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RESUMO

O presente trabalho é o resultado de alguns anos de pesquisas,
investigacoes, casualidades e pressentimentos que nortearam minha producao
plastica, concentrada principalmente em desenho/colagem, fotografia e pintura.
Aqui, procuro clarear e complementar questoes referentes a interesses que
permearam o processo criativo desde o inicio, onde o desenho funcionava como
suporte e veiculo, até agora, momento protagonizado pela pintura e suas

possibilidades linguisticas.

Como pode ser visto a sequir, a escrita, contudo, foi além do esclarecer e
nomear: lancou-me um pouco mais no escuro das incertezas e apresentou-me
novas duvidas, amparada no corpo de leitura, que, multiplicando-se em todas as
direcoes, ramificou o raciocinio a lugares antes nem pensados - e ainda bem que

foi assim.

PALAVRAS-CHAVE:

IMAGEM - FOTOGRAFIA - PINTURA - RESSIGNIFICACAO/ASSOCIACAO -
MEMORIA
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Parede de colagens: atelié Leticia Lopes

Sinto-me como que dentro do meu pensamento quando estou em meu
atelié. Ele é um breve registro parecido com o que devam ser minhas conexoes
visuais e intelectuais funcionando, embaladas pela intuicao e pela fita crepe. A
cor das paredes se mistura com muitas outras, tomado que esta todo o ambiente
por recortes, fotografias e desenhos de todos os tipos e tamanhos. Reproducoes,
colagens, anotacgodes, rabiscos e até objetos: nas minhas paredes tudo se reune,

e é como se esse amontoado fosse uma foto do meu raciocinio.

Nao me preocupo com uma ldgica especifica (mesmo sabendo que,
alguma, certamente ha) quando disponho essas imagens e objetos assim, usando
as paredes como plano de fundo. Sinto minhas escolhas sendo movidas por algo
que pertence ao campo intuitivo, e € somente quando esse movimento cessa que
posso ver com clareza o caminho percorrido. No entanto, isso é muito diferente
de dizer que tateio no escuro completo, sem propdsito: consigo identificar bem
os inicios, meio e fins de cada processo, como se de alguma maneira eu soubesse

nao onde quero chegar, mas aonde vou ser levada.



Se é pra ter certeza, sei que posso afirmar duas coisas: um, que preciso
disso, e dois, que esse é um jogo de caca e cacador. Sdo pistas, pegadas; o mundo

é um crime imenso.

Parede de colagens: atelié Leticia Lopes

Muito do desenvolver do meu trabalho depende dessa atmosfera de
suspense, por isso uso termos como “crime”, “pistas”, “caca”. Acredito que por
estar sempre a procura, devo também tentar estar sempre um passo a frente,
como um detetive, um voyeur, alguém que espreita o proximo movimento. Nisso,

emprego estratégia e pressagio, no compasso que dita minha intuicao.



Nao existe imagem simples. Qualquer imagem cotidiana faz parte de um sistema, vago e

complicado, pelo qual habito o mundo e gracas ao qual o mundo me habita.

Jean-Luc Godard, “Aqui e alhures”, filme de 1974.

Introducao

Proponho dois questionamentos que compde o cerne desse trabalho: o
papel da /imagem fotografica/impressa como indicio de realidade e o lugar da
pintura como linguagem. Investigo o propdsito da imagem como “indicio” por
ser ela automaticamente possuidora de uma credibilidade inata no imaginario
comum; como que de natureza /ndependente, gracas a nocoes desenvolvidas
principalmente apds o advento da fotografia, a imagem conserva um sentido,
uma funcao de verdade, real, prova. Ja a pintura, muito mais como veiculo do
que como raiz de trabalho, me serve como meio ideal para essa investigacao,
tanto pela intimidade que tenho com ela quanto pelas possibilidades que o
projeto, assim pensado, lanca: sinto que ela serve-se de mim como teste a si

mesma.

Esse teste acontece porque cada imagem pede um tipo especifico de
tratamento pictorico, cada foto ou recorte ou reproducao reflete uma
determinada impressdo em um determinado material (quase sempre papel,
mas as vezes também fotografias analdgicas), e eu devo modificar minha
abordagem no procedimento pictorico de acordo com essas diferencas. Além
disso, a pintura também preserva uma identidade que a imprime uma
/ndependéncia analoga a da imagem fotografica, pois pressupde-se sua
completude entre quatro arestas (um bastidor) - ou seja, uma tela para uma
pintura. A pergunta central que direciono a pintura é, portanto, de natureza
retérica e questiona a sua posicao como lnguagem, em seu sentido mais

amplo.



Eis um resumo do raciocinio como um todo: comeco pela escolha da
imagem fotografica e, em sequida, elaboro uma estratégia para transfigura-la
em tinta sobre tela. Qual a melhor maneira de ampliar essa imagem para,
assim, solucionar o primeiro problema: a representacao? E a solucao desse
primeiro problema nao seria a proposta de um novo mistério? Pois, admitindo a
tautologia da pintura - abordando uma pintura como sendo, antes de qualquer
coisa, apenas uma pintura e nao mais uma imagem - como posso explicitar meu
questionamento? Isto é, consigo visualizar esse mistério dispondo-a no espaco,
de maneira a constelar o sequndo problema: o de propor novos significados,

tanto a imagem quanto a pintura mesma?

Como se orientar na ‘sopa de enguias [(sopa de enigmas) do
determinismo das imagens, e, em certo sentido, do determinismo que a pintura
aceitou - o de ser “peca Unica”, completa dentro de um Unico retangulo ou

quadrado? (DIDI-HUBERMAN, Georges, pag 37).



1. A ressignificacdo das imagens através da criacdo: proposta de um

conjunto

Definicdo, racionalidade e estrutura sdo modos de ver,

mas eles se tornam prisoes quando anulam outros modos de ver.

Archie R. Ammons

Ponho alguns atributos da imagem em xeque, e aqui quando falo
“imagem” refiro-me, exclusivamente, ao recorte conceitual j& mencionado
anteriormente. Hoje, em qué fundamenta-se o poder - qualidade que se
transfigura, de imediato, oportuna e insidiosamente, em sua fraqueza - a ela
atribuido? Pois, da imagem, o natural é frequentemente supormos o dbvio (ela é
dela o seu fim e sua explicacdo), e essa percepcdo é fraca e estatica. No
presente momento histdrico, sei que essa reflexao ultrapassa as fronteiras da
“Arte” e estende-se também ao campo antropolégico, sendo inegavel sua
influéncia na mudanca de paradigmas de comportamento e identidade em, pelo
menos, a maioria das sociedades ocidentais. Precisamente por participar desse

contexto, é irresistivel lanc¢a-la (a imagem) no escuro.

