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RESUMO

Esta investigacdo teorico-poética tem como escopo o cruzamento de procedimentos na construgdo do
campo pictorico, através de processos que envolvem a experiéncia em um territério especifico e sua
distensao através da fotografia e do contato entre superficies. Aponta questionamentos sobre a natureza
da pintura e da fotografia em operacdes nas quais a indeterminacao de suas fronteiras é potencializada
por experiéncias em margens de rios e oceanos. Conceitos como distensdo, margem e campo pictérico
sdo aqui articulados para expandir o olhar sobre a pintura e a imagem fotografica, impregnadas
mutuamente pelo local da experiéncia.

Palavras-chave: distensdo / experiéncia /fotografia/ margem / pintura / processos artisticos



ABSTRACT

The scope of the present theoretical-poetic investigation is to cross proceedings in the pictorial field
construction, by means of processes that involve experience in a specifical territory, and its distension
through photography and a contact between surfaces. It points to questionings about the nature of painting
and of photography in which the borders indetermination is enhanced by experiences in rivers and oceans
margins. Concepts such as distension, border and pictorial field are, herewith, articulated to expand the
view over painting and photographic image, mutually impregnated by the site where the experiences took
place.

Keywords: Distension / experience / photography / margin / painting / artistic processes.
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INTRODUCAO

Ha alguns anos realizo experimentos com a paisagem, através da elaboracéo de pinturas, textos,
fotografias e videos para os quais o ponto de partida é o espaco natural. Caminhadas, passeios de barco
e cavalgadas impulsionaram minha atuacdo no campo da arte e deflagraram um processo continuo de
experiéncias que encontram formas variadas de enunciacdo, como a fotografia, o video e a producéo
textual.

Entretanto, é através da pintura que encontro o elemento de ligacdo para as diferentes
materialidades geradas no ambito da experiéncia: espaco de embate, negociacdo e convivio entre
linguagens. Os primeiros trabalhos realizados no periodo da graduagdo em Artes Visuais, entre 1994 e
1998, apontavam o interesse em investigar as possibilidades de convivio entre elementos distintos no
campo visual através de colagens, sobreposicdes de materiais e de faturas pictéricas (assim como a
mistura entre o desenho, pintura e fotografia). Enunciavam-se, portanto, procedimentos construtivos na
elaboracdo dos trabalhos. Esta vontade construtiva perpassou diversos experimentos na pintura, desde
trabalhos relacionados com o universo da abstracdo geométrica até a criacdo de assemblagens e

pinturas-objeto.



As combine paintings realizadas naquele
periodo (figura 1) tencionaram os limites da pintura e
deflagraram a experimentacdo da superficie enquanto
espagco de contato com o mundo. Por ter nascido e
crescido numa casa a beira do Guaiba, acredito que
sempre estive atento ao que aquela configuracéo
litorAnea poderia trazer. Literalmente, muitas coisas
chegaram pela margem: embarcacdes, despojos do rio

e toda a sorte de objetos.

A partir do ano 2000 comecei a investigar a
margem do rio como forma de atelier aberto, onde
coletava objetos, observava a paisagem e encontrava
um espacgo-tempo para a reflexdo escrita. A pintura,
portanto, constituiu-se na minha produgdo como

campo catalisador de experimentagbes; espaco que
abriga os indicios do contato entre a superficie (a tela) e

17

Figura 1. Sem titulo. Acrilica e colagem sobre tela e
esquadria de madeira.85,5 x 74,5 x 6,5 cm. 1998.

a margem do rio, territério escolhido para prospecc¢des que deflagram os processos aqui analisados.



18

Esta pesquisa da continuidade ao trabalho desenvolvido durante o mestrado (figura 2), quando
experimentei diversos procedimentos de producao de imagens fotograficas e pictéricas na margem do Rio
Guaiba na cidade de Porto Alegre.?

Concentro-me agora na reflexdo acerca dos
processos de contato que engendram o0 campo
pictérico, desde os deslocamentos na margem ou
adentrando o rio até a elaboracdo da pintura em atelier.
Contato do meu corpo com a paisagem, entre a
fotografia e a tela, entre esta e a margem e entre a tela

e a acado da pintura (tecido carregado, em suas tramas,

de informagoes resultantes da sequéncia de aderéncias

Figura. 2. Sobremargem. Registro de processo.

e impregnacdes). Portanto, o contato configura a tessitura, o .
pregnac ) 9 Fotografia. Dimensdes variadas, 2001.

0o emaranhado de vivéncias que estruturam 0 campo

pictérico neste projeto.

A producao que constitui 0 escopo desta investigacao consiste em rastrear extensdes de margem

ou até mesmo adentrar o rio em incursfes utilizando algum tipo de embarcacdo. Dentre alguns

’COSTA, Clovis Vergara de Almeida Martins. Sobreamargem: acfes e revelacdes em territério demarcado. Dissertacédo
(mestrado). Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2005.



19

desdobramentos destas experiéncias, decorre a captura de imagens pela fotografia, impressas

posteriormente em algodao cru por meio do processo denominado sublimacéo®.

Apos a impressao de imagens, este tecido retorna a margem para sofrer interferéncias advindas do
contato entre a 4gua, a areia e toda a sorte de ocorréncias que animam este local: vento, chuva, transito
humano e animal. O suporte que carrega as imagens, bem como os indicios da permanéncia sobre a
margem, € deslocado ao atelier para ser trabalhado através dos procedimentos especificos da pintura:
recobrimentos, transparéncias, elaboracéo de campos de cor, raspagens e inscri¢cdes de linhas e planos.
Configura-se, entdo, um processo dividido em vérias etapas, que inicia na acao direta na paisagem e

culmina no ambiente reservado e interno do atelier.

Cabe ressaltar que a pintura ndo ocupa um espaco limitador nesta investigacao. Pelo contrario, os
processos que aqui a engendram abrem-se para possibilidades sempre renovadas de articulagédo para
trabalhos em outras linguagens. E o caso da fotografia, que ocupa nestes procedimentos um papel de
grande relevancia e ganha espacos de enunciacdo que lhe sdo especificos. A atencdo a pintura, como
podera evidenciar-se ao longo da tese, dispara e faz proliferar trabalhos em fotografia. Entdo, percebo
gue ha uma problematica que se lanca sobre esta investigacdo baseada em alguns questionamentos:

e Como a impressao da imagem fotogréfica interfere na elaboragéo do campo pictérico?

*Técnica de impressao na qual a imagem, impressa em papel transfer, é transferida ao entrar em contato com a superficie do
tecido através de calor e pressao.
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E possivel que, nesta trama de procedimentos complexos e ramificados, regidos pela

experiéncia direta, resida o problema para uma investigacdo em poéticas visuais?

e A indeterminacdo das fronteiras entre categorias especificas como a pintura e a fotografia
potencializa a consolidacdo do campo pictérico ou constitui-se como possibilidade de diluicédo e
enfraquecimento de suas potencialidades?

e Qual a natureza da pintura e por que ater-se ao seu campo na atualidade?

e Como a fotografia pode reverberar como uma camada dentre as inUmeras outras que
constituem o espaco pictural?

e E possivel manter o elemento pictérico em meio a um processo atravessado constantemente

pelo referente fotogréfico advindo da experimentacao direta na paisagem?

Busca-se, com esta pesquisa, investigar as relacdes entre a experiéncia em um territério
demarcado (margem de rio) e sua distensdo na construcdo do campo pictérico. Ao lancar mao da
fotografia como instrumento para a geracdo de imagens que irdo compor a tessitura desse campo,
problematizo o estatuto da imagem fotogréfica e sua funcdo documental.

O conceito de distensdo € utilizado na tese porque a migracdo da imagem entre 0s meios
fotogréafico, pictérico e ambiental revela, de alguma forma, camadas temporais distintas que se
condensam no espago da pintura. A imagem da experiéncia passada, ao ser colocada sobre a margem,
transubstanciada em pintura, engendra a atualizagéo da ocorréncia que originou sua captura. A fotografia,
portanto, ultrapassa aqui seu caréater indicial para promover uma imagem pictérica em vias de existir.

Converte-se, entdo, em poténcia para o ainda n&ao percebido.
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A distensao é referida como dilatacdo dos sentidos, como uma estrada nova, bifurcacéo inventada
no corpo processual da obra, que se constitui a partir de aberturas no campo de possibilidades que
consolidam a natureza desta investigacdo. Segundo Santo Agostinho, a alma sofre um processo de
distensao, por existir no tempo. Convém sublinhar que para este pensador o futuro é pensado como a
ocorréncia pura, devir/acontecimento na coexisténcia entre passado e presente. Analisando a poténcia
deste conjunto sempre prestes a acontecer no qual se constitui a producdo de imagens impressas,
percebo que a nocgdo de distensdo perpassa efetivamente as instancias procedimentais do trabalho.

O termo distensdo é utilizado em diversos momentos por Santo Agostinho em sua tentativa de
definicdo do tempo. Distensdo, palavra derivada do grego didstasis: dilatagdo. No campo da
termodinamica, a dilatacao térmica refere-se ao aumento do volume de um corpo, como consequéncia do
aumento de temperatura a qual este corpo foi submetido. Esta alteracdo provoca consequentemente o
aumento de agitacdo de suas moléculas e a distancia média entre as mesmas. Pelo calor, ou seja, por
incidéncia de energia, o corpo se dilata, ganha espaco, alcanca novos lugares para existir. A nogéo de
tempo enquanto distensdo para Agostinho (e sua duvida) pode ser melhor exemplificada na passagem a

seguir, extraida de suas Confissdes:

Ninguém me diga, portanto, que o tempo é o movimento dos corpos celestes. Quando, com a oragao
de Josué, o sol parou, a fim de ele concluir vitoriosamente o combate, o sol estava parado, mas o
tempo caminhava. Este espaco de tempo foi o suficiente para executar e para por termo ao combate.
Vejo portanto que o tempo é uma certa distensdo. Vejo, ou parece-me que vejo’?4

*SANTO AGOSTINHO. Confissdes. Sao Paulo: Nova Cultural, 2004.p.331.
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Encarando o tempo como distensdo, pode-se
perceber que essa investigacdo ocorre em meio ao tempo
entre os procedimentos. Nas passagens entre suportes
distintos e na migracdo de linguagens, o campo pictorico
estrutura-se como espacgo para a ocorréncia e a duracgéo
destas temporalidades. Surge entdo a seguinte hipétese: a

pintura encarna a copresenca de diversos acontecimentos

(dentre os quais a migragao de linguagens e a proliferacao
de sentidos) para fazer reverberar, através de sua Figura 3. Da série DistensGes Matungas.

superficie impura, a duracéo e a distensdo da experiéncia. Fotografia. Dimensoes variadas, 2010.

Cabe referir aqui dois momentos em que utilizei a ideia de distenséo para engendrar produgdes no
campo da arte. Primeiramente, com o trabalho desenvolvido entre 2005 e 2010, intitulado Distensdes
Matungas®. Naquele periodo, percorri trajetos a cavalo, registrando esta experiéncia através da fotografia,
video e producéo textual. As incursdes consistiam em deslocamentos entre localidades no interior e litoral
dos estados do Rio Grande do Sul e Santa Catarina (figura 3). Viajando sozinho ou na companhia de uma
ou duas pessoas, esses deslocamentos geraram uma série de reflexbes sobre vida, arte, aventura,
companheirismo em situacgdes extremas, sobre a experiéncia como método de trabalho e, sobretudo,

acerca do valor do tempo.

°Estas acdes desdobraram-se em diversas formas de apresentacdo. Destaca-se a aqui o texto Distensdes Matungas (em
anexo) e a intervencgdo visual publicados no livro Vetor: COSTA, Clévis Vergara de Almeida Martins, JOHN, Richard (orgs).
Vetor. Novo Hamburgo: Editora da Feevale, 2009.
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Em 2012, realizei a curadoria da mostra Distensdes do real®. Partindo desse enunciado, os artistas
convidados elaboraram ou selecionaram trabalhos nos quais era presente a articulacdo de codigos de
diversas linguagens além da fotografia, como a gravura, a pintura, a performance e o desenho. Penso que
essa experiéncia tenha se apresentado como um elemento diferencial na pesquisa, consistindo na

oportunidade de verificar procedimentos de outros artistas alinhados com o conceito de distensao.

Ressalto também a participacdo no Projeto Sobreposi¢cdes Urbanas, idealizado por Elaine
Tedesco. Naquela ocasido, foi possivel observar a migracdo da imagem fotografica para o espaco urbano.
Acredito que aquele trabalho tenha corroborado para pensar a experiéncia distendida através dos
dispositivos de projecdo, bem como impulsionado a criagdo escrita calcada diretamente nos

acontecimentos vivenciados e observados durante as intervengdes (ver em anexo o texto Praga Central).

A metodologia empregada foi elaborada levando em consideracdo o entrelagamento da pratica
artistica com a pesquisa tedrica. Ressalto que parte substancial do trabalho escrito advém da observacéo
direta das ocorréncias que engendram o corpus da investigacdo. Cabe salientar que as disciplinas
cursadas no ambito do doutorado alavancaram a producao de textos que, desdobrados e adensados pela
pesquisa, estruturam-se agora como capitulos da tese. Nesse sentido, cabe mencionar o doutorado-

sanduiche em Portugal, através da qual pude ampliar meu repertorio artistico e tedrico, ao

®Mostra coletiva realizada no Espaco Cultural Feevale entre os dias 04 de setembro e 30 de nhovembro de 2012. Universidade
Feevale. Novo Hamburgo /RS (vide texto Distensfes do real, em anexo).
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visitar exposi¢des, museus e instituicdes culturais, bem como ao participar de inUmeras conferéncias na

Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa.

O contato com obras originais nos principais museus de paises, como Portugal, Espanha e Franca,
agucou significativamente minha percepc¢ao acerca do objeto de estudo e as anotagOes realizadas neste
periodo auxiliaram a fundamentar as questdes dessa tese. No entanto, toda a producdo aqui analisada
parte de experiéncias diretas’ na paisagem demarcada, onde o andar sobre a margem constitui-se como

elemento disparador para a elaboracao dos trabalhos préaticos e da pesquisa tedrica.

O presente texto estd dividido em trés capitulos. No primeiro, Trazendo aqui pra marte, apds
compartilhar o encontro com um habitante da margem ocorrido no inverno de 2000, enuncio 0s
procedimentos que sustentam essa producdo no campo da arte, aproximando-me de determinados
artistas e autores. Discorro sobre os processos de captura e impressao da imagem que deflagram o
campo pictérico e analiso questdes especificas da pintura enquanto meio. Apresento a noc¢ado de
rastreamento enquanto gesto de captura e armazenamento de informagbes acerca da paisagem
experienciada. Rastreamentos que acionam um processo complexo de transversalidades, proliferagdes e

migragdes entre meios.

o) projeto para o doutorado sanduiche objetivou instaurar e desenvolver novas instancias da minha pesquisa ao deslocar os
procedimentos experimentados em Porto Alegre para as margens do Rio Tejo, na cidade de Lisboa. Entretanto, ocorreram
desdobramentos para a costa oceénica que redimensionaram minha percepcdo acerca do trabalho. A reflexdo sobre as
alteracbes nesse processo sera abordada no terceiro capitulo.
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O pensamento de Eliane Chiron é fundamental para abordar estes cruzamentos que engendram a
obra. As capturas fotogréficas, videograficas e anotacfes textuais séo relacionadas com a formacao de
arquivos de referéncia, apontados por Elaine Tedesco como elementos operacionais em um trabalho de
pesquisa em arte. Neste capitulo sdo elencadas as etapas do processo que culminam com a
consolidacdo do campo pictérico e que, simultaneamente, abrem caminhos para outras linguagens e
formas de apresentacdo, reiterando a possibilidade de distensdo como um vetor constante na

investigacao.

O processo de impressao aqui denominado sublimacéo é relacionando com o conceito de sublime
em Immanuel Kant. Neste capitulo, sdo propostas também algumas considera¢cfes sobre a natureza da
pintura e sua condicao de plano de imanéncia, referenciada em Gilles Deleuze e Félix Guattari, bem como
uma reflexdo acerca dos processos fragmentarios que acionam a sua constituicdo. Ao analisar os
trabalhos, a interrogacéo acerca do punctum nas imagens é sublinhada, bem como a indeterminacao e a
confluéncia de linguagens que disparam a sua enunciacdo. A distensdo propria da linguagem pictérica e
sua migracdo para o espaco do mundo, destituida do estatuto da ortogonalidade, alinham-se com a
pesquisa de Hugo Houayek ao considerar a pintura como zona de fronteira com o mundo. Ao final deste
capitulo é realizada a andlise da série de pinturas Trazendo aqui pra marte, partindo de uma observacao

descritiva das imagens e procedimentos para a relagdo com o campo da arte e os referenciais teéricos.

No segundo capitulo, Distens6es a margem, é discutida a migracdo da imagem fotogréfica digital
para o tecido da pintura, pensando as implicacbes desta operacdo no estatuto da fotografia segundo
André Rouillé. Propbe-se, entdo, a restituicio do contato com a superficie referente, através deste
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deslocamento. Para referenciar as multiplas temporalidades que atravessam este processo de trabalho
em arte, recorre-se a aproximagdo com o conceito de duragdo em Henri Bergson. Temporalidades ligadas
estreitamente aos movimentos migratérios da imagem e dos suportes. O movimento incessante e
multidirecional no qual se situa esta investigagcado encontra respaldo nas articulagdes entre a observagao
direta e seus desdobramentos na obra de Robert Smithson, sobretudo no que concerne as condi¢cbes
entrépicas relativas aos lugares vivenciados. O gesto de prospeccdo é aqui sublinhado como elemento
operacional de destaque no trabalho.

O conjunto das proposi¢des de Smithson mostra a diversidade de formas de apresentacao, de
deslocamentos e apontamentos para territérios bastante similares aos locais por mim acionados sob
forma de prospeccgdes e agenciamentos de materiais e instrumentos de registro (anotagdes, fotografias e
videos).

Justifica-se a referéncia aos procedimentos relacionados a Land Art uma vez que, na instancia de
colocacdo dos tecidos impressos na margem, criam-se intervencdes diretas que alteram a paisagem.
Neste processo de trabalho, mesmo em se tratando de estdgios temporarios na producdo, estas
disposi¢cbes compdem com o lugar.

A paisagem, neste momento, € suporte e ponto de observacdo do trabalho proposto. O dispositivo
fotografico é instrumento de registro e compartilhamento destas experimentacées. Assim como nas
proposi¢cdes de Robert Smithson, Michael Heizer e Walter de Maria, a imagem fotografica cumpre a
funcao de transportar o observador ao local de origem, ao lugar da experiéncia. Processos de criagado nos
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quais a obra, segundo Anne Cauquelin, “(...) é a visdo de um conjunto ordenador das categorias de

espaco e tempo (...)"™.

Partindo da complexidade de procedimentos enunciados, apresenta-se a no¢gdo de agenciamento
em Nelson Brissac Peixoto e Gilles Deleuze para pensar a ideia de quadro enquanto espaco de
intercambio de forgas, resultado de um atravessamento de poténcias distintas. Ao discorrer sobre as
aproximacdes e diferencas entre a pintura e a fotografia, pode-se verificar que estas linguagens ocupam
lugares de importancia alternada durante os processos aqui analisados. Para tentar esclarecer essas
posicOes, foi referéncia a pesquisa de Laura Gonzales Flores. Foram apontadas, deste modo,
aproximacdes entre a minha prética e as de artistas como o fotégrafo pictorialista Robert Demachy, bem
como referenciadas as operacdes de transferéncia de imagens em Robert Rauschenberg, passando pela
mencao as produgbes nomeadas por Flores como transgenéricas nas vanguardas artisticas. Ainda neste
capitulo, foram abordadas algumas delimitacbes acerca da pintura na atualidade, valendo-se do

pensamento de Mario Rohnelt, Tadeu Chiarelli e Icleia Cattani.

Ao finalizar o capitulo, o territério da pintura foi abordado pensando as noc¢des de consolidacao e
transcodificacdo em Deleuze. Nesta tentativa de entendimento acerca da constituicdo do campo pictérico,
foi apresentado o gesto de inscricdo na obra de Barnett Newman por intermédio do raciocinio de David
Silvester e Peter Paul Pelbart. Finaliza-se o capitulo tecendo consideragfes acerca da instauracédo do
campo pictdrico, sua espessura e constituicdo, com base nas reflexdes de Zalinda Cartaxo.

8 CAUQUELIN, Anne. A invencdo da paisagem. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007, p.12.
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No terceiro capitulo, Zonas de aporte, foi abordada inicialmente a ideia de experiéncia enquanto
movimento de evasdo dos sentidos, um deslocar-se de si necessario a ampliacdo do entendimento acerca
da realidade. Utilizou-se aqui o pensamento de Michel Maffesoli para adensar esta questéo, entendendo o
fluxo do rio como o lugar onde a consciéncia pode se perder para alcangar novos lugares: a possibilidade
da margem como espaco de acesso a essa zona de flutuacdo. Para ampliar o entendimento acerca do
interesse pelas margens neste trabalho, foi utilizada a conceituagéo de Maria Jodo Gamito sobre estas

estruturas limitrofes.

A relacdo com a margem aqui se estende para pensar a pintura enquanto espaco de fronteira,
zona onde o olhar aporta e de onde o olhar projeta-se. A eclosdo dos sentidos proporcionada pela
vivéncia das margens é anéloga a experiéncia diante do campo pictérico (poder-se-ia ampliar a nogéo de
campo pictdrico para todos os elementos que perfazem o processo da pintura, incluindo o proprio lugar da
experiéncia). O acontecimento-pintura é aqui entdo pensado enquanto instante pictural. Esta nocao é
referenciada partindo das andlises feitas da obra de Paul Cézanne por Maurice Merleau Ponty e Tomas
Maia. A partir do entendimento da natureza temporal da pintura, retoma-se o conceito de distensdo em
Santo Agostinho, analisando a etimologia do termo, bem como a possibilidade de pensar a prépria pintura

enquanto dilatacédo de temporalidades, linguagens e experiéncias.

Para exemplificar e ampliar o entendimento acerca da distensdo em processos artisticos, foi
proposta a andlise de algumas operacfes em linguagens como a pintura, a fotografia e a instalacao.
Procedimentos especificos de Carlos Vergara, Gerhard Richter, Oriana Duarte, Rogério Severo e Susan
Derges sao apresentados para ampliar o didlogo com as estratégias elaboradas ao longo desta pesquisa.
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Encerra-se este capitulo com uma espécie de narrativa acerca dos experimentos realizados em Portugal,
durante o periodo de realizacéo do doutorado-sanduiche®. As experiéncias deflagradas pelo contato com
as margens do Rio Tejo e do Oceano Atlantico ampliaram consideravelmente o entendimento sobre o0s
processos desencadeados ao longo destes 16 anos de atencao as configuracdes litoraneas, e constituem

as obras mais recentes do corpus dessa tese.

Temporalidades distendidas engendram essa investigacdo. Tempo dos rastreamentos nas
margens do rio (origem dos registros fotogréaficos), de exposi¢cdo das superficies impressas no territério
demarcado, tempo de elaboragéo da pintura em atelier, da escrita e da observacao da producéo plastica.
Percebe-se aqui uma relacdo entre o tecido impregnado com a construcdo da memoria,
permanentemente atualizada pela duracdo da experiéncia no tempo. Nesta producdo, 0s eventos
presentificam-se na superficie, entendida como a pele do acontecimento. A pintura, nesse projeto, €
considerada como espaco de aporte e decantacdo da experiéncia, campo de vibragdo formado por
planos, imagens, espessuras e temporalidades da superficie resultante do embate entre 0 movimento-rio,
a areia e o tecido-imagem.

Realizo acbes em espacos determinados, territdrios onde o aporte de imagens e matéria (areia,
agua, tinta, pigmentos) adensa e constitui o campo da pintura. A condicdo da pintura é aqui
problematizada enquanto meio ao distender suas possibilidades de ativacdo através da mesticagem com
a fotografia. A pintura, como superficie resultante de distintos procedimentos de contato, acumula

9 Estagio doutoral realizado com bolsa Capes, na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, entre fevereiro de 2015
e janeiro de 2016.
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vestigios de ocorréncias, materializando, portanto, o carater indicial destes vetores: acdo, impregnacao,
impressédo e elaboracdo do campo pictorico através de lavagens de cor (o procedimento de destacar e
elaborar planos por meio de transparéncias e filtros de cor, banhando a superficie com tinta acrilica
diluida). Intensidades s&o reveladas através de camadas que adensam e inflexionam o tecido,
construindo campos de cor que escondem ou revelam as estruturas do conjunto agdo/imagem/superficie.
Signos de uma temporalidade submersa, as imagens fornecem pistas sobre o local de origem e acionam
zonas de contato entre margens de rio, fotografia e pintura.

O uso da fotografia no projeto, como dispositivo de rastreamento e registro da paisagem, amplia-se
ao retornar ao que poderia se chamar de ponto de vista ou ponto de observacdo, uma vez que as
imagens captadas passam a fazer parte do local durante o tempo de exposicdo dos tecidos a margem do
rio. E, portanto, necessario verificar producées artisticas nas quais o uso da fotografia corrobora a nogdo
de uma realidade ampliada e onde a paisagem configura-se como local da experiéncia.

Se pensarmos o vocébulo experiéncia (do latim experientia) analisando sua etimologia,
observamos o sufixo ex, que denota o fora, o externo, aquilo que exorbita. Periéncia remete-nos a prética
da filosofia por meio do deslocamento, da caminhada, do pensamento que se faz no transito, fora de um
perimetro determinado. Temos entdo a experiéncia como evento fora do circunscrito que, ao produzir uma
diferenca, distende e produz novos sentidos ao campo do real. Parece-me que o dispositivo fotografico

seja um meio através do qual uma negociacdo com o fora possa acontecer, germinar, brotar em imagem.
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As ocorréncias diretas (deslocamentos pela margem do rio, aportes de objetos, bem como o
encontro com habitantes da margem) acionam condicbes para a producdo escrita. O texto compoe,
portanto, com incursées que ativam temporalidades flutuantes através das quais as experiéncias e
deslocamentos desdobram-se na paisagem. Podem ser destacados aqui dois lugares intercambiéveis
para a producao textual nessa pesquisa. O primeiro refere-se ao texto-testemunho ou ao texto extraido da
vivéncia direta: relatos de processo, descricoes da paisagem e das situagbes que a animam, bem como
ensaios que podem existir no campo da invengao. Trata-se do texto em fluxo, ativado nas ocorréncias,
portanto, analogo ao movimento, ao espaco e ao tempo da experiéncia (o local do texto enquanto zona de
aporte). Tempo e local no texto, compondo escrituras em processo que guardam impregnacdes de
vivéncias, o tempo como poténcia derivante, portadora de Histéria'®. Objetiva-se investigar, através da
experiéncia da escrita, as zonas de contato da producao textual com a instancia fundamental na pintura: a

investigacdo da superficie.

O segundo momento constitui-se como texto estruturado pelo levantamento de dados e
interlocu¢cdes com o campo da pesquisa em arte e outras areas de conhecimento. Necessita, portanto, do
afastamento necessario a pesquisa, ao aferir o conhecimento produzido na primeira instancia através do

encontro com os referenciais tedricos e artisticos.

Ressalta-se a importancia da pesquisa de um repertdrio plastico e conceitual permeado pela

experimentacdo direta em locais especificos, constituida pela impressao da imagem fotografica e sua

YBARTHES, Roland. O grau zero da escrita. S&0 Paulo: Martins Fontes, 2000, p.70.
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posterior exposi¢do e contato com 0s fenbmenos espaco-temporais circunscritos em territorios distintos
(margem do rio e atelier). Imagem aqui enunciada enquanto elemento que constitui arquivos de
referéncia; registro do lugar da experiéncia, que perpassa instancias processuais diversas até aportar
como elemento constituinte do campo pictérico. Procedimentos que podem gerar tanto a criacdo de novos
conceitos para a abordagem da pintura contemporanea, quanto o aprofundamento da reflexdo acerca da
experiéncia como método e do estatuto da imagem fotogréafica nos processos artisticos contemporaneos.
A pintura, resultante dessas migracdes e transposicdes de lugares e imagens, permanece como
espaco de embate e, paradoxalmente, de apaziguamento de forgas e intensidades. Sua capacidade de
distensdo parece ilimitada frente aos inUmeros atravessamentos possiveis durante esse trabalho que
consiste em elaborar, refazer, tencionar e consolidar suas propriedades. O refazer continuo transparece
na elaboracédo textual da tese. A repeticdo de descri¢cdes do processo é frequente e necesséria para que,
a cada mencgdo aos procedimentos realizados, outras camadas de entendimento acerca da poiética

possam emergir durante a leitura.

Tal como os procedimentos na linha da margem, o raciocinio que engendra a producdo deste
escrito é fragmentério, atua em camadas sobrepostas e ndo se apresenta de forma linear. Nao se trata de
uma escolha estilistica, mas de um mesmo movimento originario, 0 movimento rio. Propde-se, entdo, em
meio a camadas estratificadas de leitura, trazer, como o habitante da margem, aqui pra marte, algo que
poderia perder-se por correntes tdo incertas quanto necessarias.
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1 TRAZENDO AQUI PRA MARTE

Absurdemos a vida, de leste a oeste®’

“PESSOA, Fernando. O livro do desassossego. Lishoa: Jerénimo Pizarro, 2014,p.48.
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1.1 O ENCONTRO NA MARGEM

ApOGs apanhar um microscopio na margem do Guaiba, Boca utiliza o objeto como se fosse uma
luneta, apontando-o para o céu (figuras 4 e 5). Comecara ali a digressdo que contaminou 0 meu
pensamento e toda a minha producdo em arte desde 2000 até hoje, abril 2016. Ao dirigir o micro-
macroscoépio em direcdo a Marte, desferiu ao vento sua narrativa sdbrio bébada. O rio tremeluzia naquela
manha gelada de inverno. Tempo firme e limpo. Boca, por sua vez, cambaleante e sujo como 0S

guaipecas que habitam aquele litoral de Porto Alegre, foi preciso e claro. Coisas iam e vinham pela agua:

- Veio natural, tanto aqui quanto ali no meu barracéo, t& vendo? Chega um morto, chega um corpo,

meu nome tu qué?

Observo uma paisagem familiar. Cachorro, Morro do Sabia, o barco de aluminio Campineiro e o

velho marcador de profundidade, sempre torto, certamente impreciso.

- Quando chega um morto, chega um corpo, vem tudo batendo aqui na beira, do Guaruja até a llha
do Presidio; ndo sei se vem da Lagoa ou dos lados da usina. Meu nome, tu qué? Agora nao, ainda néo.

E foi emendando comentarios sobre a geada, o rio e o habitar a margem, que o homem vestido de
Guaiba mirou de novo o céu com seu microscépio, aproximando do seu campo de visdo um planeta

distante.
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Na esteira destas ag¢0Oes ribeirinhas, a palavra apareceu como boia de acesso, como embarcacao

que aporta e zarpa na linha instavel da margem:

- Cataplau!

O que foi aquele grito? Palavra catapultada sobre a margem. Linha de pesca arrebentada no mar
grosso, efervescéncia utdpica, distenséo do real:

O que caracteriza o amplo espaco da vida ainda aberta e ainda incerta do ser humano é a
possibilidade de assim velejar em sonhos, que séo possiveis sonhos diurnos, muitas vezes do tipo
totalmente sem base na realidade. O ser humano fabula desejos: é capaz disso e em si mesmo

. - . . Lo 12
encontra material suficiente, mesmo que nem sempre seja do melhor, do mais duravel ™.

O habitante da margem tentava achar o foco, acertar seu alvo
no cosmos e, neste movimento, relatava o que via pelo caminho,

identificando e perdendo seu objeto de analise.

- L4 vai ele 1a ¢! T& trazendo, ta trazendo... trazendo aqui...pra
Marte!

