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RESUMO

O assunto essencial do presente trabalho - além de apresentar um processo de
experimentacdo e transicdo entre suportes artisticos - consiste na elucidacdo critica que a
adaptacdo dos veiculos expressivos significou no corpo de trabalho pratico, inaugurado com a
pintura e posteriormente desenvolvendo-se para o video, instalacdo e performance. Pretende
também mostrar a relacdo de mediacdo da experiéncia estabelecida pela obra de arte, na sua
execucdo e apreciagdo, seguindo pelo fio condutor da sensibilidade e sensagéo, tal como as
explicam os fil6sofos franceses Merleau Ponty e Gilles Deleuze; temas estes que se mantiveram
constantes durante toda a pesquisa. Esta abordagem leva ent&o a considerar o espaco atuante na
experiéncia da obra: as galerias, 0s espacos expositivos instituidos ou apropriados, principais
midias de fruicdo da arte na atualidade; mas também examinar a participacdo da tela luminosa
como um dos ativadores do trabalho artistico atual, dispositivo contemporaneo que permite o



acesso instantaneo ao conteddo de um pensamento pictérico que se manifesta em linguagens
artisticas variadas, principalmente através da luz e do som.

Palavras-chaves: Pintura, Musica, Intermidia, Sensacéo.

Abstract

The essential subject of the present work - besides presenting a process of
experimentation and transition between artistic supports - consists in the critical elucidation that
the adaptation of the expressive vehicles meant in the body of practical work, inaugurated with
the painting and later developing for the video, installation and performance. It also intends to
show the relation of mediation of the experience established by the art work, in its execution
and appreciation, following the guiding line of sensibility and sensation, as explained by the
French philosophers Merleau Ponty and Gilles Deleuze; themes that have remained constant
throughout the research. This approach leads us to consider the active space in the experience
of the work: galleries, exhibition spaces, instituted or appropriated, main media of art
enjoyment in the present; but also examine the participation of the luminous screen as one of
the activators of the current artistic work, a contemporary device that allows instantaneous
access to the content of a pictorial thought manifested in varied artistic languages, mainly
through light and sound.

Keywords: Painting, Music, Intermedia, Sensation.



Como ecos longos que a distancia se matizam,
Numa vertiginosa e lugubre unidade,
Tao vasta quanto a noite e quanto a claridade,

Os sons, as cores € 0s perfumes se harmonizam.

Charles Baudelaire, Correspondéncias
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1 INTRODUCAO

O presente projeto de pesquisa originou-se na passagem pelo Mestrado em Pintura da
Universidade do Porto, Portugal em 2015. Em dois semestres de estadia no exterior foram
realizados 54 créditos ECTS?! (European Credit Transfer and Accumulation System), entre os
quais 6 créditos foram obtidos na disciplina “Metodologias de Projeto e de Investigagao I””, onde
esta abordagem foi iniciada. A sequéncia deste projeto pretende descrever um percurso artistico,
tedrico e pratico, inaugurado pelo interesse na sensagéo e aquilo que se manifesta enquanto ou
a partir da sensibilidade; propBe-se mostrar previamente uma trajetoria pratica, iniciada pelo
desenho e especialmente a pintura, que assimilava do expressionismo referéncia e justificativa.

As especulacdes desta pesquisa iniciam uma apreciacao tedrica da implicacéo do gesto
na representacdo pictérica, frisando as caracteristicas particularmente expressivas que as
pinturas podem adquirir ao configurar determinados estados de humor ou manifestar
determinado itinerario perceptivo de sensacdes diversas.

Tratar da implicacdo do gesto na criacdo da obra significa conduzir a reflexdo para uma
integracdo psiquico-corporal, assim abordando um primeiro topico relativo ao gesto criador: o
manejo da obra pelo seu autor na agregacao de sentido. O manejo é o procedimento corpéreo
de realizacdo da obra, o gesto criador prevé entdo um corpo compreensivo que se entende como
vivéncia e ocorréncia da obra, uma disposicdo que pressupde as relagdes que possa estabelecer
com a memoria, o repertorio imagético subjetivo e 0 mundo exterior.

A relacdo com a pintura expressa uma experiéncia do proprio corpo, anteriormente a
uma linguagem racionalmente estabelecida, a pintura surge simultaneamente como uma
sucessao rapida de impressdes, ou supostamente as sensa¢fes mesmas. Entrevendo a série de
motivos perceptivos anuncia-se 0 comportamento geral do organismo, nele o0 mundo perfaz a
sua configuracdo mutavel, sua assimilacdo e expressdo. A série dos conceitos de sensacao,
percepcdo e representacdo convergem, portanto, para uma prerrogativa corpérea, e, por
conseguinte, auto compreensiva, auto expressiva. O corpo, em oposicao as diversas linguagens
artisticas que empregam meios mecanicos independentes, é requisito e atuante direto na
producdo da obra.

Como produto de uma apreciacdo estética, a pintura, apesar de estatica, &€ multiforme e
inesgotavel pela sucessdo que intervém em seu aparecer. Assim se fixam o0s vestigios de um
testemunho psiquico, na irrupcéo espontanea na tela (no suporte) de certos impulsos afetivos,

1 A 1 crédito europeu correspondem aproximadamente 25 a 28 horas de trabalho efetuado pelo estudante,
repartidas entre as horas de contato presencial nas aulas e as horas de trabalho autbnomo do aluno no &mbito de
cada unidade curricular.



influenciados pela contracdo muscular significativa, pelo gesto expressivo. A espontaneidade
da figuracdo constitui, portanto, um principio bioldgico (organico) e psicoldgico. Este principio
determina a selecdo de certos elementos perceptivos pressupondo-se uma afinidade com o
temperamento. Giulio Carlo Argan (1992) oferece uma exemplificacdo deste principio no seu
livro Arte Moderna:

A realidade é cadtica, mas, precisamente por ndo existir uma estrutura
que a contenha, os fragmentos de que é composta sdo mais vitais. Um
quadro € uma miriade de sinais coloridos, que parecem se agitar sobre
a tela; cada um é um momento vivido, que ndo se apresenta, porém,
como apagada lembranca, e sim como sensacdo interior imediata.
(ARGAN, 1992, 242)

A pintura que se pretende apresentar torna-se entdo um comentario psicoldgico das
reacOes do organismo no reconhecimento de si mesmo; as sensacgdes e suas variantes emocionais
expressam-se e sdo indicadas na caracterizacao gestual. O gesto € o veiculo de entrelagamento
das sensacdes, que apesar de se manifestarem perceptivamente a nivel visual, podem atingir
também os outros sentidos.

Passando por uma abordagem que veicula forma e conteudo, a transformacéo surge
como decomposicdo, deslocamento e reajuste da figura. Este procedimento concerne ao
ajustamento das formas a expressao subjetiva. O tratamento dado as formas que obedece a este
pressuposto faz das emocdes precondicdes do fazer artistico, na sintese que emancipa a
impressdo e a expressao de distingdo rigorosa. As representacfes aparecem entdo atreladas ao
que se conhece ou imagina, a despeito do que propriamente ¢: “Ao realismo que capta,
contrapde-se um realismo que cria a realidade. Para ser criacdo do real, a arte deve prescindir
de tudo o que preexiste a a¢do do artista” (ARGAN, 1992, 237). Assim manifesta-se 0 papel da
memoria na confeccdo e leitura da pintura, a operacdo mnemaonica desintegra o que na vivéncia
é dado como unidade indiferenciada; o ato evocativo torna-se entdo uma atribuicéo — a distor¢do
é decorrente da constante dissolvéncia da imagem em seu instante proprio.

A execucdo pictdrica preocupa-se tanto quanto possivel em conservar a unidade e
coeréncia de certas vivéncias, contudo, sobrevém a dissolucéo e transformacao iniciadas com o
processo de expressdo. O seguinte relato de Alberto Giacometti, documentado por Jean Genet
em seus encontros casuais com o artista, ilustra a intrincada relacdo existente entre
representacéo e expresséo:

(...) Decido-me por uma pequena cabeca minha (aqui, um paréntese:
essa cabeca era de fato muito pequena). Sozinha na tela, ndo mede mais
do que sete centimetros de altura por trés e meio ou quatro de largura,
no entanto tem a forga, 0 peso e as dimensdes da minha cabeca real.
Quando tiro o quadro do atelié para olha-lo, fico incomodado, pois sei
que estou tanto na tela como na frente dela, olhando-a — decido-me
entdo por essa cabecinha (cheia de vida, e tdo pesada que parece uma
pequena bala de chumbo durante a trajetéria).” (GENET, 2001, 90)



Alberto Giacometti. Diego, 1959. 61 x 49 cm

E deste modo que a forma indireta, inexata, revela mais precisamente certos contetidos.
A experiéncia visual da realidade que se pode reduzir ao estado de longinqua recordacao ou
alusdo pressupde a aboligdo da verossimilhanga em favor de uma “depuragdo psicoldgica da
forma”. A projecdo dindmica dos impulsos psiquicos gestualmente cria uma ambigua tarefa
pictérica: 0 uso da tinta correspondendo a materializacdo (estancamento) da fugacidade
sensitiva da representacdo, conforme aquilo que nela se revela ou oculta.

A experiéncia estética da obra € corroborada por uma nitidez semelhante a da imagem
evocada na mente: pode-se pensar que um elemento familiar provoque uma impressao
suficientemente forte e discernivel, mas dedicando maior atencdo a esta revivescéncia, fica
demonstrado que ela ndo se apresenta estavel, mas sofre as transformac6es de todo o fluxo de
pensamento; o realce fixo da imagem é aparente.

Uma andlise atenta ao trabalho pessoal revela como o detalhe é desprezado enquanto
coeréncia exterior, e perfaz seu sentido na medida em que articula sua fugacidade e auto
expressdo. A nogdo de “acidente” participa decisivamente na caracterizagdo da obra, uma vez
que sugere a espontaneidade da experiéncia sensitiva e criadora. Vasampeine, personagem ndo
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ficticio do livro O Amante Detalhista (MANGUEL, 2005) ansiava por fixar aquilo que
inevitavelmente Ihe escaparia. Ele fotografava secretamente recortes do corpo humano, sobre
0s quais ndo podia ter o controle compositivo, uma vez que pessoas frequentando determinada
casa de banhos eram fotografadas através de uma fresta: “Minhas fotografias oferecem a
consténcia que meu corpo me nega, dando-me o tempo de que preciso” (MANGUEL, 2005,
52). A transformacdo e deformagéo da figura, quando entrevista em uma fresta da parede,
remetem ao caso da sensacdo que surge de relance, e que por fragdo de segundo deposita sua
carga transitoria a percepcdo. A sensacdo degrada-se tanto maior o esforco em torna-la
constantemente percebida, restando deste expediente uma presenca dissolvida que se manifesta:
“Estabelece-se entdo um duelo entre a vontade de tudo ver e nada esquecer e faculdade da
memdaria que ganhou o hébito de absorver vivamente a cor geral e a silhueta, o arabesco e o
contorno.” (BAUDELAIRE, 2009, 26).

A sensacdo deforma e escapa na tentativa de Ihe dar molde, torna-se projecao
emancipada, ao menos parcialmente. Assim se define a pintura como confissdo do
temperamento. A dissimulacdo da forma atende a caracterizacdo que se pretende revelar, mas
também a expressdo dos rumores subjetivos que se insinuam. A conformacéo das figuras é
prescrita, portanto, pela adaptacdo aos sentimentos que se agitam no aparelho psiquico.

E possivel referir-se ainda a um prolongamento nervoso na atividade artistica, a obra
como correspondéncia sentimental (do que é sentido) faz da pintura um revestimento sensitivo
onde a imprecisdo das imagens pode exprimir de maneira mais eficaz que a definicdo muito
bem elaborada. O fundamento comum de todas estas colocacdes, para a finalidade pratica a que
se propdem, é restituir na acdo criadora certas inscricdes de sensac¢Ges, onde toda impreciséo,
difuséo e ambiguidade sdo conferidas pelo controle menos intencional da forma, na tentativa de
abordar rapidamente na tela imagens que insinuam o temperamento. “Assim a sensagao, quando
atinge o corpo através do organismo, toma um movimento excessivo e espasmodico, rompe 0s
limites da atividade organica. Em plena carne ela é diretamente levada pela onda nervosa ou
emocao vital.” (DELEUZE, 2007, 23).

Componente do temperamento é o mundo como seu reflexo. A mudanca na atitude
subjetiva pode provocar a transicdo de uma categoria de sentimento estético para outra, de um
modo de percepcdo (consciéncia) para outra. A transicdo que sofre o preenchimento pictérico
alude a materializacdo das emocdes dispersas, das sensacdes oriundas do mundo na projecao
imagética. Entdo a configuracdo da obra torna-se

uma imagem que o pintor exprime ou extrai penosamente de si, um
fragmento vivo de sua propria existéncia. E, em suma, algo inquietante
e monstruosamente vivo, que o pintor introduz no mundo, comunica: é
exclusivamente essa descarga de tensdo volitiva que caracteriza a
estrutura expressionista. (ARGAN, 1992, 256)
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2 A PINTURA

2.1 A PINTURA EXPRESSIONISTA

O tipo de pintura produzida antes das experimentacGes com video, musica e espaco
tridimensional indicava claramente um interesse na figura humana, embora esse interesse se
manifestasse por temas que ndo tratavam a figura humana propriamente pela representagéo
6bvia. Uma vez que o gesto pictorico é o principal sinal da atuacdo do corpo na obra, ele
apareceria sempre intricado, por mais que pinturas de géneros diferentes aparecessem com uma
recorréncia consideravel: a predilecdo por paisagens e abstragdes, entendidos pela
complementaridade que mantém com a estruturagéo da pintura e o interesse no corpo.

Em um conjunto de obras a maior recorréncia de género foi o retrato, justamente por
tratar sinteticamente todo o interesse na sensacao, que viria a manifestar-se posteriormente com
a utilizacdo de outros suportes, representada ainda pelo seu vinculo corpéreo e imagético. Cabe
uma demonstracdo de como o corpo, enquanto cabeca, pode traduzir melhor suas disposi¢des
intrinsecas totais; a cabeca, que possui um rosto, ilustra um modelo geral do corpo, revela seu
estado, ela € um motivo de interesse pressupostamente universal. Por isso, discorrer sobre como,
por exemplo, uma feicdo de dor é entendida como tal, torna antecipadamente a tentativa falha,
uma vez que esta pretende tratar do dado, da ocorréncia, independente de suas interpretacdes
decorrentes. Opera-se entdo a reducdo do corpo a cabeca® que o contém. Um corpo deitado,
envergado, contorcido, ereto, estatico, mdos languidas ou firmes dedos entrelagados, ndo
poderiam explicitar melhor suas ocorréncias interiores que o semblante que acompanha tais
gestos.

O rosto e suas fei¢cOes exprimem 0s movimentos que provocam sua contragdo. Um rosto
dissimulado também comunica, a tal ponto de convencer como demonstracdo de sensagdes
especificas, a ponto de mentir, representar. Vale dizer que essa comunicacao ndo € restritiva, e
qualquer sensacdo deduzida abre-se a interpretacdo da incerteza, do porvir e do advindo; inerte
ou ndo, o rosto apresenta o ndo falado enquanto mensagem, dispensando o uso da palavra pela
sucessao espontanea do seu revelar-se.

Tal semblante ndo é totalmente uma correspondéncia, ainda menos o0 espago que O
envolve na passagem do olhar — como o registro fotografico na auséncia de um suporte material
gue garanta a estabilidade da imagem: esta apropriacdo ndo é uma recordacdo somente, 0
reconhecimento de uma figura familiar engendra-se anteriormente ao proprio instante vivido.

Tal semblante ndo é ninguém e se “proclama” humano apenas pela sua persisténcia formal.

2 Deleuze apresenta uma diferenca espacial entre o rosto e a cabega: “ O rosto é uma organizacio espacial
estruturada que recebe a cabega, enquanto a cabega ¢ uma parte de corpo, mesmo que sendo sua extremidade”.
(DELEUZE, 2007, 28)

12



L

13



Guilherme Lazzarettiﬁ

e

Rerato. 2015.1,5x0,9 m

Guilherme Lazzaretti. Estudante. 2014. 1,0 x 0,80 m
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Guilherme Lazzaretti. Transfiguragio. 2013. 60 x 37 cm

Os tracos que definem género sdo consequéncia de sua deformacao, a exclusao do cabelo
e dos elementos identitarios conflagram a “careta em si mesma”. Por caretas aponta-Se ao
embrutecimento evanescente da figura, uma polivaléncia de agentes que a dissipam, uma
ocorréncia que ndo esta contida premente. Se o rosto se perfaz deformado® é porque se consuma
na enformacéo; ainda que preserve sua materialidade particular, a cabeca vivéncia ndo tem
critérios definidos e ainda que lembranca, estd presente; o esforco evocativo ndo anula sua
autonomia enquanto forma.

Uma cabeca compde-se dos 0rgédos sensoriais basicos (olhos, ouvidos, nariz, etc), seus
contornos, seu volume, sua cor, sua atualidade, sua conformacdo temporal, conferem sua
instabilidade; mas esta ndo deve ser a importancia recobrada. Quaisquer que sejam as analogias
aduzidas a cabeca, estas ja sdo em principio modelos, ndo podendo escapar ao seu fato inerente:
uma condicdo enfatica. A énfase recai sobre a cabeca sintese da vida, da morte, do humano.
Apenas um aspecto de uma totalidade chamada corpo — se ele transcende a ideia que dele se
faz, nada melhor que um rosto perplexo para dizé-lo.

As respectivas citacOes e pretensdes desta pesquisa introduzem uma apreciacao
fenomenoldgico-poética do motivo “cabega” como redugdo representativa do corpo humano na
pintura, ou seja, enquanto representacao da “figura humana” na arte. Mais exatamente este

3 A deformaco do rosto faz surgir a cabeca sobre ele.
15



projeto introduz uma descricao da producéo pessoal que se fez a partir deste modelo e tema (o
corpo, a sensacao); sobretudo como aproximacao poetica de um dado universal, que se da no
corpo e o implica.

Esta série de pinturas revelavam figura em si mesma (como figura pode ser qualquer
coisa representada), mas a figura assim isolada define um fato, torna-se uma Imagem, um icone.
O figurativo (a representacao) implica, com efeito, a relagdo entre uma imagem e um objeto que
ela deve ilustrar, mas também a relagdo de uma imagem com outras imagens em um conjunto
composto que da a cada uma seu objeto. A narrativa é correlato da ilustracdo (DELEUZE, 2007,
12). O corpo, a cabeca, ndo poderiam estar menos presentes em qualquer narrativa.

O indicio humano é sempre primeira referéncia. Cabe aqui analisar as caracteristicas que

tornam explicita esta apreensdo. Primeiramente remete-se a uma observacao ndo rigorosa na
estruturacdo da figura. O pressuposto é a memoria de qualidades formais, que tornam a cabeca
mais ou menos proxima das proporcdes humanas reais, mas que passa pela acdo imediata do
descontrole do gesto conforme respondam a impulsos ndo premeditados. Por sua vez, o processo
de preenchimento do espaco é a interferéncia ltdica das sensac¢Ges no fazer.
“A sensacao ¢ o que passa de uma ordem a outra, de um nivel a outro, de um dominio a outro.
E por isso que a sensagdo ¢ mestre das deformagdes, agente de deformagdes no corpo”
(DELEUZE, 2007, 43). Tais deformacdes ndo se opdem a uma dita “espacialidade real” do
corpo, mas o acometem na sua maneira de sofrer transformacbes no nivel sensitivo. Uma
memoria que se constitui em imagem nao pode ser transposta sem que sugira a volatilidade de
sua lembranga, a fixacdo da mesma é suscetivel a tentativa de fazé-la aparecer, na medida em
que some No Processo.

O livreiro Kusakabe, com quem Vasampeine teve seu contato inicial com as técnicas
fotograficas, disse que em sua lingua as fotografias eram conhecidas como chachin, isto é,
“imagens de verdade” (MANGUEL, 2005). Obviamente a fotografia toma de seu objeto uma
maior aproximagao do “verdadeiro” (obviamente também aludindo a casos especificos, se refere
a fotografia de uma paisagem, sem qualquer manipulacdo que a deforme). Mas num nivel de
transmissao de conteudos, o agente deformador e a deformagdo tornam menos verdadeiros? “
Vé-se muito bem o que ha de comum ao gesto e ao seu sentido, por exemplo a expressao das
emoc0Oes e as proprias emogdes: 0 sorriso, o rosto distendido, a alegria dos gestos contém
realmente o ritmo de ag¢8o, o0 modo de ser no mundo que sdo proprio jubilo.” (MERLEAU
PONTY, 1999, 254)

O que chama atenc¢do nesta afirmacao € como uma acgao pode expressar. Ao analisar as
obras de Bacon e Giacometti, vé-se claramente que ndo correspondem aos ‘“chachin” de
Kusakabe, no entanto, comunicam a partir de uma semelhanga mais ou menos natural, como ja
se disse, do elemento humano. “Por exemplo, o franzir da sobrancelha, destinado, segundo
Darwin, a proteger o olho do sol, ou a convergéncia dos olhos, destinada a permitir a visdo clara,
tornam-se componentes do ato de meditacdo e o significam ao espectador” (MERLEAU
PONTY, 1999, 263). Da figura humana provém o figurativo, oriundo de seu devir criativo, toma
a representacdo como mediadora de um vinculo corporeo.
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A relacdo com a imagem ultrapassa seu estatuto passivo, dela ndo se recebe, com ela se
participa:

Vasampeine ndo era um espectador. Era um ator a espera do sinal para
entrar em cena. A responsabilidade dele comecava apos ter revelado o
filme no quarto escuro, depois que os produtos quimicos haviam
desempenhado a fungdo que lhes cabia e algo até entdo ndo identificado
e sem dono, como um novo planeta nos céus, entrava em campo de
visdo e podia entdo ser abragado — ndo em sua forma viva e dotada de
sentidos, mas em sua manifestacdo bidimensional no papel lustroso.
(MANGUEL, 2005, 54).

A respeito do detalhe, do recorte, Alberto Manguel fala sobre Vasampeine: “A camera portatil
permitiu-lhe corporificar sua relagdo com o mundo num gesto de posse visual tornada concreta
pelo uso do filme, uma técnica que emprestava realidade fisica ao objeto de sua contemplacao,
dando substancia e permanéncia ao que seria apenas entrevisto de maneira fugaz” (MANGUEL,
2005, 58). Vale lembrar gque esta fugacidade esta presente também na elaboracdo, ou melhor,
na consumacao da pintura. A maneira dos olhos de percorré-la é inesgotavel, e se Vasampeine
encontrava a fixacdo de um registro etéreo, era porque este constantemente se transmutava no
dado recente da percepcéo.

A cabeca é um semblante em si mesmo, sobretudo na captacdo de seus componentes, nos quais
estdo inclusos o fundo atuante na sua composi¢cdo. A uma compreensdao usual do termo, o
semblante é a hip6tese de uma emocéo traduzida. Como ja se disse, a cabeca ndo € o rosto, mas
também é mais que uma superficie volumétrica situada em determinado ponto. A cabeca é
constituida do seu recorte como tal, naquilo que Deleuze aponta como “agdo das forcas”, que
por sua vez sdo sensacao e deformacéo.

A pretensdo da obra é originaria, ao tratar da cabeca e suas semelhancas/ diferencas, a primeira
referéncia € um modo humano de lidar com a propria linguagem. O sentido que esta linguagem
veicula € concernente ao proprio estatuto de obra, ou seja, a abertura a compreensdes
especificas. O gque este produto tem de permanente e constante é a relacdo com a figura humana
numa apropriacao particular. Por fim, o semblante se revela na maneira de acometer-se, dele se
faz a maneira de fixa-lo.

Na impossibilidade de introduzir um conceito determinado que a valha, a cabeca retoma
seu lugar originario*: sobre um pescoco, decepada, a frente de uma luz fortemente insidiosa,
submersa... A énfase no corpo, motivo que atravessou e perpassa toda a histdria da arte, expdese
aqui como elemento minimo e como sintese: como cabeca. Sua natureza psicologica e subjetiva
destacam a fragilidade dos conteudos emotivos; 0 rosto mais apatico ndo pode passar

4« Extrema soliddo das figuras, extremo enclausuramento dos corpos, excluindo todo espectador: A figura so6 se
torna assim gragas a um movimento em que ela se fecha e que a fecha.” (DELEUZE, 2007, 22). O fundo é uma
area adstringente, expansdo colorida da submerséo da cabeca.
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despercebido a uma observacédo rigorosa, os desdobramentos que dai resultam podem apenas
comprovar que este elemento comunica, opera sensacao.

Deliberadamente ou ndo, enquanto aparéncia, enquanto contexto, o corpo reage. Nenhuma
evidéncia pode ser mais intima, mais direta, mais indeterminada.