Para exemplificar esse meu entendimento de “poder” e “fraqueza” da
imagem fotogréafica de modo muito mais contundente, lanco mao das palavras
de Roland Barthes, escritor e tedrico francés que diz, em seu fundamental livro

A Cdmara Clara:

Por natureza, a Fotografia (é preciso por comodidade aceitar esse universal, que
por enquanto apenas remete a repeticdo incansavel da contingéncia) tem algo
de tautoldgico: um cachimbo, nela, é sempre um cachimbo, intransigentemente.
Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos
no d&mago do mundo em movimento: estdo colados um ao outro, membro por
membro, como o condenado acorrentado a um cadéver em certos suplicios [...]
Essa fatalidade (ndo ha foto sem alguma coisa ou alguém/leva a Fotografia para
a imensa desordem dos objetos - de todos os objetos do mundo: por que
escolher (fotografar) tal objeto, tal instante, em vez de tal outro? [..] ela

7



gostaria, talvez, de ser tao gorda, tdo segura, tdo nobre quanto um signo, o que
lhe permitiria ter acesso a dignidade de alguma lingua [...] Seja o que for o que
ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto é sempre invisivel: ndo é

ela que vemos” (BARTHES, apud CALVINO - pag 14-15)

E essa “invisibilidade” do meio, também. que pretendo tornar visivel me
valendo da pintura, de sua arqueologia, das escolhas corrigidas e refeitas que a
tinta e o gesto do pincel revelam. Porém, as vezes, o invisivel é transposto pela
materialidade propria de alguns recortes que chamam minha atencao durante o
processo. Acredito que isso acontece devido a qualidades plasticas que me
atraem por razdes subjetivas, e que marcam o inicio ainda insipiente do trabalho
(o qual tratarei a seguir), tais como: o tipo de impressdo, a acao do tempo sobre

as cores e o proprio papel, agindo em conjunto com a imagem, obviamente.

Identifico essa inquietacao tanto no trabalho do artista Gerhard Richter
(1932 -] quanto do tedrico/antropdlogo Aby Warburg (1866-1929). Como eles,
meu interesse pela imagem como “codigo”, “alfabeto” ou “familia”, pressupoe
que ha algo a ser visto além (ou através) dela mesma, e que esse “algo” ndo soé
é multiplo, pois revela-se da aproximacao e reorganizacao de varias delas, como
também é latente: estd apenas a espera da proxima imagem, coisa, desenho ou
pintura que lhe completara o significado. Talvez completar nao seja a palavra,
quem sabe enriquecer ou, até, ameacar. Segundo Warburg, os produtos dessa
investigacdo formariam “uma histéria de fantasmas para pessoas
verdadeiramente adultas”, considerando que ele atribuia a imagem a funcao de
6rgao da memoria social. (BARTHOLOMEU, 2012, pag 137). Trata-se,
resumidamente, de permitir-se experimentar em si um deslocamento do ponto
de vista: deslocar antes a prdpria posi¢cao do sujeito para, assim, oferecer meios
que propiciem o deslocamento da definicdo do objeto. (DIDI-HUBERMAN, 2002,
pag 37).

Mas para trabalhar com isso o meu processo precisa da pintura. De

acordo com Richter,



Talvez porque eu tenha pena da fotografia, por ela existir de maneira tao
miseravel embora seja a imagem perfeita; eu gostaria de valida-la, torna-la
visivel — apenas fazer isso (mesmo que o que eu faca seja pior do que a
fotografial. E esse fazer é algo que eu ndo posso agarrar com forca,
compreender ou até planejar. [...] Porque me atrai estar tdo a mercé de alguma

coisa, tao longe de conseguir domina-la. [RICHTER, 1965, pag 31)

Como a ele, a imagem fotografica exerce sobre mim semelhante
“fascinio mérbido”, e a pintura também aparece como uma das “poucas coisas a
fazer a partir de uma fotografia” (RICHTER, 1965): quero mexer com ela,
entender cada vez um pouco mais de suas possibilidades e limitacoes e, mais do

que tudo, testa-la.

Para tanto, apoio-me no conto Blow Up (1966) de Julio Cortazar, e
também na adaptacao cinematografica homonima de Michelangelo Antonioni, a
fim de exemplificar minha relacao com a linguagem pictérica e seus
desdobramentos. Na historia, o protagonista é um fotdgrafo que descobre ter
sido “testemunha” de um crime, pois fotografou o momento de um assassinato.
Mas é “testemunha” assim, entre aspas, porque nao “viu’, de fato, nenhum
crime. Ele sé descobriu tudo ao revelar o filme fotografico e ampliar, ao
maximo, todas as fotos que contém alguma “pista”. Ali, o que para muitos
pareceria um amontoado de granulos, é desvendado por ele pouco a pouco: uma
arma, um rosto e um corpo. Estd montada a cena, esta revelado o mrstério. Ao

juntar-se as imagens e amplia-las, repetidamente, a cena fotografada

transfigura-se em narrativa e, assim, ganha novo sentido.

Integro a esse modus operandi do personagem fotdgrafo a liberdade que
me dé a imagem impressa das revistas, enciclopédias, fotografias e jornais, pois
tanto o conto quanto o filme sdao uma obssessao particular que acompanha
desde sempre meu processo criativo e, como quem caca, eu o copio. Entao, em
busca da revelacao de um mistério, tal qual o do registro desse crime, rabisco,
recorto, pinto, rasgo, colo, e de repente surge transfigurada e em miniatura (por

ser formada geralmente de recortes menores do que uma pagina de revista)



uma imagem que chamo de amedrontada, porque desprovida de poder, ja nao
referindo-se a nada o6bvio, nada em que possa apoiar-se a linguagem verbal.
Utilizo-me da palavra "medo” como que imaginando a imagem ali, descoberta e,
portanto, vulneravel, tendo seus varios segredos expostos ao ser combinada
com outras tantas, alterada, removida de um contexto e posicionada em outro,

recém-descoberto, recém-proposto.

Precisamente sobre essas questoes, a artista alema Ozlem Altin (1977 -),
cujo trabalho consiste em arranjos especificos de recortes, fotos e livros,
comenta que ha a intencao de revelar-se o potencial escondido em materiais
encontrados/apropriados, que, a principio, podem sugerir uma conotacao
limitada, mas que revelam novas camadas de sentido e poder associativo por
meio de combinacdes e/ou modificacoes. Ela assume que essas novas camadas
de sentido possivelmente sdo caracteristicas inerentes, porém (até entao)

/nvisivers, como se a cena ainda nao tivesse sido montada.

