Universidade de Brasilia
Instituto de Artes
Departamento de Artes Visuais — VIS

Programa de Pos-Graduacdo em Arte

REVESTIMENTOS / RETALHOS
UMA INCURSAO PELO ORGANISMO DE UMA SERIE DE
PINTURAS

Moisés Alves dos Santos

Brasilia - DF
2011



Universidade de Brasilia

Instituto de Artes
Departamento de Artes Visuais — VIS
Programa de Pés-Graduagdo em Arte

REVESTIMENTOS / RETALHOS
UMA INCURSAO PELO ORGANISMO DE UMA SERIE DE
PINTURAS

Moisés Alves dos Santos

Dissertacao de Defesa
apresentada ao PPG - Arte do
Departamento de Artes Visuais do
Instituto de Arte da Universidade
de Brasilia como requisito para
obtencdo do titulo de Mestre em
Arte, na linha de Poéticas
Contemporaneas.

Orientador: Prof. Dr. Nelson
Maravalhas Junior.

Brasilia - DF
2011



Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacdo — CIP

S237r  dos Santos, Moisés Alves.

Revestimentos - Retalhos: Uma incursdo pelo organismo de
uma série de pinturas / Moisés Alves dos Santos. — Brasilia,
2011.

115f. ;il.

Dissertagdo (Mestrado) — Instituto de Artes, Universidade de
Brasilia, 2011.
Orientador: Prof. Dr. Nelson Maravalhas Junior.

1. Pintura. 2. Apropriacéo. 3. Kitsch. 4. Cultura Popular.
5. Midia Visual. I. Titulo.

CDU: 7.01:301




DEDICATORIA

Dedico esse texto a minha Mae e ao meu Pai, pelo amor incondicional e suporte
infinito, e a Camila Soato por dividir seu cotidiano comigo me provando

recorrentemente o quanto as pessoas podem ser lindas, amaveis e confiaveis.



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao meu orientador Nelson Maravalhas Jr. pela paciéncia e solicitude; ao
meu irmdo Dalmo Vinicius pelo labor, responsabilidade e predisposi¢cdo; ao meu
colega de curso Josias Martins pelos bons papos; Ivan, Luciano, e Pedro da Silva
por fazerem um insalubre ambiente de trabalho se transformar em um
aprendizado pleno; Luiza Neiva por comprar as brigas e dar sugestdes
maravilhosas; a minha familia por escolha — Franklin, Sabrina e Cabelinho pela
descontragdo etilica sempre necesséria; e também, a quem de alguma maneira
nesse periodo tenha mentalizado ou emanado boas energias que puderam me

ajudar nesse processo.



... acreditava na humanidade, portanto acreditava na ordem, na ordem da pintura
e na ordem das palavras, que ndo é com outra coisa que se faz pintura.

Acreditava na redencéo.

(Roberto Bolafio)



RESUMO

Esta dissertacdo trata da pesquisa sobre uma série de pinturas que vem sendo
desenvolvida desde o ano de 2007. O texto aborda a andlise dos principais
pontos tedricos e praticos suscitados por essa série de pinturas, promovendo
assim uma incursdo ao amago conceitual dessa producdo: a apropriacdo como
meétodo artistico; o kitsch e suas aproximac8es com cultura popular; a tinta a 6leo
assumida como matéria e corporificacdo; e a pintura em si, como uma midia
primeiramente visual, mas que efetiva uma associacao hibrida entre os sentidos.
Assim, este estudo pretende clarear os propositos processuais e tedricos, e
avaliar como minhas pinturas foram desenvolvidas e quais mudancas foram

realizadas desde o inicio da producdo até o momento atual.

Palavras-chave: pintura, apropriacao, kitsch, cultura popular, midia visual.

ABSTRACT

This dissertation is about the research on a series of paintings that have been
developed since the year 2007. The text discusses the analysis main theoretical
and practical points raised by this series of paintings, thus promoting a foray into
the conceptual core of this production — apropriation as artistic method, kitsch and
its approaches to popular culture, the oil paint as matter and embodiment, and
painting itself as a primarily visual medium, and also an effective hybrid
association between the senses — theoretical and assessing how these paintings
were developed and what changes were made since the start of production until

the present moment.

Keywords: painting, appropriation, kitsch, popular culture, visual media.
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INTRODUCAO

Logo no inicio do meu curso de graduacdo em artes visuais pela
Universidade de Brasilia, elegi a pintura como linguagem a ser pesquisada e
desenvolvida no transcorrer das disciplinas do curso e, também, como um

trabalho poético a ser desenvolvido e continuado para a vida.

Na verdade, essa escolha foi apenas uma reiteracdo, visto exerco e
trabalho com a pintura desde muito novo. Frequentei diversos tipos de workshops
e aulas, relativos a parte técnica da linguagem, realizei muitos estudos e
reproducdes de grandes mestres e, conjuntamente, com o desenho, a pintura foi
parte seminal para a minha escolha em seguir uma carreira universitaria na area
de artes visuais. Mesmo que, no interim do curso académico, eu tenha
experimentado varios outros tipos linguagens e de producdo poética, foi com a
pintura que encontrei uma possibilidade de expressdo adequada aos meus
anseios artisticos. Paralelamente ao comeco da realizacdo de um trabalho poético
— utilizando a linguagem da pintura — ja na universidade, fomentei um caminho de
constituicdo e ampliacdo de um arcabouco teorico lidando com os temas

suscitados pelas pinturas.

Graduei-me com uma pesquisa baseada em minha producdo artistica: a

série de pinturas (Revestimentos e Retalhos), que realizo desde a minha
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diplomacéo, é uma conjuncgéo de referéncias oriundas de todos os anos nos quais
produzi e pesquisei temas pertinentes ao meu trabalho artistico, acoplando a
essas antigas questdes, novas possibilidades contextuais, tematicas,
caracteristicas técnicas e tedricas. Expus essas pinturas em varias galerias pelo
Brasil e, nestes dois anos do curso de mestrado, pude desenvolver minha técnica
na parte pratica, conjuntamente com as questdes teodricas associadas e

suscitadas pelo trabalho.

Esta dissertacdo € fruto de dois anos e meio de pesquisa e discute
aspectos conceituais e praticos dessas seéries de pinturas, mediante o estudo e
avaliacdo de certas correntes teoricas e artisticas presentes na historia, que
ponderam sobre determinados aspectos coligados a esta producdo e fazem com
que as etapas que a compdem sejam desveladas e estruturadas de maneira
inteligivel. I1sso ndo reflete uma espécie de explicagdo ou justificacdo de um
processo artistico, mas sim uma amostragem e exposicdo das entranhas e
detalhes do processo com um todo, tanto em fragmentos, quanto através de uma
linha avaliativa mais geral, que diz respeito a uma espinha dorsal que da
sustentacao ao trabalho.

Estabeleci fases de estudo relativas a abordagem dos principais temas
incluidos na minha producao prética que se dividem em: 1) a questdo do signo —
que se relaciona com a apropriacdo como método artistico, e como este
possibilita a coleta das imagens representadas nas pinturas e dos fundos das
telas (compostos de tecidos estampados); 2) a matéria — que compete a utilizacédo
e asseveracao da tinta como material organico; 3) o gesto — que reflete a maneira
com a qual eu pinto e construo as imagens com a tinta aplicada em grossas
pinceladas. Examinamos o pilar central, composto de trés pontos (signo, matéria
e gesto), que da corpo a producéo através da codificacao visual das imagens que
compde essas pinturas, considerando, em particular, tanto referéncias e
possibilidades de significacfes das figuras que se encontram no centro, quanto no
fundo das pinturas. Construcfes de etapas técnicas e praticas que ocorrem nos
trabalhos também sado avaliadas, dentro do aspecto tedrico do texto construido,
de maneira a adentrar e esmiugcar a maior parte de possibilidades avaliativas

dentro das pinturas.
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Nesse sentido, o texto apresentado a seguir € resultado do exame que me
propus a fazer a respeito dos aspectos estruturais relacionados ao meu trabalho
em pintura. Minhas obras também foram tema da minha monografia de final de
curso de graduacdo em artes visuais, mas que, dessa vez, inserido como
pesquisador e mestrando, tive tempo, subsidios tedricos e realizei uma pesquisa
mais abalizada a fim de me aprofundar em questfes e temas especificos, ou seja,
0 presente estudo retoma alguns resultados, desenvolve novas analises e amplia

a base de dados da pesquisa em si.

A dissertacdo encontra-se estruturada como a seguir: no Capitulo 1,
apresento 0s pressupostos tedricos da apropriagcdo como exercicio e método
dentro da producdo artistica (questbes do signo), uma descricdo acerca de
aspectos histéricos, que permite indicar maneiras com as quais a pratica da
apropriacdo tem contato com obras de arte, bem como detalhes a respeito da
constituicdo do corpus para esta pesquisa; no Capitulo 2, ainda inserido nas
questdes do signo nas pinturas, temos a sistematizacao teorica acerca do termo
kitsch e das suas possiveis utilizacdes nas artes e na sociedade, o que permite
estabelecer bases para as associacdes entre o kitsch, o brega e 0 mau gosto; no
Capitulo 3, partindo para o fragmento do texto relativo a matéria e ao gesto,
analiso a parte pratica das pinturas, relacionando-a com andlises dos métodos
técnicos e referéncias préaticas de pintores que me influenciam diretamente; por
fim, no Capitulo 4, discuto e faco um arranjo e uma associacdo mais efetiva e
direta entre as construcdes tedricas aplicadas e explanadas nos trés primeiros
capitulos e o meu trabalho em pintura, estabelecendo assim, uma relacéo direta
entre as referéncias teodrico/praticas e as duas seéries de pinturas aqui
apresentadas (Revestimentos e Retalhos) a partir da analise de algumas obras

gue compdem essas duas séries.
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CAPITULO 1
APROPRIACAO, TEXTUALIDADE E POSSIBILIDADES POS-MODERNAS

N&o sei bem por que, mas
me parece que as imagens
ndo pertencem a ninguém,
estdo ali, a disposicdo de
todos.

Maurizio Cattelan

Inicio minha dissertacdo neste capitulo, promovendo um percurso que vai
em direcao aos pontos conceituais abordados, tangenciados e inseridos na minha
producdo em pintura, dentro de duas séries de trabalhos as quais intitulo

Revestimentos e Retalhos.

1.1 Referéncias externas

A fim de analisar o processo de utilizagdo de referéncias externas no
arranjo de um quadro, apresento uma reflexdo acerca da apropriacdo. Esse
processo, em meu trabalho na linguagem da pintura, insere-se na questao do
signo — ou em pontos pertinentes ao estudo da forma nos trabalhos — e se d4 em
duas vertentes: 1) a pesquisa e 0 emprego das imagens representadas nas

pinturas; 2) o uso de materiais diferentes dos usuais para a construgéo das telas.

Em um primeiro momento analiso a atribuicdo das imagens representadas
nas minhas pinturas por intermédio do processo da apropriacdo. Busco tais
imagens em contextos que se encontram fora dos motes da historia da arte em si:

revistas de moda e sites da internet. Aponto o processo de escolha e efetivagéao
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de tais imagens nas minhas pinturas como algo que se insere na categoria da

apropriagao.

Em um segundo momento?, avalio a utilizacdo de materiais diversos para a
construcdo dos fundos de tela e os possiveis direcionamentos e resquicios que

essa atividade imprime no meu trabalho.

1.2 Apropriagdo como procedimento

A partir da reflexdo sobre o teor das imagens representadas e sobre como
0 processo de escolha destas fixa contextos nas pinturas, indico dois momentos e
duas conceituacdes diversas associadas ao procedimento da apropriacdo. Uma é
apresentada pelo filésofo inglés Richard Wdllheim no seu livro “A Pintura como
Arte“ e teoriza a proposito de uma bifurcacdo de métodos que podem imprimir
conteuddos em uma pintura: textualidade e apropriacdo. A outra linha de
pensamento narra a apropriagdo como uma atividade po6s-moderna, que
estabelece um dos pilares contextuais e conceituais da arte ap0s a década de 70.
Esta reflexdo é orientada pelo filésofo e critico de arte americano Arthur C. Danto.
Tendo como base essas duas linhas de pensamento faco uma reflexdo sobre o

processo de apropriacdo presente no meu trabalho em pintura.

1.3 Métodos segundo Wollheim

1.3.1 Textualidade

Primeiramente, Wdllheim, em sua teoria, analisa a apropriacao juntamente
a outro modo que ele intitula de textualidade e diz que estes dois s&o “recursos
pelos quais novos tipos de contelidos podem entrar numa pintura™. A
textualidade é apresentada como uma maneira de atribuir novos conteidos a uma

pintura, utilizando um ou varios assuntos que se encontrem fora dela: um texto,

! Capitulo 2 da dissertacdo.
> WOLLHEIM, Richard. A pintura como arte. S&o Paulo: Cosac & Naif/ 2002, p.187.
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uma ideologia, um conto (essas categorias textuais e de narragdo ndo seriam
necessariamente encontradas somente na literatura). Esses novos contetdos sao
agrupados a obra pelo significado que os assuntos trazem ao trabalho. A
identificacdo desses novos temas na pintura faz com que o agrupamento dos
novos contetdos seja efetivado na obra. Esse modo de atribuicdo de contetdo
associa contextos de significados as pinturas e esses contextos podem se

caracterizar surgindo de fontes diversas.

Quando o modo da textualidade é usado, um texto entra no
conteudo de uma pintura. A pintura ganha um conteddo ou
significado textual. E por texto quero dizer uma coisa
proposicional; além disso, € uma coisa proposicional que tem uma
histéria e é parte identificada por referéncia a essa histéria.
Exemplos de texto desse tipo sdo uma doutrina religiosa, um
provérbio, uma teoria cosmoldgica, um principio moral, uma
metafora, uma visdo de mundo.®

E necesséria, para o entendimento pleno do modo da textualidade, a
analise de um termo que o autor apresenta de maneira muito particular: coisa
proposicional. Wdllheim se refere ao texto que € associado a pintura como uma
coisa proposicional, sendo que “o significado proposicional parece estar
especificamente ligado & linguagem™. Considerando a linguagem como
possibilidade de comunicacao, dentro do significado proposicional, o falante e o
ouvinte lidam com um assunto que é comum aos dois; eles se entendem sobre a
mesma coisa, mesmo utilizando palavras ou sentencas diferentes. Esse assunto
comum ndo existe nas linguagens das demais espécies animais que se
comunicam em uma estrutura unilateral de estimulo e resposta. O conteudo
proposicional se baseia no sim, no ndo e em todas as argumentacdes diversas
gue podem coexistir em uma discussdo sobre o mesmo assunto. O texto como
coisa proposicional, entdo, é o contetdo que € tomado de um assunto diverso
para ser associado a uma pintura. Esse conteddo, a partir da pratica da
textualidade, quando levado a uma pintura, passa a coexistir tanto no texto quanto

na pintura, o que possibilita um entendimento a partir dessas duas fontes.

® Ibid., p.187.
* Ibid., p.187.
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Mesmo associando o fragmento linguistico a sua teoria, Wollheim defende
que isso ndo é incoerente e ndo relega ao segundo plano a parte pictérica frente a
parte linguistica na analise das obras que se vinculam a textos em prol de novos
conteudos, porque “quando uma pintura e uma peca literaria querem dizer a

mesma coisa, o fazem por caminhos diferentes”>.

1.3.2 Apropriagao
O modo da apropriagdo, para Wollheim, é o ato de o pintor utilizar
referéncias pregressas, presentes na Historia da Arte, tanto tematicas quanto

imagéticas, para a composi¢cdo de uma nova obra.

Quando o modo de apropriacao € usado, a coisa apropriada entra
no contetdo de uma pintura. Eu direi entdo que a pintura adquire
um conteudo ou significado histérico. E por apropriacdo me refiro
ao fato de que um determinado motivo ou imagem foi tomado
emprestado de uma arte mais antiga. Nao falo do motivo ou da
imagem em si mesmos - estes, afinal de contas invariavelmente
pertencem tanto a obra que faz a apropriacdo quanto a obra da
gual foram apropriados. Estou falando sobre de onde o motivo ou
a imagem vieram.®

O cerne dessa prética consiste, acima de tudo, no interesse pelo contexto
existente durante o periodo historico no qual uma determinada obra apropriada foi
produzida. Uma imagem ou um tema podem refletir o pensamento de uma época
e a maneira como determinado artista se utilizou dessa questdo anteriormente
pode introduzir ou reforcar caracteristicas de uma obra a ser construida. A pratica
da apropriacdo, além de atribuir conteddo a determinada obra, por meio de
citacdes de uma obra anterior, reitera e reforca os significados e contextos que ja

se encontram ali presentes.

Quando um artista se apropria de um motivo ou uma imagem de
uma fonte anterior, espera que o elemento apropriado traga junto
com ele todo o seu contexto. O artista espera que esses

® Ibid., p.187.
® Ibid., p.187. Grifos no original.
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elementos carreguem todo o contexto necessério para que
contenham o significado que ele procura.’

Entdo, quando o artista associa conjuntos de signos e temas pré-existentes
a obra que esta sendo construida, essa passa a ter um significado historico.
Sendo assim, as obras referenciadas pelo modo da apropriacdo, servem para
abalizar e reforcar, de maneira tematica ou imagética, a ideia que o artista quer

transmitir na obra a ser construida.

Tanto no modo da textualidade quanto no modo da apropriacdo, o termo
contexto, aplicado por Wdllheim, ndo se refere diretamente ao significado usual
gue temos dessa palavra, 0 que certas vezes gera impossibilidades quanto ao

entendimento das duas praticas em seus nucleos.

...uma apropriacéo significativa sempre contém uma determinada
descricdo da fonte, e essa descricdo isola a parte do
conhecimento da fonte que na visdo do artista faz uma grande
diferenca para nossa percepcdo do elemento de que ele se
apossou. E essa descricio que estabelece o que chamei de
contexto do elemento apropriado.®

O contexto segundo o autor € a caracteristica apropriada presente na obra
nova e que faz mencéo direta e clara sobre os elementos referenciados, tanto no
modo da apropriagdo quanto no da textualidade. As informacBes que foram
apropriadas da obra mais antiga ou dos textos que estdo inseridos aparecem na
pintura de maneira direta. O contexto € o ponto de unido entre a referéncia e o
referenciado, o que reforca as informacdes e significados historicos dentro desses

modos de insercdo de conteddos em uma pintura.

1.4 Intencéo do artista e consideragdo do publico

" Ibid., p.204.
® Ibid., p.204. Grifo no original.
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O modo da apropriagéo, segundo Wdllheim caminha paralelo ao modo da
textualidade, e por vezes os dois se concatenam como etapas diferentes na
mesma tarefa de associar conteldos a uma pintura. Na maioria das vezes,
segundo o autor, 0 modo da apropriacdo serve como um reforco para o modo da
textualidade, sendo que as imagens, as composi¢coes e as ideias apropriadas de
outros momentos artisticos vao reforcar o contetdo textual e a tematica a ser

inserida em determinada obra, como pretende o artista.

Entretanto, Wollheim deixa claro que a aplicagdo prética desses dois
modos, pode funcionar separadamente e vai muito além da mera utilizagéo direta
de referéncias textuais ou reformulacdo de imagens ou de temas trabalhados
durante a histéria da arte. Mas, mesmo assim, existe uma associacao frivola entre
estes dois modos e uma pratica de mera ilustracédo de ideias ou citacao de temas.
Essa consideracdo rasa, segundo o autor, participa de uma situacdo pontuada
pela permissividade e ignora o pressuposto de que, a partir de uma “explicagao
psicoldgica™, existem dois motes essenciais para que esses modos de atribuicdo

de conteldos sejam efetivamente realizados com sucesso e autoridade.

Primeiramente, os significados pictoricos criados a partir da associagéo
desses novos conteudos s6 passam a existir se fundamentados na disposicao
mental do artista ao escolher, associar e deixar clara a associacdo desses
contetidos na sua obra. Ou seja, tanto os textos quanto as imagens devem ter,
acima de tudo, um significado essencial para o artista, para que ele os utilize.
Este significado pode ser de ordem psiquica, pessoal, subjetiva, interior, desde

gue realmente constitua algo importante para quem produz a pintura.

O outro ponto é o entendimento da obra por um publico “suficientemente

sensivel e informado”'®

, que possa mudar ou diferenciar a sua experiéncia fruitiva
por meio dos elementos textuais ou apropriados. Nessa concepgédo psicologica 0s
significados presentes nesses elementos tém que ser entendidos pelo publico por

meio da baliza com a qual o artista os utilizou na obra. Sendo diferente disso, a

® Ibid., p.188.
1% |bid., p.188.
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apropriacdo ou a textualidade se mantém fora do conteudo da obra, acontecendo

como meras referéncias textuais ou visuais.

Tanto o significado e o conteudo histérico dessas imagens apropriadas,
quanto as ideias textuais a serem repassadas, fazem parte da cadeia de acdes
gue envolvem os artistas e os espectadores das obras. Inicialmente, participa o
artista com seu impeto de transmitir mensagens e utilizar estes dois modos de
atribuicdo de contetdos como possibilidades de fazé-lo. Logo apds, o espectador
que compartilha e compreende as informacgdes visuais e contextuais propostas
pelo criador e inseridas na obra, fechando assim o circuito de envio e
compreensao de uma mensagem. A apropriacao seria, entre os dois modos, o
gue exige mais repertério de conhecimento da historia da arte por parte de quem
observa a obra. Dificilmente o espectador, sem um minimo conhecimento acerca
da histéria da arte, alcancara a mensagem repassada pelo artista por meio de

suas apropriacdes e significados histéricos a elas atribuidos.

Para Wollheim é essencial que o publico possa fazer parte da proposta do
artista, e este deve deixar claro suas convicgoes e referéncias, para que o ciclo se
complete efetivamente. Esta clareza deve residir na maneira com a qual o artista
apresenta suas referéncias de imagens e de texto, de modo a despertar a
curiosidade do publico, que, por meio das informacdes ali inseridas, possa

entender mais do universo que compde o artista.

A juncdo dessas duas ac¢les, ou desses dois modos de atribuicdo de
conteudo, em uma pratica pode oferecer armadilhas, tanto para o artista quanto
para o publico observador da obra, quando realizada de maneira equivocada. O
autor propde que, tanto o modo da apropriacdo quanto o da textualidade, orbitam
nesse contexto no qual as mensagens passadas pelo pintor podem ser
entendidas de maneira enviesada e depende s6 deste para que suas proposi¢cdes

nao sejam desentendidas dentro dos trabalhos praticos.

Na maior parte das vezes, segundo Woéllheim, os modos de associacao de
conteddo as pinturas ndo se efetivam quando ndo completam esse circuito. A

apropriacdo quando utilizada de maneira rebuscada e pouco clara impede que o
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observador complete o exercicio de entendimento das referéncias apresentadas
pelo pintor. J& o0 modo da textualidade se utilizado de uma maneira equivocada,
pode assemelhar-se a uma mera narracdo visual, ilustracdo ou alegoria de
acontecimentos vinculados a um texto e dissertar uma frivolidade que néo
compde a prética de aglutinacao de significados as pinturas, sendo que essa deve
funcionar sempre para deixar a obra com mais camadas de conhecimento

atribuido.

A visdo mais rasa dessa pratica, segundo Wéllheim, participa da utilizacdo
equivocada dos modos de atribuicdo de significados e esta presente em varios
momentos durante a histéria da arte. A condicdo para que esse tipo de pratica
frivola ndo aconteca € atribuir a obra uma concepcdo psicologica
necessariamente mais profunda e construir um percurso de intenc¢des claras, que
deve se fazer presente toda vez que os modos de atribuicdo de contetdos forem
utilizados. Essas etapas servem para que as imagens ou fragmentos contextuais
(textuais) presentes nas obras ndo aparecam como meras referéncias utilizadas

pelo pintor em um exercicio de recortar e colar.

1.5 Diferenciacdo dos modos

Mesmo com as caracteristicas intencionais sendo aplicadas aos dois
modos — e concordando que ambos podem participar conjuntamente como etapas
para a atribuicdo e entendimento de certos significados e conteildos em pinturas,
no que se refere ao significado dessas duas praticas para o artista — Wdllheim é
taxativo ao considerar que existem diferencas estruturais entre textualidade e
apropriacdo e que o cerne da questéao reside na complexidade inserida em cada

um dos modos.

A textualidade se apresenta como uma opc¢do mais simples de atribuicéo
de significado. Esse modo faz com que o artista aponte mais diretamente suas
referéncias e intencdes ao falar através dos textos do assunto tratado. Ja a
apropriacdo, detém um segundo elemento constitutivo inserido em sua pratica

que é o contexto, que introduz outras camadas de significado nessa cadeia de
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acbes entre a intencdo e o0 gesto do pintor de passar uma determinada
mensagem e a capacidade do observador de capta-la.

Falar sobre 0 que um texto significa para um artista é falar em
geral sobre sentimentos, emocdes, pensamentos que o texto
desperta nele. Mas falar sobre o que uma apropriagéo significa
para um artista é falar sobre o0s sentimentos, emocodes,
pensamentos despertados nele na medida em que o pintor tem
certeza de que a imagem ou 0 motivo apropriado transmitiréo
esses mesmos efeitos em pessoas suficientemente sensiveis e
informadas.™

A apropriacdo é um modo mais complexo de atribuicdo de conteudos a
uma pintura, pois demonstra o que um elemento significa para um pintor dentro
de sua obra, por meio de outros elementos ja utilizados na histéria da arte —
imagens, temas — aumentando assim o numero de referéncias e contextos

presentes na pintura.

Porém, mesmo com a pratica da apropriacdo sendo vista como um modo
mais complexo, Wollheim defende que essa se faz mais clara do que a
textualidade em utilizacdo e resultado. Para repassar e comunicar os efeitos que
um texto Ihe provocou, o artista precisa refletir e alcancar artificios que facam com
que essa pratica tenha o maximo de clareza possivel. J& 0 modo da apropriacao
empregando referéncias presentes na histéria da arte, quando acionado “se utiliza
de um significado publico da pintura para fortalecer, ou amplificar uma parte dele

que ja estd estabelecida™?.

Isso da ao modo da apropriagdo um aspecto
“inerentemente instrumental”® que o modo da textualidade ndo possui. A
textualidade aplica novos contelddos a uma pintura, segundo a visdo e
consideracao do artista sobre a referéncia utilizada, ja a apropriacdo faz o mesmo
exercicio, mas com um adendo de base histérica de imagens e temas para

reforgar novos significados.

" Ibid., p.189.
2 |bid., p.190.
¥ Ibid., p.190.
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1.6 Exemplificagdo

Com intuito de esclarecer definitivamente os conceitos sobre esses dois
modos de atribuicdo de conteddos as pinturas e sua utilizacdo pratica, Wolheim
apresenta o exame de algumas obras dentro da historia da arte e deixa claros os
métodos de aplicacdo da textualidade e da apropriacdo. O autor analisa algumas
obras do pintor francés Nicolas Poussin no periodo da sua primeira estadia em
Roma (1624-1640) e discorre sobre a utilizacdo dos dois modos. As
exemplificacbes de Wollheim contém, acima de tudo, uma forte andlise
iconogréfica e contextualizacdo sobre os momentos nos quais as obras foram
produzidas (apresentarei alguns desses exemplos de uma maneira mais concisa

em prol da dinamica do ritmo do texto).

Primeiramente, o autor analisa uma pintura do Poussin, datada de 1629,
“‘Rinaldo e Armida”, no qual o pintor usa como base o texto “Jerusalém libertada”
de Torquato Tasso. Nessa pintura, Poussin apresenta a situacdo na qual Armida,
uma feiticeira pagd, imbuida do assassinio de Rinaldo, um cavaleiro cristéo, vacila

e ndo completa sua tarefa devido a estupenda beleza do rapaz.
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Figura 1: Nicolas Poussin. "Rinaldo e Armida" - 1629
Oleo sobre tela. 80 x 107 cm - Dulwich Picture Gallery, Londres.