Figura 4. Série Cataplau! Frame de

Havia nessa tentativa uma série de impossibilidades e )
video. 2001.

inversdes de sentidos que despertaram minha atencdo. A primeira, o

2Bl OCH, Ernst. O principio esperanca. Rio de janeiro: Contrapondo, 2005, p. 194.
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uso de um microscoépio, evidentemente danificado para tentar visualizar 0 céu; 0 coOSmos; 0 macrocosmo.
Através do micro, do infimo objeto estragado, sucata que aportou na linha instavel da margem, este

sujeito ativou o devaneio, o sonho naquela manha de inverno.

A segunda referia-se ao movimento de trazer aqui pra marte. Trazer o que? Pra onde? Um aqui
gue nao é aqui, mas |4 em marte. Um aqui que nao esta presente, um ndo lugar, uma terra utopica: Marte.
Talvez ndo o planeta vermelho que povoa o imaginario comum, mas uma terra-marte, fusdo de mar (as
marés do rio) com arte (a invencao, o fazer, a enunciacdo de algo ainda ndo pensado). Teriamos aqui a
presencga/auséncia das marés de um oceano vindouro. Mares desconhecidos apontados por Boca
(apelido apropriado, uma vez que poderiamos falar de todas as bocas e neste caso quem tem boca, ou
Boca, vai a marte). Porque a boca enuncia o que se deseja, 0 que esta por vir.

Talvez a palavra cataplau funcione como instrumento de arremesso. Catar a palavra, catapulta-la,
no sentido de lancar este lugar (que esta ld): cata p |l a u. Mas para proferir cataplau é necessario trazer
aqui pra marte, assimilar a poténcia/existéncia desta maré de invencao, abrir a escotilha e mirar, atraves
do real, 0 oceano e suas ondas gigantes. Vagas pelas quais € possivel tentar a fruicdo, surfar em direcéo

ao futuro.

Ha neste movimento observado no gesto de Boca uma transposi¢cao de meios e lugares. O objeto
que serviria para mirar e localizar, acaba convertendo-se numa espécie de linha de pesca, que pode
trazer algo, deslocar este campo observado aqui “pra marte”. Os lugares também sdo transpostos: o
longinquo e o proximo. Nosso habitante, enquanto buscava seu foco, parecia ter encontrado alguém:
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- Olha 14, Ia vem ele 14 6. Parece até mae de sapo!

Sonhando desperto, Boca
apresentou-me uma nova dimenséo
daquela margem de rio. Desde
entdo venho explorando aquele
trecho de paisagem como um
laboratério, espaco de trabalho
praticado pela constante

prospecgdo, a procura de outros

i .

Figura 5. Série Cataplau! Fotografia (frames de videos). 60 x 180 cm.
2001.

objetos, ocorréncias ou habitantes que possam descortinar novos acessos aquele lugar visto através do

microscépio.

A expressédo trazendo aqui pra marte advém de uma fala, uma constatacdo a que chega Boca, um

habitante da margem, observando um determinado fendmeno através de um microscopio enferrujado

apontado supostamente para o planeta Marte. O que Boca estaria trazendo? Ao que parece, referia-se a

algum objeto naufrago, sobejo ou tesouro perdido nas aguas turvas do Guaiba num dia frio. Que espécie

de delirio este pescador almejava compartilhar, trazer para a Terra? E importante frisar que este sujeito

tentava alinhar o microscépio com seu alvo imaginado, fazendo um movimento com as maos como se

estivesse focando algo. Esta situacdo me faz pensar numa série de questionamentos acerca desta

pesquisa em arte.
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O que se busca com pintura é alcancar alguma realidade fora do visivel; enquadrar uma

espécie de sonho através de um dispositivo/visor (quadro)?

e A questdo em poéticas visuais € algo que se persegue de uma forma entrépica, uma vez que o
objeto de estudo situa-se no limiar, na margem da razao?

e Que margem é esta da qual se enuncia a problematica em minha pesquisa? Margem entre
linguagens? Entre o sujeito e aquilo que lhe é externo? A superficie da pintura seria entdo uma
ponte entre a experiéncia na paisagem e algum lugar muito distante, que seria acessado
apenas através de um delirio, como o de Boca?

e Os aportes sucessivos deflagrados pela experiéncia direta e seus desdobramentos (fotografia,

impresséo, disposicdo na paisagem, interferéncias da ordem da pintura, fotografia do processo,

deslocamento ao atelier, etc) formam um composto de idas e vindas, de constantes retornos ao
ponto de origem do processo (e de sua disseminacdo). Entdo, este movimento, trazer aqui pra

marte, com toda a carga de (im)possibilidades que contém, parece ativar o motivo pelo qual o

meio pintura € aqui empregado. E na pintura que se da a visibilidade da conjuncdo entre

universos distintos. Uma superficie em que elementos heterdclitos encontram espacgo para sua

enunciacao.

Ao realizar a série de trabalhos que pretendo analisar a seguir, fui constantemente compelido pelos
efeitos daquele encontro. Mesmo passados mais de 16 anos, aquela experiéncia conserva uma grande
vitalidade nesta poiética. Trazer aqui pra marte pode significar o aporte, no campo da pintura, de um
acumulo de imagens e temporalidades capturadas neste limiar constante que entendo ser a propria

existéncia humana. Faz sentido, entdo, propor a pintura como campo de jogo entre a dimensao objetiva
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do olhar (representada aqui pela fotografia) e sua abertura a invencao, portanto, como interface fluida

para a distenséo da experiéncia.
1.2 RASTREAMENTOS

Experiéncias em paisagens litorédneas constituem o campo de investigagdo no momento atual da
pesquisa. Algumas praias serdo observadas para ancorar procedimentos que engendram a passagem por
meios distintos: operacdes que envolvem a producdo de pinturas através de impregnacao, contato e
fixacdo direta no local, passando por capturas fotogréficas e registros em video, caminhadas e incursées

de barco.

Rastrear ocorréncias nas margens de um rio tem se constituido como etapa importante da
metodologia do trabalho. Experimentacées que envolvem a prospeccao nestes sitios especificos, sua
captura fotogréfica, a impressao das imagens no tecido comumente utilizado para a pintura e a posterior

disposicdo deste suporte na margem do Rio Guaiba'®. A disposicdo do tecido & margem deflagra a
producdo de outras imagens fotogréficas através da atencdo ao embate do corpo da pintura com o

¥0s lugares da experiéncia neste trabalho situam-se nas regides litordneas de Porto Alegre/RS. As margens percorridas para
as capturas fotograficas que deram origem a minha atual producado estdo localizadas desde a regido préxima ao centro da
cidade, no entroncamento dos rios Jacui, Sinos, Cai e Gravatai, até a regido de fronteira entre o Guaiba e a Lagoa dos Patos,
no municipio de Viamao. Entretanto, o processo de impregnacéao e disposi¢ao de fotografias impressas em algodao cru, ocorre
geralmente na extensdo de margem entre a Avenida Guaiba e o Morro do Sabi4, no Bairro Ipanema, na zona sul de Porto
Alegre. Durante o periodo de realizacdo do Doutorado-Sanduiche na Universidade de Lisboa, ocorreram incursbes e
disposi¢fes do tecido nas margens do Rio Tejo e do Oceano Atlantico, ampliando e alterando o campo de experiéncia.
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movimento do rio, o contato com diversas ocorréncias, encharque e dobras (o tecido se dobra e balanca

sobre a margem).

O que se captura, em certa etapa do trabalho, € a fotografia da fotografia impressa no campo
pictérico ondulante (figuras 6 e 7). O tecido, entretanto, ndo serve apenas de suporte para a imagem
fotogréfica resistir ao embate na beira do rio, mas compde o substrato para a proliferacdo de novas
imagens. Este campo pictorico impregnado (e encharcado) é deslocado ao atelier para receber o
tratamento pelos procedimentos da pintura. Outros limites sobressaem-se: as margens entre as areas da
fotografia (espacamentos entre uma imagem e outra), entre a pintura e a fotografia e aquelas promovidas
pela construcdo de zonas de cor e espessuras sob a forma de planos que cortam e subdividem o campo

visual.

Figuras 6 e 7. Registro de processo de trabalho. Fotografia. Dimensfes variadas. 2012.
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A pintura, portanto, aporta nesta zona de embate para reter, (re)inundar, esconder e revelar
imagens e superficies. Aportes que se adensam ao criar espagos entre categorias, procedimentos e
temporalidades. Aportes em flutuagéo entre meios, como o X apontado por Eliane Chiron:

Tudo que se encontra deslocado, rejeitado fora de categorias, fora de pontos fixos, dos lugares
comuns e dos caminhos sinalizados: 0 que se sustenta sob as aparéncias, sob as superficies onde
desaparece a claridade da evidéncia.*

Rastrear. Seguir o rastro de alguma ocorréncia, andar na pista de algo, procurar, inquirir,
perscrutar, investigar, realizar uma sondagem. O local escolhido como campo experimental nesta
pesquisa € utilizado para a producdo de arquivos de referéncias. Arquivos que podem ser utilizados na
producéo de trabalhos que envolvem o desdobramento da fotografia no campo da pintura. Sobre a funcéo

deste material armazenado, Elaine Tedesco comenta:

Um arquivo de referéncias é certamente parte do material de trabalho do artista, mas isso nédo
significa que todo o material constitui-se apenas de dados de investigagcdo decorrentes de um
método de pesquisa que se serve da fotografia. Uma anotagdo pode ser um esboco de um projeto,
mas pode, também, ser simplesmente uma nota que nado tera nenhum desdobramento.™

O trabalho ocorre primeiramente em cinco instancias, sendo que o processo de rastreamento

divide-se em duas etapas:

“CHIRON, Eliane. Ao 7° X: trivium com centauro, estrelas e bailarinas. Revista Porto Arte. V. 7. UFRGS. 1996, p. 8.
>TEDESCO, Elaine. Um processo fotografico em sobreposicdo no espaco urbano. Tese (doutorado) Programa de P6s-
Graduacédo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2009.
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e Caminhadas na margem do rio e incursdes de barco para a captura de imagens e anotagdes
gue irdo compor os arquivos de referéncia;

e Selecao e edicao de imagens para a realizacao de impressdes em algodao cru;

e Retorno & margem para a disposicdo do tecido impresso, visando a contaminacdo e a
impregnacdo a partir do contato com o movimento do rio (0 avango e o recuo da agua
depositam matéria no plano) e toda sorte de ocorréncias as quais esse suporte acaba
submetendo-se: chuva, vento, sol, rastros humanos ou de animais que habitam a margem.
Importante salientar que este procedimento também é registrado através de fotografias, videos
e depoimentos escritos;

e Fixacdo dos indicios destas ocorréncias através da aplicacdo de emulsdo acrilica e/ou cola
branca diluida com a propria agua do rio. O processo de secagem ocorre in loco, quando o
tecido € enterrado proximo a margem;

e Transporte do tecido ao atelier, onde ocorre a fase final de elaboracdo do campo pictérico.

Entretanto, na terceira instancia (disposicdo do tecido impresso na margem), gera-se um
rastreamento de segunda ordem, promovendo uma ramificagdo no interior do processo. As fotografias
produzidas nesta etapa, aparentemente registros do processo de trabalho, desdobram-se em novos
conjuntos de imagens que podem ser novamente impressas e dispostas na margem (existe aqui um
movimento ad infinitum). O material capturado também pode compor outros arquivos de referéncia ou

acionar a criacao de novos trabalhos.
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Este movimento gera a producao de um trabalho em camadas temporais e materiais distintas, que
criam um campo de acdo bastante ligado ao universo pictérico. Um fazer e refazer que se condensa no

trabalho, assim como as camadas de tinta sedimentadas na pintura.

O rastreamento se da através de meios
distintos. Os mais utilizados sdo a fotografia e o
video. Entretanto, a producéo textual, sob forma de
anotacfes, apresenta-se como uma espécie de
captura investigativa. Até mesmo sem valer-me de
nenhum tipo de registro fisico, o proprio andar/olhar
sobre a margem constitui-se como uma instancia
especial de rastreamento, uma varredura do espaco

experienciado.

Ao manipular os materiais da pintura e da

Figuras 8. Série Rastreamentos. Fotografia. Dimensdes
fotografia no estagio da producdo em atelier, recorro  variadas. 2011

aos rastreamentos realizados sem registro fisico,

guando me permito rememorar as experiéncias vividas diretamente na paisagem. Como se ao entrar em
contato com a materialidade do suporte impregnado pelo local pudesse acionar a duragcdo daquelas
ocorréncias ribeirinhas (figuras 8 a 14).



Figuras 9 e 10. Série Rastreamentos. Fotografia. Dimensdes variadas. 2011

Figuras 11, 12. Série Rastreamentos. Fotografia. Dimensdes variadas. 2011
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Figuras 13 e 14. Série Rastreamentos. Fotografia. Dimensdes variadas. 2011

Veja-se o0 video Zona de aporte (Anexo 3), no qual a
camera, posicionada em dire¢cdo ao chéo, parece rastrear o
espaco de margem do qual advém esta escritura. O dia € de
sol forte e as cores do local viboram com a luz que reflete na
agua. O percurso € simples, apenas uma caminhada na
beira do rio (figura 15). O som é do local, o barulho da agua
batendo na margem e o ruido dos passos na areia. Repeti
este circuito tantas vezes que ndo posso precisar a data
desta caminhada. Uma legenda possivel seria: Passeio entre

o fim do calcadao de Ipanema e o Morro do Sabia, 2011.

Figura 15. Zona de aporte. Frame de video.
2013.
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Venho percorrendo sistematicamente este trajeto, cerca de 400 metros de margem ha, pelo menos,
dezesseis anos (2000-2016), atento ao que este lugar tem a informar sobre algumas nog¢des vinculadas a
delimitacdo do escopo da minha pesquisa em arte. Justamente na zona fronteirica entre areia e agua, nas
bordas da pintura e do rio, nas infiltracbes da fotografia, no limiar da acdo, o texto aporta. Neste litoral
coabitam ocorréncias. O litoral € espaco de convergéncia e dispersdo, area onde se podem aferir
conteudos heterogéneos, despejos, chegadas, submersdes e lancamentos. O olhar espraia-se e volta ao
chéo, ao solo: manancial de apresentacfes possiveis.

A investigacdo desse lugar especifico ocorre por meio de levantamentos de pontos notaveis
através da percepcao direta. Isto significa percorrer a dimenséo experimental deste espaco, articulando
modos diversos de construcéo e apresentacao dos trabalhos. A n&o fixidez num dos campos investigados
(pintura, fotografia e video, por exemplo) é resultado das forcas e intensidades que animam esta margem.

No entanto, € no espaco da pintura que as diversas linguagens aqui experimentadas se encontram.
1.3 IMAGENS SUBLIMADAS
Immanuel Kant, em Critica da faculdade de juizo, define o sublime como um estado de

estupefacédo de nossas forcas vitais, experiéncia que mistura sentimentos antagénicos como o medo, o

prazer, o sofrimento, ou seja, a consciéncia de nossa incompletude frente aos fenbmenos que engendram

1®K ANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. Valério Rohden e Antdnio Marques. 2. ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2008.
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a natureza, a vida e a morte. Este sentimento da-se no contato com forcas, situacdes e objetos que se
tornam sublimes pela poténcia em elevar o espirito, dimensionando nossa capacidade de resistir ao
embate com a natureza enquanto fora. Neste sentido, percebo que o0 processo de sublimacédo das
imagens fotograficas em meu projeto tem correspondéncia com a minha percepc¢ao diante (e dentro) da
paisagem. Observo que a passagem dos estados fisicos que promovem a impressdo subliméatica é
analoga ao arrebatamento, ao arremesso da consciéncia de dentro do corpo para a mistura com a

paisagem. Uma fuséo entre sujeito e objeto se da neste espaco fronteirico da margem do rio (figura 16).

A impressdo de fotografias na superficie da pintura por meio do processo de transferéncia
denominado sublimac&o ocorre quando a tinta evapora
e penetra nas fibras do tecido. Os indices fotograficos,
desta forma, migram do papel transfer para o algodao
cru, contaminando o espacgo/suporte da pintura para
instaurar o campo de embate onde a imagem restara
sublimada. Cabe salientar que o processo de
sublimacdo ocorre na passagem direta do estado
sélido da tinta para o gasoso, através do calor e da

pressdo, o que confere a esta forma de producao de

imagem uma dimensdo alquimica, uma vez que a

o e Figura 16. Registro de processo (tecido impresso sobre
transmutacao da matéria impde-se como resultado. _ _
a margem do rio). Fotografia. 2012.
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A viviéncia nas margens pode ser pensada como um estado de atencdo a passagem entre meios
heterogéneos. Nesta troca transubstanciada, a imagem fotogréfica é depositada no suporte da pintura,

perfazendo sua trama.

Esta operacdo configura uma acdo de retorno, rastreamento onde o olhar acumula uma série de
impressdes na busca pela afericdo do local pela atencéo a sua constituicdo fisica (dimensdo da margem,
configuracdo da orla, materiais depositados, acdo humana, aparecimento de animais como passaros e
cdes), bem como as variantes no clima e demais atributos da paisagem (a linha de horizonte, a outra
margem e o transito da navegag&o no rio).

Ja nos deslocamentos de barco, a busca por outras margens € acionada. Nao ha retorno ao
mesmo lugar, mas a expectativa pelo encontro de outros litorais e ocorréncias que possam ativar a
captura fotografica. Nas duas situacdes, o sentido de prospecc¢do é determinante, ou seja, a conferéncia e
apreensédo de informacdes para que se possa determinar a existéncia de um fildo para a extracdo de

sentidos que acionem a captura, 0 armazenamento e a selecdo destas imagens.

Seguindo por esta margem, percebemos a pintura enquanto locus do arrebatamento, lugar de

suspensao dos sentidos (figurasl7 a 27).



Figura 17. Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio). Fotografia. 2012.
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Figura 18.

Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio). Fotografia. 2012.
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Figura 19. Registro de processo (tecido impresso sobre a margem
do rio). Fotografia. 2012.
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Figura 20.

Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio). Fotografia. 2012.
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Figuras 21 e 22. Registro de processo (tecido impresso
sobre a margem do rio). Fotografia. 2012.
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Figura 23. Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio).
Fotoarafia. 2012.
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Figura 24. Registro de processo (chegada tecido ao atelier).
Fotografia. 2012.
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Figura 25.

Registro de processo (pintura no atelier). Fotografia. 2012.
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Figura 26. Registro de processo (pintura no atelier). Fotografia. 2012.
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Figura 27. Registro de processo da pintura em atelier. Fotografia. 2012.
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1.4 NO SOLO DA PINTURA

O Guaiba é péantano encharcado, fundo primordial de todas as pinturas, afeto em desvao no leito,
lugar onde o j& vivido e o porvir habitam: sumidouro da experiéncia. Permito-me pensar neste fundo de rio
como matéria pictorica, lodo decantado. A expressao “lodo”, no campo da pintura, significa um estagio de
mistura de tintas, onde ndo é mais possivel determinar a especificidade da cor. A margem, portanto, pode
ser vista como limite entre o fundo indeterminado e a superficie (lamina d’agua). Espaco raso que aponta
para uma profundidade submersa da qual pode escapar algo, tal qual a superficie pictorica. Paulo Pasta,
ao pensar a pintura de Iberé Camargo como resultado em superficie, de uma imersdo no rio imaterial da
memoria, indica que a forma, para o pintor, “(...) s6 conseguia de fato ser expressiva quando decantada e

filtrada nestas ‘muitas aguas’ (...).""

A pintura é considerada aqui como fluxo e refluxo de experiéncias, memdrias e temporalidades
retidas, condensadas e devolvidas ao mundo através da superficie pictérica. O embate que engendra a
pintura se da na zona fronteirica da margem do Guaiba. Este rio, que demora a ficar fundo, a faltar o pé,
escamoteia um perigo iminente de afogamento. Lidar no campo aberto pelo local e filtrar a experiéncia no
tecido é distendé-la através da inflexdo deste espaco-tempo, pelas bordas da pintura, como espaco em
devir neste lugar que incita a entrada. Local especifico da instauragdo de uma obra, de uma existéncia.

" PASTA, Paulo. A educacéo pela pintura. S&o Paulo: Martins Fontes. 2012, p.3.
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O horizonte sobra. Vaporoso e distante, convoca o olhar distendido das margens. O horizonte
espreita e indica outras praias ao pensamento. A pintura aqui é zona de aporte. Por aguentar o peso da
areia e da agua, a superficie, contaminada pelo indice fotografico, suporta e suspende os meios pelos
quais se faz na sua propria disrup¢do. Contradicbes e ambiguidades criam zonas de opacidade entre
margens distintas. Utilizo a reflexdo de Eliane Chiron para complementar este pensamento que se da no
intervalo de sentidos: “(...) esses dois tracos inclinados em sentido inverso, longe de serem incompativeis
e separados, se sobrepdem, se cruzam sem entretanto se tocar (...)"*®. Refere-se, portanto, ao X como

sinal de um cruzamento no qual os componentes cruzam-se deixando um intervalo entre ambos.

No solo instavel da margem coadunam-se vetores de forca intensificados pelas vagas em
movimentos inconstantes. O solo como “(...) lugar de atracéo de forcas antagénicas (...)"*°. Calmaria e
revolta animam o horizonte. Neste cruzamento de territorios moventes, da-se a tensdo entre o0s
meios/campos da pintura e da fotografia, da acdo e da espera. Cruzam-se tempos, atmosferas, dias
secos e inundacdes. Sou atravessado pelo que a vista alcanca ao longe e pela consciéncia do rasgo
abissal da margem. As forcas de trabalho que compdem as obras aqui referidas misturam-se em
movimentos de captura e distensdo, nos quais 0s procedimentos e estratégias desencadeados
transpassam-se a ponto de se perder a origem do processo. Como se, por meio destes atravessamentos,
um determinado grau zero se estabelecesse a cada recomeco.

Ainda, segundo Eliane Chiron:

iCHIRON, Eliane. Ao 7° X: trivium com centauro, estrelas e bailarinas. Revista Porto Arte. V. 7. UFRGS. 1996, p.9.
Ibidem, p. 19.
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A obra em processo tem que ser entendida como syllepse: obra processo, obra em processo com
ela mesma, que se volta sobre si em circulos sobre os meios que ela emprega, artimanha com eles,
os submete a questao, os faz ‘se anular’. Mais que polissemia, se trata de disseminacéo, abertura da
obra no damago do sensivel, de irradiacdo dos sentidos pela inclinacdo de um para o outro dos
contrarios ou das diferencas. Piscar de olhos entre o visivel e o invisivel.°

Blocos de intensidades. Aportes fragmentarios que compéem o campo pictérico em estado de
laténcia. Afeccbes, percepcdes, cumulagdo, sobrecarga. Composteira, lugar de decantacdo, descanso da
imagem e da matéria. Os blocos perfazem a imagem do campo, a area de contencdo e armazenamento
de muitas instancias em processo, entre procedimentos. Espaco em poténcia, a imagem/bloco reivindica
do olhar a constante negociagéo entre os meios. O bloco avanca sobre territorios ainda ndo conquistados.
Trata-se da conjuncdo mestica e complexa como aparato, como embarcagao. O campo vai do aberto do

local ao terreno especifico da pintura. Pintura pulsando por pressdo de suas bordas; paisagem em fluxo.

Espaco de negociacdo com o real. A observacao direta € acdo, € exposi¢cdo do corpo ao tempo:
fragmento de litoral, campo de jogo e despojo. Descaminhos do olhar materializam-se em fragmentos do
mundo percorrido. Através do fragmento retido pelo dispositivo fotografico, deflagra-se o todo, a area
plana, o plano de imanéncia® onde se d& o jogo e instaura-se a pintura. Para Deleuze e Guattari:

“|bidem, p.9.

L Utilizo a ideia de plano de imanéncia como espaco possivel para o acontecimento, relacionando-o, portanto, tanto com o
espaco das ocorréncias na margem do rio quanto com o campo pictérico. Segundo Deleuze e Guattari, os conceitos “(...) sao
0s acontecimentos, mas o plano € o horizonte dos acontecimentos, o reservatério ou a reserva de acontecimentos puramente
conceituais (...)" (DELEUZE, GUATTARI, 1992.p.52).
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Pensar consiste em estender um plano de imanéncia que absorve a terra (ou antes a “adsorve’). A
desterritorializacdo de um tal plano n&o exclui uma reterritorializacdo, mas afirma como a criacdo de
uma nova terra por vir.?

A consciéncia deste raciocinio fragmentado aciona uma constelacado de possiveis entendimentos
acerca desta poética nas suas dimensdes metodoldgicas entropicas (entropia como inevitabilidade de
transformacgéo e desordem no interior de um sistema). A consciéncia de me ver em processo e observar-
me vendo faz pensar neste sujeito-fragmento que deseja avancar sobre o campo constelar aberto pelo
trabalho em arte, consciente da natureza experimental dos gestos, escolhas e indeterminagcbes que
acionam a obra. Na esteira deste pensamento fragmentado, fago uso das palavras de Jean Baudrillard:
“Somos apenas fragmentos, mas, ao mesmo tempo, desempenhamos um papel essencial, o de estarmos
ai, de nos determos na luz, no pensamento. Somos o pivd, o punctum, o que nos da um papel
determinante”.?® E o autor continua, pensando esta espécie de troca de lugar do sujeito com os objetos,

com o mundo percebido: “(...) € o mundo que nos pensa, é o objeto que nos pensa (...)"**.

Mas o0 que me arrebata nestas imagens a ponto de insistir em torna-las evidentes fazé-las emergir
nestes procedimentos? Acredito que a determinacdo de um centro de atencéo nestas imagens (seja nas
capturas fotograficas ou nas pinturas) possa estar justamente neste espaco de negociacao e cruzamento
entre as linguagens, espacos e territorios que perfazem esta poética. Para ser um pouco mais preciso,
vejo este punctum (fazendo uma rapida mencdo ao pensamento de Roland Barthes®) no préprio X

2 DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Felix. O que é a filosofia. Rio de Janeiro. Ed. 34, 1992, p. 117
22 BAUDRILLARD, Jean. De um fragmento ao outro. S&o Paulo. Zouk, 2003, p. 133.
Idem.
BARTHES, Roland. A camara clara: notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.
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(mencionado anteriormente por Chiron), ou seja, no contato trespassado do movimento-rio com a
superficie em exposicdo (composta pela imagem fotografica, por vezes tendo como referente a prépria
paisagem na qual se encontra disposta). A realidade daquele local, ao se infiltrar em sua reproducao, cria
um lugar especifico e € neste nascedouro que se da a poténcia mestica de um novo campo, onde
realidades distintas flutuam sobre o devir abissal da margem?, gerando, através destes aportes, uma

constelagcdo de entendimentos possiveis.

Icleia Cattani identifica em obras engendradas pelo principio da mesticagem, o punctum residindo

justamente neste espaco intermediario, no intervalo minimo entre estruturas complexas e imprecisas:

O entre é proprio das obras realizadas sob o principio das mesticagens, das quais surge a diferenca
sem lugares fixos, alterando sem cessar seus limites internos e externos; sdo obras marcadas pelo
signo da expanséo e da novidade, fruto de duas ou mais origens diferenciadas. O entre também se
torna o principio pelo qual se pode identificar o punctum em cada obra marcada pela mesticagem.
Esse punctum ndo transparece num detalhe transformando-o num centro de atencdo, como na
relacdo proposta por Roland Barthes (1984.p. 69) para a fotografia. Ele se constitui, pelo contrario,
no vazio entre dois pontos, substituindo, como no barroco, o principio de centralidade pela
bipolaridade da elipse. ¥’

Observa-se aqui a laténcia do movimento-rio em suas polaridades: fluxo e refluxo. Atracéo para a
margem-horizonte, batimento cardiaco do rio. Ao transladar imagens e suportes, verifica-se, através da

observagcdo direta, o surgimento de zonas de tensdo que conferem ao campo pictérico notacdes

\/enho utilizando o termo “devir abissal” desde a formulagéo da dissertacdo de mestrado, pensando a margem como zona de
indeterminagéo. Espaco fértil, portanto, proprio para a criacdo de conceitos e aporte de consideracdes acerca do trabalho em
arte.

2" CATTANI, Icleia Borsa. Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre. Editora da UFRGS, 2007, p. 27.
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cromaticas, espacos de espessura e transparéncia, cobrimento e descoberta de lugares adensados no
suporte. Ao transferir a superficie encharcada, enterrada e incrustada ao espaco do atelier, verticalizando
0 seu corpo, sua area de trabalho, inicia 0 embate entre o pintor e a pintura. Opera-se em outro espacgo
de trabalho: incisdo cirdrgica, marcacdo de bordas, selecdo de enquadramentos, geometrizacdo como
agrimensura do espaco pictorico. E possivel relacionar os procedimentos acima mencionados com a
atividade do agrimensor, uma vez que a andlise dos efeitos causados pela a¢do sobre o plano ativa o
raciocinio gerador de delimitacbes geométricas, estratificacbes, subdivisdes do territério e medi¢cado do
espaco.

Como se a geometrizagdo do campo pudesse conter ou organizar o estado de entropia causado
pelas reverberagfes topoldgicas que se infiltraram no tecido. A estrutura aqui é formada pelo intercambio
de intensidades através da sobreposicéo das areas de pintura e fotografia, transparéncias e opacidades,
incrustacbes e dilatagbes do suporte-tecido sempre ativado no limite de suas bordas, tencionando
fronteiras entre linguagens e materialidades. Trata-se de uma zona instavel, em constante mutac&o

espaco-temporal.

Quais sdo, entdo, os principios que determinam a formacdo das paisagens? As estruturas
geoldgicas sdo resultantes de um processo dinamico que se auto-organiza através de eventos
catastréficos. Formacdes de rochas sedimentares podem ser vistas como evidéncia de avalanches
ocorridas numa escala de tempo geologica. As redes fluviais, bem como a linha dos litorais
rochosos, séo fractais, emergindo como resultado de pontuacdes intermitentes. As propriedades
geométricas dos contornos das paisagens configuram um fractal invariante em todas as escalas. A
morfologia das paisagens, das estruturas geoldgicas, resulta de um processo dinamico indicativo de
criticalidade auto-organizada.”®

*PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Criticas. Robert Smithson: Arte, Ciéncia e Industria. Sdo Paulo: SENAC, 2010, p.347.
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Ao promover distingBes, potencializar contrastes ou esconder determinadas &reas do campo;

elabora-se um processo compositivo bastante especifico da pintura.

Hugo Houayek, em Pintura como ato de fronteira: o confronto entre a pintura e o mundo, reflete
sobre a natureza e a funcdo da pintura na sua dimens&o corporal, no que toca ao enfrentamento, ao
embate e a sua dissolucdo no mundo. Partindo de algumas concepc¢fes de shape e espaco em Donald
Judd e Frank Stella, Houayek tenciona os limites do campo pictorico, apontando a sua queda, sua
desvinculacdo da estrutura vertical, sua frontalidade historicamente naturalizada que pressupde

determinacdes especificas na relacdo do sujeito com a pintura. Para Houayek:

A conquista deste territério requer uma dinadmica de guerra na qual o artista, através de permanente
negociacdo, expande os limites de sua pratica e, com novas fronteiras ampliadas, passa a habitar
outros territérios no mundo.”

A instancia de depdésito do tecido & margem € um momento de queda, um ir ao chdo para se nutrir
do contato com os elementos que incidem sobre aquele fragmento de paisagem: agua, terra, vento, sol,
chuva e todas as ocorréncias ordinarias que ali se infiltram. O resultado é uma superficie extenuada pela
copula com o mundo, macerada, desgastada, mas plena de potencialidades para voltar a vibrar ap6s o
tratamento no atelier (figuras 28 e 29).