Ao resumir seu processo, comenta que “ele é intuitivo. Meu trabalho trata
basicamente de expandir imagens para diferentes interpretacoes e sentidos
através de novos contextos.” (GAVIN, 2011, pag 12). Sua definico e seu trabalho
sao praticamente maneiras diferentes de descrever e abordar um interesse que
repito no meu proprio processo criativo. O termo “expandir imagens” também
encaixa-se perfeitamente na minha busca, ao qual eu emendaria a intencao de

ambiguiza-las, como disserta Alvaro Seixas em Sobre o Vago:

Para o pintor espanhol Antoni Tapies, como para o escritor e pensador italiano
Umberto Eco em seu livro Obra Aberts, a abertura de uma obra de arte
“delineada com ambiguidade” ou “ambigua” remeteria a um intérprete
(espectador) a funcdo de descobri-la e compreendé-la, de acordo com a sua
prépria personalidade, seus interesses, suas experiéncias vivenciais cotidianas e
expectativas, todo um processo de interpretacdo condicionado pela prépria

cultura que o individuo se insere.(SEIXAS, 2011, p. 31)
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Ozlem Altin, Hand and head again. Impressdo, cartdo postal, fotografia encontrada, tinta de porcelana e

nankin em pagina de revista (emolduradal, sobre caixas de madeira. 70 x 117 x 60 cm, 2011.

Ozlem Altin An escaped pause [coat). Tinta de porcelana em pagina de revista/em chapa pintada sobre

fotografia. 48 x 87.5 cm, 2011.
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A referéncia a Aby Warburg, portanto, é inevitavel. Sei que, nao da mesma
maneira mas com uma curiosidade tao enérgica quanto e talvez movida por
razoes parecidas, identifico muito de sua metodologia no meu trabalho. Ao
ordenar determinadas imagens em suas pranchas de madeira, sem prévias
dicas de montagem, hierarquia nem numeracao, ele abordava-as nao como se
fossem meros objetos, nem cortes no tempo ou golpes no espaco: elas eram
“atos, memoédrias, questionamentos e até [...], visdes e prefiguracées. Se as
imagens sao nossos proprios olhos, elas sao, também, os reflexos e os rastros
de uma longa histéria de olhares que nos precederam, os fluxos e refluxos do
presente, as pi/stas e as antevisdes da longa aventura humana.” (SAMAIN, 2010,

pag 40 - grifo meul.

Assim, também defino como “pistas” as imagens manipuladas no atelié,
idéntica palavra empregada por Etienne Samain em seu texto sobre Warburg. E
sob esse entendimento elas adquirem uma propriedade extra: tornam-se
potenciais indicios, podendo ser reposicionadas em contextos que lhes sao mais
pertinentes ou até mais promissores para fins de possiveis “sentidos inéditos”.

Desse modo, essas seriam imagens novas.

Num primeiro momento, a prancha nao passa de um enigma, de um auténtico
quebra-cabeca. Ela é ao mesmo tempo uma dnica imagem e, no entanto, um
mosaico de imagens, um grande quadro-negro que cerca um conjunto de
manchas luminosas. [...] O fundo da tela é preto, mas nao totalmente. E igual a
uma abobada celeste estrelada. Semelhante a um diario noturno, aberto, com
suas letras, silabas, margens, curvas, pontos e siléncios. Misterioso caderno de
constelacdes que os homens, desde a noite dos tempos, procuram desvendar e
decifrar. [...] Ou, ainda, pecas heterogéneas postas sobre um tabuleiro de jogo
de xadrez, que vao comecar a se mover, se deslocar nas maos e sob os olhos

dos jogadores que somos. [SAMAIN, 2011, p.39)

Aqui, a referéncia ao jogo de xadrez é - de igual maneira - idéntica a

forma de lidar com as imagens as quais escolho para meus “jogos de sentido”

(como se fossem realmente pecas e o trabalho, o tabuleiro disposto em
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determinada jogadal; essa questdo serd abordada mais adiante, relacionando

meu processo inicial a Lévi-Strauss e sua ideia de bricoleur.

Mas, como disse, sei que preciso da pintura. Ai reside a chave do enigma,
pois que no jogo proposto, em outras palavras, o de uma desapropriacao da
memoria primeira das imagens, e por consequéncia, uma proposi¢ao de novas
memorias possivels, é evidente a necessidade de haver esse estagio de
“ampliacdo”, justamente porque ao traspb-las para a tela através da tinta
parece que consigo finalmente revela-las, transformando essa memoéria em
gesto [infiel e egoista) de pincel. Afinal, “aquilo que chamamos de ato artistico
nao passa, portanto, de uma manipulacao tatil do objeto para que ele possa ser
espelhado de modo pléstico ou pictérico”. (IWARBURG, Aby. Introducdo do Atlas
Mnemosyne, 1924)

A partir dessa transposicao (de lugar) a transfiguracdo completa-se
porque a pintura s6 se preocupa com suas questoes, e para solucionar 0s seus

problemas nao precisa respeitar as caracteristicas proprias das imagens.

Penso que talvez por rejuvenecer a percepcao dessa imagem identifico
esse processo como sendo uma espécie de ‘rememoriacao”, ou perda de
memoaria. Atribuir a ela um novo sentido que ndao mais remete somente aquilo
que nela se va, mas sim, a um redirecionamento do raciocinio, cuja proposta é
pensa-la em conjunto, como peca de um jogo - como mencionei - que esta
ainda em curso mas que pode, eventualmente, mostrar algo de interessante

nesse ou naquele estagio, nessa ou naquela jogada (composicao).

Aimagem, [...] ndo é algo que ilustre o pensamento, mas que o provoca a sair de
si mesmo, [..] mais que imagens produzidas conforme um dispositivo
conceitual, as imagens do atlas Mnemosyne sdo o préprio desvirtuamento de
qualquer dispositivo conceitual, exigindo, em suas articulacoes caracterizadas
por essa patologia simbdlica que se renova, questionar sua propria posicao
(qualquer posicdo de sujeito] no sistema que produz arte. (BARTHOLOMEU,
2012, p. 118]
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Ainda sobre o processo de Ozlem, que sinto tdo préximo ao meu, é
curioso seu interesse por mascaras, tema que repete-se também em meu
repertério. Em uma entrevista, perguntada sobre esse interesse em particular,

ela responde:

A mascara torna bem clara a distincao entre o interior e o exterior; o que vemos
claramente torna-se superficie. Uma pessoa ndo ‘se é enquanto usa uma
mascara, ela é outra pessoa ou outra coisa. Eu estou interessada na alienacao e
desprendimento do exterior a partir do interior, uma inversao em termos de

representacdo. (ALTIN, 2011, p.12)

Pode-se também ampliar o sentido de “mascara” e aborda-la como
conceito. Ao longo da histéria da arte as mascaras utilizadas pelos artistas em
pinturas e esculturas, como simbolos de figuras mitoldgicas ou misticas,
disfarcaram sentidos e construiram arquétipos na memoria visual do homem,
especialmente no Ocidente (BARTHOLOMEU, 2012, p.129). Em um dos meus
cadernos, anoto que as imagens sao as mascaras das coisas, e, portanto, olhar
pras imagens seria como olhar para os disfarces do mundo. Os disfarces do
mundo sao multiplos, imprevisiveis e estranhos. Olhar para o mundo através de
seus disfarces é descobrir a jogada do mundo, é assumir a farsa. E entrar nesse

jogo, é ficar no limbo, é ser livre do real.
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2. 0 jogo como processo e o bricoleur como atitude

O perceber é a estilizacdo da caca. Conceber é uma estilizacdo simbolica da caca.
A percepcdo implica a investigacdo da melhor maneira de agarrar um objeto jd que ‘a palavra investigacdo
vem de vestigo, que quer dizer seguir os rastros da presa, e conceito vem de cum capire, que significa agarrar

com forca.’

