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RESUMO

A pesquisa em questdo vincula a atividade comunicativa, por meio da pintura, a consciéncia da finitude humana, partindo do pressuposto de que
é preciso morrer para saber narrar e estabelece relagdo entre a pratica artistica e a sua possibilidade de ndo-ser no mundo, buscando em Gilles
Deleuze, Giorgio Agamben, Leda Maria Martins, Michiko Okano e Villém Flusser referenciais para discutir o entre lugar. A pesquisa apresenta na
expressao artistica o tensionamento temporal entre passado, presente e futuro alocados no fazer comunicativo da linguagem, a fim de persistir
para além da matéria a partir da meméoria. Partindo da discussao pictdrica, o presente trabalho retne cinco capitulos sendo que dois deles sao
constituidos de imagens criadas pela autora, a fim de reiterar o didlogo interartistico que ocorre na concepgao desta pesquisa e propor leituras
possiveis frente as questdes apresentadas, bem como a sistematizagdo de conceitos basilares ao gesto de pintar.

Palavras-chave: entre lugar, pintura, figural, informal.

ABSTRACT

The research in question links communicative activity, through painting, to the awareness of human finitude, based on the assumption that it is ne-
cessary to die to know how to narrate and establishes a relationship between artistic practice and its possibility of non-being in the world, seeking
in Gilles Deleuze, Giorgio Agamben, Leda Maria Martins, Michiko Okano and Villém Flusser references to discuss the in-between. The research
presents in artistic expression the temporal tension between past, present and future allocated in the communicative making of language, in order
to persist beyond the matter from memory. Starting from the pictorial discussion, this work brings together five chapters, two of which are made up
of images created by the author, in order to reiterate the interartistic dialogue that occurs in the conception of this research and propose possible
readings regarding the questions presented, as well as the systematization of basic concepts to the gesture of painting.

Key-Words: In-between, painting, figural, formless.
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INTRODUCAO

Compreende-se no fazer pictérico a agéncia de fatores es-
senciais: o gesto de transportar uma substancia pastosa para uma
superficie através de um instrumento. Aqui o artigo indefinido
é utilizado ao se considerar a equacao repleta de varidveis, por
exemplo, podemos utilizar argila e imprimir nas paredes o cénca-
vo de nossas maos. Da mesma forma, utilizamos o pincel e trans-
portamos tinta a éleo para uma lona esticada sobre o chassis. O
gesto de pintar, porém, é antes uma pesquisa sobre a mancha e
sua relagdo com o entorno, suas consequéncias diretas no espaco
ocupado - ou ndo - pelo trago. A pesquisa pictérica é de ante-
mao uma investigagao sobre territérios.

A superficie acolhe uma imagem, insustentavel sendo por
ela mesma. Construimos na atividade comum apreciagdes pos-
siveis e inventamos narrativas concretizadas na imanéncia da lin-
guagem. Ao considerar a poténcia dialdgica da proposicao ima-
gética, aqui tensionada enquanto enunciado poético, voltamos
as discussoes acerca do entre lugar em arte, especialmente em
pintura. A concretizacao material serve como registro, auxilio em
plena mutagdo, na construcao de uma narrativa também mutavel.
Pretendo reunir aqui leituras sobre o gesto de pintar levando em
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conta maneiras de se relacionar com a pintura, considerando a
perspectiva que permeia a medialidade.

Conceber unidade pressupde caracteristicas relacionais,
interagdo entre areas ocupadas e, no caso da pintura, manchas
que reverberam escolhas anteriores fixadas na superficie preen-
chida. Para além da materialidade, é na dimensao imagética que
transbordam interagdes de significantes atribuidos, possibilida-
des a partir do que anteriormente também ja foi dado na esfera
da linguagem como jogo comum. A pintura enquanto expressao
relacional é por esséncia pautada pela medialidade do gesto de
pintar e a pregnancia da forma em sua sugestdo materializada
pela mancha.

Ao considerar a discussao sobre espago valiosa ao pen-
samento em pintura, surgem questionamentos basais sobre o
préprio gesto, bem como sobre a pintura em resultado estético:
abordamos a mancha sob uma perspectiva do “entre”, percorren-
do pesquisas em filosofia a fim de amparar as mesmas perguntas.
Passeamos entdo por Gilles Deleuze, Leda Maria Martins, Giorgio
Agamben, Michiko Okano e Villém Flusser, projetando relaciona-
-los em tempo de discutir a proposi¢do imagética.

Gilles Deleuze (2003, p. 167) ao discorrer sobre o trabalho
do artista anglo irlandés Francis Bacon nomeia trés diregdes para
o pensamento em pintura contemporanea, os quais utilizaremos
aqui: abstragdo, expressionismo e Figural." O dltimo percorre a
seara das imagens nao figurativas por esséncia, mas que as pro-
duzem enquanto enunciado, de maneira que sé é possivel conhe-
cé-las a partir do mesmo.

Essa abordagem da obra de arte revela o ganho do
conceito de figural: ele ndo é o espago onde o in-
consciente se revela, onde o desejo “aparece”, ele
é o espago onde sdo acolhidas as transformacdes, as
rupturas, as transgressoes e as distor¢des caracteristi-
cas dos processos inconscientes. (...) Podemos supor
que ele é o espaco da adjetivagdo da figura e ndo de
sua substantivacdo (postura—postural/ igura-figural).

1 Termo proposto por Jean-Frangois Lyotard em sua tese de doutorado
"Discours, Figure”, em 1971.
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(Gargano, 2015, p. 117)

E a partir dos conceitos estabelecidos em Deleuze que ob-
jetivamos definir o entrelugar como espaco propositivo na pintu-
ra, mais especificamente no Figural enquanto pesquisa figurati-
va-abstrata e suas implicagdes materiais na construgdo pictoérica,
compreendendo seu caréater relacional e considerando a existén-
cia da poética como objeto de pesquisa situada no tempo, confe-
rindo processos e realizagdes do enquanto. Pensaremos também
sobre a relagdo entre morte e atividade artistica, passando por
conceitualizagdes do meio em didlogo com a finitude. O faremos
entdo no primeiro capitulo, intitulado Entre lugar: distancia e
tempo, a fim de discorrer sobre as perspectivas vigentes sobre
esse conceito e sua aplicabilidade em pintura.

A metodologia adotada por esse trabalho esta alinhada ao
campo da pesquisa artistica e portanto situa o artista/pesquisador
em contato com o processo de criagdo paralelamente a constru-
cdo conceitual estabelecida em texto, articulando a reflexdo te-
drica e préatica. E importante pontuar que essa pesquisa resulta
dois resultados diretos: a dissertagdo enquanto procedimento de
construgdo de pensamento em texto e uma exposi¢do da pesqui-
sa no campo visual, sendo assim dois resultados paralelos, conco-
mitantes e indissocidveis. Como sugere Rey (2002):

Para o artista, a obra é, ao mesmo tempo, um “pro-
cesso de formagdo” e um processo no sentido de
Erocessamento, de formacao de significado. E nessa

orda, entre procedimentos diversos transpassados
por significagoes em formagao e deslocamentos, que
se instaura a pesquisa. (Rey, 2002, p. 126)

Os capitulos Il e IV tencionam a pesquisa visual, abordan-
do a mancha enquanto componente poético da criagdo artistica.
Em Il: Contraste, relaciono meu caderno de estudos visuais com
onze imagens de estudos compositivos. J& em IV: Sem titulo tra-
go para discussdo onze pesquisas pictéricas. Em frente ao desafio
de construir uma dissertacao que valide imagem e texto, a solu-
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cao encontrada foi a ocupacgao total da pagina nos capitulos que
preveem essa leitura. A fim de providenciar informagdes técnicas,
a lista de figuras contém a pagina em que se encontra a imagem
bem como sua legenda de obra. Todas as imagens utilizadas nos
capitulos acima citados sdo de minha autoria e correspodem a
fonte - arquivo pessoal.

No capitulo lll: Mancha introduzimos termos basilares ao
pensamento pictérico e uma sistematizagdo do gesto de pintar de
forma a facilitar o entendimento dessa pesquisa e sua materiali-
dade. Abrimos entdo dire¢des sobre superficie, material e gesto,
considerando fatores essenciais ao gesto pictérico.

O quinto capitulo, IV: Composicao pretende refletir de
maneira poética sobre o processo criativo enquanto propositor
de entre lugares e o objeto-sujeito artistico no fazer da pintura.
A partir de referenciais pictdricos, literarios e musicais, seré abor-
dado o dialogismo interartistico e sua relacdo indissociavel com o
tempo proposto, bem como seu contexto histérico, pesquisando
pontos de reflexdo nas proposi¢des pictéricas apresentadas.

A fim de estruturar a pesquisa de forma a evidenciar o di-
dlogo entre texto-palavra e imagem, utilizo de estrutura similar
aos ensaios de John Berger (2008) provindos da série homoéni-
ma “Ways of Seeing”2. Convido o leitor a folhear e/ou flexionar
leituras ndo convencionais e explorar os entre-lugares propostos
pela imagem. Portanto, os capitulos Il e IV estdo localizados entre
ensaios.

O tensionamento que provoca essa pesquisa, tanto imagé-
tica quanto tedrica, ressurge em minha anélise do processo pic-
térico. Acredito que a relagdo entre dreas ocupadas pela tinta, a
interagdo superficie e pigmento, o espago do corpo que gesticula
um apontamento na pintura, todas essas relagcdes explicitam o en-
tre-lugar em enunciados poéticos — ainda que exista acabamento
enquanto estrutura e todas essas atividades possam ocorrer na

2 “Ways of Seeing” ou “Modos de Ver”, em tradugdo livre para o portu-

gués, foi uma série de televisao apresentada pela BBC em 1972 e os ensaios

gue compdem o livro foram compilados por John Berger, Sven Blomberg,
hris Fox, Michael Dibb e Richard Hollis.
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solidao do artista, elas persistem enquanto ato expressivo e rela-
cional.

Tendo em vista a impossibilidade de desvencilhamento
entre qualquer imagem proposta no mundo de seus proprios
significantes, o figural — ou figurativo-abstrato — concebe leituras
generosas que partem da realidade para recria-la, torcendo em
si proposi¢des relacionadas ao pictérico como a utilizagao cro-
matica ou pigmentaria, bem como superficies multiplas. Discutir
pintura contemporénea passa pelo acesso a criagdo de imagens e
o tempo dos mesmos processos.

Considerando o plano enquanto superficie do evento,
registra-se o factual sobre a impressdo de um gesto através de
uma substancia pastosa sobre uma superficie, gesto que vimos
ser autocritico e revelador de instancias temporais dispostas na
narrativa. Cabe a pintura enquanto proposicao do entre propor
leituras que estejam conscientes de seu papel em nao-dizer, ins-
taurar limites ao pigmento de forma a tensionar imageticamente
a figura e assim alcangar um espago onde o ato ressoa a cada
novo encontro.