A imagem que migrou por entre espacgos e tempos, submetida ao corpo em uso da pintura, também

sobrevive ao embate para manifestar-se, transubstanciada em pintura, ndo mais fotografia, mas outra

? HOUAYEK, Hugo. Pintura como ato de fronteira: o confronto entre a pintura e o mundo. Rio de Janeiro: Apicuri. 2011, p. 29.
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coisa, indeterminada, amalgamada num corpo estranho, experimentada, distendida, transfigurada. A

imagem resta neste filtro opaco que se faz pintura, uma imagem réstia, ndo um isto foi, mas um chegou

até aqui, ou foi o quanto aguentou.

Houyaiek continua:

Quando a pintura passa a nao ser confinada por estruturas limitrofes, ou melhor, ndo é mais o plano
retangular do quadro, o ponto de referéncia da pintura, ela se torna uma ponte, uma passagem entre
dois territérios — o campo pictérico e 0 mundo. Através dessa dindmica, percebemos uma vontade
constante do campo pictérico de extrapolar seu territério, questionar seus limites. Para isso, a pintura
vai de encontro ao mundo - parte para o confronto com o mundo. Um movimento que aqui
chamamos de a queda.*

Plbidem, p. 31.



Figura 28. Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio). Fotografia. 2003.
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Figura 29. Registro de processo (tecido sobre a margem do rio). Fotografia. 2011.
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Cabe elencar, portanto, alguns gestos que perfazem este campo de acéo; expor; transpor; fixar;
observar; reter; transportar; delimitar; enquadrar; tratar; pintar; subdividir; tensionar. No atelier, o
tratamento do campo é deflagrado por secc¢des planares, zonas delimitadas de cor (figura 30). Nos
primeiros movimentos, penso na lavagem de cor do tecido, para em seguida perceber os filtros que estas
zonas geomeétricas produzem, conferindo profundidades e revelando propriedades antes nao
reconhecidas, tais como determinadas superficies e marcas, cruzamentos de linhas e espacgos entre as
impressées fotograficas. Banho partes da pintura delimitando areas que escondem e/ou evidenciam a
imagem fotografica.

Poderia pensar aqui em distinguir dois movimentos geradores da pintura. O primeiro, o0 de
exposicdo do tecido ao fluxo, ao campo aberto, esté relacionado ao que Deleuze e Guattari denominam
tracos diagramaticos® do plano de imanéncia, vetores de forca de natureza infinita, “direcdes infinitas de

natureza fractal”*?

. O segundo, constituido pelo momento de andlise e tratamento em espaco fechado, no
atelier, € observado como correspondente aos tragos intensivos, como ordenacdes, cortes, justaposicdes

gue originam outros campos, “(...) superficies ou volumes sempre fragmentarios, definidos intensivamente

(..)"=

%! DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p.56.
*|dem.
*1dem.
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MigracOes entre a fotografia e a pintura; entre o rio e a terra; de outras margens para o territério da
margem demarcada. Nomadismo que se propaga desde a concepcao dos primeiros movimentos de
trabalho (prospeccao inaugural, visita ao site), até a organizagdo do campo pictdrico no interior do atelier,
gue ocuparia aqui a funcédo de non-site, uma vez que este campo guarda, em sua estrutura objectual,

indices e materialidades que se constituem como vetores para 0 acesso a experiéncia no campo externo.

Refiro-me ao revelar como ato de enfatizar ou ressaltar a imagem de fundo, trazendo-a para a
superficie. Nao se trata, portanto, de um processo de revelacao fotografica. Entretanto, o encadeamento
de processos aqui analisados pode guardar tracos dos procedimentos fotograficos de revelagdo uma vez
que, tanto o estagio de disposicdo das imagens impressas em tecidos na beira do rio, quanto os
tratamentos com a tinta no espacgo do atelier, promovem o aparecimento de imagens e nota¢des visuais.

Aparicdes que levam a pensar na constante relagédo com a fotografia.

Através desta sucessao de aportes, percebo os campos da pintura e da paisagem frequentada
como locais de origem e disseminacdo. Vetores de forca que estruturam uma poética calcada, de forma

contraditéria e ambigua, na determinacao de territérios inespecificos.



Figura 30. Registro de processo (procedimento de pintura no atelier). Fotografia. 2011.
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1.5 SOBRE A SERIE TRAZENDO AQUI PRA MARTE

No final de 2010, durante as minhas atividades docentes, fiz contato com um aluno que trabalhava
com desenvolvimento de superficies para a industria de calgcados e moda na regido de Novo Hamburgo.
Partindo de conversas em aula, pensando possibilidades para a preparacdao de suporte para a pintura,
vim a conhecer a técnica de sublimacéo, ja referida anteriormente. Fui apresentado por este aluno ao
diretor de uma empresa de tecidos e design de superficie, através da qual fiz as primeiras impressfes

fotogréficas sobre algodéao cru.

Percebi que haveria neste procedimento de impressdo uma possibilidade bastante rica para
engendrar um trabalho que envolvesse pintura e fotografia em um mesmo suporte. As conversas
resultaram numa experiéncia de impressao utilizando uma imagem do Morro do Sabia em perspectiva,
onde se evidenciou a linha de margem. Lembro da surpresa ao desenrolar o rolo de aproximadamente
cinco metros de tecido no qual a imagem fora impressa. O cheiro do tecido, a granulagcdo da imagem,
suas cores e a textura do algodao foram aspectos que me impressionaram bastante. Foi como presenciar
o nascimento da imagem fotografica no corpo especifico da pintura.

Em seguida, levei este tecido para a margem do rio, onde efetuei o primeiro teste de impregnacao
com imagem impressa. Nesta época, aluguei um prédio na zona sul de Porto Alegre, em parceria com a
artista Lizangela Torres. Fundamos ali o Plataforma Espaco de Criacdo, espaco destinado a producéo e
ensino de arte, bem como o compartihamento de acdes culturais. O primeiro trabalho
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realizado neste atelier foi a pintura resultante desta operacgdo, e que deu inicio a série intitulada Trazendo

aqui pra marte.

O processo, como escrevi acima, teve inicio com a impressao da imagem sobre tecido e sua
alocacao na margem do rio. Esta instancia, percebo, é composta de inUmeros procedimentos que dao
corpo a superficie que sera levada ao atelier. Primeiramente, este tecido, no formato de rolo, é levado
para um ponto na paisagem que considero ideal, mais ou menos o meio do caminho entre o calgadao de
Ipanema e o Morro do Sabia. Valendo-me de um raciocinio metaférico, permito-me dizer que este lugar
situa-se entre o espac¢o construido pelo homem (o cal¢caddo, a estrutura urbanizada, arquitetura,
geometria) e a natureza em seu estado selvagem. Neste meio de campo, ocorre uma operagdo que

negocia com estes dois elementos.

A margem o tecido é disposto, o rolo é aberto e posicionado numa distancia de aproximadamente
um metro da agua, a fim de que seja possivel manter a maior proximidade com o rio e, ainda assim, fazer
a volta em seu campo visual. Os materiais comumente utilizados na pintura, emulsdes, pigmentos, cola e
pincéis sao dispostos na areia e um ou mais baldes sdo utilizados como potes para agua e a tinta. A
pintura inicia com a aplicagdo de uma camada de cola branca diluida com agua sobre o tecido,
configurando uma espécie de emulsionamento da superficie, tornando-a sensivel a toda sorte de matérias

ali depositadas.

E relevante sublinhar que a aplicacdo desta camada de cola diluida é feita com o pincel. Portanto,
0 gesto da pincelada é aqui empregado. Importante também lembrar a aproximagdo com o procedimento
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fisico/quimico da fotografia de sensibilizacdo do suporte, no qual a imagem é projetada sobre uma
superficie emulsionada. Este suporte preparado recebe a imagem, que passa posteriormente por um
processo de fixacdo (uma analogia com a fotografia constantemente presente em meus procedimentos

com a pintura).

Nesta operacdo a margem, apos emulsionar a tela com cola, desloquei a pintura para dentro do rio.
Gesto que demandou um grande esforco, pois 0 suporte encharcado acabou ficando muito pesado e de
dificil manuseio, o que gerou uma nova densidade ao processo. Pude pensar no peso real e simbdlico da

pintura, ndo apenas naquele acontecimento, mas a histdria desta manipulagéo.

Trabalhar com a pintura, mesmo que engendrada pela impressao fotografica em uma espécie de
atelier aberto, aparentemente distante dos meios tradicionais de producdo, guarda uma relacao direta
com a sua histéria. No entanto, trabalhar a pintura no contexto da contemporaneidade € justamente valer-

se do arcabouco de referéncias e possibilidades presentes na histéria da arte para atualizar a sua pratica.

A mistura de estilos e procedimentos diversos é um traco, por exemplo, da pintura dos anos oitenta
do século XX, periodo em que a linguagem pictérica parece ter encontrado um contexto propicio para se
colocar, apés duas décadas de predominio de outras formas de arte como a performance, o video, a land
art e sobretudo a arte conceitual. Conforme Ligia Canongia:



75

O que estava em questdo no pais, como de resto na producdo mundial, era a retomada da histéria
da arte, ndo mais como uma evolugdo de ismos que se sucedem e se instauram em programas
estéticos fechados, mas como um banco de dados a ser reciclado em fragmentos dispersos e
simultaneos.*

No campo visual convivem, além das linguagens fotografia e pintura, distintas formas de pintar.
Observa-se a alternéncia de faturas ralas, através das quais se evidencia o referente fotogréfico, bem
como depdésitos de matéria espessa, como, por exemplo, planos de cor chapados construidos por meio do
acumulo de camadas e a presenca da areia. A copresenca de procedimentos dispares na elaboracéo do
campo pictorico relaciona-se diretamente ao lugar sobre a margem. Esta zona de fronteira entre a 4gua e

a areia representa diferentes formas de abordar as temporalidades envolvidas neste processo.

A agua, o rio, o fluxo, podem ser pensados como tempo fluido, como passagem e deslocamento.
J& a areia, fornece indicios acerca de configuracbes desérticas, onde o tempo se perde e escorre. A
imagem de uma ampulheta caberia aqui para ilustrar esta no¢do. Areia que desmorona e soterra as
duracdes advindas do movimento-rio. Uma possivel dicotomia vida/morte poderia residir nesta alternancia
de meios. Curiosamente, a pintura entra em contato com esta borda e jaz enterrada na espera de voltar a
vibrar no espaco do atelier. Haveria neste procedimento um possivel comentario sobre a morte da pintura,

bem como acerca da transubstanciagao de seu corpo.

Ressalta-se que este processo de negociagcdo entre estados da pintura continua nos
procedimentos de atelier. Um jogo entre o fazer e desfazer, entre velar e desvelar, cobrir e descobrir

% CANONGIA, Ligia. Anos 80: embates de uma geracao. Rio de Janeiro: Barléu Edicdes, S/D, p. 28.
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camadas pictdricas e imagens que partem da realidade (a fotografia aqui pode ser pensada como
instrumento de afericdo e reprodugéo, ou melhor, de aproximag&do com real) e infiltram-se nas tramas da
pintura, recriando certas condi¢Oes de visibilidade que estruturam o olhar sobre a paisagem. Este jogo,
constante na poiética desta pesquisa deflagra uma dimenséo enigmética do fazer pintura, uma vez que 0s
gestos sobrepostos alternam-se entre o mostrar e 0 esconder, entre a evidéncia dos referentes extraidos
da experiéncia direta no ambiente natural e a constru¢do de uma nova paisagem formada por elementos

que aportam na superficie do espaco pictural.

Na série de trabalhos aqui analisada, a superficie é pintada de modo a dar a ver a imagem de
fundo, através de camadas esbatidas e transparentes, raspagens e aguadas, como uma espécie de
bruma, ou esfumato.®*® As &reas que contornam este nicleo, onde prevalece, subjacente, o referente
fotogréfico, sdo compostas pela disposicao de sec¢des geométricas de cor. Acredito que estes elementos
pictéricos que atravessam o campo chamem a atencdo para a qualidade da superficie e intensifiquem a
alternancia do olhar sobre estes dois elementos que travam embate no espaco pictural: o fundo
fotogréafico (imagem e ilusdo de profundidade) e a superficie “real”, matérica, presente na tinta sobre o
tecido.

Cabe ressaltar que esta série originou-se numa primeira impressao, um teste com o procedimento
de sublimagéo que resultou na primeira pintura, Trazendo aqui pra marte | (figuras 31 a 34). As pinturas

subsequentes originaram-se de varias impressfes de fotografias em um mesmo tecido. Tratadas

%Técnica de pintura e desenho utilizada na producéo de gradacdes suaves entre as tonalidades. Palavra que deriva do italiano
"sfumare”, que significa "de tom baixo" ou "evaporar como fumaca".
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inicialmente como se fossem uma so pintura até o momento em que, seccionadas através de cortes para
a fixacdo em bastidores, originaram producdes individuais. De uma sequéncia em conjunto,

fragmentaram-se e deflagraram problemas especificos.

No trabalho Trazendo aqui pra marte I, a disposicdo de planos de cor reforca a nogédo de
enquadramento e geometriza a composi¢cdo, criando uma espécie de passagem através da qual a
imagem de fundo aparece. Esta delimitacdo por onde se vé a paisagem, ou o0 que resta dela, uma vez
que a impressao fotografica aparece camuflada na pintura, lembra a configuragcdo de uma janela. A
janela, enquanto espaco delimitador da imagem, interpde-se no campo visual, criando alternancias entre

o primeiro plano, formado por barras geométricas, e o fundo onde se dilui o referente fotografico.

A janela aqui pode ser pensada como espaco de passagem e recurso formal que possibilita e
ressalta o convivio entre universos distintos: o dentro e o fora, a pintura e a fotografia. Atua, portanto,
enquanto espaco limitrofe e elemento de ligacdo, reforcando as ambiguidades presentes no campo
pictorico.

Teresa Poester comenta esta vocacdo da janela no que toca ao convivio entre diferencas, bem

como sua relagdo com a no¢ao de camara tratada no segundo capitulo desta tese.

Com Alberti, no Tratado Della Pintura, de 1445, a tela torna-se uma camera obscura que recebe a
projecdo das imagens do mundo visivel. O quadro, como plano de projegédo situado entre o olhar e o
mundo, passa a ser a representacao literal da janela. Magritte (1898 — 1967), antecipando a arte
conceitual, utiliza a figura para questionar a ilusdo pictdrica e seus cédigos de representacdo. Em
Les promenades d’Euclide, como em tantos de seus quadros, a janela propfe ambivaléncias entre o
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espaco de fora e o de dentro do quadro, o objeto real e a imagem representada. Magritte ilustra a
ideia de janela como pintura, separacdo entre realidade e a tela perceptiva, e também da janela
como figura dentro do quadro, separacédo entre duas ficcbes que convivem concomitantemente no
interior da mesma composi(;z?lo.3

Na lateral direita, estdo justapostas barras de cor em diferentes tonalidades de azuis, terras e
cinzas, causando a sensacdo de estarmos diante de uma série de filtros cromaticos: gradientes que
ressaltam a qualidade de passagem existente neste trabalho. Passagem entre meios no ambiente natural,

entre o fotogréafico e o pictorico e entre as diversas camadas da pintura.

®POESTER, Teresa. Janela como enquadramento da paisagem na pintura. apud AVANCINI, José Augusto, GODOY, Vinicius
de Oliveira, KERN, Daniela, (orgs). Paisagem em questdo: artes visuais e a expensdo da paisagem. Porto Alegre: UFRGS:
Evangraf, 2012,p.104.



Figura 31. Trazendo aqui pra marte I. Acrilica, areia e fotografia impressa em algodao cru.180 x 400cm, 2012.
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Figura 32. Trazendo aqui pra marte | (detalhe).
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Figura 33. Trazendo aqui pra marte | (detalhe).
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Figura 34. Trazendo aqui pra marte | (detalhe).
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Na pintura Trazendo aqui pra marte Il (figura 35), é possivel observar certas caracteristicas da
construcdo do campo visual que fornecem apontamentos acerca da confluéncia entre a fotografia e a
pintura no que diz respeito, sobretudo, a ideia de corte fotografico. Este trabalho esta fracionado numa
série de recortes promovidos pelos intervalos gerados entre as impressdes fotograficas. Intervalos que
estruturam o campo, uma vez que a sele¢éo realizada para a fixagdo no bastidor delimitou estas zonas de

transicao.

Ao centro do quadro se vé a imagem do Morro do Sabid, em perspectiva. Este elemento, além de
ser muito recorrente em meu processo, uma vez que se trata da vista do morro quando se adentra no
segmento de margem logo apds o término do cal¢caddo de Ipanema, ndo deixa de ser uma espécie de
cliché de uma paisagem: uma enseada com um morro ao fundo. Aqui residem quase todos os elementos

comumente presentes no género paisagistico: &gua, céu, vegetacao, perspectiva, etc.

Entretanto, esta estrutura, como se apresenta no quadro, redimensiona-se ao ser operada por meio
de cortes e sobreposicoes. A direita, € possivel notar a presenca da fotografia que estava impressa no
tecido anteriormente disposto na margem. Decidi produzir um plano inclinado que acompanhasse a linha
de margem desta fotografia, fazendo uma espécie de continuacdo desta sobrepondo-se a imagem do
Morro do Sabid. Nem todas as decisGes sé@o elaboradas previamente nesses processos e as solucdes
ocorrem mediante a percepcao de certa mecéanica que a propria obra solicita. Dai a elaboragéo de planos
de cor mais ou menos consistentes, carregados de tinta ou diluidos, que compdem o espago pictural
sobre o indice fotogréafico. Neste caso, ele indica caminhos para que a pintura possa acontecer.



Figura 35. Trazendo aqui pra marte Il. Acrilica, areia e fotografia impressa em algoddo cru.180 x 220 cm,
2012.
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O trabalho Trazendo aqui pra marte lll (figura 36) exemplifica a constituicdo de um territorio
tensionado entre a pintura e a fotografia, no qual a imagem da documentacdo do processo de
impregnacéo da superficie®” aparece através da pintura. O campo visual esta seccionado basicamente
em trés planos de cor que se interpenetram por meio de zonas de transparéncia, uma vez que Sao
pintados com a tinta bastante diluida e raspada, de modo a entreverem-se as camadas internas da

pintura.

O plano superior, em coloracdo esverdeada, parece estruturar a linha de horizonte. Esta zona
colorida ocupa o0 espac¢o que sobrou na impressao fotogréfica sobre o tecido, ou seja, onde ndo havia
mais imagem, inscreveu-se o horizonte, no fora da imagem. Uma barra lateral espessa, pintada na cor
preta em diagonal, tem como funcéo enfatizar a no¢ao de primeiro plano e lancar o olhar em perspectiva

para o que seria 0 motivo central do quadro: um pedaco de tecido estendido na margem do rio.

Neste terceiro plano, o da imagem do processo, aparece a pintura por entre camadas de tinta e
areia, no momento do seu contato com a margem. A justaposicdo destes planos estrutura o espaco da
pintura com elementos visuais que colocam este registro do processo no centro de um campo visual
perspectivado. Como se a paisagem fosse vista através de um elemento arquitetural, fragmento de muro
ou janela. A imagem fotogréafica parece acomodar-se sob o véu formado por tinta diluida, pigmentos e
areia. Uma crosta que paira sobre o indice fotografico acondicionado nesta estrutura precariamente

geometrizada. Remonta, portanto, a no¢ao de paisagem e aciona a constru¢do do campo pictorico.

¥ Trata-se da imagem de um tecido (algod&o cru) sobre a margem do rio.



86

A imagem fotografica, incorporada a tessitura do espaco pictorico, acondiciona-se sob uma série
de acontecimentos, tanto a experiéncia de sua trajetéria em contato direto com a paisagem, quanto as
interferéncias dos procedimentos propriamente concernentes a fatura pictorica: sobreposicdo de campos
de cor, lavagens de tinta, incrustacoes de areia e pigmentos. Neste processo de inter-relacéo
fotografia/pintura, a superficie ganha qualidades especificas ao consolidar camadas temporais

depositadas materialmente na tela.

Este trabalho também suscita a reflexdo sobre o lugar dos arquivos de referéncia na pesquisa
desenvolvida. Advinda de meus arquivos de imagens, a fotografia impressa no tecido atesta um momento
especifico do processo. Para além de sua fungcdo documental, esta imagem (assim como outras em meu
trabalho) pode adquirir autonomia como fotografia e ser apresentada enquanto tal. Tomo como exemplo o
trabalho exposto no Museu de Arte do rio Grande do Sul (MAC/RS), em 2012.%® Trata-se de uma
sequéncia de imagens que registram diversos momentos do tecido disposto na margem (figura 37). Esta
sequéncia foi impressa sobre algodao e fixada num bastidor de madeira. O corpo deste trabalho advém

da pintura, mas ndo h& nele qualquer interferéncia. O que se vé é a fotografia “pura”.

Quero com isso afirmar que a imagem do arquivo de referéncia, neste caso documental, pode
alterar sua materialidade, ao sofrer influéncias pelo contato com a paisagem e com 0s procedimentos da

pintura, bem como pode preservar sua condi¢éo estritamente fotografica e apresentar-se em dimensdes e

% Exposicdo Entre: curadoria A-Z.
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suportes variados. Esta trajetdria errante das imagens resulta em aportes distintos uma vez que, no
momento da captura da imagem na experiéncia direta, posso aciona-la deflagrando um processo de

transformacgéo constante, um fluxo por vezes indeterminado, andlogo a movimentacgao do rio.

Figura 36. Trazendo aqui pra marte lll. Acrilica, areia e fotografia impressa em algodéo cru.180
x 220 cm, 2012.



Figura 37. Sequéncia de impregnacao. Fotografia impresséo sobre tecido. 30 x 120cm, 2012.
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Figura 38.Registro de processo de impregnacao. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.

89



Figura 39.Registro de processo de impregnacao. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Uma das vantagens de se trabalhar a margem, € poder entrar no rio e seguir um curso
indeterminado, para depois aportar novamente em terra firme (neste caso, a areia da area limitrofe com a
agua ndo é tao firme, existindo o risco de pisar em algum trecho movedico e acabar encharcando-se de
forma inesperada). O processo de captura de imagens ocorre ndo apenas durante caminhadas pelas
margens habituais. Para a producédo da pintura Trazendo aqui pra marte IV (figura 41) que analiso a
seguir, as imagens impressas foram feitas durante um passeio de barco entre o bairro Tristeza e o

entroncamento dos rios Chui e Jacui, na cidade de Porto Alegre.

Tratam-se de fotografias de uma embarcacdo abandonada a beira do rio, proxima ao centro de
Porto Alegre. Chamou-me a atencdo o aspecto degradado da embarcacdo, sobretudo as marcas de
apodrecimento, a ferrugem e a pintura descascada. Uma estrutura metélica incrustada no leito do rio, a

espera de sua lenta e gradual desaparicéo (figura 40).

Ha nesta imagem uma abertura no interior do processo, uma vez que a fotografia aqui ndo se
refere & paisagem em sua totalidade ou amplitude, mas acerca-se de um objeto. O que pode despontar
um novo universo a ser explorado nesta poética. Poderiam, entdo, quaisquer imagens migrar para a
superficie da pintura? Assim como ocorre nos aportes as margens, citando o habitante Boca: Onde chega
um morto, onde chega um corpo...*® Desta forma, vejo que esta pesquisa esta aberta para a exploracdo

de muitos referenciais imagéticos, que no futuro poderéo ser explorados.

39Fragmento da fala de Boca, durante o devaneio no qual proferiu a expressédo Cataplau!.
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Soterramento, desapari¢cao, entropia, disrupcado. Este trabalho estd composto por duas fotografias
impressas sobre as quais foi pintado, na metade inferior da tela, um plano de cor avermelhada que varia
em areas de grande intensidade cromatica e densidade de tinta a outras de fatura rala, onde predominam
transparéncias e raspagens. Ao fundo, entrevem-se as fotografias de fragmentos da referida embarcacéo,
quase irreconheciveis. O tratamento desta pintura ocorreu conforme o significado da fotografia: a
embarcacdo aterrada, naufraga. Portanto, a imagem determinou a fatura pictorica, tanto por seus
aspectos composicionais, quanto pelo seu significado. Neste caso, o referente fotogréfico estd quase
soterrado pelos elementos da pintura, assim como a embarcacdo que desaparece lentamente sobre a

margem.

Figura 40.Registro de processo. Fotografia. 2012.



Figura 41. Trazendo aqui pra marte IV. Acrilica, areia e fotografia impressa em algodéo cru. 180 x
220 cm, 2012.
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A pintura da areia é tratada com algumas camadas de tinta branca ou é deixada sem tinta, in
natura, enfatizando este aspecto material: a crosta que paira sobre a imagem fugidia. A matéria aqui
ganha poténcia visual enquanto o fotografico parece desfazer-se ao fundo. A embarcacédo (fotografia)
afunda no rio (pintura).

A constatacao de que o significado da imagem impressa determinou o0 modo como se deu a fatura
pictérica pode ser melhor exemplificado ao analisar o trabalho Trazendo aqui pra marte V (figura 42).
Sobre a impresséo da imagem de um objeto aportado na margem, um emaranhado de tecidos e areia, a
construgdo do campo pictdrico ndo respeitou a presenca do indice fotografico. Talvez pelo fato desta
imagem apresentar um alto grau de abstracdo, senti-me compelido a apagar este referente em detrimento

da elaboracdo de uma estrutura pictérica de maior densidade.

A é&rea total estd estruturada por planos de cor cuja divisdo € mais sutil do que nas pinturas
anteriores. Trabalhei com maior atencdo nas passagens e transparéncias, assim como na elaboragéo da
cor. No momento em que o referente fotografico sucumbiu a pintura, minha atencao deslocou-se para a
resolucdo da pintura “em si”.

A imagem produzida nesta pintura guarda muitas caracteristicas inerentes a paisagem observada,
recorrente em minha producdo. O plano geomeétrico cor de terra no quadrante direito da tela parece
ocupar o lugar do Morro do Sabia, enquanto a linha horizontal que perpassa o quadro lembra muito a
localizagdo da propria linha de horizonte no Guaiba, vista do lugar onde geralmente disponho os tecidos a
margem.
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De certa forma, a estrutura deste trabalho sintetiza os elementos formais presentes na paisagem
vivenciada. Houve aqui um intenso trabalho de fazer e desfazer a pintura, através de uma série exaustiva
de lavagens de cor, seguida por encobrimentos com camadas espessas de tinta. Este movimento de
estruturacdo e decomposicdo € que determinou a acomodacdo de zonas geomeétricas com valores
cromaticos especificos na tela. Especificos pela saturacdo ou diluicdo da tinta, bem como pela

intensidade de carga de areia presente na superficie.

Importante comentar a disposicdo de linhas verticais que transpassam 0 campo Vvisual.
Inicialmente, ao tracar a primeira, que atravessa todo o campo, no canto direito, fi-lo para atribuir
profundidade & imagem, mas em seguida o trabalho solicitou a insercédo de outros elementos similares, o
gue acabou gerando uma espécie de campo de para-raios. Curiosamente, ao centro do quadro, a imagem
criada pela inser¢ao de maior quantidade de tinta branca lembra uma tempestade ou a luminosidade de
uma trovoada. De certo modo, a paisagem acabou por infiltrar-se no campo visual, engendrada por uma

fatura pictorica elaborada para eliminar o indice fotogréfico.

Pensar sobre esses procedimentos pode ativar a reflexdo acerca das no¢cdes de autonomia da
pintura enquanto linguagem (premissas de um discurso modernista/formalista cujo mentor foi Clement
Greemberg) versus a impureza e a contaminagcdo do meio pictérico presente nas estratégias utilizadas por

artistas pos-histéricos, segundo Arthur Danto, como Robert Rauschenberg e Andy Wharol.
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Para Greemberg, a pintura moderna caracteriza-se pela pureza do meio. Afirma que as linguagens,
para preservarem a sua pureza, devem entrincheirar-se em seus fundamentos elementares, formando,
assim, uma espécie de unidade coesa. Podemos pensar ainda, na esteira do pensamento formalista de
Greemberg, numa relacdo direta com a Histdria da Arte, uma prética, portanto, ligada a um encadeamento

na histéria. A arte moderna seria, na visao formalista, o apice de um desenrolar histérico.



Figura 42. Trazendo aqui pra marte V. Acrilica, areia e fotografia impressa em algodao
cru. 180 x 220 cm, 2012.
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A pintura, puramente formal e voltada para seu meio, ao
abolir com o antigo sistema académico e com os varios géneros
de representagdo, constituir-se-ia numa prética ideal. A ideia de
uma pureza do meio encontra ressonancias nas obras de

Jackson Pollock, Barnett Newmann e Mark Rothko (figura 43).

Eliminados o0s elementos representacionais como a
sugestdo de profundidade, bem como a hierarquia de formas,
restou a pintura deter-se sobre os seus problemas elementares:
a cor, o plano e a tinta. A planaridade passa a se apresentar
como a principal qualidade da pintura moderna. Importante
pensar na pintura americana (com énfase no expressionismo
abstrato) como contraponto a uma ideia de ordenacao visual
presente na tradicdo europeia, na qual a distribuicdo de
elementos no espaco da pintura ainda obedecia a determinacdes
de ordem relacional advindas de um racionalismo desacreditado

apos as duas grandes guerras mundiais. Temos na pintura

Figura 43. Mark Rothko. No. 10.
Oleo sobre tela, 229.6 x 145.1 cm.
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defendida por Greemberg, uma concepcéo de trabalho enquanto pura emanacéo do essencial que o0 meio

reserva.
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Seguindo a ideia de que a pintura moderna manteve um encadeamento histérico (institucional),
percebe-se que ela preservou-se como carro chefe no campo da arte, abastecendo cole¢des e mantendo
aquecido o mercado. Representou, de certo modo, o poder vigente e esteve relacionada a ideia de uma
alta cultura. Mesmo ao romper com o academicismo e com 0s géneros presentes no século XIX, a pintura
moderna nao provocou, segundo Cauquelin, “(...) o abandono dos valores do reconhecimento e do desejo

de seguranca que o academismo oferecia a um grupo pequeno de pintores (...)"*

Contrapondo-se a uma ideia de encadeamento historico, destaca-se a obra de Robert
Rauschenberg pelo emprego simultdneo de meios fotograficos e pictoéricos em seus trabalhos. Suas
producbes, ao articularem a apropriacdo de materiais e referéncias, a mistura de linguagens, a
contaminacao entre os meios (gestos atrelados a ironia duchampiana a desconstrucao dadaista), coloca-
se numa perspectiva que em nada se relaciona com algum tipo de tributo a tradicdo. Existe neste periodo,
segundo Arthur Danto, uma quebra na producdo de narrativas historicas sobre as quais o formalismo

greemberguiano se sustentara. Danto argumenta:

Na fase poés-historica existem incontaveis dire¢des a serem tomadas para a pratica da arte, nenhuma
delas mais privilegiada, pelo menos historicamente, que as demais. E parte do que isso significava
foi que a pintura, tendo deixado de ser o veiculo principal do desenvolvimento histérico, passava a
ser ﬂ)enas um meio na disjuncdo aberta dos meios e das praticas que definiam o mundo da arte

(...).

“° CAUQUELIN, Anne. Arte contemporanea: uma introducdo. S&o Paulo, SP: Martins Fontes, 2005, p.52.
“IDANTO, Arthur. Ap6s o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da histéria. Sao Paulo: Odysseus, 2006.p.150.
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Portanto, entendo a minha pratica na pintura como espaco de convivio entre linguagens muitas
vezes pautado pelo conflito. Referencio minha pratica em obras de artistas que tanto elaboraram (e
elaboram) a pintura em suas dimensdes especificas bem como através de cruzamentos e contaminagoes.
Vejo a pintura como campo extremamente fértil para o desenvolvimento de uma pesquisa em artes
visuais por apresentar-se como uma interface fluida, que abriga componentes advindos de campos
diversos e infere ao olhar uma inteligéncia necesséaria nos tempos atuais. Justamente na mesticagem a

pintura ganha poténcia.