JaimeIrregui

Ao retroceder no meu percurso para apontar o inicio desse trabalho,
identifico primeiramente a ruptura com o estado estatico do papel como suporte
para o desenho. Em 2011, comecel a adotar uma maneira de trabalho onde a
manipulacdo absolutamente livre e quase desprovida de objetivo especifico, de
diversos tipos de papéis, fitas adesivas, recortes e grafismos, era a regra para
que algo pudesse ser realizado. Através de escritos em que tento traduzir esse
processo, que relaciono quase que imediatamente com o conceito de bricoleur
proposto e desenvolvido pelo fildsofo Claude Lévi-Strauss, comeco citando um
pequeno texto do artista Victor Grippo, “Alguns Oficios” (1976), no qual ele
comenta de uma bela maneira algumas de suas opinioes sobre a relacao do ser
humano e a ferramenta por ele criada ou apropriada: "o homem pergunta e a
ferramenta responde, a ferramenta pergunta e o homem responde - quando
associados na pratica dos oficios; modificacao da matéria e modificacao do
espirito, em uma interacdo entre pensamento e a mao prolongada” (GRIPPO,

1976, p. 150)

Esta linha ténue, em que tanto obra ou ferramenta nela usada, quanto
homem (ou criador] alternam entre aguele que perqunta e aguele que responde,
depende de um pensamento menos objetivo e mais intuitivo. E é levando em
conta essa espontaneidade no fazer e deixar-se levar que meu trabalho comeca,
ha quatro anos atras, e inclina-se quase autonomamente para uma direcao que

eu mesma - a suposta criadora - nao estabeleci, nem sequer planegjei

previamente.
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Nessa época minha intencao era a de literalmente construir suportes
para desenhos especificamente figurativos e “exatos”, ou seja, desenhos de
observacao de objetos, que dialogavam com o suporte, por meio das cores e
pelas linhas formadas através da sobreposicao de recortes, mas nao

necessariamente dependiam dele.

Rotina sobre papel | e //. Grafite, lapis de cor, pastel seco e fita crepe sobre vérios tipos de papel. 23 x 25

cm e 25 x 30 cm, respectivamente, 2011.

Porém, desde entao, sentia que o salto estava na questao do suporte e
sua construcao, e investigar a razao do meu interesse nisso é que me apontaria
alguma direcao relevante. Entao, desconcentrei-me do desenho e, ao construir
um destes suportes, entendi que nao precisava acrescentar mais nenhuma
informacao a ele; o suporte de repente (mas ndo tdo de repente) saltou aos

olhos como “desenho” pronto, e dele eu nada mais precisava perguntar.
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Achei na feira. Colagem com diversos tipos de papéis, fita crepe, pastel oleoso e lapis de cor. 48 x 40, 2012.

Sentimento de guardanapo. Colagem com diversos tipos de papéis, tinta tipogréafica, lapis de cor e fita

crepe. 32 x 31 cm, 2013.
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Acredito que o catalisador responsavel pela mudanca completa na
maneira como eu até entao via aqueles desenhos foi a atencao para esta subita
tomada de consciéncia em relacao ao desenho formado pelos materiais em
arranjos especificos, ou seja, entender que as diferentes texturas dos papéis
podem funcionar como campos de massa e cor, que a fita crepe pode fazer as
vezes de uma linha, etc. Valorizar essa percepcao é que, de fato, abriu novos
caminhos para o processo criativo: assim, ele torna-se muito mais livre, como
mencionel, por nao ter um fim tao definido quanto um desenho figurativo, e,
paradoxalmente, mais definido, como método de trabalho, se comparado ao
processo anterior, o que afinal, remetia muito mais a um registro esporadico de
um objeto do que a uma meditacao mais profunda sobre a /atura do desenho

que acabava se formando.

Deriva dai, portanto, a aproximacao com a figura do bricoleur, e
obviamente com seu método de trabalho. De acordo com a defini¢ao do etndélogo
e fildsofo Claude Lévi-Strauss (1908-2009) para o termo bricolage em seu livro O

Pensamento Selvagem (1962):

Subsiste entre nds uma forma de atividade que, no plano técnico, permite
conceber perfeitamente aquilo que, no plano da especulacdo, pdde ser uma
ciéncia que preferimos antes chamar de ‘primeira’ que de ‘primitiva’: é aquela
comumente designada pelo termo bricolage. Em sua acepcao antiga, o verbo
bricoler aplica-se ao jogo de pela e de bilhar, a caca e a equitacdo, mas sempre
para evocar um movimento incidental: o da pela que salta muitas vezes, do cao
que corre ao acaso, do cavalo que se desvia da linha reta para evitar um
obstaculo. E, em nossos dias, o bricoleur é aquele que trabalha com suas maos,
utilizando meios indiretos (...). Ora, a caracteristica do pensamento mitico ¢é a
expressao auxiliada por um repertério cuja composicao é heterdclita e que,

mesmo sendo extenso, permanece limitado. (LEVI-STRAUSS, 1962, p.33)

O que Lévi-Strauss chama de “pensamento mitico” tem muitos dos
elementos que ficam claros quando da producdo desses desenhos/colagens.
A regra do jogo do bricoleur é sempre arranjar-se com os meios limites,

isto &, um conjunto sempre finito de utensilios e de materiais heteroclitos. Seu
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universo instrumental é fechado, e a composicao do conjunto nao estd em
relagdo com o projeto do momento nem com nenhum projeto particular (LEVI-
STRAUSS, 1962, p. 34). Claro que no caso aqui tratado, ha um projeto, mas que é
minimo em seu papel de pré-definir movimentos e formas eventualmente
escolhidos. Na época, o conjunto de materiais finitos eram os tipos de papéis,
que foram tomando espaco nas cores branca e transparente, pardo e
amarelado, e na preferéncia por ilustracoes de revistas e enciclopédias antigas,
as quais remetiam as cores das interferéncias gréficas, que frequentemente se
repetiam: preto, branco, tons pastéis, amarelos escuros e marrons. Em outro

trecho do mesmo livro de Lévi-Strauss esta selecao sutil € explicada:

(...Jpara a reflexdo mitica, a totalidade dos meios disponiveis deve estar
também implicitamente inventariada ou concebida, para que se possa
definir um resultado que sempre serd um compromisso entre a
estrutura do conjunto e a do projeto. Uma vez realizado, isto estard
portanto inevitavelmente deslocado em relagdo a intencao inicial (alis,
simples esquemal, efeito que os surrealistas denominaram, com

felicidade, ‘acaso objetivo’ (LEVI-STRAUSS, 1962, p. 37)

O estagio analogo ao do “resultado” citado acima seria o desenho, que
aparece como conjunto (literalmente) de todas as escolhas, tanto as de material
quanto as de arranjo, pois nele é visivel o esforco em formar um a partir de

partes distintas.