15
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CAPITULO I. ENTRE LUGAR: DISTANCIA E TEMPO

“O que somos ndo nos ama: quer apenas
morrer ferozmente”.
(Gullar, 2013, p. 28)

“Por ocasido do nascimento, se diz, “a palavra
providenciou para si um lugar entre nés.” E o
que sera a morte se ndo perder esse lugar?”
(Chamorro, 1995, p. 103)

Acreditar na vida comum enquanto experimento coletivo é
vislumbrar no encontro a possibilidade comunicativa do presente
- o futuro como nos é apresentado ndo nos pertence. Da mesma
forma, antes da palavra ser possivel houve a existéncia de duas
ou mais pessoas, de trocas humanas que perpetuaram o verbo e
‘algo a ser dito’ em comunidade.

Em ‘Carta para um morto pobre’, Ferreira Gullar (2013, p.
27) anuncia a traicao inexoravel a morte produzida pela arte. Nes-
sa condicdo, “sublime e terrivel” comum aos homens, a lingua-
gem atua pela certeza do fim e cré no flerte em querer perma-
necer vivo apesar da matéria. Esse encantamento, tdo conhecido
na narrativa, é explorado em descaminhos. A substancia do entre
existe no transito e possibilidade, fundagdes moéveis desconheci-
das de forma perene: “Sé o que ndo és conheco - e s6 o que nao
sou te procura, que o ser nao caminha no ar.” (Gullar, 2013, p. 28)

Concretizar a ineréncia da linguagem no existir comum ¢é
perceber as caracteristicas que unem o processo ontolégico da
lingua, sua perpetuagdo exclusiva a partir de significantes e a
capacidade projetiva de afetar o “entre”, a ndo-coisalidade que
Giorgio Agamben (2017, p. 96) considera espiritual no processo
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de “perder-se nas coisas” e, para além daquilo que é ou néo é,
crer que as coisas possam deixar de ndo-ser. Essa contingéncia
espantosa é justamente a condi¢do essencial ao fazer artistico,
visto que o objeto de arte é fundado na inutilidade e emergéncia
expressiva. Para que algo possa ser no mundo, precisa antes nao
ser.

E interessante pensar sobre a palavra escolhida por Walter
Benjamin (2020, p.109) ao discutir a influéncia das obras de arte
em “épocas posteriores”. Ao langar mao do termo Medium em
alemao podemos recorrer a tradugdo para portugués Meio e suas
consideragdes. O meio tem estrutura fincada no entre, na discus-
sdo do transito entre seres e ndo seres. A midia escolhida para
que se expresse artisticamente reitera a esséncia da linguagem e
sua construcdo cultural, sua aceitacdo como nao-coisa. Em Ben-
jamin (1987) também é possivel encontrar referéncias a atividade
artistica e a linguagem na imanéncia da traicdo a morte e na re-
descoberta da narragdo, necessarias para a continuagdo do fazer
narrativo. Esses “lagos essenciais” (Gagnebin, 2009, p. 64) que
unem a experiéncia da linguagem e a redescoberta do morrer
passam pela certeza finda e portanto, pela teimosia em persistir
comunicando “apesar de”. Nessa perspectiva, ambos saberes,
morrer e contar, sdo atravessados pela abertura ao desconhecido
de forma processual e comum.

Hans Belting (2020) ao pensar uma antropologia da ima-
gem, a partir de uma leitura histérica sobre a relagdo entre o
desenvolvimento cultural de imagens com o conceito de morte,
introduz o medium em didlogo com a pesquisa antropoldgica
acerca do pensamento grego realizada por Jean-Pierre Vernant
(1990). A contar do pensamento grego pré-classico, a pesquisa
de Vernant buscava considerar a relacdo entre o saber visual - “o
estatuto da imagem, da imaginagdo e do imaginéario” (apud Bel-
ting, 2020, p. 68) - e as contribuigdes filoséficas pautadas por suas
simbologias. Aqui destaco a relagdo entre Eidon e Kolossos:

Eidolon era entendido como a imagem de um sonho,
a apari¢do de um deus ou o fantasma de ancestrais
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mortos. Também abrange largamente o significado
de imagens mentais e mnemonicas no pensamento
simbdlico, assim como imagens projetadas sobre o
mundo exterior. Oposto a essa natureza transitoria,
kolossos representa o artefato de pedra ou metal
que hoje chamariamos meio (ou medium), no qual
as imagens se materializam, apesar de kolossos ser
também adotada no sentido moderno da palavra.
Tanto o eidolon quanto o kolossos remontam ao ser
humano, como um terceiro parametro nesta configu-
ragdo: uma pessoa vivendo em um corpo fisico, que
experimentou o eidolon e fabricou o kolossos, sendo
o primeiro um produto da imaginagdo, enquanto o
segundo o resultado de artefatos criadores. (Belting,
2020, p. 68)

A relagdo entre a imagem e seu meio de ser possivel no
mundo nao apenas evidencia a interagdo material entre esco-
lhas poéticas ou determinantes em vias do acontecimento, como
destaca a participagdo do corpo que “experimentou o eidon e
fabricou o kolossos”. Da mesma forma, o corpo ausente possi-
bilita com que a imagem seja consideravel a partir do que pode
ser, compreendendo a materialidade como via de corporificacao
da visibilidade. Em didlogo direto com a percepgao de finitude,
a imagem e posteriormente o artefato fazem parte do esquema
triangular proposto por Belting em que o corpo finito admite por-
tanto sua auséncia.

Mas essas imagens, por sua vez, permaneciam na
caréncia de um corpo artificial, para ocupar o lugar
vago do falecido. Aquele corpo artificial pode ser
chamado meio (ndo s6 material), no sentido em que
as imagens necessitavam de corporificagdo para ad-
quirir qualquer forma de visibilidade. Nesse sentido,
o corpo perdido é trocado pelo corpo virtual da ima-
gem. E nesse ponto que alcangamos a origem da
exata contradicdo que para sempre caracterizard a
imagem: imagens, como todos concordamos, fazem
uma auséncia visivel ao transforma-la em uma nova
forma de presenca. A presenca iconica do morto, to-
davia, admite, e até mesmo encena intencionalmen-
te, a finalidade desta auséncia - que é a morte. Logo,
a medialidade de imagens é originada da analogia
ao corpo fisico e, incidentalmente, do sentido em
que nossos corpos fisicos também funcionam como
meios - meios vivos contra meios fabricados. As ima-
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gens acontecem entre nds, que as olhamos, e seus
meios, com os quais elas respondem ao nosso fitar.
(Belting, 2020, p. 69)

A medialidade sustenta a caracteristica relacional entre as
intengbes poéticas materializadas e a presenca de agentes que
situem espago-temporalmente os novos encontros. A insurgéncia
da construgdo de entre lugares é resposta tanto a relagdo nega-
tiva @ morte quanto a negagdo a consciéncia desta, visto que o
sistema digital em nossos dias prevé a terra prometida da eterni-
dade, ofuscando certezas do fim. Propor objetos artisticos, sejam
eles envolvidos pelas mais variadas midias, reestrutura a condigdo
da matéria em permanecer se transformando. Tal condigdo, firme
aos olhos do corpo e quase imperceptivel na relagao virtual, su-
gere o ruido que envolve o vazio e acolhe o anuncio de algo, seu
poder ser. Essa mesma atividade s6 é tangivel ao reconhecer a
inexisténcia de tempos dispares ao presente, percebendo o nos-
so proprio fazer como localizado na presenga da mutagdo: “todo
acontecimento estd por assim dizer no tempo em que nada se
passa.” (Deleuze, 2007, p.123).

Quando duas linhas postas, duas manchas préximas ou
mais, hé vazio ocupado. E a existéncia real do espaco entre espa-
cos e o Particular Absoluto que Roland Barthes (1984, p.13) busca
ao procurar entender a fotografia. Muito embora as tendéncias
pictéricas como um todo se ampliem para além da mimesis, per-
siste a conclusdao em Barthes sobre o tornar-se objeto que a re-
presentacao sugere. Dessa forma, a criacdo de imagens em nosso
tempo nos aproxima da morte por forcar enquadramentos em
plataformas digitais enquanto nos faz esquecer da poténcia dos
encontros em prol do espetaculo desse sujeito-objeto que ndo
contém medialidade, ausente do corpo justamente por se consi-
derar infinito.

Portanto, reformular a finitude narrativa passa necessaria-
mente pela consciéncia desta e, ja no enunciado, conhecer a for-
mula - 0 jogo - que atravessa a experiéncia e seu narrar. Agamben
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sugere que “a existéncia da linguagem é o sim dito ao mundo
para que ele esteja suspenso sobre o nada da linguagem” (2017,
p. 97) de tal forma que realizar no fim sua consideracao priméria
é tomar nota do vazio, tudo que pode ser, para amar o que ainda
nao € em nos.

O que é, o que é

Iniciar essa proposta com o lampejo de uma adivinhagéo, tradicio-
nalmente localizada na sequéncia “o que é, o que é"” nos permite
tracar um paralelo com a confianga estabelecida entre as palavras
e o tempo que as mesmas projetam. Como por exemplo, conjec-
turar: "o que é, o que é - d4d muitas voltas mas nao sai do lugar?”
e receber o relégio como simbolo maximo da premissa temporal,
sendo o presente a agdo palpavel da sucessdo ensimesmada do
tempo.

O que é nos apresenta uma afirmagédo acerca de um sujeito
ausente, uma assertiva intima ligada a sua razao ontolégica. Crer
na existéncia desse outro apresentado pela narragdo nos introduz
ao fazer comunicativo, persistimos na matéria a partir da confian-
¢a na memoria coletiva firmada no tratado de possibilidades, infe-
réncias e construgdes sempre presentes: “a memoria ndo esta em
ndés. Somos nés que Nos mMovemos em uma memoria-ser, numa
memoria mundo.” (Deleuze, 2007, p. 122). A repeti¢do também
nos é cara: é mediante o que se conta sucessivamente que a di-
ferenca é possivel, como um telefone sem fio que ndo cessa de
transformar a realidade por meio da narrativa.

A obra de arte enquanto projeto processual estabelecido
em concomitancia ao seu entorno é percebida em seu momen-
to j4, seu instante de acusagdo do presente. E a tentativa de se
"apossar dos d&tomos do tempo” como propde Lispector (2019,
p. 9): “Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensao do
instante-ja que de tdo fugidio nao é mais porque agora tornou-se
um novo instante-ja que também nao é mais.”. Ela [obra de arte]
persiste em didlogo e essencialmente no contato relacional com

21
O outro.

O que ¢, afinal? O que, antes da palavra ser possivel, era,
e depois continuou sendo? Precisamos partir da premissa em
Derrida que “a cultura em geral é, essencialmente, antes de tudo,
dirlamos mesmo a priori, cultura da morte.” (2018, p. 53). Assimi-
lamos a cultura como registro material da compreensao da finitu-
de - para ndo morrer, contamos, escrevemos, pintamos. A morte
se apresenta como certeza propositiva, a partir de sua conclusdo
buscamos maneiras de continuar sendo através dos outros.

