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RESUMO

A construgdo do campo pictorico: acumulos e sobreposi¢gbes baseia-se na
pesquisa sobre uma pratica plastica, na construcdo de um campo pictorico. Assim,
€ apresentada, nesta dissertagdo, uma série de pinturas, produzidas entre 2002 e
2004, que tiveram como conceitos norteadores as nocbes de acumulos e

sobreposi¢des exploradas na elaboracao de pinturas.

A narrativa € construida em paralelo ao processo de pintar. Seguindo,
preferencialmente, a mesma sequéncia de construgdo, procura-se apresentar os

elementos que dao condig¢ao a instauracido desses trabalhos.

A partir da analise dessa experiéncia, se propde o levantamento de questdes
recorrentes nessa pratica, desde a selegao de referenciais, passando pelas ag¢des
operatorias, bem como elementos de naturezas variadas que envolvem uma
pratica plastica particular e que encontram reverberacdes na produgao. Assim, séo
abordados assuntos como: o uso do recurso fotografico na pintura, a exploragao
da matéria pictérica, a importancia da acdo do tempo nesse processo, 0s registros

de trabalho e os reflexos e os dialogos firmados com a obra de outros pintores.
Essa pesquisa estrutura-se como uma documentagdo de um processo de

trabalho. Nesse sentido, aqui s&o apresentadas as hesitagdes, o0s

questionamentos, as hipéteses e as experimentacdes relativas ao pintar.

PALAVRAS-CHAVE: pintura, acumulo, materialidade, sobreposicdo, camadas.



ABSTRACT

The construction of the pictorial field: accumulations and overlaps is based on
research about the plastic practice, in the construction of a pictorial field. Hence, it
is presented in this dissertation a series of paintings, produced between 2002 and
2004, which had as guiding concepts the notions of accumulations and overlaps

explored in the elaboration of paintings.

The narrative is built in parallel to the process of painting. Proceeding,
preferentially, the same construction sequence, trying to present the elements that

allow the instauration of these works.

Starting from the analysis of this experience, one intends the rising of
appealing subjects in such practice, from reference selection, considering the
operative actions, as well as elements varied in nature that involve a particular
plastic practice and that find reverberations in the production. Hence, the
approached subjects are: the use of the photographic resources in painting, the
exploration of the pictorial matter, the importance of time effect in this process, the

work recordings and the reflexes and dialogues with the other painters' work.
This research is structured as a documentation of a work process. In that sense,

here, the hesitations, the questionings, the hypotheses and the experimentations

related to painting are presented.

KEYWORDS: painting, accumulation, materiality, overlay, layers.



INTRODUCAO

A presente pesquisa busca oferecer uma reflexdo sobre o processo
particular de construgdo do campo pictérico, situando este campo como
sendo o espago de acao do pintor, no qual, tragcando estratégias,

elaboram-se conceitos referentes a sua pratica pictorica.

Objetivamente, o que fagco sao pinturas. Portanto, essa pesquisa
propde investigar o processo que culmina em uma série de trabalhos
finalizados. Ou seja: descrevo o processo de construcdo de minhas
pinturas, nas quais busco predominantemente explorar os acumulos e
sobreposi¢cbes da matéria pictdérica como conceitos operatérios. Assim,
procurarei aqui investigar questdes que tem sido recorrentes na minha
producdo artistica, narrando os fatos e as reflexdes desencadeadas
durante e pratica plastica. Relato, dessa forma, os questionamentos e as
experiéncias que determinaram a produgcdao de uma série de pinturas que
compdem este estudo. Essa analise baseia-se principalmente em minhas
anotacdes e experiéncias de trabalho, e traz uma reflexdo gradual sobre
os elementos instauradores do processo, como a coleta de referenciais e

as estratégias que culminam na construgcdo das pinturas.

Muitas das indagagdes sobre os trabalhos ocorrem durante o ato de
pintar e tento transpor essa mesma estrutura para a construgcido desse
texto. Assim, de forma semelhante a estrutura que utilizo na construcao
de minhas pinturas, busco, aqui, elaborar uma narrativa por meio de um

processo de acumulo de anotacdes e registros.