O trabalho prético até entdo, portanto, seguia trés linhas fundamentais:

1) Uma de retratos, contextos e transfiguragdes, que originou uma série de pinturas que
aborda temas como identidade, fisionomia, expressao facial e corporal, pretendendo-se remeter
as manifestacdes psicoldgicas anunciadas nas expressdes corporeas e faciais. O corpo e o rosto
sdo tomados como objetos que comunicam estados psiquicos, mas que também sofrem as
transformacoes e deformacdes proprias dos organismos em condigdes instaveis;
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Guilherme Lazzaretti. Figura em Estrutura de Cadeira. 2014. 1, 30 x 0,90 m

2) Paisagens e cenas: A pesquisa iniciada com a tematica corporea conduz a percepg¢édo do
corpo integrado ao ambiente que o envolve. As paisagens tornam-se elementos que situam o
corpo no espaco, considerando os efeitos psicoldgicos e sensoriais suscitados pelos diversos
ambientes, climas e espacialidades.

Guilherme Lazzaretti. Panorama. 2013.50 x 40 cm

3) Abstracdes: A transformacdo e deformacdo das figuras diz respeito aos processos de
abstracdo das mesmas. Assim a abstragdo pode ser tomada como um procedimento constante
na producdo, tendo seu valor enquanto aplicagdo espontanea e autbnoma.
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Guilherme Lazzaretti. Sem titulo. 2013. 1,0 x 0,75 m

Guilherme Lazzaretti. Sem titulo. 2015. 50 x 40 cm
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2.2 UMA EXTRAPOLACAO DA PINTURA

Em seu estado mais recente, o trabalho pratico explora novas modalidades artisticas, tais
como o video e a musica, numa proposicdo estética que visa subtrair a representacdo e a
subjetividade dos papeis de destaque que mantinham na pintura em tela. Arthur Coleman Danto,
critico de arte e filosofo estadunidense estruturalista elaborou importantes teorias estéticas® que
ajudam a compreender a modificacdo conceitual que culminou numa adequacao de “forma” do
trabalho préatico. Assume-se que a obra de arte afeta o espectador em diferentes niveis, Arthur
Danto, portanto, distingue duas fei¢bes possiveis que este afetar pode assumir: a comogdo dos
sentidos (e a subsequente interpretacdo dos mesmos) através da aparéncia ou da aparigdo. O
carater mimético seria justamente o responsavel pelo rompimento das fronteiras que separam a
arte do mundo das simples coisas: apari¢do é tudo o que aparece, enquanto a aparéncia assume
as qualidades do que aparece; o artista teria entdo a capacidade de tornar presente novamente
uma realidade em um meio completamente diferente.

As relagBes conceituais entre 0s jogos, as magicas, 0s sonhos e a arte sdo estreitas:
todos se desprendem do mundo e mantém com ele afinidade. Danto apresenta entdo duas
etimologias de “representagdo” que concernem a este respeito: re-apresentacao, tornar presente
novamente; e representacao, colocar-se no lugar de outra coisa. Neste sentido, 0 que estd em
jogo é a mudanca na nossa concepcdo da relacdo entre aparéncia e a realidade, a crenca, a
conviccdo do que seja cada coisa. No entanto, se vemos a aparéncia, vemos a coisa. Instala-se
uma confusdo da realidade com sua imitacdo, a imitacdo com a realidade. A diferenca entre arte
e realidade, portanto, € menos a diferenca das coisas entre si que nossas atitudes para com elas;
ndo se trata das coisas com que nos relacionamos, mas como nos relacionamos com elas. Tal
posicionamento autorizaria a suspensdo da atitude pratica com as coisas, assumindo uma visao
distanciada do objeto, afastariamos consideracfes de utilidades, e estes poderiam ser
vislumbrados como entes de interesse estético. Uma obra de arte € um objeto diante do qual sé
uma atitude estética é apropriada, apenas um distanciamento psicolégico anularia a sensacgéo de
continuidade entre a arte e vida, a separacao entre nos e o objeto de nossa atencdo. Opera-se a
transformacéo de atitudes que determinam que tipo de relacéo que estabelecemos com as coisas.

Danto apresenta entdo a questdo fundamental implicada no entendimento de mimesis:
a propria vida deve ser como um mapa para a arte, pois é por referéncia a vida que temos acesso
ao que foi construido como imitacdo da vida. Entretanto, se a arte quiser ser eficiente em
qualquer funcdo que pretenda realizar, ndo pode ser pela mimese. Em vez disso, deve-se fazer
objetos que afirmem com veeméncia sua condicdo de arte e que, ndo tendo correspondentes na
realidade, ndo permitam que se cometa o erro induzido pela prevaléncia da imitacdo como
programa artistico. A esséncia da arte reside naquilo que ndo podemos compreender mediante
a simples extensao dos principios que nos sdo Uteis na vida cotidiana. Por fim, Danto deixa o
problema da inevitabilidade do dilema da definicédo de arte em fungéo de aspectos comparaveis
ou contrastantes com o mundo real, decorrente disso a diferenciacao entre arte e realidade seria

5 Aqui referimos especificamente ao livro A Transfiguragcdo do Lugar-Comum: uma filosofia da arte.
Cosacnaify, 2003. Capitulo Obras de Arte e Meras Coisas.
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meramente convencional, o que confirmaria a existéncia de uma institucionalizacdo da arte que
caracteriza as obras de arte como classe: finalidade sem fim especifico ou forma significativa.

Wassily Kandinsky presta-nos um grande auxilio ao advertir dos efeitos indesejaveis
gue a mimese e a narrativa (o que ele chama de “lenda’) podem exercer sobre a obra:

“A partir do instante que o espectador cré ter ingressado no pais das
lendas, fica instantaneamente imunizado contra as vibracGes psiquicas
demasiado fortes. Assim, o objetivo profundo da obra é reduzido a nada.
E necessario, portanto, encontrar uma forma que exclua o efeito da
lenda e, a0 mesmo tempo, ndo entrave o efeito da cor. Para tanto, a
forma, 0 movimento, a cor, 0s objetos tomados a natureza (real ou nao)
ndo devem provocar nenhum efeito exterior ou que possa exteriorizarse
numa narracdo. Quanto mais 0 movimento, por exemplo, for ndo
motivado exteriormente, mais o efeito que ele produz serda puro,
profundo, interior.” (KANDINSKY, 2001, 116)

A supressdao da figuracdo e narrativa constatada no trabalho pratico reitera a
possibilidade de fruicdo de um novo tipo de sensibilidade, emancipada da replicacdo do mundo,
oferece como alternativa um tipo de realidade assentada na sensibilidade derivada de uma néo
objetividade, que, no entanto, perpassa 0 mundo concreto na abrangéncia de uma dimenséo
transcendental, tal como descreve Kazimir Malevich no seu Manifesto Suprematista:

Para 0 suprematista sempre sera valido esse meio expressivo que
permita que a sensibilidade seja expressa em uma forma possivelmente
completa como tal, e isso é estranho a objetividade habitual. O proprio
objetivo ndo tem significado para o Suprematismo, e as representacdes
da consciéncia ndo tém valor para ele. Decisivo, por outro lado, é a
sensibilidade; através dela, a arte chega a representacdo sem objetos, ao
Suprematismo. O artista chega em um deserto onde nada é
reconhecivel, exceto a sensibilidade. O artista livrou-se de tudo o que
determinou a estrutura objetivo-ideal da vida e da arte: ele se libertou
de ideias, conceitos e representacOes, para escutar apenas a
sensibilidade pura. (MALEVICH, 1920, 1)

Clement Greenberg descreve ainda como a supressdo da narrativa e representacao constituem
um procedimento tipicamente moderno de efetivacdo da pintura, que ndo lhe retiraria 0 mérito
de obra genuina e nem denigriria seu teor para 0 meramente decorativo, 0 que acabaria por
reconfigurar o proprio entendimento do espaco pictdrico desde entéo:

Segue-se que uma obra de arte moderna deve tentar, em principio, evitar
a dependéncia de qualquer ordem da experiéncia que nao seja da pela
natureza mais essencialmente construida de seu meio. Isso significa,
entre outras coisas, renunciar a iluséo e a explicitude. As artes devem
atingir a concretude, a “pureza”, agindo exclusivamente nos termos de
suas individualidades separadas e irredutiveis. A pintura moderna
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satisfaz nosso desejo do literal e do positivo renunciando a ilusdo da
terceira dimensdo. Este € 0 paco decisivo, pois renuncia-se ao figurativo
enquanto tal somente na medida em que ele sugere a terceira dimensé&o.
(GREENBERG, 1996, 150)

Percebe-se entdo uma depuracéo do trabalho no sentido de libertar-se da figuracdo e dos
indicios narrativos explicitos, atentando-se a elementos minimos da gramatica de pintura, como
a cor e sua sensacdo. Uma vez que a sensacdo acontece generalizadamente no corpo,
convocando diversos niveis sensitivos na sua manifestacao, torna-se objetivo do trabalho realgar
a sensacao de cor pelo seu desdobramento sonoro e capacidade de criar ambientes e estados de
imersdo. A sensacéo intensificada pela fruicéo sinestésica® funcionaria como uma

“armadilha” de captura da atengdo, interrompendo fluxos de pensamento (em ultimo caso,
situacBes de existéncia) por via da contemplacdo, descrevendo a experiéncia pictérica pela
insinuacdo da cor no ambiente e imersdo nas sensagO0es imediatas decorrentes, que
corresponderiam a criacdo de um corpo sem 6rgdos, um estado de descondicionamento da
experiéncia (a justificacdo e conceito de um corpo sem 6rgdos sera tratado especificamente no
capitulo 4).

®1. Producdo de duas ou mais sensagBes sob a influéncia de uma s6 impressdo. 2. Figura de estilo que combina
percepg¢des de natureza sensorial distinta. "sinestesia”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [on line],
2008-2013, http://www.priberam.pt/dipo/sinestesia. Almeja-se criar estados sinestésicos através da implicacdo
reciproca do som e da cor; as sensacles de fontes distintas combinadas produzem uma impressdo de maior
intensidade.

3 UM MEIO, UM VEICULO

Devemos agora analisar qual entendimento sobre a natureza da pintura prevaleceu até o
modernismo. O mais apropriado, portanto, seria iniciar a andlise a partir da utilizacdo do
suporte, do material que recebe as camadas de tinta e comeca a se confundir com a propria
parede que o sustenta no inicio do século XX. No Renascimento a pintura é concebida a partir
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de um recorte do espaco tridimensional, funcionando como uma espécie de janela pela qual a
profundidade da paisagem se desdobra. E no panorama inventivo do Renascimento que a pintura
de cavalete surge como um dos dispositivo imagéticos mais valorizados, perdurando até o
modernismo, embora este tenha subvertido nogdo espacial de “janela”, porém mantendo

a estrutura do suporte:

A pintura de cavalete, a pintura movel pendurada numa parede é um
produto particular do Ocidente, sem nenhum correspondente verdadeiro
em outras partes do mundo. Sua forma é determinada por sua funcéo
social, que é precisamente estar pendurada em uma parede. Para
apreciar a singularidade da pintura de cavalete, basta comparar seus
modos de unidade com os da miniatura persa ou da pintura de painel
chinesa, nenhuma das quais se equipara a ela na independéncia em
relacdo as exigéncias da decoragdo. A pintura de cavalete subordina o
efeito decorativo ao dramético. Ela recorta a ilusdo de uma cavidade em
forma de caixa na parede atras dela, e dentro desta, como uma unidade,
ela organiza aparéncias tridimensionais. Na medida em que o artista
achata a cavidade em nome da padronizacao decorativa e organiza seu
conteudo em termos de planaridade e frontalidade, a esséncia da pintura
de cavalete - que ndo é a mesma coisa que sua qualidade — estd a
caminho de ser comprometida. (GREENBERG, 1996, 164)

No modernismo, eximir a pintura do compromisso com a ilusdo perspectiva significou
confundir a pintura de cavalete com a parede que a pendurava, uma vez que a imagem plana do

quadro tendia a espalha

r-se para fora das bordas do suporte, como pode ser notado nas pinturas

all-over®, sem centro, geralmente preenchidas por elementos idénticos ou muitos semelhantes

gue se repetem sem um

a variacdo marcada. Neste sentido, esse género de pintura se aproxima

das padronagens decorativas, embora conserve o efeito dramético pela tensdo que a constitui:

6 Greenberg descreve as pin

turas all-over como grande superficies sem profundidade e sem area de interesse ou

énfase especial, preenchidas por padrdes mais ou menos repetidos ou formas isoladas que tendem a se estender

para fora dos limites da tela
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Com as obras de Pollock assistimos ao risco de a pintura de cavalete destruir as suas proprias
convengdes, uma vez que as distingbes de hierarquia dos contetdos e valores sdo invalidadas,
tornando problematico os préprios limites e determinacfes enquanto linguagem artistica
autébnoma. Esta ideia de equivaléncia da importancia dos elementos constituintes da pintura
pode ser comparada com a construcao da musica dodecafénica, como afirma Greenberg:

Como o compositor dodecafonico, o pintor “all-over” tece sua obra de
arte em uma malha cerrada cujo esquema de unidade é recapitulado em
cada um de seus nos. O fato de que as variagdes de equivaléncia
introduzidas por um pintor como Pollock seja as vezes tdo ténues que &
primeira vista n6s possamos ver no resultado ndo equivaléncias, mas
uma uniformidade alucinatdria, so6 reforca o resultado (GREENBERG,
1996, 167)

O tamanho dos quadros também se alterou decisivamente no modernismo e suas posteriores
reverberacbes. Embora Monet ja tivesse criado grandes painéis com 9 ou 12 metros (as
Ninfeias), Matisse parece ter sido o primeiro a dar livre expressdo ao ato corporal de pintar e
transmitir o sentimento de expansdo que grandes areas de cor sugerem, para isso inclusive
valendo-se de instrumentos que alongavam a extensdo natural do braco e dos pinceis. A
metragem da tela comeca a ser maior que a imagem ampla que os olhos sdo capazes de captar
de uma disténcia habitual, ao menos da distancia habitual demandada para a percepcao integral
da pintura de cavalete “convencional”. Essa ampliacdo do suporte viria ainda a afetar as suas
condigdes de exibicdo, exigindo ainda uma nova postura do expectador diante da obra, assim
como a reconfiguracdo e um certo isolamento no espago expositivo:

Hoje, o tamanho de tais quadros ndo se ajusta ao tamanho da especie
de aposentos em que usualmente vivemos. N&o se ajusta, por assim
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dizer, &s condicGes do mercado, tal como se pode dizer que a pintura
flamenga do século XVII ajustava-se, e como a maior parte da pintura
de cavalete tem-se ajustado, nesse sentido. A esse respeito a tela grande
ndo pode ser considerada como uma moda engendrada fora do seu
préprio mundo de arte. Mesmo 0s museus ndo gostam dos quadros
muito grandes. Recentemente, no entanto, tais telas forcaram o caminho
em direcdo aos comodos onde ocupam todo o espago da parede,
afetando por sua vez a qualidade da vida do cémodo, forgcando uma
experiéncia emocional sobre os que antigamente tinham de levantar-se
e observar. (BATTCOCK, 1975, 90)

A ampliagdo dos tamanhos das telas acompanham o ritmo de desenvolvimento que a
realizacdo da pintura é obrigada a seguir, uma vez que adquire a consciéncia de que 0 espaco
em branco, vazio, podia ser preenchido “simplesmente” com os elementos fundamentais do
vocabulario pictérico, como ponto, linha, forma e mesmo cor. As informag6es mais basicas da
experiéncia visual sdo apresentadas numa escala de intensificacdo, por remanejamento
perceptivo e potencializacdo do efeito isolado, como pode ser observada a funcdo da cor nas
pinturas color field: “planos absorventes, saturados de cores esbatidas, emanam temperatura e
luz que ultrapassam a superficie do plano do quadro, a0 mesmo tempo em que compele o
observador a penetrar visualmente em sua profundidade insinuada”. (BATTCOCK, 1975, 268).
Através do bindmio cor-espaco as mais diversas reacGes emotivas podem ser desencadeadas,
variando entre os observadores que se encontram situados na profundidade sugerida pelo
achatamento dos planos tridimensionais classicos, que perdem a distancia espacial métrica para
conceder uma distancia emotiva, numa escala de sentimentos e sensa¢des. O corpo é entdo
atingido pelo olhar que percorre livre profusbes de energia cromética, envolvendo-o em
ambientacdes que variam conforme os espectros de luz que incidem no espaco. Por este viés,
retoma-se 0 intuito da pintura expressionista anterior: insinuar através da sensacdo imediata um
estado de intensidade, agora liberado da correspondéncia objetiva e semelhanca.

As qualidades da cor também podem variar muito, de acordo com a técnica de aplicacdo da
tinta - a sequéncia de gestos realizados para o0 preenchimento, apagamento ou mistura; a
utilizacdo de pinceis especificos para efeitos de transparéncia ou opacidade, textura ou
alisamento. A prépria escolha de pigmentos interfere na natureza da cor, de modo que um
mesmo matiz pode reter a cor ou refleti-la e dissipa-la; obtém-se tanto a sensacéo de densidade,
rigidez e gravidade, como de leveza e irradiacdo aérea, dispersdo. Ocupando-se com um tipo de
pintura que retrata as qualidades da cor, percebe-se como a iluminagdo que incide na obra é
decisiva no realce dos efeitos croméaticos ou no embotamento, pois a aprecia¢do da pintura na
iluminacgdo quente das galerias seria totalmente diferente em um ambiente com a luz mais fria,
como a luz natural ou dos espagos domésticos comuns.

A seguinte litografia de Barnett Newman, embora possua dimensdes muito reduzidas em
comparacéo as suas pinturas em tela, traduz bem o tipo de manipulacao estética que identifica
0 seu trabalho pictdrico. O aspecto da tinta absorve a luz, € opaco. Até mesmo as areas neutras
adquirem densidade, uma substancia quase macica que torna extremamente pesadas e sélidas
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as formas centrais. Apresenta areas definidas, destacando a listra vertical, que parece tanto saltar
para a vista quanto se agarrar firmemente ao plano negro que dividi. A borda branca cria uma
sensacdo de profundidade vazia e a borda preta que a circunscreve gera um efeito de suspensao,
de gravitagdo controlada:

Barnett Newman. Canto 11, 1963-4. 38,5 x 32,7 cm

Por outro lado, a pintura de Jules Olitski é vaporosa, aérea. Manchas coloridas dispersam-se
como gases, as vezes comprimidos pelas variaces de pressdo. As bordas ndo retém fixamente
0 contetdo pulverizado, parecem também reagir a temperatura como em um sistema
termodindmico, ou apresentar as variagdes cromaticas em uma superficie vitrea que decompde

a luz; mas as bordas sdo, entretanto, contaminadas pelas evolagdes do plano central, que
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parecem querer escapar das luzes condensadas que as restringem. A tela, que parece ter sido
pintada enquanto ndo estava totalmente esticada, apresenta fissuras flutuantes, como ocorre com
as nuvens atravessadas por correntes de ar pontiagudas. O uso das maquinas de ar comprimido
(um aparelho de utilizacdo industrial para revestir superficies coloridas sem uniformidade
fisica) para o preenchimento das camadas é determinante para alcancar este resultado que néo
poderia ser obtido com a liquidez continua, que escorre, ou com a pastosidade e resisténcia da
tinta 6leo:

Jules Olitski. Patutsky in Paradise, 1966. 4,0 x 2,9 m

Um calor igneo emana da pintura de Mark Rothko. O laranja que envolve o amarelo e 0
laranja escuro € um meio termo destes dois, porém a temperatura reage diferentemente na
substancia dos planos. O retangulo laranja inferior € mais seco, enquanto o amarelo é cremoso,
quase aveludado. Apds algum tempo diante da pintura, ¢ dificil evitar o estado de agitacdo que
ela provoca. A tinta parece registrar o rastro de um movimento que acelerou e refreou
bruscamente, na parte inferior imergindo e na superior avancando, corroendo na medida em que
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atravessa 0 espaco. A aparente homogeneidade dos planos decorre de pequenas e longas
pinceladas sobrepostas, criando um tipo de textura que evidencia a gestualidade ao mesmo
tempo em que a absorve na impressdo geral das cores. Quase ndo se pode ignorar o efeito
imediato, a acdo das cores nas emogcdes € instantanea. A vivacidade das cores desperta um efeito
hipndtico tal qual se realiza diante da contemplacdo do fogo consumindo a mateéria:

Mark Rothko. Orange and yellow, 1956. 2,3 x 1,8 m

Veremos ainda algumas estratégias de legitimacao do ato pictorico que escapam & nogdo de
uma pintura construida a partir da aplicagdo de tinta sobre um suporte adequado ao quadro e
sua estrutura. Partindo de uma abordagem assumidamente semiética’, Isabelle Graw, critica de
arte e professora de teoria da arte da Escola Estadual de Belas Artes de Frankfurt, discrimina

" Resumo presencial da conferéncia “O Valor da vivacidade: a pintura como um indice de agéncia na nova economia”,
realizada por Isabelle Graw no museu de Serralves, Porto, Portugal em 23/04/2015.
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passos para indicar o papel de destaque da pintura no cenario da arte contemporanea. Esta
abordagem tem em seu cerne a nocao de pintura-anexo, compreendida como o registro material
de simbolos e marcas intencionais que invocam a presenca do autor através da apreciacdo da
obra. A pintura configura-se, portanto, ativamente como um indice de caracteristicas e
qualidades enriquecidas pelo artista; saturada pelo trabalho vivo do artista a pintura adquire
vitalidade, ela satisfaz um modelo de subjetividade que permite ao espectador reconhecer e
identificar particularidades suas através da marcagdo simbolica do artista.

A pintura consiste em uma linguagem tacita, fala de maneira silenciosa e ultrapassa sua
fronteira visual, nela insinuam-se elementos externos que conferem sua vitalidade e forca. Ela
é radicalizada pela elaboracédo de textos a partir da imagem, numa epistemologia carregada de
qualidades e sentidos espontaneos apreendidos pelo sujeito. Esta capacidade especifica de
“comunicar silenciosamente” ¢ entdo aproveitada por outras linguagens artisticas, como a
fotografia, que muitas vezes procurou resgatar retdricas proprias da pintura, deixando entrever
sua especificidade residual. Estes residuos da pintura sdo fortes indicios de sua atual
importancia, sendo uma das formas mais antigas e importantes de linguagem, continua a ocupar
de modo proeminente seu valorizado lugar especifico na medida em que alguns de seus atributos
sdo captados por outras linguagens (como a performance, instalacdo, video) criando sua
inespecificidade.

Um tipo de negociacdo metonimica esta em jogo na pintura: a tela possui o artista através da
sua materialidade, a pintura fica impregnada com o conjunto de aces e intencGes estéticas do
artista e o que ele pretendeu expressar, coexistindo uma ligacao fisica entre o autor e a obra,
que através do gesto criador deixa impressa sua presenca fantasmagorica. Tratando-se da
producdo de imagens, 0 mesmo ndo ocorre com a fotografia, onde a inscricdo automética do
objeto (do que é fotografado) deixa um lugar vago ou ausente do autor. A pintura estabelece
uma ligacéo fisica, afetiva e simbolica com quem deixou as marcas na obra, as pinceladas e
praticas utilizadas pelo artista geram a ilusdo de vida, fica registrada uma espécie de caligrafia
subjetiva do autor. Esta ilusdo de vida pode ser claramente percebida em algumas pinturas de
Gerhard Richter, que antes de manifestar unicamente a preocupacdo com questdes formais
como cor e composicdo, evidencia o conjunto de gestos necessarios para contaminar a obra,
criando uma transcri¢cdo em forma de registro material do conjunto de movimentos demandados
para executar a pintura, que por sua vez torna-se um inventario vivo destes gestos, tal como se
pode observar na relacdo que este tipo de pintura mantém com o Expressionismo Abstrato.
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Gerhard Richter. Abstract Painting (726), 1990. 3,5x 2,5 m

Posto que subsista o proposito de “apagar” o autor da obra, na tentativa de ocultar a
subjetividade do artista no procedimento criativo, a pintura ganha mais vida pela evidéncia da
intencdo de provocar esta disjuncdo. Ela apresenta-se enquanto um extravasamento do espaco
e materiais pictoricos tradicionais, permitindo novas insercoes e recepc¢des da pintura.

As proposigdes de Isabelle Graw, portanto, resumem-se na indexagdo do autor na obra
através do trabalho material vivo realizado, mas também referem-se & organizacéo, estrutura e
modos de apresentacdo que a pintura contemporanea pode aderir, enquanto derivagdo de uma
pratica milenar e atualizacdo de recursos e meios, inferindo uma resiliéncia e adaptacdo da
pintura enquanto técnica e sentido. Estratégias de animagéo da pintura enquanto extrapolagao
da técnica remetem ao caso das famosas pinturas encomendadas de Martin Kippenberger. Tais
pinturas, ndo tendo sido realizadas pelo proprio artista, figuram como suas através da cedéncia
(compra) dos direitos autorais. Tendo solicitado determinada tematica, apropria-se de um
trabalho alheio e apresenta as obras como cria¢Ges pessoais, com sua assinatura. A pintura entao
adquire sua vitalidade pela intengdo do artista, pela estratégia empregada (acdo) para evidenciar
propriedades pertinentes a prépria obra e sua polémica autoria.