Ao engendrar faturas pictéricas distintas, signos advindos da fotografia, bem como marcas
causadas por algo que poderia ser denominado acaso (marcas provenientes da acdo do meio ambiente e
do tempo), o campo pictdrico enuncia tensbes, ambiguidades e atravessamentos que compdem a trama,
a tessitura experiencial necesséaria a sua consolidacéo. Instauram-se, portanto, intervalos ndo apenas
entre os elementos formais da obra, mas relagGes intersticiais no amago do processo. A margem
presentifica-se, entdo, como elemento fundante e conceito operacional que atravessa as produc¢des aqui

apresentadas. Entre tempos, entre lugares, entre meios.

Muitas vezes, os sentidos mesticos escorregam nos entremeios dos objetos e formas, sempre
moéveis e mutaveis, nunca fixos, jamais definitivos. Algumas dessas obras, ainda, ao justapor
componentes de diferentes origens, ressignificam as relagbes de espago-tempo: elas os atualizam,
comprimindo-0s num presente Unico, o da obra.*?

*2 CATTANI, Icleia (org). Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: UFRGS, 2007, p.30.
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2 DISTENSOES A MARGEM

Pareceu-me que o tempo néo € outra coisa sendo distensdo; mas de que coisa o seja, ignoro-o.
Seria para admirar que ndo fosse da prépria alma.*?
Santo Agostinho

“SANTO AGOSTINHO. Confissdes. Sdo Paulo. Nova Cultural, 2004, p.334.
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2.1 MIGRACOES

Migracdes entre estados da matéria que compdem a imagem colocam a fotografia em estado de
transmutacdo. O indice fotografico é rarefeito e transferido através de um acontecimento. O referente
fotogréfico, portanto, adere ao campo da pintura por meio da sua impressdo e posteriormente passa a
tramar com os meios da pintura. A prépria imagem numeérica, substrato desta impressdo, estaria
desvinculada deste referente por sua natureza digital. O processo de contato neste procedimento coloca-
se como dispositivo de reconstituicdo de uma realidade fraturada pela captura fotografica. A
recomposicao deste real fraturado se d& justamente pela elaboracao pictérica do suporte.

Sendo as imagens impressas no tecido capturadas digitalmente, é importante pensar sobre a
natureza da fotografia digital, desprovida em sua génese, do contato direto com a matéria/luz, mas que,

através deste enxerto na paisagem, retoma o carater analogico de sua matriz originaria.

Enguanto, na fotografia, a luz e os sais de prata asseguram uma continuidade de matéria entre as
coisas e as imagens, na fotografia digital, ao contrario, a ligacao estad rompida. A imagem digital que
€ registrada e exibida na tela do computador compde-se inteiramente de simbolos légico-
matematicos gerados pela linguagem de programacgdo. Bem no momento da captacdo, ocorre um
contato fisico entre as coisas e o dispositivo, mas ele ndo é mais acompanhado, como acontecia
com a fotografia analégica, de uma troca energética entre as coisas e as imagens.*

*“ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. S&o Paulo: SENAC, 2009, p. 453.
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Ainda segundo Rouillé, através da fotografia digital “(...) desaparecem as ancoragens e pontos

fixos (...)™

por conta da desconexdo com sua origem material promovida pela digitalizacao,
comprometendo, assim, seu valor documental. As opera¢cdes que configuram o escopo desta reflexao
buscam justamente o contrario: ancorar a imagem fotografica no campo da experiéncia, no terreno
carregado de indicios da acdo, e posteriormente no campo pictérico. O registro dos lugares
observados/vivenciados que atestam o ter estado ali sofrem a migragao para outro plano ao aportar no
campo pictorico. A fotografia impressa no tecido, ao retornar ao lugar da experiéncia, ndo indica apenas
uma ocorréncia passada posto que renova a percepcado do presente ao ser alocada no espaco da
margem. A memodria depositada na experiéncia traz a superficie a coexisténcia de temporalidades

distintas, submersas no movimento-rio.

A transferéncia da fotografia para o tecido da pintura, a sua tessitura estrutural e a posterior
realocacdo da imagem no espaco horizontal da margem reagrupam os fatos vivenciados em novas
ordenacdes, ativando um campo repositério de experiéncias justapostas e sobrepostas. Este conjunto
experiencial estruturado no tecido da pintura, pela captura fotografica, via processo de sublimacéo,

compde outro tempo perceptivo calcado na rememoracao.

A cada migracéo entre a fotografia e a pintura instauram-se novas experiéncias que distendem o
real justamente nestes espacos de passagem, entre: imagem e tecido, areia e a agua, entre 0s meios
fotogréficos e pictoricos. Inscrigdes, portanto, flutuantes na duracdo a margem. Segundo Henri Bergson:

**|bidem, p. 454.
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Na fracdo de segundo que dura a mais breve percepcao possivel de luz, trilhdes de vibractes
tiveram lugar, sendo que a primeira esta separada da Ultima por um intervalo enormemente dividido.
A sua percepgdo, por mais instanténea, consiste portanto numa incalculavel quantidade de
elementos rememorados, €, para falar a verdade, toda percepgéo é ja memoria. NOs s6 percebemos,
?Graticamente, o passado, o0 presente puro sendo o inapreensivel avango do passado, a roer o futuro.

2.2 DESVIO ENTROPICO

Operacdoes que envolvem a observacdo direta de um local podem ser destacadas nas
investigacOes de artistas que, em meados dos anos 60, experimentaram a paisagem “em si” como objeto
de trabalho. Relaciono aqui as estratégias de afericdo de um territério especifico na producdo de Robert
Smithson. Prospeccéo, extracdo e realocacdo de material consistem em procedimentos determinados
pelas condi¢des do sitio investigado. Seu trabalho relaciona-se diretamente com o campo da mineracgao,
atentando para processos geologicos e industriais que afetam a paisagem (PEIXOTO, 2010).

Observo em minha pesquisa esta vontade de sondar o site (margem demarcada do Rio Guaiba),
incitado por demandas prospectivas que acionam um saber especifico sobre a paisagem. A fotografia € a
ferramenta para a distensdo do meu olhar, bem como instrumento para armazenar e realocar (por meio

do processo de impresséao ja enunciado), as imagens capturadas.

“BERGSON, Henri. Matéria e memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999,
p.176.
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Smithson escreve, em 1967, o texto Um passeio pelos monumentos de
Passaic, New Jersey*’. Acompanhado por uma série de fotografias capturadas
durante o seu percurso, este escrito evidencia a analise do lugar nas suas
dimensdes entropicas (figura 44). Smithson captura, com sua Instamatic 400, os
novos monumentos que emergem de um subudrbio sem histéria, onde o passado

parece nao existir, abrindo-se para um futuro constante:

Esse panorama zero parecia conter ruinas as avessas, isto é, todas as novas
edificacdes que eventualmente ainda seriam construidas. Trata-se do oposto da
“ruina roméntica” porque as edificagbes ndo desmoronam em ruinas depois de
serem construidas, mas se erguem em ruinas antes mesmo de serem construidas.
Essa mise-en-scene antirromantica sugere a desacreditada idéia de tempo e muitas
outras coisas “ultrapassadas”. Mas os suburbios existem sem passado racional e
sem os grandes eventos da histéria. Ah, talvez haja umas poucas estatuas, uma
lenda e umas quinquilharias, mas ndo ha nenhum passado — apenas 0 que passa
para o futuro.*®

Relacionando o lugar destas capturas feitas por Smithson com o espaco
demarcado da margem do Guaiba e outras margens exploradas através de

incursdes de barco, verifica-se que ambos situam-se em regifes afastadas,

sujeitas a alteracdes, seja pela especulacdo imobiliaria seja pelo avango da 7o SR
Figura 44. Robert
Smithson. Monuments
of Passaic.

ocupacao urbana.

*" Publicado originalmente na revista Artforum, dezembro 1967.
*®SMITHSON, Robert. Um passeio pelos monumentos de Passaic, New Jersey, 1967. Disponivel em: http://www.eba.ufrj.br.
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Voltando ao escrito de Smithson, é digna de nota a passagem da narrativa na qual a paisagem
experienciada e o meio fotografico entrelacam-se. Neste fragmento de texto, o fotografico esta na

sensacgao do instante percebido:

O brilho do sol de meio dia cinematizava o local, transformando a ponte e o rio em imagem
superexposta. Fotografa-lo com a minha Instamatic 400 seria como fotografar uma fotografia. O sol
se transformou numa monstruosa lampada que projetava séries destacadas de stills através da
minha Instamatic para dentro do meu olho. Quando andei sobre a ponte, era como se estivesse
andando em cima de uma enorme fotografia feita de madeira e aco, e embaixo o rio existia como um
enorme filme que nada mostrava além de um vazio continuo.*

Existe uma similaridade entre os locais experienciados por Smithson com as margens de rio que se
infiltram na minha producdo: zonas instaveis, sujeitas a acdo humana. Nelson Brissac Peixoto destaca a
importancia dos procedimentos experimentais em locais especificos de Robert Smithson como

fundamentais para a pratica artistica contemporanea:

O processo de selecdo de sitios, através dessas excursdes, € um dos mais importantes aportes
feitos por Smithson ao repertdrio operacional da arte contemporanea. A investigacdo de um sitio
especifico é para ele uma questdo de extrair conceitos de levantamentos existentes através da
percepcao direta.>

Retorno a minha margem de rio detendo-me na reflexdo sobre a impressé@o destas sucessfes de

eventos, sua disposi¢do no tecido da pintura e posterior tratamento no espaco delimitado pelo atelier. As

“SMITHSON, Robert. Um passeio pelos monumentos de Passaic, New Jersey, 1967. Disponivel em: http://www.eba.ufrj.br.
*PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Criticas. Robert Smithson: Arte, Ciéncia e Industria. S&o Paulo: SENAC, 2010, p.94.
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fotografias, impressas lado a lado, sdo separadas por planos formados pelos intervalos entre as mesmas.
A justaposicdo das fotografias promove, portanto, intersticios que geometrizam o plano. As estruturas
oriundas da justaposicdo destas imagens, alteradas pelas incrustacOes e lavagens de cor, acionam
geometrias instaveis, campos de cor que comecam a ressaltar avancando sobre a fotografia. Nesta
mistura de linguagens, o campo pictérico sofre alteracdes que determinam a apari¢do ou soterramento da
imagem. A analogia com o pensamento sobre a margem é evidente, uma vez que o movimento do rio

sobre a borda de areia escamoteia ou revela estruturas submersas na sua propria indeterminacao.

Esta acdo propria do fazer pintura, todavia, é o agenciamento destes distintos acontecimentos
infiltrados na trama do composto imagem/tecido/margem de rio. O sistema deflagrado pela captura e
deslocamento da imagem fotogréafica que coaduna no campo pictérico os fragmentos mneménicos da
experiéncia gera tensbées e negociacdes entre os elementos que engendram a superficie da pintura.
Refiro-me aqui aos agenciamentos do campo pictérico, distribuicdo de é&reas de cor, escolhas de
fragmentos de imagens fotograficas que restam na superficie ou desaparecem pela adicdo de tinta, bem

como a distribuicdo de matéria depositada sobre o tecido.

Coloco-me entdo como agente nesta negociacdo entre 0s meios, ao balizar estes conjuntos de
imagens fotograficas, matéria arenosa e tinta, através de esguemas composicionais estruturados por
planos, transparéncias, opacidades e zonas de intensidades crométicas distintas. Procedimentos
analogos ao processo de agenciamento que podem ser exemplificados através da termodindmica, como

explica Peixoto:
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Um agenciamento - um sistema distante de equilibrio - configura-se como uma extenséo superficial
ramificada em todos os sentidos, ocupando todas as suas dimensdes, revestindo as mais diversas
formas. E um dispositivo que opera por principios de conex&o e heteronegeidade - qualquer um de
seus pontos pode ser conectado a qualquer outro. O agenciamento é desprovido de centro e
propaga-se por prolongamentos e variagdes, linhas tortuosas com n dimensdes e diregbes
movedicas. Nao tem comeco nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda. Ele
constitui configuragdes que ndo variam suas dimens@es sem mudar de natureza e metamorfosear.
Ao oposto a uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posi¢cdes, esta sempre no
meio: é uma regido continua de intensidades, vibrando sobre ela mesma.>

Seguindo a no¢do de agenciamento, percebe-se que a producdo do campo pictérico se da neste
meio. N&o se configura, portanto, como estrutura, mas como campo indeterminado que propaga
intensidades. Por isso a geometria aqui construida é de certo modo tortuosa e instavel. As formas dos
planos de cor sdo menos estruturas e mais alinhamentos intuidos pela contaminagcdo do tecido e pela

conformacao do chassi que impde a rigidez do retangulo sobre a superficie tensionada.

A abordagem que Deleuze faz do quadro enquanto espaco de tensédo entre campos de forgas,

composto de sensacdes, evidencia ressonancias com essas reflexdes:

A moldura ou a borda do quadro € em primeiro lugar, o invélucro externo de uma série de molduras
ou de extensdes que se juntam, operando contrapontos de linhas e de cores, determinando
compostos de sensacbes. Mas o quadro é atravessado também por uma poténcia de
desenquadramento que o abre para um plano de composi¢cdo ou um campo de forcas infinito. 52

O agenciamento destas forcas ja inicia no momento das experiéncias que deflagram a colecéo de

imagens a serem impressas no tecido da pintura. Ao adentrar a margem, invisto na experiéncia como

*1pEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. Sdo Paulo: SENAC Nacional, Marca D'Agua, 1996, p.241.
52 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 242.
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método de trabalho, através do qual as etapas processuais subsequentes ramificam-se, distendendo-se
no campo pictdrico. A pintura € vista aqui como zona de aporte, porto, lugar de chegada e partida, onde
pode ocorrer a sua consolidacdo. Um espaco, portanto, para a possibilidade de distensao do olhar.

2.3 MARGENS ENTRE PINTURA E FOTOGRAFIA

Seguindo pela margem do rio, € possivel perceber a pintura enquanto locus do arrebatamento,
lugar de suspensdo dos sentidos. O préprio ato de elevar o tecido de sua condi¢do horizontal ja impde a
acdo da retirada do plano encharcado para a alocacdo acima do nivel do chdo. Ao ser transladado ao
espaco do atelier, o composto tecido-fotografia-pintura é elevado a condicéo vertical comumente atribuida
a pintura. Percebe-se aqui a distensao do plano no contato com a lamina d’dgua como a captura da
imagem fotogréfica: retirar intrinseco ao ato fotografico. Nota-se entdo a relagdo entre a retirada da

fotografia e a adicdo inerente a pintura.

Outro componente fotografico materializado pela pintura ocorre na lavagem de cor, ou melhor, no
ato de banhar a imagem fotografica (j& misturada ao plano pictérico) deflagrando uma espécie de acéo
reveladora da imagem. Neste movimento de subtracdo e adicdo, planificacdo e horizontalidade, nas
passagens entre o pintar e o fotografar, instauram-se dicotomias que tencionam os limites e
especificidades dos géneros da pintura e da fotografia. Estes dois ambitos da constru¢cdo da imagem, o

mecanico e o0 manual, enredam-se no tecido que reage sobre a margem do rio.
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Pode-se atribuir ao rio a conotacdo de bacia de revelagéo, borda liquida onde a imagem revela-
se. O espaco da margem é pensado aqui como laboratério (fotografico) onde as acdes de deposito,
retirada e adicdo estruturam o composto pictérico que serd realocado posteriormente no espaco do
atelier. Cabe ressaltar o debate acerca destas especificidades da pintura e da fotografia identificadas, no

senso comum, por Laura Flores:

Chegaremos a concluséo de que a diferenca fundamental no ambito especifico entre os dois meios é
a construtividade manual da pintura versus o carater mecanico da fotografia. Em outras palavras, de
forma mais elegante: a distingdo priméria do senso comum € que as imagens pictoricas séo feitas
por meio de trabalho, enquanto as fotografias sdo produzidas de forma automatica.>®

Entrelagados agora no campo pictérico, ambas encontram-se em estado de inflexdo. Curvaturas e
dobras animam o tecido aportado na margem do rio. A atencdo a este movimento do tecido/imagem

balancando no leito promove novas capturas que posteriormente retornam a margem pela impressao

sublimatica no tecido.

Este efeito em abismo refor¢a a natureza construtiva do campo pictérico, uma vez que os acumulos
sobrepbem-se potencializando tensdes deste campo em constante reestruturagdo. A configuracao
composicional da fotografia sugere continuidades e “tapamentos” por meio da adi¢do e raspagem da tinta
depositada sobre a fotografia-tecido ja impregnada de matéria restante do embate com o rio: areia,
Sujeira, incrustacdes de materialidades desconhecidas no plano estendido na margem. Tais ambiguidades

**FLORES, Laura Gonzalez. Fotografia e Pintura: dois meios diferentes? S&o Paulo: Martins Fontes, 2011, p. 24.
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relacionam-se ao espaco experimentado. A margem do rio propbe ao olhar uma atencdo a sua

ambivaléncia estrutural, sua condi¢c&o de linha instavel, mutante: ora agua, ora terra.

As impressfes que deram origem a série de pinturas Trazendo aqui pra marte, no momento em
gue estavam dispostas na margem do rio, foram alvo de capturas fotograficas que geraram uma
sequéncia de imagens. A documentagcdo do processo ativou a formulagcdo de um grupo de trabalhos
intitulado Distensdes. Este conjunto de fotografias foi apresentado pela primeira vez impresso em papel

fotograéfico.

N&o satisfeito com o resultado, experimentei imprimir as imagens sobre tecido, como um retorno ao
corpo da pintura, resultado este que considerei mais apropriado para a sua apresentacdo®. Nestas
imagens, a fotografia aparece invadida por elementos advindos do contato do tecido com a margem do
rio, tais como agua, galhos, areia, restos de papéis e outros despojos do rio. Imagens contaminadas que
causam certo estranhamento ao serem observadas, pois nédo se identifica claramente que se trata da
fotografia de uma fotografia e, ao mesmo tempo, as paisagens que se enunciam sao cortadas por planos
da proépria divisdo entre as areas de impressao, bem como sofrem alteracBes devido ao tipo de corte

fotogréafico ao qual foram submetidas (figuras 45 a 49).

A primeira apresentacdo ocorreu na exposicdo coletiva Registros Contaminados, no Plataforma Espaco de Criacdo, em
novembro de 2012. A segunda experiéncia de amostragem do trabalho foi em julho de 2014 na Galeria Mamute, como parte de
minha exposi¢éo individual intitulada Entrevero-rio.
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Uma espécie de espaco flutuante parece emergir destas superficies em que a no¢ao de paisagem
existe, mas €, de certa forma, desestabilizada em funcéo do contato e da contaminagdo que engendram a
superficie composta por elementos heterogéneos.

Figura 45. Distens6es. Detalhe.
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Figura 46. Distensfes. Fotografia sobre algoddo. Dimensdes variadas. 2014.



De fato, as relacbes imbricadas entre fotografia e pintura
ocorrem de longa data. Ambas intencionam (a0 menos quando
percebidas como instrumentos de representagcao/apresentacao
do visivel) capturar, no plano visual, imagens do mundo
percebido, como se através de uma visdo objetiva do real, por
meio do quadro/retangulo (tela de projecdo da imagem), fosse
possivel mensurar e apreender o espacgo externo ao sujeito.

Um desejo de dominar e objetivar as forgcas que atuam no
mundo exterior engendrou o desenvolvimento das técnicas de
representacdo na pintura, observando-se na perspectiva o seu
principal recurso na producdo ilusionista do espaco
tridimensional. Atrelados a pintura, desenvolveram-se inUmeros
dispositivos de reproducéo projetiva da imagem, antecessores da
camera fotogréfica, como, por exemplo, a camera escura. A
prépria nocdo de “camara” como elemento arquitetdnico esta
diretamente ligada ao espaco pictérico, ao quadro, ao retangulo,
a area de contencado onde se inscreve e busca-se fixar a imagem

referente ao real.

L A

Figuras 47, 48 e 49. Distensoes.
Fotografia sobre algoddo. Dimensdes
variadas. 2014.
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A cémara funciona como um microcosmos arquitetbnico que segue regras ou proporcdes
determinadas que sugerem o principio de ordem e racionalidade natural de maneira visual. A camara
€ 0 espaco claro, com eixos, limites e propor¢cdes determinados: € o topos ou “lugar” por exceléncia
onde sao definidas as posicdes exatas de um observador/sujeito e um mundo/objeto”.

E possivel afirmar que a cAmera fotografica e o quadro pictorico sejam tributarios de um mesmo
movimento de apreensdo da realidade. O que se busca aqui ndo € fazer uma genealogia da pintura ou
da fotografia, mas sublinhar este tronco epistemolégico comum as ferramentas culturalmente elaboradas

por uma viséo objetiva da realidade.

Em conclusdo, a camara € um modelo epistemolégico e
ndo apenas uma ferramenta para a reproducdo do mundo.
Seu principio estrutural constitui o paradigma dominante
gue descreve a posicdo do observador diante do mundo
em uma cultura, cujo sentido primordial de ordem e razéo
é avisdo.*®

Deste modo, a prépria consolidagdo da perspectiva no
Renascimento faz parte do encadeamento histérico que une a pintura

e a fotografia. Ressalta-se a utilizacdo de recursos técnicos ligados a
projecdo por meio de dispositivos Oticos, como, por exemplo, na

pintura O casal Arnolfini, de Jan van Eyck (figura 50).

Figura 50. Jan van Eyck. O
casal Arnolfini. Oleo sobre
madeira. 82 x 60cm. 1434.

FLORES, Laura Gonzélez. Fotografia e Pintura: dois meios diferentes? S&o Paulo: Martins Fontes, 2011, p. 104.
56, :
Ibidem, p. 105.
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Segundo David Hockney, no livro O conhecimento secreto®’, ao lancarem méo de dispositivos de
projecdo, os pintores neste periodo realizavam “imagens O6pticas”, produzindo uma sensagdo de
verossimilhanga com o real inexistente nos periodos anteriores (fato que ocasionou uma subita alteracéo
nos modos de representacgdo). Interessante frisar que a técnica da perspectiva linear renascentista em
muitos casos sacrificou a hegemonia do ponto de fuga, ao ocorrerem projecdes de objetos variados,

bem como o ajuste de foco em determinadas areas do quadro.

A imagem construida sobre a tela (tal como um anteparo de projecao) indicava, por sua
constituicdo fragmentéria, um raciocinio ligado a colagem, a montagem de uma cena. Paradoxalmente, a
representacao realista, objetiva, ligada aos meios de representacédo fidedigna do real, acabava por
distorcer e alterar esta realidade justamente em virtude do uso de mecanismos que, a priori, estariam a

servigo do aprimoramento da sua representagao.

O uso de meios como a camara escura e 0s espelhos fizeram parte do desenvolvimento
tecnologico da pintura e, paralelamente, estiveram atrelados ao campo da fotografia. Neste sentido,
percebe-se que pintura e fotografia estiveram ligadas por um mesmo objetivo: transpor para a superficie
do quadro as imagens da realidade. No entanto, a fotografia ganha autonomia no momento em que seus

avancos técnicos permitem a fixagdo da imagem sobre a superficie sensibilizada.

> HOCKNEY, D. O conhecimento secreto. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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Ha aqui uma questdo histérica: as pesquisas que levaram a descoberta da fotografia constituiram
invariavelmente uma busca pela estabilizacdo e fixacdo da imagem. A sensibilidade da prata a luz ja
havia sido comprovada no século XVIII, mas a fixacdo da imagem foi um dos maiores obstaculos
nessa historia, pois a imagem continuava a se alterar de maneira descontrolada ao longo do tempo,
guando permanecia exposta a luz. A fotografia s6 pode ser declarada “inventada”, e s6 se constituiu
como linguagem, quando a transformacao do material sensivel foi controlada e interrompida.58

Talvez a fotografia seja uma distensdo da pintura figurativa que tenta criar, na superficie plana,
um principio de verossimilhangca em relagdo ao mundo visivel. Mas afirma-lo pode reduzir sua
complexidade enquanto linguagem. Percebe-se, além disso, que existe um movimento de
retroalimentagdo em seus codigos ao longo da histéria. Reciprocamente, pintura e fotografia
distencionaram seus limites. Na producdo que analiso nesta tese, a presenca da fotografia e da pintura
ocorre numa zona de distensdo, auxiliada pelas possibilidades que a fotografia digital apresenta. A
impressao em tecido de algod&o cru, por meio do processo de sublimagao, exemplifica um procedimento

no qual o uso da tecnologia computacional se faz presente.

O arquivo digital é gerado, editado (através do corte, da saturacéo da cor, etc) e impresso numa
grande dimensao (para os padrfes tradicionais de impresséo fotografica). Desta migracdo a fotografia
coaduna-se ao espaco pictural para receber os tratamentos ja mencionados. A captacado fotografica do

real, como aponta Zalinda Cartaxo, picturaliza-se:

Desde o surgimento da maquina fotogréfica que os pintores se valem do recurso do
instantaneo, assim como os fotografos valeram-se das pinturas para dar funcdo estética a
maquina. Com o advento da computacdo grafica, a imagem deixa de se constituir como

58ENTLER, Ronaldo. A fotografia e as representacdes do tempo. Revista Galaxia, Sdo Paulo, n. 14, p. 29-46, dez. 2007.
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duplo do real para picturalizar-se, isto €, é recriada a partir da manipulacdo de formas e
cores. A ruptura com uma pratica fotogréfica fundada na captura do real da-se com as
facilidades da tecnologia.*

Esta picturalizacdo da fotografia ocorre em minha producdo de modo alternado. Além da
manipulacdo digital, a imagem fotogréfica, por vezes, j& em estado de trama com a pintura, é
“sacrificada” em detrimento da fatura pictérica. No entanto, numa parcela substancial dos trabalhos
realizados, a fotografia permanece latente, como substrato, camada interna e vestigio. Os detalhes que
aparecem na imagem final geram ambiguidades. Uma linha de horizonte que se enuncia no corte da
fotografia, figuracbes formadas pelo entrelacamento da fotografia com a areia que criam zonas de
indiscernibilidade e jogos entre o referente e o pintado, entre a matéria depositada e a superficie de
origem.

Retomando o aporte na histéria da arte, destaca-se também o Realismo (e a andlise poderia
estender-se também ao Naturalismo) como momento onde se evidencia a influéncia dos meios
fotograficos sobre a representacgédo pictérica. Movimento surgido no século XIX, o Realismo apresentou-se
como reacado ao Romantismo. Ao direcionarem sua atencédo para a observacéo da realidade, com base
nos avancos da razdo e do pensamento cientifico, artistas como Gustave Courbet e Jean-Francgois Millet
trataram cenas ligadas ao contexto social em que viviam. Imagens, portanto, baseadas na percepgao
direta acerca da vida em sua dimensdo politica, atentos ao panorama emergente do capitalismo e da luta
de classes advinda de sua consolidacéo.

CARTAXO, Zalinda. Pintura em distens&o. Rio de Janeiro. Z. Cartaxo, 2006, p.143.
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Outrossim, a captura fotogréafica serviu de modo significativo para a apreenséo e elaboracéo destas
pinturas, que intentam retratar o instantdneo da realidade. Outra relagdo pertinente a este estudo é a
possibilidade trazida pela fotografia no que toca ao prolongamento do espaco fora de campo. Ao
promover um corte no real, a fotografia coloca em suspensédo toda a informagcédo que ndo aparece no
campo visual; opera¢cdo que aciona os limites do quadro enquanto borda, fronteira com o espaco contiguo

ao quadro.

Essa percepcdo contaminou a elaboragéo pictérica
subsequente ao advento da fotografia. Ao observarmos a
pintura de Vermeer, por exemplo, Officer and a Laughing
Girl (figura 51), nota-se claramente a sugestdo de um
espaco fora de campo. O espacgo aparece como fragmento
de uma cena que se prolonga além dos limites do quadro.
O mapa, ao fundo, também se apresenta parcialmente
recortado, reforcando a sensacdo de continuidade para

fora do campo pictorico.

Como contraponto, pode-se observar a pintura

renascentista baseada na perspectiva linear como espaco

de contencdo, onde toda a realidade parece caber no

Figura 51. Johannes Vermeer. Officer and a
Laughing Girl. Oleo sobre tela. 50 x 46 cm.
1658.

plano de projec@o da pintura. Portanto, uma ideia oposta a
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nocao de fora de campo trazida pela fotografia. Entretanto, é na possibilidade da pintura ao ar livre,
ancorada diretamente no real que esta relagdo de continuidade da pintura para fora do quadro torna-se

mais radical.

Além da fotografia, soma-se o avango tecnoldgico no processo de armazenamento da tinta. A
producdo de tintas em tubos de estanho, no final do século XIX, alavancou os procedimentos pictoricos
realizados diretamente nas paisagens. As saidas de campo para a pintura foram extremamente facilitadas
e, juntamente com a assimilacao da linguagem fotografica, impulsionaram a pesquisa dos artistas que se
dedicaram a pintura ao ar livre. Relaciono a estratégia utilizada nesta tese ao colocar a superficie da
pintura em contato direto com a paisagem, com o0s procedimentos adotados pelos pintores
impressionistas face as novas condicfes de apreensdo e captura instantdnea da imagem, promovidas

pela fotografia. Conforme aponta André Rouillé:

Como alternativa ao atelié, o ar livre possibilita uma coparticipagdo (um contato fisico) entre
0 motivo e a tela, em eco ao novo regime de impressdo que a fotografia estd, justamente,
em via de importar para o dominio das imagens. Pintar ao ar livre provoca uma profunda
mudanga na pintura, pois significa abandonar o atelié e as convencgdes de escola a ele
ligadas; equivale a separar o quadro, fisica e simbolicamente, do atelié, para ancora-lo
diretamente no motivo. Isso significa submeter a pintura a nova lei que a fotografia esta
instaurando: a contigiiidade entre a coisa e sua imagem.®

% ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sao Paulo: SENAC, 2009, p.290.
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Segundo Rouillé®!, a percepcdo gerada pelo instantaneo fotogréfico deflagrou a desterritorializacao
da pintura ao empurra-la para novos lugares. O mesmo instantdneo posteriormente acionado nas
incursdes de Robert Smithson pode ser compreendido como ferramenta de apreensao de fragmentos do
espaco-tempo que impulsionaram as narrativas de sua experiéncia na captura pelos novos monumento

sem Passaic.

Parece natural, portanto, que estes dois meios estejam entrelacados e fornecam, através de
inimeros exemplos na histéria da arte, possibilidades de intercambio e mesticagem. Especificamente no
ambito da alteracdo da fotografia pelos meios da pintura, Laura Flores aponta para esta natureza hibrida
j& no século XIX. Os retoques com pincel sobre as fotografias, bem como a adi¢cao de cor sobre as copias,
foram recursos utilizados para suprir limitacdes técnicas da fotografia (sua natureza monocromatica, por
exemplo), bem como para adulterar a imagem conforme orientacdes de carater ideoldgico. Nao poderia
deixar de mencionar os experimentos realizados pelos fotdgrafos denominados pictorialistas, uma vez que
a utilizacdo da superficie fotografica, como suporte para interferéncias da ordem da pintura, encontra

nestas produ¢des um marco histérico referencial.

A fotografia pictorialista surge em um contexto pautado pela querela entre o fazer industrial da
fotografia (reprodutibilidade e acessibilidade enquanto meio de producéo de imagem) e sua dimensao
artistica, ligada ao fazer manual e suas possibilidades de expressédo. Esta juncdo da producdo maquinica
com 0s meios manuais ira impulsionar a investigacdo de inUmeros experimentos de alteracdo, retoque e

manipulacdo da imagem fotogréfica, bem como a intervencdo direta da pintura sobre a fotografia.