Entdo, procuro expor uma histéria particular de pratica pictérica na
qual busco encontrar um percurso possivel nesse processo de
sobreposicdo de camadas e de acumulo de matéria. No caso, refiro-me
tanto a matéria pictérica quanto as camadas de fatos e pensamentos que
compdem esse percurso. Dessa forma, pareceu-me apropriado dividir a

presente dissertacdo em trés capitulos:

- No primeiro capitulo apresento os trabalhos realizados durante o
curso de mestrado, a partir da analise das pinturas, ressaltando os
procedimentos adotados, o seu processo de elaboragdo, as estratégias
definidoras de sua execucgado, as indagagdes surgidas durante esse
periodo, as buscas, os referenciais, as coletas de dados e informacgdes

que sao exploradas no desencadeamento das pinturas.

A produgado de um grupo de trabalhos € marcada por uma série de
escolhas, e para chegar a um determinado momento de maturidade, é
necessario um percurso, igualmente marcado por experimentagdes, no
qual se definirdo as caracteristicas desses trabalhos. Para uma melhor
compreensao do meu processo de criagado, acredito que seja importante,
em alguns momentos, pontuar o0s primeiros experimentos com o
desenho, a gravura e a pintura, tentando mostrar a génese do momento
atual. Essas acdes, que anteriormente poderiam parecer desconexas,
revelam-se presentes, ecoando em todo o processo. Portanto, essas
experiéncias ja apresentavam, mesmo que de forma ainda embrionaria,
0s conceitos e as acdes que viriam a instaurar o processo atual. Assim,
nesse primeiro capitulo, relato e, ao mesmo tempo, proponho
reconhecer, em situacbes passadas, ac¢bes e questionamentos que
permanecem e sdo desencadeadoras de minha produgdo durante o
periodo do mestrado. Acredito que a analise desses procedimentos

contribua para esclarecer o desenvolvimento de minha pratica plastica.



- O segundo capitulo, intitulado Reflexos e dialogos firmados,
apresenta uma reflexdo sobre o ato de pintar, sobre a matéria da pintura
e sobre o sujeito que pinta, aquele que manipula e transforma a matéria,
a partir da analise de narrativas e trabalhos de Iberé Camargo e Anselm
Kiefer. Artistas, com os quais, estabele¢co um dialogo por afinidade com

suas obras.

- O terceiro capitulo, de conclusdo, nado pretende encerrar a
discussao sobre a produgcdo que aconteceu nos capitulos anteriores,
mas, a partir da verificacdo de resultados obtidos, apresentar um
determinado raciocinio e apontar, como desenlace, para novos

questionamentos e novas possibilidades de trabalho.

Nesta dissertagdo, procuro contar essa trajetoria de minha pratica
plastica elaborando uma narrativa na qual camadas de fatos se
sobrepdem e se acumulam registrando uma histéria. E, através dessa
dialética, proponho apresentar uma reflexdo sobre a minha producao
plastica, na qual registro os pensamentos que compdem uma pratica

pictérica.

A importancia da reflexao sobre a propria producao esta diretamente
vinculada a intengdo do pintor com o seu trabalho. Existem muitas
formas de pintar, assim como propostas completamente diferentes. Mas
de qualquer maneira, a reflexao do artista, os registros do seu trabalho,
as anotacdes, as duvidas e os questionamentos caracterizam o seu
comprometimento com o processo de criagdo. Tal fato acaba por
diferenciar essa producao da de outros grupos. O presente registro
também acaba por deslocar o eixo de analise de um objeto finalizado

para a compreensao de um processo dinamico.



CAPITULO |
O PROCESSO DE CONSTRUCAO DE MINHAS PINTURAS

1.1. CONSIDERACOES INICIAIS

Inicialmente, percebo o meu trabalho pratico-plastico da seguinte
maneira: € a construgdo de pinturas que tem como principio a
sobreposigcdo de camadas e o acumulo de matéria pictérica. Em paralelo,
poderia afirmar que o meu processo de reflexdao tedrica acontece de
forma analoga: por meio de um processo de sobreposi¢cdes e acumulos
de pensamentos. Portanto, a construgédo dessa dissertagado ocorreu como
um reflexo desse processo: pelo acumulo de informagdes, anotagdes e
outros registros variados, que determinam a instauragdo de um trabalho,
na forma da articulacdo entre pratica plastica e reflexdo tedrica. Na
pintura, o processo de reflexdo ndo acontece dissociado da pratica;
pintar ndo acontece sem o pensar e, portanto, o trabalho ndo se

restringe apenas a uma pratica de atelié.