Os Aparelhos Cinecromaticos de Abraham Palatnik oferecem um bom exemplo do uso
das novas possibilidades tecnoldgicas na construcdo de uma obra pictérica:
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Abraham Palatnik. Aparelho Cinecromatico, 1955. 112,0 x 74,0 x 20,0 cm

Palatnik € internacionalmente reconhecido como um dos artistas responsaveis pelo
alargamento do campo de pertencimento da pintura, contribuindo para o desenvolvimento de
um pensamento que ultrapassa as dimens@es tradicionais da pintura, na mesma medida em que
conserva questdes essenciais concernentes a resolucdo pictorica, como a relagdo entre cor e
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forma e a disposicdo dada em um plano, a composicdo, que pode apresentar ou nao
profundidade. Entretanto, alguns aspectos de sua obra divergem da compreensdo que a pintura
de cavalete faz do quadro e sua moldura. Primeiramente, o plano - superficie, a extensdo
bidimensional do quadro é projetado para fora da parede como um objeto, um mecanismo com
volume e forma escultérica, uma materialidade que avanca do plano que é suporte por
exceléncia da pintura - a parede e os seus fragmentos.

Abraham Palatnik. Aparelho cinecromatico. 1969/1986. 112.5 x 70.5 x 20.5 cm

Héa ainda a acdo cinética, ndo apenas a sugestdo de movimento; dispositivos mecanicos
movimentam lampadas coloridas no interior de uma caixa cuja superficie € uma pelicula acrilica
translicida —aqui se antepfe outra caracteristica que contraria uma nogao da pintura de cavalete,
que é estatica, ndo se desenvolve no tempo.
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Muito embora o tempo nunca deixe de estar presente na producao da pintura de cavalete,
na sua execucdo e apreciacdo, a matéria pigmento nao sofre alterac6es de deslocamento apos a
realizacdo da obra, e se pode transmutar-se é somente pela incidéncia da iluminacéo exterior,
através de um efeito psicoldgico/perceptivo ou pela insinuacdo de movimento e ritmo. Os
Aparelhos Cinecromaéticos de Palatnik, entretanto, apresenta formas suspensas que pairam sem
gravidade, dispersando-se pelo perimetro do plano frontal. Durante estes deslocamentos alteram
suas cores e efeitos crométicos estabelecidos com o fundo, que também se altera, mudando os
tons que ora recuam, ora avancam. O lento deslocamento e jogos cromaticos acontecem
gradualmente, ndo interrompendo o percurso do olhar que passeia de forma semelhante como
faria na contemplagdo de uma pintura abstrata do mesmo género:

Vé-se, pois, como € decepcionante a distin¢do na qual a principio se
desejava fundamentar a ordenacdo. Arquitetura, escultura, musica e
poesia (umas plasticas, outras ndo) sdo igualmente artes nas quais a
percepcdo da obra € sucessiva. Pintura, teatro e ainda mdusica sao
também artes cuja obra corporea tem um lugar, uma dimensdo, uma
organizacdo no espaco. Tudo o que se pretendia dizer, tudo o que dava
um sentido a distin¢do grosseira, inicialmente evocada, é que o corpo
fisico da obra, em algumas artes, é imovel e, uma vez feito, invariavel
em suas grandes linhas, enquanto em outras artes, ele s6 se define
provisoriamente em cada uma de suas partes, quando se necessita dessa
parte. Vé-se qudo pouco importante €, em teoria, essa distin¢do de certa
utilidade pratica. (SOURIAU, 1969, 86)

Duas vezes excedendo os parametros da pintura de cavale tradicional, pelo volume fisico
e pela transformacdo cromatica, a obra de Palatnik atinge a descricdo de objeto, mas ndo nega
inteiramente 0 que se convencionou chamar pintura. Esta confusdo conceitual acabou por
render-lhe mencao honrosa pelo seu primeiro aparelho cinecromatico, na | Bienal de Sdo Paulo
em 1951, apesar de o seu trabalho ter sido inicialmente recusado pelos jurados nacionais pela
dificuldade de enquadra-lo em uma categoria especifica das artes plasticas®.

Estratégia semelhante de reorganizacdo do espaco pictérico é praticada por Hélio
Oiticica em alguns de seus Penetraveis, pensando no efeito de cor da matéria, desenvolvido
através de planos pictéricos dispostos no espaco tridimensional. Nota-se como a materialidade
das chapas coloridas e corredicas, ou dos volumes retangulares, dispostos em forma labirintica,
tendem a evitar o recuo e achatamento espacial em um Unico plano, justamente pela solidez da
matéria e suas dimens@es impedirem a translucidez e cobertura parcial das camadas anteriores,
resultando em um efeito de superposicéo firmado decisivamente na tridimensionalidade®®:

8 ttp://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/frente/palatnik/obra.html 10

Certamente o local de inser¢do da obra influencia na sua percepcdo, o ambiente fechado pode evocar a principio
um retraimento e o aberto, a expansao, mas aludimos as propriedades estritamente materiais e a composi¢ao

da obra, em um exercicio de abstracdo que “desconsidera” o meio envolvente.
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Helio Oiticica. Invencao da cor, Penetravel Magic Square # 5, De Luxe, 1977

Helio Oiticica. Penetravel, 1960. Whitney Museum, 1971
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Olafur Eliassom também apresenta um pensamento pictorico na realizacéo da instalagédo
Seu corpo da obra, onde painéis coloridos e translicidos sdo dispostos no espago expositivo
criando uma espécie de labirinto cromatico. Embora os painéis coloridos estejam fixos, a
transformacéo é percebida no percurso do espectador entre as camadas de cor vinculadas no
espaco tridimensional. Mais uma vez a extrapolacdo do plano bidimensional ndo impede de
identificar uma problematica prépria da pintura sobre a aplicagdo da cor. Eliassom cria situages
espaciais a partir da superposi¢cdo de camadas coloridas, permitindo estabelecer referéncia a
técnica de veladura amplamente utilizada pela pintura de cavalete para adicionar camadas sem
cobrir totalmente a tinta aplicada nas camadas debaixo.

Na instalagdo de Eliassom os matizes, valores e intensidades cromaticas séo obtidas pela
mistura optica e interagdo luminosa dos diversos painéis. O tecido de linho esticado sobre um
chassi é substituido por peliculas semitransparentes, plasticas e pigmentadas, organizadas
espacialmente de modo a provocar a combinacdo das cores sem a interacdo mecanica que ocorre
na paleta de pintura. A prépria coloracdo comeca a atuar como suporte, desempenhando um
papel ambiguo na manifestacdo da obra. A qualidade reflexiva dos painéis também determina
os efeitos de composicdo das camadas distribuidas no espaco tridimensional, que tendem a
sugerir a sensacdo de achatamento e planificacao:

Olafur Eliassom. Seu corpo da obra, 2011. Moderna Museet/ArkDes, Stockholm 2015

\
! -
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Olafur Eliasson. Seu corpo da obra, 2011. Moderna Museet/ArkDes, Stockholm 2015

A eliminacdo da espacialidade tridimensional, a superficie pictdrica que se torna cada
vez mais rasa, a auséncia do ponto de fuga e da perspectiva sdo definidas por Clement Greenberg
como uma das principais caracteristicas do modernismo pictorico:

De Giotto a Courbet, a primeira tarefa do pintor era estabelecer uma
ilusdo de espago tridimensional sobre uma superficie plana. Olhava-se
através desta superficie como se olharia através de um proscénio dentro
de um palco. O modernismo tornou esse palco cada vez mais raso até
que, agora, seu plano de fundo passou a coincidir com sua cortina, que
agora se tornou tudo que restou ao pintor para trabalhar sobre. N&o
importa com que riqueza e variedade ele grave e dobre esta cortina, e
mesmo que ela ainda delineie imagens reconheciveis sobre ela, nos
podemos ter uma certa sensacdo de perda. N&o é tanto a distor¢éo ou
mesmo a auséncia de imagens que percebemos nessa pintura sobre
cortina, mas sim a eliminacdo daqueles direitos espaciais que as
imagens costumavam possuir quando o pintor era obrigado a criar uma
ilusdo do mesmo tipo de espaco daquele em que nOSSOS COrpos se
movimentam. Essa ilusdo espacial, ou antes a sensagdo dessa ilusdo, é
algo que talvez nos faga mais falta do que as imagens que costumavam
preenche-la. A pintura agora se tornou uma entidade que pertence a
mesma ordem espacial a que pertencem nossos corpos; ndo é mais o
veiculo de um equivalente imaginado dessa ordem. O espaco pictorico
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perdeu seu “interior” ¢ tornou-se “exterior” O espectador ndo pode mais
escapar para dentro do espaco pictorico a partir do espaco em que ele
mesmo se encontra. (GREENBERG, 1997, 147)

3.1 INTERMIDIA — UMA MUSICA VISUAL

Cabe agora definir a problematica formal e conceitual que modificou o trabalho enquanto
pesquisa, mas ainda ao preservar certas caracteristicas da obra pictoérica inicial, concebidas num
estado de intensificacdo que requereu escapar dos instrumentos e suportes tradicionais de
pintura, abrangendo novas possibilidades materiais, espaciais e sensitivas; ao eximir a figuragdo
e narrativa de uma importancia direta na obra. Pretende-se investigar e desenvolver, a partir da
analise critica da producéo artistica autoral, teorias e referéncias que culminaram na concep¢ao
do termo “Visual Music” no inicio do século passado, para tratar de uma linguagem artistica
hibrida que concilia a producdo sonora e visual em uma obra Unica. Dessa maneira sera
explorada a noc¢do de intermidia, derivada da fusdo, integracdo e combinacdo de duas midias,
através de assimilacdes perceptivas e cognitivas entre seus elementos intrinsecos, apresentados
simultaneamente em uma mesma espacialidade; um produto hibrido que conjuga na experiéncia
varios niveis de sensibilidade.

There are differently formed visual structures that can be called Visual
Music.

-A visualization of music which is the translation of a specific musical
composition (or sound) into a visual language, with the original syntax
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being emulated in the new visual rendition. This can be done with or
without a computer. This can also be defined as intermedia.

-A time based narrative visual structure that is similar to the structure
of a kind or style of music. It is a new composition created visually but
as if it were an aural piece. This can have sound, or exist silent.
Theorist/inventor Adrian Klein wrote in 1930: "...somehow or other,
we have got to treat light, form and movement, as sound has already
been treated. A satisfactory unity will never be found between these
expressive media until they are reduced to the same terms.”

-A direct translation of image to sound or music, as images
photographed, drawn or scratched onto a film's soundtrack are directly
converted to sound when the film is projected. Often these images are
simultaneously shown visually. Literally, what you see is also what you
hear. (An early example is filmmaker Oskar

Fischinger's Ornament Sound experiments c. 1932). There are many
examples in Visual Music film of this process, e.g. McLaren, Spinello,
Damonte and other contemporary filmmakers, including sections of
Pengilly's work in this show. This method has been called a "pure" type
of Visual Music.

-A visual composition that is not done in a linear, time-based manner,
but rather something more static like a 7' x 8' canvas. However, as in
Klee, the movement of the painted elements can and have achieved a
kind of Visual Music, serving as an artist's visual interpretation of
specific music.

("On Curating Recent Digital Abstract Visual Music" by Jack
Ox and Cindy Keefer, 2006-8. Disponivel em
http://www.centerforvisualmusic.org/Ox_Keefer VM.htm )

Muito embora as associa¢fes entre a cor e as notas musicais sejam conhecidas desde a
Grécia antiga, e o Ocular Harpsichord tenha aparecido no inicio século XVIII (MORITZ,

1997), “entretanto, um dos defensores mais antigos dessa ideia das correspondéncias diretas
entre as sensacOes é Goethe. Sabe-se que ele escreveu a respeito do sabor das cores, do gosto
alcalino do azul, acido do amarelo. Isso, alias, relaciona-se com uma teora geral e cosmica das
correnspondéncias” (SOURIAU. 1969. 120). Contudo, ¢ somente no século XIX e XX, a partir
das importantes contribuicdes de Hermann von Helmholtz no campo da psicologia da
percepcdo, o qual conduziu estudos sobre a relagdo entre harmonia musical e o aparelho
perceptivo humano, e com as pesquisas deselvovidas por Theodore F. Karwoski and Henry S.
Odbert a respeito das associa¢des imediatas entre cor e som, é que as dire¢bes deste novo tipo
de arte (a Visual Music) comecam a ser tracadas propriamente, sob o viés experimental e rigor
cientifico. William Mortiz também desenvolveu importantes estudos sobre o surgimento,
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pioneirismo e estado atual da Visual Music, enquanto Liguagem artistica independente, que
alcanca definitivamente a intermidia em meados dos século XX.

O compositor romantico Richard Wagner parece ter sido o primeiro a criar uma forma
de arte consistente e amplamente reconhecida que integrava em um unico produto médiuns
diferentes. Wagner revolucionou a dpera através do seu conceito de Gesamtkunstwerk (“arte
total™), no qual ele tratou de sintetizar as artes poéticas, visuais, musicais e dramaticas. Meio
século adiante, em 1910, Alexander Scriabin, um compositor russo, o qual era acometido
por uma condic&o natural de sinestesia®, concebeu “Prometheus, o poema do fogo”, que
deveria sintetizar, na relacdo entre cor e som, a realizacdo de uma arte cosmica, onde o
ser humano alcangaria a sua identidade com o ser pleno. Dois anos mais tarde, o critico
de arte Roger Fry empregou o termo “Visual Music” para descrever o método que
Kandinsky empregava para criar suas pinturas abstratas'2. Entretanto,

“the first documented public event combining abstract film with other
media was in 1921 in Frankfurt, when Ruttman premiered his film
Lichtspiel Opus I with a live string quartet. Max Butting composed the
score for the film, and Ruttmann played cello. Ruttman hand-tinted the
black and white film, painting thousands of frames over several years.
The film was described as moving paintings in time; reviews spoke of
a new art form.” (KEEFER, 2005)

A apresentacdo multimida de Walther Ruttmann acabou por influenciar a producao artistica de
Oskar Fischinger e toda uma geracao de artistas e musicos experimentais na Alemanha nos anos
20 e 30 1%, interessados na Color Music, sequéncias de imagens abstratas geralmente
acompanhadas por musica.

O trabalho artistico pessoal que se pretende apresentar, entretanto, incorpora ainda uma
dimensdo audivel na sua manifestacdo visivel. O presente projeto € decorrente de uma préatica
pictorica, aproveitando da acdo estética das cores os efeitos de vibracdo. Pretendeu-se realizar
uma sintese entre som e imagem, de forma que caracteristicas visuais pudessem ser traduzidas
através da sonoridade, e, reciprocamente, as texturas e espacialidades sonoras correspondessem
as vibracdes da cor. Para isso, o video, através de uma tela, de um plano, é eleito veiculo de
sintese destes dois niveis sensoriais.

Percebe-se a passagem de um tipo de pintura que lidava com a resisténcia da matéria, a
substancia pastosa colorida friccionada contra a textura do tecido de linho, para uma pintura

9 A cromestesia é um tipo de “sinestesia que consiste na producdo de sensacdes imaginarias de cor
por sensacdes reais acusticas, palatais ou olfacticas”. (https://www.dicio.com.br/cromestesia/) 2
Kandinsky: The Path to Abstraction, 1908-1922 at Tate Modern, London, June 22-Oct 1

10 “In Germany painting and music combined in several experiments including collaborations of Kandinsky and
Schoenberg, Alexander Laszlo and Oskar Fischinger, and the Bauhaus theater performances, all of which
culminated in four Color Music Congresses (1927, 1930, 1933 and 1936) with dozens of artists and scientists

assembled by Dr. Georg Anschutz at Hamburg University” (MORITZ, 1994, 35).
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luminosa, em uma aproximacéo do aspecto aéreo, dispersivo da luz, com a atmosfera que serve
de veiculo para a dissipacdo e realiza¢éo do som:

Guilherme Lazzaretti. Roxo. Video instalacdo sonora

Guilherme Lazzaretti. Laranja. Video instalacdo sonora
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Guilherme Lazzaretti. Vermelho. Videos instalacao sonora.

Guilherme Lazzaretti. Azul. Video instalacdo sonora. 2018

Nestes trabalhos fica evidente as qualidades pictoricas das sequéncias de imagens em
video. Primeiramente pela simulacdo do gesto de pintura, implicando a utilizacéo virtual dos
instrumentos e materiais pictoricos, como pinceis e tintas. Em cada fragmento do video, em
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cada quadro (frame), é realizado o preenchimento de uma superficie plana, manifestado atraves
de uma tela. A sucessdo de quadros acontece por pequenas variacbes na composicao das
pinturas, que em cada quadro apresentam um aspecto mais ou menos acabado, numa evidente
referéncia as pinturas “all over” e “color field”. A transformacao entrevista nos quadros surge
da necessidade de adaptar o andamento temporal, a cadéncia da musica na manifestagéo visivel
de sua esséncia, através da transfiguracdo da composi¢cdo cromatica, afetada pelas variagdes do
som.

A duracdo do gesto pictorico é afetada pela ideia de montagem que deve colocar em
sequéncia as acles interrompidas do processo de pintura, agora tornado descontinuo,
intermitente; embora seja percebido um seguimento, uma progressdo no resultado final, cada
quadro é um acimulo de a¢des independentes, 0 conjunto de gestos necessarios para criar um
frame de video. A velocidade de transicdo das sequéncias obedecem as BPM?™ da mdsica,
tornando inacabado o processo de pintar conforme se desenvolva no tempo juntamente com a
musica, o que permitiu criar loopings'? de imagens e som, suprimindo, a principio, a narrativa
com inicio e fim definidos. Colocando o préprio trabalho na condicao de repeticdo continua, ele
aparece ativo enquanto permaneca acionado pelos aparelhos que transformam energia elétrica
em luz e som, como as tela eletrénicas e projecoes, no aspecto visivel, e caixas de som e fones
de ouvido, no aspecto audivel.

Embora o movimento do corpo aconte¢ca comprometido pelas pequenas dimensdes da
interface de pintura digital, a ampliacdo da imagem resultante através da video projecéo
recupera a escala do corpo e a amplitude de seu movimento, assimilando-o pela obra
macroscopica, projetada, uma tela grande. As sobreposicfes de camadas e veladuras também
sdo essenciais na execucdo das pinturas, assim como a simulacdo de misturas de pigmentos
diretamente no suporte, entretanto, certas caracteristicas gestuais, como a alternéncia de pressdo
e tor¢cdo do movimento com o pincel ndo sdo possiveis. As qualidades opacas de certos
pigmentos também ndo podem ser obtidas, se tratando de uma pintura que se reproduz através
da luz projetada. Também pode-se resgatar uma nocao de frontalidade, de plano Unico que é
préprio da pintura e do video (tendo em conta as muitas exceg¢des), a unidade da obra conferida
por uma tela sonora, embora tenham sido pensados outros projetos de instalacdo com mais telas,
mais planos-parede.

A construcdo da cor, dos planos e ritmos das imagens foi pensada para coincidir com as
propriedades do som que lhes vem anexo, traduzindo uma sinestesia*® decorrente da correlacéo

11 Beats per minute.

12 Sequéncias em repetigdo.

13 “0O mesmo acontece com as associa¢des de ideias (que estdo, alids, na origem das sinestesias mais comuns). O
fato de eu experimentar o sentimento de uma relagédo intima, de um parentesco evocativo entre o aroma
exasperado de certas flores, ao cair da tarde, no jardim, e o ruido de uma gota que cai de uma torneira mal
fechada, tudo isso envolto no prestigio de uma espécie de espera um tanto amedrontada de ndo sei que
aventura, isso (cuja origem esta provavelmente velha pela amnésia infantil) pode introduzir, em minha arte
pessoal de viver, alguns toques bastante particulares, de quando em quando; no fundo, porém, isso sé a mim

concerne e interessa.
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estabelecida entre os aspectos visiveis da forma, cor e luminosidade, com os aspectos audiveis
do timbre, melodia e tonalidade. Deste modo, o trabalho em seu arranjo integral ultrapassa as
dimens@es da pintura estatica que Ihe d& origem, assim como os parametros da composi¢éo
musical, que vem contaminada com a manifestacdo visual. Aqui a ideia de uma emocéo ou
sentimento preponderante, distinguidos pela imagem e pelo som, tornam-se a principal
motivacgdo para a realizacao das videos projecdes, que através da dissipacao sensorial no espaco
em que estdo inseridas, configuram uma instalacéo de arte:

Alias, questdo dos qualia artisticamente utilizaveis ndo se limita de
modo algum & gama dos dados sensoriais. Por que ndo as esséncias
qualitativas da vida afetiva? A ideia de uma sinfonia de sentimentos, de
uma mausica de impressdes afetivas organizadas e dispostas harménica,
melodicamente, € uma ideia perfeitamente legitima do ponto de vista
estético. O Unico impedimento artistico ai encontrado estd na
dificuldade de produzir, com certeza, quase instantaneamente, com
duracdo precisa e duracdo calculada, preparada, tais sentimentos.

Na verdade, eles desempenham papel de relevo em todas as artes, nas
quais a ciéncia de produzir no leitor, no contemplador, ou evocar com
delicada precisdo este ou aquele estimulo, esta ou aquela qualidade
afetiva, é de extrema importancia. (SOURIAU, 1969, 91)

E reconhecido o esforgo de alguns artistas modernistas em criar um tipo de arte que
integrasse e abrangesse diferentes modalidades artisticas, ou uma Arte Monumental, como
descreve Wassily Kandinsky:

Essa danca do futuro, assim elevada a altura da musica e da pintura de
hoje concorrera, como terceiro elemento, para composicdo cénica,
primeira realizagdo da Arte Monumental.

A composicao cénica sera, portanto, formada primeiramente pelos trés
elementos seguintes:

1° - 0 movimento musical
2° - 0 movimento pictorico

3° - 0 movimento dancado convertido em arte. (KANDINSKY, 2001,
117)

Muito poderosas do ponto de vista artistico (sobretudo quando sdo efetivamente distantes, infantis, imbuidas
do misterioso encanto de um manancial perdido na noite dos tempos e do eco de originais maravilhamentos),

essas relagbes podem desempenhar um papel importante, na invengdo artistica” (SOURIAU, 1969, 122)
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Kandinsky menciona uma nova forma de danca que desenvolveria integralmente o
sentido interno do movimento no tempo e no espaco, confluindo diferentes manifestacdes
artisticas em uma atividade espiritual:

Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-se. Mas
compara-se as outras artes, e a identidade de suas tendéncias profundas
as leva de volta a unidade. Somos levados assim a constatar que cada
arte possui suas forcas proprias. Nenhuma das forcas de outra arte
podera tomar seu lugar. Desse modo se chegard, enfim, a unido das
forcas de todas as artes. Dessa unido nascera um dia a arte que podemos
desde ja pressentir, a verdadeira arte monumental.

Quem quer que mergulhe nas profundezas de sua arte, em busca de
tesouros invisiveis, trabalha para erguer essa piramide espiritual que
chegara ao céu. (KANDINSKY, 2001, 59)

Deste modo, 0 som, a musica, vem implicada na configuracdo de um espaco, que adquire
realce pela superposicdo de estimulos de niveis sensoriais distintos. Embora a espacialidade
tenha sido tradicionalmente tratada como territério exclusivo das artes visuais, a arte
contemporanea permite conceber o espaco na extrapolacdo que o audivel faz para outros
campos, como a danca e o cinema, ou até mesmo na criacdo de esculturas sonoras. O som aqui
tratado ndo é propriamente musica, pois ultrapassa as dimensdes e parametros da musica
tradicional e experimental, embora possa valer-se da musica, tende a extrapolar os limiares que
a distingue tradicionalmente das demais linguagens artisticas. A midia audiovisual resultante
pode ser entendida entdo como intermidia: “One such classical locus of the interart debate
concerns the relation between the arts of time (music, literature, film) and the arts of space (the
visual arts)” (ELLESTROM, 2010, 11), onde “intermediality is discussed as the process of
afusion of several media into a new medium, namely the "intermedium™ that supposedly is more
than the sum of its parts”. (SCHROTER, 2001, 2).

A exemplo das pesquisas e proposicOes estéticas desenvolvidas por Kandinsky,
percebese na arte contemporanea, de modo genérico, um ressonante fendmeno de hibridismo
entre as modalidades artisticas, seja na mistura de meios e técnicas distintos, seja por considerar
contextos que deflagram o protagonismo do espectador na ativacdo da obra. A arte
contemporanea, em sua totalidade, apresenta com recorréncia casos de contaminacdo e
interrelacdo dos médiuns, de modo que que este hibridismo traduz boa parte da arte feita a partir
dos anos 60, com a participacdo de recursos eletrénicos e midias digitais na composicdo das
obras e assimilacdo desses recursos pela cultura de massa.