Esse episddio trata sobre a perene luta e eventual triunfo da razdo sobre o
desejo, e Poussin, munido dessas informacdes, cria uma obra que se utiliza da
textualidade para deixar claro o cerne dessa vitdria. A figura masculina representa
a razdo e a feminina, a lascivia. A vitdoria se da pela impossibilidade da
personagem de Armida sobrepujar a de Rinaldo, tirando sua vida. Poussin, porém
mostra a sua maneira, por meio da estruturacdo imagética da pintura, como
enxerga esse triunfo. A beleza fulgurante de Rinaldo tem um alto teor erético e
sensual e isso € o fator essencial para conter o ato de Armida. Assim o pintor
demonstra que, em sua opinido, para vencer a batalha contra o desejo, a razao
deve se apossar e se fortalecer por meio de alguns recursos presentes naquele®.
Dessa maneira, 0 modo da textualidade é aplicado de uma forma adequada, pois

além de se utilizar de um texto e associa-lo como contetdo a sua pintura, Poussin

4 "Para Poussin, a derrota do desejo pela razdo € entendida como uma vitoria de uma espécie de
desejo sobre o outro." WOLLHEIM, R. A pintura como arte. Sdo Paulo: Cosac & Naif/ 2002, p.197.
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imprime a sua concepcao e entendimento sobre esse texto e deixa isso claro para

0 publico.

Outro exemplo dado por Wodllheim parte de diferente obra do mesmo
artista. A tela “Céfalo e Aurora” trata do mesmo tema da pintura aqui ja
apresentada, que € o conflito moral do embate entre a razdo e o desejo e a
ocasional vitéria da razdo. Entretanto, nessa pintura, baseada no texto “As
Metamorfoses” de Ovidio, Poussin lanca mao tanto da pratica da textualidade
quanto da apropriagao, fazendo com que as duas se coadunem na acepg¢ao de
conteldos a obra. Essa pintura é posterior a feitura de “Rinaldo e Armida”’ e
apresenta a situacdo na qual Aurora, a deusa do alvorecer, tenta seduzir Céfalo,
um jovem mortal, que € perdidamente apaixonado pela sua esposa, também

mortal, Procris.

Figura 2: Nicolas Poussin. Céfalo e Aurora - 1631-33.
Oleo sobre tela. 96,5 x 130,5 cm - National Gallery, Londres.

A personagem de Céfalo tenta convulsivamente se desvencilhar do abraco
de Aurora, e Poussin nos mostra com a mesma baliza utilizada no outro trabalho,
gue a razao necessita partilhar um pouco de reminiscéncias do desejo, para que
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venga o proprio desejo. Céfalo assim empreende sua fuga dos bracos da deusa,
negando o desejo dela frente a afirmacéo do desejo pela sua esposa, e 0 pintor
nos deixa claro, por meio da construcdo da imagem como um todo, que essa
escapada sera realizada dentro da historia. Esse texto, tal qual o outro, € incluido
como contetudo da pintura e Poussin nos mostra claramente sua maneira de
pensar conforme o tema, realizando assim o modo da textualidade. A diferenca
dessa obra, porém, é que além da textualidade, ela ainda contém o uso do modo

da apropriacdo em dois momentos.

Para deixar claro o ato de Céfalo de obliterar os desejos de Aurora frente a
seus desejos pela esposa Pracris, 0 pintor nos apresenta uma acao que nao esta
presente no texto original: o cupido que exibe frente ao olhar de Céfalo um retrato
de sua amada Prdcris, a fim de concretizar uma imagem mental desta e afastar o
rapaz da lascivia da deusa. Poussin se apropria dessa imagem por meio de um
quadro do pintor Peter Paul Rubens chamado “O oferecimento do retrato a
Henrique 1V”, no qual vemos Himen e cupido oferecendo ao rei Henrique IV um
retrato de uma jovem princesa prometida a ele. Poussin teve a oportunidade de
ver esse quadro pessoalmente a época, pois estava trabalhando na mesma
cidade (Luxemburgo) na qual a obra estava exposta.
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Figura 3: Peter Paul Rubens. O oferecimento do retrato a Henrique IV - 1625.
Oleo sobre tela. 394 x 295 cm - Louvre. Paris.

Poussin se apropria da imagem do menino apresentando o retrato, mas
acima de tudo, se apropria dessa imagem como um artificio do qual Rubens

langcou méao para resolver uma questao narrativa em sua pintura.
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Figura 3a: Peter Paul Rubens. O oferecimento do retrato a Henrique 1V (detalhe) - 1625.
Oleo sobre tela. 394 x 295 cm - Louvre. Paris.

Outra apropriacdo presente nessa pintura vem da utilizacdo de uma pintura
de Ticiano como base. A tela “Baco e Ariadne”, na época, estava exposta em
Roma, cidade na qual Poussin passou dezesseis anos vivendo e trabalhando, e
empresta ao pintor a figura de Baco pulando da carruagem para encontrar

Ariadne.

Poussin se apropria dessa imagem para reiterar o contexto do impeto de
Céfalo em ndo trair seus sentimentos fortes e verdadeiros por Précris, tal qual o
impetuoso Baco, que salta decidido da carruagem para acabar nos bracos de sua
amada Ariadne. Esses dois momentos se caracterizam como apropriacdes, pois
Poussin utiliza as histérias contidas nas imagens apropriadas para enfatizar as
caracteristicas presentes na propria obra, deixando clara a importancia das

referéncias dentro de sua pintura.
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Figura 4: Ticiano. Baco e Ariadne - 1522-23.
Oleo sobre tela. 175 x 190 cm - National Gallery, Londres.

Por meio de exemplificacbes como essas, Wollheim disserta sobre a
aplicacdo dos dois modos, segundo sua corrente tedrica, € nos mostra a
possibilidade de efetivagdo destes em pinturas ao longo da histéria da arte.

Porém, uma reflexdo pontuada se faz necessaria antes da passagem para

a andlise do processo de apropriacéo, tal qual dissertada por Arthur C. Danto.

1.7 Reflexdes pré-modernas

No livro ‘A pintura como arte’, Richard Wéllheim analisa, por intermédio de
pinturas, como as aqui exemplificadas, uma producdo artistica que ocorre
consideravelmente antes do acontecimento do modernismo, como corrente
artistica e de pensamento. Essas obras avaliadas pelo autor sdo inseridas em

periodos nos quais a producdo de uma pintura estava diretamente relacionada a
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efetivar ou abalizar uma fala por intermédio de referéncias literarias ou da historia

da arte, que eram reiteradas e supracitadas nas obras realizadas pelos artistas.

Wollheim, entdo, reflete acerca de uma producdo artistica que esta
plenamente inserida na histéria da arte e a utiliza como possibilidade para a
construcdo de um tipo retérico de pintura, que contém e disserta sobre um
discurso. As referéncias utilizadas para a construgcdo dessas pinturas também

estdo macicamente inseridas na histéria da arte®®.

Porém, ap6s o modernismo, existiram cismas que retiraram as producdes
artisticas dessas instancias direcionadas e abriram novos caminhos e bases para
o0 exercicio artistico. E exatamente nesse hovo momento historico que Danto loca

seu discurso.

1.8 Possibilidades p6s-modernas

Outra maneira de refletir acerca da apropriagdo como método é
apresentada por Arthur C. Danto, autor norte americano, que estrutura um
conceito sobre o método da apropriacédo, associando essa pratica ao periodo pos-

moderno e as correntes e producdes artisticas realizadas apés a década de 70.
1.8.1 O fim da histéria da arte

Danto disserta sobre a pratica da apropriacdo, inserindo-a em um contexto
contempordneo que extrapola a pintura, associando-a a novas midias e
linguagens artisticas e trazendo para a pratica uma discussao estrutural acerca da
importancia na multifacetacéo e insercdo de referéncias nas pecas artisticas. Para
iniciar as ponderagfes acerca da pratica da apropriacdo e das praticas pos-
modernas, o ponto principal da fala de Danto parte da ideia de que a historia da

arte teve um término. Esse fim, ou morte da historia da arte, ao qual Danto se

> A apropriacéo, segundo Wéllheim, é um modo que traz para as obras referéncias estritamente
oriundas da histéria da arte. Por mais que o autor cite a textualidade como outro modo que atribui
as pinturas contetdos de contextos diversos, estes ainda estéo ligados a assuntos pertencentes a
historia da arte, como temas referentes a literatura e a religido.
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refere deve ser tratado como o fim de uma estruturacdo de pensamento e
catalogacao de periodos histéricos a partir de narrativas mestras, que davam o
aval a outras narrativas que as seguiam de maneira cronologica, gradativa e
sistematica, que funcionam plenamente apenas figurando nos livros educativos de
arte, defendendo a ideia errbnea de progressdao. Da mesma maneira que o
modelo que formata movimentos artisticos como grupos hegemonicos de artistas
gue dominam determinadas épocas em certos locais e que tem a obrigacao de se
contrapor as manifestacfes artisticas que se sucederam, negando os ideais de
producdo artistica aplicados anteriormente, mas sempre desenvolvendo tanto as

reflexdes quanto as praticas artisticas frente a seus antecessores.

O Modernismo e as vanguardas das primeiras décadas do século XX
comecaram a desestruturar essas teses'®, que ruiram completamente com o
advento do mundo contemporaneo, associado as criages artistico-culturais, que

deram inicio ao periodo pos-moderno.

Segundo Danto, a arte contemporanea realizada ap6s a década de 70 -
aliada a ideia de morte da arte — direciona os artistas e a critica da arte para uma
reflexdo sobre os meios e as linguagens com as quais a arte vem sendo
produzida e o porqué da utilizacdo de elementos pré-existentes. As propostas
colocadas pelo modernismo foram essenciais para a mudanca de pensamento
sobre a arte e, principalmente, sobre a producdo de arte. As vanguardas do
século XX foram além da pura representacdo mimética e aproximaram a arte do
cotidiano e da experiéncia. Essas vanguardas, associadas ao modernismo,
criaram uma linha de pensamento que desemboca na atual era de producdo
artistica, na qual Danto diz ndo haver mais limites histéricos capazes de cercear a

obra de arte.

N&o h& mais uma dire¢do Unica. Na verdade, ndo ha mais diregéo.
E foi isso que pretendi dizer com o “fim da arte” (...) Nado que a
arte morreu ou que 0s pintores deixaram de pintar, mas sim que a
histéria da arte estruturada narrativamente chegara ao fim."’

'® Como veremos em Greenberg, no Capitulo 2 dessa dissertacao.
" DANTO, Arthur C. Apés o fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria. 12. Ed,
Séo Paulo: Odysseus, 2006, p.139.
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Essa auséncia de limites histéricos presente no contexto artistico fez com
que a filosofia da arte fosse pressionada a ser condizente com a reflexao feita
sobre os paradigmas que eram quebrados e as nhovas maneiras com as quais a
arte apresentava seus conteudos, fazendo com que, segundo Danto, houvesse

um avanco nas especulacdes da filosofia da arte.

Essas especulacdes liberaram a arte para trilhar percursos diversos, os

quais a filosofia da arte seria responsavel por descrever e tentar compreender.

Quando a questéo é trazida a consciéncia num certo momento do
desdobramento histérico da arte, atinge-se um novo nivel de
consciéncia filosofica. E isso significa duas coisas: em primeiro
lugar, que, tendo se alcangado a esse nivel de consciéncia, a arte
deixa de ter responsabilidade pela sua definicao filosofica. Essa é
antes a tarefa dos filésofos da arte. Em segundo lugar, significa
gue ndo ha uma aparéncia especifica a ser assumida pelas obras
de arte, uma vez a definigao filoséfica da arte deve ser compativel
com todo e qualquer tipo e regra de arte (...)*

1.8.2 Liberdade e pds-modernidade como panorama artistico

A partir do momento em que a arte conquistou essa liberdade, comecou a
se definir o panorama atual, o pés-moderno, sem regras ou leis, sem movimentos
que legitimem narrativas, sem contextos com ideias evolutivas e sequenciadas,
questionando, acima de tudo, as maneiras de se produzir arte e questdes basicas,

como a originalidade de um artista ao produzir determinada obra.

Dessa maneira, com 0S novos motes, subsidios e percursos artisticos a
serem constituidos e efetivados por parte dos artistas, Danto mostra que a
apropriacdo é uma linha produtiva fortemente marcada na arte contemporanea
apos a década de 70 e se utiliza de periodos histéricos e de outras referéncias
imagéticas, conceituais e contextuais'® a fim de realizar novas obras. A histéria da
arte funciona como uma extensa biblioteca de referéncias para os artistas

contemporaneos. Danto chega a citar nomes, como Sigmar Polke, Gerhardt

18 .

Ibid., p.41.
19 Diferentemente de Wodllheim, o significado do termo “contexto” para Danto é o usual encontrado
no dicionario.
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Richter, entre outros, que representam bem o periodo histérico no qual a arte vive
atualmente, em que o artista pode oscilar entre varias tematicas de producéo.

Os artistas possuiam toda a heranca da histéria da arte com a
gual trabalhar, inclusive a histéria da avant garde, que colocou a
disposicdo do artista as fantasticas possibilidades que a avant
garde havia desenvolvido e que o modernismo tudo fez para
reprimir. A meu ver, a principal contribuicdo artistica da década
(70) foi o surgimento da imagem apropriada — a apropriacdo de
imagens com sentido e identidade estabelecidos conferindo-lhes
um sentido e identidade novos.?

A producdo artistica pos-histérica — sendo promulgada com novos impetos
frente aos conceitos e praticas dos movimentos artisticos e acontecendo ap6s o
final da necessidade de estruturacdo dos mesmos — assinala a apropriagdo como
um método efetivo a ser utilizado pelos artistas e faz com que a estética presente
nesses trabalhos seja pensada, refletida e avaliada pelos criticos e filésofos da

arte.

Essas imagens e obras passam a ter caracteristicas diversas, compondo
uma multifacetacdo de estruturas visuais no campo das artes. Nesse interim, a
apropriacdo como atividade artistica fica muito marcada a partir da pop art,
quando Andy Warhol atribui novos significados a objetos cotidianos os colocando
dentro das galerias e museus, ou quando faz um tangenciamento entre o mundo

dos icones populares e o mundo das artes visuais.

Parece-me agora que parte da imensa popularidade da pop art
reside no fato de que ela transfigurou coisas ou tipos de coisas
gue significavam muito para as pessoas, alcando-as a condicao
de temas da arte elevada.”

Assim, se temos a pop art como o inicio da apropriacdo com elementos e
postura pés-moderna, é possivel apontar como auge dessa pratica grande parte

da obra do artista inglés Damien Hirst, quando utiliza animais imersos em formol e

2% DANTO, Arthur C. Ap6s o fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria. 12. Ed,
Sao Paulo: Odysseus, 2006, p.19.
! Ibid., p.143.
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outros elementos hibridos e permeados de contextos externos ao mundo da arte
em suas obras. Obras essas que séo realizadas por ajudantes ou empresas
terceirizadas na maior parte das vezes, nao tendo partido da méo do artista e sim

do seu intelecto, das suas ideias.

Essas possibilidades artisticas ndo sdo mais do que a
concretizagdo e aplicacdo da imensa contribuicao filosofica da
década de 1960 a autocompreensédo da arte; que as obras podem
ser imaginadas, ou de fato produzidas, que se parecam
exatamente com meras coisas reais, que nao tem nenhuma
pretensdo a condicdo de arte, justamente porque essa condicdo
impossibilita a definicho de obras de arte com base em certas
propriedades visuais que elas possam ter. Nao ha nenhuma
limitacdo a priori de como as obras de arte devem parecer — elas
podem assumir a aparéncia de qualquer coisa.?

Visto isso, temos duas concepcdes diferentes sobre o termo apropriacéo e
sobre as praticas a partir dele. A teoria de Wodllheim, ligada a historia por
movimentos pré-modernos, atribui mais um ponto (textualidade) aos conceitos
referentes ao método. J4 Danto, preconizando uma ruptura pdés-moderna com a
histéria da arte, avalia o exercicio da apropriacdo locado em um momento pos-
histérico, aonde a producao artistica forca as barreiras e eclode para a utilizacdo
de referéncias, motes e assuntos que se encontram fora da historia da arte,
associando assim, o termo apropriacdo a uma faceta contemporanea desse

método, que permeia as possibilidades plurais da arte realizada no periodo atual.
1.9 Apropriacéo, textualidade e 0 momento contemporaneo

Nesse sentido, postulo que a estrutura da minha producdo em pintura
converge pontos associados as duas correntes teodricas, tanto a de Woéllheim

guanto a de Danto.

Essas ideias apresentadas por Danto, calcadas no presente periodo da

producdo artistica e associadas ao exercicio da apropriacdo, fazem com que a

%2 Ibid., p.19.
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minha utilizagcdo dos modos de atribuicdo de conteudo (tanto da apropriacao
quanto a da textualidade) segundo Wodllheim, adquiram um sentido mais
particular, ou seja, um sentido contemporaneo.

A apropriacdo, a partir do parecer de Danto, € apresentada como uma
pratica que transcende as bordas referenciais da histéria da arte e ruma em

direcédo a alusdes oriundas de outros campos e conjunturas diversas.

Ent&o, no que tange aos principios de Wollheim, dessa maneira particular e
contemporanea (a partir de Danto), utilizo o modo da textualidade e o da
apropriacdo para produzir meus trabalhos, a partir do momento em que faco a
coleta de fotos pela internet ou em revistas de moda e comportamento, (que
compordo a base das imagens presentes nos trabalhos) e trago assim
informagbes oriundas de outros contextos, (que nesse sentido, estado
completamente fora da historia da arte). Assim estou apresentando e utilizando o

modo da textualidade.

J& a questdo da apropriacao, também nos termos de Wéllheim, é utilizada
quando expresso - por estes contextos diversos — as reflexbes, ideias e
direcionamentos que pretendo enaltecer nas pinturas. As fotos utilizadas como
base para as obras estdo carregadas de textos e exaltam o senso dinamico, como
influéncias diversas sendo assumidas nas pinturas e agucando a participacao do
espectador. Dessa maneira, tal qual explana o autor, 0 modo da apropriacao
funciona conjuntamente com o da textualidade a fim de criar uma espécie de

artificio que traga o espectador para o entendimento da obra.

A reflexdo de Danto, que trata a apropriacdo como um exercicio
contemporaneo, abaliza a pratica de utilizar tanto de outros contextos para coletar
imagens e frutificar ideias, quanto a possibilidade de utilizar e assumir a histéria
da arte como uma grande biblioteca cheia de referéncias a serem exploradas.
Aproprio-me tanto das fotos pincadas na internet, quanto do parecer técnico de
outros artistas que me influenciam diretamente, para construir as minhas pinturas,
literalmente, como uma colcha de retalhos de citagGes diversas que sao passadas

para o publico por intermédio de minhas reflexdes e escolhas.
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Uma reflexdo mais direcionada acerca das teorias aqui apresentadas e
uma analise mais aprofundada das possiveis associacfes e tangenciamentos
dessas com a minha producdo em pintura serdo estabelecidas no Capitulo 4 da

dissertacgéo.

O uso de tecidos previamente estampados — como citado no inicio do
capitulo — para construir o fundo das telas entram nas mesmas categorias de
apropriagao e textualidade e compde um segundo momento da avaliagdo acerca
do signo na minha producéo em pintura. As manchas industrialmente realizadas,
que criam padrdes, fazem parte de um texto que é associado a obra e que
pretende rivalizar, contrastar e se opor as manchas feitas manualmente por meio

das pinceladas.

Porém, o contexto e significacbes que o tecido estampado pode trazer as
minha pintura apontam para outro tipo de discusséo, que é abordada no segundo
capitulo, ainda inserido nos temas da apropriacdo ou do signo, segundo meus

direcionamentos.
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CAPITULO 2
CHITAS E KITSCH

A veces en las tardes una cara

nos mira desde el fondo de un
espejo;

el arte debe ser como ese espejo
Que nos revela nuestra propia cara.

Jorge Luis Borges

Quando, nesta dissertacdo, me proponho a tarefa de associar significados
as minhas pinturas por intermédio da pratica da apropriacdo e da textualidade,
nao posso tratar somente dos sentidos que sdo adjuntos a elas pelo meu
exercicio ativo, ou simplesmente conceituar e teorizar apenas as minhas
pontuacdes a revelia de algumas associacdes que sao feitas entre meu trabalho e
outras conjunturas e contextos. Esses contextos diversos, que aparecem
associados as minhas pinturas, certas vezes, nao necessariamente, sao de minha
escolha. Por meio das teorizacdes de Wollheim, deixei claro que contetdos e
significados sdo associados a uma pintura mediante a disposicdo mental do
artista sendo uma etapa do processo integral de comunicacdo da arte, e 0
entendimento destes pelo publico a outra, 0 que completa uma espécie de circuito
de ativacdo e entendimento de uma mensagem dentro de uma obra de arte.
Desta maneira tenho que considerar alguns assuntos que vez ou outra surgem e
orbitam em torno do meu trabalho suscitados por parte do publico participante,

para que este circuito de proposicao de significados e entendimento se complete.

Um assunto contextual, que recorrentemente aparece associado ao meu

s

trabalho, de maneira forte e efetiva, € em relacdo ao termo kitsch. Ao me
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apropriar de tecidos estampados (popularmente conhecidos como chita) para
construir a base (fundo) das telas, tento enaltecer um tipo de embate visual entre
0s padrdes impressos industrialmente e as marcas feitas manualmente com
pincel e tinta. Assim, a partir do uso desses materiais como fundo de tela, acabo
trazendo para as pinturas alguns textos gerados por meio dos temas e tdpicos
apresentados por esses tecidos, suas estampas e utilizagées usuais. Esse pano,
além de ser vendido por valores muito baixos, € empregado na confeccao de
varios objetos de apelo popular, desde almofadas a estandartes de festas juninas
e toalhas de mesa de cantinas. Esse apelo popular proporcionado pelo material
acaba se coadunando as inten¢gBes das pinturas como uma referéncia textual que

suscita ligac@es tedricas delas com a cultura de massa.

Uma das comparacdes possiveis entre a arte popular e a erudita faz
mencgao a certas producdes oriundas da cultura de massa como algo de mau
gosto, barato, de facil entendimento e acesso — contexto que rapidamente ganha
como sinbnimo a denominacgdo kitsch. Porém, a aplicacdo do termo a partir
dessas aproximagdes acontece, na maioria das vezes, de maneira frivola e

precipitada.

Neste capitulo, ainda me mantendo dentro das questbes acerca do signo
(ou andlise do conteudo nas pinturas), discuto, por meio da teorizacdo de
Abraham Moles, Nikolaus Pevsner, Umberto Eco, Clement Greenberg e Michel de
Certaeu, quais sédo as aproximacdes de significado e utilizagcdo para o verbete
kitsch. Moles nos apresenta uma visdo mais socioldgica e histérica do termo,
juntamente com Pevsner que reflete sobre a sociedade industrial do século XIX e
as artes; Eco avalia a pratica kitsch associada as producfes culturais como um
todo e Greenberg constr6i um paralelo de comparacdo entre a questdo da
producao artistica popular versus os impetos criativos da vanguarda. A partir dos
quatro primeiros autores, analiso as efetivas justaposicoes entre o kitsch e a
cultura de massa e, por intermédio de Michel de Certeau, finalizo a reflexao
acerca destes conceitos e do signo nas pinturas, adentrando uma definicdo mais

subjetiva, e suas associagdes com minha producao pratica.

2.1 O conceito universal de kitsch
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Recorrentemente dentro da universidade — em alguns cursos como, por
exemplo, artes ou comunicagcdo — em conversas corriqueiras ou teorizacfes que
tratam de manifestacbes artisticas populares, o termo kitsch é trazido a tona
associado com a questdo do mau gosto. Este € meu ponto de partida para a
discusséo acerca do assunto, pois essa definicdo é a mais utilizada em debates

sobre o tema.

O autor francés Abraham Moles dedica uma publicag&o inteira ao assunto.
Em seu livro “O Kitsch”, Moles busca esmiucar varias possibilidades conexas a
esse termo e suas eventuais manifestacées. Acima de tudo, Moles pontua sua
fala utilizando, além do fator ludico e explicativo em torno do assunto, um alto teor
da perene defesa ideologica em torno do tema e logo no primeiro paragrafo ja

langa mé&o de uma conceituagdo acerca do termo:

Trata-se de um conceito universal, familiar, importante, que
corresponde, em primeiro lugar, a uma época da génese
estética, a um estilo marcado pela auséncia de estilo, a uma
funcdo de conforto acrescentada as fungdes tradicionais, ao
supérfluo do progresso.*

Este fragmento, por mais ambiguo®* e subjetivo que seja, direciona alguns
caminhos que serdo seguidos pelo autor em suas tentativas de definicdo do
kitsch.

O surgimento do termo kitsch no sentido moderno, segundo Moles, é
associado a Alemanha, mais precisamente a Munigue, em meados de 1860.
Kitschen, uma palavra bem conhecida na regido sul do pais e significa
‘atravancar’, mas pode ter como expressdo idiomatica um significado mais
particular: criar novos moveis a partir de velhas matrizes. Verkitschen, outra

palavra associada a génese do termo, significa trapacear, receptar, “vender

> MOLES, Abraham. O Kitsch: a arte da felicidade. S&o Paulo: Perspectiva, 2007, p.10.
4 O autor nos apresenta dois paradoxos: ao dizer que o conceito é simultaneamente “universal e
familiar”, e que é “um estilo marcado pela auséncia de estilo”
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alguma coisa em lugar do que havia sido combinado”®.

Moles defende que,
desde sua concepcao, 0 assunto ja vem carregado de aspectos pejorativos e que
por meio da associacdo com essas palavras alemas o termo fica permeado de um
contexto de inautenticidade, o que distancia as manifestacdes kitsch de
producdes culturais que possam ser originais ou ter uma legitimidade aparente.
Essa definicdo de Moles é bem particular e difere em determinados sentidos da
explanacdo que Umberto Eco apresenta sobre o surgimento do tema, como

veremos em outro momento no texto.

2.2 O kitsch e a sociedade de consumo

Para o entendimento dessas manifestacbes artisticas e para o
distanciamento acerca da ideia de uma cultura que seria considerada ilegitima, o
autor propde que a investigacdo sobre o que compde o kitsch deve partir da
época do surgimento do termo e caminhar rumo ao periodo pos-moderno por
meio de averiguagdo baseada primordialmente no sentido sociologico e

econdmico.

A partir da segunda metade do século XIX, a reflexdo e o contato do
homem com o que ele entendia como cultura mudou consideravelmente. Suas
manifestacbes a partir deste tema, consequentemente, também mudaram. As
producdes manuais e 0 espaco do sujeito enquanto arteséo, dentro da sociedade,
foram gradativamente solapados pela grande indastria. A sociedade burguesa,
constituida apos a revolucédo industrial e aquecida pela migracdo dos habitantes
do campo para as cidades (fazendo assim surgir as grandes metrépoles), fez
nascer praticas mercantis até entdo nunca vistas com determinada forca e

densidade.

O individuo e a sociedade na qual vive, adquiriu outros tipos de inter-
relacdo. Um novo tipo de didlogo e novos costumes foram estabelecidos entre o

ser e seu meio, este ciclo passa a ser ajustado pela relagdo do sujeito com o0s

> MOLES, Abraham. O Kitsch: a arte da felicidade. S&o Paulo: Perspectiva, 2007, p.10.
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produtos que ele consome. O homem passou a se relacionar com seu tempo e
com seu ambiente por meio dos objetos e dos bens de consumo de uma maneira

estreita e dependente.

A cultura que se conhecia até entdo, permeada por producdes
influenciadas pela ciéncia, pela histéria natural e outras manifestagfes oriundas
do conhecimento e da pesquisa do ser humano, foi sendo substituida em
determinada instancia por um ambiente artificial com bens e servicos tomando o
primeiro plano na constru¢gdo das sociedades modernas. Estes sdo produtos e
objetos pensados pelos homens e que os refletem, mas que agora representam
as facetas de construcao de identidade das novas sociedades “a forma do prato
ou da mesa é a prépria expressdo da sociedade” *°. Os objetos adquirem uma
codificacdo e linguajar proprios de signos e significados associados a eles, e
estabelecem uma nova maneira de comunicagdo com novas formatacbes de

mensagens.