Praticas diversas, como colegbes e selegcdes afetivas, podem
contribuir, de forma direta ou indireta, para a afirmacao dos meios que
dao condigcdo a obra. Segundo o Vocabulaire D’Esthétique, de Etienne

Souriau (1999), a definicdo de Poiética, justamente, é:

. 0 estudo cientifico e filos6fico das condi¢gdes criadoras
da obra. Enquanto que outros ramos da estética se
ocupam especificamente da obra em si, a poiética tem
como objetivo o estudo de tudo aquilo que acontece para
dar existéncia a obra. (...) As técnicas de instauragido da



obra nos diferentes atos sdo o assunto da poética. A
poiética visa esclarecer de forma critica os conceitos
obscuros, principalmente aqueles da criagao, os quais ela
coloca em relagdao aqueles da produgao, da fabricagao,
instauracao, elaboragao, trabalho, obra e arte.’

Nesta dissertacdo apresento uma série de trabalhos praticos,
pinturas a oleo, sem titulos, com dimensbdes em torno de 200 x 150 cm
na maioria das vezes, e de cores terrosas, que desenvolvi durante o

curso de mestrado (imagem 01).

As principais caracteristicas, que dao corpo as pinturas deste
trabalho, vém amadurecendo ha anos. Entretanto, a definigdo do projeto,
com suas regras e estratégias, como esta hoje, ocorreu em meados de
2002.

Procuro apresentar, nesta dissertacido, o recorte de um determinado
periodo de trabalho, entre os anos de 2002 e 2005. Nesse recorte, séao
analisadas pinturas concluidas e outras que ainda estdo em
desenvolvimento. Em alguns momentos, também é importante reportar a
periodos anteriores, a fim de esclarecer o desenvolvimento de alguns
procedimentos. Assim, o que busco é refletir ndo sé sobre determinados
trabalhos acabados, mas sobre um determinado periodo de producgéao

que se transforma nesse objeto de analise.

! SOURIAU, Etienne. Vocabulaire D’Esthétique. Paris: PUF, 1999.



Imagem 01: René Ruduit. Série de pinturas 2002 - 2005



1.2. OBSERVAGCOES A RESPEITO DA PRODUCAO ANTERIOR A
ESSA PESQUISA

Nos meus primeiros experimentos com a pintura, a partir da segunda
metade de 1995, torna-se recorrente o uso da figura humana. Nesse
periodo ainda utilizava telas pequenas, que futuramente viriam a ser
usadas como palhetas. Em 1996, passo a trabalhar apenas com tinta a
6leo e as dimensdes das telas sao ampliadas. As pinturas, entao,
passam a medir em média 130 x 150 cm. Nesses trabalhos, tanto as
dimensdes da telas, quanto o uso da figura humana remetem a uma série
de desenhos que produzi entre 1994 e 1995, nos quais havia o interesse

pelo gesto marcado.

As primeiras pinturas foram produzidas com tinta a 6leo diluida em
terebintina, mas a partir de 1996 isso comeg¢a a mudar. As figuras
humanas comegcam a receber mais matéria pictéorica em seu tratamento.
Procurava realizar representacdes bastante exatas da figura humana.
Entretanto, isso ndo me satisfazia completamente. Para o
desenvolvimento dos meus trabalhos, foram determinantes a minha
propria impaciéncia e insatisfacdo. Na minha impaciéncia, acabava por
aplicar cada vez mais tinta sobre as telas. E, gradualmente, passei a me

interessar pela matéria na pintura.

As figuras que existiam nessas pinturas tornaram-se, para mim,
ilustrativas e 6bvias demais. Sentia que se criava uma cena em primeiro
plano com uma figura com um pano de fundo. Esse fato comegou a me
incomodar. A idéia de uma pintura na qual se possa encontrar uma chave

para compor uma narrativa me pareceu extremamente esvaziadora. Uma



faceta novelistica parecia retirar o sentido da pintura, transformando-a

num simples jogo de interpretagdes.

Nesse mesmo periodo, experimentei a fotografia, desenhos
variados, a gravura e tentei abandonar a figura humana na pintura.
Pretendia evitar a narrativa. Assim, surgiram nas pinturas, imagens de
animais e construgdes. Procurava, em determinadas partes, evitar os

contornos e desmanchar as figuras.

Desse emaranhado de possibilidades foi feito meu projeto de
graduacdo em Artes Plasticas, em 1997. Ali, o professor Alfredo
Nicolaiewsky me alertou para as diferentes possibilidades que poderiam
ali existir em quatro grupos distintos de trabalhos. Acredito, que todas

minhas reflexdes posteriores sobre pintura tem origem nesse periodo.