Ao encararmos as cavernas de Lascaux' percebemos a
agéncia sobre o tempo no gesto fixado a sangue em seu interior,
a matéria um dia viva assim permanece através daqueles que a
vivem hoje. Enheduana, ha mais de 4.000 anos, ao ser exilada de
seu povo, clama a deusa Inana: uma inscricao de si, como sacer-
dotisa e princesa do império mesopotamico, aponta “Exaltagdo
de Inana” como primeiro texto ligado a um individuo com nome,
propondo o nascimento da autoria (Helle, 2019, p. 1). Em seu tex-
to, a poetisa destaca o lamento de seu exilio politico, enquanto
destaca a forca de uma deusa associada ao amor e a guerra, “por
ti [Inana] cruzam o caminho da casa dos suspiros?” (Enheduana,
2022, p. 39).

Conceber na travessia de um corpo exilado o esquecimen-
to compulsério da matéria nos apresenta novamente ao fazer
culturalmente ligado a condicao espaco-temporal que permeia a
pratica artistica. Da mesma forma, introduzir questionamentos em
pintura perpassa pela construcao histérica de seu indice afetivo,
pregnancias que existem em contato relacional entre seres, entre
espagos, entre manchas.

Em “Pintura: a tarefa do luto” (2006), Yve-Alain Bois apre-
senta como a consideragao de morte da pintura a partir de diver-
sas contextualizagSes histdricas, seja pela inven¢do do daguerre-
6tipo ou pela obra de Marcel Duchamp, instaura uma consciéncia

1 Complexo de cavernas ao sudoeste da Franga, conhecidas pelo en-
contro de pinturas rupestres.
2 Eufemismo para mundo dos mortos (Gontijo apud Enheduana, 2022,

p.74).
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linear sobre o fim, de forma que narrativas apocalipticas predomi-
nam em sociedades que ndo se véem agentes sobre suas proprias
nocdes de espago e tempo. De maneira esperancosa, ainda que
consciente de suas inflexdes, o autor encerra seu texto apontan-
do o resgate dessa agéncia, ndo apenas em pintura, mas como
propositores sociais que devem considerar no fim a possibilidade
de comeco - e inferir o luto como tarefa coletiva do que nao tor-
nard a ser pois continua sendo.

Sua vitalidade sé serd testada uma vez que estiver-
mos curados de nossa obsessdo e nossa melancolia
e voltemos a acreditar em nossa habilidade de agir
na histoéria, aceitando nosso projeto de trabalhar o
fim novamente, melhor do que fugindo disso através
de mecanismos cada vez mais elaborados de defesa
(isto é o que sdo a obsessdo e a melancolia), e esta-
belecendo nossa tarefa histérica: a dificil tarefa do
luto” (Bois, 2006 p. 110)

Considerar o fim é em partes associad-lo a nossa perspec-
tiva linear do préprio tempo, sendo necesséario romper com o
“mito apocaliptico” a partir da consciéncia ciclica e espiralada
que envolve a atividade humana em contato com o fazer artistico.
Leda Maria Martins (2021), em sua pesquisa sobre a relagdo da
performance com o tempo, concebe justamente na insercao da
duragao enquanto um componente que estabelece fronteiras en-
tre o passado e presente, confiando a memdria papel de tecer a
possibilidade de futuros em sua agéncia situada na atualidade da
acao.

Ao introduzir o conceito de “encruzilhada” , a autora anun-
cia: “espacialidade iconica que cartografa os inimeros e diversos
movimentos de recriagdo” (Martins, 2021, p. 49). E justamente
na encruzilhada que o entre se apresenta em estado de mutagéo
e, sob a perspectiva afro-brasileira do préprio tempo, se coloca
como possibilidade comunicativa do presente. Relacionando com
Luiz Antonio Simas (2019, p. 20), “peco licenga ao invisivel quan-
do atravesso encruzilhadas” e é em didlogo com elas que algar
uma proposta de pintura que esteja pautada pelo entre infere
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sobre nosso préprio espago.
Nesse sentido, o sujeito antes ausente da proposicao lu-
dica o que é retorna e consideramos o corpo que fala e como o
faz impar como aquilo que se diz, de forma a considerar a manu-
tengdo da vida uma atividade igualmente politica. E a partir do
reconhecimento do fim que podemos propor a experiéncia da
vida em comunidade. Grace Pass6 ao localizar em seu texto tea-
tral uma voz alienigena que se instala em um corpo de mulher nos
segreda: “Também nao tenho comeco, nem fim, nem comeco.
Também nao tenho vida, porque eu ndo tenho fim. Se eu néo te-
nho fim, eu ndo tenho vida” (Pass6, 2018, p. 18). Dessa maneira, a
finitude reitera o fazer comum aos corpos habitados pela urgéncia
de viver a carne e apesar dela, de sobreviver ou reviver.

O que nao é

O corpo material finito nos ajusta temporalmente e disp&e
de meios para promover vida apesar da morte, ou remorrer como
aponta Leda Maria Martins:

O prefixo re nos remete a necessidade de uma vol-
ta, de um fazer-se de novo, de uma retrospecgéo, de
uma retroagdo, mas também nos aponta para uma
repeticdo a vir, produzir-se a frente, como uma me-
moria do futuro. No prefixo re, de remorrer, anelam-
-se o retornar, tornar-se e volver no passado, assim
ggrr;o reatar, reinstaurar o porvir. (Martins, 2021, p.
5

Em outro texto, intitulado “Performances da oralitura: cor-
po, lugar da memoria” a autora apresenta o termo de origem nas
linguas bantu do Congo, ntanga (Martins, 2003, p. 64) como raiz
etimolégica dos verbos escrever e dangar. Estabeleco um parale-
lo com a escrita de Dancarina Doente (Yameru Maihime) do co-
redgrafo japonés Tatsumi Hijikata, em que é substancial compre-
ender a linguagem da danga como paralela a atividade do artista
de revisitar seu corpo a partir das memorias de infancia. Para ele,
0 tempo surge através de um registro sem fim e dissolve a linha
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entre o presente e o passado” (Kuniichi, 2017, p. 51). Para Hijikata
(Figura 01), um dos criadores do Butoh?, suspeitar da fraqueza do
corpo e suas limitagdes é a motivagdo para a sua criagdo artistica,
ponderando acerca da morte e mediando futuros a partir dela:

Fazer gestos dos mortos.

Morrer de novo.

Fazer o morto reencenar suas mortes.

E isso que eu quero experienciar:

Uma pessoa morta pode morrer de novo e de novo
dentro de mim;

Embora eu nao seja muito préximo da morte, ela
me conhece.

(Hijikata apud Velez, 2019)

Figura 01 - Dance of Darkness (1989)
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To make the dead reenact theirideaths

Fonte: Youtube (2019). Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=QG5bpgl2_UI&t=9s>.
Acesso em: 20 de janeiro de 2025.

Ao se realizar no evento artistico a presenga do corpo
como circunstancia efémera reforcamos a agéncia do Outro sobre
o evento narrativo. O fazemos de modo a criar tempo, propon-
do sobre a espécie apreciadora da memoria uma contingéncia
do presente-passado, a narrativa por exceléncia nos lembrando
daqueles que ja vieram e tentando a sorte a partir do esforco de
continuar existindo através do encontro de lembrancas futuras.

3 Movimento de vanguarda que une pensamentos filoséficos acerca da
morte por meio da danga.
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O kanji “Ma" (Figura 2), abordado pela pesquisadora nipo-

brasileira Michiko Okano (2014) aponta esse conceito a partir da

valorizagdo do espaco entre, culturalmente relacionado a com-

preensao espago temporal japonesa e associado a performances
artisticas como o Butoh.

Figura 02 - Kanji “Ma"

g

Fonte: Michiko Okano (2012)

Okano (2012) levanta o vazio intervalar, terceiro excluido
em Aristoteles, estabelecendo relagdes dialdgicas entre a pers-
pectiva ocidental sobre “espago vazio” e a nogdo da espacialida-
de Ma atrelada a concepgdo de pausa, considerando no entre a
medialidade que ndo apenas une dois elementos como ela mes-
ma é em si uma proposi¢cdo. Como aponta em sua dissertacdo de
doutorado:

A existéncia da espacialidade Ma pressupde divisdo
e intermediacdo, como também relacdo e conexao,
instancias em que a nogdo de fronteira se torna uma
constante. Na matematica, a fronteira é definida
como um conjunto de pontos pertencentes, simul-
taneamente, a espaco interno e externo, isto é, um
lugar onde ha coexisténcia dos dois. (Okano, 2012,
p. 26)

A valorizacdo do espago entre pode ser percebida nas ar-
tes visuais, em didlogo com a espacialidade Ma, considerando
o espago propositalmente deixado “em branco”, sem preenchi-
mento. E a partir dessa decisdo estética que dois contrastes, pre-
to e branco por exemplo (Figura 03; Figura 04), estabelecem a
medialidade por sua relagao indissocidvel de existéncia, como um
mutualismo obrigatdrio entre espécies.
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Figura 04 - Ensaio tudo aqui é mato, 2024, Isabé.
(sobrar + branco) é o branco que sobra do material Nanquim sobre papel, 66 x 96 cm.
utilizado como suporte, seja ele papel, seda ou tela,
isto é, a parte ndo desenhada ou escrita, ou ainda o
som residual numa pausa musical que se estabelece
no limiar da percepgdo — algo como o eco que res-
soa em uma @atida de tambor no siléncio da pausa.
Contudo, ndo é qualquer sobra do espaco branco ou
siléncio que pode ser chamada de yohaku e gerar a
estética 30 Ma, mas aquela na qual o som ou a figura
se sustenta e se valoriza justamente pela existéncia
dessa espacialidade. Esse residuo, inclusive, pode
ndo ser exatamente branco, mas algo que remete a
um esl,?ago vazio quando se trata de desenho ou pin-
tura. E a parte que nada contém, todavia, que tudo
significa e é, portanto, extremamente necessaria
para que a pintura ganhe vida. (Okano, 2014, p. 153)

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 03 - Rasgo, 2024, Isabé. Nanquim sobre papel, 66 x 96 cm. . o o .
Ainda em relagdo as artes visuais, € interessante salientar

a proposta de exposi¢do de Arata Isozaki, Ma: espace-temps du
Japon (Figura 05). Realizada em Paris, a exposigdo contou com
a participacdo de artistas como Hijikata Tatsumi e Tanaka Min e
pretendia relacionar o corpo na experiéncia visual, agugando sen-
tidos como o auditivo e tatil.

Figura 05 - “The chi come from heaven approaches, is wed to the earth,
seeking a form for its soul...".

Fonte: Arquivo pessoal.

Fonte: Folha de sala, disponibilido por Festival d’Automne.
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Reconhecer o papel do entre na construgdo de um pen-
samento em pintura, principalmente se consideramos a historici-
dade que acompanha o processo pictérico ao longo dos Gltimos
séculos, passa pela percepcao linear temporal. De tal forma que
verificar na proposigdo em pintura algo que ultrapasse o fetiche
dual entre ser ou ndo ser é novamente estabelecer o convite de
maneira coletiva para que a construcao de conhecimento se faca
em pares, reivindicando o espago comum, ou a comunidade pos-
sivel, dentro da faléncia do que estava posto dentro de suas pro-
prias expectativas. O Ma entdo surge como conceitualizagdo do
espaco entre, emprestado como reconhecimento do vazio do pa-
pel por exemplo, meio possibilitador e ausente de si enquanto
afirmativa ou negativa do préprio objeto - é apenas existéncia
potencializadora de outras existéncias, inferéncias possiveis no
espago e tempo nao linear.