®! |bidem, p.292.
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Assim, para abrir a fotografia para a arte, o fotdgrafo artista tem como tarefa inverter a acéo
da maquina, arriscando-se a intervir diretamente na imagem, inclusive com a méo. A
alianca maquina-médo, que se supfe assegurar a passagem da imitacdo servil para a
interpretacdo artistica, ajusta-se a uma estética da mescla e a uma ética da intervencéo. A
arte fotografica €, assim, concebida como um misto, uma mistura de principios
heterogéneos: uma arte necessariamente impura. E a intervencdo € o procedimento do
misto. E através da intervencéo extrafotografica, até mesmo antifotogréfica, que a imagem
pictérica, paradoxalmente, junta a fotografia e os procedimentos de sua invers&o.®

Um efeito recorrente nas imagens dos fotdgrafos pictorialistas € o flou. Este desfoque que rouba a

nitidez da imagem retira-lhe, por conseguinte, sua verdade documental para atribuir-lhe outra espécie de

qualidade. Mais do que uma afirmacao objetiva acerca do real, a imagem fotogréfica, neste caso, confere-

lhe falta de nitidez e imprecis&o®. A bruma, o embacamento, o sfumato, suprimem a relacéo direta entre

o referente e a imagem resultante de sua passagem pelos dispositivos fotograficos e pictéricos. A bruma,

como se sabe, reveste 0s objetos de certa indeterminacgédo relativa a subjetividade, ao olhar em detrimento

da visdo. Conforme Rouillé:

Opondo-se a verdade documental — apoiada na mecénica, na nitidez, na desumanizacao,
na objetividade do procedimento -, o pictorialismo defende vigorosamente um regime de
verdade baseado no flou, na interpretacéo, na subjetividade, na arte. A verdade pictorialista
se estabelece no procedimento do misto: ndo € a verdade imaginaria do desenho ou da
pintura; ndo é a verdade analitica da fotografia; é a verdade sintética da arte fotogréfica.®

®’ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sdo Paulo: SENAC, 2009, p. 257
®permito-me relacionar esta falta de nitidez com a opacidade das aguas do Guaiba, nas quais disponho o tecido das pinturas:
este caldo indefinido que banha a superficie e turva o campo pictorico.

*Ibidem, p. 260.



Os efeitos aplicados no pictorialismo podem ser
bem exemplificados na obra de Robert Demachy®.
Ressalta-se que este movimento foi consideravelmente
alicercado sobre bases tedricas calcadas na semidtica.
Demachy, ao produzir tanto no ambito pratico quanto no
tedrico, contribuiu para consolidar as diretrizes do
pictorialismo enquanto movimento organizado. Ressalta-
se na teoria pictorialista o valor da interpretacdo em
detrimento da apreciacdo objetiva dos fendmenos
visuais. Dai sua propensdo para a andlise semidtica da
realidade. A interpretacdo como passagem pelo crivo da
subjetividade engendra, portanto, intervengdes em todas
as etapas do processo fotografico: no negativo, ao fazer
a tomada; no positivo, no momento da impresséo
(ROUILLE, 2009).

A fotografia de Rober Demachy, Neige (figura 52),

apresenta uma configuracdo litoranea semelhante a que
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Figura 52. Robert Demachy. Neige. Goma bicromatada.
21.2 x 15.8.cm.1903-1906.

venho explorando nesta pesquisa. Chama a atencédo a presenca de pegadas de algum animal sobre a

®>Robert Demachy, um dos fundadores do Photo Club de Paris, em 1894. Utilizava a técnica da goma bicromatada, na qual o
papel fotografico é coberto por uma camada de goma arabica misturada com dicromato de potassio. O papel, apos a exposi¢ao
€ lavado com agua para a remocao das areas nao expostas. O processo possibilita um amplo controle na formacéo da imagem

e do o uso da cor.
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margem. Pode-se pensar nestas pegadas como uma espécie de referéncia ao carater indicial da imagem
fotogréfica, a presenca de uma auséncia. As pegadas e rastros, o efeito de bruma (flou), a indeterminacgéo
inerente das margens e a luz difusa nas passagens sutis entre as tonalidades denotam nesta imagem o

entrelacamento das dimensdes pictéricas e fotograficas.

Para além da mistura destes géneros como mencionados acima, pode-se observar, ha passagem
ao periodo das vanguardas no século XX, a utilizagdo simultanea da pintura e da fotografia, agora no
campo da invencéo. Contrapondo estes elementos distintos no mesmo suporte, artistas como Man Ray,
Max Ernst, El Lissitzky, operaram disjuncdes nas especificidades destes meios, apontando para o que
Laura Flores considera a inauguracao de obras de arte transgenéricas, pertencentes ao género maior que

as engloba, ou seja, a propria arte:

Em contrapartida, as obras de género misto das vanguardas foram criadas com uma
vocacao que surge da Arte para aterrissar sobre ela mesma: ndo se quer aperfeicoar ou
completar um género, mas produzir uma obra - de Arte, naturalmente - a partir da mistura
de linguagens. Os meios que conformam a obra sdo utilizados em sua qualidade de
codigos completos e se transformam, na nova obra, em fragmentos de um paradigma
maior, uma metalinguagem.®

A autora continua a analise acerca da natureza indeterminada das producdes artisticas que
misturam a pintura e fotografia, apontando para este novo paradigma da arte como consequéncia do
investimento das vanguardas contra 0os géneros autbnomos. Esta transgenia, ou mesticagem, pode ser

observada no periodo p6s-moderno, na obra de Robert Rauschenberg (figuras 53 e 54).

®*FLLORES, Laura Gonzalez. Fotografia e Pintura: dois meios diferentes? S&o Paulo: Martins Fontes, 2011, p. 181.
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A propria denominagdo combine-painting ja pressupde uma contaminacao, um atravessamento das
coisas do mundo no corpo da pintura. Observo, em relacdo a producdo de Robert Rauschenberg, uma
aproximacdo com o modo através do qual a fotografia aparece em minha producdo atual, ou seja, a
imagem fotografica como parte integrante do tecido, cumprindo com a funcéo de suporte para a pintura:

Rauschenberg constréi suas imagens utilizando a
acumulacdo de um meio tomado como um todo: a
Fotografia se torna uma textura. Assim, na obra
de Rauschenberg, cada imagem fragmentada
perde valor seméantico: a foto é simplesmente uma
base textural sobre a qual se pode ou nédo pintar.
A reunido de imagens individuais tem valor como
conjunto, amontoamento ou acumulagéo. o7

Contudo, a interseccado entre fotografia e pintura nas
operagbes que envolvem este projeto produz uma rede
imbricada de sentidos para estas duas categorias de arte. A
fotografia ndo € apenas uma base ou fundo textural, posto que
trama com o tecido a configuracdo do campo pictorico.

O procedimento de transferéncia da imagem fotogréfica

para o campo pictorico consiste numa operacao de ancoragem

de um referente extraido do real, por meio da experiéncia Figura 53. Robert Rauschenberg, Kite, 1963,

oleo e tinta serigrafica sobre tela, 211x

direta, no espaco especifico da pintura. Assim, a no¢do de 145
cm.

*Ibidem, p. 248.
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pintura como zona de aporte é reafirmada, uma vez que sua fisicalidade acaba por se configurar como
uma espécie de litoral propicio para a recepcdo de informacdes visuais provenientes da imagem
fotografica e de materialidades diversas.

Francois Soulages aponta para a dimensdo tragica, ligada ao
sentido de irreversibilidade, destas operacdes de transferéncia da
fotografia no campo da arte. Cabe salientar que o principio de
irreversibilidade € condicdo essencial para a constituicdo do estado de
entropia. Neste sentido, vejo uma relacdo bastante estreita entre a
percepcdo de um universo entropico na margem do rio e seu
desdobramento nesta cadeia de procedimentos que envolvem a
transferéncia de imagens e sua dissolu¢gdo no campo pictérico. Segundo
Soulages, a partir do processo de transferéncia:

O fotdgrafo procede, por meio de sua obra, a uma

transplantacdo: enraiza a imagem em uma outra terra, a da Figura 54. Robert Rauschenberg.
obra de arte. Mas entdo a prépria natureza da imagem se Sling-ShotsLit #8. Litografia,
metamorfoseia: de visual torna-se fotografica; de efémera e  gerigrafia e assemblagem. 84 x
movel, torna-se definitiva e imoével; de cambiante, torna-se 56 x 12cm 1985

irreversivel.?® '

O lugar da fotografia nesta investigacdo pode ser observado em vérias instancias. Do registro da

experiéncia direta na paisagem até a mistura com os procedimentos da pintura, sua presenca € constante

®8SOULAGES, Francois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Senac, 2010, p. 168.
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na documentacao do trabalho. Ao mesmo tempo, esta documentagao gera substratos visuais para novos
grupos de trabalhos gerados do interior do processo. Nota-se aqui um carater tautolégico da imagem
fotogréafica assim como, paradoxalmente, a sua poténcia de abertura a formas distintas de enunciacéo.

Desse modo, os procedimentos fotogréaficos nesta investigacdo disseminam, tal qual um organismo
vivo, distensdes processuais, brotamentos de novos significados para a imagem, erupgoes,
transbordamentos e proliferacdes. Icleia Cattani aponta para as proliferacdes e transversalidades como
desdobramentos nas esferas poéticas e poiéticas das obras marcadas pelo signo das mesticagens:

Proliferacfes e transfersalidades: obras que dao origem a outras obras, que proliferam, que
se abrem a outros modos de expressdo, a novas linguagens, a diferentes suportes e
técnicas. Convivem principios de construcdo e destruicao, principios seriais marcados pela
diferenca intrinseca as obras. Criam-se transversalidades em que o pensamento visual
avanca atravessando diferentes camadas de sentidos: gravuras que se transformam em
obras com novas tecnologias, pinturas que acumulam sobreposi¢cdes e incisdes e que se
transformam em novas obras, sempre diferentes.®

Portanto, a fotografia em meu trabalho cumpre um papel essencial, servindo de ferramenta para os
rastreamentos que desencadeiam 0s processos aqui enunciados, bem como se desdobra em novos
grupos de trabalhos. De instrumento de captura, passa a ser referente de base (quando impressa no

tecido) e distende-se novamente ao alcancar autonomia enquanto linguagem. Proponho, deste modo, ver
a fotografia neste corpo tedrico-pratico de uma pesquisa em poéticas visuais como dispositivo indexado a

9 CATTANI, Icleia Borsa. Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007, p.31
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todas as etapas de trabalho, apresentando-se como vetor”® imprescindivel na elaboracdo do campo
pictorico.

2.4 PELAS BORDAS DA PINTURA

Ao seguir, no campo da pintura como linguagem neste projeto, pretendo discutir esta escolha,
analisando, do interior dos processos aqui enunciados seu lugar na contemporaneidade, bem como suas
caracteristicas enquanto meio. Alguns predicados essenciais ao fazer pintura podem ser colocados em
foco para aprofundar a discussao acerca dos seus dominios, assim como provocar algumas contribui¢cdes
para a sua distensdo, refletindo sobre possiveis desvios e atravessamentos aos quais a linguagem

pictérica parece estar sujeita.
Conforme aponta Mario Réhnelt:

Apoés trés décadas e mudancas nas perspectivas sociais, é possivel constatar que a pintura
tem lugar e autoridade no desenvolvimento da cultura e que ela pode conviver - e convive
muito bem — com a diversidade de préticas artisticas que domina a cena contemporanea. A
pintura admite o espirito investigador e especulador da contemporaneidade. Mesmo assim,
a pintura obedece a dois determinantes ineludiveis: a) a pintura € um retangulo no qual se
insere uma imagem (quaisquer outros formatos sdo desvios experimentais); e b) a pintura
pertence a parede (€ o lugar por exceléncia da pintura, ortogonal ao olhar; outros lugares
também sdo desvios experimentais). Esses determinantes — somados a tintas diversas,

z

© O substantivo vetor é utilizado aqui para denotar condugdo ou portabilidade. Portanto, a fotografia € entendida como
elemento que viabiliza migraces, deslocamentos e passagens entre as diversas instancias procedimentais desta pesquisa.
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variagbes de pigmentos e suportes, adigbes de materiais alheios a tradigdo — constituem o
modelo ideal dessa pratica. *

O modelo ideal referido por Rohnelt apresenta limites que deflagram problemas especificos do
meio pictorico. Operar a pintura no contexto da contemporaneidade de forma investigativa, abrindo
caminhos para a sua distensdo enquanto linguagem e, ao mesmo tempo, enfrentar estes limites, constitui
um problema complexo para os artistas que arriscam trabalhar o campo pictérico atualmente. Para Tadeu
Chiarelli, ser pintor implica buscar na contemporaneidade solugdes para as limitagdes impostas pelo meio.

Destruidos os paradigmas que serviram de base a conduta pictdrica até o inicio do século passado,
as alternativas para se produzir ou para discutir pintura nas UGltimas décadas multiplicaram-se e, de
certa forma, podem ser contadas a partir da quantidade de artistas que hoje a ela se dedicam. E
mais: é necessario incluir neste terreno aqueles que, contaminados por outras possibilidades de se
produzir arte nos dias atuais, continuam tratando de questdes sempre caras ao universo da pintura:
a cor, o carater bidimensional do plano pictorico, a luz, etc. Assim, quando se fala de pintura hoje, o
“isto é que é pintura” pode ser muitas coisas, inclusive aquela produgéo que permanece afeita a se
constituir ainda pelo processo de colocacdo de pigmentos sobre tela.’

Espera-se que a presente investigacao possibilite uma abordagem da pintura em que os limites
acima mencionados sofram distensdes por colocar o suporte em estado de impregnacgéo, e nao apenas
no sentido literal, como tecido que absorve a materialidade da prépria paisagem. A pintura aqui é
impregnada pela fotografia, pelo rio e toda a sua carga simbdlica, bem como pela experiéncia do estar a
margem. O campo pictdrico enuncia-se, assim, como resultado do embate entre a planaridade (elemento

nuclear nas premissas limitadoras da pintura) e a experiéncia direta no meio. No entanto, ao transportar a

"IROHNELT, Mério. Pintura: da matéria a representacso. Viamao: Fundacio Vera Chaves Barcellos, 2011, p.8.
"2CHIARELLI, Tadeu. Paulo Pasta: a pintura é que é isto. Porto Alegre: Fundacéo lberé Camargo, 2013, p.10.
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superficie para o atelier e delimita-la pelas estruturas do chassi, paradoxalmente estes limites deflagram

uma série de problemas e possibilidades renovadas ao ato de pintar.

Percebe-se que o encobrimento de areas com campos de cor, raspagens e adi¢cdes de elementos
gréficos como planos e linhas, reveste a superficie com uma espécie de filtro por entre o qual se entrevé a

imagem originaria, fotografica, mas que se impde como “pigmento sobre tela”.

Entretanto, esta definicdo de uma condicéo prépria da pintura, que parece dar forma ao resultado
final em minha producgéo, ndo da conta da diversidade processual acionada durante as diferentes etapas
do trabalho, desde as saidas de campo para a constituicdo de um banco de imagens até a impressao e
disposicdo dos tecidos diretamente na paisagem. Talvez um olhar de pintor, ou até mesmo uma
consciéncia estruturada pelo olhar da pintura, atravesse estas instancias de trabalho e opere como a
sedimentacdo de tempos, estados de animo, experimentagdes, notacdes das condi¢bes do clima, bem
como os demais estimulos advindos das vivéncias na margem, que constituem de certo modo um bloco

experiencial condensado no campo pictorico.

Neste sentido, defendo a pintura como zona de aporte, como uma praia sobre a qual chegam
informagdes, imagens, impressdes advindas de lugares distintos, por vezes distantes entre si. Existe em
meu trabalho um embate constante com os problemas da pintura, mesmo que os procedimentos de sua
fatura estejam entrelacados a outros campos, como a fotografia, a experiéncia direta na paisagem, 0s
registros em video e a producdo textual. Esta provavel dispersdo, no entanto, ndo me afasta do
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enfrentamento direto com as questbes da pintura. Concordo com Icleia Cattani quando afirma que o

embate com os problemas especificos da pintura é que formam o pintor:

O que constitui alguém como pintor, ndo é o emprego dos materiais e técnicas proprios a
pintura, nem o reconhecimento social historicamente datado. A pintura coloca questfes
préprias, internas a ela mesma; o embate com essas questdes, o seu afrontamento no
proprio campo pictural, é que faz de alguém um pintor.

InfiltragBes na epiderme/superficie do tecido, as imagens impressas engendram determinadas
faturas no campo pictorico: subdivisbes de planos em cores esbatidas (geralmente nas primeiras
camadas utilizando o azul e o éxido de ferro vermelho) que se sobrepdem, passando por um processo de
maturacdo da cor. Por meio de inUmeras camadas de tinta, formam-se espacos demarcados por linhas
geométricas. O plano sofre uma espécie de inflexdo, a partir da qual a visdo precisa se ajustar a cada

retorno ao campo visual.

2.5 CAMPO DE CONDENSACAO

Sobre o rolo, a imagem latente (Figuras 55 a 60), em analogia com o rolo de filme fotografico: um
composto de imagens que se desenrola na margem, intervindo no local. Este procedimento de contato
coloca os meios (pintura, fotografia e acdo na margem) em estado de troca entre seus componentes
especificos. Cabe ressaltar que o suporte preparado com a impressao sublimética reage ao movimento do
rio a margem sobre a acdo do proéprio local. Esta troca entre vetores de forca é parte de um processo

BCATTANI, Icleia. Icleia Cattani.Organizacdo de Agnaldo Farias. Rio de Janeiro: Funarte, 2004, p.87.
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continuo de transcodificacdo, uma vez que estes movimentos ribeirinhos desdobram-se posteriormente na

acao da pintura no espaco interno do atelier.

A consolidagdo do campo pictorico através da sucessdo de mudancas entre meios constitui o cerne
desta investigacdo. Cabe aqui pensar na ideia de transcodificacdo, apontada por Gilles Deleuze, “(...)
guando um cddigo ndo se contenta em tomar ou receber componentes codificados diferentemente, mas

toma ou recebe fragmentos de um ou outro cédigo enquanto tal (...)""*.

Ocorre a criagao de outro real sobre a margem. A sequéncia de imagens justapostas sobre o leito
do rio, cobertas com 4gua e areia, deflagra processos da pintura, onde o movimento do rio vela (e revela)
determinadas areas do plano, bem como promove incrustacdes de areia que se acumulam em pontos
especificos. Ao movimentar o tecido encharcado para resguarda-lo do movimento da 4gua, percebo uma
etapa importante para a producdo deste campo pictérico, uma vez que a pintura banhada com cola e
agua ira reter estas zonas de intensidade de matéria ou deixar fluir espacos de transparéncia por onde a
imagem fotografica podera sobreviver.

"DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995, p.120.
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Figura 55. Rolo sobre a margem. Registro de processo.
Fotografia. Dimensdes variadas, 2013.
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Figura. 56. Rolo sobre a margem. Registro de processo. Fotografia. Dimensdes variadas, 2013.
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Figura 57. Rolo sobre a margem. Registro de processo. Fotografia. Dimensdes variadas, 2013.
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Figura 58. Rolo sobre a margem. Registro de processo. Fotografia. Dimensfes variadas, 2013.
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Figura 59. Rolo sobre a margem. Registro de processo. Fotografia. Dimensdes variadas, 2013.
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Figura 60. Rolo sobre a margem. Registro de processo. Fotografia. Dimensdes variadas, 2013.
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O rolo, ao ser transportado para o atelier e seccionado em 12 recortes de aproximadamente 500 x
150 centimetros, revelou uma superficie desgastada, na qual o indice fotografico restou como mancha
depositada sobre um fundo opaco. Rarefeita, a imagem dispersou-se nas tramas do algod&o sobre o qual
apenas indicios esbatidos do referente fotografico apareceram (figura 61). O trabalho da pintura
reivindicou uma atencao ao fluido, quase uma acdo de tingimento para revelar ou soterrar a imagem
extenuada pelo percurso captura — impressao - margem do rio. Imagem, portanto, quase inexistente. Esta
condicdo proporcionou uma liberdade de construcdo, anteriormente bastante atrelada ao indice

fotograéfico.

Agora, planos de cor e delimitacbes de formas geométricas abertas e fechadas dinamizam a
experiéncia da construcdo do campo pictérico. O resto fotografico ganhou o estatuto de superficie,
amalgamado ao suporte. Se,
anteriormente, a imagem era
de certa forma respeitada e
reconhecida, mesmo que de
forma fragmentada, agora a
fotografia atua como uma
camada dentre outras,

vibrando no fundo ou

desaparecendo para ceder

Figura 61.Impressdo a margem do rio (detalhe).

espaco as zonas de cor,

transparéncias e inscri¢cdes gréficas.
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As inscri¢cBes graficas aqui referidas atuam ora como linhas vetoriais para espagos abertos, como
zips que cortam o campo pictorico em linhas de fuga, ora como delimitagBes fechadas, compartimentos
gue, apesar de sua transparéncia, delimitam zonas de aten¢éo. As pinturas de Barnett Newmann (figura
62) interessam-me pela densidade ativada por grandes areas de cor, transpassadas por linhas que
cortam a superficie de uma extremidade a outra: uma espécie de fissura, analoga ao rasgo abissal da

margem do rio.

David Sylvester comenta o apelo tatil que estas inscricdes provocam no trabalho de Newman.
Como se as linhas que atravessam o campo pictérico operassem no corpo do observador uma espécie de

frémito, algo como o transpasse de uma descarga elétrica:

Em contraste com a violéncia comprimida que se difunde por toda a superficie de um Mondrian, um
Newmann apresenta areas estaticas interrompidas por areas de tensdo explosiva cujo isolamento as
torna ainda mais agressivas: um zip (ziper) pode nos atravessar desde o couro cabeludo até
embaixo como se uma espada nos cortasse em dois. O termo “zip” € muito apropriado no sentido de
gue um zip é algo que necessariamente tem a ver com o toque. Revela o0 modo pelo qual Newmann
nunca é puramente visual, mas sempre tatil. ”°

A inscricdo destas linhas ativa a percepcdo da escala da pintura, uma vez que a
perpendicularidade de sua enunciacdo indica possiveis referéncias ao corpo humano e arquitetura.

Silvester continua:

SSYLVESTER, David. Sobre arte moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 371.
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O zip de Newman, (...) pode nos transpassar por inteiro. Em francés, zip € uma fermeture-éclair,
literalmente um “fecho-relampago”. Nas pinturas de Newman o zip € um raio luminoso, com a
velocidade e a violéncia de uma revelacdo de luz. Esse € um dos aspectos de sua evocacao do
mistério do ser. O outro é a imensa consciéncia de nossos corpos e do lugar que ocupam, que ele
desperta ao nos confrontar com formas perpendiculares tdo inespecificas e tdo ressonantes quanto
as colunas de um templo dérico.”

Figura 62. Barnet tNewmann. Vir heroico sublimis. Oleo sobre tela. 242,2 x 541,7cm.

Quando inscrevo estes elementos graficos na superficie, percebo acionar na pintura espagos pelos
quais se entrevé a paisagem. Espacos constituidos por linhas rigidas. A linha, portanto, habita diversas
instancias neste translado paisagem/atelier. Na paisagem, sua intensidade é potencializada pela linha de
horizonte, a linha d’dgua, da margem incerta que dancga sobre outra linha, a da areia. Constituem também
as delimitacdes de espacos entre as fotografias, assim como o rolo, estendido sobre a margem, que pode
ser percebido como uma linha espessa.

"Ibidem, p. 376.
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Peter Pal Pelbart, ao comentar os trés tipos de linhas distinguidos por Deleuze (linha dura, linha
flexivel, linha de fuga), conclui:

As trés linhas sdo imanentes, estdo emaranhadas. Elas nos definem e nos constituem, mas também
nos arrastam para longe de nés mesmos. Elas nos prendem ou nos liberam, nos cristalizam ou
inventam para nos uma saida. Cartografar essas linhas, seja na vida individual ou coletiva, € uma
tarefa incessante e criadora — a prépria criacéo poderia ser definida como o tracado dessas linhas’”.

A borda da pintura delimitada pelo chassi € considerada nessa tese como linha rigida, que delimita
0 espaco e concentra as intensidades ativadas. Ja aquelas formadas pela divisdo imprecisa de planos e
campos de cor tornam-se flexiveis, fornecendo ao olhar alteracbes nos acontecimentos plasticos
promovidos pela fatura pictorica. A margem do rio é linha de fuga, espaco de vazéo para a experiéncia no
campo aberto. O campo pictorico, atravessado por estas varias composi¢cdes de linhas de forca, é
constantemente tensionado a fim de condensar, como aponta Paulo Pasta, as diversas instancias que

compdem a pintura:

Gosto de pensar que dada pintura estaria pronta quando somou todos os meus estados, quando
condensou minhas sensagdes. SO asgim poderia me reconhecer nela, que s6 entdo ganharia uma
espécie de idealidade ou suspens&o. ’

O termo condensacéo parece ocupar um lugar determinante nesse projeto, uma vez que na criagao

do territorio sobre o qual e através do qual distintas instancias experienciais acumulam-se, transparece o

""PELBART, Peter P&l. apud DERDYK, Edith. Disegno, desenho, designio. S&o Paulo: SENAC, 2007, p. 285.
BPASTA, Paulo. A educacéo pela pintura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 104.
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cruzamento de lugares, suportes e linguagens. Nos deslocamentos que contaminam a superficie da

pintura, a criagdo de um bloco perceptivo adensa-se.

Sair pelas margens, capturar imagens fotogréficas, imprimir no tecido, retornar a margem,
enxaguar, dobrar e torcer o suporte preparado e impregnado, fixar a areia, aterrar, secar, descobrir,
transportar ao atelier. Posteriormente, tratar por adicdo de campos de cor, transparéncias, zonas de
opacidade, atravessamentos de signos gréaficos como as linhas (zips), planos de cor, encobrimentos e
toda sorte de depdsitos de gestos e procedimentos construtivos na elaboracdo do campo pictérico
enquanto territério de embate. Ativar, portanto, o lugar do aparecimento e desaparecimento dos indices

fotograficos e materiais advindos de uma trajet6ria em distenséo.

A formacé&o de um territorio € ativada no entrelagcamento destas instancias processuais, como se 0
cruzamento de procedimentos e temporalidades advindos do processo instaurasse um lugar, ainda que
indeterminado, de onde a poética enuncia-se. Territdrio em transito, marcado por indices advindos de

diversos componentes, como aponta Deleuze:

Um territorio langa mao de todos os meios, pega um pedaco deles, agarra-os (embora permaneca
fragil frente a intrusdes). Ele é construido com aspectos ou por¢des de meios. Ele comporta em si
um meio exterior, um meio interior, um intermediario, um anexado. Ele tem uma zona interior de
domicilio ou de abrigo, uma zona exterior de dominio, limites ou membranas mais ou menos
retrateis, zonas intermediarias ou até neutralizadas, reservas ou anexos energéticos. Ele é
essencialmente marcado por “indices”, e esses indices sdo pegos de componentes de todos os
meios: materiais, produtos or%énicos, estados de membrana ou de pele, fontes de energia,
condensados percepcao-acgao.

79DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995, p. 121.
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Desde os primeiros movimentos sobre a margem para a obtencdo de imagens a serem transferidas
ao campo pictorico, procuro estar atento as tensfes visuais que animam meu olhar. A paisagem em
questdo é rica em acontecimentos plasticos. Mudancas no clima, por exemplo, alteram a textura do rio.
De plano espelhado passa a campo ondulante, que insiste em avancar sobre a faixa de areia. O vento
modula os limites entre a vegetagdo do morro, a agua e a linha de horizonte. A neblina, quando existente,

vela a paisagem do outro lado do rio, intensificando o foco no que esté perto.

O trabalho da pintura no interior do atelier busca adensar as tensdes acumuladas pelas instancias
gue perpassam o processo (figura 63). Visa, portanto, atingir um determinado grau de condensacao
destas percepc¢des, produzindo um campo suficientemente consistente, eloquente, que possa consolidar
o trabalho em pintura. Porém, a consolidagdo, como discorre Deleuze, ndo se da numa etapa final,

posterior, mas j se enuncia nos intersticios e intervalos que modulam o processo:

A consolidag&o n&o se contenta em vir depois. Ela é criadora. E que o comego ndo comeca senio
entre dois, intermezzo. A consisténcia € precisamente a consolidacdo, o ato que produz o
consolidado, tanto de sucessdo quanto o de coexisténcia, com os trés fatores: intercalacoes,
intervalos e superposi¢cfes-articulacdes. 80

O processo de construgdo do campo pictorico aqui apresentado constitui-se na submissdo de uma
superficie previamente preparada a diversas etapas definidas também por lugares distintos. O tecido da
pintura, sensivel aos acontecimentos desencadeados no decorrer do seu uso como suporte da impressao

fotogréafica (bem como dos acontecimentos da margem e das interferéncias da pintura em atelier), conclui

®lbidem, p. 141.
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sua trajetoria ao condensar o maior numero possivel de instantes, deflagrados pela atencdo a pintura
como zona de fronteira entre a superficie do mundo e as intensidades tingidas pela experiéncia.
Reivindica, portanto, a atencdo sobre as suas bordas (e seus transbordamentos): espessura que se
consolida na relagdo entre meios, entre margens imprecisas que reverberam na constituicdo do campo

pictorico.

E possivel relacionar esta composicéo de tramas no espago pictorico com o conceito de incarnat,
levantado por Didi-Huberman em seu livro La Peinture Incarnée®. Para o autor, esta encarnacgéo é o
resultado do atravessamento e interpenetracdo das partes de uma pintura. Este enlace que ocorre entre a
superficie e a profundidade no espaco pictural. Neste caso, o suporte assume a funcéo de corpo e ndo se
limita & condicdo de anteparo.

Zalinda Cartaxo elucida este raciocinio ao comentar que “(...)o incarnat seria, portanto, uma trama
temporalizada composta pela superficie e pela profundidade, configurando uma dialética imprevisivel de
aparicdes (épiphasis) e de desaparecimento (aphanisis) (...)"®?. Reitera-se aqui que a producdo sobre a
qual se detém essa tese opera entrelacamentos de diversas ordens que se materializam no espaco da
pintura. Um processo que gera espessuras matéricas e conceituais que se encontram além de uma

discusséo acerca da superficie:

¥.DIDI-HUBERMAN, Georges. La Peinture Incarnée. Paris: Les Editions de Minuit, 1985.
8 CARTAXO, Zalinda. Pintura em Distens&o. Rio de Janeiro: Z. Cartaxo, 2006, p. 23.
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Por meio de um principio de entrelacamento, a pintura supera a problematica da superficie, atingindo
a categoria de espessura. O atravessamento da superficie estd condicionado a uma projecéo
(projeto) — aquela que sustenta ou afunda — que, se bem sucedida, permite a constituicdo da
espessura.

A espessura gerada por camadas temporais e procedimentais neste projeto promove o olhar que

oscila entre a trama de acontecimentos que inflexionam o plano. Plano dobrado através da distenséo

promovida pelo movimento de vai-e-vem deflagrado no processo de instauracdo do trabalho. Cartaxo

sublinha a nocdo de espaco imaginal, proposta por Patrick Vauday no livro La Peinture et L'image: y a-t-il

peinture sans image?®*, na qual este autor propde o espaco imaginal como espaco da evidéncia da

proximidade e do distanciamento, da imagem representada e do seu veiculo de enunciacgéo.