Em 1998, ap6s a graduacgao, pintar se tornou uma atividade ocasional.
Realizei experimentos com a xilogravura, quando surgiram 0s primeiros
trabalhos que tinham como referenciais as imagens de arvores. Passei a
me preocupar com a organizagdo da matéria pictéorica, com as
sobreposi¢gbes e acumulos no processo de construgdo das pinturas. E, a
partir de 1999, realizo as primeiras pinturas tendo como referenciais as
fotografias de arvores. Entretanto, essa pratica ainda é esparsa. E, s6 a
partir de 2001 se torna recorrente, culminando nos trabalhos que

compdem essa pesquisa.



1.3. A ENTRADA NA PINTURA

Diversas telas ficam encostadas pelas paredes do atelié. A tinta a
oleo, de tons escuros e diluida em terebintina, € espalhada com pinceéis
largos, e de pélos ja desgastados, em gestos amplos. E necessario um
tempo para a secagem. O cheiro da tinta misturada a terebintina fica
impregnado no ambiente. Fotografias de arvores e outros registros sao
fixados nas paredes e sobre as pinturas. O trabalho é intercalado em
diversas telas, enquanto camadas de tinta de cores diferentes sao
sobrepostas. Outras tantas camadas se acumulam entre pausas e

momentos de trabalho, que podem durar meses.

Ha, para mim, nesses trabalhos, uma proposta de “mergulho” na
pintura. Um mergulho nas suas diversas camadas, para desvendar um

processo de criagao.

Em alguns trabalhos permanece aparente a trama do tecido por
entre camadas mais espessas de tinta depositadas sobre a tela, como na

pintura sem titulo 2002 (imagem 13) e, ressaltado, no detalhe.

E possivel perceber, ou melhor, entrever, na espessura das
camadas de tinta, o processo do meu trabalho. Na aparéncia da trama da
tela e na sobreposicdo das sucessivas camadas de pintura, torna-se

visivel um determinado tempo de construcgao.

Assim, num primeiro momento, me deparei com as seguintes
questdes: Qual é o tempo da pintura? E como se articulam os acumulos

e sobreposig¢des de tinta na construgdo do campo pictoérico?



Procurei transpor esse questionamento a reflexao tedrica, por julga-

lo essencial ao desenvolvimento de meu processo de trabalho.

Sobre o0 meu processo de criagdo, é possivel perceber alguns
pontos importantes que devem ser ressaltados, tais como: a construgéo
das pinturas por meio de acumulos e sobreposi¢cdes, e a importante acao
do tempo nesse processo; as escolhas dos materiais e sua utilizagao; e,

a coleta e o uso de referenciais fotograficos.

Esses pontos serao apresentados nesta dissertacao
preferencialmente seguindo a ordem de execugdo das agdes nas
pinturas. E intercalados com paralelos sobre elementos da producéao
plastica de artistas e com analise sobre periodos diversos de minha
producdo, que se refletem nas pinturas atuais. Assim, busco na
apresentacdo desses pontos construir um panorama amplo para a

compreensao do processo de instauragdo de minha producgéo.

1.4. O USO DO FOTOGRAFICO NA PINTURA

1.4.1. Os registros fotogréaficos e as imagens de arvores

A idéia dos primeiros trabalhos utilizando imagens de arvores
surgiu, em 1999, em uma série de experiéncias com xilogravura: em um
processo circular, o corte da arvore produziria a matriz da gravura e do

corte na matriz ressurgiria a arvore.

Porém, antes desses trabalhos, as arvores ja apareciam em

registros fotograficos esparsos e em esbogos em papéis. Aparigbes que
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ainda nao tinham uma intencdo clara de produgdo. Eram apenas

registros casuais.

Por volta do ano de 2000, apos as experiéncias com xilogravura,
passei a perceber nos registros fotograficos de arvores, realizados a
partir de 1995, a possibilidade de explora-los para a construgcdo de

pinturas.

Durante todo o processo de pintura, recorro, constantemente, a
essas inumeras fotografias que fiz de diversas arvores (imagem 02) e
que, normalmente, encontram-se fixadas nas paredes do atelié,

juntamente com alguns desenhos e outras anotagoes.

Muitas arvores que fotografo encontro ao acaso. Entretanto, muitas
vezes, percorro a cidade, principalmente os parques e as pragas, com o
proposito especifico de registrar detalhes de troncos, cascas vazias e

arvores de formas variadas.