Quando se escreve a historia da arte multimidia, ela é frequentemente
confundida com a histéria do desenvolvimento tecnoldgico, que
naturalmente é muito mais simples de ser contada. Depois do
videosintetizador veio uma onda progressiva de digitalizacdo que ainda
hoje ndo diminuiu e promove o controle ilimitado sobre todas as
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imagens, quer sejam gravadas em outro lugar, quer sejam inventadas
aqui. O arquivo total de imagens fica a disposicdo do laboratorio
todopoderoso. O arquivo, como uma memdria técnica, oferece o
material para as invencdes imagéticas como o software, o qual — de
encontro a toda experiéncia anterior — ndo desgasta o arquivo, mas
apenas aumenta o seu tamanho durante a utilizagdo. Também as
barreiras entre presente a passado cairam diante do alcance da “magia
digital”, como ¢ chamada pelo autor da ficgdo cientifica A. C. Clarke.
Do ponto de vista técnico, abre-se caminho para a dissolucdo da histéria
num presente inevitavel, em que tudo e todos estdo disponiveis e tudo
pode ser feito e refeito. (BELTING, 2012, 150)

O audio aqui vem anexo com o proposito de complementar a cor, elucidar o conflito de
um campo visivel onde a cor disputa territorio. O trabalho pratico pretende demonstrar a
implicacdo mutua destes dois niveis sensoriais, que atrelados por principios fisicos
discriminados pela ondulatéria e pela sensibilidade estética, estabelecem um vinculo pela
vibracdo, pelo efeito fisico na matéria e no psiquismo, pelos comprimentos de onda e
frequéncias arranjadas e combinadas. A confluéncia destas frequéncias, visuais e sonoras, atinge
0 sistema nervoso originando a sensagdo e sua repercussdo elétrica pelo corpo. Os estimulos
afetam o espectador pela sinestesia que sugerem, e uma vez que estes dados sensoriais séo
materiais da propria consciéncia, ela se reorganiza pela dispersao da sensacéao.

In today’s audiovisual media culture, the combination of images and
sounds is omnipresent and a matter of course. The technical and esthetic
boundaries between the two have become fluid. Digitization has broken
down auditory and visual information into bits and bytes and thus made
it possible to link it or translate it at will. In a parallel development, a
theoretical interest has emerged in concepts for combining images and
sounds, uniting the arts and their history. In retrospect, the desire to fuse
hearing and seeing appears in fact to have been a cultural constant for
millennia, which can be traced back to ancient models for analogies
between colors and sounds.

(Dieter Daniels and Sandra Naumann. Audiovisuology: An
interdisciplinary survey of audiovisual culture. Disponivel em:
http://www.see-this-sound.at/webarchive/index.html)

Pensando esta concorréncia de praticas e possibilidades na producao artistica particular,
a elaboracdo subsequente dos trabalhos de video serviu tanto como processo e vislumbre de
potencialidades do meio, quanto produto que demandavam inser¢des distintas: eles resultavam
na imagem audio visual independente oriunda de uma tela; requeriam um espaco de imersao
(instalacdo) através da projecdo do video; e, ainda, solicitavam um ambiente especifico, mas
também a interagdo com o espectador ou a ocorréncia instantanea da obra através de uma agédo
e montagens imediatas (performance). Entre estas possibilidades identifica-se a pintura como
um fio condutor, na sua reducédo a luz (video e instalagcdes luminosas) e a apropria¢do do som
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na sua caracterizacao: “Ha uma semelhanga entre a harmonia cromatica ¢ a harmonia musical.
As cores aparecem em determinados intervalos do circulo cromatico, assim como 0s acordes
musicais se formam dentro certos intervalos da escala musical.” (GOLDMAN, 1976, 139)

A experimentacdo sonora como componente da acdo da cor baseia-se na pesquisa dos
efeitos sensoriais da cor, na respectiva capacidade de estimulo do sistema nervoso através das
frequéncias de onda visiveis. Uma vez que “cada comprimento de onda pertencente a faixa de
luz visivel encontra-se associada a percepgdo de uma cor” (CAIVANO, 1994, 127) procurouse
realizar uma aproximacdo entre a forma visual de vibracéo (as cores) e 0 som, apreendido na
sua capacidade de emitir frequéncias (ondas) audiveis. O presente projeto partiu da
compreensdo que tanto a cor como o0 som podem emitir frequéncias de onda analogas, com suas
devidas caracteristicas perceptiveis, permitindo que o som implicasse a imagem, e a imagem
implicasse o som. Assim como a cor pode ser determinada em critérios de peso, textura,
dimensdo e temperatura, 0 som pode ser descrito em termos de altura, duracdo, intensidade e
timbre (CAIVANO, 1994). Segundo Caivano, matiz na cor correspnde a altura no som,
luminosidade da cor corresponde ao volume, saturacao da cor corresponde ao timbre, e tamanho
da cor corresponde a duracdo do som.

Since the end of the nineteenth century, with the rise of technical media,
efforts have been made to reproduce, intensify, expand, and finally to
transfer human audiovisual perception to virtual worlds that promise to
fulfill utopian fantasies of synthesis. In this tension between naturally
and artificially (or artistically) produced audiovisuality, between its
immersive or analytical implementation, the question arises all the
more: To what extent are we actually conscious, or can be made
conscious, of what happens between the auditory and the visual?

(Dieter Daniels and Sandra Naumann. Audiovisuology: An
interdisciplinary survey of audiovisual culture. Disponivel em:
http://www.see-this-sound.at/webarchive/index.html)

Embora as primeiras experiéncias em video tenham resultado da filmagem direta,
captando cores e efeitos luminosos coloridos, os trabalhos seguintes apresentaram uma
implicacdo do gesto, que era préprio da pintura de cavalete, agora restrito a uma interface
digital, um meio eletrénico de execucdo que dispensa o tubo de tinta e a contaminacdo dos
pigmentos. O gesto é delimitado pelas dimens6es da superficie plastica, lisa, de um dispositivo
eletrbnico que responde ao contato registrando a acdo, conforme fosse configurado para simular
o efeito de materiais diversos de pintura, 0 matiz e opacidade das cores. A acao da pintura é
visualizada numa tela, uma fonte luminosa, eletrénica de reproducdo da imagem, que se
adaptaria as dimensdes fisicas do aparelho de exibicdo — televisdo, monitores de computador,
smartphones, etc. - assim como permitiria a projecdo em escalas variantes das dimens6es do
plano em que incide, no caso da tela projetada, a partir da virtualidade da imagem enquanto luz
e superficie plana. “Por um lado, cresce a utopia de dissolver a arte na pura técnica e abolir
definitivamente, desse modo, a expressdo de si do homem. Por outro, surge aos poucos 0
discernimento de que a técnica também proporciona agora meios de expressao pessoal com 0s
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quais um artista pode trabalhar do mesmo modo como antes trabalhou com o pincel e a paleta”.
(BELTING, 2012, 330)

Os trabalhos realizados a partir da pintura digital, embora restringisse a acdo e autonomia
do gesto, viriam a resgatar as caracteristicas proprias do expressionismo abstrato, conquanto
pudessem ser apresentados nas dimensdes costumeiras que definem este estilo:

Na constelacdo de artistas geralmente identificados com Pollock, De
Kooning e Kline, o expressionismo abstrato ou a action painting, como
também tem sido chamado, apresentou-se como uma arte de
apaixonado movimento, extrema mobilidade e liberdade. O registro do
ato criador como um evento dramatico e tnico e como um episodio num
processo de personalizagdo foi seu principal tema, ou preocupacéo.
Todas as marcas de liberdade mostradas no manejo e na execugdo eram
deixadas em visivel evidéncia no trabalho acabado, para documentar o
dilema do artista de escolha e decisdo: linhas apagadas, formas
rasgadas, emendas, rasuras e cor borrada. O auto envolvimento
subjetivo do artista com o processo criador também se expressava
atraves de referéncias & tradicdo e & grandiosidade. A medida que os
fragmentos perturbadores e carregado de tensdo retrocediam, pela
repeticdo, e eram purgados de sua fantasia, o efeito geral de todo o
quadro ganhava em importancia; atingindo um Unico e absorvente
efeito, ou totalidade, apresentando-se ao olhar do observador como um
todo palpitante e luminoso. Com esse desenvolvimento apareceu
também um aumento de escalas e, por conseguinte, da impressdo
causada, sendo que além de operar um espetaculo de movimento
absorvente, a pintura expandia-se para o espaco livre como uma
estrutura autbnoma continua; encorajaram-se dualismos de intimidade
e monumentalidade, de fragmentos evocativos e de sintese tematica
generalizada, de movimento e de imobilidade (Battcock, 1975, 136)
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Guilherme Lazzaretti. Pintura Viva. 2016. 1:28

Na execucdo deste trabalho a gestualidade pictorica adquire movimento pela sucessdo
de quadros: cada interferéncia na imagem gera um quadro de sequéncia que colocado em ordem
produz continuidade, simulando uma pintura que se auto realiza. O resultado é proveniente de
uma midia eletrénica, o suporte da pintura virtual, que embora delimitasse a amplitude do gesto
pelas pequenas dimensdes do dispositivo, permite que o produto da acdo pictorica possa ser
exibido através de um tela, dispensando o deslocamento fisico do expectador para apreciacao
da obra, ou mesmo podia ser exibido numa superficie plana que aceitasse a video projecéo.
Surge entdo um tipo de pintura que se constréi pela interferéncia determinante do gesto,
refazendo a atuacdo dos pigmentos tornados pura luz, e que também dialoga com a planaridade
da superficie pictorica tradicional, naquilo que se mantém como uma das caracteristicas que
discriminam a pintura de outras modalidades artisticas, embora a pintura impregne diversos
setores criativos, como o teatro, design e moda, por exemplo:

Os limites da pintura de cavalete correm grande risco de serem
destruidos, visto que varias geracdes de grandes artistas ja trabalharam
para expandi-los. Mas se forem destruidos, isso ndo significara
necessariamente a extincdo da arte pictorica como tal. Pode ser que a
pintura esteja a caminho de um novo tipo de género, mas talvez ndo um
género sem precedentes — uma vez que somos hoje capazes de ver, e
apreciar, tapetes persas como pinturas -, e 0 que hoje consideramos
meramente decorativo pode se tornar capaz de reter nosso olhar e nos
tocar tanto quanto a pintura de cavalete. (GREENBERG, 1997, 92)

Clement Greenberg, notério critico da pintura estadunidense dos anos 50 afirma que o
modernismo foi o responsavel pelo achatamento dos planos ficticios de profundidade da pintura,
fazendo com que aparecessem como um sé no plano material que é a superficie da tela; estando
o0 contelido da pintura sob a influéncia do formato quadrado das telas, as préprias formas tendem
a geometrizacdo e simplificacdo para adaptaram-se ao meio que as abriga, de modo que a
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planaridade original da tela esticada luta constantemente para superar os demais elementos que
se inserem.

O cubismo fragmentou a tela numa multiplicidade de sutis planos recessivos, que
parecem se deslocar e desaparecer em profundidades infinitas, e, no entanto, retornam a
superficie da tela. As superficies cada vez mais planas das pinturas modernas passam a
desempenhar um movimento de expansao lateral, onde o tamanho fisico da pintura se torna o
espaco suficiente para a inscrigdo pictorica sem a representacdo, ndo mais dos objetos
reconheciveis em si, mas do tipo de espago que podem ocupar: “Enquanto os grandes mestres
criaram a ilusdo de espaco em profundidade em que podiamos nos imaginar caminhando, a
ilusdo criada por um pintor modernista permite apenas o deslocamento do olhar; s6 é possivel
percorré-la, literal ou virtualmente, com os olhos.” (GREENBERG, 1997, 106).

A pintura de vanguarda, marcada substancialmente pela planaridade, assume a
resisténcia de seu meio, que consiste na oposicao que faz aos esforcos para atravessa-lo em
busca de um espaco perspectivo naturalista. A planaridade se torna a principal condicao
limitativa a que a pintura deve atender para ser experimentada como tal, e é justamente esta
planaridade que da ensejo a uma pintura que se realiza através de uma tela eletrénica ou na
propagacao contida da luz pela parede, no caso da video projecao.

Os experimentos em video mantiveram a gestualidade propria da pintura, conforme esta
desencadeasse a sensacdo de cor, com a simulacdo das impressdes e velocidades préprias do
gesto pictorico, agora atrelado ao aspecto sonoro que integraria o efeito total da obra, uma vez
que o realce da sensacao deveria ocorrer pela participacdo de dominios sensitivos distintos na
percepcdo. Os primeiros ensaios realizados em video pretendiam remontar experiéncias
audiovisuais através da anima¢do. O movimento pretendido acontece pela sucessao de quadros,
que redirecionou o projeto para um regresso a pintura, agora tratando de integrar na pulséo das
cores e formas a respectiva sonoridade das transi¢cdes cromaticas, resultando na presente no¢do
de uma pintura sinestésica:

Se hé correspondéncias diretas entre sensacdes, correspondéncias
estranhas ou inerentes a arte, além e ndo poderem constituir a base de
um sistema amplo e sélido de correspondéncia interartisticas, elas serdo
apenas um curto circuito acidental que a arte ndo deve levar em conta.
Nesse dominio, as Unicas que realmente assume sdo as que ela mesma
constrdi e instaura em seu universo. (SOURIAU, 1969, 124)

A nocdo de “acidente” participa decisivamente na caracterizagdo da obra, uma vez que
sugere a espontaneidade da experiéncia sensitiva e criadora. Utilizando formas abstratas
indefinidas e sucessdo de cores, hd um acréscimo das reagOes sonoras aos elementos
constituintes da pintura, de modo que um mesmo fendmeno implica duas percepcdes sensoriais,
audivel e visivel.

Os primeiros trabalhos realizados com a insercdo do som decorriam de processos
distintos que deveriam resultar em um trabalho Unico. Para elaborar as sequéncias de imagem
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foi posicionada uma pelicula colorida transltcida contra uma iluminagdo estroboscopica® e
registrando a imagem do movimento da camera sobre esta superficie (a iluminacao
estroboscospica torna visivel a pulsacdo das cores); e, simultaneamente, através da edicdo de
opacidade das camadas de video, integra numa mesma imagem outra filmagem de uma
superficie branca uniforme na qual incidiam lampadas coloridas, por vezes utilizando o zoom
da camera até a deformacgdo e ruido do filme. O &udio inserido era proveniente de um
controlador MIDI*®, no qual eram reproduzidos em um Plugin (sintetizadores “analdgicos”
virtuais) para DAW ! acordes constantes modificando-se suas caracteristicas sonoras com
controles de timbre, altura, intensidade, ciclos, ambiéncia, misturas e filtros.

Guilherme Lazzaretti. Sinestesia. 2015. 3:46 minutos

Vislumbra-se uma cadeia de sinais e imagens coloridas (por livre associa¢do) que
esquematizam e introduzem ou modificam uma dindmica de pensamento, através da
sensibilidade. Estes experimentos em video foram executados atraves da filmagem de
superficies transllcidas coloridas, onde a cdmera em proximidade na gravacdo, através de
movimentos rapidos, ndo focava nenhum ponto do plano; posteriormente, na edi¢do do trabalho,
foi desacelerada a reproducdo acrescentando-se uma outra camada de filmagem, que capturou
a acdo de luzes coloridas contra uma parede que alternava de cor pela incidéncia de uma
lampada de Led ajustavel (utilizando-se um controle remoto podia-se definir dezoito cores e
branco, suas intensidades e trés padrdes de variacdo automatica das tonalidades). O efeito
resultante mostrava transic¢oes lentas de cor que vibravam pulsando algumas vezes por segundo.

14 A iluminacéo estroboscopica pulsa algumas vezes por segundo. Algumas lampadas permitem inclusive o ajuste de
ciclos ou mesmo ritmo de pulsacdo.
15 Musical Instrument Digital Interface - Interface Digital de Instrumentos Musicais. E um padrdo de interconexo
fisica e l6gica dos instrumentos MIDI
16 Digital Audio Workstation. Programas de computador para produgdo de musica, edicdo e tratamento sonoro.
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sin

Guilerme Lazzaretti. Sinestesia. 2015. 1:22 minutos

A modificacdo de suporte do trabalho pratico reitera um pensamento de pintura sobre a
cor, e de pintor, sobre o gesto. As animacdes seguintes foram realizadas em quadros de pintura
virtual utilizando uma mesa digitalizadora, uma interface com as dimensdes aproximadas de
uma folha A4 que permite manipular, conectada a um computador, certas ferramentas e
instrumentos do desenho e da pintura. Este tipo de producdo requereu a execucdo do gesto
pictérico, embora ele estivesse restrito as pequenas dimensBes da interface digital e a
descontinuidade do processo de pintura, uma vez que a a¢ao de pintar tinha de ser interrompida
para confeccionar a sequéncia de quadros (salvar cada quadro); a sucessdo (quadro a quadro)
deveria sugerir um desenvolvimento ndo muito brusco, embora fortes contrastes e transigdes
subitas ocorressem, deveriam apresentar o processo de uma pintura abstrata que se auto realiza.
A animagdo comeca em preto, com um vazio que gradualmente se torna o preenchimento de
um fundo, até ganhar formas e conquistar planos pelas massas de cores transientes; termina com
um esmaecimento e limpeza da pintura, que retorna ao mesmo preto de que originou-se — uma
alusdo a génese da pintura, quando ela esta acabada?
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Guilherme Lazzaretti.Histéria de Uma Pintura. 2016. 4:32 minutos

Posteriormente, seguindo 0 nexo das experimentacdes com video, naquilo que suscitam
enquanto efeito, comegou-se a vislumbrar a possibilidade de implicar o som na cor de maneira
instantanea, o que configurou um trabalho performatico onde a execucdo de musica era
“traduzida” em pintura de maneira imediata, através da programacdo!’ de um microfone que
captava certas caracteristicas sonoras, transformando-as em padr@es de cor, por meio de uma
tela ou projecdo em um plano neutro. Utilizando instrumentos musicais, principalmente a
guitarra elétrica com efeitos de ambiéncia e modulacdo, foram produzidos videos e
performances que exibiam padrdes de cor reagindo a masica que era produzida no momento
por improviso, sem uma melodia prévia para ser executada, resgatando a no¢éo de Corpo sem
Orgaos que sera tratada no capitulo 4.

7 Programas de computador atualmente oferecem recursos pré configurados para projetos que envolvem mdsica e
imagem, ou permitem que o usuario defina as fung¢fes que o programa deve desempenhar.
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Guilherme Lazzaretti. Sinestesia 2. 2016. Video performance

Guilherme Lazzaretti. Sinestesia 2. Casa da Cultura da América Latina, 2016.
Performance

Joseph Beuys por vezes procurou recorrer a estados de experiéncia na performance que
ndo sdo imediatamente compreensiveis, sendo o tempo demandado para assimilacdo da
experiéncia exemplo da acdo de modelagem executada pelo escultor, que parte de uma mateéria
informe até o acabamento final. Assim o instante, o processo de realizacdo se torna o contetdo
e acontecimento efémero da obra, a execu¢do musical ativa o video através da manifestacdo do
som que ocorre na passagem de tempo, de modo que o video, aparece implicada no dominio
audivel e se transforma com o andamento da musica, exibindo cores, formas e texturas com
intensidades e variacdes que respondem instantaneamente ao som, outra vez recuperando a ideia
de uma pintura sinestésica e instantanea.

7

O video projetor € escolhido como o suporte adequado a pintura luminosa, que
necessitando de uma camara escura (um cubo preto?) ganha a superficie onde incide, a parede
branca no escuro, animada pela luz que nela se projeta. A dimenséo da obra é o espaco que lhe
é disponivel para ocupar, as medidas fisicas da parede. Pode-se imaginar uma contaminacao
que preencheria todas as faces de uma sala com a projecao simultanea, de forma semelhante as
instalacOes de Carlos Cruz Diez que apresentam o vazio da galeria tomado por ambientes de
cor, onde fontes luminosas multi cromaticas (lAmpadas neon) determinam o espago.
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Carlos Cruz Diez. Chromosaturation

Nota-se neste proximo trabalho, desenvolvido em colaboracdo com Camila de Aradijo,
uma tentativa de depuracdo do espaco, no sentido de identificar posicionamentos e lugares que
geravam o efeito de ressonancia, uma propriedade de pontos especificos, verificada pela
emissdo de determinados tons musicais que intensificavam seu volume espontaneamente pela
reflexdo e adigio das ondas reverberadas, através das caracteristicas fisicas da passarela'® e da
dispersdo das frequéncias; a propagagdo sonora era intensificada pela confluéncia das ondas
refletidas. A passarela atuou, portanto, como uma camara acustica, que ndo vedava 0s sons
exteriores e por vezes os amplificava, o que tornava os “ruidos” exteriores agentes da obra,
integrados na sonoridade geral percebida, como na passagem de veiculos pesados na pista acima
do subsolo. A ocupacdo do espaco aconteceu inicialmente pelo tempo necessario para
apreendélo, vivencia-lo na qualidade sensorial que destaca pela ressonancia determinados tons
musicais, situando o corpo em um vao acustico orientado pela dissipacdo ou aglutinacdo do
som, que pela vibracdo caracteristica se tornaria um dos principais materiais de construgdo do
espaco. O mapeamento das notas, dos posicionamentos e locais que geravam ressonancia
posteriormente geraram o diagrama que ilustrou o fluxo do som no ambiente, a partir da

18 passarela subterranea 206/207 Norte em Brasilia. Este local de passagem foi utilizado como camara acustica.
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marcacgdo dos pontos que evidenciavam a presenca do espacgo pela ressonancia, no fenémeno de
envolvimento do corpo pela sensacdo audivel intensificada. Assim os grafismos e fluxogramas
impregnados no solo da passarela subterranea, resultantes da interferéncia site specific (o
mapeamento dos lugares, notas e direcdes que geravam ressonancia), apresentam uma
orientagé@o no espaco, estabelecida pelo mapeamento das dire¢des e posi¢des dos tons musicais
naturais do ambiente, assinalando também os percursos das ondas que ressonavam no espacgo e
corpo, em determinadas afinacdes e localizaces:

Foto: Jodos Lucas, 30/06/2017. Passarela subterranea 206/207 Norte, Brasilia

Notou-se, simultaneamente, a caracteristica sonora de lugares abertos com ponto de
fuga distante, a reverberacdo tipica de planicies e montanhas, que suprimia a distancia formal
métrica, uma vez que certos sons emitidos nessa “camara” remetiam a outros lugares e
espacialidades de dimensdes divergentes. Assim retomamos a habitacdo poética de Martin
Heidegger, onde a percepcdo do espaco orientada pelos sentidos viria a construir a sensacao de
uma espacialidade distinta da que propriamente €, onde fluxo vibratdrios, caminhos de ondas
rebatidas expandem as dimensdes reais do espago. Temos entdo a apresentacdo do espago da
obra elaborada pelos cantos, pelos angulos e posi¢es das notas ressonantes, demarcadas no
chdo com giz, um material efémero como o som, a principio invisivel, que representaria o
trajeto e 0 comportamento de reflexdo das notas, o percurso da vibragao ressonante.

O diagrama circunscreveria entdo o espaco pela geometria do som que se espalhava e
automaticamente remetia outros ambientes. Aferir distancias e tamanhos ndo seria suficiente
para demonstrar 0 espaco em toda a sua dimenséo, retirar-se-ia justamente a vividez que a
percepc¢do pode extrair da realidade, por ndo reduzir a numero aquilo que é mais vital.
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Foram eleitos dois veiculos de condicionamento e construcdo do espaco: o fluxograma
das notas ressonantes, demarcado no chéo representava o preenchimento do som no espaco; e
a prépria composicdo musical, executada pelo canto acompanhado de um baixo elétrico tocado
com arco. A melodia da voz consistia predominantemente na sequéncia do campo harménico
identificado no mapeamento da passarela, enquanto o amplificador do baixo elétrico, tocando a
maior parte do tempo um tom fundamental continuo com o arco, estava direcionado no ponto
de ressonéncia deste tom, fazendo variages melddicas ocasionalmente. Esta qualidade dupla
do trabalho, grafica e sonora, equivale também a momentos distintos da criacdo e apreciagéo,
podendo-se aduzir a dois trabalhos diferentes concorrentes, um de mapeamento do espago, outro
de habitacdo ativada atraves performance.

Foram planejadas também instalagdes luminosas, concebidas a partir do projeto de uma
cabine hermética, dentro da qual o espectador, num espaco ndo muito maior que o ocupado por
duas pessoas em pe, adentraria um espaco onde todas as 6 superficies, um cubo escuro, seriam
revestidas com tinta de diversas tonalidades. As superficies reagiriam a emissao luminosa de
uma lampada Led eletrdnica, que alternando os tons por programacdo modificaria as
caracteristicas cromaticas da pintura e do espaco interior. Obtém-se uma pintura tridimensional
cujo efeito de transformacdo resulta da modulacdo das cores da pintura afetadas pela luz
incidente. Considerando que o olho humano percebe uma pequena faixa do espectro de cores
conhecido (ver infra e ultravermelho), e que as cores sdao também uma propriedade fisica da
matéria com certas caracteristicas de reflexdo e absorcdo de uma reduzida parte do espectro
eletromagnético, a influéncia da fonte luminosa recriaria a manifestagdo da cor, uma vez que
neste espaco ela ndo se apresenta fixa, mas uma transmutagao constante.