Porém, esse resultado mudou com o passar do tempo, exigindo
basicamente duas premissas: a supressao da fita crepe e /magens impressas
em detrimento de papéis “crus”. Nota-se ai j& uma inclinacdo para o que
resultaria no processo atual, de colar uma /magem na outra e nao mais um
papel no outro. A interferéncia grafica também diminuiu, o que comprova que a
busca direcionou-se totalmente as possibilidades de investigagcdo de “sentido”

entre as imagens escolhidas.

Escrevendo hoje sobre essa fase, penso que foi ai que realmente comecei
a entender as raizes do meu interesse pelo recorte/rasgado: ele era uma forma
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de falar sobre a relacdo que eu tinha com a fotografia, e como eu via através da
légica fotografica a prépria lédgica do artista como aquele que escolhe antes

daquele que crva: Segundo Rosalind Krauss em O fotografico:

Da mesma forma que o sentido de um FKeady-made vem da simples
mudanca de contexto e situacdo, todo o sentido destas imagens que nos
chegam como um todo impossivel de analizar decorre do simples fato que elas

sdo recortadas, deste gesto que as cria pelo recorte.[...] O instrumento estético

de que depende essa leitura é o recorte.” (KRAUSS, 1990. Pag 141-2 - grifo

meu)

Richter pra ti. Colagem com diversos papéis, fita crepe, lapis de cor e tinta tipografica. 34 x 29 cm, 2013.
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Cmyk de antigamente. Colagem com diversos papéis, fita crepe, lapis de cor e tinta tipogréafica. 53 x 36 cm,
2013.

Os arranjos imagéticos sao formados de acordo com uma espécie de “Lei
da boa vizinhanca”, principio analogo ao criado por Warburg para organizar seus
livros nas estantes de sua Biblioteca de Ciéncias da Cultura
(Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg) . Essa “boa vizinhanca”, para ele,

advinha da capacidade que os livros teriam de se relacionar uns com os outros

e, sobretudo, de despertar no leitor perspectivas, cumplicidades, conivéncias e
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correspondéncias heuristicas cada vez mais ricas - por serem também mais

complexas.

Quase no encalco dessas mudancas, aparece a vontade de ampliacao
dessas imagens através da pintura, meio que ja dialogava com meu processo de
selecdo de imagens (devido a um trabalho anterior de pinturas a partir de
colagens, o qual ndo descreverei em detalhes aquil, e que evidentemente
acrescentaria uma caracteristica definitiva para o trabalho: a chance de propor

um “jogo dentro do jogo”, pois cada imagem é traduzida em pintura de maneira

distinta.
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3. Das possibilidades e o lugar da (minha) pintura como linguagem

Por que aquelas “coisas” foram pintadas? O que almejam?

Para que “mundo”, ou “dimensdo”, caminham?

Alvaro Seixas, “Sobre o vago”

No presente trabalho, a imagem pintada sobre uma tela seria o veiculo
para entrar nesse “jogo dentro do jogo” por ser ambigua ao posicionar-se tanto
como representacdo da imagem Unica (estando em funcao dela) como “peca
independente”, quanto como uma /magem nova, que une fragmentos de
diferentes imagens, (suas memorias) e outros elementos fisicos, quando

propde-se como uma segunda imagem criada a partir do trindmio: imagem

impressa escolhida, gesto do pincel, e ainda, proxima pintura (ou intervalo entre

uma e outra, diferenca de altura nos bastidores, foto emoldurada, etc..)

0 GIGANTE

JARC)
QPAL.

Flor afogada e doberman (ambos num salto/. Acrilica sobre telas, 75 x 82 cm, 2015.
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Eramos reis. Acrilica e pelo sobre telas, 97 x 60 cm, 2015.

O que quero dizer é que os procedimentos e técnicas pictoricas podem
responder independentes entre si - a esta ou aquela imagem especifica, em
uma tela - porém, quando ocupam um lugar no conjunto de representacdes de
imagens, este se transforma também em um conjunto de /de/as, nao sé em
relacdo a disposicao dessas imagens, mas também a apresentacao de fatura na

pintura.

Sobre as questoes que levantel e ainda aprofundarei mais adiante sobre o
que considero e procuro como sendo o papel da pintura aqui, tratarei dos
trabalhos de trés artistas que considero influéncias visuais fundamentais para

loégica”: David Salle, Alfredo

exemplificar minha escolha dessa espécie de
Nicolaewsky e Trine Bumiller. Cada um a seu modo reflete uma fracao de meu
raciocinio “constelar”, ndo necessariamente sequindo as mesmas etapas, mas
sim, tratando de abordar com a mesma atencao a maneira de compor, jogar e
desmembrar a pintura, transformando um conjunto de varias telas em um s6

trabalho.
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E importante ressaltar o papel do intervalo entre uma pintura e outra,

quando da disposicao desse trabalho na parede do espaco expositivo. Para

tratar disso,
algumas de

proximidade

identifico na producdo do artista Alfredo Nicolaewsky (1952-)
suas prioridades e objetivos que, acredito, possuem muita

com as minhas neste momento. Ao comentar sobre o processo

deste, Iclea Cattani usa o termo “Imagens Mesticas” como titulo de um de seus

textos, abordando logo no primeiro paragrafo sobre as definicoes de

mesticagem:

Posso

Mesticagem: falhas, fissuras, rachaduras, vazios, desvaos;
Mesticagem: transicoes, limites, interseccdes, pontes;

Mesticagem: identidade e alteridade, sentido e contra-senso, coeréncia

fe contradicdo (CATTANI, 1999, pag. 91)

dizer que ao compor meus conjuntos, esses limites entre imagens,

suas falhas e interseccoes e principalmente suas /dentidades e alteridades

ficam visiveis, exposta que esta a mistura ordenada da qual resulta essa nova

imagem e, é claro, sua /de/a - gatilho do processo como um todo.