O que pode ser

Considero a pratica pictérica, em especial proposicdes em
pintura, parte de minha pesquisa sobre a forma (Figura 06). Uma
vez que a discussao percorre a seara das palavras e o meio se faz
presente como instrumento de supor vazios, a criagdo estética
age a partir do intervalo absoluto, como prop&e José Gil (1996,
p. 198): "O intervalo separa o virtual do actual, o espago interior
ja construido daquele que vem, o tempo vertical de acumulagédo
do tempo cronolégico horizontal”.

Dessa maneira, o intervalo prop&e o nascimento da forma.
Em pintura, o espago entre uma mancha e outra pressupde dis-
tancias - tanto materiais entre o objeto artistico e o sujeito dialégi-
co que o observa através do recuo (os passos para trds que damos
ao encarar uma pintura na parede, por exemplo) quanto a partir
dos contrastes imagéticos, grande-pequeno, horizontal-vertical,
linhas e pontos.

Figura 06 - Detalhe de obra.

Fonte: Arquivo pessoal.

Pode-se a partir da disposigao simbdlica oferecida pela pa-
lavra “espago” considerar o vazio, a pagina em branco, um exem-
plo palpavel do que se apresenta a partir da criagdo estética, uma
nova forma de ocupar o plano de composigdo. Criar é atuar no
presente para unir dois ou mais pélos temporais, ligando interva-
los as fronteiras de atuacao do que deixa de nao ser, o entre-lugar
(Agamben, 2017).

Proposi¢des pictéricas comumente discutem a constru-
cao de camadas como basilares ao entendimento em pintura. As
manchas sdo fantasmas de um movimento anterior, sucessdes de
acumulos para leitura temporalmente disposta em matéria GUni-
ca. Vilém Flusser (2014, p. 61) em sua extensa analise gestual se
propde a desmistificar o gesto de pintar e sugere a leitura do
quadro enquanto “sentido do gesto” Para ele, o nivel autocritico
do gesto de pintar revela movimentos que passeiam pelo tempo:
“E gesto que ndo apenas aponta para o futuro (o quadro), mas
também presume o futuro para projeta-lo. O gesto oscila entre
futuro e presente e se reformula constantemente, analisando-se
em toda fase.” (Flusser, 2014, p. 64).

Em pesquisa associada aos gestos performaticos, Leda
Maria Martins trard “o tempo como instancia narrativa, subordina-
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do a uma fungdo da narragdo” (2021, p. 23). Se considerarmos na
pintura maneiras de narrar o mundo, podemos inferir ferramen-
tas da linguagem aliadas a compreensao temporal, assim como a
proposicao formal pictérica estica um acontecimento ao seu en-
torno, convocando estadias permanentes.

Também Sylvia Caiuby Novaes (2008) ao discorrer acerca
das imagens retoma sua existéncia temporalmente situada:
O Unico modo da imagem é o indicativo e o Unico
tempo o presente. A imagem ignora pretérito e futu-
ro. Nada na imagem do papa Jodo Paulo Il diz se ele
estd vivo ou morto. Vem dai, segundo Wolff, a forca
religiosa da imagem: ela faz reviver os mortos, torna
presente a vida dos santos nas paredes das igrejas,
atualiza na cruz o martirio de Cristo. Seu poder na
esfera do sagrado ¢ tal que ela ndo mais representa
o deus; é o préprio deus que se apresenta nela. Se
o tempo do sagrado é o tempo do eterno, em que

nada se transforma, este é também o tempo da ima-
gem. (Novaes, 2008, p. 460)

E a partir de uma compreensio levada pela inteireza de um
sentimento residir na capacidade material do registro e se fixar
para além de dois segundos, da vida durar presentes-continuos
de rotagdo, presa ao momento em que a roda do carro gira e
retorna a encostar na estrada, metros adiante, que construimos
imagens e as propomos enquanto narrativas visuais acerca do en-
trelugar.

Em 1996, Yves Alain Bois e Rosalind Krauss desenvolvem
a pesquisa curatorial de L'informe: mode d’emploi no Centro Ge-
orges Pompidou, exposi¢do que tensiona o conceito emprega-
do por Georges Bataille em seu dicionario critico Documents de
1929.

Um dicionario comega quando ndo fornece mais o
si?nificado das palavras, mas suas tarefas. Assim, o
informal ndo é apenas um adjetivo com um determi-
nado significado, mas um termo que serve para der-
rubar as coisas no mundo, exigingo geralmente que
cada coisa tenha a sua forma. O que ele designa ndo
tem direitos em nenhum sentido e fica esmagado por
toda parte, como uma aranha ou uma minhoca. Na
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verdade, para que os académicos sejam felizes, o uni-
verso teria que tomar forma. Toda a filosofia ndo tem
outro objetivo: trata-se de dar uma sobrecasaca ao
que é, uma sobrecasaca matematica. Por outro lado,
afirmar que o universo se parece com o nada, sendo
apenas informal, equivale a dizer que o universo é
algo como uma aranha ou um cuspe. (Bataille, 1997)*

O informal® segue o espago em que as coisas possam ser e
estejam em constante redefinicdo e atinge as artes visuais na dis-
cussao conceitual acerca da abstragdo. Deleuze (1981) compreen-
de a via do informal em didlogo com o expressionismo abstrato,
relacionando o caos em seu esticamento sobre a proposta, de tal
forma que “a linha ndo vai de um ponto a outro, mas passa entre
os pontos, ndo para de mudar de direcao, e tende a uma potén-
cia superior a 1 (um), tornando-se adequada a toda superficie”
(Deleuze, 1981, p. 54), o que posteriormente indicaria o ato de
“pintar entre as coisas”:

E, de uma outra maneira, a arte informal ela também
talvez raspe o impossivel: estendendo o diagrama
sobre todo o quadro, ela o toma por fluxo analégico
em si mesmo, ao invés de fazer passar o fluxo pelo
diagrama. Desta vez, € como se o diagrama n&o trou-
xesse que ele mesmo, ao invés de ser utensilio e tra-
tamento. Ele ndo passa mais em um cbdigo, mas se
funde em um borrao. (Deleuze, 1981, p. 61)

Seguem imagens de algumas obras expostas em Linfor-
me: mode d'emploi (Figura 07; Figura 08; Figura 09; Figura 10)

4 “Un dictionnaire commencerait a partir du moment ou il ne donnerait
plus le sens mais les besognes des mots. Ainsi informe n’est pas seulement un
adjectif ayant tel sens mais un terme servant a déclasser, exigeant générale-
ment que chaque chose ait sa forme. Ce qu'il désigne n’a ses droit dans aucun
sens et se fait écraser partout comme une araignée ou un ver de terre. Il fau-
drait en effet, pur que les hommes académiques soient contents, que I'univers
prenne forme. La philosophie entiere n'a pas d'autre but : il s'agit de donner
une redingote a ce qui est, une redingote mathématique. Par contre affirmer
que l'univers ne ressemble a rien et n'est qu’informe revient a dire que I'univers
est quelque chose comme une araignée ou un crachat.” Tradugdo nossa reti-
rada de Formless: a user’s guide (1997), livro compilado por Yve-Alain Bois e
Rosalind Krauss apos exposigdo de 1996.

5 Ciente da problematica em torno da traducédo, decidimos manter o in-
formal por acreditar haver didlogo entre o termo adjetivado de Lyotard, figural.
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Figura 07 - La poupeé,
Hans Belmer., 1935 -36

Figura 08- Femme douce, Jean
Fautrier, 1929.

Fonte: Centre Pompidou MNAM-CCI/
Hélene Mauri/Dist. GrandPalaisRmn

Fonte: Centre Pom idou
MNAM-CCI/Philippe Migeat/
Dist. GrandPalaisRmn

Figura 09 - La vie a pleines dents, Arman, 1960.

k:

Fonte: Centre Pompidou, MNAM-
-CClI/Philippe Migeat/Dist. Gran-
dPalaisRmn

Figura 10 - Brdlage, Raoul
Ubac, 1939.

Fnte: ‘ Centre Pfgiaou,
MNAM-CCI/Audrey Laurans/
Dist. GrandPalaisRmn
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Nesse momento, retomo a pesquisa gestual de Flusser,
que indica: "O gesto de pintar “altera” o mundo: é para o outro
e torna o pintor outro.” (2014, p. 70) Ha na proposta de Flusser
uma exemplificacdo da perspectiva que realiza no gesto sua res-
ponsabilidade no tempo e, na pintura, sua efetiva construgéo co-
mum. Por meio da capacidade projetiva de afetar o entre, existir
em comunidade se torna conceber na matéria o continuo que nos
acompanha, em realizagdo constante. A pratica pictoérica, com-
posta pela gestualidade que concebe a pintura, é realizada em
processo.

José Gil (apud Ferraz, 2017) ao tratar de movimentos em
danca sintetiza a minha busca por um termo que relacione o es-
paco entre na pintura e o préprio gesto de pintar, realizando a
relacdo informal em atividade:

Os entregestos sdo microgestos nao figurativos que
estdo entre os bragos colados ao corpo e seu ponto
final esticados para o alto (“mé&os ao alto”). Os entre-
gestos ndo representam nada, apenas configuram a
tendéncia entre um ponto e outro, e su rimidos os
pontos o que se tem é o gesto da danca. N&o se trata
mais do gesto figurativo, mas da figura sem repre-
sentacao. (Gil apud Ferraz, 2017, p. 127)

Podemos partir da nogdo de figuralidade e entregestos
para compreender o dialogismo imanente a producdo pictérica
figural, e conceber o encantamento da palavra tornada imagem
que nasce e tem lugar entre ndés, em espacos relacionais e dialé-
gicos da existéncia comum. Perseveramos na constru¢cdo de um
pensamento em pintura, edificado em ato de realizagdo informal.

E interessante observar a utilizacdo de diferentes sufixos
para cada direcdo que, segundo Deleuze (2003, p. 167), a pintura
contemporanea apontaria. Como salienta Gargano (2015, p. 117),
o figural sugere um “espaco de adjetivacao da figura” como ve-
rificamos no termo de Lyotard. E possivel tensionar, porém, um
entre-lugar, como colocaria Deleuze, em que se encontram figura
e forma abstrata, de maneira a devir imagem figurativa-abstrata.