O problema do tempo é dramatizado no caso da videoinstalacdo, ainda
que se trate ai de uma arte espacial: a instalacdo sé existe enquanto esta
montada em algum lugar e se encontra ligada. Em contraste com o
videoteipe, que pode ser exibido em qualquer lugar , ela esta presa a
uma situacdo de apresentacao, tal como no teatro. Mas diferentemente
do teatro e do filme, ela ndo possui nem texto nem roteiro,
respectivamente. A sequéncia de suas imagens s6 pode ser vista no
préprio local, isto é, durante a visita de um observador que assiste a ela
na sala. Também ndo pode ser documentada com fotos ou diapositivos
e, por isso, ndo pode ser nem mesmo descrita, como aquelas pinturas
reproduzidas ao lado do texto. S6 se pode reté-la no mesmo médium, ou
seja, nos videos. (BELTING, 2012, 284)

Esta transicdo de suportes significou reconhecer a consciéncia que a pratica pictorica
adquiriu do espaco em que esté inserida e dos meios que ela pode tomar para manifestar-se. No
seu livro No Interior Do Cubo Branco — A ideologia do Espaco da Arte, Brian O’Doherty
apresenta um inventario de obras de arte que elucida a maneira como estas determinam o espago
em que estdo inseridas e por ele sdo determinadas. Elabora uma fenomenologia do espaco
expositivo — 0 Cubo Branco — que tdo importante como a obra, determina o efeito estético desta
ao ponto de se tornar relevante como um objeto artistico em si, como diversas interferéncias na
galeria de arte, sobretudo a partir do anos 60 (embora Duchamp ja tivesse atravessado “uma
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milha de fio” entre as obras dos “Primeiros documentos do Surrealismo”, em 1942) evidenciam
a utilizacdo das galerias de arte como a prépria obra, atraveés do esvaziamento, do bloqueio, do
atulhamento, da reforma. Estes procedimentos subvertem a funcéo de

Uma galeria ideal que subtrai da obra de arte todos indicios que
interfiram no fato de que ela ¢ “arte”. A obra isolada de tudo que possa
prejudicar sua apreciacao de si mesma. Isso d& ao recinto um presenca
caracteristica de outros espagos onde as convengfes sdo preservadas
pela repeticio de um sistema fechado de valores. Um pouco da
santidade da igreja, da formalidade do tribunal, da mistica do
laboratorio de experimentos junta-se a um projeto chique para produzir
uma camara de estética Unica. Dentro dessa camara, os campos de forca
sdo tdo fortes que, ao deixa-la, a arte pode mergulhar na secularidade.”
(O’DOHERTY, 2002, 3)

Restringindo-se ao campo da pintura, Brian O’Doherty afirma que “Matisse
compreendeu melhor que ninguém o dilema da superficie pictérica e sua tendéncia de estenderse
para fora”(O’DOHERTY, 2002, 16), isto porque sua pintura praticamente neutraliza a moldura
e sugere uma expansao lateral, ndo enfatizando o centro ou a beirada na composigé&o.

As pinturas expressionistas abstratas tenderam também a expandir-se da tela, “dispensaram a
moldura e gradativamente passaram a conceber a borda como a unidade estrutural por meio da
qual a pintura comecava a dialogar com a parede por tras.” (O’ DOHERTY, 2002, 21)

A partir do momento em que a matéria que se aplica sobre o suporte, a tinta, torna-se o
principal agente de significado da pintura, o “Ilusionismo” ¢ banido da obra, o que dissimula a
pintura e a propria parede comeca a aparecer como a superficie em tensao que reage as marcas
deixadas sobre ela. Esta contaminacdo do espaco acabaria por redefinir a condicdo do
observador, ao perceber que a superficie pictdrica depreende a parede, a colagem das obras que
se instalam no espa¢co comega a decidir todo o espaco. O espectador entdo:

Lancado na escuriddo, privado de pistas para compreender, atordoado
por refletores, ele frequentemente observa sua propria imagem mutilada
e reciclada em varios meios. A arte o conjuga, mas ele é um verbo
preguicoso, ansioso por carregar o fardo do significado, mas nem
sempre capaz disso. Ele pondera; experimenta; é mistificado,
desmitificado. Afinal, o Espectador anda as tontas com atribuicGes
confusas: ele € um conjunto de reflexos motores, peregrino adaptado ao
escuro, o ser num quadro vivo, um ator frustrado, até um gatilho de som
e luz num espaco minado da arte. Pode-se ate dizer-lhe que ele é um
artista e persuadi-lo de que sua contribuicdo no que ele observa ou
tropega ¢ sua assinatura de autentica¢ao.” (O’DOHERTY, 2002, 39)

Entretanto, O’Doherty contrapde o Espectador ao Olho que observa. Este ultimo
aprendeu a assimilar a superficie pictorica, enquanto o Espectador lida com a invasao do espago
real na pintura, uma nova insinuagdo empirica e ideoldgica. O Olho captura o objeto de uma
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vez, ele conduz o movimento do corpo para lhe dar informac6es, ele percebe o que o Espectador
processa. E justamente a dicotomia entre o Espectador e o Olho que provocam a valorizacio da
percepgdo na produg¢do modernista: a obra de arte era “ativada” pela percepgdo estrutural,
embora os sentidos da qual é decorrente pudessem enganar ou falhar. A tomada de consciéncia
de estar experimentando a obra, observar que se estd observando-a, incrementa com incertezas
0 processo de percepc¢do, que tornado duvida questiona o que se apresenta e 0 Olho € submetido
ao conceitualismo. No entanto, com o p6s-modernismo a galeria deixa de ser um espago neutro,
torna-se uma membrana de significado estético e meio privilegiado:

Se ndo se pode aposentar sumariamente a parede branca, pode-se
entendé-la. Esse entendimento modifica a parede branca, ja que seu conteudo se constitui de
projecdes mentais baseadas em presuncdes ndo enunciadas. A parede é nossas presuncoes. E
imperativo que todo artista conheca seu conteddo e o que ele provoca em sua obra.
(O’DOHERTY, 2002, 90) Assim O’Doherty explica precisamente o que vem a ser a galeria de
arte e 0 espaco expositivo na perspectiva do cubo branco:

O cubo branco é geralmente visto como um emblema do afastamento
do artista de uma sociedade a qual a galeria também da acesso. E um
gueto, um recinto remanescente, um protomuseu com passagem direta
para 0 atemporal, um junto de situagcdes, uma postura, um lugar sem
local, um reflexo da parede nua, uma cAmara magica, uma concentracdo
mental, talvez um equivoco. Ele preservou a exequibilidade da arte, mas
a fez dificil. Ele é principalmente uma criacdo formal, pois a tonica
auséncia de peso da pintura e escultura abstratas deixou-0 com baixa
gravidade. (O’ DOHERTY, 2002, 91)

O cubo branco é a Gnica grande convencdo pela qual se divulga a arte (como se déa este
acesso com o advento das paginas WEB?), e o0 seu status quo é garantido por uma escassez de
outras alternativas. O ambiente de galeria se torna uma unidade do discurso estético e boa parte
da arte reconhecida precisa dele; ele manifesta uma expectativa onde a no¢do de arte do
espectador é projetada e percebida. Aqui fica indicada a influéncia que o cubo branco exerce
sobre a obra: ele a localiza numa tradicdo de uso, mas também a abriga e oferece as suas
condicdes de exibicdo.

O suprematismo, portanto, abre novas possibilidades para a arte, uma
vez que, quando a chamada consideracdo pela correspondéncia com o
objetivo cessa, torna-se possivel transmitir ao espaco uma percepcao
plastica reproduzida no plano de uma pintura. O artista, o pintor, ndo
estd mais ligado a tela, ao plano da pintura, mas é capaz de traduzir suas
composicdes da tela para o espaco. (MALEVICH, 1920, 10)
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3.2 A SENSACAO

Partindo da representacdo pictérica das diversas sensacdes e seu vinculo com a atitude
corporea, conclui-se que algumas perspectivas exploradas por Gilles Deleuze, em Ldgica da
Sensacdo, retomam sinteticamente as teorias aqui apresentadas, na demonstracdo do corpo
inserido na vista de uma logica geral da sensacgdo, convergente na cor, na “sensagdo colorante”
que € o apice dessa logica (DELEUZE, 2007, 9). Na analise das obras de Francis Bacon,
Deleuze indica a performance de procedimentos quase rudimentares da pintura, entretanto,
considerando as sutilezas das suas combinacdes: elas ndo forcam a figura a se imobilizar, pelo
contrério, revelam um itinerario sensivel na exploracdo da figura no seu espago. “Caberia entio
ao pintor fazer ver um tipo de unidade original da sensacdo e fazer aparecer visualmente uma
figura multissensivel. Mas esta operacao sé € possivel se a sensacao de tal ou tal dominio (aqui
a sensacdo visual) estiver diretamente tomada de uma poténcia vital que transborde todos os
dominios e os atravesse”. (DELEUZE, 2007, 23).

Retoma-se entdo o corpo, tomado como objeto primeiro de referéncia e pretexto® no
mundo, ndo pode deixar de aludir a sua problemética fundamental: seu fendmeno. Este “objeto”,
ao assumir as propriedades que o caracterizam como discernivel ou semelhante, imp&e sua
repercussao nos sentidos e na memoria. Para esclarecer as implicagdes deste “objeto”, deve-se
trata-lo como vivéncia, ocorréncia, evento, estando descartadas a passividade e inércia que a
palavra “objeto” pressupde?’. Como vivencia, ocorréncia e evento, a memoria é presentificacio,
instante, imagem. O filésofo e critico de arte Georges DidiHuberman (DIDI-HUBERMAN,

19 “Como atitude de um ente, de quem questiona, o questionamento possui em si mesmo um modo préprio de ser.”
(HEIDEGGER, 2005, 30) O ente questionador a que Heidegger se refere so pode ser a partir de um corpo. Ao
toma-lo como fato, a compreenséo é decorrente deste, como percepcao de si mesmo, de mundo, etc.

2 De nada serve discutir a indicagdo de um “corpo-memoria”, se como bem aponta a neurologia, a memoria &
meramente um registro temporal, ficando submetida “a sua proveniéncia organica, e por isso suscetivel a eventuais
comprometimentos no cérebro.
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2007) descreve como a apari¢do de uma borboleta prescreve um movimento de retraimento e
expansdo, fechamento e abertura, simultaneamente — a imprevisibilidade do instante entrevista
no espectador. Toda relacdo com a imagem expressa uma experiéncia do préprio corpo, todavia
anterior a uma linguagem estabelecida, a imagem é simultaneamente uma sucessao rapida de
impressGes. Como produto em um trabalho artistico pratico, a imagem, apesar de estatica, é
inesgotavel justamente pela sucessdo que intervém em seu aparecer. O corpo, enquanto pintura,
desvela-se tematicamente nao fixado, ele é apenas mencionado e necessariamente um requisito
e uma abordagem sobre o fenbmeno da sua implicagdo. Passando por uma dimensdo semiotica
essencial®!, o corpo comunica, ele ¢ um veiculo mediador, é “para-si”’, mas também “para-
ooutro”. No caso da recepcdo da obra de arte, ndo interessa, a principio, a maneira como se
efetua esse processo, mas sim o modo como afeta o espectador.

O corpo, em sua extensdo, estabelece antes de tudo um modo de conduta com a qual se
abre ao Ser, ele é necessario para desenvolver uma gestualidade, uma postura perante as coisas.
Foi justamente esta postura - a gestualidade com que se executa o trabalho pratico particular, o
gesto de pintor — que foi subtraida (ou modificada) com a experimentacdo em outros suportes;
0 gesto acontecia limitado as dimensdes pequenas de uma interface eletrdnica, mas permitia que
seu produto fosse apresentado em muitas escalas, inclusive monumentais. Por vezes também a
acao de criar a pintura deixou de implicar o gesto pictorico, exercendo acdes a principio
estranhas a pintura, como tocar um instrumento musical que fosse codificado em linguagem
visual, por meio de um programa e atraves de uma tela. Jackson Pollock figura entre os pintores
que desenvolveram mais expressivamente a consciéncia do gesto da pintura, de forma que a
acdo performaética do corpo resultava numa pintura aérea, liquefeita e veloz: para que a tinta ndo
enfrentasse obstaculos, a resisténcia do suporte, a fric¢do, teve que ficar a favor da gravidade, e
a pintura dependia determinantemente da horizontalidade e da amplitude do gesto pictérico, que
se dava no espaco entre os pinceis embebidos de tinta e a tela deitada, a nivel dos pés.
Independente de qual postura 0 corpo assuma para executar a obra, ele estd sempre
subentendido e percebe 0 que se passa a sua volta e consigo mesmo. A percepc¢do perfaz a
orientacdo no mundo, a partir das significacdes que dele e com ele se extrai (0 mundo). Logo a
definicdo de corpo ultrapassa a sua condi¢cdo bioldgica e suas regulamentacdes fisiologicas,
sobre as quais um composto organico propiciaria a percep¢do a partir do processamento
corporeo dos estimulos. Este corpo se percebe, € uma consciéncia de si mesmo, € uma
consciéncia no (e do) mundo - ou seja, corpo e mundo sdo intrinsecamente relativos.

E por meu corpo que compreendo e percebo, importando essencialmente a maneira pela
qual faco uso dele, assim criando uma enformacéo simultanea do corpo e do mundo. O uso que
se faz do corpo transcende o ser simplesmente biolégico. O corpo ndo é um objeto, a consciéncia
que tenho dele ndo € um pensamento, ndo posso formar dele uma idéia clara; sem unidade, é

2L«A simples visdo das coisas mais proximas nos afazeres ja traz consigo téo originariamente a estrutura da
interpretacdo que toda e qualquer apreensao (...) necessita de uma certa transposi¢do.” (HEIDEGGER, 2005, 46)
Heidegger afirma que toda compreensao ja é uma pré-compreensdo. A abstracdo € um exercicio voluntario. Nao
Se ouve 0S sons como ruidos puros, mas como o pisar de uma bota, o assobio de um péssaro, o soprar do vento,
etc.
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sempre implicita e confusa a articulacdo que faz no mundo. A simples presenca do ser vivo ja
transforma o mundo fisico, da aos estimulos um sentido que eles ndo tinham.

Tratando-se da apreensdo de um fénomeno integro, que ndo separa 0s niveis de
compreensdo e expressdo da vida, o espaco € predominantemente decorrente da percepcao
audio-visivel, ndo se restrigingo a uma medida de distancia; ele € o meio pelo qual se dispdem
as coisas e 0s seus significados; € lugar, nome e memdria. Passando a uma dimensao semidtica
essencial??,0 espaco seria entdo “esse maximo de nitidez na percepcio e na acio, define um solo
perceptivo, um fundo de minha vida, um ambiente geral para a coexisténcia de meu corpo e o
mundo.” (MERLEAU PONTY, 1999, 341). O mundo visivel com suas cores, criando formas,
o estrépito distante da paisagem atravessada por veiculos automotores, as “vozes” proprias das
coisas, sdo indicativos do que ocorre no mundo, com sua espacialidade e paisagem propria
(SCHAFER . 2001).

Visdo e audicdo constituem dimensdes essencias da percepcdo de mundo, através destes
dois sentidos o que se manifesta no espaco pode ganhar um significado referecial e linguistico;
a identificacdo de objetos, a afericdo de distancias, a percepcdo das qualidades das coisas, de
modo geral, orienta-se abundantemente destes dois sentidos basicos. Embora ndo ocorra uma
distingdo absoluta dos sentidos fisicos na experiéncia, conforme descreve Merleau Ponty na
Fenomenologia da Percepcéo, os estimulos captados pela visao e audi¢éo sdo responsaveis por
uma parcela majoritaria da orientacdo espacial. Do mesmo modo que ndo se pode desunir o
nexo dos sentidos fisicos, também ndo seria possivel separar em absoluto as manifestacdes
artisticas, que sao caracterizadas pela predominancia de determinada qualidade sensitiva:

De inicio, a especializacdo evidente da pintura na cor, da musica nas
sonoridades, da escultura nos relevos e assim por diante néo
corresponde de modo algum aos conjuntos sensoriais que seriam
obtidos ou suprimidos, se os sentidos fossem colocados em agdo ou
interceptados; de modo que ao fechar os olhos, seria aniquilado o
universo do pintor e apenas ele; ao tapar os ouvidos, seria suprimido o
universo do masico e apenas ele, etc. O surdo perde tanto 0 mundo da
linguagem, portanto da poesia, como a da musica. Eliminada a visao,
perde-se 0 mundo da pintura, e também o do desenho, o da prépria
poesia na medida em que ela pode ser lida, o da escultura, e da danca.
Esses qualia caracteristico do espaco de trés dimensdes, ou do
movimento corporal, colocam em ac¢ao nao sé a percepgdo visual como
a percepc¢do cinestésica da profundidade e do movimento. E 0 mundo
da visdo deve ser melhor analisado, pondo a parte cores, luminosidades,
formas, que a visdo conserva sempre e necessariamente combinadas,

22 HEIDEGGER, 2007,206. “O fato de a simples visdo poder exprimir ndo uma proposi¢do, ndo significa
que ela ndo disponha de nenhuma interpretagéo articuladora. A simples visdo das coisas mais préoximas nos
afazeres ja traz consigo tdo originariamente a estrutura da interpretacdo que toda e qualquer apreensao (...)
necessita de uma certa transposicao.

Heidegger afirma que toda compreensdo ja é uma pré-compreensdo. A abstracdo é um exercicio
voluntario. Ndo se ouve os sons como ruidos puros, mas como o pisar de uma bota, o assobio de um passaro, o

soprar do vento, etc.
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mas que a arte distingue ao fazer delas objeto de uma atencao estética
particular.

Pois os dados sensoriais de que se servem as artes, nunca chegam a uma
purificacdo de fato, a um isolamento pratico deste ou daquele jogo de
qualia. As cores do quadro tém formas, diferencas de luminosidade e
mesmo relagdes com os valores tateis evocados pela manipulacéo do
pigmento colorido. O corpo do dancarino em movimento ndo é um puro
caleidoscopio de atitudes, deslocamentos suaves, transferéncias no
espaco. Tem volumes esculturais. A claridade o envolve ou o0 atinge,
acentua efeitos de luz e sombra. Aquilo que se quer dizer, ao reduzir
mentalmente aquele quadro a um voo de cores, aquela danga a um
cortejo de movimentos, aquela gravura a um feixe de brancos, cinzas,
pretos, é que tais dados sdo artisticamente predominantes. (SOURIAU,
1969, 61)

Na sua obra O Imaginario, Sartre concebe a imaginacdo como uma possibilidade propria
e originaria, a imaginagdo ndo é apenas um modo de visada da consciéncia. Sem infringir o
pressuposto da intencionalidade — toda consciéncia é consciéncia de algo -, 0 objeto imaginario,
gue pode dar-se enquanto inexistente, ausente ou existente alhures, € inseparavel de uma posicao
de irrealidade, quer dizer, de um ato negativo do real imediato. Imaginar implica constituir um
objeto a margem da totalidade do real e, portanto, em manter o real a distancia, liberar-se dele
ou negéa-lo. Essa negacdo € um ato de liberdade da consciéncia, enquanto toda situacdo concreta
e real da consciéncia esta permeado de imaginario, enquanto ultrapassamento do real. Aqui
reside a possibilidade permanente da experiéncia estética.

E a intencdo que separa a sensacdo da percepcdo, ou seja, a intencionalidade enquanto
estrutura da consciéncia, permitindo a passagem que a sensibilidade solicita, sem que dependa
inteiramente do arbitrio para ultrapassar a percepcdo pela imaginacdo. Toda consciéncia é
consciéncia de algo, e os modos de ser da consciéncia dizem respeito a maneira como a sensacao
parece contida no vivido, a maneira que este deve ser atribuido como proéprio a este. Todos tipos
de modificacdo de representacdo sempre podem receber novas estratificacfes, de tal maneira
que as intencionalidades em que as sensagdes aparecem se constroem por niveis umas sobre as
outras, sobretudo se encaixando umas nas outras de uma maneira peculiar.

Merleau Ponty descreve duas atitudes ou perspectivas da consciéncia: a atitude natural,
e a atitude analitica ou transcendental. A atitude natural corresponde as coisas que
experimentamos diretamente na orientacdo intencional da consciéncia. A atitude natural € o
modo padrdo de nossa aceitacdo do mundo e das coisas nele. Esta aceitacdo tem carater de
crenga que é correlata do ser das coisas. Uma andlise real do vivido (reducéo fenomenologica)
trata o vivido como outro objeto qualquer, perguntando por suas partes € momentos
dependentes, que o constroem realmente.

O vivido intencional carrega o sentido que lhe € essencial, ou seja, o carater inteligivel
dos objetos e das operacOes de explicitar, relacionar, supor, valorar, et., conquanto sejam
operacbes que apontem para componentes reais dos vividos, também apontam para
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componentes ndo reais, mediante aquilo que se encontra sob a designacdo de sentido. A
intencionalidade ja pressupde um ter sentido, ou estar com o sentido voltado para algo, este é o
carater fundamental de toda consciéncia.

A atitude analitica suspende todas as intencionalidades na analise, elas s@o neutralizadas.
A afericdo de crenca é suplantada pela contemplacdo imparcial do objeto. A reducéo analitica é
a retirada da orientacdo intencional para uma perspectiva “restritiva desinteressada”, também
chamada de transcendental.

O correlato significativo para o percebido como tal é a sensagdo, que é a suspensdo da
distincdo entre percepcdo e percebido. A sensagdo € um dado eidético (ideia) em pura
imanéncia, ou seja, a apresentacdo sensorial constituida de todos os sentidos subsequentes, ou
seja, aquilo que aparece como tal, a descri¢cdo da percepcdo num enfoque multissensorial que
engloba todos os demais sentidos por derivacdo e conjuncao.

Diante da ideia de “intencionalidade”, a consciéncia assume direcionamentos no proprio
devir dos acontecimentos (“visada da consciéncia’). A captagdo perceptiva dessa consciéncia
vai de encontro a uma realidade e as sensacdes dela decorrentes. O corpo opera nesses
processos, a partir de sua visio e seu movimento, submetendo suas fungdes e sua espacialidade
propria & compreensdo de si mesmo; o corpo é sempre ativo e atual. Todos os deslocamentos
corporeos figuram numa determinada paisagem, estando ao alcance do olhar o mundo visivel e
a respectiva “legitimidade” do ser-ai, que sdo partes totais do mesmo Ser. A visdo se aproxima
e se abre para 0 mundo através do visivel. Parece haver, portanto, duas maneiras reciprocas de
visar 0 mundo: ao olhar o mundo, também se vé a si mesmo no reconhecimento daquilo que se
estd vendo. Este si mesmo é tomado entre as coisas, a partir dos sentidos que ele desvenda na
apropriagdo temporal de si. A visdo ¢ apenas um com varios modos de “visar” (direcionar-se a,
atencdo movida a).

As coisas circunscritas, préximas ao corpo, sdo um anexo ou um prolongamento dele
mesmo. Onde ha tomada de visdo, ha a indivisdo do que se Vvé e o sentido que com o visivel se
faz. O corpo acolhe as qualidades sensoriais que repercutem nos sentidos, fazendo nelas mesmas
um arranjo de si — “o olho ¢ aquilo que foi comovido por um certo impacto do mundo”.

O olho habita o que ¢ visado, abrindo para o Ser a propria experiéncia do visivel. O
movimento dos olhos articula como corpo a sua propriedade na passagem pelas coisas, o olhar
percorre 0 Vvisto ajustando-o a sua evidéncia. A visdo é um projetar-se constante.

O espaco € em si mesmo sua prdpria conformacdo, cada ponto do espaco existe e é
pensado onde existe; 0 espaco é a evidéncia do onde. A orientacdo que nele e a partir dele se
faz sdo fendGmenos derivados, justificados pela minha presenca em algum lugar. A visdo é um
pensamento condicionado, nasce por ocasido daquilo que sucede no corpo, é excitada a pensar
por ele. O pensamento da visdo funciona segundo um programa e uma lei que néo esta de posse
de suas proprias premissas, havendo, portanto, sempre o mistério do desvelar de sua
passividade. A consciéncia pensa segundo o corpo, e nao segundo ela prépria, e no pacto natural
gue os une, sdo também estipulados o espago e a distancia exterior. O corpo € para a consciéncia
a referéncia de qualquer outro espago existente. O entendimento do corpo indica uma ordem de
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existéncia na qual ndo restringe o alcance dos pensamentos porque aquele é sustentado por uma
verdade que fundamenta tanto sua evidéncia quanto sua obscuridade perante o entendimento da
unido consciéncia e corpo.