Esses conjuntos sdo aglutinados em torno de uma idéia, ou associacdo de
idéais, que surgem, num primeiro momento, ligadas a memaria afetiva do
artista. O fio condutor que liga imagens tdo dispares é essa associacao de idéias
e um principio de apropriacdo: apropriacao de imagens-fetiche, imagens objeto
do desejo, imagens que, para o artista, possuem importancia que pouco ou
nada tem a ver na sua hierarquia no universo consagrado das imagens. Assim,
figuras de quadros importantes da histéria da arte ocidental convivem com
imagens populares, religiosas ou ndo, com fotografias, cartdes postais [...]. Por
trds desse principio de apropriacdo estdo presentes o artista, sua histéria
pessoal, a histéria maior na qual ele se encontra inserido, e sua circunstancia.
Todas essas questdes revelam-se em [...] tensao permanente, nunca resolvidas.
Por essa razao, formula-se a hipdtese de que se tratam de imagens mesticas.
[..] Na presente anédlise, considera-se que a mesticagem n&o ocorre nas
imagens propriamente ditas [...] mas entre elas: nos vazios, nas margens, nos

intervalos - falhas, fissuras, abismos - e sobretudo, nos cruzamentos. E nestes
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gue o sentido, simultaneamente, escorrega e se constitui. (CATTANI, 1999, pag

92]

Sobre os termos citados acima por Cattani, “imagem possuidora de
importancia” e “fio condutor” - das escolhas que orientam a elaboracao de cada
trabalho - , Bumiller assim descreve brevemente suas pinturas: elas sao
baseadas em coisas reais, como arvores, agua, pedras, e estrelas, e isso é
abstraido e recombinado para ressignificar e criar um sentido de padrdes ou
estampas, onde ritmos e forcas ocultas podem entao ser trazidos a tona por

essas sensacao de “ambiante inventado”. Elas reinem em si um senso de lugar

com um senso de memoria e existéncia. (BUMILLER, Trine).

Trine Bumiller, Death Lily . Oleo sobre telas, 101.6 x 182.9 cm, 2013.

Trine Bumiller, Scree. Oleo sobre painéis, 121.9 x 139.7 ¢cm,2013 - Kathryn Markel Fine Arts
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Nesse ponto, amparada no depoimento de Bumiller e na reflexao de
Cattani, abro uma oportunidade para especular sobre o que me leva a escolher
determinadas imagens em detrimento de outras, e como essa espécie de ldgica
rege a /deia da composicao final. Digo que “especulo” porque ndo posso forcar
uma explicacao para todos os meus trabalhos, nem é interessante para meu
processo que seja assim direcionado ou previamente planejado. Entretanto,
tendo Bumiller comentado sobre escolhas muito claras e especificas em seu
trabalho, destinadas a provocar determinadas sensacdes, percebo que também
no meu processo ha, evidentemente, escolhas e/ou preferéncias por imagens e
cores, assim como repeticoes certamente ndo casuais no repertério. Os
objetivos que norteiam as minhas escolhas n&do sdo (ainda?) tdo claros mas

revelam, sim, uma intencao comum ao corpo de trabalho em geral.

Novamente devo citar Aby Warburg e seu interesse quase obsessivo em
investigar a recorréncia de imagens e simbolos pagaos na Renascenca,
questionando assim a ligacao estreita que esse periodo manteve com a religiao
crista e, principalmente, seu envolvimento direto com a instituicao da Igreja
Catdlica. Em meu processo, também busco provocar tensdes ao contrapor/
Justapor imagens que remetam a relacoes formais, temporais ou narrativas de
qualquer natureza, coincidéncias estético-culturais, ironias veladas, ecos de cor

ou linha, e assim por diante.

Por exemplo: tendo a apresentar imagens de obras de arte da
antiguidade classica e medieval, registros de artefatos de povos indigenas e
“primitivos” de praticamente todos os continentes, juntamente a fotos de
editoriais de moda, padroes decorativos vitorianos e fragmentos de pinturas
modernistas; ou fotografias de animais selvagens (geralmente cacadores) e
silhuetas monocromaticas que lembrem bichos a recortes que transformam
pedacos de fotos de roupas, objetos e pessoas, em formas abstratas, contornos

de linha.
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’

cones da cultura pop também aparecem, e agora enquanto escrevo
percebo  outra tendéncia pessoal: a justaposicio do “pop” a
méascaras/referéncias tribais ou outras imagens que a primeira vista parecem
banais (como paisagens postais, plantas, alimentos, etc) mas, ao serem
posicionadas lado a lado a icones desse tipo, que permeiam o imaginario
coletivo, transformam-se em objetos de atencao redobrada. Uma maneira de
apriarar-me do proprio discurso da Arte Pop, quem sabe? O trabalho vai
evoluindo assim como esse texto, ambos conversando em paralelo...é o que sei,
por enquanto. Outra certeza: o verbo que me rege, “garimpar” - com afinco e
aleatoriedade nas mesmas proporcoes - , priorizando majoritariamente: o
bizarro, o exdtico, o iIncomum, sejam eles caracteristicas das imagens primeiras

ou das imagens novas.

AT
R e
R

. Y2

Mulher-gato, acrilica sobre telas, recorte e fotografia, 130 x 130 m, 2015.

28



De todo modo, sinto que esse manuseio livre e totalmente mestico em
sua esséncia deriva, evidentemente, de minha condicdo subjetiva no mundo,

como curiosa, bricoleur, artista, jogadora, o que for.

Os caprichos de quem escolhe e suas razoes, encharcadas de
subjetividade: questoes das quais aquele que se propoe qualquer trabalho,
artistico ou nao, pode até se esquivar volta e meia, mas nunca escapar por
completo. Warburg era um apaixonado por histéria que reunia suas imagens,
entre outras razoes, principalmente para provar sua tese, embasada em um
ponto critico-conceitual o qual ele mesmo elaborou e decidiu desenvolver,
(citado resumidamente acima). Elas refletiam seu foco de pesquisa e,
obviamente, seus interesses como individuo. J& Gerhard Richter, sendo um
artista, montava seus painéis fotogréaficos (conjuntos de imagens dispostas em
uma ordem especifica - Atlas, 2006) - de maneira mais intuitiva, sempre
priorizando uma qualidade que ele chama de “objetividade fotografica”
(RICHTER, 1972) e respeitando, talvez, uma prova que encontrasse resposta na
imagética do inconsciente coletivo; também na tentativa de testar algo, captar
algo, e, ao mesmo tempo, sempre usando-os como espelho daquilo que o

cercava.