34
Ao discutir a etimologia de imagem, Barthes (1990) em-
pregaria uma relagdo entre a raiz latina imitari e o termo imagem.
Estaria nessa presenca semioldgica da cépia a questdo associada
a produgao de imagens: “a representacao analdgica (a copia) po-
derd produzir verdadeiros sistemas de signos, e ndo mais apenas
simples aglutinagdes de simbolos?” (Barthes, 1990, p. 27). O au-
tor também pondera a imagem enquanto “limite do sentido” e,
aqui pontuo a aplicagdo ao pensamento pictdrico, a palavra limite
presume espaco e ocupacao territorial dele. O espago compreen-
de ndo apenas o “vazio” que delimita ocupacdes na superficie do
mundo, como a distancia material entre um copo e a mesa, como
também a ocupagdo em si, a insercdo do objeto enquanto con-
dicionado pela presenca do espago. A discussdo que acompa-
nha a pesquisa pictérica em questdo é tangenciada pelo “entre”
enquanto adjetivagdo intrinseca ao fazer da pintura, ressoando o
dialogismo imanente as proposi¢des pictéricas e imagéticas.
Worringer (1953) aponta dois principais caminhos na pro-
ducgdo artistica visual, no livro “Abstragdo e empatia”. Para ele,
a experiéncia artistica humana passa por essas duas respostas,
relacionadas a feitoria de imagens. O autor concebe a interacéo
constante entre o processo de realizar uma imagem em matéria
e sua atuagdo enquanto sujeito no mundo. A terminologia es-
colhida por ele também nos é cara: ao tratar de manifestagcdes
visuais figurativas, Worringer supde que elas demonstram a con-
digdo empatica do propositor, enquanto manifestagdes abstratas
estariam ligadas a expressividade. Acredito, porém, na demons-
tracdo da unido desses conceitos ao considerarmos o “Figural”
de Lyotard e a existéncia de uma pesquisa em pintura que esteja
intrinsecamente ligada ao surgimento do “figurativo-abstrato”,
proposicdo comum em pintura contemporanea. Enquanto ob-
servamos o retorno de proposi¢cdes hiperrealistas e a utilizagao
de imagens criadas por inteligéncias artificiais nas artes visuais, a
pintura como convite mediado pelo Figural se realiza justamente
na consciéncia de uma participagdo ativa dos sujeitos envolvidos
na leitura de uma imagem, generosamente propondo caminhos
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possiveis a partir da mancha.

Crer na arte como insurreigao a finitude, proposicdo Unica
de reorganizagdo do caos, é saber que na proposicdo estética
esta inscrito um contorno oscilante entre tudo que existe e o que
ainda ndo existe. As distancias, sejam elas mensuradas na metra-
gem ou abstraidas a partir de um trabalho pictérico, sdo maneiras
de se relacionar com o mundo e consideramos nelas a riqueza
de caminhos entre. Como aponta Deleuze (apud Orlandi, 2014),
“falar da criagdo é estar tragando seu caminho entre duas impos-
sibilidades”. Ao descrever o entre-lugar é necessario que nos vol-
temos a experiéncia intima de reconhecer a morte como caminho
propositivo em que, entre o primeiro e o Ultimo suspiro, havemos
de viver. O processo de perseguir a pintura como se esta estives-
se no centro da discussao humana sobre agarrar a imagem por
mais tempo dentro dos olhos, graciosa seja a memdria. Sorte a
nossa de persistir, para além das condi¢des materiais.



CAPITULO Il: CONTRASTE
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“El dao originario genera el uno

El uno genera el dos

El dos genera el tres

El tres produce los diez mil seres

Los diez mil seres se recuestan contra el yin
Y abrazan el yang contra su pecho

La armonia nace en el aliento del vacio
intermedio.”

(Laozi apud Cheng, 2012, p. 86)
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CAPITULO Ill: MANCHA

“Ao que o reflexo me nota

0s pequenos gestos na janela
cabelo sujo de fresta

me escrevendo no meio de
cada coisa que perde nome

eu, a que, sem jeito

pertence aos escombros
sendo sombra, vento e gente”
(de Oliveira, 2023, p. 68)

Quando digo que a pintura € uma investigagao sobre es-
pacos ocupados, a relacao estabelecida para que o encontro seja
possivel perpassa condigdes imanentes ao encontro enquan-
to conceito: espago e tempo se relinem ideologicamente a fim
de gerar novas proposi¢des, inaugurais em seu meio e assim de
forma continua. Ao prever na matéria forma fixa a imagem su-
gere mutacdes infinitas, seja a nivel molecular ou sociocultural,
enquanto sujeito movente posto que localizado em seu préprio
tempo, seu préprio espago.

Consideramos entdo elementos formais na discussdo aqui
sistematizada e consciente da complexidade de se estabelecer
quaisquer definigdes sobre a proposi¢do de uma atividade artis-
tica. Inferimos entdo tépicos sobre a pratica pictérica: superficie,
matéria (figura 22) e gesto.

Cada um desses elementos foi selecionado de acordo com
os transitos da pintura, sabendo haver variaveis internas entre as
escolhas expressivas e diferentes resultados de acordo com a re-
lagdo entre eles - novamente podemos pensar o entre-lugar como
espago propositivo ndo apenas na leitura conceitual de uma pes-
quisa artistica como também materializado em sua realizacao for-
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mal. Justamente por acreditar na inferéncia dos materiais sobre
a atividade criativa de uma imagem que objetivo neste capitulo
introduzir algumas leituras acerca da prética pictérica sob a pers-
pectiva do oficio em si.

Figura 22 - Instrumentos/aplicadores.

i/

Fonte: Arquivo pessoal.
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Superficie: textura, porosidade, opacidade

Faco o empréstimo da definicdo de Kandinsky em suas
pesquisas tedricas e visuais para tratar da “superficie material cha-
mada a suportar a obra” (Kandinsky, 1970, p. 113). Consideramos
a superficie o espaco que possibilita o acontecimento e dialoga
com a introdugdo simbdlica que acontece sobre ela, pautando
ndo apenas o esquema lona-sobre-chassis mas a gama possivel
de bases para construgéo pictdrica.

Quando Kandinsky apresenta o Plano Original enquanto
um esquema limitado por duas linhas verticais e duas linhas ho-
rizontais, verificamos no quadrado essa forma objetiva que pro-
pde superficie e tencionamos diretamente a questdo primordial
do fazer pictdrico - a ocupagdo dos espagos. Ralph Mayer ao fa-
lar de superficies para pintura a 6leo em seu comentado Artists
Handbook Of Materials And Techniques (1930, p. 184), utiliza um
termo em inglés que interessa ao considerarmos a pintura uma
disputa de territérios: “ground”, chdo. A partir de uma perspecti-
va da propria geografia, Milton Santos (2002, p. 63) nos apresenta
que o espago é “formado por um conjunto indissociavel, solidario
e também contraditério, de sistemas de objetos e sistemas de
acdes, ndo considerados isoladamente, mas como o quadro Uni-
co no qual a histéria se da”.

Para além da leitura direta que envolve o retangulo e his-
toricamente o trabalho que lida com essa limitagdo espacial para
aplicar em conjunto uma discussao poética, é justamente na su-
perficie que podemos compreender a replicacdo dos simbolos
pré-existentes na mesma. Como aponta Deleuze (1981, p. 6), “De
fato, serd um erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma su-
perficie branca e virgem. A superficie ja estd toda investida vir-
tualmente por todo tipo de clichés com os quais é necessario
romper.”.

Consideramos entdo aspectos da superficie: textura, po-
rosidade e opacidade. Podemos abordar elementos como esses,
intrinsecos a materialidade do objeto, de maneira pratica - ao
considerarmos as inimeras preparagdes possiveis dentro da outra
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gama imensa de tecidos disponiveis. Tomando um passeio histé-
rico pela pintura, podemos observar que a superficie apresenta
questdes a serem resolvidas no processo: seja pela aderéncia do
pigmento em primeiro contato como sua permanéncia. Ao lon-
go do percurso, notamos que a preparagao da superficie reduz
efeitos de porosidade - ou os destaca a depender do objetivo - e
preconiza alguma duragdo do pigmento sobre o material, ciente
ou ndo de sua longevidade o pigmento ¢ alterado pelas condi-
¢Ses de iluminagdo, umidade e calor. A superficie, portanto, age
em conjunto com a escolha pigmentaria, como podemos verificar
na utilizagdo da témpera sobre o gesso, por exemplo.

Outra interagdo estabelecida com a superficie é em rela-
cdo a trama que constréi o tecido - posteriormente preparado a
fim de “tapar” os buracos desse mesmo, considerando assim que
toda estrutura capaz de suportar é ela mesmo construida por en-
contros intrinsecos ao préprio material, virtualmente na ideia do
atomo mas também visualmente constatados no entrelacamento
téxtil ou ranhuras da madeira. No ramo téxtil, o conjunto de fios
dispostos paralelos a altura do tear é chamado de urdidura. Sobre
a tela, a tensdo estabelecida do tecido que se estica sobre o chas-
sis propde outra possibilidade de absor¢ao dos pigmentos, visto
que cria mais espagos para que a base que prepara a tela penetre
no tecido, a depender da relagdo entre as fibras do tecido seja ele
algodao, linho, lona, ou outros tecidos escolhidos justamente por
seu potencial expressivo, como a crescente utilizagdo do voal por
sua transparéncia.

Ainda em contato com a superficie, o tratamento que se da
em primeira camada é escolha do artista e em muito dialoga com
a proposicdo feita. Por exemplo, as preparagdes que seguem na
Figura 23. Ambas foram preparadas com diferentes tipos de terra
e entregam resultados nos aspectos de porosidade e aderéncia
que interagem com o pigmento que serd utilizado, como na utili-
zagdo do 6leo se faz necessaria uma maior dispersao justamente
por encontrar mais resisténcia a aplicagdo desse material.



Figura 23 - Superficies.
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Vamos tomar como exemplo as proximas figuras (Figura
24 e 25). Utilizamos quatro superficies com diferentes qualidades
em relagdo a trama, porosidade e transparéncia. A titulo de con-
ferir ao exercicio maior dinamismo, apenas a superficie da lona ja
estava preparada para receber a tinta, de maneira que podemos
observar a diferengca também em relacdo ao potencial de estira-
mento da tinta sobre a superficie. Acerca do pigmento, empre-
gamos a utilizagdo de pigmento preto em 6leo de linhagca em
todas as opgdes. Respectivamente as superficies utilizadas foram:
papel pélen gramatura 90g/m2, papel parand gramatura 150 g/
m2, lona preparada e fibra de coqueiro.
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Figura 24 - Texturas de diferentes superficies.

Figura 25 - Da esquerda para direita: papel pélen gramatura 90 g/m2,
papel parana gramatura 150 g/m2, lona preparada e fibra de coqueiro.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Aqui podemos observar, sob condigdes de aplicagdo simi-

lares, a diferenca expressiva entre superficies. Cada uma, em suas
caracteristicas especificas, dialogam com a interferéncia do ma-
terial, solicitando nessa conversa maneiras também precisas de
acordo com suas necessidades. E o exemplo de superficies como
a fibra de coco, por conta de sua organicidade em relacdo as ou-
tras apresenta resisténcia que demanda maior intensidade - seja
na carga pigmentéria, considerando maior quantidade de tinta
no instrumento/aplicador, ou gestualidade que interaja com essa
resisténcia - maior friccdo do instrumento/aplicador na superficie.