2.3 Artes industriais e artes decorativas

O autor inglés Nikolaus Pevsner, em seu livro “Academias de arte”, avalia o
surgimento e desenvolvimento das escolas de arte, a partir do periodo do
renascimento, e acaba tangenciando o mote da industrializacdo europeia em
meados do século XIX?, fazendo uma andlise direcionada acerca das influéncias

dessa industrializacdo sobre a producao artistica a época.

O autor aponta que, no inicio do século XVIII, na Europa, o ensino das
artes era dividido entre algumas academias de arte, as guildas (associacédo de
artesdo do mesmo ramo que exerciam a mesma atividade profissional) e ateliés
de mestres de oficio, onde os estudantes podiam ter contato com técnicas
direcionadas de artesanato, como tapecaria, manufaturas em porcelana e

ourivesaria. Fora as academias de arte, que ainda eram manifestacdes incipientes

26 H

Ibid., p.13.
#" perfodo apontado, tanto por Moles quanto por Eco, para o eventual surgimento do kitsch como
fenébmeno.
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na Europa no inicio do século XVIII, as oficinas e guildas, que direcionavam o
ensino artistico para um tipo de conhecimento mais técnico, existiam desde

épocas antes do renascimento.

A partir do ano de 1750, acontece uma “repentina proliferacdo das
academias e escolas de arte (...) principalmente, ou exclusivamente, para atender

interesses comerciais”?®

, pois havia um empenho em aperfeicoar a técnica dos
artesdos, inserindo-os em um ambiente académico. Esse impeto ndo se
concretizou e acabou por distanciar ainda mais, em dois circulos, os artistas dos
artesdos. Esta contenda entre arte e artesanato foi promulgada até o inicio do
século XIX guando os processos industriais, ja bem desenvolvidos, acabaram por
criar um contexto em que este distanciamento se torna um cisma, que acaba por
cooptar os artesdos para outro circuito industrial com novos paradigmas e

exigéncias.

(...) os primordios da mecanizagdo acabam por matar o
artesanato. Inventaram-se maquinas para imitar os gestos
gue compunham a dignidade do trabalho manual, s6 o que
contava era a velocidade, e os fabricantes geralmente néo
tinham nenhuma outra ambi¢cdo sendo a de aumentar os
lucros — lucros que, por sinal, deviam parecer fabulosos
para um homem ainda educado nas tradicées de ateli&.”*

Nesse contexto europeu poés-revolucdo industrial, temos a segmentacao
entre ambientes de ensino direcionados para interesses diversos e a
segmentacdo da arte entre: belas artes e artes decorativas de um lado e no
oposto artes aplicadas e artes industriais. O publico, por conseguinte, vai sendo
compelido a fazer escolhas polarizadas e se distanciando da arte decorativa e do
ambiente de museus e galerias. Essa divisdo é apenas uma etapa de um
processo que ficaria totalmente claro algumas décadas depois, quando as artes
industriais arregimentavam cada vez mais publico (massa), e a dita arte
decorativa servia as camadas de menor numero, incluindo as elites. Esse cenario

compde a génese da formatacdo de um sentimento de encontro, identificacéo e

8 PEVSNER, Nikolaus. Academias e arte: passado e presente. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2005, p.287.
% Ibid., p.289.
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pertencimento, que segundo Moles, o individuo comeca a ter pelos objetos que os

cercam.

Cerca de cem anos depois, a partir da segunda metade do século XX, a
mecanizacdo venceu completamente a corrida contra o artesanal, e detém o
monopolio técnico dentro das sociedades j& completamente industrializadas. O
consumo passou a figurar como principal atividade dentro do cotidiano do homem
moderno, e futuramente pds-moderno, e este cenario artificial de plastico e vidro
que qualifica a objetificacdo da sociedade em varias instancias é o novo rumo a

ser seguido.

Dentro deste novo panorama atribuido socialmente, temos novas relacdes
sendo promulgadas entre os individuos e os produtos, e novas relacdes entre as
producdes culturais e o0 comércio, a arte e o artesanato, visto que imersa nessas
situacdes, a Europa assiste um processo dinamico de industrializacdo de suas
cidades. Tudo isto leva ao surgimento de novas concepc¢des das relagdes sociais
como um todo e muda a cara do continente, e, consequentemente, de suas

producdes artisticas.

2.4 O estilo de vida kitsch

Neste panorama histérico e sociolégico de ascensdo e sedimentacdo da
cultura burguesa é que Moles insere o kitsch. Mais do que uma gama de objetos,
uma manifestacao artistica ou um estilo, o autor defende que o kitsch inserido nas

sociedades contemporaneas € uma atitude, um estilo de vida que transcende os

» 30

suportes e que se revela como um “estado de espirito” *°, que eventualmente

pode ser cristalizado em objetos e produgdes culturais. O kitsch como uma

“secrecao artistica derivada da venda dos produtos de uma sociedade em

»n 31

grandes lojas estara sempre associado a arte, mas sempre obedecendo e

sendo colocado em situacdes gradativas de valoracdo frente a esta. Tal

s

associacdo € inevitavel e perene, segundo o autor, pois o kitsch lida com a

:i MOLES, Abraham. O Kitsch: a arte da felicidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p.11.
Ibid., p.10.
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criagdo e veiculacdo de objetos dentro de uma determinada sociedade, conceito
que é amplamente seguido e pode ser associado com a producdo de objetos de

arte.

Dentro dessa argumentacéo, Moles sobrepde varias conceituacfes acerca
do kitsch, a fim de clarear o maximo possivel todas as instancias do que pode vir
a ser a experiéncia dessa manifestacdo e a sua relacdo com o que se entendia
por arte até entdo. O cerne para o entendimento disso, porém, € a aceitacdo das
novas relacdes entre 0 homem e as coisas, atribuidas pela sociedade a partir do
século XIX. O autor defende que o consumo sempre foi parte estrutural das
civiizacbes, mas que a partir deste periodo tomou outra dimensdo se

apresentando como um fator imprescindivel na convivéncia cotidiana do homem.

O fendmeno Kitsch baseia-se em wuma civilizagao
consumidora que produz para consumir e cria para produzir,
em um ciclo cultural onde a nocdo fundamental € a da
aceleracéo. Digamos que o homem consumidor esta ligado
aos elementos materiais de seu ambiente e que o valor de
todas as coisas altera-se em virtude dessa sujeicdo.*

A atitude kitsch entdo, segundo Moles, é a maneira com a qual o individuo
se relaciona com um quadro material de objetos pertencentes ao seu cotidiano, o
gue faz com que este crie uma sensacéo de pertencimento com o seu ambiente.
Esta afinidade, porém, baseada na mediacdo entre o homem e seu ambiente
pelos objetos, produz uma ideia de relacédo estavel, mas que se mantém baseada

em produtos efémeros.

Este mapa material transcende a composi¢cdo dos produtos como meros
objetos e “promove a ideia de bens e servicos consumiveis assim como a proépria
cultura”. O objeto de consumo €& impregnado da cultura do seu meio. O homem
nao mais compra simplesmente um produto e sim 0 que o contexto deste pode
Ihe proporcionar, a mensagem é amalgamada ao objeto. A pratica do consumo

adquire outros valores e o ato da compra “é muito mais do que uma simples

% Ibid., p.21.
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aquisicdo pela qual o homem pretende inscrever-se no eterno”3. Consumir é
exercer uma fungcéo dentro de uma sociedade e, consequentemente, garantir o
seu lugar nas principais estruturas dela. “Consumir é a nova alegria das massas,

consome-se Mozart, museus, sol, consome-se as llhas Canarias (...)".

Dentro desta perspectiva apresentada por Moles, a funcéo do objeto perde
seu lugar em primeiro plano e passa a ser um detalhe. Antes de tudo, a aquisi¢cao
de um produto € guiada por escolhas que ultrapassam sua funcionalidade e vao
em direcdo de uma representacdo que este pode revelar em determinados
contextos. Esta analise universalizada do kitsch pelo autor francés nos da uma
ideia mais bem estruturada dos contextos inseridos e despertados por este

fendmeno, que o proprio Moles defende ser um estilo de vida.

Esta andlise universalizada remete a outros campos que sdo tocados pela
marca da atitude kitsch, e durante todo o percurso do livro, o autor se predispde a
associar os resultados desse estilo de vida a varias instancias do cotidiano
contemporaneo em um recorte de andlise sociolégica. Entretanto, isso faz com
gque Moles se distancie da reflexdo aprofundada entre o kitsch e a arte
propriamente dita, e sobre como esse fendmeno tem semelhangas ou
disparidades com o que a sociedade conhecia como arte até meados do século
XIX e gqual o entrosamento dessa relacdo entre homem, consumo e arte no auge

do periodo pés-moderno.

2.5 As estampas e a sociedade de consumo

Esta atitude kitsch, como estilo de vida que enaltece a efemeridade e o
consumo, suscitada por Moles, € incluida nas minhas pinturas como uma
referéncia que pode ser traduzida pelo modo exemplificado por Wéllheim como
textualidade. Isso acaba por diminuir a distancia entre as minhas pinturas e o
publico fruidor. Por meio dos tecidos apropriados para a formatacéo das telas, nas

quais figuram estamparias com manchas de pele de onga, zebra ou das araras

% Ibid., p.24.
* Ibid., p.24.
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flutuando sobre coqueiros, grande parte das pessoas cria uma identificacdo e
aproximacéo das suas vidas com as pinturas e das pinturas com um produto.
Isso ocorre exatamente pelo fato dos tecidos estampados aparecerem em varios
locais diferentes, desde as lojas populares de tecido as lojas requintadas de
roupas sapatos e aderecos, passando por lojas de moveis e afins, algo que é
aplicado e aparece em varias camadas da sociedade consumista e que alcanca

diferentes tipos de pessoas.

Dentro dos assuntos abordados e suscitados pela minha producédo em
pintura, a apropriagdo e utilizagdo desses tecidos estampados como fundo de
tela, em um primeiro momento, servia somente para corroborar uma questao de
estrutura estética a ser alcancada pelas pinturas: o embate entre as imagens
coloridas, cheias de padrbes e industrialmente realizadas e as manchas gestuais
produzidas por mim ao construir as imagens que sobrepdem estes fundos.
Porém, estes contextos trazidos pelos tecidos de utilizacdo popular foram sendo
conjugados as pinturas até um momento em que nao pude mais negar a
influéncia dessas questdes sobre o kitsch no trabalho, e associei-as a pesquisa

como mais um ponto conceitual e ndo apenas estético.

Existe uma reflexdo sobre as pinturas virarem produtos e serem anexadas
por um publico a sua lista de consumiveis que se associa a estas reflexdes de
Moles. Como um primeiro fator da problematica kitsch associada ao meu trabalho
que se liga aos fatores econdmicos e socioldgicos, trazidos pelo autor a partir
dessa ponderacdo acerca da mudanca de paradigma e relacdes entre o homem e
os produtos. Porém, dentro dessas questdes, temos outro ponto a ser discutido
acerca da problematica kitsch, que é exatamente como isso se reflete em
producdes culturais mais amplas (e ndo apenas em producdes de massa) e sobre

sua veiculacdo em espacos institucionalizados (galerias, museus).

Umberto Eco nos auxilia, neste momento, por oferecer uma avaliacdo do
kitsch como uma prética sempre vinculada a fenbmenos artisticos, e por analisar
meticulosamente as intersecc¢des entre esses dois campos, que primeiramente se
apresentam dispares, mas que podem participar da mesma pratica cultural em

determinados momentos.
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2.6 Eco, o kitsch e o mau gosto

Em seu livro “Apocalipticos e Integrados”, o autor italiano Umberto Eco, tal
qual Abraham Moles, inicia sua reflexdo sobre o assunto fazendo uma incursao
aos diversos significados que o termo kitsch pode apresentar, iniciando essas

ponderacdes a partir dos significados estritos da palavra.

Eco nos apresenta mais duas definicdes acerca do vocébulo kitsch: uma
referente a pratica dos turistas norte-americanos ao frequentar Munique na
segunda metade do século XIX*, sedentos por adquirir quadros, mas n&o
dispostos a pagar altos valores, pediam apenas os esbocos (sketch). Isso poderia
ser referido a significacdo do termo kitsch com uma analogia a objetos artisticos
consumidos por compradores desejosos de facilidades financeiras e estéticas. O
outro termo vem do verbo kitschen, que significa “tirar a lama da rua” e que

mantém em sua orbita outra significacdo pejorativa da palavra.

Assim, por mais que se distanciem em suas conceituacfes e
direcionamentos, tanto os significados apresentados por Moles quanto esses
oferecidos por Eco se unem ao demonstrar uma forte associacédo do termo kitsch
com praticas menores, carregadas de intencdes escusas, que visam enganar e

ludibriar®®.

Inicialmente, esses varios significados sdo aplicados pela indefinicdo de
uma traducao estreita e direta da palavra criada originalmente em aleméo, que o
ponto de partida para a analise deste termo, segundo Eco, é associa-lo com o
mau gosto. Por meio de uma expressdo que ndo detém uma traducédo direta e

concisa, o autor italiano chega a outro vocabulo que traz em sua Orbita varias

% Tanto Abraham Moles, guanto Umberto Eco trazem acepg¢Bes sobre o termo kitsch oriundas da
mesma regido, na mesma época, porém com significacdes diferentes. Moles apresenta uma
associagdo do kitsch com o verbo ‘atravancar” (obstruir), ja Eco assemelha com a categoria de
esboco, um trabalho artistico néo finalizado.

® Mesmo existindo diferencas entre os dois significados, eles ainda se tangenciam nessa
acepcao.
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possibilidades de significacdo, como por exemplo, uma manifestacao cultural de
mau gosto como algo que demonstre “algumas despropor¢des patentes, a algo
que parece fora do lugar: a gravata verde sobre um terno azul”®’. Esse exemplo,
claramente, nos remete a um tipo de exagero que pauta a situacdo. Porém, “... 0
mau gosto é individuado como falta de medida, mas resta, em seguida, definir as
regras dessa “medida”, e entdo nos damos conta de que elas variam de acordo
com as épocas e civilizagdes”®. Por meio dessa afirmacao, o principal ponto a ser
buscado nessa teorizacéo € direcionar o discurso e considerar o que seria 0 mau
gosto associado ao termo kitsch no universo das artes em determinado tempo, a
fim de analisar as producdes artisticas que participam dessa categoria e nomear o

gue as difere de outros tipos de producéo cultural.

Eco defende que, se a medida existe no cerne do objeto, o exagero dessa
medida é, primeiramente, histérico: aplicar um estilo estético em um periodo
histérico ao qual este ndo pertence nem comunga de caracteristicas estruturais —
imitar um artista do século XVIII em pleno século XX — e circunstancial: colocar
um objeto em um local inapropriado — esculturas com expressdes de dor e
lamuria figurando em um cemitério. Esse Ultimo exemplo, que faz a falta de
medida ser circunstancial, segundo o autor € o que mais aproxima a situacao para
o conteudo do problema (ou no caso de uma possivel significacdo do que é
kitsch, ou de uma associa¢ao desse termo com 0 mau gosto): direcionar por meio
da criacdo artistica e do contexto (0 qual ela compde) a reacdo e 0s sentimentos
despertados em um determinado publico, ao contrario de deixar esse espaco de
fruicdo aberto para que as pessoas criem suas devidas conexdes com a obra, e, a
partir dai, manifestem respostas aos estimulos indicados de maneiras mais

individuais.

A partir desses exemplos, Eco nos apresenta a primeira definicdo de kitsch,
ou do mau gosto em arte, como uma “pré-fabricacédo e imposi¢céo de efeitos™°. O

kitsch se apresenta por meio de suas produgdes culturais como uma estratégia

¥ ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.69.
%8 Ibid., p.70.
* Ibid., p.70.
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para “reforcar o estimulo sentimental”® de determinada peca, seja ela literaria,
visual, cénica ou musical. O kitsch como fenbmeno alcanca todas as areas do
fazer cultural, tendo como impeto menos a investigacdo e individualizacdo do
efeito do que a entrega de estilos prontos, reiterados e que apontam
determinados efeitos sobre o publico. Segundo o autor, o kitsch seria uma
espécie de “mentira artistica”*!. Esse falseamento proporciona para o publico uma
atitude de sociedade de origem pequeno-burguesa que preza por afirmacdes
sociais por meio da experiéncia com uma parcela da cultura que, na verdade,
nada tem de inédita e se apresenta apenas como um embuste improvisado do
que seria a imagem ou a peca original. Essa linha de pensamento apresenta o
kitsch como uma forma mais rebuscada de uma cultura de massa, ou cultura de

consumo, que busca se igualar a manifestacdes artisticas originais e genuinas.

Fazendo uma rapida analise da histéria da arte, Eco afirma que, durante
alguns periodos, o fato de determinada arte provocar um efeito planejado e direto
nao a excluia do contexto do fazer artistico, como na Grécia, por exemplo,
quando a musica ou a tragédia eram feitas para provocar determinadas reacdes
pré-planejadas no publico. Em certas sociedades, a arte se fazia tdo arraigada no
cotidiano da civilizacdo, que sua funcdo se confundia com um leque de outras
possibilidades: religiosas, eréticas, lddicas... Mas, ainda assim, eram
manifestacfes artisticas, embora fossem realizadas buscando (e impondo)

determinados efeitos.

2.7 Kitsch e artificios contemporaneos

Essa caracteristica de geracdo de efeitos pré-fabricados em uma obra
passa a ser determinada como kitsch em uma sociedade onde a arte ndo mais é
vista como uma aglutinagcédo de fatores técnicos responséaveis pela realizacdo de
atividades diversas*? — sociais, religiosas, bélicas... — mas sim, segundo o autor,

como uma “forma de conhecimento realizada mediante uma formatividade com

“%bid., p.73.
“Lbid., p.73.
42 Nocéo de arte grega e medieval.
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"4 Nesse

fim em si mesma, que permita uma contemplagdo desinteressada
sentido, a arte inserida na sociedade pds-moderna vé criar-se em torno dela um
circuito munido de varias camadas (sendo que a arte propriamente dita se
encontra no centro), as quais se distanciam do nucleo e vao perdendo
gradativamente as possibilidades de identificacdo como objeto de arte. Temos
inUmeros contextos nos quais as invencdes podem criar efeitos e soarem como
producdes culturais artisticas, mas que, na verdade, segundo Eco, sao
representacbes de uma artisticidade®® que é proveniente de vérias fontes, se
realiza de numerosas maneiras, mas ndo se confunde com arte. Essa
artisticidade nada mais €, na concepcédo do autor, que a criacao de artificios que
sdo agregados a um objeto para que ele possa ser elevado a categoria de obra
de arte. Esses artificios podem ser estéticos, sensoriais, técnicos, teoricos e
contextuais de uma maneira geral. Mesmo estando compostas de habilidades
artisticas, maneira a qual o artista pode tornar a obra desejavel, essas producdes
sao meros efeitos da artisticidade e ndo representam uma obra de arte no sentido
mais direcionado do termo, pois tém sua existéncia coligada somente a esse
desejo de consumo e aceitacédo, fazendo com que essas pecas se distanciem de
uma poética ou de uma mensagem que esteja adequada aos pensamentos e

impetos do artista produtor da obra em questao.

Necessariamente, entdo, s6 a provocacdo ou a apresentacdo de efeitos
prontos ou pré-estabelecidos ndo determina uma producédo cultural como kitsch.
O autor italiano defende que o fator determinante que é agregado ao assunto
primario da reiteracdo de efeitos dentro de uma obra é a tese de que ao participar
da fruicdo de uma producdao cultural kitsch e ser atingido por estes efeitos prontos,
0 publico acreditard estar dentro desse circuito e ter possibilidade de aperfeigcoar
uma experiéncia estética e artistica privilegiada. A pratica kitsch também é
constituida de outro fator essencial, que reside na predisposicdo do artista de

arregimentar publico e direcionar reacfes ao produzir determinada obra.

Assim, o que define uma obra como kitsch ndo é s6 o fator linguistico da

mensagem lancada ou do significado relativo ao significante, porém essa

* Ibid., p.74
* bid., p.74.
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intencionalidade com que o autor passa a cadeia de mensagens ao publico,
direcionando, assim, a ideia de uma experiéncia estética elevada e o contexto que
essa intencao cria. Nesse quesito, Eco comunga da ideia de Moles, de que, para
se efetivar uma producéo cultural kitsch € necessario, além da producéo cultural
em si, a intencdo do artista de pertencer a um kitsch-mensch (um conjunto que
abalize o fendmeno, ou um estilo de vida, uma atitude que é possibilitada por uma
rede de afinidades ja estabelecidas entre o publico as produc¢des culturais e os
artistas que as fabricam). Isso permitiu que o kitsch fosse um fenémeno realizado
apos a segunda metade do século XIX, pela mudanca de paradigma nas relacdes
entre o homem e os produtos fabricados e consumidos. Ou seja, o fendmeno
kitsch se da por meio de uma cadeia de significados estreita e particular, que

envolvem o autor, a obra e o publico.

Existe a possibilidade de associar o kitsch com o mau gosto, pela
reiteracdo de estimulos sentimentais direcionados pelos artistas e consumidos
pelo publico, e como isso aparecer em producdes culturais que sao associadas

com o que € apresentado como cultura de massa ou um tipo de cultura que

abarca multiddes.

Na minha producdo em pintura, a questao do kitsch (como apresentada por
Moles e Eco) ndo seria oriunda nem dos artificios de artisticidade, nem da
intencdo de fazer o publico sentir-se participando de uma experiéncia elevada,
mas, exatamente, no fator de provocar reacdes e reiterar estimulos no publico
observador, através de artificios direcionados (que no caso seria a utilizacdo dos

tecidos estampados de apelo popular como fundo das telas).

2.8 Cultura de massa e kitsch

Tendo como base a definicdo de que o kitsch faz parte de um fenémeno
que visa provocar efeitos, e que esses sdo gerados por parte de quem produz
determinada obra, aproximando essa pratica de um falseamento artistico, é
possivel indicar uma determinada polarizagdo entre uma arte elevada — adequada

a poética, a mensagem e as questdes formais — e uma arte com apelo popular —
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com efeitos direcionados, -caracteristicas de facil acesso e mensagem
tendenciada pelos produtores culturais. Por conseguinte, esse embate ganha uma
associacdo entre as relacdes de uma arte superior e genuina com a cultura de

massa, ou entao entre a vanguarda e o kitsch.

Citando os primeiros impressos populares oriundos do século XVI, Umberto
Eco data desta época o surgimento de papéis que tem como nhecessidade
primaria a promocao de respostas emotivas por parte do povo. Publicacdes que
narram eventos do cotidiano, contam anedotas e tem como estratégia principal
oferecer sentimentos e paixdes fabricadas, para assim despertar no publico médio
o interesse comercial por esses produtos. Dai para os grandes jornais nao existe
substancial diferenca. As novelas literarias oitocentistas seguem 0 mesmo rumo
de direcionamento de mensagem em prol de rea¢cbes manipuladas. Sendo assim,
a cultura média e popular ndo vende mais a obra de arte, mas sim, as reacdes
qgue ela poderia provocar. Desta maneira, os artistas se sentem compelidos por
seguirem um caminho de reveés, se afastando das manifestacfes populares e se
interessando macicamente, ndo pelo resultado ou efeito que determinada obra

pode gerar, mas pelas etapas residentes no processo de feitura da obra.

Clement Greenberg, critico de arte com participagdo seminal na
conceituacdo do expressionismo abstrato americano do pds-guerra, em seu texto
“Vanguarda e kitsch”, apresenta o argumento de qgue uma mesma sociedade com
a mesma ordem cultural e organizacdo pode apresentar producdes
completamente dispares entre si, como “um poema de T.S Elliot e uma cancgao de
cabaré” . Porém, a conexdo e as associa¢des que as obras dividem, segundo o
autor, existem somente no quesito de que elas foram produzidas pela mesma
fonte. A partir dessa afirmacédo, Greenberg propde uma investigagdo, como
veremos a seguir, sobre os mecanismos de funcionamento de uma determinada
civilizagdo que tem produgles culturais tdo paradoxais e se é possivel uma
relacdo de coexisténcia e analogia entre elas. Esta analise, segundo o autor,

parte da avaliacdo do relacionamento entre um sujeito unitario (ndo de um grupo

% GREENBERG, C. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 2001,
p.27.
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ou de uma ideia generalizada de individuo) e os entremeios sociais, politicos e

histéricos nos quais essa relagdo acontece.
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2.9 A apresentacgéo da vanguarda frente ao universo de consumo

2.9.1 Exercicio e novidade

No decorrer da ampliacdo de uma sociedade, segundo Greenberg, €
impossivel refrear o avanco de novas maneiras de ver o mundo e,
consequentemente, de produzir cultura. Esse movimento rompe com noc¢des
consensuais as quais artistas e escritores recorrentemente utilizam para a criacao
de suas obras e a comunicagdo com seu publico. Essa quebra de paradigma leva
as pessoas a um guestionamento acerca das varias camadas que compdem
determinada sociedade: religido, autoridade, tradicdo, entre outros. Dessa
maneira, o artista ndo é mais apto a ponderar sobre o recebimento das

mensagens incluidas em sua obra por parte do publico fruidor.

Greenberg argumenta que, anteriormente, todas as questdes de criacdo
artistica e comunicacdo com determinados publicos eram resolvidas na aplicacao
padronizada de determinadas regras. Um academicismo seria uma atividade
artistica criadora — permeada de padronizacdes e cbédigos de um virtuosismo
formal*®, repassados pelas figuras dos grandes mestres — que conseguia abarcar
toda uma sociedade e arrefecer questionamentos acerca das produc¢des culturais

de uma determinada época.

Os mesmos temas variavam mecanicamente em centenas
de obras diferentes, e, contudo, nada de novo era
produzido: poemas de Estacio, verso mandarim, escultura
romana, pintura beaux-arts, arquitetura neo-republicana.*’

Uma grande peculiaridade apresentada pela sociedade burguesa ocidental
a partir do século XIX, segundo Greenberg, € a aversdo em aceitar as regras da

época passada. Essa nova sociedade, com impetos de fugir de uma cultura

° Tais guais as andlises e exemplificacdes apresentadas por Richard Wéllheim, que estédo
inseridas em um periodo pré-moderno e se baseiam em um circuito estreito de normas e regras de
producdes artisticas com suas devidas referéncias.

*" GREENBERG, C. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 2001,
p.28.
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académica, empreende um diferente tipo de critica — a critica histérica —

individualizada ao apresentar uma “consciéncia superior da histdria*®.

Essa consciéncia parte do pressuposto de que o principal exercicio dessa
critica é pesquisar intensamente os substratos culturais, os seus motivos, suas
implicacdes, as funcdes das formas aplicadas e as justificativas presentes nas
sociedades pregressas (ocidentais e europeias). Assim, as manifestacdes
intelectuais e culturais da quinta e sexta décadas do século XIX, e 0 que se segue
a essa data, apresentam-se como 0 4pice da linha em uma sucessao temporal
das organizagbes sociais, criando assim, algo inédito até entdo: a cultura de

vanguarda.

Inicialmente, a vanguarda aliava-se a uma sociedade burguesa, mas, tao
logo se desprendeu dela, associou-se a boemia e comecou a repudiar suas
estruturas e valores, assim como contextos e assuntos relacionados a politica e
reflexdes sobre mudancas e revolugbes, que foram completamente entregues a
uma sociedade inserida em agitacdes ideoldgicas, que passaram a ser
consideradas inconvenientes pela arte e pela poesia.

A vanguarda, considerada como a arte em seu exercicio de novidade e
engenho, joga luz sobre a arte por meio de um exame aprofundado dos seus
processos técnicos e intelectuais, privilegiando seus métodos e enaltecendo as
escolhas e percursos vividos pelo artista durante a feitura da obra. Nasce a “arte
pela arte” e a “poesia pura”, e todo e qualquer tipo de contetdo de uma obra
passa a ser rejeitado pelos artistas*®. A arte abstrata (ou ndo objetiva) é
alcancada nesse percurso, a sua pratica artistica passa a compor o cerne do
conceito nas producgdes, fazendo com que elas tendam a amalgamar forma e

conteudo.