Desta maneira ndo se vé o espaco como um invélucro exterior, mas vive-se dentro dele,
0 mundo esta em torno. A visao retoma seu poder fundamental de manifestar, de mostrar mais
do que a si mesma, tratando-se de ndo falar do espaco, e sim fazer falar o espago (a partir dele)
que ja ai estd. Quando a visdo se torna gesto, ela pode pensar e ser pensada. A obra de arte abre
0 campo de onde ela aparece, as interpretacGes das quais é suscetivel a legitimam como ela
mesma, 0 poder da obra excede toda relacdo de causalidade. A profundidade encontrada no
espaco (dimensdo, distancia) é a localidade global onde tudo esta a um s6 tempo, cuja altura,
largura, e distancia sdo nog¢des abstratas que exprimem sumariamente que uma coisa esta 14, em
todos 0s modos espaciais, tateis, visuais, sonoros, etc.; €, portanto, juntos que se deve procurar
espaco e conteudo.

As coisas sO podem ter lugar adstritas a um corpo, 0 mundo gue é segundo a minha
perspectiva para ser independente de mim, é para mim a fim de ser sem mim, a fim de ser
mundo. O visivel da a presenca daquilo que ndo sou, daquilo que é simples e plenamente. Este
espaco possivel, separa e relne, sustentando toda coesao, inclusive temporal. Cada coisa visual
resulta da abertura ao Ser. E proprio do visivel ter um forro de invisivel, que ele torna presente
como uma certa auséncia: Ha aquilo que atinge de frente o olho, e ha aquilo que o atinge como
a profunda laténcia postural em que o corpo emerge para ver as suas realizacoes livres.

E impossivel abordar a realidade sem as sensacdes que nela se fazem; percebendo as
coisas, entendemos a seu respeito. Na percep¢do primordial, as distingbes fisiologicas dos
sentidos sdo desconhecidas; a coisa vivida ndo é reencontrada ou construida a partir dos dados
dos sentidos, mas de pronto se oferecem como o centro de onde se irradiam. A experiéncia
primordial ndo extrai uma distin¢do entre sentido e corpo sensivel.

A visdo e os demais sentidos fisicos abrem-se (estdo abertos) a experiéncia estética como
um modo proprio de relacionar-se o corpo-mundo. A visdo (a visdo do e no corpo, com todas
as eventualidades em que ela se d4) tem entdo o seu modo privilegiado de “abrir-se” ao Ser. A
obra de arte abre ao Ser com e como o sentido que nele se faz, como experiéncia duradoura
(percebida) do (no) corpo, e no seu porvir mesmo, um modo de ser. O corpo media a sua relacao
no mundo, com ele se projeta nas vias de acesso ao Ser. O fazer artistico é justamente a
manipulacdo do que esta ai e como é, isto é, sendo, se vivencia a experiéncia artistico-estética,
sendo ela mesma. As probabilidades, o uso possivel que se tem e se faz da arte, eclodem da sua
predisposi¢do no mundo. As sociedades (pensando o individuo (o corpo)), experimentam a arte
justamente na atualizacéo que nela se d&, no ser-ai proprio, na historia.
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3.3 O ESPACO

Corresponde entdo ao corpo uma espacialidade que o localiza, que ndo é apenas o
ambiente, fisico e inteligivel em que as coisas se dispoe, “mas o meio pelo qual a posicao das
coisas se torna possivel.” (MERLEAU-PONTY, 1999, 328). Ha entdo uma diferenca qualitativa
do espaco espacializado ao espago espacializante, que dispde 0 meio de ser através de uma
massa de sensacgdes, que retomam a experiéncia originaria do espago para aquem da distin¢ao
entre forma e o conteudo. Os niveis de relagdo aconteceriam, portanto, nos pontos de ancoragem
de uma memodria situacional, manifestando o corpo como agente que desempenha um papel
essencial no estabelecimento de um nivel: “O que importa para a orientagdo do espetaculo nao
€ meu corpo tal como de fato ele é, enquanto coisa no espaco objetivo, mas meu corpo enquanto
sistema de acdes possiveis, um corpo virtual cujo “lugar” fenomenal ¢ definido por sua tarefa e
por sua situagdo.”(MERLEAU-PONTY,1999, 337)

Na juncédo das intencGes motoras e 0 campo perceptivo da-se um corpo virtual que se
instala como poténcia de certos gestos, enquanto necessidade de dominios privilegiados, é o
espetaculo percebido como convite aos gestos e teatro das acgdes, estabelecida a ligacdo
deflagrada em um espaco, da as coisas poténcia direta sobre 0 corpo. O espago seria entdo “esse
maximo de nitidez na percepcdo e na acao, define um solo perceptivo, um fundo de minha vida,
um ambiente geral para a coexisténcia de meu corpo e o mundo.” O mundo manifesta-se COMo
as relagbes organicas entre 0 sujeito e o espaco, na potencialidade do sujeito sobre a
circunstancia que € a origem do espaco.

O sujeito pensante identifica 0 modo de uso e ser das coisas na orientacdo que a situacédo
predisple, as coisas tem um posicionamento que ndo pode ser reconhecido caso sua inversdo
retire sua significacdo, o ser objetivo das coisas ndo é um ser para 0 sujeito pensante, mas um
ser para o olhar, que o encontra sobre um certo viés orientador. A experiéncia aparece entao
numa atitude prévia, uma espacialidade pré concebida, uma tradicdo pré pessoal, um sujeito que
entende o mundo antes que ali estivesse. “O espacgo e, em geral, a percepgao indicam no interior
do sujeito o fato de seu nascimento, a contribuicdo perpétua de sua corporeidade, uma
comunicagdo com o mundo mais velha que o pensamento.”(MERLEAU-

PONTY, 1999, 342)

O modo de lidar com esta tradi¢cdo impessoal, adquirida e determinante na orientagéo do
mundo, é admitir que atos de abstracdo indiquem nas coisas propriedades que elas ndo tinham,
pré existe uma imensurabilidade da experiéncia, as grandezas e relagdes das coisas sdo
imputadas naquilo que ndo as continha previamente. Aferir distancias e tamanhos ndo é
suficiente para demonstrar o0 espagco em toda a sua dimensdo, retira-se justamente a postura que
a vividez da percepcgdo extrai da realidade ao se reduzir nUmero aquilo que é mais vital.
Constatar que algo esta distante significaria perceber que esse algo oferece ao olhar pontos de
apoio Menos NUMerosos € menos precisos, que esta menos vinculado ao poder explorador do
olhar enquanto poténcia. “O campo visual nao ¢é ele mesmo uma area mensuravel. Dizer que um
objeto ocupa pouco lugar no campo visual é dizer, em Ultima analise, que ele ndo apresenta uma
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configuragdo suficientemente rica para esgotar minha poténcia de visdo nitida.” (MERLEAU-
PONTY, 1999, 352). Do mesmo modo, “quando dizemos que um objeto é gigantesco ou
minusculo, que ele estd distante ou proximo, frequentemente € sem nenhuma comparacéo,
mesmo implicita, com algum outro objeto, ou mesmo com a grandeza e a posi¢do objetiva de
nosso proprio corpo, é apenas em relacdo a um certo alcance de nossos gestos, a um certo poder
do corpo fenomenal sobre sua circunvizinhanga.” (MERLEAU-

PONTY, 1999, 359)

Para abordar o fendmeno do espaco, ou antes, da espacializacdo em sua totalidade,
devese considerar o desempenho que o0 movimento exerce numa localizagdo mutavel, transicdes
perceptivas evidenciam o instante no mesmo momento que a atitude critica embota o
movimento, que é justamente uma relacdo do objeto estabelecido com a sua circunvizinhanca.
N&o é algo inerente a uma propriedade mobil, mas sim um processo mutacdo do referencial
objetivo. Ele desaparece a medida que se conforme a uma definicdo dada pelo pensamento
I6gico, pois nao reconhece na descri¢do das sentencas a potencialidade do movimento engquanto
tal, que se expressa por um comportamento especifico, e ndo por propriedades estaticas. Aqui
aparece um fluxo perceptivo que evidencia a temporalidade do mundo. O sujeito coexiste no
espaco porque esta presente enquanto percep¢do de uma onda temporal que retém a variacéo
precedente enquanto contém antecipadamente a seguinte. O movimento é a modulacdo de um
ambiente familiar, o que se altera no campo visual € um momento necessario da organizagao do
mundo, e ndo um contorno objetivo que oscila. O olhar apresenta aquilo que predispde o
movimento, uma vez que o proprio olho se desloca na direcdo daquilo que ele vai fixar, muda
ndo apenas o deslocamento de um objeto a outro no campo visual, mas também uma atitude em
relagdo ao mundo: “na atitude natural, ndo tenho percepcdes, ndo ponho este objeto ao lado
deste outro objeto e suas relagdes objetivas, tenho um fluxo de experiéncias que se implicam e
se explicam umas as outras tanto no simultaneo quanto na sucessdo.” (MERLEAU-PONTY,
1999, 377)

A percepcao do espaco ndo demonstra classes particulares de estados de consciéncia,
suas modalidades intercambiantes manifestam a vida total do sujeito, a poténcia que ele tende
ao futuro através de seu corpo e mundo, 0 movimento pelo qual transcende a si mesmo nas
coisas, nelas se apoiado e desviando. A localizacdo do corpo e sua percep¢ao sempre solicitam
a considerar como centro do mundo a paisagem que eles oferecem, um constante deslocamento
de referenciais. A experiéncia do espaco relaciona-se com modos de experiéncia e dados
psiquicos varidveis. A determinacdo do espaco fundada em estimativas geométricas destréi o
sentido tematico e explicito das ocorréncias, uma vez que coloca em paralelo 0 mundo e um
sujeito intemporal que o pensa, embora a experiéncia se refira a encarnacdo daquilo que se
apresenta, a nivel sensivel e compreensivel. Sdo estes motivos que tornam possivel pensar uma
espacialidade do som e da musica:

O espagco na masica! N@o apenas dos efeitos de perspectiva aérea
(tonalidades afastadas ou préximas), do relevo ou da profundidade
(motivos em evidéncia num acompanhamento, jogo de fundo dos
acordes), da dimensdo em altura (sons altos ou baixos, vozes que sobem
ou descem); falo mesmo, fisicamente, da presencga do corpo da obra—a
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massa aérea em vibragdo — numa sala cujo volume ela ocupa e preenche,
na qual os instrumentos sdo situados numa disposicao espacial precisa,
aqui as trompas e la a flauta cujos sons chegam até mim mais ou menos
modificados ou enfraquecidos pela distancia. (SOURIAU, 1983, 123)

Este modo de habitar, construir o espago, poeticamente, como afirma Martin Heidegger,
aparece na configuracdo de um cenario compreendido, ambientes construidos pelos sentidos
que se revelam na experiéncia imediata, “todavia, enquanto mediagdo propriamente dita da
dimenséo do habitar, a poesia é um construir em sentido inaugural. E a poesia que permite ao
homem habitar sua esséncia. A poesia deixa habitar em sentido originario.” (HEIDEGER, 1997,
178). Estratégia semelhante de construcao espacial (habitar poético) € operada por Georges
Perec, que faz da escrita uma cartografia que extravasa o dominio estrito do texto, estabelecendo
no relato uma grafia espacial. As dimensdes dos lugares sdo reivindicadas pelas descri¢cdes dos
arredores e as sensacgdes que as provocam, por vezes submetendo a organizacéo e estrutura do
texto a um esquematismo dos modos de perceber o espaco. Através de jogos, composi¢des de
férmulas e sequéncias de palavras, Perec cartografa espacos geogréficos, exteriores, intimos,
medidas, formas intercomunicantes do mundo. Do espaco da pagina, das palavras, se desdobra
do mundo sua imagem, que se conforma pelo acimulo de detalhes suscitados subjetivamente.
O texto é justamente o veiculo de uma poética da habitagdo, a experiéncia de estar no mundo
transformada em sentenca: “O assunto deste livro ndo ¢ exatamente o vazio, seria antes o que
h& em torno, ou dentro (remete para a figura 1 que € o contorno de um quadrado vazio). Mas
enfim, no inicio, ndo ha muita coisa: 0 nada, o impalpavel, o imaterial: a extensdo, o exterior, 0
que esta no exterior de

nos mesmos, aquilo no meio do qual no deslocamos, 0 meio ambiente,
o espaco ao redor.” (PEREC. 2008, pg. 5).

O espaco habitado é antes uma aluséo, pois ele ndo se conclui em definitivo. Ele ndo é
estavel por ser um modelo de recortes da percepc¢do geral do mundo. O espago € um processo
localizante, fragmentado pela intromissdo de memorias e visadas espontaneas. Ele é um
inventario do tempo e dos lugares, compde-se enquanto arqueologia de imagens, escavacdes de
pensamentos e impressdes; acontece pela circunstancia das proximidades e distancias do
contato, é uma postura assumida perante os locais e as coisas, € uma atencdo e disposicéo de
usos, de pertencimento e existéncia.

A tomada de consciéncia do espaco explicita um ser auto evidente que coloca no mundo
indicagdes, funcdes e usos, onde a manualidade, a utilidade, sejam modos de lidar com o0 mundo
conquanto seja indiscernivel do sujeito que o retém. No entanto, nunca se vive inteiramente em
espacos antropologicos, compreendidos, traduzidos, mas antes uma ligacdo essencial com o
natural e o inumano estabelecem uma conexao necessaria com a existéncia. “Minha percepcao
total ndo é feita dessas percepcdes analiticas, mas ela sempre pode dissolver-se nelas, e meu
corpo, que por meus habitats assegura minha inser¢do no mundo humano, justamente s6 o faz
projetando-me primeiramente em um mundo natural que sempre transparece sob 0 outro, assim

como a tela sob o quadro, ¢ lhe da um ar de fragilidade.” (MERLEAU-PONTY, 1999, 394).
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Detectar uma existéncia temporal é perceber uma necessidade interior que se abre ao fora, a tal
ponto que se pode falar de um espaco mental, de um mundo de significacdes e objetos de
pensamento que constituem a diferenciagdo aparente do sujeito e mundo, entretanto o
reconhecimento desta separacdo seja a evidéncia de uma verdade que 0s une
inextrincavelmente: “o mundo sé parece absurdo se uma exigéncia de consciéncia absoluta
dissocia a cada momento as significagdes das quais ele formiga e, reciprocamente, essa
exigéncia ¢ motivada pelo conflito dessas significagdes.” (MERLEAUPONTY, 199, 397). O
que a verdade seja esta além do conjunto de significacfes que atendem determinado predicado,
mais que a simples existéncia de ideias incontestadas € uma ruptura com o imediato, é a corre¢éo
de um evento que se da por flagrante, “mas posso viver mais coisas do que as que me represento,

meus ser ndo se reduz aquilo que, de mim mesmo, expressamente aparece.”
(MERLEAUPONTY, 1999, 398).

3.4 ACOR

O uso das cores assumiu funcdes distintas ao longo da historia, e se podem ser vistas
como elementos de significado cultural, o tratamento que Ihes é dadas adquire especial valor na
atualidade com a expanséo das diversas modalidades do design, arquitetura, moda, fotografia,
cinema e artes de espetaculo. As colocagdes de Israel Pedrosa no seu livro Da Cor a Cor
Inexistente sdo particularmente pertinentes ao elucidar uma superabundancia desregrada da cor
que converge na poluicéo visual, atendendo a fatores sociais e ndo esteticos (PEDROSA, 2002,
107). De modo anélogo, a utilizagcdo harmoniosa das cores poderia servir a um programa de
revitalizacdo e ajuste estético de uma sociedade, uma vez que “sdo insubstituiveis como
elementos de combate a maior das pragas industriais: a fadiga visual, primeira etapa para o
cansago fisico.” (GOLDMAN, 1964, 33)

A preferéncia particular por determinadas cores é subjetiva, contudo, quando a escolha é
objetiva, visando determinadas finalidades préaticas, as opc¢des concernem tanto a questfes
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momentaneas, como ao meio social, a educacdo, ao clima, costumes, moda, sexo e idade. A
predilecdo por cores sob aspectos coletivos &€ muito variavel, estd ligada a histéria e
circunstancias sociais das comunidades humanas e suas idiossincrasias. Em um nivel fisico, a
luz é constituida por ondas eletromagnéticas que integram a visdo, formando um espectro
visivel que se estende do vermelho ao violeta. A cor é a sensagdo resultante da impressao
produzida no 6rgéo visual pelos raios da luz decomposta e refletida. O estudo dos fendmenos
luminosos, portanto, é objeto da 6tica, que divide os corpos em relacdo a luz que eles emitem
em luminosos, possuidores de luz prépria, e iluminados, que refletem ou transmitem a luz
recebida de outros corpos. Na sua forma fisica mais elementar, a cor € uma sensac¢do produzida
nos bastonetes e cones da retina por ondas de luz de diferente comprimentos, no seu aspecto
mais mistico e poético, ela pode oscilar ente uma envolvente e palpitante sensacdo de calor e
uma fria e revigorante sensacdo de luz e espaco. Ao descrever as cores, geralmente utiliza-se
outros sentidos na sua designacdo: um amarelo acido, um laranja azedo, um bege cremoso, um
rosa quente, um marrom morno, um azul gelo. As analogias musicais também sdo inimeras, as
cores sao berrantes ou suaves, harmoniosas ou dissonantes, inclusive podendo-se associar 0s
valores das cores aos tons musicais. Assim, quando falamos de cores, evocamos tambéem outros
sentidos, como o tato, gosto, som e temperatura.

Entretanto, é na pintura que este fendmeno alcanca um interesse especial ao revelar uma
modificacdo do entendimento e insercdo desta técnica milenar, que ao acompanhar 0s
rompimentos inaugurados pelo modernismo na configuragdo da imagem, reivindicou novas
possibilidades de construgéo e criacao.

Parece ser consenso entre historiadores da arte que no Renascimento a representagéo
pictdrica atingiu exceléncia, do ponto de vista da verossimilhanca (no século XX o
Hiperrealismo, devido ao excesso e minucia dos detalhes, apresenta uma realidade
“pormenorizada” através da pintura figurativa, excedendo a capacidade natural do olho de
percepcdo imediata). Tal expediente foi possibilitado tanto pelo suporte, o tecido de linho
esticado que origina a tela, tanto pelas tintas, a plasticidade e tempo de secagem da tinta 6leo.
Cabe entdo repensar a aplicacdo da cor na pintura que se manteve atrelada a figuracdo antes do
modernismo; esta era o revestimento material, a tinta, com a qual o artista preenchia a superficie
da tela, geralmente pretendendo ocupar o campo de visdo pela mimese da perspectiva. A tinta,
a cor pigmento, era a substancia que atribuia qualidade aos seres e objetos, em ultima analise,
era ela que os ilustrava com suas propriedades particulares; embora a linha conferisse enquanto
contorno a forma, era a cor que a animava e determinava sua “realidade”.

O modernismo insinuou o uso arbitrario da cor e por vezes sua relevancia em detrimento
da figura, a gramatica da imagem tendia a reduzir-se aos seus elementos semanticos minimos.
Assim assistimos na contemporaneidade ao surgimento de uma pintura que ultrapassa sua
materialidade enquanto suporte e revestimento pictorico, ganhando novas espacialidades com a
supressdo da bidimensionalidade e a utilizacdo da cor luz como veiculo expressivo, tal como se
pode observar nas obras de Dan Flavin, James Turrell, Carlos CruzDiez, Joseph Albers, que
constituem os casos paradigmaticos desta aplicacao “recente” da cor.

Desde a Doutrina das Cores de Wolfgang Goethe muitas foram as invectivas tedricas e praticas

no sentido de demonstrar a coinfluéncia que as cores mantém entre si, conduzindo a apreciacao
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de um fendmeno geral, e ndo um efeito isolado. Uma vez que a manifestacdo da cor assume
caracteristicas fisico-ondulatorias,

As radiacdes luminosas criam corrente nervosas que variam, sob certo
aspecto, proporcionalmente aos comprimentos, velocidades de
propagacdo e frequéncia destas ondas. E possuem uma influéncia
marcante sobre 0 nosso psiquismo. Tanto assim que uma luz abundante
alegra, excita; ao passo que a luz fraca & sonolenta, deprime.
(GOLDMAN, 1964, 16)

E claro o estimulo que as cores oferecem aos fendmenos psiquicos, a composicao
estéticas destas corresponderia um tipo de arranjo mental, no qual elas se associariam
estruturalmente ao individuo e seu modo de sentir, perceber e compreender. A cor assume uma
importancia fundamental dentro de nossa atividade psicodinamica, “passando a simbolizar, na
maioria das vezes, 0 extenso carrossel de sentimentos humanos, com seus prazeres, ansiedades,
alegrias e depressoes.” (GOLDMAN, 1964, 21). No entanto foi no inicio do século XX que a
psicologia experimental comecou a averiguar o efeito psicoldgico das cores diferenciando-o de
sua significacdo tradicional, estética e mesmo cultural. A cor, além de uma sensacéo, constitui,
também, uma espécie de vocabulario dos nossos sentimentos, ela tem a faculdade de agir sobre
nossa sensibilidade e humor. A cromoterapia, por exemplo, aproveita determinados espectros
de vibracdo cromatica para tratamento de psicopatologias ou induzir um estimulo fisiolégico
benéfico: as cores afetam diretamente o equilibrio psicossomatico. Através da cor é possivel
transmitir pela predominéncia tonal de um ambiente, ou até mesmo a indumentéria, mensagens
que expressam sentimentos e desejos; e embora a interpretacdo das cores seja de ordem
individual, combinam no aspecto das sensacBes coletivas de grupos, em uma espécie de
simbologia universal, que diz respeito as associa¢des inconscientes que se fazem das cores.

A parte de seus efeitos na percepcdo, uma das qualidades mais
importantes da cor, é a impressao subjetiva de temperatura que ela cria.
Os fundamentos destas reacdes, de natureza mais emotiva, talvez
residam no fato do “amarelo” ser a cor da luz solar e o “azul” dos dias
invernais, o que ja determina a associagdo imediata com ‘“quente” e
“frio”.E observa-se também, uma necessidade de equilibrio térmico,
por parte da nossa visdo. Quando o olho se cansa de uma cor, procura,
por uma razdo fisiologica de restabelecimento de equilibrio, a cor
complementar. Ora, sabe-se perfeitamente que, se duas cores sdo

complementares, uma tera de ser “quente” e a outra “fria”.
(GOLDMAN, 1964, 196)

A cor constitui uma dimensdo basica do mundo exterior, ao passo que estd estruturalmente
associada psico e simbolicamente a mente e subjetividade. A harmonia das cores, portanto, esta
tanto indissociavelmente ligada a construcéo estética e significativa das sociedades, quanto a
constituigdo mental e “espiritual” dos individuos. Através de uma conexdo direta com o cérebro,
os olhos recebem os sinais foto dinamicos que sdo processados pelo aparelho psiquico do
individuo, integrando a cor num ambito essencial da experiéncia, 0 que permite determina-la
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em termos de peso, textura, dimensédo e temperatura. Da mesma maneira que se poderia relatar
uma topografia das cores, onde as cores quentes avangcam, tendem a escapar do plano e se
aproximarem dos olhos; e as cores frias retraem e criam a profundidade, dando a impressao que
se situam atras dos planos que a contém. Assim como as tonalidades escuras parecem mais
pesadas que as claras, as dimensdes do espago sdo caracterizadas pela acdo das cores. Kandinsky
dedicou capitulos inteiros para tratar desta questdo No Espiritual na Arte, descrevendo efeitos
de realce cromatico que podiam ser obtidos pela adaptacdo formal: assim como os amarelos
corresponderiam aos sons estridentes e altissonantes de um trompete, e 0s azuis as notas baixas
do piano ou contrabaixo; as formas que contém a cor participam na sua agdo psicolégica e
simbdlica. E impossivel considerar um mundo apartado da cor (no caso de um organismo que
enxerga com alguma acuracia), pois a cor e a linha constituem a forma, e ambos estdo
intimamente relacionados na constituicdo do mundo.

Cor é dimensdo, porque aumenta ou diminui, aparentemente, 0sS
ambientes.

Cor é peso, porque pode tornar, aparentemente, os volumes mais leves
ou pesados.

Cor é iluminacéo, porque absorve uma parte da luz recebida e reflete a
outra.

Cor ¢ temperatura, porque imprime a ideia subjetiva de “quente” ou

“frio”.
Cor é simbolismo, porque se relaciona com as tradi¢oes.

