedimentos nos

principios da collage e da montagem.

Modelos novos de explicacdo, como o da destruicdo e
referenciais em artistas como Bacon e Senise também foram

pertinentes para entender a contemporaneidade da figuracéo.

Perceber o papel repetitivo das schematas serve para
esclarecer um pouco que ha alguma légica na ordem intuitiva do
momento instaurador das pinturas, pois sdo experiéncias antidas
sendo retomadas e refeitas. A experiéncia do retrato esteve a todo
momento presente na construcdo das imagens, tendo implicacGes
maiores que a simples reproducdo de tragos caracteristicos de uma

pessoa ao atuar profundamente no meu nivel subjetivo.

Na ansia entre ndo fazer ou produzir algo que dure nasce
a necessidade de que as pinturas sejam transitorias, ndo apenas se
apresentem como uma metafora da ruina, mas estejam fisicamente

se dirigindo a ruina, destruindo-se qualquer dia.

No entanto, hAa momentos em que as pinturas deste projeto
parecem contradizer esta expectativa contraria 4 sua proépria
perenidade, pois a iconografia do retrato, por exemplo, encontra
historicamente sua significacdo em tentar conservar a imagem de
alguém perpetuando-a em outra coisa — a tela (devendo a obra, por
conseguinte, ser também conservada) -, além de outras funcdes
adquiridas através da historia (ostentacdo de status, transmitira

aspectos psiquicos, etc.).
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Talvez o sentido das pinturas resida justamente no limiar
instaurado entre dois desejos, o de conservacdo e o0 de

efemeridade, espelhados nos materiais utilizados.

A Conservacao é buscada no dominio dos coédigos, pois €
por onde o sujeito procura dar a aparente fragmentacdo cotidiana
uma unidade, um sentido. As schematas sdo cddigos, remetem a
um modo de ver e representar as coisas, servem para tentar fixar

nossa relacdo imaginariacom omundo.

A producdo cultural contemporanea tornou-se em
determinado momento integrada a mesma logica da producdo de
mercadorias em geral, e a busca incessante de mais e mais
inovagdes e experimentacdes tem em uma de suas facetas o
fendmeno da precariedade das obras de arte: o objeto artistico esta
agora estruturalmente em situacdo homdloga com os objetos de
consumo cotidiannos, quanto mais se desgastarem ou quebrarem,

melhor sera.

Chega-se a um determinado momento da histéria onde o
artista, como um sujeito, se indaga se cada atitude que toma em
relacdo a arte ou a sociedade ndo é apenas para validar este
sistema de consumo, mas Vé-se incapaz de dar esta resposta

individualmente (corre o risco de tomar a parte pelo todo).

A mistura de elementos de linguagens diferentes (figuras
bem elaboradas, gestos, matéria informe) com sua aparente
unidade através da linguagem da pintura, apresentada nos

trabalhos desta pesquisa é, em ultima instdncia, uma tentativa
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individual de apreensdo da realidade que se nos apresenta
plasmada pelo formato televisivo — captamos o sentido no fluxo
das coisas em sua superficialidade, como num zapping, onde tudo

é aparicao.
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