“*® bid., p.28.

0 Diferente das obras analisadas por Wdllheim, que tinham estritamente a constru¢cdo de um
discurso e a aplicagdo de referencias oriundas de variados momentos, todos inseridos na historia
da arte.
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A cultura de vanguarda, segundo Greenberg, passa a ser a “imitagcdo do
processo de imitacdo”°. Esse método ensimesmado e metalinguistico que a arte
promulga (refletindo sobre as minucias e as fases do desenvolvimento de um
trabalho artistico) acaba por afastar o grande publico, que ndo mais se interessa
ou tem dificuldades para entender as apresentacdes processuais e as etapas de
um método de criagdo. Isso faz com que, inevitavelmente, a vanguarda se
reaproxime da burguesia, mantendo com ela uma relacdo completamente
paradoxal. Porém, a época da escrita deste ensaio (1939), Greenberg reclama
que até as elites estdo fugindo do acesso a vanguarda, que essa, na verdade,
pertence as classes dominantes. A vanguarda esta se tornando inoperante por se

associar aquilo que combate.

No entanto, esse solapamento gradativo das possibilidades de efetividade
da vanguarda ndo se deve somente a sua dificuldade de fruicdo por parte de um
grande publico ou da impaciéncia das classes dominantes. Um motivo inerente a
essa supressao se deve também, segundo Greenberg, ao aparecimento do

fenbmeno chamado de kitsch.
2.9.2 Vanguarda versus Kitsch

Greenberg aponta que, respectivamente ao surgimento das vanguardas na
Europa, temos o inicio de um processo no ocidente industrial o qual os alemées
denominaram kitsch, e que abarca “(...) a arte e a literatura populares, comerciais,
com seus cromos, capas de revista, ilustracdes, anuncios, ficcdo barata e
sensacionalista, histérias em quadrinhos, musica de cabaré, sapateado, filmes de

Hollywood etc, etc.”*

Segundo o autor, o kitsch € um fenémeno oriundo da revolugéo industrial
(tal qual Moles ja pontuou anteriormente), época em que os habitantes do campo
migram macicamente para as cidades, na Europa ocidental e na América, polos

onde é implantada a chamada “alfabetizagdo universal”™?. Esse acontecimento é

*% |pid., p.30.
5! |bid., p.32.
*2 Ibid., p.32.
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apresentado como principal fator para que o kitsch possa surgir nos horizontes
culturais em meados do século XIX e rapidamente se alastrar, apresentar e
arraigar novas maneiras de fazer e consumir cultura. Os camponeses recém-
chegados no ambiente dos grandes centros aprendem a ler e a escrever por
motivos de eficacia de trabalho e relagbes, mas ndo conseguem o 6cio e a

conjuntura necessarios para desfrutarem da cultura refinada das cidades.

Até entdo, a cultura era compartilhada por pessoas que dispunham de
tempo e boas condi¢gbes financeiras para consumir producgdes artisticas. Esse
publico era o consumidor da chamada cultura formal, enquanto a massa
consumia cultura popular, produzida por eles mesmos. Porém, com a
alfabetizacao universal, segundo o autor, “ler e escrever tornou-se uma habilidade

menor, como dirigir um carro” >3

0 que impossibilitou, segundo o autor, para efeito
de medida, avaliar o bom nivel cultural de um individuo apenas pelo fato deste ser

alfabetizado.

Isso fez com que as massas adquirissem um novo tipo de insatisfacéo e
ansiassem por algum tipo de entretenimento, pois perderam o apreco pela cultura
popular que continuou fixada nas cidades do interior. Dai vem o surgimento do
kitsch como algo moldado para as novas demandas do povo em consumir cultura
e divertimento de uma maneira simples, direta e ndo dispendiosa para um
trabalhador que passa a maior parte dos horarios durante a semana trabalhando
e ndo dispde de uma boa qualidade financeira.

A partir dai, o que Greenberg apresenta, no seu ensaio, € a defesa de uma
polarizacdo que deixa clara a posi¢cao do kitsch como oposto da vanguarda, por
conseguinte, algo mecanico, de qualidade duvidosa, que procura efeitos e
sensacdes falsificadas™ e tem como Gnico fim o lucro. O autor ndo economiza
termos para diminuir e disseminar a ideia de que o kitsch € uma producéo cultural
sem qualquer tipo de validade na sociedade moderna e que ainda foi responsavel
pelo exterminio da cultura popular. O kitsch, para Greenberg, se alastrou de tal

maneira ao redor do globo que destruiu e pulverizou as culturas nativas,

53 .
Ibid., p.32.
* Tal gual o primeiro parecer apresentado por Umberto Eco, na pagina 39 da dissertacao.
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substituindo-as por capas de revista e costumes pasteurizados que s6 pretendem
o lucro desenfreado. Esse fendmeno, porém, ndo partilha de planejamentos de
governos ou estados, ja que parte diretamente do sujeito que frui a obra kitsch e
assim o faz por este ser palatavel, por reconhecer os sinais e signos emanados
pela obra, pela minima distancia entre essa determinada producéo cultural e os

eventos ocorridos na vida do publico.

O kitsch, assumido como cultura de massa, coloca em evidéncia somente
as reacoes que determinada peca cultural deve provocar no publico. Enquanto a
vanguarda imita os processos de imitacdo (causa), o kitsch imita seus efeitos
(consequéncia), (assim como apresentado por Eco em seu texto, no qual ele
conceitua a inerente necessidade do kitsch de reiterar efeitos) e ndo d4 espaco
para uma postura reflexiva por parte do publico frente as suas manifestacées
culturais. Esse parecer de Greenberg faz parte de uma tomada de consciéncia
moderna acerca dos processos artisticos e privilegia o inacabado frente a obra
finalizada, no qual esses processos sao mais evidentes. A arte tende a se tornar,
desta forma, um perene discurso argumentativo sobre a importancia das escolhas

periféricas que compdem o cerne intelectual (conceito) da peca.

Entretanto, o que Eco pontua em seu texto como uma falha por parte de
Greenberg é analisar o surgimento do kitsch mediante o aparecimento da arte de
vanguarda, no inicio do século XX, sendo que as manifestacbes populares que
visavam efeitos emocionais e sentimentais datam de antes da propria invencgéo da
imprensa (século XIIl). Nessa época, a sensibilidade e a arte produzidas pela elite
ainda estavam ligadas a uma corrente de pensamento que perpassa toda uma
sociedade. Uma época onde ndo existem reflexdes polarizadas sobre um tipo de
arte elevada frente a uma popular. A cultura de massa tem seu embrido datado
dessa época, e, conforme as civilizacbes vdo se expandindo e a sociedade se
dilatando, ela vai avancando se modificando e cooptando cada vez mais publico.
Até que, em meados do século XIX, os artistas sentem necessidade de se
adequarem a outros meios, aprofundarem suas pesquisas em suas respectivas
linguagens artisticas e fazer brilhar uma fagulha que efetivamente propiciard uma

combustdo apds o inicio do século XX.
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O que acontece, segundo Umberto Eco, na verdade, € o caminho inverso
ao proposto por Greenberg em seu artigo. As vanguardas surgiriam frente ao
avanco e dominio quase completo da sociedade pela cultura de massa, que por
sua vez se traveste em kitsch e comeca a se utilizar das descobertas da arte
elevada como possibilidades diversas de alcancar outros publicos mais
direcionados e ariscos e difundir sua mensagem (reforcar seus efeitos emotivos)
em outros campos da cultura. O kitsch dilui e sentimentaliza as propostas
inovadoras das vanguardas, fazendo com que o publico consuma algo

requentado, considerando ser um produto de frescor criativo.

Porém, as proprias vanguardas® aproximaram o fazer artistico ao quesito
da experiéncia avaliativa e relacionada ao processo de criar uma obra. Iniciaram
uma metodologia que vai ser muito utilizada pelos artistas apos a década de 70,
que é exatamente derrubar as barreiras e buscar referéncias em varios locais da

sociedade, inclusive na cultura de massa.

2.10 Greenberg e as culturas pré-modernas

Por mais que Greenberg disserte acerca do modernismo como corrente
artistica e de pensamento, na maior parte dos seus escritos, o autor ainda se
encontra muito mais proximo de uma conceituacdo de um periodo pré-moderno
(tal qual os textos e andlises de Richard Wdllheim), do que de um periodo com
uma real abertura, com novos paradigmas a serem quebrados e com novos tipos

de reflexdo, como é o caso de Danto.

Acima de tudo, existe um forte impeto politico no discurso de Greenberg,
gue se mostra aguerrido a causa de ndo permitir que a influéncia de vanguardas,
e suas ideias acerca das reflexdes do processo artistico como mote principal
(base do modernismo na pintura), se popularizem e, consequentemente, percam
0os impetos e os verdadeiros motivos, que sejam quebradas e raleadas. Esse

rompimento de margens, nos impetos da vanguarda e na teoria critica

** Como vimos por intermédio do parecer de Arthur C. Danto no Capitulo 1 da dissertacao.
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modernista, é apresentado pelas notas de Danto acerca da pds-modernidade, ou
da producdo artistica apés a década 70, mais especificamente falando da pop art,
grupo pelo qual Greenberg nutria uma especial aversdao e que, de alguma
maneira, promulgou uma espécie de popularizacdo e aplicacdo de signos e
simbolos da cultura de massa, na arte com a genealogia oriunda diretamente das

vanguardas.

A fragmentacéo e o direcionamento da teoria e critica de arte que proponho
nesta dissertacdo, entre os Capitulos 1 e 2 (fora a questdo do kitsch como
fenbmeno), entdo, passam por trés momentos: um pré-moderno, representado
pela corrente tedrica de Wollheim; um moderno (mesmo com fortes laivos pré-
modernos), apresentado por Greenberg; e um pds-moderno, defendido por Danto.
Assim é construida uma estrutura de citacbes que perpassa trés momentos
histéricos e ajuda a abalizar o meu trabalho em pintura como uma producao

artistica contemporanea.

2.11 A obra como uma estrutura (permeada de diferentes elementos)

O kitsch participa de praticas que tem como nudcleo a “provocacdo de

efeitos” e “divulgacdo de formas consumidas”®®

, respectivamente. A primeira se
relaciona com uma questao acerca da maneira como a mensagem € enviada e a
segunda trata do destino dessa mensagem e suas reverberacdes socioldgicas.
Porém, uma analise mais direcionada e aprofundada acerca das manifestacdes
da cultura de massa e do kitsch é necessaria, segundo Eco, para que essas
producbes ndo caiam no preconceito critico que as coloca em situagbes sem
validade dentro do campo da cultura em geral, e levem a anunciar os efeitos da

cultura de massa como inanalisaveis.

Como ponto de partida para o aprofundamento no estudo da categoria das
mensagens na cultura de massa, 0 autor propde uma associa¢ao que direciona o

entendimento sobre a obra de arte como uma representacao de estrutura, tanto

*® ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.88.
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no sentido organico do termo — que suscita a ideia de um organismo adequado e
adjunto a cada uma de suas fragdes — quanto nas possibilidades de pensar uma
estrutura como uma relacdo de elementos que interagem de maneiras diversas

entre si.

Uma obra de arte como estrutura constitui um sistema de
relacdes entre multiplos elementos (os elementos materiais
constitutivos da estrutura-objeto, o sistema de referéncias a
gue a obra reporta, o sistema de reacdes psicologicas que a
obra suscita e coordena etc.) que se constitui a diferentes
niveis (o nivel dos ritmos visuais e sonoros, o nhivel do
enreg?o, o0 nivel dos conteudos ideoldgicos coordenados,
etc.)”’.

As varias categorias dispares apresentadas por uma obra de arte, e,
principalmente, a nog¢do de estrutura como algo organico, possibilitam uma
relacdo das diferentes partes presentes em uma obra com outros campos, 0S
quais Eco intitula “contextos estruturais”®. Esses contextos estruturais podem ser
avaliados como outras areas do conhecimento humano, ou manifestacfes

culturais de origens diversas.

A obra como estrutura organica, porém, pode apresentar uma unidade,
mesmo sendo composta por varias categorias (camadas, caracteristicas). A
qualidade estética da obra e a ideia de uma estrutura unitaria, segundo o autor,
dependem do fato de cada uma dessas camadas de conhecimento ser
apresentada pela obra de maneira clara e direta. Isso constitui o estilo®® da obra,
em que sdo apresentadas as caracteristicas psicolégicas do autor, os contextos
sociais e histéricos presentes no periodo no qual a obra foi realizada e a escola
artistica a qual pertence. Essas caracteristicas diversas presentes em uma obra e
sendo promulgadas de maneira concisa e direta sd0 chamadas de estilemas®.
Partindo do pressuposto de que uma obra € uma teia de relacbes e camadas

apresentadas ao publico, cada um dos estilemas é parte essencial da unidade de

*" bid., p.89.
*% bid., p.89.
%9 |bid., p.90.
% |bid., p.90.
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determinada obra, porém, podem ser relacionados ou coligados a outros
estilemas presentes em outros contextos, levando consigo uma parcela essencial

da obra original e estabelecendo novos tipos de semelhanca.

Aqui é possivel construir uma clara e direta associagdo entre a ideia de
estilemas apresentada por Eco, como caracteristicas que compdem 0 contexto
estrutural da obra e os modos de associacdo de conteudos (textualidade e
apropriacdo), as pinturas apresentadas por Wéllheim. Tanto a textualidade como
a apropriacdo associam conteudos e contextos as pinturas por meio de
informagdes (textos) visuais, de discurso, ou de visdes de mundo e referéncias
oriundas de outras fontes culturais e historicas para que a obra possa ser
construida como algo recheado de camadas e possibilidades externas que déao

forca e concisdo a um nucleo.

Os dois teoricos, inclusive, citam como primordiais nesse processo, as
caracteristicas psicolégicas do autor, que fazem com que suas referéncias
contextuais apresentadas em determinada obra tragam uma profundidade e uma
ligacdo estreita com o impeto do compositor de representar, enaltecer ou pontuar

determinadas reacdes e direcionamentos com essas alusoes.

No caso das minhas pinturas, os tecidos de apelo popular sédo inseridos
pelo quesito da apropriacdo e da textualidade, por trazer textos de outros campos
do conhecimento, segundo a teoria de Wollheim, e sdo também estilemas
associados e utilizados a fim de deixar a obra com suas referéncias mais claras,

concisas e amarradas.

Os textos trazidos pelas chitas falam sobre a arte e a cultura de massa e,
consequentemente, suscitam caracteristicas e discussfes acerca do kitsch.
Utilizo-me disso para enaltecer um eventual embate (ndo s6 na contenda figura e
fundo) entre a dialética de uma arte popular e outra mais academicizada, ligada a
teoria, a critica e aos impetos metalinguisticos que sdo resquicios das vanguardas

do século XX.
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Assim, a partir das definicdes de Umberto Eco, cria-se uma impossibilidade
de se pensar a obra (uma pintura, por exemplo) como uma composi¢cao de
relacbes autossuficientes, ja que ela € composta por referéncias externas — “os
significados das palavras significantes de um poema; as referéncias naturalistas
das imagens de um quadro”®. Essas referéncias externas compdem e dirigem a
interpretacdo do publico e o direcionam para a percepcdo de alguns pontos
estabelecidos pelo autor da obra e para algumas caracteristicas presentes no
contexto cultural, a partir e onde esta foi produzida, construindo assim uma rede

composta por muitas etapas e possibilidades de relagéo.

Uma obra é, portanto, um sistema de sistemas, alguns dos
guais ndo dizem respeito as relacdes formais internas da
obra, mas as relacdes da obra com seus fruidores e as
relac6es da obra com o contexto historico cultural de que se
origina.®

Desta maneira, uma obra de arte pensada como uma estrutura permeada
de relacdes contém caracteristicas seminais as quais todo tipo de mensagem que
se origina de um autor e se direciona a um receptor também detém. Portanto,
segundo Eco, podemos fazer uma clara analogia, a titulo de andlise, entre a
estrutura das mensagens linguisticas e as mensagens artisticas, para que
possam ser apontados e estabelecidos modos distintivos entre as duas
categorias. Essas associacfes estdo presentes na minha dissertacdo, desde o
inicio, quando Wdllheim explica um dos seus modos de atribuicdo de conteudos
como algo semelhante a um fator linguistico (proposicional idade).

2.12 Comunicacao, signos e texto

Ao tratar dos conteudos inseridos nas minhas pinturas, digo que estou
abordando temas relativos ao signo. A semiotica € uma corrente tedrica que
estuda a génese, a estrutura e a recepcdo de variados sistemas de signos

associados, por exemplo, fendmenos culturais de ordem diversa (permeados de

®! Ibid., p.90.
®2 Ibid., p.91.
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informagdes) e as relacdes estabelecidas e exercidas pelos seus devidos

significados em um principio de comunicac&o entre os individuos.

Porém, € na reflexdo acerca do que pode ser considerado um texto (nao
necessariamente na semiotica) que trago as referéncias de fora da histéria e da
critica da arte para a minha associacdo com o processo de constru¢cdo do meu

trabalho em pintura.

Michel de Certeau, autor francés, em seu livro A invencdo do cotidiano®,
chega a um consenso sobre o que seria um texto por intermédio da analise do ato
de escrever. Segundo Certeau, 0 ocidente, nos ultimos quatro séculos, vem
promulgando uma reorganizacdo da escrita, como acdo coligada com um ato
efetivo de dominar e, consequentemente, escrever a histéria. Estaria, entdo, o
ocidente expandindo suas fronteiras e efetivando essa dominag&o por intermédio

da escrita e do seu “valor mitico”®*.

No ocidente contemporéneo, existe uma pratica que gera um movimento
heterogéneo, segundo o autor, que € escrever. Essa pratica faz com que o
progresso, ou a ideia que se tenha dele, seja “escrituristico”®, ou que venha de
um meétodo de escrita, que pode ser oral ou fisica. “A origem ndo é mais aquilo
gue se narra, mas a atividade multiforme e murmurante de produtos do texto e de

produzir a sociedade como texto.” ®

Os textos, entdo, sdo fragmentacdes e conjuncdes de informacdes diversas
gue compdem a sociedade ocidental contemporanea. Existe texto em todas as
instancias da vida pés-moderna: o texto publicitério, o texto artistico, o texto

romantico, cada qual tentando passar sua ideia e contaminar o publico.

Porém, ao narrar o ato de escrever, Michel de Certeau descreve algo que

poderia muito bem ser associado a um processo criativo que n&o

® CERTEAU, M. de. A invencéo do cotidiano: 1. artes de fazer. 32. Ed, Rio de Janeira: Vozes,
1994.

® “Entendo por mito um discurso fragmentado que se articula sobre as préaticas heterogéneas de
uma sociedade que as articula simbolicamente”. Ibid., 224.

® Ibid., p.224.

% Ibid., p.224.



66

necessariamente tem a ver com papel e caneta, como 0 ato da pintura, por

exemplo.

Primeiro, a pagina em branco: um espago ‘proprio’
circunscreve um lugar de producado para o sujeito. Trata-se
de um lugar desenfeiticado das ambiguidades do mundo.
Estabelece o afastamento e a distancia de um sujeito e
relacdo a uma éarea de atividades. Oferece-se a uma
operacdo parcial mais controlavel. Efetua-se um corte no
cosmos tradicional, onde o sujeito era possuido pelas vozes
do mundo. Coloca-se uma superficie autbnoma sob o olhar
do sujeito, que assim da a si mesmo o campo de um fazer
préprio.®’

Somente apds esse ciclo de atividades, segundo o autor, que 0 texto
eclode como uma rede de informacdes e referéncias, que podem ou ndo ser
organizadas em outro momento, de maneira a lancar determinada ordem. A
pagina em branco seria de outro mundo, e s6 quando o texto se formata e insere

multirreferéncias faz o pedaco de papel pertencer ao mundo explicavel.

Dessa maneira, a conceituacdo apresentada por Michel de Certeau €
associada diretamente aos textos incluidos nas pinturas segundo a textualidade e
a propriacdo de Wdllheim, ou as estilemas que constituem a estrutura de uma
obra como algo orgéanico, segundo Eco. Nada mais sdo os signos, no caso das
minhas pinturas, do que informacdes associadas a obra que representam,
pontuam e direcionam determinadas ideias. Textos que nao precisam
necessariamente ser constituidos por palavras ou conjuncdes linguisticas, mas
gue se comunicam por imagens e associacdes visuais, segundo a proposta do

artista e a reacao do publico.

2.13 O kitsch como um todo

Uma obra que é construida como estrutura organica, assim como um texto

(segundo a acepcéo de Michel de Certeau), é algo extremamente complexo, e,

*" Ibid., p.225.
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certas vezes, 0 receptor desatento pode decodificar apenas uma parte da
mensagem. Ou entdo, esse mesmo fruidor distraido pode ser cooptado a
sobrepor decodificagcbes em sua experiéncia, sendo que uma parte € sua e as

outras sao oriundas de formulas prontas repassadas por um contexto.

O kitsch como fendmeno toma emprestados certos estilemas (ou textos) de
uma arte superior apenas para delinear sua funcédo instrumental (e representar
determinados objetos) — a de produzir ou oferecer efeitos direcionados a um
determinado tipo de publico, que pode ser chamado de massa. O kitsch pode ser
produzido, necessariamente, sem a inteng&o de funcionar como um substituto da
arte e passar despercebido dentro do circuito de produc¢des culturais de massa,
mas, mesmo assim, ele se utiliza, em algum momento, de referéncias de uma arte

elevada.

Assim, o kitsch como um todo ndo é, necessariamente, sempre uma
producdo que pretende provocar efeitos, pois dessa categoria a arte elevada
participa certas vezes. Nem € a arte que se pauta pelo desequilibrio formal, pois
assim teriamos apenas uma obra de composicdo mal realizada. Muito menos a
obra que se apega a estilemas oriundos de outros contextos, isso seria uma
definicdo rasa. O kitsch em sua totalidade, segundo Eco, € “a obra que para
justificar sua funcéo de estimuladora de efeitos, pavoneia-se com o0s espolios de

outras experiéncias e vende-se como arte, sem reservas”.

Dessa maneira, delineia-se uma fisionomia do kitsch como um todo
aplicando e analisando todas as possibilidades inseridas dentro dessa pratica,
gue nao necessariamente tem ligacao direta com a ideia de mau gosto ou se liga

sempre com producdes culturais de cunho popular.

Frente a esses apontamentos, termino o ciclo no qual disserto acerca do
signo nas minhas pinturas e passo para a analise da natureza material presente

nas pinturas e nas espessas camadas de tinta a 0leo aplicadas nas obras.



68

CAPITULO 3
A TINTA COMO MATERIA

N&o pode surgir nenhuma obra de
arte que n&o represente uma
alienacdo ao mundo exterior “real’
ou “normal”

Asger Jorn

No inicio dessa dissertacdo, propus que a analise da minha obra pictorica
se divide em alguns pontos cruciais, que sao avaliados no texto de maneira
direcionada. Esses pontos perpassam e abordam determinadas questfes
pertinentes a estrutura e realizacdo dos trabalhos (signo: conteudo e matéria; e
gesto: forma), assim como outras questdes suscitadas pelos trabalhos quando
estes se encontram ja finalizados. Ou seja, a andlise se foca no processo de
feitura das pinturas e em possiveis avaliacbes destas quando prontas. Nos dois
primeiros capitulos, discuti sobre o quesito da apropriacdo oriunda de referéncias
que se encontram fora das pinturas, e me ative, assim, a temas relativos ao

conteudo inserido nos trabalhos, como a questao do signo.

Desde o inicio das séries de pinturas Revestimentos e Retalhos, um dos
pontos estruturais abordados no trabalho € a questdo da aplicacdo gestual da
tinta a 0leo em pinceladas carregadas de massa, e da utilizacdo e afirmacéo
dessa substéncia como matéria. Lanco mao dessa fatura técnica para obter

resultados nos quais a tinta seja apresentada de maneira mais aparente, como
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material organico, e construo assim as imagens de uma maneira particular,
relacionadas também as referéncias particulares.

Neste Capitulo 3, por intermédio da artista, historiadora e critica de arte
Svetlana Alpers, dos historiadores Heirich Wdlfflin, W. J. T. Mitchell, Bernhard
Berenson e do critico de arte David Sylvester, teco uma reflexdo acerca de alguns
motes relativos a organicidade, expressividade e construcdo de narrativas
referentes as pinceladas carregadas de tinta. Analiso o trabalho de alguns
artistas, frente a aplicacéo e asseveracao da tinta como tema e corporificacdo nas
obras, e sobre como isso é efetivado em determinados contextos coligados ao

meu trabalho em pintura.

3.1 Rembrandt, o mestre como base

Em seu livro O projeto Rembrandt®®, Alpers faz uma incurséo pela obra do
mestre holandés a fim de ponderar sobre alguns pontos relativos a construcao
das pinturas tais quais: narrativa, fatura técnica e periodo histérico no qual viveu o
pintor. A autora dedica um capitulo inteiro para a andlise acerca da questdo
técnica utilizada pelo artista e o tratamento particular dado pertinente a tinta,

frente aos seus contemporéneos.

Inicialmente, Alpers ja aponta Rembrandt como um pintor que se diferencia
dos seus conterraneos flamengos e particulariza a feitura de suas obras pela

“maneira de aplicar a tinta”®.

Diferentemente de Vermeer, por exemplo,
Rembrandt se distancia da necessidade de construir um aspecto do mundo
visivel, por intermédio da linguagem utilizada a época nas pinturas, e caminha
para outra direcdo, em que a tinta, ao invés de ser utilizada como um artificio
técnico que produz imagens e informacdes inteligiveis acaba por obscurecer as
figuras, “atraindo assim a atencao do observador mais para a matéria em si do

que para os objetos que ela representa”’’.

® ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.
% |bid., p.65.
" Ibid., p.65.
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Rembrandt sempre foi uma das minhas referéncias primérias na pintura,
desde o inicio do meu aprendizado no processo técnico, antes mesmo de entrar
na universidade, os trabalhos (no caso: reproducdes fotograficas das pinturas) do
mestre holandés me fascinam exatamente por essa fatura carregada de tinta,
apontada por Svetlana Alpers como um diferencial. Inicialmente, pensava que as
obras eram realizadas em uma sO etapa, porém com o0 passar dos anos e
pesquisas mais aprofundadas, cheguei ao parecer de que a pintura de Rembrandt

€ um processo de superposicao de camadas de tinta.

3.2 Linha versus Mancha

Essa maneira particular de aplicagéo da tinta, promulgada por Rembrandt,
qgue é diferente da maneira da qual seu conterraneo Jan Vermeer procede, pode
ser entendida com outra conotacao. Heinrich Wolfflin, historiador da arte suico,
em seu livro Conceitos Fundamentais da Historia da Arte’*, analisa uma possivel
dicotomia entre dois modos de construcdo de realidades visuais’®, ou de

apreensao do mundo do visivel: modo linear e modo pictérico.

O estilo linear, segundo o autor, veio primeiro (sendo efetivado na pintura
ocidental, principalmente no século XVI). O que ndo necessariamente estabelece
uma gradacao de valores e o0 coloca acima em qualidade, do estilo pictorico, que
se desenvolve ja& no transcorrer do século XVIl. S8o duas fragmentacdes
ambivalentes, que contemplam cada uma a sua maneira, diferentes visdes e

recortes do mundo.

T WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S3o Paulo: Martins Fontes,
2001.