Numa pintura, a imagem esta em composicao dinamica com a matéria: é préprio da imagem pictural
compor sua superficie manual com o plano visual da representacéo. Desta forma, o espaco imaginal
€ aquele da indeterminagéo, visto que o fundo altera a forma, faz-se superficie, signo e matéria criam
agenciamentos imprevisiveis. A imagem pictérica ndo é sujeito, mas sim percurso entre os dois —
trajeto e meio. Consequentemente, o espaco imaginal € mais topolégico — a topologia estuda a
nogdo de vizinhanga dos elementos de dado conjunto independente das distancias entre 0s mesmos
-, quando, numa pintura, elementos composicionais constituem-se pelo movimento de atracdo e
repulsdo, independentemente da distancia que os separa. Tal espaco, nada mais € sendo um
espaco de contracdo e dilatacdo, em que qualquer elemento pode vir a se relacionar com o outro,
criando, deste modo, o debate da ‘tranca’ no plano: é no plano (e o seu conceito geométrico admite a
profundidade) que a ‘tranga’ pode operar, dai a sua ‘funcdo’ de lugar do debate pictural, em que
descontinuidade e indivisibilidade se entrelagam.®

% bidem, p. 25

8\ AUDAY, Patrick. La Peinture et L'image: y a-t-il peinture sans image?Paris: Editions Pleins Veux, 2002.

®lbidem, p.27.
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Figura 63. Campo de condensacao I. (Registro de processo de trabalho). Impresséo fotogréfica,
acrilica e areia sobre algodao cru. 120 x 400 cm. 2014.
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Figura 64. Campo de condensacéo I. Impresséo fotografica, acrilica e areia sobre algoddo cru.
120 x 400 cm. 2014.
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Figura 65. Campo de condensacao Il. Impressao fotografica, acrilica e areia sobre algoddo cru. 120 x 180cm. 2014.
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3 ZONAS DE APORTE

A pintura: aletheia fotos. Sim, chamemos pintura ao gesto que mostra a

incandescéncia de qualquer coisa.®®

®MAIA, Tomas. Incandescéncia: Cézanne e a pintura. Lisboa: Atelier-Museu Julio Pomar, 2015, p. 28.
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3.1 APORTAGENS

Minha investigacdo no campo da arte surge da necessidade de realizar agcdes para que alguma
producdo, de ordem plastica ou textual, seja deflagrada. Desde o0s primeiros experimentos com a
disposicao de tecidos na margem do Guaiba, entre 1999 e 2000, até as ultimas incursdes a margem com
as fotografias impressas sobre algod&o, venho tentando agenciar modos diversos de me colocar em

contato direto, na experiéncia, enquanto principio metodolégico para uma investigacdo no campo da arte.

A experiéncia é percebida nessa pesquisa como saida, algo que ocorre fora do perimetro habitual
do cotidiano, um traco fundamental da propria existéncia. As no¢des de experiéncia e existéncia seguem
entrelacadas no meu campo de acdo, no qual a saida para espacos abertos, fora dos limites da
configuragéo tradicional de um atelié, dispara os processos aqui analisados. Conforme aponta Michel
Maffesoli, a necessidade de evasao constitui um traco fundamental da existéncia:

A existéncia, em seu sentido etimolégico, refere-se a uma saida de si, uma fuga, uma exploséo.
Exploséo que se vive no nivel global, o do imaginario coletivo, mas também no préprio seio de cada
individuo. Num caso e no outro deve-se poder “explodir’, tender para alguma coisa que ndo esta la
no momento, mas que entretanto esta sempre 14 numa espécie de aspiracdo difusa e latente. Em
resumo, o0 que nao pode existir sem aquilo que “poderia ser”. A realidade em si ndo é mais que uma
ilusdo, é sempre flutuante, e ndo pode ser compreendida a ndo ser em seu perpétuo devir 87

A esta ecloséo dos sentidos, salto no devir, é relacionado o movimento do rio (seu fluxo continuo).

Observo na trajetdria de suas correntes, que arrastam materialidades diversas e propagam aportes e

8’MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.88.
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descambos, o imbricamento com a natureza da pintura. Estar diante deste devir abissal consiste em
perceber-se em um ponto de evasdo dos sentidos e, consequentemente, de todas as certezas. Como no
primeiro embate com a superficie vazia da pintura, estar na margem é perceber a possibilidade de
adentrar no movimento das dguas para aportar em outras praias, sem a certeza do ponto exato onde se

vai chegar.

Abordar a margem é colocar-se diante de um limite e, partindo de sua configuracdo instavel, criar
um enunciado possivel no campo da arte. Esta ambivaléncia (enunciar frente ao devir) confere a esta
configuracdo ribeirinha uma poténcia especifica. Maria Jodo Gamito observa que o significado das

margens ultrapassa a sua acep¢do comumente utilizada nos debates tedricos da p6s-modernidade:

Mas para além desta conotacédo do termo, apesar de tudo, refém do estatuto da subalternidade que
Ihe esta associado, e que a pulverizacdo do centro e a eliminacao do sentido hierarquico que ele
comporta ainda nao foi capaz de subverter, a margem continua a existir, no seu sentido etimoldgico
mais imediato, como fronteira, limiar ou espaco de transicdo entre duas entidades: a margem como
espaco residual do suporte do visual e do escrito, antes e depois da emancipacdo da arte dos seus
dispositivos expositivos tradicionais (a moldura e o plinto); a margem nos sucessivos projectos de
materializacdo do signo, de desmaterializacdo do objeto, da afirmacdo ou do apagamento de
qualquer virtuosismo personalizado de execugdo; finalmente, a margem no contexto da
multiplicidade das estruturas de significacdo, e dos sentidos que elas despoletam, preconizadas pela
pés-modernidade, como o lugar privilegiado de producdo e experienciacdo de uma cultura da
superficie que encontra na imagem a sua justificagéo.88

O intercambio de linguagens e procedimentos acionado nesta pesquisa encontra ressonancias no

pensamento de Michel Maffesoli. A flutuacao entre meios, espacgos e o transito entre campos distintos do

BGAMITO, Maria Jodo. Da transicdo ao transitério: a margem como um lugar em transito. Apud: Margens: arte contemporanea.
Coordenacdo e edigdo Sara Anténia Matos. Oficinas do Convento, Montemor-o-Novo, 2007, p. 177.
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conhecimento perfazem o carater némade do raciocinio que estrutura esta pesquisa. Para Maffesoli, “ (...)
a concepcdo do nomadismo como metafora pode nos prover de um olhar mais realista das coisas, e

pensa-las, portanto, em sua ambivaléncia estrutural (...)"®

. O lugar experimentado para as minhas agdes
é constituido por esta ambivaléncia, assim como a organiza¢cdo do campo pictérico, interseccionado por

zonas de cor, através das quais evidencia ou soterra o referente fotogréfico.

Mas a que margem se faz referéncia nesta pesquisa? Em que consiste esta superficie limitrofe, a
qual entendo enquanto campo pictérico? A pintura é margem? Para obter respostas, faz-se necessério
deixar que as diversas margens ativadas possam interagir e adensar o corpo desta poética. A margem do
rio em seu sentido literal existe enquanto espaco fronteirico entre a 4gua e a areia. Este lugar cambiante
irradia forcas de absor¢ao e extrusao, recolhe informacg6es advindas de multiplas origens e as devolve ao
rio, criando novas rotas para aportagens em outras margens. Obviamente nota-se aqui uma relagao
estrita com a superficie da pintura, que retém diversos componentes tais como indices fotograficos,
gestos, materialidades, temporalidades e o0s reapresenta sobre o campo pictorico. Nesta relacdo

topoldgica ocorre a friccao entre universos, entre a fluidez do rio e a retencéo da terra.

A pintura, entéo, através de sua pele, crosta, superficie, divide estes universos distintos e, de forma
ambigua, transpassa-0s, costura-os, ou melhor, sutura este rasgo entre o que chamamos de real e 0
imaginado, o sonho. A pintura € uma zona de aporte e comporta em sua estrutura o principio da
indeterminacéo, ao passo que consolida o olhar sobre e com o0 mundo percebido. Apari¢do, inscricdo em
determinado campo visual, area limitada por coordenadas. A pintura como parede, anteparo, mapa,

¥MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.30.
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espelho, caixa e janela. O espaco de sua contencdo sempre foi o espaco da possibilidade de sua
enunciacao. Entretanto, este espaco avizinha-se de um exterior, de um fora de campo e, justamente desta
interseccdo, deste rocar o real, externo aos seus limites, € que a pintura nutriu-se de possibilidades

renovadas para a sua (re) invencao ao longo dos tempos.

A duvida, a indeterminacéo, a possibilidade de encontro com o horizonte do outro lado do rio
levam-me a pensar que a pintura € pertinente porque a sua consolidacdo é possivel apenas se existir, de
fato, um mergulho nestas muitas aguas que formam o rio imaterial do tempo. Talvez por isso tenha

insistido em tratar das temporalidades diversas que engendram esta investigacao.

A pintura, portanto, trata de uma questdo temporal. A luz, seu veiculo essencial, s6 pode ser
percebida e apreendida em funcdo de uma duracdo, ou melhor, de sua suspensao. Ao recolher uma
fracdo de tempo para condensa-la na superficie, a pintura opera uma distensdo, pois devolve esta
temporalidade através do olhar, atualizando-a. O olhar, deste modo, aporta sobre a pintura para restituir
uma duracéo retida, realidade que eclode, excresce, transborda de sua superficie latente.

3.2 CONSIDERACOES SOBRE O ELEMENTO PICTURAL

Paul Cézanne, ao insistir na apreensdo de um mesmo motivo, como na série de pinturas da
Montanha Santa Vitoria (figura 66), parece formular sobre aquela realidade um questionamento acerca de
sua natureza. Como se, ao pintar repetidamente a paisagem, esta pudesse, em algum momento, abrir-se

e fazer eclodir sua verdadeira aparéncia, feita de luz armazenada em sua matéria. Mas a
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Investigacdo cezanniana sO foi possivel pela entrega total ao campo externo no qual se consolida a
experiéncia do olhar do pintor. Uma atencéo radical ao tempo que escapa e que pode ser filtrado nos
gradientes da superficie pictorica. Maurice Merleau Ponty aponta para o carater emergente da apreenséo

de uma determinada realidade nos procedimentos pictdricos de Cézanne:

Cézanne ndo acha que deve escolher entre a sensacao e 0 pensamento, assim como entre 0 caos e
a ordem. Nao quer separar as coisas fixas que nos aparecem ao olhar de sua maneira fugaz de
aparecer, quer pintar a matéria ao tomar forma, a ordem nascendo por uma organizagdo
espontanea.

Assim, a pintura parece nutrir-se de uma relacdo direta com o acontecimento. O pintor, neste
intervalo entre a apreensdo de um momento e seu desvanecimento no rio imaterial do tempo, situa-se
sobre a margem da superficie sensivel da paisagem e a superficie sensibilizada, emulsionada de sua
prépria existéncia. O sujeito, como placa sensivel, deixa-se impregnar e fixa, através da fatura pictdrica, o
tempo distendido pela luz, a luz do sol que torna possivel a aparicdo das coisas no mundo, a luz que

revela, portanto, a paisagem da experiéncia do pintor.

Para Tomas Maia, a busca pelo instante pictural em Cézanne deflagra um novo entendimento

sobre a pintura e coloca a questdo do tempo (movimento) como elemento operacional de sua fatura:

PMERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S0 Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.116.
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Se Cézanne procura o instante pictural € porque ele supde que a pintura é portadora de uma nova
percepcao, a comegar pela percepcao do movimento: a percepgdo, ndo s6 de um instante (que a
fotografia fixa e a cronofotografia multiplica), mas do intervalo entre dois instantes. Do intervalo, pode
mesmo dizer-se, entre todos os instantes, seja qual for o momento do dia ou a época do ano.”

Esta apreenséo de uma luz que excresce, que transborda das coisas nesta margem entre o sujeito
e 0 mundo, pode ser relacionada diretamente com os procedimentos realizados com os tecidos na beira
do Guaiba. A retencdo de um tempo/luz decantado na margem desdobra-se nas distintas etapas do
processo. Ao ser enterrada para a secagem, a superficie acomoda-se abaixo da terra para eclodir,
carregada de indices, prenhe de signos a serem decifrados e postos a luz da pintura. Energia vital que
escapa (e aporta) de um fundo indeterminado (o lodo do rio) para as bordas do real:

A excrescéncia ndo é um excedente supérfluo a vida; pelo contrario, é a esséncia — sem substancia
— da mesma vida: o movimento da vida que se excede. Vida que produz a vida fora de si,
excedendo-se como vida.*

A distensado, nestes aportes, pode ser pensada como a absor¢cdo deste tempo entre tempos, ao
qgual Cezanne depositava sua atencao e, portanto, sua vida, e seu prolongamento na duracdo propria da
pintura. Se, para Santo Agostinho, o tempo é distensdo (da propria alma), pode-se pensar na pintura
como lugar da distensdo na superficie, o lugar; portanto, onde o tempo transborda, atravessando as

fronteiras de sua duracéo para migrar a superficie como matéria pictural.

9IMAIA, Tomas. Incandescéncia: Cézanne e a pintura. Lisboa: Atelier-Museu Julio Pomar, 2015, p. 31.
|bidem, p. 26.
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A experiéncia na margem, ao migrar para 0 espa¢o da pintura exposta ao tempo (tanto o tempo
cronolégico quanto o atmosférico), dilata-se uma vez que perfaz uma cadeia de procedimentos que se
retroalimentam e complexificam. Na pintura, o tempo distendido da experiéncia é aberto pela luz que
excresce na superficie (das coisas/paisagem e da prépria pintura). A luz, portanto, ao incandescer,
irrompe de um fundo indeterminado; escapa deste fundo para atestar toda a memoéria de luz j& gravada
neste lugar externo ao campo pictérico. A paisagem, entdo, passa a lancar seu olhar sobre o pintor. Nesta
relacdo invertida entre sujeito e objeto, da-se o instante pictural. Maia continua, ao abordar a no¢ao de

incandescéncia na pintura de Cézanne:

Ser pintor é ver que se é visto por um
ponto de incandescéncia, e ser visto
pelo que ndo tem olhos ndo é outra
coisa sendo ver a incandescéncia. E
esse 0 nome da reversibilidade do
visivel, quando o visto se torna
vidente e qualquer corpo devém
luminoso.*?

A paisagem grava sua aparicdo no
sujeito. Este processo de gravacdo, analogo aos

procedimentos de impresséo utilizados para a

elaboracdo dos suportes em tecido, advém da
Figura 66. Paul Cézanne. Montagne Sainte-Victoire vu des

experiencia direta. O andar sobre a margem, 0 , e Gleo sobre tela, 65 x 81,3 cm, 1902-1906.

“|bidem, p. 29
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navegar nas aguas turvas, originaram impregnacées da prépria paisagem em minha placa sensivel®
(parafraseando Cézanne). As capturas fotogréficas, deste modo, acionaram um movimento de alocacéo
deste olhar da paisagem, revertendo-o sob forma de imagem. Um processo de reversibilidade do visivel
foi instaurado, encarnando na superficie da pintura os instantes provenientes de uma sucessao de

encontros com a margem.

A pintura € considerada nesta pesquisa enquanto espa¢o de enunciacdo de um olhar que se
reverte ao outro. O Unico filme roteirizado por Samuel Beckett, Film, de 1965, trata da trajetéria de um
personagem vivido pelo ator Buster Keaton (figuras 67 a 70). Neste filme mudo, o ator parece rastrear as
superficies pelas quais transita. Tangenciando um muro, 0 movimento da camera acompanha o
personagem, quase invisivel, dirigindo-se no espago urbano em dire¢do a um edificio, onde supostamente
habita. Durante o caminho, ainda na rua, esbarra com um casal que parece praguejar contra o seu
contato. Ao adentrar o prédio, avista uma senhora descendo as escadas e, no momento do encontro de
seus olhares, a senhora desfalece e parece morrer por ter sido vista (ou por té-lo visto). O personagem
invisivel (um olho puro) sobe as escadas e chega ao seu aposento. O quarto esta praticamente vazio.
Neste momento vemos o personagem de costas vestindo uma capa preta e um chapéu. A camera faz um
giro de 360 graus, rastreando novamente a superficie das paredes. Apds cobrir 0s escassos objetos
existentes com tecidos pretos, cobre também a abertura da janela, pela qual passa protegido com um
tecido (como se a luz da janela produzisse algum efeito indesejado) até cobrir o espelho do quarto.

% Refiro-me a placa sensivel como minha consciéncia, minha memaria, meus afetos, ou seja, no corpo que me constitui.



159

O personagem senta-se em uma cadeira de balancgo, abre um envelope e inicia a apreciagéo de
uma sequéncia de fotografias, provavelmente imagens de sua vida e de seus familiares. Ao final da
sequéncia, aparece 0 seu retrato e naquele instante vé-se, pela primeira vez no filme, o seu rosto (utiliza
um tapa olho e fita sua prépria fotografia com desespero). Rasga todas as fotografias e, num lance final,
onde havia um retangulo de luz (provavelmente o vazio deixado pela auséncia de um quadro ou a
projecéo de um plano luminoso), surge o seu duplo. Face a face consigo mesmo, no instante do encontro

entre os olhares, o personagem morre.

Esta narrativa visa aproximar certos aspectos do filme com a minha producdo em arte. A nogéo de
rastreamento é aqui abordada uma vez que a entendo como uma espécie de escaneamento do mundo;
um olhar que apreende, fixa e redimensiona a experiéncia. Ademais, o lugar da superficie no filme
também pode ter relacdo com a pintura, sendo o lugar do aparecimento. Destaco a presenca da fotografia
no roteiro de Beckett como imagem a ser destruida. O que resta da imagem fotografica? Fragmentos

dispersos no quarto, na grande camara na qual se desenrola o apice do filme.

O personagem parece sentir repulsa ou horror as janelas, aberturas, espelhos e imagens. A
imagem, portanto, desestrutura-se no vazio, que se apresenta como superficie sensivel da camara/quarto.
Nota-se que a aparicéo final ocorre justamente no lugar da auséncia de um quadro, o que denota uma

relacdo direta entre o apagamento e 0 surgimento no campo pictérico.

Por fim, o olho monocular do sujeito (poderia ser uma alusdo a perspectiva linear, ao ponto de
fuga, ao lugar determinado para o observador na tradicdo ligada aos meios de representacao?), ao
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encontrar seu outro (0 mesmo), provoca sua morte (morte da pintura?). Percebo também nesta passagem
uma aproximagdo com a nocdo de reversibilidade do visivel apontada por Tomas Maia na pintura de
Cézanne. Este jogo entre observador e objeto observado onde a pintura parece enunciar-se como
pelicula transitiva, espaco de quebra entre entidades, margem, portanto, entre o real e seu reverso.

Figuras 67, 68, 69 e 70. Samuel Beckett. Film. Frames do filme. Roteiro: Samuel
Beckett. Direcdo: Alan Schneider. 20min. 1965.
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3.3 ENTREVEROS

Minha investigagéo em arte parte do constante embate entre meios, tendo como arena ou ringue, 0
campo pictérico. Partindo da atencdo sobre a natureza do instante pictural como encarnagédo de um entre-
tempo, contido na relagdo direta do pintor com seu motivo de trabalho, percebo que a disposicao da
pintura como espaco de impregnacao (gravacao, retencao, sudario), bem como a prepara¢do do campo
pictérico através do suporte fotografico, constitui procedimentos que distendem as temporalidades
inerentes da pintura e da fotografia.

Parte da producéo pictérica de artistas como Carlos Vergara e Gehrard Richter resulta do contato
direto da superficie da pintura com a superficie do mundo ou engendra-se a partir do fundo fotografico.
Porém, invariavelmente estas producfes consolidam-se sobre os indices de uma realidade apreendida.

Campos visuais onde as tensdes produzidas resultam das mesticagens operadas:

A mesticagem ndo é da ordem do homogéneo, mas do heterogéneo: ao invés de fundir os diversos
elementos num todo Unico, ela os acolhe em permanente diversidade. Nao se trata de algo
heterogéneo a alguma coisa, mas do heterogéneo em si mesmo, como qualidade intrinseca,
regulando as rela¢gbes de um conjunto.95

Carlos Vergara, artista gaucho radicado no Rio de Janeiro, expoente da pintura contemporanea
brasileira, lanca mado de inUmeros procedimentos na elaboracdo do campo pictorico. Destacam-se as

experiéncias de Vergara através da disposicdo do suporte da pintura diretamente sobre lugares

% CATTANI, Icleia (org). Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: UFRGS, 2007.p.28.
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especificos. O resultado deste contato sdo pinturas de grandes dimensdes, como se através da
grandiloquéncia da escala estas areas pudessem adquirir a consisténcia arquitetural da qual retiram
informagdes e sobre a qual produzem suas matrizes. O procedimento denominado monotipia, no qual o
processo de gravacao produz uma prova unica, é investigado pelo artista como gesto de contato, pelo
qual a superficie da pintura € invadida pelo mundo.

E o caso do trabalho Muro (figura 71), em que a retirada dos indices materiais ocorreu pelo contato
da superficie pictérica com a parede. Um retorno, portanto, segundo Paulo Sérgio Duarte, as origens dos
suportes primordiais da pintura. Das paredes das cavernas aos retabulos e finalmente as telas, os
procedimentos pictéricos vém, ao longo dos séculos, reivindicando lugares para sua enunciagdo no
campo da arte. Parece natural que na contemporaneidade esses transitos entre lugares e

reposicionamentos estruturais sejam articulados por artistas como Carlos Vergara. Segundo Duarte:

Um dia na sua histéria, a pintura se despregou dos muros, foi para as madeiras e, mais tarde, para
as telas. Essa conquista, muito além de seus aspectos técnicos e sociais, contribuiu para mudancas
de linguagem e até mesmo para acelerar processos produtivos, com consequéncias para todo o
pensamento pictorico posterior a sua introdugdo. Num jogo especular com os elementos da histéria,
Vergara inverte essa dimensdo, trazendo para as telas — o suporte por exceléncia desde a
Renascenca — as marcas do suporte ancestral, 0 muro.”®

Ha neste jogo especular, mencionado por Duarte, um espaco de investigacdo bastante proficuo
para o pensamento atual sobre as praticas pictéricas. Uma vez que a pintura situa-se num campo de acao

bastante amplo podendo lancar médo de diversos componentes advindos de areas distintas e nutrir-se de

% DUARTE, Paulo Sérgio. Carlos Vergara. Rio de Janeiro: Santander Cultural, 2003.p.194.
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momentos histéricos por vezes antagbnicos, sua pratica pode produzir proliferacdes que redimensionam

seu lugar no panorama complexo da arte contemporanea.

Pode-se estabelecer nas pinturas de Vergara uma aproximacao direta com meus procedimentos.
Suas matrizes sao produzidas através do contato do campo pictérico com espacos arquitetdbnicos, como
bocas de fornos ou calgamentos e logo em seguida sofrem alteragbes no atelier (figura 71). Tais
interferéncias detonam espacialidades diversas que aportam sobre estes indices do real e os

transformam, corrompem-nos e dilatam as vivéncias nos locais de captacéao.

Deste modo, praticas pictoricas alicercadas
sobre a producdo de referentes diretos como a
fotografia e a gravura (no caso de Vergara) emergem
de procedimentos que relativizam as questdes proprias
da pintura. Paradoxalmente, afirmam sua poténcia ao
enunciar fenbmenos que, através do meio pictérico, nos
séo dados a ver, como a incandescéncia das coisas e
suas superficies, bem como a aparicdo de um espaco

de absorcao e rebatimento do olhar.

S | ' y Gerhard Richter pode ser considerado um dos

Figura 71. Carlos Vergara. Muro, 1994. Monotipia artistas contemporaneos de maior repercussao e

sobre tecido de poliéster. 240 x 210cm.
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influéncia no campo da pintura. Ao estudar sua producao, percebe-se a diversidade de propostas e a
qguantidade de trabalhos realizados. Richter trabalha possibilidades de transicdo da fotografia para a

pintura sem que a imagem resultante perca o seu carater fotografico. Afirma que:

Nao pinto fotos penosamente, nem com excesso de atividade manual, mas desenvolvo uma técnica
racional, que é racional porque pinto de maneira semelhante a uma camera, e que meus quadros
tém essa aparéncia porque aproveito 0 modo de ver que surgiu por meio da fotografia.®”’

Richter desenvolveu um repertério extremamente ampliado de possibilidades diante do fazer
pintura. Um aspecto comum as suas pinturas € o comentério sobre o fotografico e sua relacdo com os

meios pictoricos.

Uma foto é feita para informar sobre um acontecimento. O que importa para o fotografo e para o
observador é, como resultado, a informacédo apreendida, o acontecimento fixado na forma de um
retrato. A foto pode, além disso, ser vista como quadro, e a informacdo recebe entdo outro
significado. Entretanto, como é muito dificil tornar a foto um quadro simplesmente por meio de uma
declaracao, tenho de fazer uma pintura dela.*®

N&o € o objetivo de esse estudo deter-se sobre a andlise geral de sua obra, mas sim trazer para
discussao algumas consideracfes sobre uma parcela especifica de sua producdo. Trata-se da série de
pinturas sobre fotografias, over painted photographs, que guarda uma aproximagdo com O0sS
procedimentos utilizados nesta pesquisa. Trabalhos nos quais Richter deposita camadas de tinta sobre

’RICHTER, Gerahrd. Notas.Apud: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2006.p. 114.
%ldem.
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imagens fotogréficas, ao ponto do referente de base ficar saturado de matéria pictérica e por vezes perder
sua forca de enunciacdo. O que sobra é um emaranhado pintura-fotografia que funde estes meios e os

coaduna no plano pictural.

Estas fotografias provém do arquivo pessoal do artista e sdo constituidas de imagens de seu
cotidiano: registro de férias, de sua vida privada, seus amigos, paisagens; ou seja, sdo fotografias
amadoras, desprovidas de carater artistico e que passam a sustentar 0 campo pictérico. Por tras das
camadas de tinta, por vezes, pode-se reconhecer alguma cena, mas a fotografia acaba constituindo-se,

efetivamente, como elemento abstraido pela mistura com a pintura.

Nesta série, Richter desenvolve uma espécie de fatura situada entre o expressionismo abstrato e o
realismo socialista que |Ihe foi bastante familiar em sua experiéncia de vida na Alemanha Oriental.
Situadas entre o realismo e a abstracdo, estas imagens sugerem a negociacao entre 0s meios da pintura
e da fotografia. Charles Harrison e Paul Wood sublinham o carater ambiguo dos trabalhos de Richter, que

relativizam o lugar da pintura diante da historia e sua enunciagéo para além da mesma:

A histéria da arte moderna foi muito marcada por estratégias de exclusdo e recusa. Uma das
fronteiras mais volateis sempre esteve entre a figuracéo e a abstracdo. E claro que, um certo tipo de
pintura semi-abstrata ou figurativamente distorcida foi, por muito tempo, um ingrediente essencial da
“arte moderna” de centro. Mas os dois polos da abstracdo “pura” e da figuracdo “realista” sempre
foram uma combinacéo ilegitima ou excluida. O compromisso com uma proibia 0 compromisso com
a outra. Ou, inversamente, a passagem de uma para a outra implicava um ato de renincia; rendncia
a abstracao, por exemplo, devido ao seu elitismo, em nome dos valores compartilhados do realismo,
ou a figuracéo devido ao seu conservadorismo, em nome da “promessa de liberdade” da abstracao.
A arte de Richter, porém, desde sua mudanc¢a da Alemanha Oriental para a Ocidental em 1961, foi
marcada por uma constante oscilagdo entre o figurativo e o abstrato. Ambos, contudo, apoiavam-se
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em uma consciéncia do fato de que a pintura ocorre hoje no contexto da tradi¢cdo visual mais geral e
disseminada da reproducdo mecénica. Desse modo, o seu trabalho figurativo parece sempre
enraizado numa imagem fotogréfica. As vezes, o
mesmo acontece com suas pinturas “abstratas”.
Mas, mesmo quando isso ndo acontece, o0 modo
como essas pinturas sdo produzidas envolve
técnicas associadas as tecnologias de
reproducdo em massa. O resultado é que a
pintura de Richter parece sempre trazer em si
um discurso dual: para uma histéria além da arte
e para uma histéria da arte.*

Nas duas imagens que seguem, existem estreitas
semelhancas entre a producdo de Richter e a minha pratica,
no modo como a pintura avangca sobre o referencial
fotografico. Os titulos dos trabalhos a seguir referem-se as
datas em que provavelmente as imagens foram capturadas,
fator que confere ao trabalho um estatuto temporal bastante
definido. A data, o dia especifico da captura fotogréfica ou da
sobreposicdo pictdrica distende-se pela imagem enquanto

acontecimento experienciado. Tanto numa imagem quanto na

outra, o que se vé é a fotografia de uma paisagem litoranea

Figura 72. Gerard Richter. 6.5.08. Oleo
sobre fotografia colorida. 10 x 15 cm.
2008.

através da matéria pictorica depositada sobre a mesma. As
faturas pictéricas € que sédo distintas.

®WOOD, Paul et ali. Modernismo em disputa: a arte desde os anos quarenta. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 1998, p. 251.
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O utilizados de forma a

Na primeira, 6.5.08.(figura 72), percebe-se o emplasto e o dripping™
destacar a tinta da superficie onde a paisagem se inscreve. Esta matéria fluida e pastosa da tinta ndo
chega a integrar a imagem fotogréfica, que prevalece na composi¢cdo. O campo visual, portanto,
apresenta certa tensdo e nota-se muito claramente o que é da ordem do fotografico e o que pertence ao

campo da pintura.

No trabalho 5.1.89 (figura 73) a
imagem de fundo também é uma paisagem : __','71_;;';; -
litoranea. No entanto, pela fatura g :
aparentemente mais rala e constituida por
raspagens, as superficies fotografica e
pictorica parecem ter se integrado de forma
mais contundente. Menos de um terco da
imagem resta enquanto fotografia e a
pintura, por sua vez, confere ao campo

visual uma espécie de trama com o0

referente fotografico. Duas experimentacdes

onde as margens sao colocadas em tensao.  Figura 73. Gerard Richter. 5.1.89. Laca sobre fotografia
colorida. 19 x 15 cm. 1989.

1%T6cnica de pintura na qual a tinta é gotejada sobre a superficie. Procedimento bastante explorado por pintores como Max

Ernst e Jackson Pollock.



Margens representadas pelo assunto da fotografia, pois se tratam de
fragmentos de paisagens litoraneas, semelhantes as que costumo realizar, e

margens entre a pintura e a fotografia.

E legitimo entdo relacionar a pratica de Richter, de fazer pintura sobre
uma base fotografica, com minha investigacdo e, partindo das nocdes de
ambiguidade e indeterminacdo disparadas pelas suas imagens, localizar a

minha préatica no contexto da pintura contemporéanea.

3.4 EXPERIMENTOS-RIO

ProposicOes experimentais que envolvem saidas de barco constituem o
mote da seérie Plus Ultra da artista pernambucana Oriana Duarte (figuras 74 e
75). Através de incursdes por diversos rios, Oriana registra a acdo em video e
desdobra a forma de apresentacdo do trabalho através de diversos meios,
entre eles, a fotografia. A vontade expressa pela evasao e o uso do rio como

campo experiencial aproximam a minha pesquisa do trabalho de Oriana.

A artista investiga a acdo como método de trabalho e explora os limites

fisicos de seu corpo através de incursdes, remadas, saltos bunge e jumping,
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Figura 74. Oriana
Duarte. Da série “Plus
Ultra”, “Lagoa Rodrigo
de Freitas”. Fotografia
(frames de video).
30x40 cm. 2009.

Figura 75. Oriana
Duarte. Da série Plus
Ultra, Travessias Baia
do Guajara.
Fotografia/frames de
video. 30 x 40cm.
2009.
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escaladas e outras atividades ligadas aos esportes radicais. Esta radicalizacdo da experiéncia produz
desdobramentos no seio de sua obra.