Figura 26 - Opacidades.
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Nesses exemplos, é possivel verficar a caracteristica de
opacidade desses materiais, dispostos na mesma organizagao an-
terior. Os dois papéis - imagens de cima - apresentam menores
“buracos”, o que resulta em menos resisténcia ao instrumento/
aplicador, sensagdo mais lisa. Assim como as tramas que envol-
vem a lona preparada e a fibra de coco demonstram a urdidu-
ra como parte dessa interagdo longitudinal dos fios, “buracos”
maiores e portanto sensacao de maior resisténcia. Essas caracte-
risticas resultam em maior ou menor capacidade de absorgao do
pigmento, o que implica em decisdes materiais como a escolha
da natureza do pigmento, sua solubilidade. Importante notar que
as dimensdes fisicas dessa superficie podem ser entendidas como
determinantes para as demais escolhas poéticas, como é o caso
de pinturas pontilhistas que levam em consideragdo o recuo para
que seja possivel assim verificar a mistura de cores.

Material: pigmento, instrumento/aplicador

Permear as questdes intimas da pintura é estar ciente que
ao falar de algo, omitimos também outra porgdo. Ao selecionar os
tépicos a fim de discutir uma possivel base do processo pictérico
estabelego relagdes diretas com a minha pesquisa em pintura,
pautada por um contexto especifico e predile¢des de resultado.
Ao discutir material, para além de considerar a corrente classica
de pintura ocidental, é interessante notar o porqué esses instru-
mentos especificos ditam construcdes imagéticas, ou melhor, dia-
logam com a proposicao quando eles nao sdo o fim da mesma.

Se estabelecemos um paralelo com a histéria da escrita,
os materiais escolhidos a fim de transcrever a linguagem - seja
a superficie: argila, madeira, folhas de papiro, pedra - e seja o
instrumento: graveto, pincel ou as préprias maos - sdo parte in-
tegrante da férmula que posteriormente é compreendida, assim
como o pigmento utilizado e a superficie. Na escrita cuneiforme,
é o processo de inscrigdo material que nomeia o sistema que por
sua vez empresta da experiéncia pictérica relagdes visuais com o
mundo.
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Na pintura impressionista, temos as possibilidades que o
pigmento transposto para tubos de tinta entrega, tanto fisicas, a
considerar a industrializagdo do processo de fabricagdo das tintas,
como poéticas, tendo em vista a saida dos ateliés e o trabalho
en plein-air que é sustentado por essa inovagdo tecnolégica. De
outra forma, Duchamp conceitualiza nos ready mades a distancia
dada entre o material utilizado e a proposta em si, pontuando
assim sua relagao com a pintura e tensionando a discussao acerca
da ocupacao espacial.

“Digamos que vocé use um tubo de tinta; vocé ndo o
fez. Vocé o comprou e o usou como um readymade.
Ainda que vocé misture dois vermelhos, é ainda a
mistura de dois readymades. Entdo, o homem nunca
pode ter a pretensao de comecar do zero; ele deve
comecar de coisas ja feitas como até mesmo sua pro-
pria mae e seu préprio pai.” (Duchamp, 1961)’

Yves-Alain Bois (2006) levanta ainda a dialética entre indus-
trializagdo e pintura, evidenciando o contexto cultural na constru-
¢ao do pensamento pictérico - como pensar a pintura a partir do
capital e producéo.

“Mesmo no inicio, a industrializacao significou muito
mais para a pintura do que a invencao da fotografia
e a incorporagdo do mecanico no processo artistico,
através do tubo “readymade” de tinta. Também sig-
nificou uma ameaca de colapso do status especial
da arte para um fetiche ou uma mercadoria.” (Bois,
2006, p.101)

E na materialidade que a intencdo se torna possivel e o
pensamento encontra veiculo no corpo fisico que destina espagos
- considerando sempre ocupar alguma superficie, a danca gentil
da pintura é como um caminhao pipa que move a dgua de um lu-
gar ao outro, do tubo de tinta a paleta, da paleta a tela. Para Fay-
ga (2014) “cada materialidade abrange, de inicio, certas possibili-

dades de agdo e outras tantas impossibilidades” (Ostrower, 2014,

1 Entrevista para Katherine Duh em 1961. Pode ser lida na integra em
The Duchamp Research Portal: https://www.duchamparchives.org/pma/archi-
ve/component/MDE_B013_F049_002/
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p. 32). E justamente na impossibilidade que o material apresenta
o limite transponivel, permeando as camadas de uma construgdo
de pensamento pictérico abarcado por condigdes matéricas.

Por exemplo, ao tratar dos pigmentos surgem questdes
essenciais da matéria - viscosidade, aderéncia, densidade, que
sdo indissocidveis de escolhas matérias em relagdo a superficie
e o instrumento/aplicador, bem como do préprio gesto da pin-
tura que pode prolongar ou encurtar a duragdo do contato do
pigmento com a superficie. Da mesma forma, a cor em relagao
ao pigmento, em sua composicdo, é alterada também por fato-
res externos como condigdes climaticas e exposi¢ado ao sol. Todo
o processo da pintura € uma constante relacional, pautado pelo
contexto especifico em que se opta pelo pictérico enquanto lin-
guagem expressiva.

A cor surge como a “sensagao provocada pela agdo da luz
sobre o 6rgdo da visao” (Pedrosa, 2023, p. 19), enquanto exis-
téncia quimica suas especificidades possibilitam e entregam dis-
tancias-entre suas relagdes préprias. Se estabelecemos uma vizi-
nhanca entre o que chamamos de cores priméarias e secundarias
estamos a propor uma interpretacao ja situada na espacialidade,
fixada no jogo da linguagem que apresenta os personagens. Para
além do evento histérico que Deleuze (1981, p. 27) apresenta
como sendo préprio da pintura, é a interacdo “entre” que faz
com que a mistura de cores seja possivel, assim como a relagdo
“entre” do pintor com a pintura, da pintura com o leitor, sucessi-
vamente:

A pintura se propoe a destacar diretamente a presen-
ca da representacéo, para além da representagéo. O
sistema das cores é ele mesmo um sistema de acdo
direta sobre o sistema nervoso. Nao é uma histeria
do pintor, é uma histeria da pintura. Com a pintura

a histeria torna-se arte. Ou melhor, com o?intor a
histeria se torna pintura. (Deleuze, 1981, p.27)

Em A Cor em Pintura, Hans Schwars (1982, p. 20) chama
“contraste de distancia” - aqui trago um exercicio desse conceito
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(Figura 27) - a interagdo entre cores que possibilita com que te-
nhamos sensagdes de proximidade. Novamente, é o “entre” que
estabelece comparagdes e no¢des espaciais.

Diretamente relacionada com a temperatura e com
a forca ou peso da cor esta a sensagdo de distancia
que ela transmite. As cores frias parecem afastar-se,
as quentes aproximam-se. No entanto, a intensidade
da cor pode afetar em grande medida isto. Um azul-
-ultramarino saturado parece mais préximo do que
um laranja-claro. A forca tonal pode por si mesma
dar uma sensacdo de distancia relativa. Quanto mais
escuro for o tom, mais facilmente vird para primeiro
plano. (Schawrs, 1982, p. 20)

Figura 27 - Contraste de distancia.

Fonte: Arquivo pessoal.

Outro fator importante ao falarmos sobre o material é a
escolha do que chamamos instrumento/aplicador. Para além de
suas condicbes de formato, dispersdao e manuseio. No caso dos
pincéis, interessa a qualidade das cerdas, se matéria organica ou
sintética, a dimensdo do cabo que possibilita mais ou menos pro-
ximidade com a superficie (Figura 28), o formato das cerdas em
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relagdo a sua dispersdo, o que implica mais ou menos pigmento a
depender da viscosidade.

Figura 28 - Matisse em seu atelié, 1949.
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Fonte: Robert Capa. Disponivel em: https://arteref.com/opiniao/como-ser-
-um-artista-segundo-henri-matisse/. Acesso em: 05 de feveiro de 2025.

Estabelecemos na matéria as potencialidades latentes que dialo-
gam diretamente com possibilidades interpretativas do proposi-
tor, assim como podemos inferir na constru¢do imagética relacio-
nal e coletiva a partir de pinturas que levantam o Informal. Como
em exemplo abaixo, onde a escolha instrumento/aplicador aliada
da viscosidade do pigmento resulta em diferentes resultados ex-
pressivos (Figura 29).

Figura 29 - Escolhas expressivas.

Fonte: Arquivo pessoal.

63



64
Gesto

O gesto pressupde vazios e age em relagdo a espacialida-
de temporalmente situada. O gesto em pintura interage em es-
pecial com a ocupagdo desse espago, prevendo em si um futuro
possivel. Flusser nos apresenta uma catdlogo do gesto de pintar,
em titulo de demonstragao: (1) corpo do pintor, (2) pincel, (3) tubo
de tinta e (4) tela. (Flusser, 2014, p. 61). Retomando aqui nossa
sistematizagdo da mancha, o gesto estaria ligado ao (1) corpo do
pintor, (2) e (3) pincel e tubo de tinta em matéria, e superficie seria
(4) tela. Toda mancha é um fantasma de um movimento anterior,
de uma pesquisa materializada em gesto sobre um plano.

Registra-se o factual sobre a impressdo de um movimento
através de uma substéncia pastosa sobre uma superficie. Dois ou
mais colidem, a textura presa e a tensa fluidez. Ao vislumbrar uma
experiéncia entre a pintura e o corpo que pinta as cores se apre-
sentam constantes, ao passo que a transparéncia do gesto ina-
cabado indica um poder ser, o ndo-dito, devir, o vazio, o Ma. De
tal forma, o gesto de pintar existe em relagdo intrinseca ao fazer
temporal, assim como artes inscritas na duragdo - musica, danga,
teatro - embora a pintura em si esteja deslocada dessa apreenséo.
O pintor age dentro de um tempo contextual que condiciona sua
atividade, assim como para que o gesto seja possivel as mesmas
implicagdes dadas ao corpo sdo emprestadas: altura do artista,
condic¢des climaticas, fome, etc.

Creio estar pontuando um indice dbvio - evidente que o
corpo estd em relagdo ao que se faz a partir dele - entretanto, ob-
serva-se nas artes visuais uma dissociagao constante do corpo e
de seus apontamentos, principalmente quando o “objeto presen-
te” independe da existéncia material do artista, visto que a obra
tem permanéncia dispar a vida. Em pintura, exemplos nao faltam
de artistas que, por fome, estiveram em contato com outras co-
res. A quem interessa a dissociagdo do artista e o fazer artistico?
O corpo do artista, assim como o corpo enquanto meio de pro-
dugdo dentro do sistema capitalista, ndo se vé amparado pelas
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condi¢des minimas de existéncia do mesmo, segmentando entdo
a pratica pictérica para aqueles que possam ser sustentados por
outros meios. (Figura 30) Como aponta Flusser “ o gesto é re-

sultado de movimentos histéricos precedentes” (Flusser, 2014, p.
64).

Figura 30 - Gesto.

Fonte: Arquivo pessoal.