C Vasari, pintor e arquiteto italiano que viveu no século XVI, aponta o desenho como o pai de
todas as outras artes, assumindo assim, uma dicotomia entre as préaticas e linguagens nas artes.
Ao defender o desenho como base priméria, Vasari escalona valores e coloca a aplicacdo de cor
como uma etapa secundaria na realizacdo de uma pintura. Segundo Vasari, outra dicotomia é
direcionada através desse primeiro pensamento: os pintores florentinos aproveitavam mais do seu
intelecto por utilizar o desenho de maneira mais efetiva, ja 0s venezianos, langcavam mao da parte
imaginativa, pois tinham a cor como caracteristica mais forte em suas obras. In. LICHTENSTEIN,
Jacqueline. A Pintura. Textos essenciais. Vol. 9: O desenho e a cor.12 ed., Sdo Paulo: Editora 34,
2004.
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O estilo linear desenvolveu valores que o estilo pictérico ndo mais
possui e ndo mais quer possuir. Sao duas visdes de mundo orientadas
de forma diversa quanto ao gosto e interesse pelo mundo: ndo obstante,
cada uma delas é capaz de oferecer uma imagem perfeita do visivel.”

O autor aponta uma primeira definicdo dos estilos, com um significado
popular — “o estilo linear v& em linhas, o pictérico em massa”’*. Assim, a partir de
um direcionamento a fim de esclarecer os dois estilos, o linear se apega aos
contornos das figuras e dos objetos (tanto nas silhuetas quanto nos contornos
internos que estes objetos possam conter), ja no pictdrico, 0os contrastes lineares
entre 0s contornos sdo amainados e 0s objetos sdo considerados como manchas
que detém uma continuidade. O estilo linear se mostra mais recortado em partes,

e 0 pictorico, com mais sinuosidade e movimento da imagem como um todo.

A definicdo e efetivacdo de cada um dos estilos, segundo Wdlfflin, ndo
dependem da questdo da consideracdo da luminosidade presente nas obras
(como, por exemplo, pode-se erroneamente associar em um primeiro impeto, o
estilo pictérico a incidéncia de luz e sombra em determinada pintura). Tanto o
estilo linear quanto o estilo pictérico podem apresentar obras com forte incidéncia
de luz e sombra, a diferenca é que no primeiro, todas as caracteristicas da obra
sdo subordinadas a linha como construcdo de contorno, € no segundo as
manchas fazem com que esses contornos se raleiem ou desaparecam

completamente, fundindo as figuras.

Assim, a obra de Rembrandt detém caracteristicas que a coloca no modo
pictdrico, enquanto que, nas pinturas de Vermeer, é possivel notar uma tendéncia
a construcao das figuras pelas suas silhuetas, enaltecendo assim o carater linear

de suas obras.

3 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da historia da arte. S0 Paulo: Martins Fontes, 2001,

9.25.
* Ibid., p.26.
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3.3 Manchas e volumes

As pinturas de Rembrandt, segundo Alpers, de dificil compreenséo frente
uma primeira apreciacdo, contém massas voluptuosas de tinta, com extremo
carater pictérico, e que ali estdo justificadas para construir as personagens, 0s
objetos e os cenarios, sendo que o artista trabalha o pigmento ndo somente com
a necessidade primaria de imprimir cor e estabelecer uma ilusdo de otica. A tinta
é utilizada para modelar as formas e construi-las no espago do suporte pictorico,
que € a tela. “A presenca visual da tinta interfere no acesso implicito as

" ® todas as caracteristicas visuais e

superficies do mundo, ou as substitui
detalhamentos encontrados nas imagens passam por diferentes texturas e
superficies que sdo criadas pela tinta como matéria. Esse tipo de tratamento
parece substituir a visdo de mundo que compete a criagdo de imagens dos

artistas da época.

Os empastos de tinta aplicados por Rembrandt criam uma assiduidade no
estilo técnico do pintor, apontado pela autora como extremamente experimental e
diversificado. Uma questdo existente nas variadas analises da obra do pintor
aponta para uma conclusdo de que o estilo de pintura veneziana, que utiliza
varias camadas de veladura’®, ndo é adequado & técnica com a qual o artista
langca mé&o para a feitura de seus trabalhos. De maneira diferente, Rembrandt
incrusta as figuras em grossas pinceladas de tinta opaca, trabalhando certas
vezes com espatulas ou até com os dedos modelando a tinta, marcando as areas
mais claras com grossas camadas a fim de estruturar as figuras que compdem
suas telas. Tudo indica que o pintor também lancava méao da técnica da veladura,
mas de maneira muito particular, a fim de realcar as estruturas e texturas

modeladas pela tinta, enaltecendo assim um efeito de solidez.

> ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.66.

® A veladura é um pigmento que, misturado em altas propor¢des com uma resina solvente, se
torna transparente. Ticiano e 0s outros venezianos aplicavam uma camada finissima e
transparente (um véu ou veladura) de tinta escura por cima de uma camada mais clara, para criar
um efeito éptico de cor sobre uma tela de tecido grosseiro. Ibid., p.67.
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Distante de Rembrandt, seus contemporaneos artistas apresentavam uma
técnica de pintura por intermédio das veladuras. Evitando-as em apenas alguns
casos isolados: quando queriam alcancar uma textura encontrada em
determinada superficie na natureza, se utilizavam de pinceladas singelamente
mais carregadas de tinta. Mas, ainda assim, era uma narracdo da superficie das
coisas. Ja a pintura de Rembrandt, constroi uma estrutura com a tinta, da onde
emergem personagens, objetos e cenarios que compdem a pintura. O mestre
holandés tinha um processo de pintura vagaroso e compassado, em que varias
camadas de tinta densa iam sendo sobrepostas, fazendo com que o resultado
final da obra demorasse consideravelmente mais que as pinturas usuais

realizadas a época.

Como exemplo dessas reflexbes, Alpers nos apresenta a andlise do
fragmento de uma das pinturas da maturidade de Rembrandt. Na tela Lucrécia,
datada de 1666, a manga da vestimenta da personagem principal é construida
com pinceladas carregadas de tinta amarela e branca, sobrepostas a fim de expor
a textura do drapeado do tecido. Esse percurso erigido pela tinta direciona os
olhos para a area da mao da personagem, o que cria uma diagonal trazendo a
atencdo consequentemente para o ferimento no abdémen da personagem e sua
mao direita que empunha uma faca, o que compele o observador a assistir o ato

do suicidio de Lucrécia.
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Figura 5: Rembrandt. Lucrécia - 1666.
Oleo sobre tela. 105 x 92 cm - The Minneapolis Institute of Arts, EUA.

3.4 Modos de pintura: liso x rugoso

A andlise dessas questdes revela a existéncia de uma discussao acalorada
em torno das texturas e do tratamento particular dado a tinta por Rembrandt, e
também a uma categorizacdo aplicada a época que dividia a apresentacdo das

pinturas em dois modos: o liso e o0 rugoso.

O modo liso, também conhecido como “bem acabado”, era utilizado pela
maior parte dos artistas e fazia com que o publico contemplasse a maestria
técnica dos pintores, no uso de incontaveis camadas de veladura, com um
distanciamento menor das telas a fim de perceber os detalhes nas pinturas. J& o
tratamento rugoso, ou “mal acabado”, exigia uma contemplagcédo feita de uma
determinada distancia, pois constituia pinturas carregadas de massas de tinta,

com texturas e pinceladas que possuiam uma gestualidade aparente.
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O modo rugoso, quando aplicado pelos pintores venezianos’’, segundo
Vasari seria um artificio que transcendia a técnica e utilizava a parte imaginativa
dos artistas, que, por meio de pinceladas rapidas e certeiras, construiam figuras
gue agradavam aos olhos e a fantasia refinada de um publico que agora alterou

seu gosto para a forma pictorica.

Porém, segundo Alpers, na obra de Rembrandt ndo encontramos
diretamente essa necessidade de agradar a um publico de observadores
esclarecidos, porque, em meados do século XVII, no norte da Europa, 0 gosto
predominante da corte e de um publico de conhecedores seguia pinturas que se
distanciavam dessa fatura rugosa. O estilo representado por Rembrandt, entéo,
era determinado como ultrapassado, ja que o uso deliberado da tinta em grossas
camadas trazia marcas do trabalho do artista no atelié, e isso ndo constitua um

modo refinado de pintar.

Ja Heinrich Wolfllin contrapde essa ideia de Svetlana Alpers ao defender
que o estilo pictérico (que pode ser diretamente associado a essa fatura técnica
rugosa) era amplamente aplicado em toda a Europa a partir do inicio do século
XVII, e que associava a esse modo de pintura, também, uma viséo pictérica do

mundo e das coisas, que transcende as pinturas e que remete a algo “vibrante” "®.

3.5 Valores artisticos e natureza

Segundo Svetlana Alpers, essa fatura técnica utilizada pelo artista remete
também a outro tipo de intencdo devido ao fato dela ndo se adequar a certas
correntes hegemonicas de producao artistica a época. Essa utilizacdo particular
da tinta, realizada por Rembrandt, associa o tratamento da matéria pictorica dado
pelo artista ao seu oficio no campo da pintura. Portanto, o trabalho do mestre
holandés evade a mera discusséo entre fatura lisa e rugosa, ou a insercéo desses

modos de pintar nas estratégias do mercado da pintura a época. Ele, segundo a

" Segundo os apontamentos tedricos de Heinrich Wollflin, o modo rugoso aplicado pelos pintores
venezianos estaria mais adequado ao modo visual pictorico.

® WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001,
p.36.
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autora, "fazia de certo tipo de habilidade pictérica o fundamento de uma definicdo
da natureza ou do valor da arte””®. Dessa maneira, Rembrandt se inclui em uma
tradicdo de pintores, que por intermédio da técnica e da tematica, pretendia, com
suas obras, rivalizar ou estabelecer certo tipo de paralelo com a natureza e suas

formas.

Para exemplificar essa tradicéo de pintura, Alpers cita Jan Brueghel, artista
belga que procurava constituir uma beleza equanime ou maior do que a
representada pela natureza. Brueghel trazia a atencdo dos observadores tanto
para o tema, e para sua maneira de representa-lo (pinceladas utilizadas), quanto
para o suporte em que a pintura residia (painel ou tela). Esse tipo de pintura
pertence a uma categoria estruturada para demonstrar habilidades ou satisfazer
uma ansia por conhecimento. As telas de Brueghel, que recorrentemente
representavam flores, pertenciam a colecdes® de principes europeus, que
incluiam além de pinturas, joias, conchas, moedas e até certos animais, a fim de
criar um microcosmo, ou um recorte direcionado de uma visdo de mundo.

Segundo Alpers, além de pertencerem a essas colecdes exéticas as
pinturas de flores do artista belga seguiam a tendéncia da criagdo de um valor de
arte, tanto pelos pigmentos caros utilizados na confecgdo das tintas (que eram
escolhidos devido aos altos precos), quanto na intencdo de rivalizar a beleza
natural com seus exemplares pintados, fazendo o publico acreditar que ali
estavam flores de verdade. A autora cita Brueghel a fim de isolar a “tese
simplista”® de apresentacédo dos modos liso e rugoso e adicionar, na verdade,
uma ideia que também interessava a Rembrandt, que seria “a questdo da
producdo de um valor especificamente pictérico”. Ou seja, fora todo o embate
entre categorias de pintura, o mestre holandés, segundo a autora, considerava a
ideia de designar um universo em que suas pinturas criassem materialidade e
corpo, por intermédio da tinta em si, e ndo s6 pelos objetos que ali estdo

representados.

" ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.71.

% Também conhecidas como ‘Gabinetes de curiosidades’ ou ‘Os quartos das maravilhas’,
continham uma vasta gama de objetos raros ou estranhos, oriundos das viagens dos
exploradores, que aconteceram muito efetivamente nos séculos XVI e XVII. Estes objetos
pertenciam aos trés ramos existentes na biologia a época (animalia, vegetalia e mineralia), além
de realizagbes humanas, como pintura, escultura e desenho.

® Ibid., p.73.
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Essas caracteristicas de corporificacdo através da tinta assumida como
matéria fazem parte dos motes cruciais que eu busco, essencialmente na minha
pintura, tal qual producdo poética e realizacdo técnica, como veremos mais a

frente.

Figura 6: Jan Brueghel, o velho. Vaso de flores - 1568
Oleo sobre painel. 101 x 76 cm - Koninklijk Museum, Bélgica.

A utilizacdo de Jan Brueghel - que realiza uma pintura de fatura lisa - como
exemplo, nesse caso, se contrapde as intencdes de Rembrandt frente suas obras.
Alpers examina uma gravura do mestre holandés, a fim de explicitar as diferencas
de intencdo entre esses dois artistas. Rembrandt, em determinada agua forte,
decide representar uma concha, tais quais as que Brueghel costumava pintar
associadas aos seus ramalhetes de flores. As conchas, a época, representavam
objetos que seriam um exemplo da “natureza agindo como artista” e fascinavam,
portanto, os observadores-consumidores tanto de cole¢des de pinturas quanto
daquelas cole¢bes de objetos naturais (os gabinetes de curiosidades). Porém, o
mestre holandés, diferentemente do artista belga, evade a necessidade estrita da
criacdo de uma representacao ilusoria e constroi assim, com hachuras e linhas

sobrepostas em varias dire¢des, uma espécie de versao da concha segundo sua
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concepcao, que ndo necessariamente se apresenta fidedigna as caracteristicas

apresentadas pelo objeto original.

Essa atitude de Rembrandt, segundo a autora, se presta a “chamar a
atencado para a diferenca entre a matéria de que é feito o objeto e a imagem dele,
entre a aparéncia e o valor da coisa concreta e entre a aparéncia e o valor da

82 Rembrandt, em determinado momento da vida, também foi um

imagem
colecionador de pinturas e pecas naturais raras, porém nessa agua forte (que
sofreu vérias modificacbes) o artista ndo mostra nem um apreco pelo
conhecimento direcionado acerca da natureza, nem um aspecto do preco alto que
uma concha exética poderia ter, mas sim “o que poderia se chamar de gosto pela
representacdo” ®3. O prazer em criar algo através da tinta, por mais que seja uma
clara representagéo de algum objeto, ainda revela de maneira mais intensa as
caracteristicas do material que constréi o objeto na tela do que o material de que
ele é constituido originalmente. Assim, Rembrandt, diferentemente de Bueghel ou
dos seus outros contemporaneos, valida a tinta, ndo pelo preco dos pigmentos
que a estruturam ou pelas imagens que esta representa, mas sim pela
capacidade dela de ser trabalhada, modelada e forjada.

Tal processo, com algumas variantes, se constitui na maneira com a qual
eu trabalho a construcdo das minhas pinturas, que detém um enaltecimento das
caracteristicas organicas da tinta e as possibilidades de expansédo ou retracao
desse material pelo meu gesto, minha pincelada. Ao esticar as pinceladas, tenho
a ciéncia de que o material perdera em volume, visto que dificilmente aplico mais
de uma camada de tinta, porém se contenho 0s gestos e vario a orientacdo da
maneira de bater ou passar o pincel sobre a tela, posso sedimentar uma
quantidade maior de massa em determinadas areas da pintura, criando assim

uma tensao entre gestos mais expressivos e finos e marcas contidas e macicas

3.6 A percepcdao: visdo e tato

:2 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.74.
Ibid., p.74.
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Dessa maneira, ao tratar a tinta como uma substancia a ser moldada,
Rembrandt acaba por enaltecer pelas superficies de suas pinturas, além da viséo,
também o sentido do tato. Diferente dos pintores que emulam texturas de
superficies pelo uso da tinta, o mestre holandés cria essas superficies com a tinta

aplicada sobre a tela.

Rembrandt faz da prépria materialidade do pigmento um
elemento figurativo. Ele nos leva a ver as qualidades que
conhecemos pelo tato — como peso e massa, a
substancialidade das coisas®.

Lancando mao dessa fatura técnica, o artista ndo exatamente propde ou
insufla o publico a efetivamente tocar em suas pinturas. Porém, com esse
tratamento particular e material aplicado a tinta, Rembrandt acaba sugerindo uma
associacdo entre a visdo e o tato. Na verdade, suas pinturas sugerem que “a

visdo é um tipo de tato”®.

3.6.1 Midias hibridas, estimulos também hibridos

Essa sugestdo sensorial que parte de Rembrandt em suas pinturas,
segundo os apontamentos de Svetlana Alpers, traz a tona o questionamento da
probabilidade de existirem midias puramente visuais, ou que contemplem
estritamente um dos cinco sentidos, e eventualmente se isso for possivel, se a
pintura compete e pertence a essa categoria. O historiador norte americano W.J.T
Mitchell defende a nado efetividade desse argumento em seu texto (cujo titulo é
direto e autoexplicativo) N&o existem midias visuais®. Nesse texto, Mitchell
inicialmente apresenta a idéia de que “Midias Visuais’ € uma expressao coloquial

»n87

usada para designar coisas como TV, filmes fotografias, pinturas etc.”" e que

essa expressao se faz completamente errbnea e equivocada em génese e

® Ibid., p.76.

® Ibid., p.76.

8 MITCHELL, W.J.T in Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado, presente e desafios.
Sé&o Paulo: Editora UNESP e Itad Cultural, 2009.

* Ibid., p.167.



80

aplicagcdo, pois, inexoravelmente, todas as chamadas midias acabam “por
envolver os outros sentidos (principalmente tato e audicdo)’®®. Dessa maneira,
considerando esse hibridismo sensorial, todas as midias também sé&o hibridas, ou

mistas, nesse caso.

Mesmo um filme mudo, na concepcao de Mitchell, tem seu hibridismo
sensorial quando (apesar de apresentar a auséncia de sons, cheiros e texturas)
eram usualmente acompanhados de execuc¢des musicais ao vivo e os dialogos
entre as personagens apareciam de maneira textual. Assim, a midia que mais
apresenta tendéncia a uma andlise acerca desse purismo visual seria a pintura
(por conta do fator histérico impregnado na midia como linguagem), que se

apresenta como a “midia canénica e central da histéria da arte”.

Mitchell traca um paralelo histérico® que expde a pintura como uma midia
gue caminhou anexada a diferentes tipos de textos e discursos em seu momento
pré-modernista®, até chegar ao modernismo, prezando por um ideal de
purificacdo, aonde o método se emancipa da linguagem narrativa, da alegoria da
figuracdo e até mesmo da representacdo de objetos nomeaveis a fim de explorar
algo chamado ‘pintura pura’ caracterizada por uma ‘opticalidade pura’. Esse
argumento® muito propagado & época (a partir de meados da década de 50)
ansiava por separar as midias e dar a devida valoracdo e caracteristica a cada

uma, principalmente a pintura.

Contudo, mesmo com esses impetos de simplificacdo e esvaziamento de
narrativas, promulgados pela pintura modernista, Mitchell aponta que, ainda
assim, todo o fragmento conceitual e de método modernista, continuou
funcionando como uma espécie de texto associado a pintura — que no caso era o
texto modernista, mas que continuava sendo uma espécie de retérica. Supondo
gue, a linguagem verbal conseguisse ser completamente banida da pintura, esta

continuaria sendo uma midia mista pelo simples fato de ser reconhecida como um

® Ibid., p.167.

% Ibid., p.168.

% Tratado aqui, também, no Capitulo 2 da dissertac&o.

%L Assim como as pinturas analisadas por Richard Wéllheim, no Capitulo 1 da dissertacao.
% Promulgado por Greenberg, como citado no Capitulo 2 da dissertagéo.
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fazer manual. “Mas o0 que € a percepcado de uma pintura como feita a8 mao senao
o reconhecimento de que um sentido ndo visual esta codificado, manifestado e
indicado em cada detalhe da sua existéncia material”®®. Entdo, o autor aponta que
mesmo um observador que nao detenha nenhum conhecimento acerca da histéria
da arte ou sobre os textos e conceitos que orbitam em torno de alguma
determinada pintura, sabera reconhecé-la®* como uma peca que é substrato de
um trabalho manual humano, e, ao vé-la, o publico ja vislumbra, mesmo de

maneira timida, o ato de realizacdo desta.

O sentido nédo visual no caso é, naturalmente, o sentido do
toque, que é priorizado em alguns tipos de pintura (quando
‘manuseio’, impasto95 e a materialidade da tinta sao
enfatizados), ou fica em segundo plano em outras (quando
a superficie suave e formas transparentes e claras
produzem o efeito milagroso de tornar visivel a atividade
manual do pintor) (...) Ver a pintura é ver o toque, ver 0s
gestos manuais do artista, dai o porqué de sermos tdo
rigorosamente proibidos de tocar a tela.®

Mitchell defende, entdo, com essa ideia de midias mistas, que é possivel
sim a existéncia e defesa de uma pintura com impulsos visuais e tateis
simultaneamente, assim como Svetlana Alpers defende a producdo de

Rembrandt.

Essas midias mistas ndo sdo produzidas apenas pelo enaltecimento e
hibridizacdo dos sentidos nas obras, mas estas sdo mistas pela amalgamacéao de
referéncias que adentram e compdem essas midias, como tecnologias, materiais

»97

diversos, “habilidades, habitos, espacgos sociais, instituicbes e mercados™". Isso

colide e comunga com a ideia de Umberto Eco de que a obra de arte € uma

% MITCHELL, W.J.T in DOMINGUES, Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado, presente
e desafios. Sdo Paulo: Editora UNESP e Ital Cultural, 2009. p.169.

% Richard Wéllheim, como apresentado no Capitulo 1, contrapde essa ideia ao estabelecer um
percurso com varias etapas de entendimento por parte do publico para que essa eventual fruicdo
de uma pintura seja realizada.

% A palavra é usada de maneira diferente dependendo do tradutor — empasto ou impasto — porém
nenhuma das duas significagfes esta no dicionario Houaiss.

% MITCHELL, W.J.T in DOMINGUES, Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado, presente
e desafios. S&o Paulo: Editora UNESP e Itad Cultural, 2009. p.169.

" Ibid., p.171.
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conjuncgéao de referéncias e funciona como uma estrutura permeada de diferentes

aglomeracdes de conteudos e alusdes.

3.6.2 Enxergar pelo toque: contato e iluséo

Assim como W. J. T. Mitchel, que defende o hibridismo das midias,
Svetlana Alpers cita um texto de Descartes® no qual ele apresenta os
mecanismos de visdo (a maneira como vemos, e nao as funcbes organicas do
olho) como um cego tateando um espaco com um bastéo, pois o olho sofre
influéncia direta da luz disseminada no ar assim como a m&o se move conforme
0s percalcos e objetos tocados pelo bastdo. A autora, porém, ndo supde ou
sugere que Rembrandt tivesse o impeto de criar ou promulgar uma teoria
particular de visdo. Alpers pontua que, em algumas de suas obras, o mestre
holandés deixa claro sua predilecdo pelo assunto da cegueira e acima de tudo
pelas possibilidades da percepc¢éo dos objetos e do mundo através do sentido do
tato. Suas camadas de tinta sobrepostas servem para, em etapas de construcéao,
deixar o objeto visivel, por isso sua pintura direciona uma reflexdo mais para o ato

de ver do que para o processo organico de formacéo das imagens no olho.

Heinrich Wolfflin, em sua teoria de estilos de pintura individualizados, com
diferentes estruturacbes de visualidades, diz que o processo de leitura de
imagens no estilo linear consiste em um percurso no qual “os olhos sao
conduzidos ao longo dos limites das formas e induzidos a tatear as imagens™.
Porém, com esse parecer, o autor ndo concorda, necessariamente, nem com 0s
posicionamentos tedricos de Alpers nem com os de Mitchell. Ao associar a visao
com o tato em sua teoria, WOolfllin diz que esse processo é enaltecido pelas
silhuetas bem marcadas nas pinturas, qualidade do modo linear, que né&o
pertence a obra de Rembrandt que é extremamente pictorica. Entretanto, na sua
teorizagéo acerca do segundo modo, em um dado momento, Wdlfflin disserta que,

mesmo as figuras tendo suas bordas manchadas.

% A Dioptrica (1637).
% WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S&o0 Paulo: Martins Fontes, 2001,
p.26.
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...no estilo pictorico, os olhos tronam-se sensiveis as mais
variadas texturas, e ndo ha contra senso algum no fato de a
sensacdao visual ainda parecer alimentada pela sensacéo de
tato — aquela outra sensacao de tactil, que aprecia o tipo e
superficie, os diferentes revestimentos dos objetos.*®

Mesmo com essa aproximacdo entre o estilo pictérico, a obra de
Rembrandt e o sentido do tato, Wo6lfflin ndo comunga com os outros dois autores
agui citados, pois diz que esse estilo direciona o publico a enxergar além do
material, em uma parcela mais subjetiva da acepcédo da tinta como matéria.
Diferentemente das citacbes de Mitchell e Svetlana'®*, que suscitam a tinta como
matéria aplicada de maneira muito direta, a fim de provocar e amalgamar os
sentidos de forma muito concisa, por mais que essa pratica contenha uma parcela
de subjetividade. Notadamente, em determinado momento Wolfflin diferencia os
modos de maneira crucial ao dizer que o linear representa as coisas “como elas

» 192 6 o pictérico como elas “parecem ser’*®®. A comparacdo do tato com o

séo
sentido visual, feita por Wolfflin, acontece de maneira adequada a construcéao de

um carater ilusério, ou seja, CoOmo um processo puramente mental, imaginativo.

Esse parecer ilusério oriundo da ponderacdo acerca da construcdo e
enaltecimento dos sentidos por intermédio das pinturas, tal qual defendido por
Wolfflin, e contraposto por Svetlana Alpers e W.J.T Mitchell, comunga com o
parecer de Bernhard Berenson, historiador da arte especializado no periodo da
renascenca. O autor, ao considerar determinadas obras de pintores italianos em
seu livro “The Florentine Painters of the Renaissance”, no capitulo de introducéo,
avalia o impeto desses artistas a época, de construir figuras que suscitassem um

carater tactil por parte do publico.

Entdo, € exatamente nesse ponto que o autor vai de encontro ao parecer

de Woallflin, pois Berenson defende, de maneira mais aprofundada, que o

199 hid., p.37.
191 Mitchell é muito pragmatico ao afirmar que nao existem midias puramente visuais e Svetlana
pontua de maneira particular no seu texto o impeto de Rembrandt de criar uma espécie de valor
visual pela construcéo das figuras através da tinta a 6leo.
102 .

Ibid., p.28
1% Ipid., p.28.
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processo de construcdo das figuras € uma ilusdo suscitada pelo artista e efetivada
na mente do publico, diferente do parecer de Alpers sobre a matéria na obra de
Rembrandt como algo efetivo, que constréi uma realidade corporificada. Esse
segundo parecer, que defende a tinta como matéria corporificada no suporte da
pintura é o que se adéqua ao meu trabalho, visto que ndo lan¢co méo da técnica
da veladura e nem estabeleco um processo de construcdo de indices ilusérios de
volume por intermédio de finas camadas de tinta sobrepostas. Os volumes que
aparecem na minha pintura sdo efetivamente as massas de tinta que ali estdo

colocadas.

Segundo Berenson, a psicologia defende que, quando criancas, nés
aprendemos a realizar a descoberta do mundo através do tato, e, imediatamente,
associamos essas reacdes ao sentido da visdo. Logo apos, conforme a crianga se
desenvolve, ela esquece completamente a conexao, mas essa continua presente
em alguma instancia do individuo, abalizando assim a vinculacdo entre o0s
sentidos do tato e da visao “that every time our eyes recognise reality, we are, as

a matter of fact, giving tactile values to retinal impressions.”%.

Assim, segundo o autor, a pintura € a linguagem artistica que esta
permanentemente tentando passar uma ideia de tridimensionalidade por meio de
apenas duas dimensdes, e o pintor deve realizar conscientemente a tarefa de
associar a visao e o tato na imaginacdo do publico, tal qual este realizava em sua
primeira infancia pelas associa¢cdes dos sentidos “somehow to stimulate our
consciousness of tactile values, so that the picture shall have at least as much

power as the object represented, to appeal to our tactile imagination.”*%

Com esse parecer, temos duas correntes diversas que se contrapfem: a
de Wolfflin e Berenson que associam os sentidos do tato e da visdo como um
processo estritamente mental e imaginativo (contrapostas a minha producao), e

Alpers e Mitchell que ja transcendem essa associagdo meramente iluséria e

1% BERENSON, Bernhard. The florentine painters of the Renaissance. EUA: Lightning Source,

2008, p.6. “Cada vez que nossos olhos reconhecem a realidade, ndés estamos, na verdade,
empregando valores tateis as impressodes retinianas”. (Tradugao Livre)

1% |pid., p.6. “De alguma maneira, para estimular a nossa consciéncia de valores tateis, para que a
imagem tenha ao menos tanto poder quanto o objeto representado, de apelar a nossa imaginacgao
tatil”. (Tradugao livre).
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passam para 0 campo da visdo associada ao tato como algo matérico e
corporificado.