Quando realizei os primeiros registros fotograficos, ndo havia a
pretensdao de realizar um corpo de trabalho. Aquelas arvores foram
encontradas ao acaso e me estimularam a observar as suas formas mais
atentamente. Entretanto, quando passei a recorrer a essas imagens nas
pinturas, passei a incorporar a caminhada como uma estratégia de

trabalho na procura por imagens a serem posteriormente exploradas.

Nas caminhadas, algumas vezes encontro arvores que
imediatamente me parecem pinturas, pois reconheco nelas
possibilidades pictoricas. Em outras, contudo, s6 acabo percebendo tais
possibilidades algum tempo depois. Por isso, prefiro ter todas as
imagens fotografadas a vista no atelié, fixadas nas paredes, para que eu

possa observa-las constantemente.
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Imagem 02: René Ruduit. Série de referenciais fotograficos.
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Com o desenvolvimento do trabalho, passei a registrar somente
imagens de arvores carcomidas e feridas. Assim, estabeleceu-se um
padrdo na escolha das imagens. Quanto mais danificada a arvore, mais

ela passava a me interessar como possibilidade pictérica.

O desencadeamento da pintura acontece no atelié, a partir da
analise recorrente e da convivéncia com essas imagens. Assim, a
fotografia serve, para mim, tanto como um registro de trabalho, como
uma anotacdo que auxiliara no processo pictérico. Para uma melhor
compreensao desse processo de registro e exploragdo de um referencial
fotografico na pintura, e o porqué da necessidade de acercar-me a essas
imagens, acredito ser importante explicitar o que me interessa nele e
apontar as semelhangas desses registros com outros realizados em um

periodo anterior.

Imagem 03: René Ruduit. Referenciais fotograficos, 1995 e 1998.

Quando fotografei as primeiras arvores, nao havia a intencao de
trabalhar com essas imagens. Tanto que existe uma lacuna de quase
trés anos entre os dois primeiros registros (imagem 03), sendo que a

primeira fotografia foi realizada em meados de 1995. E, essas imagens,
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somente viriam a ser exploradas como referenciais para as pinturas anos
mais tarde. Foram registros meramente ocasionais de imagens, que me
interessaram naquele momento. Até meados de 2001, ndo havia ainda
um projeto claro de trabalho, apenas algumas experiéncias esporadicas,
executadas a partir de 1999. Na segunda metade de 2001, o projeto
tomou corpo, mas somente foi definido, com suas caracteristicas atuais,

no principio do ano seguinte.

Imagem 04: René Ruduit. Fotografias, 1995.

Tanto nessas fotografias de arvores, realizadas de maneira mais
recorrente a partir de 2001, quanto nos registros fotograficos que realizei
entre os anos de 1995-1996, na sua maioria de constru¢cdes deterioradas
(imagens 04 e 05), percebo uma preocupacao pictérica na escolha das
imagens a serem fotografadas. A mesma preocupacao € percebivel na
definicdao do tipo de pelicula usada até meados de 1996. Nesse periodo
utilizava, principalmente, filmes em preto e branco de iso 100 e 400, com
revelagdo forgada para iso 1600 e 3200. Tal procedimento diminuia a

definicdo da imagem, suprimindo detalhes e aumentando os contrastes.

Imagem 05: René Ruduit. Fotografias, 1995.
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Assim as fotografias tornavam-se mais granuladas, criando, para mim,

como percebi depois, um resultado mais préximo ao pictorico.

Nunca considerei como trabalhos acabados essa série de
fotografias, que permaneceram guardadas por muitos anos. Essas
imagens mostravam detalhes de portas, janelas, interiores e fachadas
destruidas de prédios. Registravam estruturas carcomidas, marcadas,

feridas pela agcdo do homem e do tempo.

As texturas dos materiais, os contrastes, a luz que incidia sobre
aquelas estruturas criando sombras, a matéria exposta, que, em parte,
revelava seu proprio processo de construgdo, em escolhas que eram
ressaltadas pelo granulado do filme, tudo isso criava, para mim, um
paralelo com o processo de construgdo das pinturas. No fotografico as
imagens passavam a me interessar pela organizagdo dos pontos, ou

seja, dos graos, ao revelar imagens.