Ha no gesto a implicagdo temporal intrinseca a sua agéo,
a absurdez do rito que Vilém Flusser acredita ser parte do fazer
artistico:

Todo artista sabe, ainda, que é no gesto artistico, e
somente nele, que o homem se encontra a si mesmo.
E somente no tocar violino, ou pintar, ou dangar, que
o violinista, o pintor e o dancarino se encontram. E
todo artista saEe, ainda que obscuramente, que ter
se encontrado assim no gesto inutil e cheio de sacri-
ficios é ter tido experiéncia religiosa. Ndo ha nada de
sacral nisso: pois descobrir-se a si mesmo no gesto
é ter descoberto o fundo da existéncia, sua absurdi-
dade. Descubro-me no gesto absurdo, porque sou,
no fundo, absurdo e vivo minha vida em tal gesto
absur)do, porque viver é coisa absurda. (Flusser, 2014,
p. 40

E através do sustento da absurdez que o gesto atua no
presente, consciente de si a0 mesmo tempo que rompe com a
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expectativa, jogando com a insurgencia de novas propostas.

Dessa maneira, a finitude reaparece na pintura por consi-
derar o movimento intrinseco que corresponde a fé no préximo
gesto ao mesmo tempo que comunica sua ausencia. Na pintura,
é o corpo em gesto que anuncia proximas camadas, crendo no
futuro apesar dele nao ser garantido e/ou possivel. Como Flusser
(2014, p. 67) traz, é o proprio gesto de pintar que faz o pintor,
ideologicamente, sabendo que distante da metafisica se ndo uma
crenga no futuro que permite que o pincel, posto em maos, reali-
ze a pintura.

A artista Mira Schendel em correspondéncias com Vilém
Flusser pontua o trabalho do luto a partir de Freud relacionando
o kitsch, “Comega me parecer que Kitsch tem bastante a que ver
[sic] com morte. Com falta de aceitacdo da morte, do Abschied.
Falta aqui, freudianamente, aquela necesséria depressao que per-
mite novo investimento da libido e portanto criatividades... por-
tanto novas individuagbes!” (Schendel apud Junior e De Castro
Pereira, 2020 p. 44).

Retomando as cartas e sua compreensdo temporal diluida
entre a espera e resposta, a pintura consegue estar alocada no
trabalho de luto, a mesma tarefa comunicada por Yve-Alain Bois
(2006). De certo que a perda dos gestos, como Agamben (2008)
levanta ao constatar uma possivel relacdo entre o fim do século
XIX e a burguesia ocidental, estd no cerne da auséncia de pers-
pectiva de futuro. Pois "o gesto é a exibicdo de uma medialida-
de, o tornar visivel um meio como tal” (Agamben, 2008, p. 13) e
fornece a ferramenta ética de “ser-num-meio”.

Para além da perda, podemos observar gestos que foram
adotados e, num curto periodo de tempo histérico, viraram parte
indissociavel da vida cotidiana. O surgimento dos telefones celula-
res e consequentemente das redes sociais que hoje intermediam
significativamente as imagens que interagimos e ora interagem
conosco produzem efeitos de composicdo que ainda estamos
elaborando. Como por exemplo, a acado de pintar tangenciada
pela projecdo de imagens sobre a superficie com a utilizagdo de
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projetores, bem como as limitagdes de chassis que utilizamos a
fim de caber em uma foto 4:5 para circular de maneira mais sim-
ples pelas redes sociais. Esses e outros exemplos ocorrem de for-
ma tdo intrinseca ao gesto de pintar contemporaneo, assim como
as referéncias que recebemos diariamente vinculadas a tela do
celular, que dificilmente vamos conseguir pautar uma linha que
distingue os fazeres. Da mesma forma como a invengdo dos tubos
de tintas atravessou o fazer da pintura no século XIX, hoje somos
afetados pelas mudangas tecnoldgicas e os efeitos sdo vistos po-
eticamente nas constru¢des imagéticas.

Entretanto, retomo Flusser ao considerarmos que o ges-
to ocorre em contato relacional, é a partir do receptor dos ges-
tos que poderiamos pensar que a linguagem se estabelece a fim
de mediar a intencdo criativa, Junior e de Castro Pereira trazem
(2020 p.47) "essa matéria prima alterada pelo gesto estabeleceria
a fungdo de comunicar ao outro aquilo que se pretendia codifi-
car no momento em que se articulou determinado movimento.”.
Creio que o gesto em pintura seja a forma possivel de, consciente
de certas finitudes e diante da mudanga imanente a vida, possa-
mos alcar discussdes sobre a criacdo de futuros em coletivo, em
contato direto com o outro - mesmo que a narrativa do fim teime
a se distanciar de nos.
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CAPITULO IV: SEM TITULO

“Entre o sim e o ndo existe um vao (...)
Lembre-se: quem ndo vive tem medo da morte.”
(Assumpcao, 1985)
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CAPITULO V: COMPOSICAO

“Something happened, some
nothing kind of thing”
(Murakami, 2017 p. 8)

Em seu conto “O segundo ataque a padaria” (2017), Mu-
rakami apresenta uma personagem que, afetada pela experién-
cia narrada, encontra maneiras de sustentar seu desejo de roubar
uma panificadora. A prépria coletanea que o conto abre, Desire,
é composta por cinco histérias que passam por maneiras diferen-
tes de encontrar o desejo e, em face desse encontro, aprender a
sustentd-lo.

Creio que estar diante do fazer artistico é constantemente
dar conta do préprio anseio, seja ele amparado pela proposta po-
ética ou redescoberto nela. Percebo na pintura a afirmagéo inau-
gural da existéncia, o fim em si - o objetivo alocado na proposi-
cdo estética, presumindo sua propria irrepetibilidade, temporal e
espacialmente situada. Considero indissocidvel a relagdo entre a
consciéncia que desperta o gesto e as maneiras pelas quais ire-
mos tornar a ideia em matéria.

Em “As Maos Negativas” (1979), Marguerite Duras dialoga
em amor com a pessoa que ha trinta mil anos esteve nas falésias
da europa sul atlantica e decidiu imprimir o céncavo das maos:
“vocé que tem nome, que tem identidade, eu te amo”. Essa con-
versa persiste quando ainda hoje, em processos compositivos,
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estabelecemos relagdes afetivas com a urgéncia de amar o que
ainda ndo é em nds e acreditar na existéncia daquilo que continua
sendo posto que em interagdo constante com o que vem a ser.

Sobre a terra vazia,

ficardo essas maos sobre a parede de granito
em face ao rugir do oceano.

Insustentavel.

Eu sou alguém, eu sou aquele

que chamava,

que gritava,

nessa luz branca.

O desejo.

A palavra ainda nao inventada. (Duras, 1979)

O que ainda ndo é remonta o que Agamben (2017) diz ser
a possibilidade das coisas ndo serem, o que torna possivel sua
existéncia. O desejo enquanto constatacdo primeva inaugura a
linguagem em seus fazeres relacionais, sustentados pelos gestos
que indicam a esperanga no futuro, de tal maneira que a arte en-
quanto proposi¢do do encontro relaciona escolhas compositivas
amparadas no fazer intencional da fé. Aqui instituida enquanto sa-
bedoria ambigua, a fé ciente da finitude da carne cré ressurgir em
sua proépria atividade o “meio” que a faz ser possivel, é pautada
pela ciéncia gerada a partir da confianca mutavel dos tempos. Por
saber-se finita, a vida instaura limites pautados pela credibilidade
fornecida a ela prépria por meio da linguagem.

Sustento que a mancha pertence a classe transitéria de
moveis, coisas moventes ou seres moventes. A mancha que se
estabelece enquanto dita em relato, por meio de minuciosa des-
cricdo narrada por cada fio esticado sobre a madeira e apertado
em nuca, essa mancha que reafirmo ser pertencente a classe mé-
vel de coisas moventes. E preciso acreditar na linguagem, mesmo
que seja mentira e muitas vezes €, se nao seria coisa estanque.
Confio que sua amostra do mundo seja limitada em sua estadia
perene, feito rio. Ha, porventura, rios verticais que caem colados
a uma parede, portanto ndo caem mas escorrem sobre uma su-
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perficie nada plana moldada por anos das mesmas aguas.
Percebo, como na afirmacdo que nomeia a pesquisa de
Gargano (2015)", que o “algo” disposto ao escape estd em infe-
réncia constante, aberto aos diversos nomes que possa receber a
fim de gerar didlogo com o outro. E, muito embora a materialida-
de presuma que as coisas estejam em disposicdes de escolha, sua
mutagao oferece caminhos que abrem a possibilidade de futuro e
comunicam com a persisténcia em continuar projetando o gesto.
Em razdo das escolhas compositivas, posso afirmar ter al-
gumas preferéncias em relacdo a utilizagdo material. A pintura a
6leo ocupa um lugar significativo nas minhas pesquisas e creio que
algumas de suas especificidades dialogam constantemente com
a poética proposta. Superficie, instrumentos, pigmentos, gestua-
lidade, o fago a partir da constatagdo intima de uma relagdo com
a materialidade. Sinto na tinta éleo uma organicidade que dificil-
mente encontro na tinta acrilica. Organicidade esta disposta tam-
bém na composigdo quimica, visto que a tinta acrilica é composta
por um pigmento suspenso em um polimero acrilico, enquanto a
a experiéncia olfativa de se trabalhar com um pigmento que esta
mesclado em 6leo, como é o caso das tintas em que a base é o
6leo de linhaga por exemplo, levanta uma ritualistica em que esta
prevista maior lentidao no processo de secagem, menos pressa.
Durante a escrita desse texto também tive contato com ou-
tra matéria organica: a argila (Figura 41). Embora 4 tivesse expe-
rienciado a confecgdo de potes, ndo havia desenvolvido interesse
maior pela materialidade. Em decorréncia da viagem vinculada
ao projeto “Pantanal Sounds”, uma parceria da Universidade de
Harvard e Universidade Federal do Mato Grosso do sul, financia-
do pelo The David Rockfeller Center for Latin American Studies,
me aproximei especialmente da argila retirada diretamente das
margens do rio Paraguai, na altura da base da UFMS, Paco do
Lontra. Apds coleta e de volta ao atelié, realizei testes de limpeza,
secagem e queima, manipulando aquela matéria que exemplifica
o devir constante, sabendo ser ajuntado orgéanico que passou por

1 Algo escapa: o figural na filosofia de Jean-Francois Lyotard
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inimeros processos de decomposi¢cdo e poeticamente remonta
a consciéncia de transformacdo. Nesse sentido, houve também
uma preferéncia da minha parte de manter as esculturas sem
qgueima - ou seja, sem transforma-las em ceramica. Essa decisdo,
aparentemente deslocada, parte de uma escolha em evidenciar a
fragilidade do material que alude nossa propria finitude, conser-
vando uma matéria que j& é por vezes posta em contato com o
fogo.

Figura 41 - Esculturas de argila do rio Paraguai

Fonte: Arquivo pessoal.