Na série Plus Ultra, a apresentacao, sob a forma de instalacdo, € composta por registros em video,
desenhos, fotografias e o deslocamento de equipamentos ao espaco expositivo, como um barco

especifico para remo. A nocdo de objeto heteréclito™®

, portanto, subjaz a estas informac¢Ges acerca da
experiéncia, materializadas em dispositivos expogréficos diversos. Nota-se aqui mais um exemplo de
como a experiéncia pode ser distendida, por meio da proliferagéo de linguagens no corpo da pesquisa em
arte. A distensdo, neste caso, ocorre também no corpo da artista, uma vez que, para cada estratégia
esportiva desenvolvida por Oriana, existe a necessidade de um preparo que altera a sua constituicao
fisica. Até mesmo por meio de efeitos causados por acidentes de percurso, seu corpo transforma-se e

guarda indicios das ac¢fes depreendidas em seu método de trabalho.

Percebe-se o comentério acerca das nocdes de superficie, rio e borda em suas reflexdes. A
operacgao desencadeada desdobra-se e distende-se, “(...) imbricando paisagens de outros rios, de outras
remadas, a remada mais recente. Fluir de aguas, nuvens, vegetacdes, pessoas, animais, constructos
urbanos, enfim, tudo que se passa diante de um barco que passa (...)"*%?. Oriana Duarte aponta para o
processo ad infinitum ativado por suas experiéncias e utiliza a imagem do rio como metafora para o fluir

do tempo onde é possivel entender, sob a Gtica de Heraclito (flosofo pré-socratico grego), o rio como

e gue se encontra fora de regras e padrées estabelecidos. Confluéncia de universos dispares. Elemento eclético de

estrutura irregular.
Y HUARTE, Oriana. Plus  Ultra: experiéncias  corpéreas em  performances  artistico-esportiva.  Apud:
http://anpap.org.br/anais/2008/artigos/181.pdf p.2003.
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representacdo do movimento temporal'®. Para Heraclito, a ideia de que n&o se pode percorrer duas
vezes 0 mesmo rio, pois tanto o rio como quem 0 percorre estdo em constante devir, corrobora sua
afirmacdo de que tudo flui (panta rei). As estratégias de Oriana parecem prescindir deste principio de

transformacgéo:

Trata-se de uma operagdo acumulativa, de modo que a proxima cidade e suas aguas virdo a
imbricar-se a estas e assim ad infinitum. A imagem da performance é um deslizar entre bordas,
atravessada por paisagens mutantes. A imagem se faz e refaz no devir de um mesmo
acontecimento: sobre um barco uma mulher remando. Mesmo outro acontecimento, pois nunca sera
0 mesmo rio, nem nunca serd 0 mesmo barco e mesmo a mulher, pelo delinear mutante do seu
corpo em acao, nunca serd a mesma. Imagem que se atualiza no deslocamento silencioso de corpos
(corpo barco) flutuantes.***

A exposicdo Trazendo aqui pra marte, de 2011, no Plataforma Espaco de Criacdo, consistiu, além
da série de pinturas, em dois experimentos colaborativos com os artistas James Zortéa e Rogério Severo.
A experiéncia realizada com James foi uma tentativa de atravessar o Guaiba com um barco a motor, o

qual utilizo para as incursdes/rastreamentos. Intitulamos o trabalho de Travessia (figuras 76 e 77).

Numa manha de outubro, com o rio aparentemente calmo, iniciamos o percurso, acoplando uma
camera Go Pro, especifica para fotografia e videos dentro d’agua, numa boia de pesca presa ao barco
por cabos de a¢o a uma distancia segura da hélice do motor. No deslocamento do barco, a boia mostrou-
se instavel, submergindo e regressando a superficie; registrando, portanto, a cena do deslocamento do

1% para aprofundar as a nocdes heraclitianas acerca do tempo e do discurso, recomenda-se: SCHULLER, Donaldo. Heréclito e

seu (dis)curso", Porto Alegre, L&PM, 2000.
“DUARTE, Oriana. Plus  Ultra: experiéncias  corpéreas em  performances  artistico-esportiva.  Apud:
http://anpap.org.br/anais/2008/artigos/181.pdf p.2003.
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barco e imagens do fundo do rio. Ao chegarmos as imediac¢des da llha do Presidio, resolvemos aportar na
ilha para descansar e registrar o local. Percebemos que o vento mudou de diregédo e intensificou sua

forca, algo bastante comum nessa regiao.

Por razdes de sobrevivéncia, resolvemos ndo seguir até a outra margem e retornamos, atracando
em uma praia proxima ao bairro Pedra Redonda. Encontramos um cachorro que se interessou pela
camera, manipulando o dispositivo fotografico como se fosse um 0sso suculento. Registramos uma série

de movimentos do cdo e retornamos a margem inicial.

Figuras 76 e 77.Travessia (trabalho em parceria com James Zortéa). Série de fotografias. Dimensbes variadas. 2011.

Neste mesmo periodo do ano, em 2011, outra parceria de trabalho ocorreu no espago da margem,
no mesmo trecho de areia onde geralmente estendo os tecidos. Nesta ocasido, convidei o artista Rogério

Severo para que construissemos uma estrutura-embarcagdo com troncos e galhos de arvores aportados
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naquele territorio. Rogério trabalha com desenhos feitos diretamente no
espaco tridimensional, lancando mdo de materiais como linhas de
pesca, boias, tiras de metal, pesos de ferro, chumbadas e outros
elementos da pescaria (figura 78). Seus desenhos ativam 0 espago

através de um fluxo de tensoes e ritmos como 0 movimento de um rio.

O titulo desta agdo, Ancora balde (figuras 79 a 82), surgiu Figura 78.Rogério Severo. Linhas,
quando eu ainda era crianca, numa brincadeira com as palavras. Sei ~ lugares e espera. Instalacao. 2010.
gue esta lembranca foi 0 que restou e me pareceu apropriado pensar numa ancora improvisada, feita com
um balde. Recentemente, descobri que o uso de baldes para a producdo de ancoras € uma pratica
comum no universo da pesca e da navegacdo. Geralmente se usa, nesse dispositivo, um balde furado

gue, ao ser arrastado pela embarcacao, diminui a velocidade do barco. Entretanto, ndo utilizamos baldes

Figuras 79, 80 e 81. Registro a agdo Ancora-balde. Fotografia. 2011.
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nem ancoras. Fizemos uma estrutura que mais pareceu uma jangada primitiva flutuante que acabou

sendo ancorada, rebocada pelo barco a motor até um ponto no rio e deixada a deriva.

A investigacdo de Rogério Severo indica uma relacdo direta com os universos ribeirinhos sobre os
quais a minha producédo desenvolve-se. A experiéncia de Rogério no campo da pescaria amplia-se sob
inimeras formas de enunciagédo, desde a producdo de fotografias, desenhos, pinturas e instalacoes.
Percebo em seu repertdrio as nocgdes de eclosdo e proliferacdo como vetores exponenciais para a
dilatac&o de sua experiéncia vivida nos rios. E o caso da instala¢do denominada Arqueacio, apresentada
no Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul em janeiro de 2016.
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Figura 82. Registro a acdo Ancora-balde. Fotografia. 2011.
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Arqueacéo trata do deslocamento da estrutura de um barco para o interior do espago expositivo,
juntamente com materiais relativos a pesca como linhas, varas de pesca, boias e chumbadas. Ao receber

o convite de Rogério para escrever sobre seu trabalho, elaborei o seguinte texto:

Uma embarcacao precisa de uma estrutura arqueada para se manter sobre as aguas incertas que a
esperam. O gesto de arquear engendra uma tensdo especifica. Inflexdo de uma forca que se
contrapde a resisténcia de determinada natureza. E necessario vergar a madeira que serve de
ossatura do (b)arco, a partir das extremidades, para que a tensdo seja distribuida pelo corpo do
objeto nautico.Seu destino é o aberto dos rios, a indeterminacdo oceanica. Mesmo no leito
espelhado de um lago aparentemente calmo, a embarcacdo demanda tensdo para ndo afundar. Do
contato entre a lamina d'agua através da qual se espreita a possibilidade do abismo (as aguas
profundas) e o casco do barco, irrompe-se o espaco flutuante do desenho de Rogério Severo.Os
procedimentos de Rogério partem da astdcia no manejo dos materiais que lhes sédo caros: linhas de
pesca, chumbadas, boias, varetas, madeiras, laminas metalicas, serras, sargentos, tornos e barras
de ferro. Objetos provenientes de um estaleiro real, portanto sonhado, ou vice-versa, no qual este
artista-pescador garimpa o que for do seu interesse para construir embarcacdes. Suas invencdes
sdo veleiros, galés, jangadas destinadas a arqueacéo do devaneio. Na iminéncia da distensdo que
poderia descambar o desenho, como de fato ocorre na desmontagem de suas instalacfes, estas
estruturas singram o olhar de quem examina rigorosamente suas armadilhas. Logo, o barco resiste a
possivel distensao, vista aqui como mau tempo, reviravolta das marés.O calado de uma embarcacao
indica a profundidade possivel de suas incursées. No espac¢o de siléncio proposto por Rogério,
naveguemos. O desassossego € preciso como o tiro de um arco.’®

Vale sublinhar que, ao produzir este escrito, encontrava-me em Portugal, realizando o periodo de
doutorado-sanduiche. Contaminado com a leitura do livro do Desassossego'®, busquei elaborar o texto
deixando-me levar pelo devaneio que a evocacado de uma embarcacdo pode suscitar. O universo que
orbita os litorais, seus habitantes, seus objetos e animais parece oferecer possibilidades ao espraiamento

da consciéncia. A proximidade com as margens ativa uma determinada percepcdo anéloga

105

MARTINS COSTA, Cldvis. Arqueagédo. Texto realizado para apresentacdo da mostra no MAC RS.
®pESSOA, Fernando. Livro do desassossego. Lisboa: Jerénimo Pizarro, 2014.
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ao estagio do sono em que ainda ndo se adormeceu profundamente. A iminéncia é caracteristica das
margens e uma embarcacéao representa a possibilidade de navegar pelos rios, mares ou lagoas do tempo,
das memorias, dos desejos. Portanto, estar & margem € avistar a utopia, um ainda nao pensado; lugar

onde prospecc¢des e novos desenhos do real podem enunciar-se.

Talvez a margem proporcione uma percepcao de ndo estar onde se estd, por sua configuracédo
instavel, a beira de realidades distintas. Dessa forma o encontro entre os campos da pintura e da
fotografia em meu trabalho pode ser visto também como um processo de arqueacdo, uma vez que

arquear € tensionar e sua a¢ao (a acao do arco), é a propria distenséo deste gesto inflexivo.

A disposicao de uma superficie diretamente em contato com o rio pode ser observada no trabalho
da artista Susan Derges (figura 83), que lanca mdo do principio fundamental da fotografia analdgica, a
relacao fisico-quimica entre o referente e o suporte de fixagcdo da imagem, para absorver a imagem do

movimento da agua. Charlotte Cotton descreve o processo de captura utilizado pela artista:



Figura 83. Susan Derges.
River Taw 16 July 1997.
30 x 76cm.

Fotografia.
2000.
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A artista britAnica Susan Dergestem usado o processo do fotograma para registrar
movimentos de rios e da agua do mar. Trabalhando a noite, Derges coloca grandes folhas
de papel fotografico, contidas numa caixa metalica, sob a superficie de um rio ou do mar e
entdo, apés remover a tampa da caixa, ilumina o papel com o espocar de um flash para que
0 movimento da agua seja capturado na superficie do papel.107

Ha neste procedimento o uso do rio (ou mar) como parte instrumental
do processo de revelacdo da imagem. No trabalho de Derges, a fotografia,
apesar de manter sua integridade material, engendra com o meio ambiente
0 seu proprio aparecimento. Ao produzir imagens fotograficas sem o uso da
camera, a artista parece voltar-se para os primordios da fotografia, bem
como ao raciocinio pictorialista, uma vez que a supressdo do dispositivo
comumente utilizado na realizacado fotogréfica (a camera) endossa uma
tendéncia da artista favoravel aos processos intuitivos e artesanais da
fotografia em detrimento do estatuto de objetividade que Ihe é atribuido no

Senso comum.

A poténcia da indeterminacdo propria da experiéncia de estar a noite,
ao embeber as superficies sensibilizadas no fluxo dos rios, confere ao
processo fotografico uma ligacdo muito direta com a nocao de captura. Uma
captura realizada, portanto, com a criacdo de armadilhas visuais. Planos de

revelacdo sobre os quais a imagem fugidia do movimento das &guas,

instaura-se e distende a experiéncia do ato fotografico.

107

COTTON, Charlotte. A fotografia como arte contemporanea. Sao Paulo: Editora WMF. Martins Fontes, 2010, p. 206.
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3.5 DA CRUZ QUEBRADA AO GUINCHO, UM DESVIO POR ALGES

Durante o periodo do estigio doutoral, percorri o litoral portugués e verifiquei algumas

semelhangas com as margens experienciadas em Porto Alegre, sobretudo nas proximidades da cidade de

Lisboa, onde o Rio Tejo inicia sua
abertura ao mar. Na localidade de
Algés, ha um atracadouro de
embarcacbes em meio a uma
paisagem assoreada (figura 84).
Parecia andar préximo ao Centro de
Porto Alegre, nas imediagcbes do cais

do porto.

Entretanto, esta sensacdo de
familiaridade logo desapareceu e a
atencdo passou a fixar-se, entdo, nos
acontecimentos especificos destas
paisagens. A proximidade com o

oceano atlantico, ou melhor, a mistura

Figura 84. Algés. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.

destas aguas, promove um entendimento sobre esta outra fronteira indiscernivel entre as aguas do Tejo e

do Atlantico. Ademais, grande parte da costa lusitana possui uma formacao rochosa.
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Qualquer margem arenosa aparece como fenémeno distinto em meio a espessura de quildmetros
de uma espécie de paredao que contém os movimentos das marés (volto aqui a pensar na parede como
elemento originario da pintura). Chama a atencdo também os movimentos diarios de baixa-mar e
preamar, que alteram constantemente a linha de margem. Quando a maré recua (baixa-mar), vé-se a

superficie formada por lajes de pedra sob as quais estdo depositadas vegeta¢cbes, conchas incrustadas,
veios e marcas (figura 85).

=

Figuras 85.Rastreamento - Estoril. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.
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Esta imagem revelada pela auséncia da agua pode ser comparada a superficie das pinturas que
constituem parte do trabalho da tese, sob as quais se incrusta a imagem fotografica e os residuos
provenientes de sua disposi¢cao a margem. Aprendi muito sobre pintura observando este fenbmeno. Além
disso, esta configuracdo tem proporcionado uma série de novos rastreamentos geradores de imagens a

serem realocadas no plano da pintura sobre a margem.

Desta confluéncia de rios, tempos e acontecimentos, nasce uma consciéncia transversal acerca do
gue vem a ser uma experiéncia distendida. Proponho aqui uma aproximacdo com Jorge Luis Borges, em
seu conto O Outro, do Livro de Areia. Neste conto, dois Borges em duas idades distintas, o velho e o
jovem encontram-se a margem de um rio e travam um didlogo que coloca em jogo a nocdo de tempo e

realidade:

Seriam as dez da manha. Eu estava recostado num banco, diante do rio Charles. A uns quinhentos
metros a minha direita havia um alto edificio, cujo nome nunca soube. A agua cinzenta arrastava
longos ped(%gos de gelo. Inevitavelmente, o rio levou-me a pensar no tempo. A milenaria imagem de
Heréaclito. *

Os dois personagens de um mesmo Borges conversando a beira de um rio evocam uma nog¢ao
distendida de tempo e lugar. A margem de um rio é aqui o espa¢o no qual uma espécie de confluéncia
fantastica torna-se possivel. A beira deste mesmo e distinto rio, como coloca Heraclito, este outro de si
borgeano olha (seria possivel pensar aqui na ideia de reversibilidade do visivel apontada por Toméas Maia

acerca na experiéncia de Cézanne?).

1®BORGES, Jorge Luis. O livro de areia. Lisboa: Quetzal, 2012, p.9.
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Portanto, pode-se pensar que a ideia de ser visto pelo outro e perceber-se vendo remeta esta
reflexdo para um entendimento da pintura enquanto tela de projecéo/fixacdo de um real simultaneamente
inventado e experienciado. Temos aqui o olhar como gesto e criagdo, como distensao do real. Um ver

pela primeira vez que amplia o entendimento de tempo e de espago do sujeito.

E possivel pensar entdo as configuracdes litorAneas as quais dedico tempo e atencdo como
espacos para o exercicio do olhar. A préatica sistemética de incursbes por diversas praias do litoral
portugués no ano de 2015 agucaram meu entendimento acerca dos motivos pelos quais se deu esta
escolha: operar nas margens. A distancia da terra natal, da praia originéria do bairro Ipanema, promoveu

um novo exercicio de atencédo, um perceber (e perceber-se) do outro lado do oceano.

As margens deste litoral constituem-se, na sua maioria, conforme mencionado anteriormente, por
formacdes rochosas e “paredfes”. Estas estruturas verticais, quase como uma espécie de murada frente
ao mar, deixam entrever linhas, tracos e marcas que correspondem ao tempo e a acdo das ondulagoes.
Superficies, portanto, portadoras de memoéria nas quais 0 movimento do tempo inscreve-se.
Constantemente agredidas pelas marés e pelos efeitos do sol (secagens), tais configuracdes aproximam-
se muito de uma ideia de espessura pictorica. A atencdo a esta margem-parede, a costa, produziu uma
alteracdo no curso dos processos aqui enunciados. Ao perceber que a pintura jA se encontra ali (ou o
elemento pictural), limitei-me a percorrer e registrar estes compostos rochosos e registra-los para a

posterior montagem de uma sequéncia fotografica.
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Cruz Quebrada, Estoril, Guincho, Praia da Adraga, Ericeira, Peniche, Nazaré, Viana do Castelo,
Odeceixe. Alguns nomes de praias percorridas ao longo do periodo vivido em Portugal. Cada trecho de
litoral com suas especificidades mas com uma constante: estruturas rochosas e fundos de pedra
oferecendo resisténcia ao movimento das marés, impregnando-se de um embate ao engendrar a sua
superficie. Possivelmente esteja ai 0 elemento pictural, o principio pelo qual uma pintura se faz pintura.

Talvez a pintura seja esta margem na qual o olhar se perde e instaura a fissura entre o sujeito e o mundo.
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Figura 86. Adraga (sobrevoo) Fotografia. Dimens6es variadas. 2015.
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Figura 87. Adraga (registro de processo). Fotografia. Dimenses variadas. 2015.
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Figura 88. Rastreamento cruz quebrada. 4 fotografias de 30 x 40 cm. 2015-2016.
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Figura 89. Sem titulo (Algés). 4 fotografias de 30 x 40 cm. 2015-2016.
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Figura 90. Aportagem Estoril. Fotografia, 20 x 30 cm. 2015 - 2016.
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Figuras 91.Registro de processo de impregnacéo - Estoril. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.
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Figuras 92.Rastreameto - Estoril. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.
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CATAPLAU - ANOTACOES DA OUTRA MARGEM

Apoiei a méo esquerda sobre a capa e abri com o dedo polegar quase colado ao
indicador. Tudo foi indtil: sempre se interpunham varias folhas entre a capa e mao.
Era como se brotassem do livro'®.

Jorge Luis Borges

1BORGES, Jorge Luis. O livro de areia. Lisboa: Quetzal editores, 2012,p.123.
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Os procedimentos que impulsionaram esta investigagdo surgiram de um campo experimental
formado por situacdes ribeirinhas, costas, praias e litorais que suscitam a partida, o descaminho por entre
aguas incertas para a exploracdo de novas margens. No entanto, neste momento delicado em que
consiste a tentativa de concluséo, parece que a palavra aguarda sua chegada, seu aporte, a margem do
texto. Alids, os escritos nas margens sao frequentes e necessarios para uma obra textual. Quantas
anotacdes e possiveis direcionamentos escaparam por entre as margens das paginas durante o tempo da
escrita? Gostaria de representar estes aportes perdidos nestas Ultimas paginas, onde meu olhar parece
transpassar a bruma que revestiu a superficie da pintura engendrada por camadas de experiéncias,

navegacoes incertas, derramamento de fronteiras e transbordamentos.

Aproveito para folnear novamente O livro de areia, de Jorge Luis Borges. Um dos personagens que
habitam o livro, no conto Utopia de um homem que esta cansado afirma: ler é reler. E preciso adentrar
novamente o livro para que as palavras possam fazer sentido. Assim como os livros, 0s rios solicitam
novas visitas, repetidas incursdes sobre suas margens. Este processo de ver de novo, fazer de novo e
repetir os procedimentos tem atravessado esta pesquisa desde o inicio do trabalho que resultou na
dissertacdo de mestrado, em meados de 2000. Dezesseis anos, portanto, de idas e vindas, de instantes
de baixa mar e pré-a-mar. O rio agora € a palavra para designar qualquer conformacdo natural onde a

agua possa fluir. Haveria algum sentido em substituir Rio por Lago nesta altura do texto? Penso que néo.

A natureza da pintura (e aqui poderia estender para toda forma de arte) pode ser percebida nesta
analogia com o rio e o livro. O campo pictdrico oferece um espaco bastante ampliado para a sua leitura.

N&o apenas como um anteparo onde se instaura um olhar através, mas um olhar com a pintura. Volto
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para o depoimento inicial, onde Boca redimensiona toda e qualquer no¢cédo de realidade para alcancar,
compondo com o objeto de analise (micro-macrocosmo) um outro lugar. Que lugar € este para onde leva
a pintura? Partindo da inversédo conceitual advinda do trazer aqui pra marte, a pintura (o objeto de arte)
pode trazer, restituir, aportar, revertendo, assim, pela superficie, como apontou Tomas Maia, 0 visivel,

possivel somente pela incandescéncia da luz (da fonte solar).

Quando Boca proferiu Cataplau!, havia ele conseguido trazer aquilo que encontrara pelo visor do
microscépio entrépico? As perguntas comecam a se sobrepor aos pensamentos conclusivos que
deveriam nortear este escrito final, mas parece que a distensdo, como pertencente a ordem do tempo,

nao para de empurrar esta reflexéo para fora dos limites de uma tese.

Definitivamente, a pintura é uma zona de aporte. Conforme a hip6tese langcada na introducdo da
tese, 0 campo pictorico, de fato, consolidou-se (paradoxalmente bifurcando-se através da fotografia) como
espaco de armazenamento de acontecimentos gerados pela experiéncia direta. A presenca da imagem
fotogréafica alocada na superficie da pintura, que por sua vez ocupou um lugar diretamente na paisagem,
acionou 0 campo pictérico. Este, estruturou-se pelo atravessamento de diversas instancias
procedimentais que lhe permitiram, tal qual uma estrutura geoldgica, a acomodacédo de diversas placas
(ou planos) que aos poucos foram sedimentando-se na superficie da pintura. O campo pictérico
apresenta-se, neste momento, como um amplo espaco de convivio entre linguagens e, sobretudo, como

lugar de onde percebo a possibilidade de articulacdo para a pesquisa em arte.
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Este campo, enquanto lugar em distenséo, fomenta a nocéo da pintura enquanto médium para o
pensamento e a acdo. Sua volatilidade, sua vocacdo para a construcdo tanto através de seus
procedimentos especificos quanto do seu potencial para expansao e desmembramento de cdodigos,
reitera a ideia de distensdo da experiéncia. Aqui evidencia-se a possibilidade de utilizar a expressao
distensao, tanto no sentido de aumento quanto de diminuicdo de tensdo. O entrevero de linguagens, que
aparentemente distendeu a pintura por suavizar as barreiras entre categorias, paradoxalmente inferiu

tensdo a sua capacidade de enunciacao.

A pintura, ao distender-se, quase se perdeu no fluxo de rio no qual os procedimentos desta
investigacdo navegaram e ainda navegam. Entretanto, parece que deste movimento dispersivo, a propria
pintura retirou energia, engendrando sua substancia através das forcas advindas dos embates. No
paradoxo, na ambiguidade (e aqui voltamos a metafora do rio, como sendo o mesmo e o diferente), a
pintura e a fotografia ganharam poténcia e sugerem agora a necessidade de novos retornos ao campo

instavel das margens. Um projeto para ser levado, assim como este movimento-rio sugere, ad infinitum.

A fotografia registrou as etapas do processo e constituiu-se como uma destas etapas.
Fundamentais para a distensdo desencadeada no corpo da obra, os procedimentos fotograficos
ocuparam distintas posi¢coes no ambito do trabalho. Da condig&o de ferramenta para os rastreamentos, a
imagem fotografica infiltrou-se no corpo da pintura, camuflando-se na superficie ao multiplicar a imagem

da paisagem por entre os tecidos impressos sobre a margem. Ademais, sua enunciagao no plano da tela
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determinou a fatura pictorica, e, mesmo quando soterrada, ela fez-se tramar como indice no processo de

adensamento das camadas da pintura.

A partir das ultimas experimentacfes realizadas nos espacos litoraneos de Portugal, percebo que a
fotografia podera ganhar outro lugar em minha producdo. Ao retomar a disposicdo do tecido sem
impressao de imagens, ou seja, ao dispor a tela vazia, pura, sobre as margens, parece que regressei ao

amago dos procedimentos originarios desta pesquisa.

Entretanto, houve neste gesto uma recorréncia amadurecida pela sedimentacdo de camadas
temporais desdobradas em 16 anos de insisténcia e de retorno ao espa¢o da margem. Como se, ao
dispor o plano em branco diretamente na paisagem, retomasse alguma ontologia ndo apenas da imagem
fotogréfica, mas de toda e qualquer enunciagdo da imagem. A espera do indice, o vazio, 0 material

sensibilizado pela experiéncia (pela saida ao espaco-fora).

Nas bordas deste limite impreciso, na evocagao deste pequeno espacgo de contenséo frente ao
devir abissal das margens (cabe aqui estender esta nocdo de margem para possiveis equivalentes como
costa, litoral, praia, campo aberto) algo ocorre e produz uma marca indelével sobre o campo pictorico.
Mesmo que esta marca ndo se dé a ver de forma instantdnea, sua enunciacao estard a espreita, ou do
gesto que deflagrara o instante pictural, ou enquanto laténcia para novas impressdes que darédo corpo a

imagem fotografica.
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Recorro mais uma vez, neste momento final, ao livro de areia ao relacionar os procedimentos desta
investigacdo com a leitura daquele volume infinito em cujas paginas abriga-se a continua proliferacéo de

multiplas leituras.

z

- Ndo pode ser, mas é. O numero de paginas deste livro é exatamente infinito. Nenhuma é a
primeira; nenhuma, a Ultima. Nao sei por que estdo numeradas desse modo aorbitrério. Talvez para
dar a entender que os termos de uma série infinita admitem qualquer nimero.™*

A pintura estendida na margem € pagina aberta a experiéncia. Uma abertura vertiginosa e até
mesmo assustadora por enunciar, talvez, a desmesura de um trabalho no campo da arte. Como o

personagem de Borges, ao enfrentar o infinito em suas méos.

MBORGES, Jorge Luis. O livro de areia. Lisboa: Quetzal Editores, 2012.p.124.
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ANEXO 1 - IMAGENS DE ATELIER
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Figura 93.Registro de processo, frame de video. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 94.Processo em atelier. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 95. Rastreamento Algés. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.
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Figura 96. Registro de processo. Fotografia (arquivo de referéncia). 2009.



210

Figura 97. Guaibdlide em processo. Fotografia (arquivo de referéncia). 2015.
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Figura 98. Azul em Belém Novo. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 99. Luz em Belém Novo. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 100. Pintura em processo (Belém Novo). Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 101. Pintura em processo (Belém Novo). Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 102. Atelier Plataforma. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figura 103. Atelier Plataforma. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.



Figura 104. Atelier Plataforma. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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Figuras 105. Processo a margem. Fotografia (arquivo de referéncia). 2011.
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ANEXO 2: TEXTOS

DISTENSOES DO REAL

Pela imagem, o mundo impde sua descontinuidade, seu esfacelamento, seu inchamento,
sua instantaneidade artificial.
Jean Baudrillard

As negociagbes possiveis entre o olhar e sua captura inferem ao gesto fotogréafico a poténcia para
distender o real. Observando uma fotografia podemos dizer que havia tudo antes da sua apari¢cdo: o
cosmos, as infinitudes cotidianas, as fendas na memaria, o caos e todas as ocorréncias e perturbacfes
gue movem o universo. Agora é tudo isso mais essa fotografia. Se o real for deserto, a imagem fotografica
serd uma porcdo de agua, um pequeno oasis na assimetria césmica (e comica) das aparéncias, dos

saberes e dos instintos.

Intuimos a imagem. A fotografia ndo atesta a existéncia segura do referente, do objeto capturado,
engendra sua prépria existéncia, de outra ordem, a do campo da experiéncia: invencao de sentidos pelo

médium fotografico, como propde Roland Barthes:

E aqui que esta a loucura; pois até esse dia nenhuma representacdo podia assegurar-me o
passado da coisa, a ndo ser atraves de substitutivos; mas com a Fotografia, minha certeza
€ imediata: ninguém no mundo pode me desmentir. A Fotografia torna-se entdo, para mim,
um meédium estranho, uma nova forma de alucinacdo: falsa no nivel da percepcéo,
verdadeira no nivel do tempo: uma alucinagdo temperada, de certo modo, modesta,
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partilhada (de um lado “ndo esta 1&”, do outro “mas isso realmente esteve”): imagem louca,
com tinturas de real.'*!

N&o obstante, acerca-se da fotografia para a elaboracdo de um Iéxico, um glossario de intencdes
gue revelam e distendem o real. A fotografia cumpre a fungéo de ferramenta de leitura, instrumento de

prospeccéo de vidas, de organizagédo do tempo e dos fragmentos de experiéncias.

Negociacbes com o real; permutas; empréstimos; distensdes; aproximagdes; rupturas; fraturas no
real. Infiltragbes, rastreamentos, urgéncias e emergéncias consomem e reformam o campo da
experiéncia. A imagem, entdo, posta-se interpondo universos de cogitacdo, inteligéncias, cambios de

consciéncia, descambos do real.

O olhar é implicado no mecanismo de captura. Implica-se o sujeito no instante e na reformulacao
dos meios, procedimentos e materialidades da fotografia. Distensfes, portanto, flutuantes, intercambiaveis
e interseccionadas por escolhas e desdobramentos no campo do diverso. Nos trabalhos aqui
apresentados, a negociacado entre as diversas funcdes da fotografia no campo do real (fotografia-
documento, fotografia-vetor, fotografia-matéria) evidencia-se através de aportes particulares na dimenséo

deste universo sensibilizado pelo olho/pensamento.

N&o se observa aqui uma visdo panoramica da producéo fotografica contemporanea, mas sim a

criacdo de uma zona de convivéncia entre formulacdes da imagem em alguns de seus possiveis campos

MBARTHES, Roland. A camara clara: notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro. Nova Fronteira, 1984.p.169
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operacionais artisticos, confrontando estratégias de captacdo/afericdo do mundo percebido através de
distintas formas de apresentacdo de proposicdes artisticas que utilizam a fotografia como ferramenta de
trabalho. Nestes aportes fotograficos, a mistura imagem/experiéncia € superficie atravessada pelo tempo
vivido. Conjuntos de fragmentos em devir, na eminéncia constante de associagcdo e multiplicacdo: signos

em critalizagao, eroséo, entropia.

Na esteira das ac¢des ordinarias, sub-repticiamente a imagem fotografica se manifesta. A imagem
habita, suscita, grava, encrava, escava, cava, evoca e cavoca outra imagem. A imagem multiplica,
implica, replica-se e aplica sobre o sujeito a marca, o disparo, a sintese de uma vida, o rastro de uma
pegada na constelacdo de outras imagens, outros parametros para se descobrir o mundo. A imagem
acompanha, a imagem banha, imagem da banha, da pele, do corpo, do liquido, do rarefeito, do salto no
escuro, da escada. A imagem é sacada e usada para tapar outra imagem, agora jA outro corpo a

descortinar as aparéncias e suspender o real.