Interessava-me perceber a articulagdo das manchas naquelas
imagens. A propria matéria fotografica — os gréos, as falhas do processo
de revelacdo e ampliagao, as marcas produzidas pela agado dos quimicos
e da luz que velava partes do filme — passava a compartilhar com o

motivo o centro do meu interesse.

As manchas que surgiam no laboratéorio integravam as proéprias
marcas do fazer. Assim, os dois pontos fundamentais naquela pratica
consistiam em considerar as fotografias como o registro de um olhar
investigativo e como fenémeno fotografico, que me interessava
preferencialmente pelo processo de um surgimento posterior da imagem.
Imagem essa resultante do entrecruzamento de um processo fisico de

captura da luz, sobre uma pelicula sensibilizada, por meio de um
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mecanismo especifico, com procedimentos de laboratério e de processos

quimicos.

Em paralelo, vinha me preocupando cada vez mais com uma pintura
que explorasse a matéria pictérica na sua construgdo por meio de um
processo de acumulos e sobreposi¢gbes. Assim, como naquelas
construcdes, pretendia uma pintura que deixasse aparentes partes de
sua matéria, suas marcas e a forma de sua construgcao, deixando, de

certa maneira, perceptivel o processo de trabalho.

As construgcdes fotografadas possuiam alguns pontos em comum:
muitas delas eram apenas cascas, 0s seus interiores estavam expostos e
deteriorados e tinham aparentes as marcas da passagem do tempo. Ao
fotografar um prédio no qual sua matéria estava exposta — as barras de
ferro, as pedras usadas no concreto, os fios elétricos e a instalagao
hidraulica —, registrava, também, o seu proprio processo de construgao.
De forma analoga, na fotografia também procurava pelo registro do
processo na marca dos quimicos e dos graos de prata. Interessava-me
pelo processo de formagdo, em etapas — ou camadas —, da imagem

fotografica.

A partir de 1997, passo a utilizar filmes coloridos comuns e o
processo de laboratério ndo € mais por mim realizado. Entretanto, no
registro de imagens de arvores, permanece uma busca com sentido
semelhante ao realizado com as constru¢cdes. Na maioria das fotografias
de arvores, o seu interior encontra-se aparente, mostrando suas diversas
camadas e revelando o seu proprio processo organico de formacao, pela
sobreposi¢cdo de anéis. Da mesma maneira, o processo de construcao
das pinturas, para mim, acontece pela sobreposi¢cdo de camadas. Nesse

ponto, a escolha de imagens das arvores como referenciais, cria uma
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importante relagdo analoga com o processo de construgao de minhas

pinturas.

No processo de selegdo de referenciais, procuro, imediatamente,
estabelecer relagdes entre as imagens encontradas e 0 meu processo
pictorico. Indago-me sobre como essas formas se organizam, o que elas
sugerem e como explora-las em pintura. Talvez o meu olhar esteja
viciado, pois em muito do que vejo me sinto impelido a pensar de forma

a tentar resolver questdes pictoricas: “o que ha de pintura ali?”.

Quando seleciono uma determinada arvore como referencial,
imediatamente, tento estabelecer quais seriam as suas possibilidades
pictéricas. Procuro reconhecé-la e percebé-la como uma possivel
pintura. E, ao fotografa-la, escolho o angulo e enquadramento pensando
no seu desenvolvimento posterior. Registro os pontos que me interessam
mais, e que serdo explorados no trabalho. Estas escolhas estao
intimamente ligadas com as possibilidades pictéricas que percebo, como

suas sugestdes de cores, manchas, gestos e sobreposi¢cbes de camadas.

A arvore, portanto, me interessa mais pela sua possibilidade de
exploragado pictorica, pela textura do material, por suas camadas
expostas, por sua matéria e sua forma de organizagcdo, do que por
qualquer tipo de leitura simbdlica que elas carreguem. Ainda que ache
muito interessante a imagem de raizes se espalhando, revolvendo a terra

e se alimentando do que ali se encontra soterrado.

Quando fotografo as arvores, procuro deixar aparentes seus cortes,
suas partes rompidas, sua matéria exposta, como nas primeiras
construgdes fotografadas. Desde o inicio do meu processo de trabalho,
na selegdo dos referenciais, as arvores sao entendidas como imagens

geradoras no desencadeamento das pinturas. E, nesse processo, a
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coleta de referenciais se revela como uma importante agcdo em meu
trabalho. O fotografico adquire sentido de registro e de anotagao para a
producao pictérica. Portanto, a fotografia serve, para mim, como
anotacao daquela materialidade e daquela forma de sobreposi¢cdo de
matéria. Entendo que isso se traduz na maneira em que fotografo as
arvores: na escolha do enquadramento (corte), na angulagdo, na
luminosidade e na profundidade. O fotografico ndo me interessa tanto
como técnica e recurso de expressao. Pois, em meu processo, ele situa-
se no mesmo nivel dos desenhos de esbogo, anotagdes e rascunhos de

idéias para serem exploradas posteriormente na construgdo das pinturas.