Sinto predile¢des com relagédo a determinado momento do
dia para estar em contato com a pintura - essas que sao dispares
ao que “deveria ser feito”, tendo em vista a iluminagdo desse
horério. Falo da beira da tarde, momento em que o dia estd em
contato com a noite, o entre lugar que afeta nossas vidas nesse
espago tempo. Percebi essa preferéncia tempo depois, quando
também soube da existéncia de um vocdbulo em tupi antigo para
a melancolia que sentimentos nesse momento: kurakasy. Segun-
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do Navarro (2013), Karuka denota a tarde, enquanto tasy remete a
dor. Traduzindo literalmente, seria a dor da tarde enquanto motriz
de um impeto ou afeto sustentado por essa consciéncia do meio,
estar entre (luz/escuro - desperto/adormecido - ausente/presente
- dentro/fora). Llez (2024) aponta em uma de suas mdusicas esse
momento em que também trocamos diversas vezes pensamentos
sobre a criacdo artistica:

beira de tarde
tarde da noite
um beijo nela e boa sorte

entro na rede
buscando conforto
a nuvem me lembra um dia outro

beira de tarde

é madrugada

sou um passarinho

passo

tardes e noites

querendo descalco

beirar seu beijo

longe da morte (Llez, 2024)

E em didlogo com essas produgdes que as minhas pes-
quisas pictéricas estao inseridas, sabendo que estamos em troca
constante e também coabitando esse tempo espago. Ao ser per-
guntada de referéncias artisticas gosto de reafirmar que me ins-
piro naqueles que estdo produzindo comigo, criando e pensando
a vida a partir desse nosso territério - seja ele qual for, os limites
que inserimos a fim de transpd-los. Da mesma forma, gosto de
citar que sou do centro, do mato, do campo mas, para além da
referéncia geografica que me situa hoje no Centro Oeste, Mato
Grosso do Sul, Campo Grande, penso que estamos em didlogo
com as nogdes de fronteira que entrelagam nossos corpos e sus-
pendem a existéncia. Nenhum espago é garantido e tudo esta
em constante analise. Acompanho a passagem do tempo na di-
mensao do que é possivel suportar com o dedo mindinho: tudo
escapa.
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No exercicio da morte, a pintura surge como reflexdo cons-
tante a fim de esticar o presente em sua alcada sobre futuro, uma
ferramenta de construgdo esperangosa e critica sobre a conver-
géncia dos tempos. O entre é a planicie lodosa em que a ideia
encontra fertilidade para cadenciar o agora, em esforgo de pre-
senca, suspeitando préximos passos como quem ouve o fantasma
de um tique repetido, agenciando sua existéncia a partir de um
ausente/presente. o tique entdo ressoa no ponteiro do relégio,
engendrando o anuncio do porvir constante limitado aos segun-
dos que separam tic - presente tac - ausente. Entre a mancha e
a nao mancha, espago ocupado ou nao, ressoa a leitura que em
tudo contrasta elementos a fim de estipular esse espago (manei-
ras de compor tempo na proposigao visual)

grande - pequeno
horizontal - vertical
saturado - insaturado
fino - grosso

O contraste é ele mesmo a cadéncia do presente/ausen-
te que possibilita a existéncia do meio no processo compositivo,
tangenciando espagos argumentativos na proposta que segue -
ou ndo. Ao passo que o gesto critico prevé - ou seja, dialoga com
o futuro da agdo - a fim de enredar sua proposi¢éo

A pincelada devém do caos e contorna a forma, recortan-
do o espago em proposicao ativa. ha no retorno da atividade tem-
poral uma sintese: perecimento consecutivo a agao. se percebe a
finitude enquanto a mesma n&do ocorre, em atualidade de presen-
Ga e narrativa em torno de uma ciéncia do fim. Em meu processo
pictérico muitos sdo os anseios que antecedem a forma, poden-
do ser inaugurados enquanto ideia.

Em muitos casos, o contorno bidimensional que surge a
partir dos contrastes é ponto de elaboracdo dessa referéncia tri-
dimensional do mundo. Enquanto uma dimensédo é perdida, na
superficie que suporta a obra inauguramos outros valores em ca-
déncias compositivas. E nessa possiblidade de sobrepor contor-
nos que muitas vezes o primeiro rascunho de uma pintura surge. A
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partir de uma tela preparada com uma cor de base, as linhas que
chamam a figura sdo sobrepostas, criando caminhos de relagao
entre formas. Nesse primeiro momento, ainda creio residir uma
leitura mais figurativa da composicdo, que surge muitas vezes de
referéncia poética mas nédo limitante do transcorrer do gesto em
pintura.

E apds essa primeira ocupagio da superficie que as pri-
meiras pinceladas em cor aparecem de maneira propositiva - o
agora sim da pintura. Até entdo reside uma sensagao de pré-coi-
sa, quando ainda sdo necessarios rituais de preparacao para a
coisa em si. Sei que, para além dessa estrutura simbdlica todos
0s processos sdo parte da coisa em si, reitero apenas essa sen-
sacdo curiosa de estar ante o gesto de forma intencional. Nesse
momento, o risco € maior e me questiono se a auséncia de ga-
rantia é emancipadora do desejo. Realizo que a permanéncia
do encontro é a Unica saida possivel frente a perca do futuro e
portanto, concebemos pequenas insurgéncias em que o gesto é
todo possibilidade, sempre gravido do préximo instante.

Fayga Ostrower? relaciona o término de uma obra, esse
momento que instaura uma distancia entre o processo criativo
daquele sujeito-objeto, com sua percepcao intuitiva de justica: ”

Quando todos os componentes, esses detalhes que
eu estava explicando na prépria percepgdo, tudo
isso se encaixa numa ordem que é justa. (...) tudo tem
realmente valor, nada é supérfluo mas também nada
falta. (Ostrower, 2001)

Desde que me deparei com essa leitura, aplico ela ao pro-
cesso de encerramento de uma pesquisa - © momento exato em
que todos os elementos ali inseridos estao justificados, seu peso
e seu lugar estdo justos. Gosto dessa palavra por entender em
“justica” um senso responsavel em relagdo ao que se traz para
superficie - em suas inutilidades, as formas nao pediram por esse
movimento e agora que ali estdo, tendem para sua organizagao.

2 Em depoimento néao incluido no documentario Janela da Alma (2001),
disponivel no youtube em: https://www.youtube.com/watch?v=3X-1_mB7UTY
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Comecos e finais em forma flexivel relacionam os concei-
tos que me aproximam da leitura do entre na constru¢do de enun-
ciados. Ao concebermos que, para que fosse possivel uma obra,
a vida inteira proporcionou referéncias e contatos materiais que
interagem hoje no momento da criagdo, tomou-se tempo estipu-
lado de uma vida. Ainda mais, se estendermos essa perspectiva
aos saberes comuns, foi preciso tantos antes para que hoje este-
jamos aqui discutindo a partir dessas construgdes. O fazer artisti-
co € inaugurado constantemente na atualidade de um gesto em
devir, assim como a obra nao se encerra na Ultima pincelada mas
segue em efetiva transformacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao propormos objetos no mundo, partindo de uma ativi-
dade critica em relacdo ao entorno e considerando em si a atu-
acao dialdgica, construimos possibilidades de futuro ancoradas
nos saberes anteriores. E a consciéncia pratica de comunidade
e percepgao ciclica de proximos gestos. Tencionamos o retorno
como pratica de invengdo constante, percepgao temporal sobre a
materialidade proposta e seu reconhecimento na criagao de futu-
ros.

Entretanto, perceber a ciclicidade eventual corrobora com
a resisténcia ao sistema majoritariamente aderido, é também uma
forma de existir em contraponto a légica de sucessao de instan-
tes, hegemonica na cultura ocidental europeia. Compreender a
inexisténcia de identidade sem a existéncia de outro é parte de
uma pesquisa que considera a alteridade signica de uma constru-
¢do coletiva. Leda Maria Martins (2021, p. 213) ao comentar texto
de Guimaraes Rosa pontua o fascinio que a dobra dos encontros
propde, “pela qual o olhar de um perde-se nas retinas do que
também o mira e, por sua vez, é mirado, seduzidos por um poder
de encantamento e identificagdo que a ambos preside.”.
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Reconhecer e valorizar o processo entre é associar o ins-
tante que perdura na existéncia dos seres, as fronteiras que, assim
como intervalos musicais, simbolizam a possibilidade de aconte-
cimentos. O espago entre uma coisa e outra, eu e o outro, como
terrenos férteis que em si decompdem matéria e em seus ciclos
compdem de novo. De maneira sensivel a vida se apresenta em
sua aventura relacional constante.

O fazer artistico se aloca na sustentacdo de um desejo e
portanto, na representagdo possivel da falta. Para além do que
a pintura supde quanto sugere uma figura, existe tanto na inten-
cionalidade do artista quanto na vontade de quem a Ié o anseio
de tornar essa jungdo de pigmento, superficie e gestualidade em
algo nomeado. A essa busca pelo vocativo que sustenta a falta do
mesmo derivamos o fazer. Nele se ancora o percurso pelo tempo
enquanto passeio humano pela prépria vida, muito antes de efe-
tivamente nomearmos uns aos outros, consideramos na imagem
representagao suficiente ao desejo faltante. Representagédo possi-
vel justamente por nunca ser suficientemente, capaz de dar conta
do que precede sua existéncia enquanto imagem e agora, sujeito
outro no mundo, concede a si mesma pregnancia em outros dia-
logos.

Percebo ao longo do processo de escrita deste trabalho
que palavra e imagem estdo coladas por uma indissociabilidade
inerente ao assunto - como matéria e ideia na sugestdo dos com-
ponentes do capitulo em que discorremos sobre os elementos
da mancha. A palavra muitas vezes coube para auxiliar conceitu-
almente composigdes visuais, assim como a pintura em seu fazer
e resultado é proveniente da seara sem-nome em que o alimento
estd em sua reciprocidade. Anteriormente, quando primeiro esti-
ve em contato com a obra visual e literdria de Clarice Lispector,
fui atravessada por essa concepgdo do fazer interartistico - ele em
si € a experiéncia de estar no entre lugar, sabendo ser ele mesmo
uma proposta que dialoga com o transito das coisas.

Configurar imagens e ordena-las de acordo com a vontade
do coragdo é exercicio intrinseco ao fazer original — persistimos,
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entdo. Ao criar enunciados poéticos, construimos coletivamente
narrativas de inicio, mitologias préprias de nossas géneses, possi-
bilitamos meios e desacreditamos encerramentos: reinventamos
o tempo. Para além do corpo, registramos indicios compartilha-
dos em suas proposigdes gestuais, reconhecemos nossos pais
em outras familias e como criangas perdidas nos assustamos ao
percebermos nossa prépria confusdo. Da mesma forma, o susto
nos adianta vidas paralelas, elipses preenchidas com o espiralar
temporal. Retornamos a imagem primeira, segunda, infinita. Ao
contarmos histérias e acreditarmos nelas — e o jogo da linguagem
nos demanda fé — recebemos um ‘aqui e agora’ emprestado. As
vezes, deus d& mais cedo a terra aqueles cansados de ontem. As
vezes, roubamos da terra a substancia gentil que nos permite ca-
minhar.
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