3.6.3 O aprendizado e os cinco sentidos

A referéncia a percepcao das coisas pelo tato, segundo Alpers, aparece na
obra de Rembrandt em trés pontos: a densidade das massas de tinta;, a
construcdo de objetos solidos nas pinturas; e o quadro representando um objeto.
Esses trés detalhes diversos se relacionam e estruturam o carater e o estilo
particulares que as pinturas de Rembrandt apresentam: “elas n&do se encaixam
nem no modelo italiano de janela para o mundo, nem no modelo holandés do
espelho ou mapa do mundo, pois sdo produzidas como novos objetos no
mundo”®®. As pinturas de Rembrandt, além de suscitarem o tato como percepcéo
por intermédio da maneira com a qual a tinta é aplicada, certas vezes, também

tratam do assunto do olhar e do tocar como temas.

Em uma pintura de inicio de carreira, Rembrandt mostra uma senhora
sentada lendo um livio. E bem possivel, segundo Alpers, que a senhora que
figura na tela se trate da mae do artista, representando a profetiza Ana. Porém,
independente da identidade que a figura simula, a grande questdo que reside no
guadro € a maneira como Rembrandt narrou esta senhora lendo um livro. Ela tem
um olhar fugidio, que se fixa mais no livro como um todo, do que em algum
detalhe em especial do que esta escrito nas paginas. Sua mao, porém, toca
gentilmente sobre as paginas do livro, emulando o que poderiamos dizer hoje ser

uma cega lendo e aprendendo através de um livro escrito no método braile.

O tato, para Rembrandt, € uma maneira mais efetiva de aprender, que
poderia ser exemplificado como se, para olharmos algo, necessitdssemos de um
periodo de tempo que é severamente encurtado pelo toque no objeto. Esta e
algumas outras telas, mesmo com tematicas diversas (religiosas, cotidianas ou

histdricas), apresentam a funcéo do tato como algo seminal para o conhecimento.

1% ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. S&o0 Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.77.
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Desse modo, podemos concluir que “na representacdo de Rembrandt, a
»107

apreensao do mundo se faz pelo tato

Figura 7: Rembrandt. Uma velha senhora - 1631.
Oleo sobre tela. 60 x 48 cm - Rijksmuseum, Amsterdan.

Essa maneira do publico requerer e suscitar o tato, por meio da narrativa
construida, das figuras representadas e das situagcbes nas quais estas se
encontram, é diferente do sentido do tato que é provocado pelas camadas de tinta
aplicadas na tela. A tinta como matéria provoca uma sensacdo tactil pelos
empastes de tinta, que conclamam ao toque, ja o aspecto narrativo direciona uma
situacao na qual alguma personagem se utiliza da representacédo do sentido do
tato. Nessa segunda categoria, encontramos uma longa tradicdo na histéria da
pintura, que apresenta obras nas quais a narrativa constroi representagdes
visuais tentando englobar e exaltar os cinco sentidos, como, por exemplo, a

pintura de Caravaggio, na qual figura um rapaz envolto por frutas e flores (paladar

97 |bid., p.81.
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e olfato) e no meio desse arranjo surge um pequeno lagarto, que morde o dedo
do mancebo (tato), fazendo-o emitir algum ruido de espanto (audicdo). Nessa
tradicdo de pinturas pode-se incluir Jan Brueghel, nas suas representacdes de

vasos de flores sortidas, que tangem e representam o sentido do olfato.

Figura 8: Caravaggio. Menino mordido por um lagarto — 1593 - 94.
Oleo sobre tela.— 66 x 49.5 cm - National Gallery - Londres

Assim, Svetlana Alpers alcanca por meio da obra de Rembrandt, um ponto
de reflexdo, de que na histéria da arte existe uma efetiva associacdo e
hibridizag&o entre diferentes sentidos*®®, que vai desde as escolhas dos temas até

o tratamento técnico que o artista da a eles.

3.7 Pincelada como estrutura soélida

108 Compondo mais uma vez com a ideia de W.J.T Mitchell de que ndo existem midias meramente

visuais.
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Na Europa, a época de Rembrandt, existia uma “tradicdo de rivalidade
entre pintores e escultores”*®®. Os pintores tentavam concorrer com os escultores
ao introduzir figuras em suas pinturas que fossem de aspecto tdo fisicamente
sélido, tridimensional e persuasivo quanto uma escultura. Eles se apropriavam*
dessas pecas a fim de representa-las nas pinturas como réplicas, utilizando
somente de formas bidimensionais, representadas pelo desenho e a cor.

Prezando pelo revés dessa pratica, Rembrandt tentou, por intermédio da
sobreposicao de relevos de tinta em suas obras, erigir uma pintura sélida que se
aproximasse ao maximo possivel do objeto representado. Alpers aponta

Rembrandt como um “escultor frustrado™**

e usa essa reflexdo para enaltecer na
obra do pintor holandés um carater construtivo, frente a um caréater expressivo.
Essa caracteristica construtiva da pintura de Rembrandt direciona o pintor a
proceder tal qual um escultor meticuloso, porém a diferenca é que um escultor ao
trabalhar sua peca, retira camadas, um pintor as sobrepde. De qualquer maneira
o artista passa a pensar e refletir ao aplicar suas camadas de tinta, uma sobre a
outra, em prol de um corpo final que atenda e represente seus anseios.
Diferentemente de Chaim Soutine, artista lituano do comeco do século XX, que,
ao reproduzir uma pintura de Rembrandt, Boi esquartejado, o fez de maneira
expressiva, convulsiva e mais dinamico, no sentido de realizacgdo com menos
camadas de tinta, tentando enaltecer o gesto e ndo sobrepuja-lo. Segundo Alpers,
Rembrandt “nunca aplicou a tinta de maneira tdo solta e expressiva em nenhuma
de suas obras”*?. Assim como Rembrandt, Pablo Picasso, artista espanhol, em

113

determinado periodo de sua carreira™” (1907 — 1910) também atendeu a esses

impetos construtivos e, por mais que ndo possa parecer, promulgou uma obra

199 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. p.87.

10 Tais guais os modos apresentados por Wollhein, no Capitulo 1 dessa dissertagéo.

L ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. p.87.

12 1pid., p.88.

113« abandono da semelhanca (no inicio do cubismo) apontava em duas direcdes: decoracéo ou
escultura. O caminho da decoracdo — que Matisse, por exemplo, escolheu — levava a abstracao:
reluzentes arranjos de cores chapadas e brilhantes que tinham por objetivo incitar nossos sentidos
a danca e nos fazer sorrir. Picasso, no entanto, 0 menos sentimental e o0 mais escultérico de todos
0s artistas modernos, tomou outro rumo, desejoso de registrar o tatil por meio da tinta. Embora
afirmasse que suas experiéncias cubistas se iniciaram na pura pintura composicional, também
dizia que representavam outras coisas que ndo elas mesmas. No fundo dos desdobramentos
cubistas da forma, visto como se chacoalhasse através do tempo, havia algo substancial e
concreto. A representacdo multidimensional e simultdnea de diferentes aspectos de uma figura
era, de algum modo, um retrato fiel dessa figura.” In. SCHAMA, Simon. O poder da arte. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.393-4.
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com estruturas construtivas muito semelhantes com a do mestre holandés, no
sentido de estabelecer as partes e trabalhar nelas como um escultor a desbastar

sua peca.

3.8 Pintura matérica e contemporaneidade

O critico de arte David Sylvester, em seu livio Sobre a Arte Moderna**, faz
uma compilacdo de textos criticos e ensaios sobre artistas variados. Em um
desses capitulos, Sylvester dedica um texto para a obra do pintor germano-inglés
Frank Auerbach, e nele disserta sobre pontos que podem ser associados ao
pensamento de Svetlana Alpers em sua avaliagdo acerca da obra de Rembrandt
Van Rijn e sobre como Auerbach aplica a tinta na construcdo e estruturacéo de

suas pinturas.

Primeiramente, Sylvester ja& aponta que uma caracteristica comum nha
pintura europeia realizada apés a década de sessenta e desempenhada por
alguns artistas seria “a tinta aplicada de modo tdo espesso a ponto de fazer a
pintura parecer um baixo relevo” *°. Nesse sentido, a pintura de Auerbach segue
essa “tendéncia geral’ e participa da mesma aplicagdo de cores usadas pelos

seus contemporaneos artistas.

A grande diferenca de sua obra, portanto, (e que vai de encontro a fatura
técnica utilizada por Rembrandt) reside na maneira com a qual o pintor constroi
esses relevos e texturas, ja que os pintores da sua geragcdo — como Tapies,
Dubuffet ou Fautrier — langam mao de uma fatura técnica em que “o material que
eles usam € uma espécie de cimento que é trabalhado e talvez entalhado para ter
entdo a cor adicionada”. Auerbach constroi todos os seus relevos por meio de
incontaveis camadas espessas de tinta a Oleo sobrepostas. Dessa maneira, a
matéria prima das pinturas de Auerbach se resume a tinta a 0leo, que, tal qual a
analise de Svetlana Alpers para a obra de Rembrandt, constroi todos os signos

inteligiveis da obra, desde cenarios e objetos as personagens e figuras.

"% SYLVESTER, David. Sobre arte moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p.195.

3 |bid., p.195.
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Outra associacdo com Rembrandt € a de que as pinturas de Auerbach sao
frutos de um processo vagaroso e minucioso de superposicdo de empastes de
tinta a 6leo, em que, na maioria das vezes, 0 artista apaga completamente as
figuras que estavam nas camadas inferiores, fazendo surgir variagcdes destas
novamente em um processo acumulativo. Isso faz com que, mesmo com essas
camadas sobrepostas, o material utilizado por Auerbach apresente um resultado
final mais fluido e, certas vezes, transparente, diferente da opacidade da massa

rigida aplicada por outros pintores da mesma época.

3.9 A tinta como matéria em si

A diferenca entre o tempo de execucdo e 0s materiais aplicados nas
pinturas, segundo Sylvester, gera distintas consequéncias nas obras finalizadas.
Frank Auerbach e seus contemporaneos diferem pelo fato de tentar estabelecer
efeitos semelhantes com materiais diversos, constituindo assim ritmos diferentes

de producéo.

A pintura matérica é subjetiva e simbdlica, representa uma ideia de
materialidade do mundo ou da relacdo entre o homem e as coisas palpaveis, que
se podem ser moldadas pela méo e pelo gesto do individuo, e se tornam subsidio
para a criacdo: a matéria prima viva e concreta. As substancias e resultados da
pintura matérica sugerem a ilusdo de uma vida e alma pertencente e incrustada
nesses materiais, € consequentemente narram e mostram objetivamente o
resultado do tempo transcorrido neles apés a finalizacdo da obra. Diferentes
texturas encontradas nas pinturas sdo como as estruturas da alvenaria de um
prédio, com vigas e paredes, que podem apresentam, no decorrer de um periodo,
rachaduras e fendas. A pintura matérica realizada com esse material espesso e
opaco, essa espécie de cimento, segundo Sylvester, lida com a ideia dos
periodos vividos e o tempo transcorrido pela pintura corporificada.

No caso de Dubuffet, por exemplo, a producdo das pinturas ocorre de

maneira rapida e dinamica; por conta da utilizacdo desse material espesso e de
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secagem rapida, ja na producdo de Auerbach, a tinta a 6leo requer um processo
que ocorre ao longo de meses de trabalho. Isso acarreta uma “implicagao

essencial”*'®

em Dubuffet e em outros artistas representantes de uma faceta
conhecida como pintura matérica. Ocorre que “a espessura do material tem um
inequivoco propdsito em si mesma, enquanto em Auerbach nada mais é do que

um subproduto de outro propésito” *'.

Essa instancia subjetiva (e simbdlica) da pintura matérica, realizada apos a
década de sessenta, pode ser associada com o impeto criativo dos pintores
pertencentes a corrente simbolista do final do século XIX. Pois estes, como cita o
poeta, pintor e critico de arte Albert Aurier, atinham-se a representar e dissertar
acerca de determinadas ideias e fragmentacfes de realidades (do mundo) através
de simbologias que fugissem de um discurso objetivo e pragmético, dando vazao,
assim, a representacbes subjetivas. O processo ensimesmado dos artistas
simbolistas, segundo Aurier, deveria ser, acima de tudo sintético, subjetivo e

sempre adequado as ideias que o pintor quer representar (ideista'®).

Esse artificio ensimesmado acabada por lidar com a pintura através dos
seus proprios meios, caracteristica simbolista que acomete também os pintores
matéricos (de ordem modernista), que realizam obras que tratam de ideias
subjetivas, as corporificando na pintura de maneira metalinguistica (tratando

sobre o préprio material utilizado para a realiza¢do da obra).

De facto foi entre os artistas do Simbolismo que apareceu primeiro uma
nocdo de autonomia absoluta da arte. A afirmacdo teve uma
ressonancia particular numa sociedade que, em geral, esperava que a
arte fosse edificante. O modernismo apoderou-se dessa doutrina e
exigiu que a arte, como a matematica, fosse reconhecida como um
reino separado, sem relacdo com o contexto em que aparecia. Contudo,
em Varios aspectos, é visivel que existe uma continuidade real entre a
arte daquela época e a nossa. Se ndo conseguirmos perceber isso,
talvez seja por acreditarmos que o Modernismo marcou uma ruptura
radical e definitiva com o passado. Mas isso € ainda outro mito: o mito
que fundou o proprio Modernismo.™®

18 |bid., p.196.

Y7 Ibid., p.196.

118 «A finalidade normal e Gltima da pintura, ja o disse, ndo pode ser a representacéo direta dos
objetos — e isso se aplica também as outras artes. Sua finalidade é exprimir as Ideias, traduzindo-
as numa linguagem especial.” G. Albert Aurier in CHIPP, H.B. Teorias da arte Moderna. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1999, p.86.

19 GIBSON, Michael. O Simbolismo. Bélgica: Taschen, 2000, p.28.
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Enquanto a pintura de Dubuffet, assumida como matéria, narra 0 assunto
apresentado no suporte como algo a ser carcomido pelo andamento, apresentado
as intempéries do tempo, a pintura de Auerbach fala sobre o processo de criacao,
as milhares de camadas sobrepostas no transcorrer do tempo durante a criacao,

nao apos o término desta.

Na obra de Auerbach, tal qual aponta Sylvester, temos essa significacao
simbdlica diversa sobre o tempo transcorrido. A reflexdo suscitada por suas
pinturas € mais sobre a feitura da obra — com suas dezenas de camadas de tinta
sobrepostas “acumulagbées de declaragbes, uma soma de negagdes e

qualificagdes™*

— do que o periodo pelo qual ela viveu desde que foi finalizada
como estrutura. A aplicacdo de tinta na obra de Auerbach, entdo, ndo funciona em
detrimento de outros propdsitos, mas para representar e fazer a funcdo de
matéria em si: “a tinta nos mobiliza ndo como substancia simbdlica, mas como

veiculo de uma visdo de realidade™?.

Nesse ponto se tangenciam os dois pareceres, o de Sylvester e o de
Svetlana Alpers, acerca da obra dos pintores Rembrandt e Auerbach. A
construcdo das pinturas desses dois artistas tem um carater estrutural, que se
calca por meio da justaposicdo de camadas e do trabalho do préprio artista sobre
a tinta, assumida em si, tanto como matéria quanto como significagdo da pintura.
Além do que, os dois pintores fazem a imagem emergir da textura do material
aplicado em grande densidade e pontuam, durante todas as duas carreiras, a
importancia da pintura como construcdo e efetivacdo dos caracteres basicos da
imagem construida como algo pulsante e diferente dos objetos ou dos outros

componentes do mundo tangivel.

3.10 Matéria e experimentacao

129 SYLVESTER, David. Sobre arte moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p.196.
2! Ibid., p.196.
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Nesse periodo de realizacdo da pintura matérica (década de 60) existia,
porém, um questionamento acerca da existéncia do carater experimental na
pintura a época. Luiz Camillo Osorio (critico de arte), em seu texto Iberé Camargo
e a dimensdo experimental da pintura'®’, aponta esse questionamento da
experimentacdo na pintura como um prolongamento do gesto Duchampiano e da
negacado da arte retiniana, localizado no inicio do século XX. Essa méxima
acendeu novas probabilidades para o exercicio artistico, que sobrepds linguagens
e opcbes de construcbes plasticas e fez com que a assunto poético fosse
considerado “menos da ordem do fazer e mais da ordem do escolher™®. Assim, a
dimenséo expressiva das obras teve uma consideravel derrocada. Porém, Luiz
Camillo Osdério aponta que essa instancia mais racionalizada das artes, a época
de Duchamp, ndo fez surgir um cisma entre a linguagem da pintura e as
possibilidades de experimentacdo, isso ocorreu devido ao contexto pululante
(social, politica e culturalmente) presente apds a década de 60, que segundo o

autor foi um divisor de aguas.

Nessa época, juntamente com o0s adventos tecnoldgicos, os artistas
estavam mais focados em um processo de formalizag¢édo e reproducao técnica de
imagens do que, necessariamente, a criagdo destas. A experimentacao residia
mais em uma pratica que negava padrdes ortodoxos de suporte e materiais do
gue efetivamente uma pesquisa poética livre de amarras e em prol de mudancas
substanciais no cerne artistico. A acepc¢do de novos materiais e as tentativas de
fuga do espaco pictérico, segundo Luiz Camillo Osério, pontuavam as pesquisas
dos artistas do periodo. Nesse ponto o autor insere a obra de Iberé Camargo
como um fator preponderante na pratica de experimentacdo como processo de
pintura, que cabe também como associacdo ao tratamento desprendido ao
material classico tinta a 6leo (usado tanto por Rembrandt quanto por Auerbach).

Segundo o autor, a obra de Iberé ap6s a virada da década de 50 foi
abrindo o campo gestual, acumulando e assumindo a tinta a 6leo como matéria

pictoérica na superficie ortodoxa da tela, que iria ficar cada vez mais texturada ou

122 SALZSTEIN, Sénia (org.). Didlogo com Iberé Camargo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.

123 |bid., p.67
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segundo o autor, “enervada”*®*

. Iberé cria uma pintura em que a poética esta
localizada na experimentacdo, que, na verdade, € um empenho mais experiencial
do que técnico propriamente dito. O adensamento da tinta como matéria e a
concretizacdo da pintura como algo corporificado vao em diregcdo e comunga com
0s nossos dois outros exemplos (Rembrandt e Auerbach), criando assim uma
pintura que se relaciona a uma dimensao sensivel que se loca necessariamente

no tempo, Ndo no espaco.

Entdo, se estabelecemos uma comparacdo aberta entre os pintores
matéricos, que, segundo Sylvester, se utilizam de um material considerado como
uma espécie de cimento, para obter resultados volumétricos em um curto espaco
de tempo — estes estdo produzindo uma obra que mantém suas questdes muito
mais localizadas na forma e no espaco do que no tempo, por mais que esses
pintores considerem o0 tempo como algo essencial em suas obras apés a

finalizacdo das mesmas.

Diferentemente de Rembrandt, Auerbach e Iberé Camargo, que levam suas
producdes poéticas para um campo em que se exige a realizacdo de varias
etapas técnicas (experimentacdo) para possivelmente construir ou erigir a pintura
como um corpo matérico, algo palpavel no mundo. Isso estaria completamente
ligado ao tempo como caracteristica preponderante na producédo dos artistas, o
tempo decorrido na feitura da obra e na sedimentacdo de todas as camadas de
tinta, umas sobre as outras. No caso de lberé, esse método passava por
inimeros apagamentos'?, devido ao seu convulsivo processo de colocar e retirar
material do plano pictérico da tela até atingir um periodo de satisfacdo com a

obra.

2% |bid., p.73.

125 “Realmente, uma certa fatalidade — quase um fatalismo — ronda toda a sua pintura (de Iberé
Camargo). Essas camadas espessas de tinta revelam um solo rude que ndo se deixa abstrair e
que nos envolve inapelavelmente em sua trama. Resta a possibilidade de reparar esse destino por
meio de um trabalho arduo e sabio, que confira as coisas uma face menos impositiva e
ameacadora. Mas sempre ficara algo daquela condenagédo. Para sempre devera permanecer essa
convivéncia entre uma realidade pegajosa — que dificulta movimentos e decisbes — e uma
atividade que insiste em afeicoa-la. Fazer, refazer, raspar, repintar, até que se alcanca algum
equilibrio, até que a matéria das coisas se deixe minimamente ordenar por uma pintura magistral.”
In. NAVES, Rodrigo. O vento e o moinho: ensaios sobre a arte moderna e contemporénea. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2007, pag. 78-9.
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3.11 Tinta, matéria e expressividade

Nas minhas pinturas, por mais que eu traga Rembrandt, Auerbach e Iberé
(minha Unica referéncia nacional) como citagbes primarias, utilizo também
pinceladas carregadas de tinta a O6leo para construir as figuras no espaco
pictorico. Porém, diferentemente desses artistas, 0 meu processo criativo ndo é
permeado de variadas e incontaveis etapas. N&o estabeleco um percurso
construtivo no qual sobreponho camadas e dou vazao ao aspecto mais estrutural
de constru¢do das imagens, mas sim, fago da minha pintura como processo algo
muito dinamico. Para que ndo precise voltar a trabalhar a tela depois de seca, por
opcao, aplico pinceladas carregadas de tinta para que o gesto que ali foi impresso

figure na verséo final do quadro.

Mesmo que essa Visdo construtiva ndo se apligue ao meu processo de
pintura, utilizo os trés pintores como referéncia, considerando a gestualidade
aplicada por eles nas camadas superiores de suas pinturas, aquelas que ficam
mais aparentes, e que ndo foram encobertas por outras pinceladas ou camadas
de tinta. O impeto € transformar a pintura em algo real, em gestos Unicos e bem
marcados. A pincelada expressiva com tinta carregada é a materializacao literal
de uma ideia, a corporificacdo de um desejo. Minha pintura, diferente da acepcao
de Luiz Camillo Osério para a obra de Iberé, tem relacdo direta com o espaco e

nao necessariamente com o tempo desprendido para realiza-la.

Assim, explanados os pontos que compdem a estrutura das minhas
pinturas, sigo, no préximo capitulo, para um memorial de meus trabalhos,
avaliando as diferentes etapas pelas quais o0 percurso produtivo artistico passou e

analisando trés pecas de maneira minuciosa.
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CAPITULO 3
A TINTA COMO MATERIA

N&o pode surgir nenhuma obra de
arte que n&o represente uma
alienacdo ao mundo exterior “real’
ou “normal”

Asger Jorn

No inicio dessa dissertacdo, propus que a analise da minha obra pictérica
se divide em alguns pontos cruciais, que sao avaliados no texto de maneira
direcionada. Esses pontos perpassam e abordam determinadas questdes
pertinentes a estrutura e realizacdo dos trabalhos (signo: conteudo e matéria; e
gesto: forma), assim como outras questdes suscitadas pelos trabalhos quando
estes se encontram ja finalizados. Ou seja, a andlise se foca no processo de
feitura das pinturas e em possiveis avaliagbes destas quando prontas. Nos dois
primeiros capitulos, discuti sobre o quesito da apropriacéo oriunda de referéncias
gue se encontram fora das pinturas, e me ative, assim, a temas relativos ao

conteudo inserido nos trabalhos, como a questao do signo.

Desde o inicio das séries de pinturas Revestimentos e Retalhos, um dos
pontos estruturais abordados no trabalho € a questdo da aplicagdo gestual da
tinta a 0leo em pinceladas carregadas de massa, e da utilizacdo e afirmacéao
dessa substancia como matéria. Lanco méao dessa fatura técnica para obter
resultados nos quais a tinta seja apresentada de maneira mais aparente, como
material organico, e construo assim as imagens de uma maneira particular,

relacionadas também as referéncias particulares.
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Neste Capitulo 3, por intermédio da artista, historiadora e critica de arte
Svetlana Alpers, dos historiadores Heirich Wolfflin, W. J. T. Mitchell, Bernhard
Berenson e do critico de arte David Sylvester, teco uma reflexdo acerca de alguns
motes relativos a organicidade, expressividade e constru¢cdo de narrativas
referentes as pinceladas carregadas de tinta. Analiso o trabalho de alguns
artistas, frente a aplicagdo e asseveracdo da tinta como tema e corporificacdo nas
obras, e sobre como isso é efetivado em determinados contextos coligados ao

meu trabalho em pintura.

3.1 Rembrandt, o mestre como base

Em seu livro O projeto Rembrandt*?®, Alpers faz uma incurséo pela obra do
mestre holandés a fim de ponderar sobre alguns pontos relativos a construcao
das pinturas tais quais: narrativa, fatura técnica e periodo histérico no qual viveu o
pintor. A autora dedica um capitulo inteiro para a analise acerca da questao
técnica utilizada pelo artista e o tratamento particular dado pertinente a tinta,

frente aos seus contemporaneos.

Inicialmente, Alpers ja aponta Rembrandt como um pintor que se diferencia
dos seus conterraneos flamengos e particulariza a feitura de suas obras pela

“maneira de aplicar a tinta™?’.

Diferentemente de Vermeer, por exemplo,
Rembrandt se distancia da necessidade de construir um aspecto do mundo
visivel, por intermédio da linguagem utilizada a época nas pinturas, e caminha
para outra direcdo, em que a tinta, ao invés de ser utilizada como um artificio
técnico que produz imagens e informacdes inteligiveis acaba por obscurecer as
figuras, “atraindo assim a atengcédo do observador mais para a matéria em si do

que para os objetos que ela representa”™ .

126 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

27 |bid., p.65.
128 1bid., p.65.
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Rembrandt sempre foi uma das minhas referéncias primérias na pintura,
desde o inicio do meu aprendizado no processo técnico, antes mesmo de entrar
na universidade, os trabalhos (no caso: reproducdes fotograficas das pinturas) do
mestre holandés me fascinam exatamente por essa fatura carregada de tinta,
apontada por Svetlana Alpers como um diferencial. Inicialmente, pensava que as
obras eram realizadas em uma sO etapa, porém com o passar dos anos e
pesquisas mais aprofundadas, cheguei ao parecer de que a pintura de Rembrandt

€ um processo de superposicdo de camadas de tinta.

3.2 Linha versus Mancha

Essa maneira particular de aplicagéo da tinta, promulgada por Rembrandt,
que é diferente da maneira da qual seu conterraneo Jan Vermeer procede, pode
ser entendida com outra conotacdo. Heinrich Wolfflin, historiador da arte suico,

em seu livro Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte!?®

, analisa uma possivel
dicotomia entre dois modos de construcdo de realidades visuais®*°, ou de

apreensao do mundo do visivel: modo linear e modo pictérico.

O estilo linear, segundo o autor, veio primeiro (sendo efetivado na pintura
ocidental, principalmente no século XVI). O que ndo necessariamente estabelece
uma gradacao de valores e o coloca acima em qualidade, do estilo pictorico, que
se desenvolve ja no transcorrer do século XVII. Sdo duas fragmentacdes
ambivalentes, que contemplam cada uma a sua maneira, diferentes visdes e

recortes do mundo.

129 \WWOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S0 Paulo: Martins Fontes,
2001.