Cor € emocdo, porque se associa diretamente ao nosso psiquismo.
(GOLDMAN, 1964, 271)

Para a grande maioria dos pintores a cor é questdo fundamental de solucéo da pintura. A
distribuicdo da cor, a selecdo de paleta, a adequacdo do suporte e a composi¢ao orientada pelos
territorios tonais - problemas técnicos tipicamente modernos — originaram uma diversidade de
obras contemporaneas que fizeram da cor e suas qualidades possiveis o principal recurso de
realizacdo da obra. Nota-se um desdobramento das tendéncias modernistas de aplicacéo da cor,
mas também um radicalismo perante a importancia que a cor, nas suas combinacdes possiveis,
assume na efetivacao da obra. Tomando como exemplo o trabalho Chromosaturation de Carlos
Cruz-Diez, percebe-se 0 uso da cor, em estado puro de luz, como agente de condicionamento
do espaco, ela determina sua dimensdo e temperatura; a composi¢cdo das cores acontece no
espaco fisico da galeria, a pintura é tridimensional porque se expande por todas as superficies
interiores, indicando nas paredes um obstaculo e aderéncia necessaria para manifestar-se:
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Carlos Cruz Diez. Chromosaturation, Hayward Gallery in London, 2012

Evidencia-se a tendéncia da cor para criar ambientes e suscitar, por meio de uma gama
de luminosidade, sensa¢fes em varios niveis, decorrentes da temperatura e peso das cores, sejam
percebidas isoladamente ou em conjunto entre as salas da galeria. S&os os detalhes e
infraestrutura da galeria que criam o0s ruidos na extensdo da cor, j& que ela ocupa o espago por
uma transigdo continua de tonalidades circunscrevendo ambientes, ela é poténcia vibratoria
visivel e conquista todos os limites até que superficies se entreponham, justamente as que a
aprisionam e revelam. Como uma fuga interceptada, a parede é o obstaculo e suporte, que ao
reagir contra a incidéncia luminosa revela um estado de existéncia, um clima, uma qualidade
perceptiva da ordem da sensacéo que demanda tempo para atenuar, ja que a clausura da luz faz
com que a cor adquira uma propriedade psiquicamente invasiva dificil de ignorar. Esta
estratégia de utilizacdo da cor também € evidente nos trabalhos de James Turrel, que declara
sobre sua obra:

For me, it’s using light as a material to influence or affect the medium
of perception.

Light is not so much something that reveals, as it is itself revelation.

| put you in a situation where you feel the physicality of light.
(TURRELL, James)®

23 https://nga.gov.au/JamesTurrell/
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James Turrell. National Gallery of Australia, 2015. Instalagdo
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3.50 SOM

Produto da prética pictorica em atelier, a experimentacéo sonora nas obras baseia-se na
pesquisa dos efeitos sensoriais da cor, na respectiva capacidade de estimulo do sistema nervoso
através das frequéncias de onda visiveis. Uma vez que “cada comprimento de onda pertencente
a faixa de luz visivel encontra-se associada a percepcdo de uma cor”, procurou-se realizar uma
aproximacdo entre a forma visual de vibracéo (as cores) e o som, apreendido na sua capacidade
de emitir frequéncias (ondas) audiveis. O presente projeto partiu da compreensao que tanto a
cor como o som podem emitir frequéncias de onda analogas, permitindo que o som implicasse
a imagem, e a imagem implicasse o som.

Pressupondo o uso da visdo e da audicdo como veiculos de experiéncia imediata, temse pensado
uma masica ou sonoridade que desenvolve a partir da pintura. O interesse no som fez com que
este participasse como médium tdo importante como a imagem. A linguagem artistica que
utiliza o som como principal veiculo, sendo ou ndo acompanhado por outras disciplinas ou
formas hibridas, foi primeiramente designada sound art nos Estados Unidos por William
Hellerman, em 1983, embora a prética de incluir o som em meios artisticos diversos fosse
promovida desde o Dadaismo, com os happenings do grupo Fluxus. Neste interim, o italiano
Luigi Russolo escreveu em 1913 o manifesto futurista The art of Noises, no qual Russolo
argumenta que o ouvido humano ja teria se habituada a velocidade , energia e ruido da paisagem
sonora industrial urbana; além disso, esta nova paleta sonora requereria uma nova abordagem
para instrumentacdo e composi¢cdo musical, uma orquestra mecanica que atenderia as novas
demandas estéticas futuristas. Ele propde uma série de conclusdes sobre como a eletrénica e
outras tecnologias ofereceriam aos musicos futuristas substitutos para a variedade limitada de
timbres que a orquestra possuiria na época, permitindo através de seus projetos uma infinita
variedade de timbres-ruidos reproduzidos com os mecanismos adequados: “E preciso romper
este circulo estreito de sons puros e conquistar a variedade infinita dos sons-ruidos”
(RUSSOLO, 1913, 2). Chegou mesmo a projetar seus préprios aparelhos sonoros e
apresentouos em espetaculos, tendo provocado ma reacdo do publico nas primeiras exibicdes;
no entanto, influenciou decisivamente diversas pesquisas na area de estética musical e suas
experimentac@es viriam a configurar os primeiros prototipos das atuais maquinas de controle e
manipulagdo do som, analdgicas e virtuais. Interessante ressaltar como estas possibilidades
musicais atenderiam a um novo programa estético, que partia do ajustamento da sensibilidade
ao panorama das cidades crescentes, onde os ruidos participam na composi¢cdo dos ambientes e
da propria vida: “Cada manifestagdo de nossa vida ¢ acompanhada pelo ruido. O ruido é,
portanto, familiar ao nosso ouvido e tem o poder de evocar imediatamente a prépria vida.
Enquanto o som, estranho a vida, sempre musical, coisa em si, elemento ocasional
desnecessario, tornou-se doravante para nosso ouvido o mesmo que é para o olho um rosto

75



familiar demais, o ruido, ao contrario, chegando até nds confuso e irregular, vindo da confuséo
e da irregularidade da vida, nunca se revela inteiramente para nds e nos reserva indmeras
surpresas. Temos certeza entdo, que selecionando, coordenando e dominando todos os ruidos,

enriqueceremos a humanidade com uma nova delicia insuspeitada.
(RUSSOLO, 1913, 5)

Os ruidos seriam 0s responsaveis por suprimir a monotonia que a musica tradicional provocaria,
uma vez que os ouvidos estariam habituados a sucessao de compassos e timbres proporcionados
pela orquestragdo comum, Russolo sugeria 0 emprego de novos instrumentos e uma
classificacdo de orquestra, constituida por timbres, sons e ritmos (os multiplos ruidos)
recolhidos das diferentes paisagens. Os aparelhos construidos manifestariam, portanto, através
da composi¢do musical, uma dindmica da vida e do espaco que se habita, que se pertence, se
ocupa:

“Para convencermo-nos entdo da variedade surpreendente dos ruidos,
basta pensar no estrondo do trovéo, nos sibilos do vento, no estrondo de
uma cachoeira, no gorgolejar de um riacho, no farfalhar das folhas, no
trote de um cavalo se afastando, nos solavancos trepidantes do carro no
asfalto, na respiracao ampla, solene e branca de uma cidade a noite, em
todos os ruidos que fazem os animais selvagens e domésticos e em todos
aqueles sons que a boca humana pode produzir sem falar ou cantar.

Atravessemos uma grande capital moderna, com os ouvidos mais
atentos que os olhos e nos fartaremos de perceber o escoamento de
agua, ar ou gas nos canos metélicos, o resmungo dos motores que
respiram e pulsam com indiscutivel animalidade, o palpitar das
valvulas, o vai-e-vem dos pistdes, o0 estridor das serras mecanicas, 0
sacolejar dos bondes em seus trilhos, o estralar dos chicotes, o flapear
das cortinas e das bandeiras. Divertimo-nos em orquestrar mentalmente
0s sons de portas metalicas das lojas, das portas batendo, o murmurar e
0 pisoteio da multiddo, os varios estrondos nas estacGes, nas
metaldrgicas, nas tipografias, nas tecelagens, nas centrais elétricas e no
metr6.” (RUSSOLO, 1913, 3)

Percebe-se que a descricdo de Russolo do meio urbano (embora o conteudo da
musicaruido ndo pressuponha a imitagdo dos ruidos “naturais”) corresponde uma perspectiva
poética de pertencimento ao espaco, que vislumbra a sonoridade como um dos principais
veiculos de composigéo dos ambientes e lugares. A evocagdo dos ruidos insinuariam a dimenséo
espacial pela sugestdo de contextos, circunstancias de vida construidas sob uma poética do
habitar, decorrente dos sentidos “localizantes” construidos pelas diversas maneiras de
compreender as sonoridades que deflagram o espago. Por outro lado, a criacdo desta “nova
orquestra” por Russolo permitiria que algumas modalidades artisticas contemporaneas
explorassem, posteriormente, diferentes suportes e insercdes respectivos ao som e ao ambiente,
inclusive o préprio espa¢o urbano no surgimento da Sound Art, uma forma de arte “em que o

som tornouse material no contexto de um conceito expandido de escultura. O termo que entrou
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em uso para os trabalhos emergentes - em sua maioria, obras que séo de formacao espacial e
reivindicando espago na natureza.” (SCHULZ, 2002, 14).

A percepcdo da paisagem, do ambiente, uma perspectiva (audicdo) musical também é
abundantemente analisada na obra A afinacdo do mundo, de Raymond Murray Schafer,
compositor, escreveu proeminente obras a respeito da ecologia acustica, também relatando as
conclus@es de seus estudos aplicados na préatica docente. Nesta obra, Schafer examina como os
eventos sonoros, todas as ocorréncias audiveis podem ser examinadas em termos de uma
sonoplastia do ambiente; a interacdo entre esses eventos sonoros configura um campo
compreendido que situa a percepcdo, e consequentemente, a realidade, entendida como um
estado de atencdo para/com algo. Esta nogéo custa muito caro as modalidades de arte como a
instalagdo, que fazem do uso do espago a ocorréncia da obra.

Schafer afirma que a “afinagao do mundo” mudou em consequéncia das revolugdes
industriais e da incorporacdo da eletricidade na infraestrutura das cidades, criando novas
formas de ruido e outros sons antes desconhecidos, alterando habitos que vao desde
relacionamento com a mausica, até a adaptacdo aos ambiente lo-fi ( baixa fidelidade) das
megalopoloes mundiais®*. Schafer apresenta inimeros exemplos encontrados na historia e
literatura de como a sonoridade dos ambientes constituia um terreno, um campo perceptivo de
compreensdo, que viria a se tornar mais estreito com o panorama das cidades e a confusdo dos
excessos audiveis, com a poluicdo sonora.:

"O ambiente silencioso da paisagem sonora hi-fi permite o ouvinte
escutar mais longe, a distancia, a exemplo dos exercicios de visdo a
longa distancia no campo. A cidade abrevia essa habilidade para a
audicdo (e visdo) a distdncia, marcando uma das mais importantes
mudancas na historia da percepcao.” (Schafer, 2001, 71)

David Tame examina critérios semelhantes para demonstrar como a energia da musica pode
afetar a matéria e a consciéncia, quando recorre a historia da musica e da cultura milenar para
explicar uma musica césmica, baseada em tonalidades afinadas com as estagdes climéticas, ou
nas sequéncias de divisdes do campo harmdnico que impregnam 0 espago e 0 universo, desde
a agitacdo das particula subatémicas até os ciclos planetarios. Apresenta ainda alguns exemplos
de como certas melodias equivaleriam a determinadas caracteristicas morais de um povo, ou de
como as melodias podem suscitar efeitos distintos no temperamento e no animo, alertando
inclusive sobre a periculosidade do “poder” de captura da atengdo exercido por certas musicas
gue se gravam mais facilmente na memoria, como alguns jingles publicitarios; assim Tame
recupera uma funcdo pratica da musica, na criacdo da realidade e producdo da consciéncia.

A evolucdo tecnocientifica contribuiu tanto no estudo, como na criagdo musical. O
desenvolvimento da eletrénica tornou disponiveis os aparelhos de reproducdo e gravacao
sonoras, assim como as novas ferramentas para a criacdo musical, baseadas no circuito e no
processamento do audio, que pode manipular qualquer fragmento de som obtido pela gravacao

2 Em oposicdo a qualidade lo-fi, baixa fidelidade dos centros urbanos pds industriais, se encontra a
qualidade hi-fi, alta fidelidade da percepg¢do espacial sem ruido dos campos e grandes areas rurais
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ou pela geracdo elétrica, vindo a interferir decisivamente, inclusive, na percepcdo e
compreensao temporal:

The special function of electrical instruments will be to
providecomplete control of the overtone structure of tones. (as opposed
to noises) and to make these tones available in any frequency,
amplitude, and duration. Which will make available for musical
purposes any and all sounds that can be heard, photoelectric, film, and
mechanical mediums for the synthetic production of music. It is now
possible for composers to make music directly, without the assistance
of intermediary performers. Any design repeated often enough on a
sound track is audible. Two hundred and eighty circles per second on a
sound track will produce one sound, whereas a portrait of Beethoven
repeated fifty times per second in a sound track will have not only a
different pitch, but a different sound quality.

Will be explored, whereas, in the past, the point of disagreement has
been between dissonance and consonance. It willl be, in the immediate
future, between noise and so-called musical sounds.

The present methodsof writing music, principally those which employ
harmony and lts reference to particular steps in the fleld of sound, will
be inadequate for the composer, who will be faced with the entire field
of sound.

The composer (organizer of sound) will be faced not only with the entire
field of sound but also with the entire field of time. The "frame" or
fraction of a second, following established film technique, will probably
be the basic unit in the measurement of time. No rhythm will be beyond
the composer's reach. (CAGE, 1973, 11)

As alternativas sintéticas de realizacdo musical abrem espaco ndo sO para as
possibilidades criativas fornecidas pelos ‘“novos instrumentos”, mas também para o
extravasamento do cerne da musica, de sua nocdo tradicional, que foi superada pela musica
experimental:

Musical,habits include scales, modes, theories of counterpoint and
harmony, and the study of the timbres, singly and in combination of a
limited number of sound-producing mechanisms. In mathematical
terms these all concern discrete steps. They resemble walking-in the
case of pitches, on steppingstones twelve in number. This cautious
stepping is not characteristic of the possibilities of magnetic tape, which
is revealing to us that musical action or existence can occur at any point
or along any line or curve or what have you in total soundspace; that we
are, in fact, technically equipped to transform our contemporary
awareness of nature's manner of operation into art. (CAGE, 1975, 9)
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Cimatica é um dos campos de estudo dos fenémenos de onda que averigua os efeitos
vibracionais sobre os corpos e matérias. Hans Jenny escreveu em 1967 um tratado que
popularizou a designacéo e atividade desta area cientifica, no qual, através da demonstracéo de
experimentos diversos, aferiu 0 comportamento de corpos e materiais submetidos a acdo do
som. Alguns dos experimentos demonstravam a reagao de matérias expostas a estas frequéncias,
que acabavam por evidenciar a forma ou o padrdo da onda sonora visualmente.

Entendendo que o som € o resultado do deslocamento das moléculas de determinado
meio fisico, a ressonancia nos corpos modificaria a organizacdo estrutural das coisas pela
agitacdo ondulatéria. Hans Jenny observa que na natureza, seres animados e inanimados estdo
suscetiveis a sistemas periodicos, a repeti¢do de fases polares que geram ciclos descritos como
frequéncias. O som, a onda audivel, integra um sistema dindmico de fluxos de energia, tdo bem
apropriados para dissiparem-se através da audicao e do tato pelo corpo, sensibilizando a matéria
organica, mas também conduzindo a atencdo e os estados de consciéncia, de uma maneira
semelhante como a cor tende a representar-se enquanto sensagao.

A decodificacdo de dados musicais e a associacdo com sentimentos também foi
explorada por Palmer et al (2013) em experimentos que apontaram a tendéncia de variacdes no
tempo da musica comunicarem variagdes entre sensacoes de tristeza/felicidade e de raiva/calma.
Palmer et al (2013) sugere que as relacdes entre cores e sons ocorrem através de mediacédo pela
emocdo. Isto quer dizer que, se uma dada cor passar por um interpretante e resultar em um
objeto, e um dado som passar pelo mesmo interpretante e resultar no mesmo objeto, entéo a
cor e 0 som sao passiveis de serem associados por processos de significacdo; é sugerido que, ao
passarem por um mesmo interpretante, signos das duas modalidades sdo associados caso
evoguem um mesmo objeto.

Entretanto, ndo é possivel aferir a predominancia da imagem ou som no trabalho pessoal,
ambos participam igualitariamente na constru¢do do video, encontrando supostamente um
resultado satisfatorio na sintese de ambos. Para gravar o som foi utilizado um controlador Midi
emitindo frequéncias digitais enquanto a imagem era reproduzida, sendo posteriormente ambos
acoplados em uma mesma midia. Aproveitou-se da sonoridade as texturas e espacialidades que
pudessem se relacionar com a vibracdo e caracteristicas das imagens. Os ciclos sonoros
corresponderiam, portanto, as frequéncia emitidas imageticamente, encontrando na tonalidade
(tom cromatico e tom musical) o elemento comum de juncdo. Assim, as imagens criadas
remetem a um estado de vertigem, a experiéncia de abrir os olhos repentinamente em um
ambiente demasiadamente iluminado, onde a luz preenche todos os espacos e anula 0s contornos
das formas?®; analogamente, 0 som remete ao timbre artificial das maquinas e ondas digitais,
por vezes semelhando-se aos ruidos encontrados na natureza emitidos por certos animais, Como
passaros e insetos.

Wassily Kandinsky reiteradas vezes Do Espiritual na Arte intenta demonstrar a intima
relacdo existente entre a pintura e a musica:

% Esta estética do “ofuscamento” mantém relagdo com os trabalhos em video realizados por Stan Brackhage em
meados do século XX. Embora os seus videos ndo apresentem som, ele afirmava se interessar pelos efeitos
luminosos gerados ao se pressionar os olhos fechados.
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Segue-se, naturalmente, que os elementos de uma arte véem-se
confrontados com os de uma arte diferente. As aproximacgdes com a
musica sdo, a esse respeito, as mais ricas de ensinamentos. A musica €,
h& muitos séculos, a arte por exceléncia para exprimir a vida espiritual
do artista. Seus meios jamais Ihe servem, fora alguns casos excepcionais
em que ela se afastou do seu verdadeiro espirito, para reproduzir a
natureza, mas para inculcar a vida prépria nos sons musicais. Para o
artista criador que quer e que deve exprimir seu universo interior, a
imitagdo, mesmo bem sucedida das coisas da natureza ndo pode ser um
fim em si. E ele inveja a desenvoltura, a facilidade com que a arte mais
imaterial hd muito tempo, e de todas, a musica, alcanga esse fim.
Compreende-se que ele se volte para essa arte e que se esforce, na dele,
por descobrir procedimentos similares. Dai, na pintura, a atual busca de
ritmo, da construcdo abstrata, matematica; dai também o valor que se
atribui hoje a repeticdo dos tons coloridos, ao dinamismo da cor.
(KADINSKY, 2001, 58)

4 A OBRA COMO CORPO

4.1 UM CORPO DE SENTIDO

Podemos enveredar em uma pesquisa gramatical da lingua, sua constituicdo de signos e
variedades de suas combinacfes, o léxico possivel das palavras intrinseco a uma semantica
herdada. Tal pesquisa s6 pode alcangar o inicio, ou um pequeno momento do fenémeno
linguistico como um todo; incluindo ainda a fonética e as maneiras proprias do sentido
apresentar-se, este se circunscreve imediatamente em meios possiveis de sentido, que
extrapolam a sistematizacdo convencional dos seus usos. A entonagdo das palavras, por
exemplo, o modo de performa-las (a performance da oralidade), interfere diretamente no
significado dos préprios vocabulos, decorrendo dai todo o requinte que a lingua oral incrementa

aos sentidos.

80



Pode-se facilmente vislumbrar a importancia que o uso metaférico da linguagem adquire
na contemporaneidade, nos seus diversos veiculos de expressdo. A imagem situa-se
(desdobrase) no mesmo patamar compreensivo que 0 texto escrito, entendendo-se imagem
também por significacdo nas suas implicacdes de sentido.

A imagem, seja qual for o seu tipo, emerge no contexto do mundo compreendido. A
Historia da Arte é inerentemente um grande repertorio seméantico, o desenrolar de momentos
com os quais os artistas configuraram (e configuram) a sua obra, a partir de uma linguagem, a
partir de um mundo referéncia. A Arte manifesta-se necessariamente como compreensao de
mundo, e sobre este diz respeito nas suas abordagens possiveis. O entendimento disponivel
sobre a apreciacdo artistica apresenta caminhos que so através dela podem ser apreendidos, na
sua abertura propria de compreensdo, estar familiarizado as suas diversas modalidades é a
maior tarefa para a recep¢ao “adequada” da obra.

Arthur Danto averigua como as declaracdes de Duchamp alcancaram o status de arte, 0
reconhecimento como tal, uma vez que nao ha nada que diferencie suas obras dos objetos reais
que elas “imitam”. O artista se empenha numa espécie de promogao ontoldgica, no sentido de
superar a distancia entre arte e realidade e assim galgar uma posicdo na escala do ser. A obra é,
entdo, pressuposta por uma crenca que a conforma como tal; a natureza desta crenga s6 pode
advir das diversas leituras possiveis da realidade. Quando se fala de uma leitura, ndo a
restringimos ao campo escrito, mas também ao visivel e ao sensorialmente percebido, onde para
a visdo é conferida uma primazia perceptiva, abrangendo uma maioria de dados por ela
interpretados e orientados. Portanto, assim como o texto escrito, a imagem e o visualmente
apreensivel comunicam em niveis especificos, remetendo a experiéncia imediata de mundo e
sua decorréncia (as memorias historicas e do sujeito); o jogo semantico inaugurado por
Duchamp conduz & familiarizagdo com novos sentidos, a partir da leitura e compreensao destes.
Deve-se enfatizar que a obra de arte é o indicio que possibilita e determina todas as proposi¢es
a respeito de si e da arte como um segmento genérico, como uma intencao pré-estabelecida nas
suas referéncias e no ambito proprio onde o autor dialoga através de uma linguagem conhecida
acessos possiveis ao mundo: “O que a arte seja deve-se deixar apreender a partir da obra. O que
a obra seja, s6 podemos experimentar a partir da esséncia da arte.”(HEIDEGGER, 2007, 15).
Martin Heidegger faz menc¢éo ao sentido estético da obra, a obra de arte como experiéncia e
provocacdo dos sentidos. A esséncia da arte € a sua propria origem, € a criacdo artistica
enquanto modo de conceber e ser concebida: “Tao necessariamente quanto o artista é a origem
da obra de um modo diferente do modo como a obra é a origem do artista, assim também € certo
que a arte ¢ ainda de outro modo a origem para o artista e a obra.”(HEIDEGGER, 2007, 5)

A posse da linguagem é compreendida em primeiro lugar como a simples existéncia
efetiva de imagens verbais, de tragos deixados em nos pelas palavras pronunciadas ou ouvidas.
A fala tem lugar em um circuito de fendmenos em terceira pessoa, ndo ha propriamente um
falante, ha um fluxo de palavras que se produzem sem qualquer intencdo de fala que as governe,
assim como o sentido das palavras é considerado como dado com os estimulos ou com 0s
estados de consciéncia que se trata de nomear. E preciso que nos apropriemos do pensamento,
e é pela expressdo que ele se torna nosso. A palavra, ndo € um mero signo dos objetos, ela habita
as coisas e veicula significagdo. A significagdo conceitual das palavras € induzida a partir de
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uma significacdo gestual que é imanente a fala, comeca-se a compreender introduzindo-se nesta
maneira de existir do pensamento. Toda linguagem se ensina a si mesma e introduz seu sentido
no espirito do ouvinte; ha naquele que escuta ou I&, como naquele que fala e escreve, um
pensamento na fala. O pensamento no sujeito falante ndo é uma representacédo; sua fala € seu
pensamento. Da palavra apreendida hd o seu estilo articular e sonoro, como uma das
modulagfes, um dos usos possiveis do meu corpo; a palavra faz parte do organismo e 0 meio
mais vital de representa-la é pronuncié-la, uma vez que a articulacéo fonética e dada com muitas
outras na consciéncia global de meu corpo. A fala ndo é um signo do pensamento, mas o
anuncia, o sentido esta enraizado na fala, e a fala é a exteriorizacéo do sentido. Os pensamentos
que supostamente existiriam antes da expressdo, sdo pensamentos ja constituidos e ja expressos
dos quais podemos lembrar-nos silenciosamente e através dos quais nos damos a ilusdo de uma
vida interior. O pensamento puro reduz-se a um corte vazio da consciéncia, a uma promessa
instantanea: “a nova inten¢do significativa s6 conhece a si mesma recobrindo-se de
significacgdes ja disponiveis, resultantes de atos de expressao anteriores.” (MERLEAU-PONTY,
1999, 243)

A fala se esquece de si mesma enquanto fato contingente, ela repousa em si mesma; a
linguagem € a tomada de posicao do sujeito no mundo de suas significacfes. A fala auténtica
faz nascer um sentido novo, uma poténcia aberta e indefinida de significar onde a prépria
experiéncia tende para a fala. A linguagem é uma manifestacdo, uma revelacdo do ser intimo
que é no mundo. A fala faz voltar a cair no ser aquilo que tendia para além, a abertura a
linguagem na plenitude do ser. O problema do mundo e do corpo mesmo, consiste no fato de
que tudo reside ai. O corpo ndo é um objeto, a consciéncia que tenho dele ndo € um pensamento,
ndo posso formar dele uma ideia clara; sem unidade, € sempre implicita e confusa a articulacao
que perfaz no mundo.