Gerhard Richter. Atlas, Jornal e fotos de glbuns. 1962 - 68
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Afinal,

Ha mais, porém: a poesia do bricolage lhe advém, também e sobretudo,
do fato de que nao se limita a cumprir ou executar, ele ndo ‘fala’” apenas
com as coisas, como j& demonstramos, mas também através das
coisas: narrando, através das escolhas que faz entre possiveis
limitados, o carater e a vida de seu autor. Sem jamais completar seu
projeto, o bricoleur sempre coloca nele alguma coisa de si. (LEVI-

STRAUSS, 1962, p. 38)

David Salle (1952-) também atua como essa espécie de espelho, que ao
montar suas composicoes procurava provocar nocoes pré-estabelecidades na
sociedade, nocbes pertencentes a “classes de imagens determinadas” (outra

referéncia ao que é entendido por Cattani como “universo consagrado das

imagens”), atitute abaixo exemplificado com dois trabalhos:

David Salle. Poverty Is No Disgrace. Oleo, acrilica e cadeira sobre tela. 72 x 96 inches, 1982.
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David Salle - Coral Made, 1985. Acrylic and oil on canvas with wood. 108 x 168-1/4 inches.

Salle também compoe em moddulos suas pinturas, e nesse aspecto me
identifico plenamente com seu depoimento a HunterBraithwaite em uma
entrevista recente concedida por ocasiao da abertura de David Salle: New Paintings
(abril-junho de 2015). Além de relacionar esse recurso com a narrativa
cinematogréafica e passagem do tempo, ele complementa que o movimento
sugerido as suas pinturas reflete mais do que tudo a direcao do proprio
trabalho, o que ele quer alcancar e de onde estd fugindo. Estes movimentos
ficam claros tanto nas imagens quanto na propria particularidade pictorica de
cada tela, aspecto que quando assumido - como ocorre de igual maneira no meu
caso - discute a ideia de estilo: “estilo pensado ndo como signo de identidade,

mas como sintoma da forma” (HERNANDEZ, 2007,p.8). Segundo Salle:

Por anos, o mote tem sido assumir como compromisso a definicao de um
determinado estilo ou “assinatura”.Eu comecei a achar essa nocdo muito

proxima a de impor uma espécie de armadura a sua prorpai personalidade;
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e eu ndo queria me manter o tempo inteiro assim, na defensiva. H4 sempre
uma tensao entre coisas que sao imediatamente reconheciveis e outras
que mudam aqui e ali. Muito da arte moderna tende a favor da versao
singular, a dnica—o retangulo branco sobre o chao branco; a caixa de aco
inoxidavel; esse tipo de experiéncia redutivista, especializada e altamente
focada. Por mais que eu admire esse tipo de arte, e até me interessasse
trabalhar de uma forma mais objetiva as vezes, e tornar algo reconhecivel
a 200 pés de distancia, apenas nao sinto que é pra mim. Ter que fazer um
trabalho em detrimento de todas as outras possibilidades, todos outros
trabalhos, realmente nao é da minha natureza. Minha abordagem tem sido
sempre multifacetada. Eu estou do lado da espontaneidade e do
pensamento contrapontual. Além disso, fico entediado muito facil. Isso vai

totalmente contra a ideia de assumir e formar um estilo. (SALLE, 2015)

Richter, Salle e Nicolaiewsky, cada qual a sua maneira, propdem-se,
como artistas, investigar e, se possivel, escolher entre o repertério visual de
suas proprias referéncias e memorias as pistas e coringas que possam agir
como ténus para uma compreensdo mais ampla (a do espectador universal) do
jogo de revelacoes e codigos que incitam suas obras; pois, segundo Blanca
Brites a respeito de Alfredo: “Essas duas esferas - do coletivo e do individual -
tém livre transito de circulagao mutua. Assim, resquicios de memoria social,
quando valorizados por uma interpretacao pessoal, integram a esfera da
memoria individual.” (BRITES, 1999. P4g 82). E, complemento eu, esta a rebate,

revigorada, € logico, a memaria coletiva.

Ainda a respeito de “sempre colocar alguma coisa de si” (Strauss), devo
abordar especialmente as escolhas que envolvem padroes decorativos, por
serem frequentes em minha producao e provirem de fontes as mais
improvaveis, como pedacos de papéis de parede, fragmentos de fotos de
estampas téxteis, embalagens, versos de cartas de baralho, etc. Percebo que
quando incluo uma padronagem no conjunto, ela geralmente chama a atencao
por seu forte apelo visual, composta de formas e cores esteticamente
agradaveis. Porém, mais que isso, vejo que ela exerce uma espécie de funcao

“ordenadora” na composicdo. E o olho, ali, pode respirar assim como em um
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espaco vazio. Neste caso, para mim ela é o que chamei anteriormente de

coringa.

E posso ver que ¢ a esse tipo de raciocinio que responde a pequena tela
posicionada acima da personagem Pantera Cor-de-Rosa em “0Os homens, o
amor e vocé”!. Um pequeno poster da personagem, original da década de 60,
caiu em minhas maos em uma feira de antiguidades que costumo frequentar, e
ao vé-lo, imediatamente senti dois impulsos: o de apropriar-me dessa imagem,
com suas cores estranhamente modificadas pelo tempo, efeito sé observado em
antigas impressoes, o que aumenta seu apelo - fetiche para mim; e a vontade
de reapresentar essa Imagem em uma escala provocadoramente

desproporcional a /de/a de sua imagem.

Essa ideia inicial funciona sempre como gatilho, uma “vontade” de
trabalho, e nesse caso manifestou-se na ironia, languidez e malicia da
personagem, conceitos que (por alguma razdo) me atrairam e a partir dos quais
pude filtrar as outras imagens: o cogumelo e a padronagem. O primeiro foi
pintado a partir de uma fotografia em preto e branco de um livro cientifico que ja
estava pendurada no atelié mas, quando colada ao lado da Pantera, perdeu seu
carater documental e encaminhou-se, de acordo com a ideia que eu tinha em
mente, ao lisérgico, alucindgeno. A padronagem surgiu da lembranca de alguns
desenhos que vi em livro, padroes graficos correspondentes aos pintados em
xamas da tribo Siona e que encaixavam-se muito bem em azul e amarelo,
referéncia de cor que encontrei em uma revista de moda e que, por sua vez,
“funcionava“’com as cores da Pantera. Além disso, parece que a composi¢ao
pedia por esse elemento ordenador que é a padronagem pra mim. Completei,

entao, a colagem e para as pinturas, reorganizei a disposicao e alterei os

tamanhos.

! Trabalho exposto na individual “Ode a Phobos”, realizada na Galeria Ecarta (Porto Alegre/RS])
em junho de 2015.
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Os homens, o amor e vocé. Acrilica sobre telas, 207x240 cm, 2015.