Ainda sobre a utilizacao de referenciais fotograficos e ao processo
de instauracao das pinturas por esse meio, penso que se possa, e seja
importante, tracar aqui alguns paralelos com a produgéo do pintor inglés

Francis Bacon.

1.4.2. Francis Bacon: o uso do referencial fotografico e as

imagens feridas.

Percebo aqui uma série de aproximacgdes possiveis com o processo
de trabalho, a partir de referenciais fotograficos, do pintor britanico
Francis Bacon (1909-1993).

Conforme Chivers (1996)? os primeiros trabalhos de Bacon, que no
recebeu qualquer ensino formal de pintura, datam de 1926-7. Em 1937 o
artista participou de um evento chamado Jovens Pintores Ingleses.
Nessa mesma época, destruiu parte de suas obras anteriores e retirou-se

do cenario artistico até 1945, quando seus Trés Estudos para Figuras a

2 CHIVERS, lan. Dicionario Oxford de arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p.37.
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Base de uma Crucificagdo (Tate, Londres), pintados no ano anterior,
foram expostos na Lefevre Gallery. O fato fez Bacon, imediatamente,

tornar-se o pintor mais controverso da Inglaterra do periodo pds-guerra.

Muitas das pinturas de Bacon sofreram a influéncia, de forma direta
ou indireta, de fotografias. Imagens de origens diversas, como as
conhecidas fotos do fotografo britanico Eadweard James Muybridge
(1830-1904), pioneiro da fotografia em movimento; os instantadneos
(Polaroids) e fotografias de amigos; os retratos do artista, feitos em
cabines automaticas (imagem 06); as imagens retiradas de peridodicos; as
fotos de posi¢cdes do corpo a serem radiografados e as imagens das
chapas de radiografia, retiradas do livro Positioning in radiography;
assim como a imagem da baba gritando, originaria do filme O
encouragado Potemkin® (1925) de Sergei Eisenstein (1898-1948), foram

exploradas em suas pinturas.

Imagem 06: Francis Bacon.
Fotografias tiradas pelo
proprio artista em cabines
automaticas.

o Encouragcado Potemkin (Bronenosets Potyomkin). Sergei Eisenstein. URSS: 1925.
65 minutos. O filme narra a insurreicdo da tripulagdo do encouragado "Principe
Potemkin Tavritcheski", em junho de 1905, contra as duras condi¢cbes de vida no
império czarista. Eisenstein, em 1925, recebeu a incumbéncia de realizar um dos
filmes destinados oficialmente a comemorar os vinte anos da revolugao de 1905.

19


http://www.espacovideo.com.br/loca12/conteudo/celebridades.cfm?chave=1100&cel=1&ini=0&tipo=diretor&cod=4966

Bacon recorre a fotografia como referencial e possivel instaurador
do processo de suas pinturas. O artista afirma em entrevista a David

Sylvester (s. d.):

Através da foto comecgo a divagar sobre a imagem e meu
pensamento vai captando sua realidade mais finamente
do que conseguiria apenas com os olhos. E as fotografias
nao sao somente pontos de referéncia; muitas vezes elas
sdo detonadoras de idéias”.

Em Bacon, a fotografia pode aparecer como um referencial que da
suporte a exploracao pictorica, uma anotacao de trabalho, mas também
como desencadeador de idéias e a¢gdes na pintura. Assim, as fotografias
vao além do simples registro, ou alusdo a um objeto vagamente retido na
memoria, e transformam-se em um objeto de analise para o
desencadeamento de possibilidades de trabalho. As falhas no processo
fotografico, assim como a sujeira que se deposita com o tempo sobre a
foto — elemento esse que néo existia no objeto fotografado — podem se
tornar elas proprias desencadeadores do processo pictorico. Sobre isso,
Bacon diz: “as minhas fotografias estdo muito estragadas. Porque as
pessoas pisam nelas, amarrotam, fazem todo tipo de coisa, e isso traz
novas implicagdes para a imagem”.” E sdo justamente essas novas
marcas nas fotografias, feridas quase que ao acaso, que possibilitam ao
artista reconhecer outras implicagbes e possibilidades desencadeadoras
do trabalho. Para Bacon, marcas involuntarias sobre a tela sugerem
outros caminhos muito mais penetrantes para apreender o fato que se
persegue. E, Bacon explora essas possibilidades de dilaceragcdo das
imagens em seu trabalho. Assim, torna-se evidente a importancia das

marcas acidentais nessas imagens no processo criativo de Bacon.