Habitar um mundo artisticamente compreendido é ter condi¢cBes de interpretar sua
exposicao propria (os sentidos linguisticamente articulados, considerando os sentidos sensoriais
e semanticos), onde a arte revela sua imanéncia e referéncia. Interpretar uma obra de arte requer
um esfor¢o de compreensdo possivel na abertura em que esta se da; um repertério de assuntos
faz alusdo a diversos textos, e estes a uma intertextualidade geral da comunicagdo. Pode-se
conhecer a obra de artes de infinitas maneiras, mas o conhecimento prévio do que é tratado da
passagem a fruicdes de sentido mais amplas, onde os processos de referéncia e comparacéo
compreendem mais aspectos intertextuais. O apreciador de arte deve estar apto para reivindicar
assuntos subjetivos que se intercalam na frui¢do da obra.

Por mais que ndo sejam consensuais, mas sim multiplas as assercGes acerca da
proveniéncia do impulso criador, a expressao (consentindo que seja este um fundamento da
arte, ao menos em parte), é imperativo reconhecer que a arte habita essencialmente tudo aquilo
que pode caracterizar o humano, ou um conceito de humanidade. Uma vez que ele aciona modos
particulares de assimilar e transmitir contetdos e € ele que suporta a histéria da arte como o
entendimento das obras criadas. Fazer arte exige a transposicao de certos sentidos orientados
por uma intencdo, no caso das artes visuais, a manipulacdo destes materialmente. Contudo, a
operacdo de fazer, a acdo, a execucdo e confeccdo de algo implicam o reconhecimento de
conteddos que se referem a arte como um todo, mas também a vida humana como compreensao
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e experiéncia subjetiva desta. Fazer arte significa pér em atividade potencialidades linguisticas
(comunicativas/expressivas) — de estilo — colocar em contato com o0 mundo compreensdes e
determinacbes proprias do sujeito, evidenciar sentidos que de outra maneira impossiveis.
Através da obra de arte pode-se galgar contextualmente genuinos conhecimentos de mundo,
como consequéncia das compreensdes ordenadas deste. Ndo h& davida que os produtos
artisticos sdo decorrentes de determinadas interpretagdes concebidas, sdo pois estas
interpretacdes, e o0 estimulo para engendré-las, as metas do artista, que através de uma retorica
— a maneira de suscitar determinada atitude diante de algo — apresenta o objeto artistico.

Uma obra interpretada aborda determinados assuntos do mundo e da margem a novas
interpretacdes possiveis. Estas interpretacdes perpassam a cogni¢do dos individuos como
relagbes possiveis no mundo, promover essas relagbes é adentrar o terreno semantico da
subjetividade e aquilo que é mais originario no sujeito. A obra de arte, portanto, deve anunciar
o0 conhecimento na possibilidade de relacionar-se consigo proprio, na abertura e reconhecimento
de sentidos espontaneos (auténticos) dos individuos, no entendimento ndo prescritivo, mas sim
elucidativo das subjetividades enquanto tal.

Assim como o texto escrito, a imagem e o sensorialmente apreensivel comunicam em
niveis especificos, remetendo a experiéncia imediata de mundo e sua decorréncia (as memaorias
historicas e do sujeito). Salienta-se que a linguagem é interpretada respondendo a um sistema
préprio (ou varios), logo fica claro o papel que uma educacdo linguistica propicia, ela permite
e introduz modos de sensibilidades especificos, sendo o aprendizado mesmo a familiarizagédo
com novos sentidos, a partir do contato e compreensao destes.

Barnett Newman foi um dos artistas que desenvolveu escrita prolixa sobre arte e seu
proprio trabalho pictdrico, atividade paralela ao oficio de artista, que, entretanto, o
complementaria. A escrita, o recurso filosofico da obra, permitia a sua devida e total
compreensdo, e embora o publico que cativou com suas ideias se inconformassem com sua
atividade artistica, ndo deixou de exercer ambas ocupac¢des, assim Newman concebe o artista
pensador e descreve o vinculo intimo existente entre as duas atividades, a reflexiva e a criativa,
uma vez que a arte ¢ um anexo da mente e ganha sentido pela sua “natureza plasmica’:

A arte € um dominio colocado sobre o papel ou a tela, possivelmente de
modo similar aquele como um musico coloca simbolos no papel, para
expressar uma idéia, um conceito que vai agitar a mente de seu leitor.
Cor, linha, forma e espago sdo instrumentos por meio dos quais 0
pensamento do artista se articula. Nao sdo elementos prazerosos que o
artista deva venerar. Ndo é nenhuma qualidade voluptuosa desses
instrumentos o elemento importante, mas aquilo que elas fardo.
(NEWMAN, 1990, 143)

Deve-se enfatizar que a obra de arte é o indicio que possibilita e determina todas as
proposicOes a respeito de si e da arte como um segmento genérico, CoOmo uma intencéo
préestabelecida nas suas referéncias e no ambito proprio onde o autor dialoga através de uma
linguagem conhecida acessos possiveis a0 mundo: “O que a arte seja deve-se deixar apreender
a partir da obra. O que a obra seja, sO podemos experimentar a partir da esséncia da
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arte.”(HEIDEGGER, 2007, 15) Martin Heidegger faz mengao ao sentido estético da obra, a obra
de arte como experiéncia e provocacdo dos e de sentidos. A esséncia da arte é a sua propria
origem, € a criacao artistica enquanto modo de conceber e ser concebida.

A arte é origem para o artista, para a obra e para tudo que ela diga respeito, a origem
apresenta-se no registro (vestigio passivel de atribui¢do de sentido e articulacdo representativa,
seja material ou ndo), na coisa produzida e suas evocacBes prdprias, na sua configuracdo
fundamental. Essa configuracdo possui um carater auto-evidente e é ele que presentifica e
apresenta os sentidos decorrentes. Basta recordar qualquer impacto estético processado na
apreciacao da obra de arte, este se da de multiplas maneiras e a comprovacao de sua ocorréncia
é um certo direcionamento sensitivo. Obviamente ndo sdo todas as obras que deixam seu
contedido intencionalmente explicito, mas a concepcao estética opera uma linguagem mais sutil,
onde a comocao sensorial por vezes precede as sensacdes ordenadas predicativamente, como €
0 caso da contemplacdo, num primeiro momento. A maneira propria de atingir o espectador ja
0 abrange num meio possivel, do qual toda predicacéo é derivada.

Hans-Georg Gadamer, em Verdade e Método 1 - Tracos fundamentais de uma
hermenéutica filosofica discorre a respeito do conceito de jogo no contexto da arte, no capitulo
A ontologia da obra de arte e seu significado hermenéutico: “No contexto da experiéncia da
arte , ndo nos referimos ao comportamento, nem ao estado de animo daquele que cria ou daquele
que desfruta do jogo, e muito menos a liberdade de uma subjetividade que atua no jogo, mas
ao modo de ser da propria obra de arte.” (GADAMER, 2008, 154)

O comportamento do jogador (fruidor de arte) se integra com outros modos de
comportamento subjetivos através da correlacdo. Jogo, mais que uma acepgao recreativa, € uma
finalidade residente na seriedade do jogar enquanto modo de se comportar com um objeto
determinado, e no sentido ludico, a experiéncia da arte e a questdo pelo modo de ser da obra de
arte. O “sujeito” da experiéncia da arte, o que fica e permanece, ndo é a subjetividade de quem
a experimenta, mas a propria obra de arte (GADAMER, 2008, 155). Esse modo de jogo tem
uma natureza propria, independente da consciéncia daqueles que jogam. Fica subscrito que
Gadamer aplica seu conceito de jogo também para as circunstancias ndo tematicas e onde 0s
sujeitos ndo se comportam expressamente ludicamente. Supde-se aqui a importancia da
producdo artistica, como materializacdo (coisificacdo) e representacdo, circunscritos num
modelo que traz & tona as obras de arte (a Historia humana transcreve uma tendéncia artistica
remontada aos primordios, a arte rupestre) , o meio pelo o qual elas se fazem lidas,
compreendidas, possiveis. O contanto (a experiéncia) com o objeto estético insinua uma visada
(uma retdrica), a perspectiva em que ele se torna inteligivel e comunicavel.

Analisando as capacidades exigidas na confeccdo e apreciacdo da obra de arte, estdo
pressupostos os conteddos que falam e traduzem a prépria arte, nas suas formas materiais e
representacionais; torna-se imperativo entdo recorrer a um conceito que torne elucidativo o
propdsito da criagdo artistica em geral: todo e qualquer dicionario que define o Iéxico da palavra
arte, nos variados sinbnimos que esta insinua, apresentam frequentemente os vocabulos
habilidade, oficio, modo, maneira, entre muitos outros, coordenados em periodos, ou nao;
porém concentrando atencdo nestes citados, depreendem-se sentidos que encontram seus

correlatos no fazer, em alguma pratica, na execucdo de algo, que, no entanto, para atingir a
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classificacdo de obra de arte, deve atender a funcdo metaférica da linguagem, desde que a
maneira como algo € representado seja relacionada ao conteudo representado. A arte tem como
campo de atuacdo o mundo da vida e tudo aquilo que nele se manifesta, a preferéncia de seus
conteudos é, pois, intersubjetivamente alcancada através do consenso acerca do que ela
representa, a obra de arte tem seus resultados determinados na relagdo representacional
estabelecida com a obra e 0 mundo.

Para o entendimento de uma obra de arte faz-se entdo necessaria a percepcdo dos
conteddos intrinsecos, sua relacdo com outros contetdos da experiéncia (evocacdo de memorias
correlacionais) e a demanda de um tempo especifico que articula os sentidos decorrentes. S&o
0S momentos de contato com a coisa que desvelam os sentidos decorrentes de um constante
posicionamento, da revisdo de esquemas prévios conhecidos. O exercicio das habilidades que
se referem tanto a criacdo como a compreensado de arte diagnostica o contato com assuntos do
mundo nos seus mais variados indicios. Logo, é necessario estar-se predispostamente curioso,
ou apresentar uma sensibilidade receptiva aos objetos em questdo, o que se manifestaria através
de uma retdrica de apresentacdo ou de uma expectativa que conduziria a abrangéncia da
experiéncia. Toda a énfase conferida na experiéncia artistica € atribuida na percepc¢éo subjetiva
que faz do mundo movimentos de compreensdes, de correlacfes entre o que a obra de arte seja
e 0 que ela representa para aléem dela mesma.

4.2 UM CORPO SEM ORGAOS

Embora a sensacdo, de modo geral, seja pregnante de sentido, percebida em uma
configuracdo confusa ou clara, deve-se considerar as possibilidades de comportamento que
extravasam premissas determinantes. Interpretagdes prematuras das coisas destroem sua
vitalidade intrinseca, reduzem o impacto primordial da sensacdo, sendo necessaria uma
apreciacao imparcial, que conduziria a uma experiéncia o mais limpa possivel de
condicionamentos semanticos. A esta tentativa de “depuragdao” e limpeza perceptiva,
corresponde a construgdo de um Corpo sem Orgdos, plano de experimentacdo autbnomo e
espontaneo, segundo teorizagdo elaborada por Delleuze e Guattari:“Consideremos os trés
grandes estratos relacionados a nds, quer dizer, agueles que nos amarram mais diretamente: o
organismo, a significdncia e a subjetivacdo. A superficie de organismo, o angulo de
significancia e de interpretacdo, o ponto de subjetivacdo ou sujeicdo. (...) Ao conjunto dos
estratos, o corpo sem 6rgdos opde a desarticulacdo (ou as varias articulacbes) como propriedade
do seu plano de consisténcia, a experimentacdo como operagao sobre este plano.” (DELEUZE,
GUATTARI, 1996, 20)

Joseph Beuys desenvolveu um método inovador de tratar os elementos materiais na
confeccdo da obra, explorando as mais diversas formas de associa¢fes desses materiais e seus
desdobramentos significativos. “Através da Teoria da Escultura e do conceito ampliado de arte,
a obra de arte passa a ser vista como uma estrutura basicamente aberta e, sobretudo, aberta as
influéncias da realidade empirica” (ROSENTHAL, 2002, 70), além dela mesma. E interessante
pontuar como apesar das inumeras declaracdes e explicacfes que fornecia a respeito de seu
trabalho, Beuys afirmava que uma interpretacdo prematura da obra destruiria sua vitalidade

intrinseca, reduziria o impacto primordial da imagem, sendo necessaria uma apreciacao
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imparcial, que conduziria a uma experiéncia o mais limpa possivel de condicionamentos
semanticos.

Se o0 corpo, em sua extensao fisica e bioldgica — seus processos, seu funcionamento, sua
morfologia — apresenta-se como o suporte imanente de sua facticidade, um corpo sem 6rgaos
resultaria na abnegacao das prerrogativas intrinsecas ao existir: dissipacdo na temporalidade,
desgaste, energia intensa, incontida. Etimologicamente, o érgdo concebido como elemento de
uma estrutura organica, que desempenha uma funcéo especifica em um sistema, ndo pode
desprezar as partes constituintes das quais é derivado; remete-se aqui a uma noc¢éo de unicidade:
as maos, as unhas, o cabelo, etc., sao “dispositivos”, ferramentas que perfazem maneiras de se
comportar e interagir no mundo, ndo sendo menos essenciais que um coracgdo, por exemplo.
Reivindica-se um descondicionamento do gesto através do uso de recursos técnicos que retirem
em alguma medida o controle da producdo e efeito do trabalho, uma vez que este se realiza
numa espontaneidade do fazer e na maneira de assimilar esta pratica, de modo que a construcao
do corpo sem 6rgdos, o corpo de trabalho — enquanto material e enquanto agente — se torna a
tentativa de identificar e realcar, através da sensacdo, niveis de intensidade que capturem a
atencdo, elegendo a cor e 0 som como veiculos de configuracdo da obra, conquanto esta se
manifeste video, instalacdo ou performance. De maneira analoga, a sensacéo, a experiéncia
vital, cria um vinculo indissociavel entre 0 mundo e o corpo. Uma liberdade ou autonomia que
prescindisse legitimamente de seu indicio factual (o corpo-maquina), engendraria uma
dimensdo de existéncia intangivel: Se quiserem, podem até meter-me numa camisa de forca
Mas ndo existe coisa mais inutil que um 6rgao.

Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,
Entdo o terdo libertado de seus automatismos
E devolvido sua verdadeira liberdade.

(Escritos de Antonin Artaud, L&PM, 1983, trad. Claudio Willer)

Dai infere-se que a manifestagdo deste “itinerario sensivel” ocorre a partir da constru¢ao
de um corpo sem 6rgdos, plano de experimentacdo autbnomo e espontaneo, preenchido por
intensidades que podem ser exteriorizadas na forma de sensa¢des na obra. Eis porque recorrer
a estados de experiéncia que ndo sdo imediatamente compreensiveis descrevem uma postura tao
legitima quanto a que se apresenta através da definicdo acabada, uma vez que o tempo
demandado para assimilacdo da experiéncia seja exemplo da acdo de liberdade da consciéncia.
Malevich j& apontava a mesma direcdo quando reivindicava com seu manifesto suprematista
uma sensibilidade liberta das tendéncias materiais e sociais:

A nova arte do Suprematismo, que criou formas e relacionamentos de

novas formas baseadas em percepgdes transformadas em figuras,

quando tais formas e relagdes de formas sdo transmitidas do plano da

tela para o espaco, torna-se uma nova arquitetura. O suprematismo,

tanto na pintura quanto na arquitetura, esta livre de tendéncias sociais

ou materiais. Toda ideia social, por maior e significativa que seja, nasce
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da sensacdo de fome; Toda obra de arte, por insignificante que seja e
sem sentido, aparentemente nasceu da sensibilidade plastica. Seria hora
de reconhecer, finalmente, que os problemas da arte, do estbmago e do
senso comum estdo muito distantes uns dos outros. (MALEVICH,
1920, 8)

O que estd em jogo € a transmissdo de sensagdes, pressupondo o uso do corpo como
veiculo de expressdo, que, entretanto, deve passar por um processo de desfazimento do
organismo para atingir a expressao mais intensamente: “Desfazer o organismo nunca foi
matarse, mas abrir 0 corpo a conexdes que supdem todo um agenciamento, circuitos,
conjuncdes, superposicdes e limiares, passagens e distribui¢des de intensidades, territorios e
desterritorializagBes. (...) E somente ai que o corpo sem 0Orgios se revela pelo o que ele é,
conexao de desejos, conjuncdo de fluxos, continuum de intensidades. VVocé tera construido sua
pequena maquina privada, pronta, segundo as circunstancias, para ramificar-se em outras
maquinas coletivas.” (DELEUZE, GUATTARI, 1996, 21).

Retrospectivamente a colocagdo do conceito do Corpo sem Orgdos num a&mbito de
descondicionamento da experiéncia, corresponde a no¢do de “humor” elaborada por Martin
Heidegger em Ser e Tempo (2002), como o fundamento geral do psiquismo: “O humor revela
como alguém estd e se torna.” (HEIDEGGER, 2002, 188). O humor ¢ justamente a
caracterizacdo que vao adquirindo as diversas representacdes, ele realiza uma abertura tanto no
nivel do sentido e significado, quanto da sensacdo. O humor esta sintonizado com a mobilidade
perceptiva, percorre desvios e descaminhos projetivos, enquanto propriedade da consciéncia
que sofre alteracdes e influéncias oriundas do mundo exterior, mas que também determina o
modo como as percepgdes ganham tons distintos e se encaminham a partir de sua projecéo.
Assim, os desvios que vdo se manifestando assumem as propriedades do sujeito auto
compreensivo, auto expressivo. Toda esta perspectiva, portanto, reconduz ao exame da
significacdo e sua espontaneidade como componentes da consciéncia auto compreensiva (auto
evidente), entendida como uma disposicdo determinada para com 0 mundo e para consigo
mesma: “Toda disposi¢do sempre possui a sua compreensao. Toda compreensdo estd sempre
sintonizada com o humor” (HEIDEGGER, 2002, 198).

Aqui conclui-se o trabalho artistico particular como atividade auto compreensiva, auto
expressiva, que dispensa temas ou formas determinadas para alcangar seu objetivo: atingir o
sistema nervoso através da sensacdo, transmitindo em poténcia os conteudos dispersos da
consciéncia gque se reinem sob uma configuracao arbitraria (segundo a tendéncia do humor) no
ambito sensivel capaz de comunicar, de fazer circular sensacbes através da comoc¢do dos
sentidos, da percepcao.
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5 INSTRUMENTOS PARA UMA VISUAL MUSIC

5.1 INSTRUMENTOS DE CORDAS

5.2 INSTRUMENTOS DIGITAIS

YT YYY
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I
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Teclado MIDI e pedaleira de efeitos

5.3 INSTRUMENTOS DE LUZ

Lampada LED com controle de cor e lanterna com luz estroboscépica.

5.4 INSTRUMENTO DE DESENHO/PINTURA DIGITAL

Mesa digitalizadora para desenho/pintura virtual.
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6 CONCLUSAO

Os procedimentos artisticos aplicados durante a pesquisa confluiram na verificacdo de
certos conceitos e agdes que descrevem a correlacdo audio visual na configuracdo da obra de
arte aqui tratada, fundada principalmente nas nogdes de sinestesia e intermidia, baseada nas
implicaces introduzidas pela Visual Music na atual caracterizacdo desta modalidade artistica.
Propds-se conduzir um estudo sobre a presenca e importancia da cromestesia®® na producéo
artistica particular.

A partir do destaque e dimensdo que as intermidias aparecem na arte contemporanea,
foram desenvolvidas instalagdes, videos e performances que integravam em um produto Gnico
elementos de niveis sensoriais diferentes, seguindo pela pesquisa tematica a respeito da
sensibilidade e materialidade da obra pessoal, que culminou na ampliacdo do seu efeito estético,
agora abarcando outras possibilidades de insercdo e realizacdo, como no caso das performances
e instalacbes. Foi desenvolvida uma pesquisa sobre o dado sensivel, o que é e sua origem,
especificamente na influéncia que os sons e cores exercem sob 0 temperamento e 0 psiquismo,
tentando compreender mais profundamente as relagdes perceptivas e estruturais analogas ao
som e colorido. Para isso, foi criado um corpo de trabalho pratico abordando questbes essenciais
que preocupam/preocuparam autores de diversas modalidades artisticas ao longa da histéria da
masica e da pintura, especialmente.

As experimentacfes dos novos recursos expressivos e linguagens que tinham o som
como elemento constitutivo fundamental decorreram do interesse de conciliar as duas formas
de arte prediletas: a pintura e a musica. As primeiras intuicbes que faziam vislumbrar estas
correlagbes pareciam inéditas em varios aspectos, pelo uso dos dispositivos modernos, mas
grande foi a surpresa da descoberta de todo um passado que remonta ao sentido mais elementar
que os elementos graficos, musicais e cénicos podem adquirir, nas antigas praticas magicas,
ritualisticas da pré-histdria, até a confirmacdo de um tipo de arte autbnoma e
“independente” na atualidade, ha apenas 90 anos (significando muito tempo para os parametros
historicos século XXI, que a cada década dobra a quantidade de informacdo produzida pela
sociedade). Apesar dos excessos que poderiam indicar um esgotamento destes temas, nota-se
como as derivacdes destes assuntos podem constituir obras genuinas, de modo que as
possibilidades de relacdo séo infinitas, os atravessamentos continuam criando atualizacao,
novidade - a reformulacédo do antigo.

O acréscimo sonoro ao tipo de processo artistico oriundo da pintura permitiu que a
dimensdo audivel fosse compreendia além de sua estrutura musical, propriamente dita,
conciliando o uso autbnomo do som como elemento de significado independente, que vincula e
é indice do mundo exterior, que participa essencialmente na gama de sensac¢des produzidas na
consciéncia, predominantemente orientada pela visao e audico.

% Um tipo de sinestesia em que impressdes sonoras, gustativas ou tateis evocam involuntariamente a sensacdo

de cor. Neste trabalho a cromestesia foi tratada como uma correspondéncia audiovisual.
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A tecnologia tem oferecido a artistas a oportunidade de manipular a imagem digital com
a mesma facilidade e precisdo que musicos agora manipulam ondas de som. Os estudos fisicos
a respeito do comportamento das ondas permitem estabelecer uma clara correspondéncia
funcional entre os dados sensoriais visiveis e audiveis, no entanto, apenas uma estética propria
pode dar conta da relacdo mutua destes dois niveis sensoriais, uma vez que os dados
matematicos sdo insuficientes para abranger as qualidades empiricas e rea¢fes emocionais
imediatas experimentadas nos efeitos de cor e som. Neste sentido, apenas um principio intuitivo
de consonéncia pode suportar o teor artistico de um produto estético, que deve obedecer a sua
I6gica intrinseca, embora possa valer-se de outros dominios do conhecimento para a sua
realizacdo. Em um nivel elevado de correspondéncia, aristas podem modular o desenvolvimento
de uma expressiva forma de arte baseada no tempo, criando respostas emocionais satisfatorias
e mais ou definidas pela superposicao das modalidades artisticas.

Deste modo, embora as associa¢@es entre cor e som possam derivar de um correlato
I6gico explorado pela fisica, vém a resultar em um total fracasso do ponto de vista perceptual.
Se estas associacOes acontecem por semelhancas de amplitude e frequéncia das ondas, o produto
obtido ndo passaria de um exercicio especulativo, ficando muito aquém das reais possibilidades
oferecidas pela visual music. No campo empirico, as associacOes feitas entre as cores e sons
divergem grandemente, uma vez que mesmo entre individuos acometidos pela condicao natural
de sinestesia, as correspondéncias ndo sdo consenso, 0 que ndo impede de elaborar um
pensamento proprio que vincule estes niveis sensoriais por semelhancas perceptivas.

As experimentacGes em novas linguagens artisticas, decorrentes de processos virtuais
ou eletronicos, situam o trabalho pessoal na contemporaneidade tdo firmemente quanto resgata
referéncias passadas da histéria da musica e da pintura, o qué levou-nos a encontrar multiplos
paralelos conceituais, formais e artisticos. Sendo assim, deve-se reconhecer que o trabalho ndo
atinge uma conclusdo definitiva, porém, inaugura um processo de descobrimento e
experimentacao muito vasto para que possa ser esgotado nesta curta trajetéria, abrindo caminhos
e possiblidades que ocupardo grande parte da atividade particular de artista daqui para a frente.
Ainda que as modalidades artisticas exploradas até aqui ndo sejam inéditas, as possiblidades de
intercdmbio garantem que muitas propostas poéticas ainda possam advir destes
guestionamentos, a partir da combinacdo de elementos como luz, som e espaco. Foram
elaborados trabalhos que contribuem para o debate acerca da arte contemporanea, mas que
também determinam um ponto de partida para o tipo de arte a ser desenvolvido e discutido no
futuro.
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ANEXOS

ANEXO |: DVD CONTENDO OS VIDEOS:

- Amarelo (2°)
95



- Azul (6°10”)

- Laranja (10°57”)

- Passarela 206,207 Norte (1°5”)
- Pintura Viva (1°28”)

- Roxo (4’41”)

- Sinestesia 1 (3°24”)

- Sinestesia 2 (4°50”)

- Verde (2°207)

- Vermelho (5°207)
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