Um intervalo estranho forma-se na tensao destas trés pinturas, entre o
cogumelo e a pantera, mas o olho, a composicao, ‘repousam”, ironicamente, na
regularidade deste padrao pintado em cores complementares - digo
“ironicamente” pois ela é que repousa sobre tudo, na posicao anomalamente
alta, opois optei por deixa-la acima da pantera, que mede 2m de altura. Este
trabalho exemplifica claramente o que pretendo quando crio meus conjuntos, e
como é essencial que o processo seja conduzido a partir da intuicdo, para so

depois ser revisto através do pensamento analitico/racional.
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Aqui cabe uma citacao pertinente que aproxima essa metodologia propria

com a de Warburg:

[..]Jé inegével que essa estranheza traz algo como um estigma da
aporia: Warburg multiplicou as ligacdes entre os saberes, ou seja, entre as
respostas possiveis a sobredeterminacao insana das imagens - e, nessa
multiplicacdo, é provavel que tenha sonhado ndo escolher, adiar, ndo cortar
nada, investir o tempo para levar tudo em consideracdo: loucura. (DIDI-

HUBERMAN, 2002, p4g 36-37)
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4. Ecos do processo criativo, apropriacoes de objetos e outras formas de

amedrontar a pintura

Devo apontar novamente o artista Alfredo Nicolaiewsky no que tange um
aspecto especifico de seu trabalho que penso ter relacao com o meu: o
hibridismo de materiais que compde o conjunto de suas obras, e,
principalmente, os objetos que aparecem nesses agrupamentos. Acredito que
ao reunir tantas “formas” e “representacdes” das mais diferentes referéncias o
artista evidencia a visao plural das imagens e suas alteridades, do mesmo modo
que evoca um deslocamento do proprio espaco de trabalho para o espaco
expositivo. No trabalho As Santinhas (1995-96), por exemplo, vejo um intermédio
entre esse agrupamento de referéncias como projeto e como trabalho,

articulado - e talvez até legitimado, de certa forma - pelo uso da pintura.

81, "As Sansinhay”, “The Linle Sainn ",
MCnica mista, mited media, 199596, 230 x 217em.
{Betaing & esquesda, deusil o the left)

Col. Blanca Brites, Poro Alsgre, RS,

Alfredo Nicolaiewsky. As santinhas. Diversos materiais, dimensoes variaveis. 1995-96
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Em minha opinido (que ndo necessariamente corresponde as questoes
que Nicolaiewsky quer tratar em sua obra) essa evocacdo do atelié, quando
exposta, ocupa um lugar-limbo entre trabalho e processo criativo. Mas, como
disse, ndo penso que esse seja um ponto tao pronunciado para o artista, até
porque a disposicao dos elementos nao varia de acordo com o espaco, e seu
discurso também ¢ outro. Porém, no meu caso é justamente ai que o trabalho
lanca sua pergunta, pois entendo que as pinturas reafirmam suas forcas e
fraquezas quando amparadas pelas colagens, objetos, rascunhos, e até outras
Imagens que muitas vezes nao insiro nos conjuntos mas que fazem parte da

formacao de ideias.

Assim, resolvi que montar uma espécie de projeto /n s/tu de atelier fosse
a melhor maneira de Cilustrar” (literalmente!) o processo e
embaralhar/enriquecer/ameacar mais ainda os significados das imagens, em
uma situacado em que nao ha como delimitar onde termina a transposicao de
espaco de trabalho e onde comeca o surgimento “genuino” de ideias, pois que
me aproprio tanto da arquitetura como forma quanto das paredes como suporte

para outras pequenas pinturas e desenhos que surgem no momento da

construcao desse va &, “projeto”.

Parede de colagens, Exposicao Ode a Phobos, Galeria Ecarta - 2015
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Parede de colagens, Exposicao Exagerar ja é um comeco de invengdo, Casa Paralela/2015

Penso nessas “instalacdes” como trabalhos e como registros de
processos, e ainda nao sei dizer em qual definicao encaixam-se melhor. Ao
desmonta-las, acabo ficando com vérias colagens que surgiram no momento da
montagem e que me parecem boas ideias para (outros) trabalhos novos.
Entretanto, muitas dessas colagens ndao mantém-se inteiras quando as
transponho novamente ao atelié, e todo esse jogo chega a ser quase cémico.
Por qué de repente um recorte ao lado de um objeto e acima de determinado

desenho “funciona” em um espaco e em outro simplesmente ndo?
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5. Consideracoes finais

As vezes [mesmo que por breves momentos), me pego acreditando que
estou no controle de minha producao como artista, e adoro ver quando o
trabalho prova, da melhor maneira, que isso é apenas ilusao fugaz. Assim foi

com o processo de escrita, assim esta sendo na pratica de atelier.

Mencionei na introducao que as leituras, em dado momento, foram
criando seus proprios caminhos nesta pesquisa, e posso complementar agora
que isso ocorre - porque ainda em andamento - tal qual a “Lei da Boa
Vizinhanca” descrita por Warburg: reunidas desta maneira, elas formam um
novo corpo de sentido, que me auxilia muito no entendimento de meu

pensamento e na identificacao mais clara dos objetivos que busco.

Ao longo desses meses meu interesse plastico modificou-se, outros
materiais reivindicaram atencdo, algumas novas técnicas apresentaram-se
sedutoras, e gradativamente fui sendo convencida a mudar de leve o rumo de
algumas “solucées” na concepcdo das pinturas e dos maddulos. A insercao de
fotografias diretamente nos conjuntos, por exemplo, surgiu em agosto logo apds
a descoberta de uma foto de um gato, antiga mas colorida, encontrada em um
brique. Demorei um pouco para perceber o porqué da minha falta de
entusiasmo em representa-la por meio da pintura: seu “elemento fetiche” era
Justamente o desfoque, e mesmo que eu dominasse a técnica para pinta-lo, nao
sentia necessidade de fazé-lo. A imagem fotogréfica, com o desfocado, ndo era
invisivel: s6 precisava, ao meu ver, de uma espécie de “postura’diferente. Entao,
emoldurei-a em dourado e interferi com tinta em sua superficie, e o resultado
me pareceu muito mais convincente como complemento de sua representacao

no conjunto final:
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Foto encontrada - 2015

Trabalho em processo - a direita, no alto, pintra a partir da foto e a seu lado, desenho de pastel

seco sobre veludo, também encontrado -2015
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Logo apos esse fato, lembro bem, quis apropriar-me de mais objetos -
talvez porque objetifiquei, com a moldura dourada, a foto acima citada. Ja penso
em incorporar molduras a algumas pinturas também. H& os cadernos de
colagens, que me servem de referéncia visual e ritmica, e sobre eles descobri,
més passado, serem mais eficientes muitas vezes do que os recortes nas
paredes. Enfim, tudo estd em movimento. O “fio condutor”, porém, continua o

mesmao.

Por hora, gostaria de finalizar relatando que li, em algum lugar, que “um
homem livre € um homem em estado de perigo”, e penso que essa frase me
motiva em todos os sentidos, especialmente na atitude que pretendo manter

como artista e pesquisadora.
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APENDICE

Trabalho em processo que terd objetos em sua solucdo final (bonecos de pano)
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