130 Vasari, pintor e arquiteto italiano que viveu no século XVI, aponta o desenho como o pai de
todas as outras artes, assumindo assim, uma dicotomia entre as préaticas e linguagens nas artes.
Ao defender o desenho como base priméria, Vasari escalona valores e coloca a aplicacdo de cor
como uma etapa secundaria na realizacdo de uma pintura. Segundo Vasari, outra dicotomia é
direcionada através desse primeiro pensamento: os pintores florentinos aproveitavam mais do seu
intelecto por utilizar o desenho de maneira mais efetiva, ja 0s venezianos, langcavam mao da parte
imaginativa, pois tinham a cor como caracteristica mais forte em suas obras. In. LICHTENSTEIN,
Jacqueline. A Pintura. Textos essenciais. Vol. 9: O desenho e a cor.12 ed., Sdo Paulo: Editora 34,
2004.
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O estilo linear desenvolveu valores que o estilo pictérico ndo mais
possui e ndo mais quer possuir. Sao duas visdes de mundo orientadas
de forma diversa quanto ao gosto e interesse pelo mundo: ndo obstante,
cada uma delas é capaz de oferecer uma imagem perfeita do visivel.***

O autor aponta uma primeira definicdo dos estilos, com um significado
popular — “o estilo linear vé& em linhas, o pictérico em massa”'®2. Assim, a partir de
um direcionamento a fim de esclarecer os dois estilos, o linear se apega aos
contornos das figuras e dos objetos (tanto nas silhuetas quanto nos contornos
internos que estes objetos possam conter), ja no pictérico, os contrastes lineares
entre 0s contornos sdo amainados e 0s objetos sdo considerados como manchas
que detém uma continuidade. O estilo linear se mostra mais recortado em partes,

e 0 pictorico, com mais sinuosidade e movimento da imagem como um todo.

A definicdo e efetivacdo de cada um dos estilos, segundo Wdlfflin, ndo
dependem da questdo da consideracdo da luminosidade presente nas obras
(como, por exemplo, pode-se erroneamente associar em um primeiro impeto, o
estilo pictérico a incidéncia de luz e sombra em determinada pintura). Tanto o
estilo linear quanto o estilo pictérico podem apresentar obras com forte incidéncia
de luz e sombra, a diferenca é que no primeiro, todas as caracteristicas da obra
sdo subordinadas a linha como construcdo de contorno, € no segundo as
manchas fazem com que esses contornos se raleiem ou desaparecam

completamente, fundindo as figuras.

Assim, a obra de Rembrandt detém caracteristicas que a coloca no modo
pictdrico, enquanto que, nas pinturas de Vermeer, é possivel notar uma tendéncia
a construcao das figuras pelas suas silhuetas, enaltecendo assim o caréter linear

de suas obras.

131 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001,

25.
%2 Ibid., p.26.
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3.3 Manchas e volumes

As pinturas de Rembrandt, segundo Alpers, de dificil compreensao frente
uma primeira apreciacdo, contém massas voluptuosas de tinta, com extremo
carater pictorico, e que ali estdo justificadas para construir as personagens, 0s
objetos e os cenérios, sendo que o artista trabalha o pigmento ndo somente com
a necessidade primaria de imprimir cor e estabelecer uma ilusdo de otica. A tinta
€ utilizada para modelar as formas e construi-las no espaco do suporte pictoérico,
que € a tela. “A presenca visual da tinta interfere no acesso implicito as
superficies do mundo, ou as substitui” ***, todas as caracteristicas visuais e
detalhamentos encontrados nas imagens passam por diferentes texturas e
superficies que sao criadas pela tinta como matéria. Esse tipo de tratamento

parece substituir a visdo de mundo que compete a criacdo de imagens dos

artistas da época.

Os empastos de tinta aplicados por Rembrandt criam uma assiduidade no
estilo técnico do pintor, apontado pela autora como extremamente experimental e
diversificado. Uma questdo existente nas variadas analises da obra do pintor
aponta para uma conclusdo de que o estilo de pintura veneziana, que utiliza
varias camadas de veladura'®, ndo é adequado & técnica com a qual o artista
lanca mao para a feitura de seus trabalhos. De maneira diferente, Rembrandt
incrusta as figuras em grossas pinceladas de tinta opaca, trabalhando certas
vezes com espatulas ou até com os dedos modelando a tinta, marcando as areas
mais claras com grossas camadas a fim de estruturar as figuras que compdem
suas telas. Tudo indica que o pintor também lancava méao da técnica da veladura,
mas de maneira muito particular, a fim de realcar as estruturas e texturas

modeladas pela tinta, enaltecendo assim um efeito de solidez.

Distante de Rembrandt, seus contemporaneos artistas apresentavam uma

técnica de pintura por intermédio das veladuras. Evitando-as em apenas alguns

133

i ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.66.

A veladura é um pigmento que, misturado em altas propor¢des com uma resina solvente, se
torna transparente. Ticiano e 0s outros venezianos aplicavam uma camada finissima e
transparente (um véu ou veladura) de tinta escura por cima de uma camada mais clara, para criar
um efeito éptico de cor sobre uma tela de tecido grosseiro. Ibid., p.67.



101

casos isolados: quando queriam alcancar uma textura encontrada em
determinada superficie na natureza, se utilizavam de pinceladas singelamente
mais carregadas de tinta. Mas, ainda assim, era uma narracdo da superficie das
coisas. Ja a pintura de Rembrandt, constréi uma estrutura com a tinta, da onde
emergem personagens, objetos e cenarios que compdem a pintura. O mestre
holandés tinha um processo de pintura vagaroso e compassado, em que Varias
camadas de tinta densa iam sendo sobrepostas, fazendo com que o resultado
final da obra demorasse consideravelmente mais que as pinturas usuais

realizadas a época.

Como exemplo dessas reflexdes, Alpers nos apresenta a analise do
fragmento de uma das pinturas da maturidade de Rembrandt. Na tela Lucrécia,
datada de 1666, a manga da vestimenta da personagem principal é construida
com pinceladas carregadas de tinta amarela e branca, sobrepostas a fim de expor
a textura do drapeado do tecido. Esse percurso erigido pela tinta direciona os
olhos para a area da mao da personagem, o que cria uma diagonal trazendo a
atencdo consequentemente para o ferimento no abdémen da personagem e sua
mao direita que empunha uma faca, o que compele o observador a assistir o ato

do suicidio de Lucrécia.

Figura 5: Rembrandt. Lucrécia - 1666.
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Oleo sobre tela. 105 x 92 cm - The Minneapolis Institute of Arts, EUA.

3.4 Modos de pintura: liso x rugoso

A andlise dessas questdes revela a existéncia de uma discusséo acalorada
em torno das texturas e do tratamento particular dado a tinta por Rembrandt, e
também a uma categorizacdo aplicada a época que dividia a apresentacdo das

pinturas em dois modos: o liso e o0 rugoso.

O modo liso, também conhecido como “bem acabado”, era utilizado pela
maior parte dos artistas e fazia com que o publico contemplasse a maestria
técnica dos pintores, no uso de incontaveis camadas de veladura, com um
distanciamento menor das telas a fim de perceber os detalhes nas pinturas. J& o
tratamento rugoso, ou “mal acabado”, exigia uma contemplacédo feita de uma
determinada distancia, pois constituia pinturas carregadas de massas de tinta,

com texturas e pinceladas que possuiam uma gestualidade aparente.

O modo rugoso, quando aplicado pelos pintores venezianos®*®, segundo
Vasari seria um artificio que transcendia a técnica e utilizava a parte imaginativa
dos artistas, que, por meio de pinceladas rapidas e certeiras, construiam figuras
que agradavam aos olhos e a fantasia refinada de um publico que agora alterou

seu gosto para a forma pictorica.

Porém, segundo Alpers, na obra de Rembrandt n&o encontramos
diretamente essa necessidade de agradar a um publico de observadores
esclarecidos, porque, em meados do século XVII, no norte da Europa, o gosto
predominante da corte e de um publico de conhecedores seguia pinturas que se
distanciavam dessa fatura rugosa. O estilo representado por Rembrandt, entéo,
era determinado como ultrapassado, ja que o uso deliberado da tinta em grossas
camadas trazia marcas do trabalho do artista no atelié, e isso ndo constitua um

modo refinado de pintar.

135 Segundo os apontamentos tedricos de Heinrich Wallflin, o modo rugoso aplicado pelos pintores

venezianos estaria mais adequado ao modo visual pictoérico.
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Ja Heinrich Wolfllin contrapde essa ideia de Svetlana Alpers ao defender
que o estilo pictérico (que pode ser diretamente associado a essa fatura técnica
rugosa) era amplamente aplicado em toda a Europa a partir do inicio do século
XVII, e que associava a esse modo de pintura, também, uma visao pictérica do

mundo e das coisas, que transcende as pinturas e que remete a algo “vibrante”
136

3.5 Valores artisticos e natureza

Segundo Svetlana Alpers, essa fatura técnica utilizada pelo artista remete
também a outro tipo de intencdo devido ao fato dela ndo se adequar a certas
correntes hegemonicas de producao artistica a época. Essa utilizacdo particular
da tinta, realizada por Rembrandt, associa o tratamento da matéria pictérica dado
pelo artista ao seu oficio no campo da pintura. Portanto, o trabalho do mestre
holandés evade a mera discusséo entre fatura lisa e rugosa, ou a insercao desses
modos de pintar nas estratégias do mercado da pintura a época. Ele, segundo a
autora, "fazia de certo tipo de habilidade pictérica o fundamento de uma definicdo
da natureza ou do valor da arte”**’. Dessa maneira, Rembrandt se inclui em uma
tradicdo de pintores, que por intermédio da técnica e da tematica, pretendia, com
suas obras, rivalizar ou estabelecer certo tipo de paralelo com a natureza e suas

formas.

Para exemplificar essa tradicéo de pintura, Alpers cita Jan Brueghel, artista
belga que procurava constituir uma beleza equanime ou maior do que a
representada pela natureza. Brueghel trazia a atencdo dos observadores tanto
para o tema, e para sua maneira de representa-lo (pinceladas utilizadas), quanto
para o suporte em que a pintura residia (painel ou tela). Esse tipo de pintura
pertence a uma categoria estruturada para demonstrar habilidades ou satisfazer

uma ansia por conhecimento. As telas de Brueghel, que recorrentemente

136 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001,

.36.
%" ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.71.
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representavam flores, pertenciam a coleces™® de principes europeus, que
incluiam além de pinturas, joias, conchas, moedas e até certos animais, a fim de
criar um microcosmo, ou um recorte direcionado de uma visdo de mundo.
Segundo Alpers, além de pertencerem a essas colecdes exoticas as
pinturas de flores do artista belga seguiam a tendéncia da criagdo de um valor de
arte, tanto pelos pigmentos caros utilizados na confec¢ao das tintas (que eram
escolhidos devido aos altos precos), quanto na intencdo de rivalizar a beleza
natural com seus exemplares pintados, fazendo o publico acreditar que ali
estavam flores de verdade. A autora cita Brueghel a fim de isolar a “tese
simplista”*® de apresentacdo dos modos liso e rugoso e adicionar, na verdade,
uma ideia que também interessava a Rembrandt, que seria “a questdo da
producdo de um valor especificamente pictérico”. Ou seja, fora todo o embate
entre categorias de pintura, o mestre holandés, segundo a autora, considerava a
ideia de designar um universo em que suas pinturas criassem materialidade e
corpo, por intermédio da tinta em si, e ndo s6 pelos objetos que ali estdo

representados.

Essas caracteristicas de corporificagcdo através da tinta assumida como
matéria fazem parte dos motes cruciais que eu busco, essencialmente na minha
pintura, tal qual producdo poética e realizacdo técnica, como veremos mais a

frente.

1% Também conhecidas como ‘Gabinetes de curiosidades’ ou ‘Os quartos das maravilhas’,
continham uma vasta gama de objetos raros ou estranhos, oriundos das viagens dos
exploradores, que aconteceram muito efetivamente nos séculos XVI e XVII. Estes objetos
pertenciam aos trés ramos existentes na biologia a época (animalia, vegetalia e mineralia), além
de realizagbes humanas, como pintura, escultura e desenho.

%9 Ipid., p.73.
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Figura 6: Jan Brueghel, o velho. Vaso de flores - 1568
Oleo sobre painel. 101 x 76 cm - Koninklijk Museum, Bélgica.

A utilizag&o de Jan Brueghel - que realiza uma pintura de fatura lisa - como
exemplo, nesse caso, se contrapde as intencdes de Rembrandt frente suas obras.
Alpers examina uma gravura do mestre holandés, a fim de explicitar as diferencas
de intencdo entre esses dois artistas. Rembrandt, em determinada agua forte,
decide representar uma concha, tais quais as que Brueghel costumava pintar
associadas aos seus ramalhetes de flores. As conchas, a época, representavam
objetos que seriam um exemplo da “natureza agindo como artista” e fascinavam,
portanto, os observadores-consumidores tanto de colecdes de pinturas quanto
daquelas cole¢Bes de objetos naturais (os gabinetes de curiosidades). Porém, o
mestre holandés, diferentemente do artista belga, evade a necessidade estrita da
criacdo de uma representacao ilusoria e constréi assim, com hachuras e linhas
sobrepostas em varias dire¢des, uma espécie de versdo da concha segundo sua
concepgao, que nao necessariamente se apresenta fidedigna as caracteristicas

apresentadas pelo objeto original.

Essa atitude de Rembrandt, segundo a autora, se presta a “chamar a
atencao para a diferenca entre a matéria de que é feito o objeto e a imagem dele,

entre a aparéncia e o valor da coisa concreta e entre a aparéncia e o valor da
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140 Rembrandt, em determinado momento da vida, também foi um

imagem
colecionador de pinturas e pecas naturais raras, porém nessa agua forte (que
sofreu varias modificagcbes) o artista ndo mostra nem um apreco pelo
conhecimento direcionado acerca da natureza, nem um aspecto do preco alto que
uma concha exaotica poderia ter, mas sim “o que poderia se chamar de gosto pela
representacdo” **. O prazer em criar algo através da tinta, por mais que seja uma
clara representacdo de algum objeto, ainda revela de maneira mais intensa as
caracteristicas do material que constréi o objeto na tela do que o material de que
ele é constituido originalmente. Assim, Rembrandt, diferentemente de Bueghel ou
dos seus outros contemporaneos, valida a tinta, ndo pelo preco dos pigmentos
que a estruturam ou pelas imagens que esta representa, mas sim pela
capacidade dela de ser trabalhada, modelada e forjada.

Tal processo, com algumas variantes, se constitui na maneira com a qual
eu trabalho a construcdo das minhas pinturas, que detém um enaltecimento das
caracteristicas organicas da tinta e as possibilidades de expansédo ou retracao
desse material pelo meu gesto, minha pincelada. Ao esticar as pinceladas, tenho
a ciéncia de que o material perdera em volume, visto que dificilmente aplico mais
de uma camada de tinta, porém se contenho os gestos e vario a orientacdo da
maneira de bater ou passar o pincel sobre a tela, posso sedimentar uma
guantidade maior de massa em determinadas areas da pintura, criando assim

uma tensao entre gestos mais expressivos e finos e marcas contidas e macicas

3.6 A percepcdao: visdo e tato

Dessa maneira, ao tratar a tinta como uma substancia a ser moldada,
Rembrandt acaba por enaltecer pelas superficies de suas pinturas, além da viséo,
também o sentido do tato. Diferente dos pintores que emulam texturas de
superficies pelo uso da tinta, o mestre holandés cria essas superficies com a tinta

aplicada sobre a tela.

19 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.74.

Y1 Ibid., p.74.
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Rembrandt faz da prépria materialidade do pigmento um
elemento figurativo. Ele nos leva a ver as qualidades que
conhecemos pelo tato — como peso e massa, a
substancialidade das coisas*.

Lancando méo dessa fatura técnica, o artista ndo exatamente propde ou
insufla o publico a efetivamente tocar em suas pinturas. Porém, com esse
tratamento particular e material aplicado a tinta, Rembrandt acaba sugerindo uma
associacdo entre a visdo e o tato. Na verdade, suas pinturas sugerem que “a

visdo é um tipo de tato”*3,

3.6.1 Midias hibridas, estimulos também hibridos

Essa sugestdo sensorial que parte de Rembrandt em suas pinturas,
segundo os apontamentos de Svetlana Alpers, traz a tona o questionamento da
probabilidade de existirem midias puramente visuais, ou que contemplem
estritamente um dos cinco sentidos, e eventualmente se isso for possivel, se a
pintura compete e pertence a essa categoria. O historiador norte americano W.J.T
Mitchell defende a nado efetividade desse argumento em seu texto (cujo titulo é
direto e autoexplicativo) N&o existem midias visuais'**. Nesse texto, Mitchell

inicialmente apresenta a idéia de que “Midias Visuais’ € uma expressao coloquial

usada para designar coisas como TV, filmes fotografias, pinturas etc.”*> e que
essa expressado se faz completamente errbnea e equivocada em génese e
aplicacdo, pois, inexoravelmente, todas as chamadas midias acabam “por
envolver os outros sentidos (principalmente tato e audicdo)”**®. Dessa maneira,
considerando esse hibridismo sensorial, todas as midias também s&o hibridas, ou

mistas, nesse caso.

Y2 |bid., p.76.
143 -
Ibid., p.76.
1% MITCHELL, W.J.T in Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado, presente e desafios.
Sao Paulo: Editora UNESP e Itau Cultural, 2009.
% |bid., p.167.
146 -
Ibid., p.167.



108

Mesmo um filme mudo, na concepcao de Mitchell, tem seu hibridismo
sensorial quando (apesar de apresentar a auséncia de sons, cheiros e texturas)
eram usualmente acompanhados de execuc¢des musicais ao vivo e os dialogos
entre as personagens apareciam de maneira textual. Assim, a midia que mais
apresenta tendéncia a uma andlise acerca desse purismo visual seria a pintura
(por conta do fator histérico impregnado na midia como linguagem), que se

apresenta como a “midia canonica e central da historia da arte”*’.

Mitchell traca um paralelo histérico’*® que expde a pintura como uma midia
gue caminhou anexada a diferentes tipos de textos e discursos em seu momento

pré-modernista’*®

, até chegar ao modernismo, prezando por um ideal de
purificacdo, aonde o método se emancipa da linguagem narrativa, da alegoria da
figuracdo e até mesmo da representacdo de objetos nomeaveis a fim de explorar
algo chamado ‘pintura pura’ caracterizada por uma ‘opticalidade pura’. Esse

argumento®°

muito propagado a época (a partir de meados da década de 50)
ansiava por separar as midias e dar a devida valoracdo e caracteristica a cada

uma, principalmente a pintura.

Contudo, mesmo com esses impetos de simplificacdo e esvaziamento de
narrativas, promulgados pela pintura modernista, Mitchell aponta que, ainda
assim, todo o fragmento conceitual e de método modernista, continuou
funcionando como uma espécie de texto associado a pintura — que no caso era o
texto modernista, mas que continuava sendo uma espécie de retdrica. Supondo
que, a linguagem verbal conseguisse ser completamente banida da pintura, esta
continuaria sendo uma midia mista pelo simples fato de ser reconhecida como um
fazer manual. “Mas o0 que € a percepcado de uma pintura como feita a mao senao
0 reconhecimento de que um sentido ndo visual esta codificado, manifestado e
indicado em cada detalhe da sua existéncia material”**’. Entdo, o autor aponta
gue mesmo um observador que nao detenha nenhum conhecimento acerca da

histéria da arte ou sobre os textos e conceitos que orbitam em torno de alguma

Y7 Ibid., p.168.

1% Tratado aqui, também, no Capitulo 2 da dissertac&o.

149 Assim como as pinturas analisadas por Richard Wéllheim, no Capitulo 1 da dissertacao.

150 Promulgado por Greenberg, como citado no Capitulo 2 da dissertacéo.

L MITCHELL, W.J.T in DOMINGUES, Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado,
presente e desafios. S&o Paulo: Editora UNESP e Itad Cultural, 2009. p.169.
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determinada pintura, sabera reconhecé-la™?

como uma peca que € substrato de
um trabalho manual humano, e, ao vé-la, o publico ja vislumbra, mesmo de

maneira timida, o ato de realizacdo desta.

O sentido nédo visual no caso é, naturalmente, o sentido do
toque, que é priorizado em alguns tipos de pintura (Qquando
‘manuseio’, impasto’™® e a materialidade da tinta s&o
enfatizados), ou fica em segundo plano em outras (quando
a superficie suave e formas transparentes e claras
produzem o efeito milagroso de tornar visivel a atividade
manual do pintor) (...) Ver a pintura € ver o toque, ver 0s
gestos manuais do artista, dai o porqué de sermos tdo
rigorosamente proibidos de tocar a tela.*>*

Mitchell defende, entdo, com essa ideia de midias mistas, que € possivel
sim a existéncia e defesa de uma pintura com impulsos visuais e tateis
simultaneamente, assim como Svetlana Alpers defende a producdo de

Rembrandt.

Essas midias mistas ndo sdo produzidas apenas pelo enaltecimento e
hibridizacdo dos sentidos nas obras, mas estas sdo mistas pela amalgamacgéao de
referéncias que adentram e compdem essas midias, como tecnologias, materiais

,,155. Isso

diversos, “habilidades, habitos, espacgos sociais, instituicdes e mercados
colide e comunga com a ideia de Umberto Eco de que a obra de arte € uma
conjuncao de referéncias e funciona como uma estrutura permeada de diferentes

aglomeracoes de conteudos e alusbes.

3.6.2 Enxergar pelo toque: contato e ilusao

%2 Richard Woéllheim, como apresentado no Capitulo 1, contrapde essa ideia ao estabelecer um

percurso com varias etapas de entendimento por parte do publico para que essa eventual fruicdo
de uma pintura seja realizada.

193 A palavra é usada de maneira diferente dependendo do tradutor — empasto ou impasto — porém
nenhuma das duas significagfes esta no dicionario Houaiss.

% MITCHELL, W.J.T in DOMINGUES, Diana (org.). Arte, Ciéncia e Tecnologia. Passado,
?resente e desafios. S&o Paulo: Editora UNESP e Itad Cultural, 2009. p.169.

*® Ibid., p.171.
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Assim como W. J. T. Mitchel, que defende o hibridismo das midias,
Svetlana Alpers cita um texto de Descartes™® no qual ele apresenta os
mecanismos de visdo (a maneira como vemos, e nao as funcbes organicas do
olho) como um cego tateando um espaco com um bastédo, pois o olho sofre
influéncia direta da luz disseminada no ar assim como a m&o se move conforme
0s percalgos e objetos tocados pelo bastdo. A autora, porém, ndo supde ou
sugere que Rembrandt tivesse o impeto de criar ou promulgar uma teoria
particular de visdo. Alpers pontua que, em algumas de suas obras, o mestre
holandés deixa claro sua predilecdo pelo assunto da cegueira e acima de tudo
pelas possibilidades da percepc¢ao dos objetos e do mundo através do sentido do
tato. Suas camadas de tinta sobrepostas servem para, em etapas de construcéo,
deixar o objeto visivel, por isso sua pintura direciona uma reflexdo mais para o ato

de ver do que para o processo organico de formacéo das imagens no olho.

Heinrich Wolfflin, em sua teoria de estilos de pintura individualizados, com
diferentes estruturacbes de visualidades, diz que o processo de leitura de
imagens no estilo linear consiste em um percurso no qual “os olhos sao
conduzidos ao longo dos limites das formas e induzidos a tatear as imagens™’.
Porém, com esse parecer, o autor ndo concorda, necessariamente, nem com 0s
posicionamentos tedricos de Alpers nem com os de Mitchell. Ao associar a visao
com o tato em sua teoria, WOlfllin diz que esse processo € enaltecido pelas
silhuetas bem marcadas nas pinturas, qualidade do modo linear, que né&o
pertence a obra de Rembrandt que é extremamente pictérica. Entretanto, na sua
teorizacdo acerca do segundo modo, em um dado momento, Wlfflin disserta que,

mesmo as figuras tendo suas bordas manchadas.

...no estilo pictérico, os olhos tronam-se sensiveis as mais
variadas texturas, e ndo ha contra senso algum no fato de a
sensacdao visual ainda parecer alimentada pela sensagéo de
tato — aquela outra sensacéo de tactil, que aprecia o tipo e
superficie, os diferentes revestimentos dos objetos.**®

198 A Dioptrica (1637).

157 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S3o Paulo: Martins Fontes, 2001,
.26.

*8 Ibid., p.37.
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Mesmo com essa aproximacdo entre o estilo pictérico, a obra de
Rembrandt e o sentido do tato, Wo6lfflin ndo comunga com os outros dois autores
agui citados, pois diz que esse estilo direciona o publico a enxergar além do
material, em uma parcela mais subjetiva da acepc¢do da tinta como matéria.
Diferentemente das citagdes de Mitchell e Svetlana®®, que suscitam a tinta como
matéria aplicada de maneira muito direta, a fim de provocar e amalgamar os
sentidos de forma muito concisa, por mais que essa pratica contenha uma parcela
de subjetividade. Notadamente, em determinado momento Wolfflin diferencia os
modos de maneira crucial ao dizer que o linear representa as coisas “como elas
sd0” 1 e o pictdrico como elas “parecem ser’*®’. A comparacdo do tato com o
sentido visual, feita por Wolfflin, acontece de maneira adequada a construcéao de

um cardater ilusorio, ou seja, como um processo puramente mental, imaginativo.

Esse parecer ilusério oriundo da ponderacdo acerca da construcdo e
enaltecimento dos sentidos por intermédio das pinturas, tal qual defendido por
Wolfflin, e contraposto por Svetlana Alpers e W.J.T Mitchell, comunga com o
parecer de Bernhard Berenson, historiador da arte especializado no periodo da
renascenca. O autor, ao considerar determinadas obras de pintores italianos em
seu livro “The Florentine Painters of the Renaissance”, no capitulo de introducéo,
avalia o impeto desses artistas a época, de construir figuras que suscitassem um

carater tactil por parte do publico.

Entdo, é exatamente nesse ponto que o autor vai de encontro ao parecer
de Wo0llflin, pois Berenson defende, de maneira mais aprofundada, que o
processo de construcdo das figuras € uma ilusao suscitada pelo artista e efetivada
na mente do publico, diferente do parecer de Alpers sobre a matéria na obra de
Rembrandt como algo efetivo, que constr6i uma realidade corporificada. Esse
segundo parecer, que defende a tinta como matéria corporificada no suporte da

pintura € o que se adéqua ao meu trabalho, visto que ndo langco méo da técnica

159 Mitchell é muito pragmatico ao afirmar que nao existem midias puramente visuais e Svetlana

pontua de maneira particular no seu texto o impeto de Rembrandt de criar uma espécie de valor
visual pela construcéo das figuras através da tinta a 6leo.
160 |}4;
Ibid., p.28
'°% Ibid., p.28.
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da veladura e nem estabeleco um processo de construcdo de indices ilusérios de
volume por intermédio de finas camadas de tinta sobrepostas. Os volumes que
aparecem na minha pintura sdo efetivamente as massas de tinta que ali estdo

colocadas.

Segundo Berenson, a psicologia defende que, quando criancas, nés
aprendemos a realizar a descoberta do mundo através do tato, e, imediatamente,
associamos essas reacfes ao sentido da visdo. Logo apds, conforme a crianca se
desenvolve, ela esquece completamente a conexao, mas essa continua presente
em alguma instancia do individuo, abalizando assim a vinculagdo entre 0s
sentidos do tato e da visao “that every time our eyes recognise reality, we are, as

a matter of fact, giving tactile values to retinal impressions.”*°?.

Assim, segundo o autor, a pintura € a linguagem artistica que esta
permanentemente tentando passar uma ideia de tridimensionalidade por meio de
apenas duas dimensdes, e o pintor deve realizar conscientemente a tarefa de
associar a viséo e o tato na imaginacdo do publico, tal qual este realizava em sua
primeira infancia pelas associa¢cdes dos sentidos “somehow to stimulate our
consciousness of tactile values, so that the picture shall have at least as much

power as the object represented, to appeal to our tactile imagination.”*®

Com esse parecer, temos duas correntes diversas que se contrapdem: a
de Wolfflin e Berenson que associam os sentidos do tato e da visdo como um
processo estritamente mental e imaginativo (contrapostas a minha producao), e
Alpers e Mitchell que ja transcendem essa associacdo meramente iluséria e
passam para 0 campo da visdo associada ao tato como algo matérico e

corporificado.