Sobrev6o: Passamos agora pelo quarto andar do prédio do Teatro Feevale. O novo espaco cultural da
Universidade € ocupado por proposicbes fotograficas que ativam este texto. Poéticas distintas que se
avizinharam produzindo tensdes e mesclas de sentidos, acampando no espago expositivo por meio de
agrupamentos. Lembro aqui de Octavio Paz, ao pensar nas possiveis formas de aproxima¢do com uma
obra de arte: como um passaro, que sobrevoa a imagem guardando uma distancia segura, como um ser
rastejante que perscruta a imagem, como um arquedlogo que escava a sua superficie, como um atirador

gue ajusta a sua mira, com desconfianca, com repudio ou paixao absoluta.
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Podemos pensar nesta exposicdo como um passeio por dispositivos que engendram, através da
fotografia, olhares possiveis sobre os fendmenos que acreditamos nos circundar. Seria essa uma
definicdo de real? Se, na concepcao cientificista de mundo o real é algo que se impde, de forma
independente da relagdo com o sujeito, podemos ter aqui outra via de entendimento, ou seja, o real como
producéo de linguagem resultante do embate entre 0 sujeito e os fenbmenos que perfazem certa
realidade externa e indeterminada. Portanto, o aparelho fotografico seria 0 meio mais eficaz para

enfrentar, capturar e reconduzir os fluxos visiveis e obliterados de um real em movimentagéo constante?

Armadilhas da sombra: A sombra é o fendmeno fundamental de toda a representacdo. Enunciacao, de
um soO golpe, segundo Plinio, o Velho, da pintura, do desenho e da escultura. Seu principal veiculo, a
projecdo. Espaco de passagem e revelagdo. Ao passar pela escuriddo, a imagem revela-se. Claudio

Mubarac descreve este momento considerado seminal na historia da nossa relagdo com a imagem:

(...) & circunscri¢cdo da sombra de um homem sobre uma parede, tragado, trazido ao plano,
seguiu-se a restituicdo das feicbes em argila fixada pelo fogo; policromia prometéica. Em
trés tempos, num sé desejo, com movimentos coordenados, nascem o desenho, a pintura e
a escultura, num espaco entre a matéria e a memoria.**?

Camadas de inflexdes do pensamento. Sombra como aquilo que restitui a presenca, enunciagao do
vir a ser. Mas a luz que projeta a sombra € anterior ao sujeito. Sua enuncia¢do vem de outro escopo de
realidade. Lembremos aqui de Jonas que, ao enfrentar a tempestade sobre a qual desdgua a ira dos
deuses, € engolido pela baleia. Quais as presencas que se revelam por esta passagem pela escuridao?

12\JUBARAC, Claudio. Notas breves para uma definicdo do desenho. Revista ARS. S&o Paulo, 2004.
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Zonas de indeterminagdo nas quais proliferam espectros, como nas figuracdes que se misturam com o
espaco na série Incursdes noturnas, de Lizadngela Torres, nos vestigios de sonhos e abismos das
fotografias de areia de Eduardo Vieira da Cunha, nos espa¢cos ambiguos das imagens de Elaine Tedesco
(o que é anteparo e o que é imagem projetada? O que é da pintura e o que pertence a fotografia?). As
sombras das esculturas projetadas de José Spaniol, O Descanso da sala e Sombra Azul, conferem a

imagem um efeito de suspenséo das noc¢des de escala, peso e materialidade.

Paisagens flutuantes: A paisagem distende-se aqui por fragmentos de lugares, pontos de vista,
enquadramentos que d&o a ver o que nos é externo. De onde se vé€? Em Maré baixa, parece que esta €
uma questdo que se interpde no horizonte maleével de Felipe Gbées. Horizontes replicados, amalgamados

na extensdo do campo visual.

Na série Passagens entre Paisagens, de Lurdi Blauth, as imagens migram entre distintos
procedimentos de contato, da gravura em metal a digitalizacdo e reproducédo sobre algoddo comumente
utilizado na producdo de pinturas, gerando imagens onde predominam abstracbes que lembram

paisagens desmanchadas pelo movimento. Movimento este que se da entre os meios empregados.

Uma edificacéo de vidro sobre a cobertura de um prédio no espaco urbano, de onde irradia uma luz
amarelada, é apresentada por Renato Hauser. Nesta imagem, a luz geral ainda é diurna, o que confere
uma espécie de paradoxo, onde noite e dia coabitam o mesmo plano representacional. A paisagem habita
também pequenos formatos (10 x 10 cm), quase relicarios de um universo difuso na série Captura, de
Denise Helfenstein.
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Outras operacOes distinguem-se por subverter os espacos entre dentro e fora, exterior e interior,
como nas Janelas Otomanas de Lucia Koch, onde se vé, através da malha formada pelos elementos que
constituem essas janelas, aberturas para o céu. E o céu também é suporte para uma sistema grafico de
contagem do tempo na fotografia de Karen Axelrud, Infinito Il. A malha, nestes dois casos, orienta e

conduz o olhar para o fora da imagem.

Em Poltrona Radial para Calipso e Ch4-Cha-Ch4a, de Carlos Crauz, a paisagem percebida € mais
interior, ou melhor, anterior & paisagem, um espaco de onde se pode partir. Uma poltrona, uma lampada
sobreposta a vegetacdo impele o olhar ao ajuste, a pergunta: isso € real? Isso é possivel? O real é o

possivel? A questdo permanece aberta.

E possivel perceber na atencdo a paisagem a abertura de um campo para a ficgdo, como na
proposicéo de Ricardo Cristofaro, na qual o agrupamento de imagens e por¢gdes de materiais por meio da
prospeccéo de sitios especificos engendra compostos imagem/matéria que ativam a tensdo entre site e
non-site, inaugurada por Robert Smithson.

Ainda na esteira da ficcionalizacdo da experiéncia diante da paisagem (ou seria diante do real?),
podemos pensar nas imagens de Rogério Severo, rastros de luz no céu noturno que se apresentam como
linhas no espaco, desenhos em estado puro, capturados/desenhados pelo dispositivo fotografico. Aqui
caberia mencionar a duvida sobre o mistério da caixa preta. O que ocorre no interior do dispositivo? Até
onde o fotdgrafo pode distender as possibilidades do meio? Onde estava essa imagem antes de ser

fotografada?
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Na realidade, o fotografo procura estabelecer situagBes jamais existentes antes. Quando
caca na taiga, nao significa que esteja procurando por novas situacdes la fora na taiga: mas
sua busca séo pretextos para novas situacdes no interior do aparelho. Situacdes que estédo
programadas sem terem ainda sido realizadas. Pouco vale a pergunta metafisica: as
situacdes, antes de serem fotografadas, se encontram |4 fora, no mundo, ou ca dentro, no
aparelho? O gesto fotogréafico desmente todo o realismo e idealismo. As novas situacdes se
tornardo reais quando aparecerem na fotografia. Antes, ndo passam de virtualidades.**

Corpo e espaco: A relacdo entre corpo e experiéncia, mediada pela fotografia, pode ser observada em
alguns trabalhos que compdem este texto. Elcio Rossini apresenta uma sequéncia de imagens de um ator
(protagonista da acgdo) envolto numa espécie de corda, formando ora casulos, ora irrompendo dos noés
gue faz sobre si mesmo. Para Elcio, a sequéncia parte da organizagcdo de seus arquivos, fruto de um
pensamento insistente ou de um movimento corporal: mexer nos arquivos, manusear possibilidades

latentes de enunciacao e translacdo do documento a obra.

Romullo Conceicéo, opera o conceito de anisotropia, termo que que d& nome ao trabalho
Ainistropia-Xeque-mate (nimero 1), com o qual relativisa a no¢do de perspectiva como forma de
representacdo do espaco. Nesta sequéncia, a imagem do préprio artista aparece deslocando-se e
desaparecendo no interior de um espaco arquitetbnico. A figura de uma cavalo de pau também é
deslocada, gerando percepc¢des espaciais distintas. Anisotropia refere-se a mudanca de configuracdo de
uma determinado fendmeno através da realocacdo de estruturas e intensidades no espaco. O corpo (ou
0S corpos, se pensarmos no deslocamento dos outros objetos da sala), neste caso, balisa e ativa nossa

ideia de profundidade de campo.

E USSER, Vilém. Filosofia da caixa preta. S&o Paulo. Annablume, 2011.p. 53
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Para Amélia Brandelli, o corpo estid para o espaco como elemento composicional no campo da
pintura e, a0 mesmo tempo, indica um espaco de afeto, ao utilizar a imagem do rosto de seu proprio filho
caturada durante uma conversa via skype. Comp6em a obra Através a imagem do rosto, um fragmento de
paisagem rural e placas de férmica na cor preta. A justaposicao das fotografias e das placas formam um
conjunto onde o contraste entre a imagem pixelada e o brilho da férmica ativam propriedades da pintura.
Outro aspecto a considerar nesta relacdo com a pintura é possibilidade de multiplos universos conviverem

sobre um mesmo plano, como uma colagem que atribui a superficie, camadas de significacéo distintas.

Apropriagdes: O golpe e o corte, gestos fundamentais do ato fotografico, segundo Roland Barthes, séo
evidentes nas proposi¢des de Nelson Rosa, Helena Martins-Costa e Vera Chaves Barcellos. Além dos
gestos acima enunciados, percebemos aqui também operacdes que envolvem a colecdo e a apropriacao
de imagens. Nelson Rosa coleciona fotografias extraidas de jornais e revistas, com as quais monta uma
espécie de quebra-cabeca com imagens de rostos de diferentes figuras femininas que se encaixam
formando outras faces. Ao desconstruir a sintaxe do rosto “perfeito”, Nelson altera suas configuracoes,
embaralhando estes referenciais midiaticos do universo pop.

Vera Chaves Barcellos desamarra o fragmento filmico de sua narrativa original, através da
extracdo de stills, para recompor a sua sequéncia, agora na sucessdo de imagens estaticas,

intensificando a dramaticidade da cena.

A construgéo do trabalho de Helena Martins-Costa, estruturado por trés pares de figuras das quais
as cabecas foram retiradas, portanto, sobrando apenas os corpos petrificados pela “paralisagcédo imposta
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pela pose”, é marcada pela acdo do obturador, mecanismo que, segundo a artista, “similar a uma

guilhotina, opera um corte no espaco e no tempo”.

Na matéria do experimento: Agora o que vemos € a evidéncia da fotografia-matéria. O rasgo, o corte, as
propriedades dos suportes empregados e a sujei¢cdo do dispositivo a fatores de risco, como o tempo, a

corroséo e a forma de apresentagdo como instancia processual.

Podemos considerar o trabalho Vidro, de Alexandre Navarro Moreira, como um conjunto de
experiéncias sobrepostas. Aqui, imagem fotogréafica pertence a uma camada de significacdo dentro deste
objeto. Adesivada sobre uma lamina de vidro transparente, a imagem, onde uma figura de perfil
evidencia-se em primeiro plano, pertence ao universo particular do artista, que trabalha as noc¢des de
experiéncia, afeto e entropia. Cabe ressaltar que a instalagdo do Vidro constitui-se como procedimento
processual no engendramento da obra. Uma vez pregada diretamente sobre a parede, a lamina
estilhacada preserva sua estrutura, em funcdo da adesivagem. As rachaduras, pregos e marcas da

montagem sobrepdem-se a fotografia. O que se processa entdo pela consciéncia diante deste

acontecimento?

De outra forma, é possivel perceber a matéria experimentada por James Zortéa. Segundo James,
a fabricacdo de pequenos acontecimentos gera situacdes registradas, como a imagem do nanquim
misturado com agua dentro de uma taca de cristal. Numa imagem em que sdo sobrepostos um furo

causado por um disparo e uma paisagem urbana, evidencia-se a superficie da imagem, como se o



228

acontecimento, através do dispositivo fotografico, fosse inscrito em uma lamina que separa (ou distende)

o real, como a marca, o traco, a incisdo caracteristica do universo do desenho.

Partindo deste olhar sobre a superficie, como que rastreando a pele que reveste 0 mundo que nos
cerca, aproximamo-nos das fotografias de Eduardo Haesbaert, fragmentos de uma obra, uma reforma
residencial. O que Eduardo nos oferece é um olhar aproximado sobre estes detalhes, uma pia e uma
torneira, revestidos por poeira e depositos de tempo, pequenos nichos onde a condensacdo do tempo
perfaz uma superficie evidente na granulacdo do papel e pela simples montagem na parede por meio de
prendedores. O papel, com o tempo, ao se deformar, desloca-se da parede, como uma dobra no espago e

no tempo.

Fazendo uso dos procedimentos analdgicos e da materialidade do proprio dispositivo fotogréfico,
Fabio Del Re apresenta uma imagem resultante da submissdo do negativo ao tempo e a matéria
organica. Ao contaminar o negativo, F4bio parece comentar a materialidade arcaica da fotografia,
estruturada por procedimentos de contato entre o mundo fisico (real?) e o universo da fotografia. Na obra
de Ricardo André Franz, percebe-se a estratégia da sobreposicao de tempos, proporcionada pelo disparo
rapido da camera digital. Este aparente atraso na concatenacdo da imagem sequencial infere a fotografia

uma estrutura fraturada que sugere o tempo na imagem como substrato a ser modelado.

Género e identidade: As abordagens sobre o universo indentitério ficam evidentes nas proposi¢cfes a

seguir comentadas. A fotografia aqui € material para reestruturar e questionar as no¢des de origem,
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identidade fixa, género, memoéria e relagdo com o corpo enquanto depdsito de referéncias culturais e

laboratério de invencédo da identidade.

Rosa Maria Blanca apresenta trés séries de fotografias através das quais captura a imagem de
modelos femininas, travestidas com barbas masculinas. Questionando o carater binario identitario, a
pesquisa de Rosa aponta para a desnaturalizacdo dos conceitos de género e identidade. Podemos
perceber aqui, conforme afirma André Rouillé, que a fotografia “vem atestar que a natureza € menos
absoluta do que a sociedade que, de todos os lados, cristaliza e exacerba as posi¢cdes e 0s papéis

sexuais.”

A indeterminacdo de uma identidade fixa também se encontra na producdo aqui apresentada por
Richard John. Na série Interfaces Familiares (Nuclear 1), o conjunto de quatro fotografias do proprio
artista mistura-se as de seus familiares por meio do software Morph. Mdltiplos sujeitos fundem-se no

espaco-tempo destas imagens ambiguas.

Paragrafo final: E importante ressaltar que os agrupamentos que estruturaram esta reflexdo sdo
possibilidades de aproximagdes e conversas entre as producfes fotogréficas aqui expostas. Poderiam
haver outros, uma vez que a complexidade destas proposicdes permite ainda abordagens diversas.
Entretanto, como estratégia para uma primeira analise, pensando a fotografia como instrumento, busquei

organizd-los como que deixando uma linha correndo no labirinto. Assim, quem sabe em outra

MROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. S&o Paulo: Senac, 2009.p.423.
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oportunidade possa voltar ao inicio e ver, através de novos conjuntos e outras vias de acesso, o que ficou

obliterado por este primeiro movimento na distensdo do texto.
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DISTENSOES MATUNGAS

Uma tarde de junho. Talvez o sol ja estivesse pendendo para tr4s do rio, visto do Alto da Cascata,
junto ao Morro da Policia. Marimbondo esta amarrado junto a cocheira, tranquilo. Seu pélo reflete uma luz
amarelada sobre a cor de café, crinas avermelhadas, uma pata branca perto dos cascos. E um bom

cavalo. Forte, ligeiro e manso, sem nenhuma balda.

Os passos do pingo levam-me por ruas de areia. J& passei por Belém Velho e o dia € de sol sem
nuvens, com aquele calor esquisito, fora de época. Parece que a cidade esta envolta por uma camada de
mormaco e o frio estd apenas esperando para eclodir sobre a superficie que Ihe é de dominio neste fim
de outono. Passo por uma vila que se estica na margem da estradinha de areia. Avisto o rio por entre

casas e morros na Estrada das Trés Meninas.

Aquele trajeto mostrava um lado da Zona Sul escondido do resto da cidade, numa sucessao de
locais permeados de luz de cidadezinha de interior, cheiro de mato e muitas construcées incompletas,
terrenos que recortam, estiram, interrompem o ondulado do mato verde que se espalha pelo vale até o
Alto da Cascata, onde os rios que desembocam no Guaiba podem ser vistos, além do Centro iluminado,

j& no cair da noite. Ou sera que era o dia que caia.

Os dias pareciam escorregar pelas planicies ingremes de Belém Velho. Era a vertigem de um

universo de lugares, bichos e seres prestes a rolar e sumir com a cidade que avanca. Mas agora eu via
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tudo la de cima. Para a esquerda, podia enxergar até a saida do rio na Lagoa dos Patos; para direita, a

direcdo da fronteira, para tras, Viamao e o litoral.

Esta impressdo de desmoronamento so6 foi percebida ao me distanciar daquela situacdo, quando
me coloquei na posicdo de narrador, observando o fendbmeno sob uma dupla ética. A de quem viveu o
tempo real e a de quem pode fracionar as sequéncias temporais em imagens decalcadas do fluxo original.
Mas este também era operado nas incursées a cavalo, de modo que certa instabilidade sempre foi um

ingrediente necessario para ndo me perder na simples contemplag¢éo dos acontecimentos.

Segui pelo asfalto rumo a estrada de areia que leva até Taquara. O dia comeca a definir sua luz,
com menos neblina agora. Poucos carros passando. Peco informacdo em um armazém. A estrada de
aredo é logo em frente. Quando a égua muda de meio, tudo se arranja de outro modo, pois o impacto dos
cascos nessa estrada ndo produz o ruido do contato das ferraduras com o asfalto. Agora tudo esta mais
tranquilo. Apeio para tirar a agua do joelho e aproveito para enrolar um cigarro. Trés ou quatro tragadas

séo suficientes para seguir em frente.

Onze horas. Chego numa venda e paro, des¢o da égua e comprimento trés senhores que estdo
sentados a redor de uma mesa de madeira. O armazém ndo é muito antigo. Pego a4gua no banheiro com
um balde emprestado pelos donos do estabelecimento e sirvo a Cigana. Ela bebe um pouco sem
demonstrar muita sede. Parece que s6 quis molhar os beicos.



233

Um dos homens néo larga o jornal, como se nédo se interessasse pela minha jornada, mas sempre

comentando alguma coisa, discordando dos demais sobre questdes de distancia:

- Nao, ele chega ainda hoje sim, se nao parar...

Os outros sdo mais simpdaticos, sendo que um deles, o de cabeca branca, aparentando uns

guase 80 anos apenas sorri, como a lembrar os tempos em que poderia realizar esse tipo de acdo

arriscada. O outro, de bong, ao lado de um carrinho de m&o com saco de ragéo dentro, me diz:

- Vai tranquilo que tu chega hoje mesmo. Se ndo, onde é que tu vai passar a noite?

Respondo que ainda né&o sei; vou pedir pouso em algum lugar.

- Mas chega antes de escurecer porque a coisa ta braba. Nao te fia, ndo te fia!

E segui, ja cogitando a hipotese de chegar ao Chuvisqueiro ainda no mesmo dia, sem muita

convicgao.

Quase uma hora da tarde. Devo parar para descansar um pouco. Desde a saida de Lomba
Grande j& se foram mais de cinco horas cavalgando. Penso estar forcando demais o animal. Avisto uma
parada de Onibus de madeira, coberta por um telhado e complementada por um banco de madeira
extenso. Tudo o que eu precisava agora. Sombra e um lugar para acomodar as coisas. Desencilhei a
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égua e dispus os arreios de modo que a cela servisse de travesseiro. Estiquei o cobertor-manta no chéo e
sobre ele o pelego. Pedi 4gua na casa de esquina, ao lado da parada e me atirei, sem camisa, de pés
descalgos, enquanto a Cigana pastava, fumegando pelos poros abertos depois de uma manha inteira na
estrada. Como era feriado, penso que aquela parada de 6nibus realmente néo teria funcdo naquele dia
gue nao fosse a de nos abrigar do sol forte. Cristo morreria as trés horas.

Avancar sobre aquele caminho era tocar a égua por cima de uma estrada que se perdia aos
poucos, como se a paisagem desmoronasse por tras daquela cadéncia do trote. Ruindo o que passava,
ndo haveria volta possivel, tudo era para frente, rumo agora ao Morro da Pedra (lugar que naquele
momento eu nem sabia que existia). Sao surpresas dessa ordem que animam o caminho de quem viaja
sem mapa, apenas com o nome do lugar de onde se quer chegar. Chuvisqueiro, depois de Rolante, perto

de Riozinho.

Apés a passagem por um vale de sitios bem cercados, a paisagem comecgou a se transfigurar
através de coxilhas de pedras. Num plano extenso, percorri alguns quildbmetros até parar em um casebre
de madeira para pedir agua. Bati palmas, mas ninguém respondeu. Ja estava partindo quando uma
senhora apareceu na janela perguntando o que eu queria, e, antes que eu explicasse qualquer coisa, Seu
Daniel, como vim a conhecer logo em seguida, apareceu dos fundos do galpdozinho de madeira onde

uma tordilha magra comia sua ragao tranquilamente.
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Era um sujeito que aparentava uns cinquenta e poucos anos, com 0 rosto marcado pelo sol.
Empolgou-se muito ao saber da minha viagem, prestando-se a levar minha égua até o bebedor. O casal

convidou-me para sentar sobre a sombra de uma arvore ao lado da casa.

Enquanto eu sorvia uma agua gelada, trazida numa garrafa de vidro, ouvi a histéria da vida de
Seu Daniel. Fora carneador de oficio, e agora fazia este servico de modo esporadico, quando |he pediam

0s vizinhos:

- Mas hoje é Sexta-feira santa. VO carnear um boi s6 depois das quatro. Mas quer dizer que tu
vais até o Chuvisqueiro rapaz! Sabe, tenho um conhecido perto de Rolante que pode te dar pouso hoje a

noite. Ele tem uma oficina mecéanica e ja foi meu colega no frigorifico. Jodo Carlos € o nome dele.

E fez com que eu mesmo escrevesse um bilhete, uma espécie de carta de recomendacéo para o

amigo.

Joao Carlos.
Dé pousada para este cavaleiro, moro no Morro da Pedra.

Teu amigo, Daniel.

E assinou, embaixo do escrito, s6 o0 primeiro nome. Sua mulher apenas concordava encostada no
marco da porta. Era um cara engracado. Baixote, entroncado, com os cabelos fartos que encontravam um

bigode que ia de orelha a orelha, adornando um sorriso desdentado.
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- Obrigado, seu Daniel!

E toquei a Cigana naqueles caminhos do Morro da Pedra. Lugar onde morava seu Daniel e sua
esposa. Quando fui embora pude perceber certa tristeza naquelas pessoas, como se a minha visita

alterasse alguma coisa na ordem de suas vidas. Acho que senti 0 mesmo.

Dali até Taquara eram vinte quildmetros. J4 havia extrapolado o limite de quilometragem que
estava disposto a respeitar no inicio da viagem. Resolvi ndo contar mais e apenas pensei que tinha de
chegar a Rolante naquele dia, pois havia um lugar provavel agora para dormir em seguranca, talvez.

Cavalgo por cerca de uma hora e meia e chego a estrada de asfalto que leva a Taquara. Agora o
aspecto é outro. Carros passam velozes ao nosso lado. Temo que a égua espante-se com alguma coisa e
se desgoverne em direcdo a estrada. Fato que pode ser fatal com 0 movimento dos carros, caminhdes e
Onibus. Mas ndo posso sentir medo, pois 0s cavalos sdo animais extremamente sensiveis, 0 que poderia
deixar a égua ainda mais suscetivel aos sustos causados por sacos de lixo. Segui pelo asfalto durante
mais uma hora, aproximadamente. Agora estava cansado e morto de fome. Tinha que parar em algum

boteco para descansar e comprar pao para misturar com a sardinha.

- Passando o posto tu encontra pao, ao lado da fruteira - Responde-me um passante para quem

pergunto se ha alguma padaria por perto.
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Avisto o lugar. Desencilho, peco um balde com agua para a dona do armazém, compro seis
cacetinhos, desencilho a égua — ndo necessariamente nessa ordem — e me atiro na calgada para comer
vorazmente os pdes com sardinha e agua. Descanso uns vinte minutos e sigo. Ja esta quase terminando

a luz do dia e estou perto da divisa de Taquara com Rolante.

Entro na estrada de asfalto que leva a Rolante, calculando que posso chegar a oficina do Antbnio
la pelas oito horas. Percorro uns dez quildmetros e o cansaco assola o corpo e a mente. Quero descansar
e a égua também demonstra sinais de fadiga, trotando quase no passo, num ritmo lento, como se a
chegada da noite trouxesse um sinal da hora do descanso mais que merecido.

Vejo uma placa na beira da estrada:

HOTELARIA DE CAVALOS A 5KM

E ali que vou pedir pouso.

Avisto a luz vinda das cocheiras como uma espécie de miragem. Um alento, uma esperanca de
pouso seguro. Falo com um rapaz que me diz que € funcionario da hotelaria, mas o dono chamado Régis

ndo esta, mas nao tem problema, o Régis é gente boa e vai me deixar dormir aqui.

- Pode larga as tuas coisas naquele sofa.
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Como uma palavra e uma imagem podem conter um sentido tdo confortavel! Um sofa a minha

disposicao depois de tropear quase 70 quildmetros num sé dia. Que sorte.

O rapaz levou a égua para pastar dentro de um cercado, e deu-lhe agua enquanto eu ajeitava as
minhas coisas sobre aquele sofa esbodegado, rachado, rasgado, com o forro a sair-lhe pelas fendas do

couro esfolado. Mas que conforto, que bonito era aquele sofé.

Régis e sua esposa chegam. Formam um casal jovem, na faixa dos vinte e poucos anos.
Receberam-me muito bem, demonstrando interesse e solidariedade para com a minha facanha. Além de

me oferecerem o banheiro para que eu pudesse tomar banho, convidaram-me para jantar.

Apo6s um banho muito mal tomado em um banheiro minudsculo, fui recompensado por um jantar
gue, sem exagero, apresentou-se como um verdadeiro manjar dos deuses: carne assada, filé de peixe,

arroz, feijao e batata assada. Repeti 0 prato com a insisténcia dos meus queridos anfitrides.

A lua vermelha, totalmente cheia, ja nasceu para os lados da Restinga. O vento € gelado e os
cavalos estdo agitados, como a perscrutar algum movimento instavel que faz do vento seu intérprete
falando pelas folhas e galhos que se torcem no mato da Chacara. Nesse quase inverno, as sequéncias a
cavalo pelas imedia¢cBes de Belém Velho ganham o caréater especular de incursdes marginais.

Levantes sobre caminhos que, apartados do ritmo normal da cidade, reduzem a duracdo do
tempo, alavancando modos de percepcao que sé o devaneio é capaz de segurar por alguns instantes,
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atravesso 0 mato sem enxergar muito bem o que esta pela frente, desviando dos galhos das vassouras,
protegendo o rosto. A tordilha adentra o mato, atravessa a trilha e me leva para perto das ruinas da casa
velha, embaixo das figueiras. Ja € noite.

Junto ao caminho de pedras e grama, postam-se as lajes de granito envolvendo as figueiras,
como que as cercando com suas grossas paredes frias, j& desencontradas, sucumbindo a terra mas ainda
firmes, imprimindo naquele local uma densidade profunda, assim como as raizes que se projetam, numa
sinuosidade envolvente, neste que ja foi um lugar ocupado pela casa grande da fazenda. Dali a pouco,
seguindo a trilha do lado do resto de parede que acompanha a banheira soterrada, chega-se a cacimba.

Minhas maos ainda guardam um vestigio daquela agua, mantida sob uma temperatura ideal para
os dias quentes do verdo de Porto Alegre, que tanto matou minha sede em inUmeras aventuras na
Chacara da Cascata, sem cascata mas com arroio e a piscina natural (no meu tempo ja em ruinas).
Chécara especifica. Poderia ser esta uma denominagdo para uma trama de tempos que assegurasse a

palavra uma posi¢céao de imediata reconciliagdo com seu local de origem.
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PRACA CENTRAL

Uma carroca empacada em frente a uma projecdo de video na pequena igreja de Belém Velho,
zona sul de Porto Alegre. Com esta cena, acabava a nossa participacdo no projeto. Os técnicos de audio
e video ja desmontavam os aparelhos e a carroc¢a, guiada por dois carroceiros, parecia hdo querer sair,
como que servindo de anteparo para mais uma série de proje¢des, pois tanto o cavalo atrelado a carroca,
guanto o outro puxado a cabresto, ndo davam sinais de partida. Os dois homens discutiam e o mais velho

colocava a culpa no colega:

- E esse imundicia que n&o sabe fazer o cavalo andar.

O amigo, resignado, puxava inutilmente os freios e batia nas ancas dos animais. Permaneceram
ali, em frente a igreja, como que segurados por alguma forca magnética. Talvez pela mesma razdo que

nos levou a escolher aquele local para as projecoes.

A igreja, transformada em um bloco de suportes para as imagens projetadas, apresentava-se
como uma caixa que emanava luz e ruidos estranhos para alguns curiosos que permaneciam sob a
neblina intensa, parecendo esperar algum desfecho para aquela intervencdo. Escurecemos a praca
central e o bloco de luz da igreja sobrep6s o pensamento retido por fotografias e videos resultantes de um
rastreamento a beira do rio. O rio, do alto da pracga, pode ser visto como uma nesga de massa de agua
por entre as figueiras centenérias. A altitude do bairro foi determinante para o desvio das imagens

captadas sobre a margem do Guaiba.
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A praca central de Belém Velho é um lugar curioso, a 15 minutos do centro da cidade. Bairro com

cara de cidade do interior, onde ainda resistem algumas constru¢cées em estilo acoriano. Armazéns com

aqueles baleiros que giram e brinquedos de plastico empoeirados dependurados ao lado de linguicas e

rolos de fumo, podem ser encontrados nos arredores da praca. E possivel encontrar refrigerante de

garrafa de vidro e aproveitar a sombra da grande figueira, que domina a praca, para observar, talvez, o

movimento de uma Brasilia 75 carregando no bagageiro um Corcel 78. Cenas de Belém Velho.

As imagens captadas guardam acontecimentos que nos escapam. Através de um olhar mais

atento, ganham poténcia visual e nos tornam
cumplices de um acontecimento Unico face ao
tempo que se desdobra em um sempre ver
pela primeira vez os objetos revelados pela
observacédo demorada.

Carros empilhados que se atravessam
sobre nossos caminhos; um Mawerick V8
abandonado na estrada; dois cavalos
empacados no fim da projecdo; um corpo de
areia vestindo uma camiseta na margem do
rio; um microscopio; o rio secando; um saber
da geada; um muro de tijolos aparentes; uma
projecdo da camiseta; tomadas de posicao
para projetar sobre o0 que vemos nossas

retencdes primarias do mundo.

Figura 106. Projecao na praga de Belém Velho. Projeto Sobreposicées
Urbanas. 2004.
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Nossas acdes em Belém Velho serviram para nos interrogarmos sobre entendimentos possiveis
do mundo assim como o vemos e nele nos movimentamos. Distante da altitude do bairro, as ocorréncias
ao nivel do rio continuaram respondendo ao encontro com a margem, esta que nos cerca de tudo que

estiver fora do alcance.

As pessoas que presenciaram aquele momento do projeto Sobreposi¢coes Urbanas provaram um
pouco deste tempo decantado nas bordas que dividem nossas andancas sem sentido dos percursos

apressados de nossas atividades ordinarias.

Quando voltamos para casa, a carroga continuava imovel, ladeada por dois homens a discutir a
culpa do ocorrido, ao passo que 0s matungos cravavam 0s cascos no paralelepipedo tmido daquela noite

estranha.
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ANEXO 3: VIDEO ZONA DE APORTE