3.6.3 O aprendizado e os cinco sentidos

162 BERENSON, Bernhard. The florentine painters of the Renaissance. EUA: Lightning Source,

2008, p.6. “Cada vez que nossos olhos reconhecem a realidade, ndés estamos, na verdade,
empregando valores tateis as impressodes retinianas”. (Tradugao Livre)

193 1bid., p.6. “De alguma maneira, para estimular a nossa consciéncia de valores tateis, para que a
imagem tenha ao menos tanto poder quanto o objeto representado, de apelar a nossa imaginacgao
tatil”. (Tradugao livre).
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A referéncia a percepcao das coisas pelo tato, segundo Alpers, aparece na
obra de Rembrandt em trés pontos: a densidade das massas de tinta;, a
construcdo de objetos solidos nas pinturas; e o quadro representando um objeto.
Esses trés detalhes diversos se relacionam e estruturam o carater e o estilo
particulares que as pinturas de Rembrandt apresentam: “elas n&do se encaixam
nem no modelo italiano de janela para o0 mundo, nem no modelo holandés do
espelho ou mapa do mundo, pois sdo produzidas como novos objetos no
mundo”*®*. As pinturas de Rembrandt, além de suscitarem o tato como percepcéo
por intermédio da maneira com a qual a tinta é aplicada, certas vezes, também

tratam do assunto do olhar e do tocar como temas.

Em uma pintura de inicio de carreira, Rembrandt mostra uma senhora
sentada lendo um livio. E bem possivel, segundo Alpers, que a senhora que
figura na tela se trate da mae do artista, representando a profetiza Ana. Porém,
independente da identidade que a figura simula, a grande questdo que reside no
quadro € a maneira como Rembrandt narrou esta senhora lendo um livro. Ela tem
um olhar fugidio, que se fixa mais no livro como um todo, do que em algum
detalhe em especial do que esta escrito nas paginas. Sua mao, porém, toca
gentilmente sobre as péaginas do livro, emulando o que poderiamos dizer hoje ser

uma cega lendo e aprendendo através de um livro escrito no método braile.

O tato, para Rembrandt, € uma maneira mais efetiva de aprender, que
poderia ser exemplificado como se, para olharmos algo, necessitassemos de um
periodo de tempo que € severamente encurtado pelo toque no objeto. Esta e
algumas outras telas, mesmo com tematicas diversas (religiosas, cotidianas ou
histéricas), apresentam a funcao do tato como algo seminal para o conhecimento.
Desse modo, podemos concluir que “na representacdo de Rembrandt, a

apreens3do do mundo se faz pelo tato”°.

14 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.77.

1% |bid., p.81.
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Figura 7: Rembrandt. Uma velha senhora - 1631.
Oleo sobre tela. 60 x 48 cm - Rijksmuseum, Amsterdan.

Essa maneira do publico requerer e suscitar o tato, por meio da narrativa
construida, das figuras representadas e das situagcbes nas quais estas se
encontram, é diferente do sentido do tato que é provocado pelas camadas de tinta
aplicadas na tela. A tinta como matéria provoca uma sensacao tactil pelos
empastes de tinta, que conclamam ao toque, ja o aspecto narrativo direciona uma
situacdo na qual alguma personagem se utiliza da representacdo do sentido do
tato. Nessa segunda categoria, encontramos uma longa tradicdo na historia da
pintura, que apresenta obras nas quais a narrativa constroi representacdes
visuais tentando englobar e exaltar os cinco sentidos, como, por exemplo, a
pintura de Caravaggio, na qual figura um rapaz envolto por frutas e flores (paladar
e olfato) e no meio desse arranjo surge um pequeno lagarto, que morde o dedo
do mancebo (tato), fazendo-o emitir algum ruido de espanto (audicdo). Nessa
tradicdo de pinturas pode-se incluir Jan Brueghel, nas suas representacdes de

vasos de flores sortidas, que tangem e representam o sentido do olfato.
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Figura 8: Caravaggio. Menino mordido por um lagarto — 1593 - 94.
Oleo sobre tela.— 66 x 49.5 cm - National Gallery - Londres

Assim, Svetlana Alpers alcanca por meio da obra de Rembrandt, um ponto
de reflexdo, de que na historia da arte existe uma efetiva associacdo e
hibridizag&o entre diferentes sentidos*®®, que vai desde as escolhas dos temas até

o tratamento técnico que o artista da a eles.

3.7 Pincelada como estrutura sélida

Na Europa, a época de Rembrandt, existia uma “tradicdo de rivalidade

entre pintores e escultores”®’. Os pintores tentavam concorrer com os escultores

ao introduzir figuras em suas pinturas que fossem de aspecto tdo fisicamente

106 Compondo mais uma vez com a ideia de W.J.T Mitchell de que ndo existem midias meramente

visuais.
7 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. p.87.
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sélido, tridimensional e persuasivo quanto uma escultura. Eles se apropriavam®®
dessas pecas a fim de representa-las nas pinturas como réplicas, utilizando

somente de formas bidimensionais, representadas pelo desenho e a cor.

Prezando pelo revés dessa préatica, Rembrandt tentou, por intermédio da
sobreposicao de relevos de tinta em suas obras, erigir uma pintura sélida que se
aproximasse ao maximo possivel do objeto representado. Alpers aponta

Rembrandt como um “escultor frustrado”®°

e usa essa reflexdo para enaltecer na
obra do pintor holandés um carater construtivo, frente a um carater expressivo.
Essa caracteristica construtiva da pintura de Rembrandt direciona o pintor a
proceder tal qual um escultor meticuloso, porém a diferenca € que um escultor ao
trabalhar sua peca, retira camadas, um pintor as sobrepde. De qualquer maneira
o artista passa a pensar e refletir ao aplicar suas camadas de tinta, uma sobre a
outra, em prol de um corpo final que atenda e represente seus anseios.
Diferentemente de Chaim Soutine, artista lituano do comeco do século XX, que,
ao reproduzir uma pintura de Rembrandt, Boi esquartejado, o fez de maneira
expressiva, convulsiva e mais dinamico, no sentido de realizagdo com menos
camadas de tinta, tentando enaltecer o gesto e nao sobrepuja-lo. Segundo Alpers,
Rembrandt “nunca aplicou a tinta de maneira tdo solta e expressiva em nenhuma
de suas obras™®. Assim como Rembrandt, Pablo Picasso, artista espanhol, em

determinado periodo de sua carreira’’

(1907 — 1910) também atendeu a esses
impetos construtivos e, por mais que ndo possa parecer, promulgou uma obra
com estruturas construtivas muito semelhantes com a do mestre holandés, no
sentido de estabelecer as partes e trabalhar nelas como um escultor a desbastar

sua peca.

1%8 Tais guais os modos apresentados por Wollhein, no Capitulo 1 dessa dissertagéo.

189 ALPERS, Svetlana. O projeto Rembrandt. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. p.87.

70 pid., p.88.

1«0 abandono da semelhanca (no inicio do cubismo) apontava em duas direcdes: decoracéo ou
escultura. O caminho da decoracdo — que Matisse, por exemplo, escolheu — levava a abstracao:
reluzentes arranjos de cores chapadas e brilhantes que tinham por objetivo incitar nossos sentidos
a danca e nos fazer sorrir. Picasso, no entanto, 0 menos sentimental e o0 mais escultérico de todos
0s artistas modernos, tomou outro rumo, desejoso de registrar o tatil por meio da tinta. Embora
afirmasse que suas experiéncias cubistas se iniciaram na pura pintura composicional, também
dizia que representavam outras coisas que ndo elas mesmas. No fundo dos desdobramentos
cubistas da forma, visto como se chacoalhasse através do tempo, havia algo substancial e
concreto. A representacdo multidimensional e simultdnea de diferentes aspectos de uma figura
era, de algum modo, um retrato fiel dessa figura.” In. SCHAMA, Simon. O poder da arte. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.393-4.
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3.8 Pintura matérica e contemporaneidade

O critico de arte David Sylvester, em seu livio Sobre a Arte Moderna'’?, faz
uma compilacdo de textos criticos e ensaios sobre artistas variados. Em um
desses capitulos, Sylvester dedica um texto para a obra do pintor germano-inglés
Frank Auerbach, e nele disserta sobre pontos que podem ser associados ao
pensamento de Svetlana Alpers em sua avaliagdo acerca da obra de Rembrandt
Van Rijn e sobre como Auerbach aplica a tinta na construcdo e estruturacéo de

suas pinturas.

Primeiramente, Sylvester ja aponta que uma caracteristica comum na
pintura europeia realizada apés a década de sessenta e desempenhada por
alguns artistas seria “a tinta aplicada de modo tado espesso a ponto de fazer a
pintura parecer um baixo relevo” 1. Nesse sentido, a pintura de Auerbach segue
essa “tendéncia geral’ e participa da mesma aplicagdo de cores usadas pelos

seus contemporaneos artistas.

A grande diferenca de sua obra, portanto, (e que vai de encontro a fatura
técnica utilizada por Rembrandt) reside na maneira com a qual o pintor constroi
esses relevos e texturas, jA que os pintores da sua geracdo — como Tapies,
Dubuffet ou Fautrier — langam mao de uma fatura técnica em que “o material que
eles usam € uma espécie de cimento que é trabalhado e talvez entalhado para ter
entdo a cor adicionada”. Auerbach constroi todos os seus relevos por meio de
incontaveis camadas espessas de tinta a O0leo sobrepostas. Dessa maneira, a
matéria prima das pinturas de Auerbach se resume a tinta a 6leo, que, tal qual a
analise de Svetlana Alpers para a obra de Rembrandt, constroi todos os signos

inteligiveis da obra, desde cenarios e objetos as personagens e figuras.

Outra associacdo com Rembrandt € a de que as pinturas de Auerbach sdo

frutos de um processo vagaroso e minucioso de superposicao de empastes de

2 SYLVESTER, David. Sobre arte moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p.195.

7% Ibid., p.195.
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tinta a 6leo, em que, na maioria das vezes, o artista apaga completamente as
figuras que estavam nas camadas inferiores, fazendo surgir variagcdes destas
novamente em um processo acumulativo. Isso faz com que, mesmo com essas
camadas sobrepostas, o material utilizado por Auerbach apresente um resultado
final mais fluido e, certas vezes, transparente, diferente da opacidade da massa
rigida aplicada por outros pintores da mesma época.

3.9 A tinta como matéria em si

A diferenca entre o tempo de execucdo e 0s materiais aplicados nas
pinturas, segundo Sylvester, gera distintas consequéncias nas obras finalizadas.
Frank Auerbach e seus contemporaneos diferem pelo fato de tentar estabelecer
efeitos semelhantes com materiais diversos, constituindo assim ritmos diferentes
de producéo.

A pintura matérica é subjetiva e simbdlica, representa uma ideia de
materialidade do mundo ou da relacéo entre o0 homem e as coisas palpaveis, que
se podem ser moldadas pela méo e pelo gesto do individuo, e se tornam subsidio
para a criacdo: a matéria prima viva e concreta. As substancias e resultados da
pintura matérica sugerem a ilusdo de uma vida e alma pertencente e incrustada
nesses materiais, e consequentemente narram e mostram objetivamente o
resultado do tempo transcorrido neles apés a finalizacdo da obra. Diferentes
texturas encontradas nas pinturas sdo como as estruturas da alvenaria de um
prédio, com vigas e paredes, que podem apresentam, no decorrer de um periodo,
rachaduras e fendas. A pintura matérica realizada com esse material espesso e
opaco, essa espécie de cimento, segundo Sylvester, lida com a ideia dos

periodos vividos e o tempo transcorrido pela pintura corporificada.

No caso de Dubuffet, por exemplo, a producdo das pinturas ocorre de
maneira rapida e dinamica; por conta da utilizacdo desse material espesso e de
secagem rapida, ja na producéo de Auerbach, a tinta a 6leo requer um processo

que ocorre ao longo de meses de trabalho. Isso acarreta uma “implicagao
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"17% em Dubuffet e em outros artistas representantes de uma faceta

essencial
conhecida como pintura matérica. Ocorre que “a espessura do material tem um
inequivoco propdsito em si mesma, enquanto em Auerbach nada mais € do que

um subproduto de outro propésito” 17°.

Essa instancia subjetiva (e simbdlica) da pintura matérica, realizada apés a
década de sessenta, pode ser associada com o impeto criativo dos pintores
pertencentes a corrente simbolista do final do século XIX. Pois estes, como cita o
poeta, pintor e critico de arte Albert Aurier, atinham-se a representar e dissertar
acerca de determinadas ideias e fragmentagfes de realidades (do mundo) através
de simbologias que fugissem de um discurso objetivo e pragmatico, dando vazéo,
assim, a representacfes subjetivas. O processo ensimesmado dos artistas
simbolistas, segundo Aurier, deveria ser, acima de tudo sintético, subjetivo e

sempre adequado as ideias que o pintor quer representar (ideista’®).

Esse artificio ensimesmado acabada por lidar com a pintura através dos
seus proprios meios, caracteristica simbolista que acomete também os pintores
matéricos (de ordem modernista), que realizam obras que tratam de ideias
subjetivas, as corporificando na pintura de maneira metalinguistica (tratando

sobre o préprio material utilizado para a realiza¢do da obra).

De facto foi entre os artistas do Simbolismo que apareceu primeiro uma
nogdo de autonomia absoluta da arte. A afirmagdo teve uma
ressonancia particular numa sociedade que, em geral, esperava que a
arte fosse edificante. O modernismo apoderou-se dessa doutrina e
exigiu que a arte, como a matematica, fosse reconhecida como um
reino separado, sem relacdo com o contexto em que aparecia. Contudo,
em varios aspectos, é visivel que existe uma continuidade real entre a
arte daquela época e a nossa. Se ndo conseguirmos perceber isso,
talvez seja por acreditarmos que o Modernismo marcou uma ruptura
radical e definitiva com o passado. Mas isso é ainda outro mito: o mito
que fundou o préprio Modernismo.*”’

" Ibid., p.196.
175 H

Ibid., p.196.
176 «A finalidade normal e Gltima da pintura, ja o disse, ndo pode ser a representacéo direta dos
objetos — e isso se aplica também as outras artes. Sua finalidade é exprimir as Ideias, traduzindo-
as numa linguagem especial.” G. Albert Aurier in CHIPP, H.B. Teorias da arte Moderna. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1999, p.86.
7 GIBSON, Michael. O Simbolismo. Bélgica: Taschen, 2000, p.28.
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Enquanto a pintura de Dubuffet, assumida como matéria, narra 0o assunto
apresentado no suporte como algo a ser carcomido pelo andamento, apresentado
as intempéries do tempo, a pintura de Auerbach fala sobre o processo de criacao,
as milhares de camadas sobrepostas no transcorrer do tempo durante a criacao,

ndo apos o término desta.

Na obra de Auerbach, tal qual aponta Sylvester, temos essa significacao
simbdlica diversa sobre o tempo transcorrido. A reflexdo suscitada por suas
pinturas é mais sobre a feitura da obra — com suas dezenas de camadas de tinta
sobrepostas “acumulagbes de declaragbes, uma soma de negagdes e

qualificagdes™®

— do que o periodo pelo qual ela viveu desde que foi finalizada
como estrutura. A aplicacdo de tinta na obra de Auerbach, entdo, ndo funciona em
detrimento de outros propésitos, mas para representar e fazer a funcdo de
matéria em si: “a tinta nos mobiliza ndo como substancia simbdlica, mas como

veiculo de uma visdo de realidade™".

Nesse ponto se tangenciam os dois pareceres, o de Sylvester e o de
Svetlana Alpers, acerca da obra dos pintores Rembrandt e Auerbach. A
construcdo das pinturas desses dois artistas tem um carater estrutural, que se
calca por meio da justaposicdo de camadas e do trabalho do proéprio artista sobre
a tinta, assumida em si, tanto como matéria quanto como significacdo da pintura.
Além do que, os dois pintores fazem a imagem emergir da textura do material
aplicado em grande densidade e pontuam, durante todas as duas carreiras, a
importancia da pintura como construcao e efetivacdo dos caracteres basicos da
imagem construida como algo pulsante e diferente dos objetos ou dos outros

componentes do mundo tangivel.

3.10 Matéria e experimentacéao

Nesse periodo de realizacdo da pintura matérica (década de 60) existia,

porém, um guestionamento acerca da existéncia do carater experimental na

"8 SYLVESTER, David. Sobre arte moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p.196.
7 Ibid., p.196.
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pintura a época. Luiz Camillo Osoério (critico de arte), em seu texto Iberé Camargo
e a dimensdo experimental da pintura'®, aponta esse questionamento da
experimentacdo na pintura como um prolongamento do gesto Duchampiano e da
negacdo da arte retiniana, localizado no inicio do século XX. Essa maxima
acendeu novas probabilidades para o exercicio artistico, que sobrepds linguagens
e opcdes de construgcBes plasticas e fez com que a assunto poético fosse
considerado “menos da ordem do fazer e mais da ordem do escolher”®*. Assim, a
dimensdo expressiva das obras teve uma consideravel derrocada. Porém, Luiz
Camillo Osério aponta que essa instancia mais racionalizada das artes, a época
de Duchamp, nao fez surgir um cisma entre a linguagem da pintura e as
possibilidades de experimentacdo, isso ocorreu devido ao contexto pululante
(social, politica e culturalmente) presente apos a década de 60, que segundo o

autor foi um divisor de aguas.

Nessa época, juntamente com os adventos tecnologicos, os artistas
estavam mais focados em um processo de formalizacéo e reproducao técnica de
imagens do que, necessariamente, a criagdo destas. A experimentacao residia
mais em uma pratica que negava padrées ortodoxos de suporte e materiais do
que efetivamente uma pesquisa poética livre de amarras e em prol de mudancas
substanciais no cerne artistico. A acepcdo de novos materiais e as tentativas de
fuga do espaco pictérico, segundo Luiz Camillo Osério, pontuavam as pesquisas
dos artistas do periodo. Nesse ponto o autor insere a obra de Iberé Camargo
como um fator preponderante na pratica de experimentacdo como processo de
pintura, que cabe também como associacdo ao tratamento desprendido ao

material classico tinta a 6leo (usado tanto por Rembrandt quanto por Auerbach).

Segundo o autor, a obra de Iberé apds a virada da década de 50 foi
abrindo o campo gestual, acumulando e assumindo a tinta a 6leo como matéria
pictdrica na superficie ortodoxa da tela, que iria ficar cada vez mais texturada ou

»182

segundo o autor, “enervada””“. Iberé cria uma pintura em que a poética esta

localizada na experimentacéo, que, na verdade, € um empenho mais experiencial

189 SALZSTEIN, Sénia (org.). Didlogo com Iberé Camargo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.

81 |bid., p.67
82 |bid., p.73.
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do que técnico propriamente dito. O adensamento da tinta como matéria e a
concretizacdo da pintura como algo corporificado vao em diregcdo e comunga com
0s nossos dois outros exemplos (Rembrandt e Auerbach), criando assim uma
pintura que se relaciona a uma dimensao sensivel que se loca necessariamente

no tempo, n&o no espaco.

Entdo, se estabelecemos uma comparacdo aberta entre o0s pintores
matéricos, que, segundo Sylvester, se utilizam de um material considerado como
uma espécie de cimento, para obter resultados volumétricos em um curto espaco
de tempo — estes estdo produzindo uma obra que mantém suas questdes muito
mais localizadas na forma e no espaco do que no tempo, por mais que esses
pintores considerem o0 tempo como algo essencial em suas obras apés a

finalizagdo das mesmas.

Diferentemente de Rembrandt, Auerbach e Iberé Camargo, que levam suas
producdes poéticas para um campo em que se exige a realizacdo de varias
etapas técnicas (experimentacdo) para possivelmente construir ou erigir a pintura
como um corpo matérico, algo palpavel no mundo. Isso estaria completamente
ligado ao tempo como caracteristica preponderante na producdo dos artistas, o
tempo decorrido na feitura da obra e na sedimentacdo de todas as camadas de
tinta, umas sobre as outras. No caso de lberé, esse método passava por
inimeros apagamentos*®®, devido ao seu convulsivo processo de colocar e retirar
material do plano pictérico da tela até atingir um periodo de satisfacdo com a

obra.

3.11 Tinta, matéria e expressividade

183 “Realmente, uma certa fatalidade — quase um fatalismo — ronda toda a sua pintura (de Iberé
Camargo). Essas camadas espessas de tinta revelam um solo rude que ndo se deixa abstrair e
que nos envolve inapelavelmente em sua trama. Resta a possibilidade de reparar esse destino por
meio de um trabalho arduo e sabio, que confira as coisas uma face menos impositiva e
ameacadora. Mas sempre ficara algo daquela condenagédo. Para sempre devera permanecer essa
convivéncia entre uma realidade pegajosa — que dificulta movimentos e decisbes — e uma
atividade que insiste em afeicoa-la. Fazer, refazer, raspar, repintar, até que se alcanca algum
equilibrio, até que a matéria das coisas se deixe minimamente ordenar por uma pintura magistral.”
In. NAVES, Rodrigo. O vento e o moinho: ensaios sobre a arte moderna e contemporénea. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2007, pag. 78-9.
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Nas minhas pinturas, por mais que eu traga Rembrandt, Auerbach e Iberé
(minha Unica referéncia nacional) como citacdes primarias, utilizo também
pinceladas carregadas de tinta a 6leo para construir as figuras no espaco
pictorico. Porém, diferentemente desses artistas, 0 meu processo criativo ndo é
permeado de variadas e incontaveis etapas. Nao estabeleco um percurso
construtivo no qual sobreponho camadas e dou vazdo ao aspecto mais estrutural
de construcdo das imagens, mas sim, faco da minha pintura como processo algo
muito dinamico. Para que n&o precise voltar a trabalhar a tela depois de seca, por
opcao, aplico pinceladas carregadas de tinta para que o gesto que ali foi impresso

figure na verséo final do quadro.

Mesmo que essa Visdo construtiva ndo se apligue ao meu processo de
pintura, utilizo os trés pintores como referéncia, considerando a gestualidade
aplicada por eles nas camadas superiores de suas pinturas, aquelas que ficam
mais aparentes, e que ndo foram encobertas por outras pinceladas ou camadas
de tinta. O impeto € transformar a pintura em algo real, em gestos Unicos e bem
marcados. A pincelada expressiva com tinta carregada é a materializacédo literal
de uma ideia, a corporificacdo de um desejo. Minha pintura, diferente da acepcao
de Luiz Camillo Osério para a obra de Iberé, tem relacdo direta com o espaco e

nao necessariamente com o tempo desprendido para realiza-la.

Assim, explanados os pontos que compdem a estrutura das minhas
pinturas, sigo, no préximo capitulo, para um memorial de meus trabalhos,
avaliando as diferentes etapas pelas quais o percurso produtivo artistico passou e

analisando trés pecas de maneira minuciosa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertacdo foram investigados aspectos estruturais do meu trabalho
poético, que utiliza a pintura como linguagem, e que discute pontos encontrados
no cerne desta producdo — tanto conceituais quanto praticos — ambos abordados
no texto, a fim de criar uma linha avaliativa, ou um arcabouco que narre de
maneira inteligivel as etapas do processo de feitura dessas obras que compdem a
série na qual venho trabalhando h&a quatro anos. Essa incursdo aqui promovida,
se pauta pela organicidade suscitada pelo titulo, exatamente pelo fato de coligar e
acoplar varias correntes de pensamento e maneiras de explorar determinados
tipos de conhecimento, através de diversas referéncias, fazendo as se unir e

compor as partes essenciais na narragdo do meu trabalho.

Para compor esse estudo, estabeleci um escalonamento de etapas que se
iniciam no texto, com a apresentacdo de teorias, reflexdbes e avaliacbes da
apropriagdo como método artistico; passando logo apés, para o assunto do kitsch
(e seus possiveis flertes com a alta cultura e a cultura popular); depois, a
gestualidade e a corporificacdo da tinta como matéria foram abordados; e por fim,
teci uma amarracdo entre todos esses assuntos e a minha producéo, trazendo
exemplificacdes diretas e narrando mais concisamente sobre 0 meu processo de

trabalho.

Estes sdo assuntos primordiais que estdo inseridos no meu trabalho e a
maneira com a qual lido com eles e os abordo no texto constréi etapas
concatenadas que direcionam a compreensdo dos motes que compdem a
espinha dorsal dessas séries de pintura. Isso culmina com a abordagem e
amostra desses trabalhos, estabelecendo e ditando assim, um ritmo propicio ao

conhecimento dos conceitos relacionados e o entendimento das partes praticas
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aplicadas nas minhas pinturas, tal qual uma narracéo aprofundada sobre todas as
fases que pertencem ao processo de pintar uma tela, desde a concepcao da ideia
até sua finalizacdo, passando por cada detalhe e camada presente entre estes
dois momentos, que representam inicio e o fim de um procedimento expressivo,

sentimental e racional.

Apoés o0 processo e dois anos e meio, entre aulas, leituras e escritos, me
sinto realizado com esse compéndio aqui apresentado, e enxergo uma abertura
consideravel de possibilidades, tanto na minha vida de produgdo académica,
quanto nas opc¢des e caminhos que a minha producgdo artistica pode seguir.
Primeiramente, pois este texto representa um recorte descritivo peremptério,
acerca de um periodo decisivo ha minha vida no qual iniciei, desenvolvi e alcancei
a construcdo de uma série de pinturas que se faz extremamente associado com
minhas referéncias e anseios. Além de servir como registro de uma fase da minha
vida como artista visual, essa dissertacdo, acima de tudo, funciona como um norte
para 0 meu trabalho, indicando, demonstrando e analisando uma gama de
assuntos que sao intrinsecamente importantes para minha producdo, e que
sugerem outras fontes, com outros assuntos coligados que podem ser explorados

e estudados em um momento ulterior.

O trabalho poético, assim como a pesquisa sobre ele continuardo a ser
realizados, pretendo seguir estudando e agrupando mais assuntos a este corpo
de trabalhos aqui apresentado, e necessariamente o expondo por galerias e
museus. Acredito que a exposicdo dos trabalhos artisticos é uma etapa essencial
para que estes continuem pulsando e representando ideias, contaminando e

sendo contaminados por camadas de conhecimento.

Um quadro ndo é pensado e fixado de antemdo. Enquanto o
produzimos ele segue a mobilidade do pensamento. Depois de terminado ele
continua a mudar, conforme o estado daquele que o contempla. Um quadro
vive sua vida como um ser vivo, sofre as mudanc¢as que a vida cotidiana nos

impdes. Isso € natural, ja que um quadro sO vive gracas aquele que o
contempla.’®

184 p|CASSO, Pablo in CHIPP, H. B. Teorias da arte Moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999,
p.272.
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Tal qual esse parecer de Picasso a propdsito uma pintura, acredito na
associacao entre um quadro e algo vivente. Um ser que é gerado por essas varias
etapas necessarias, e que tem a sua existéncia continuada, mesmo depois da
derradeira pincelada marcar a superficie da tela. Dessa maneira, a partir desse
parecer e dessa crenca, nada mais justo para a minha producdo — além de
executa-la, mostra-la e dar a possibilidade dela viver e ser contaminada por
outros ambientes e seres — do que de narrar a sua existéncia e construir um
parecer textual que indique e narre os minimos detalhes dos lances habituais

vividos por esses seres: que sao minhas pinturas.
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ANEXO

Retrato de R.V.S
Oleo sobre tela
100 x 80 cm

2007



Retrato de J.F
Oleo sobre tela
100 x 80 cm
2007



Retrato de J.D
Oleo sobre tela
100 x 80 cm
2008



Retrato de W.C
Oleo sobre tela
100 x 80 cm
2009
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Retrato de T.N
Oleo sobre tela
100 x 80 cm
2009



Retrato de P.W
Oleo sobre tela
110 x 110 cm
2010
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Oleo sobre tela
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Oleo sobre tela
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Oleo sobre tecidos variados
91,5x 106,5 cm
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SABOR

Oleo sobre tecidos variados
91,5x106,5cm
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FRANCA

Oleo sobre tecidos variados
61 x71cm

2010



FRANCA

Oleo sobre tecidos variados
71 x61cm

2010
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