* SYLVESTER, David. Entrevistas com Francis Bacon: a brutalidade do fato. S&o
Paulo: Cosac & Naify, s. d., p. 30.
® |dem, ibidem, p. 38.
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A meu ver, o ferimento serve como uma fenda que possibilita
penetrar na imagem para desvelar as possibilidades a serem exploradas
posteriormente na pintura. As imagens que utilizo como referenciais sé&o
especificamente de arvores feridas, cindidas. Nelas, estdo aparentes
seus cortes e suas camadas. E, através dessas fendas procuro
compreender a imagem que sera trabalhada na construgdo da pintura.
Esse é o ponto de partida. De maneira semelhante, em Bacon,
encontram-se ligadas pela nogao de ferimento na imagem as fotografias
marcadas e as figuras dilaceradas trabalhadas com violéncia nas suas
pinturas. Bacon agride a pintura tentando torna-las imediatamente mais

real para ele. Eis o0 seu testemunho:

Na maioria das vezes em que tentei representar a imagem
com mais exatidao, para que fosse mais ilustrativa, ela se
tornou extremamente banal, e ai, por puro desespero e
desadnimo, eu a destruia completamente, incapaz de
reconhecer as marcas que estava fazendo na imagem -
mas, de repente, percebo que a coisa esta se
aproximando mais daquilo que meu instinto visual me
pedia que fizesse na imagem que procurava captar. Trata-
se realmente, no meu caso, de criar uma armadilha para
agarrar o fato em todo o seu instante de plenitude.6

Ao tentar controlar sua pintura, buscando representar uma imagem
com exatidao, ele acaba por obter um resultado insatisfatorio “mas,
fazendo aquelas manchas sem saber como elas vdo se comportar, surge
alguma coisa que de repente o instinto apreende como aquilo que vocé

n7

podera comecar a desenvolver”’. Nesse processo “as marcas sao feitas e

depois vocé examina a marca como se fosse um grafico. E nesse grafico

vocé vé todo tipo de possibilidades que estdo sendo ali criadas”®.

Assim, parece-me que no processo de Bacon, o reconhecimento das

dilaceracdes nas imagens transforma-se no proprio principio e motivo da

® |dem, ibidem. p. 53.
"Idem, ibidem, p. 54.
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acao. Essa é a armadilha que ele cria para penetrar no interior de seu

processo de trabalho.

De forma semelhante, o principio da agéo pictérica no meu trabalho
esta no reconhecimento de determinadas dilaceragdes na imagem que
sera fotografada e servira de referencial. Procuro perceber, nesses
referenciais fotograficos, as possibilidades pictoricas que servirdo como
detonadores e serao exploradas na construgdo da pintura. E, nesse
processo, interessa-me o gesto, a matéria e a forma pela qual sera

construida.

Bacon busca por uma verdade na imagem que a torne
imediatamente mais real. E, para alcangar esse objetivo, cria uma
armadilha do ferimento, por meio de marcas involuntarias na imagem
referencial e na pintura. Ele proprio define a exploracdo do acaso como

sendo um dos aspectos mais importantes e ricos de seu trabalho.

Esses acasos poderiam ocorrer quando, exasperado com o que fez,
o pintor pega um pano e um pincel e o esfrega, sem pensar, por cima
daquilo que havia feito; quando pintando com impaciéncia e cheio de
chateagdo ou, quando pintando de maneira totalmente distraida, ou,
ainda, quando em estado de consciéncia alterada, executa, sem pensar,
marcas aleatérias no trabalho. Assim, somente em um segundo
momento, haveria a percepgado dos resultados de suas agdes. A partir
dai, aconteceria um retorno ao trabalho na pintura acolhendo as
sugestdes dessas marcas. De qualquer maneira, é fundamental, nesse
processo de sugestdao de imagens, a atencao do artista que explora
esses ocorridos. Para Bacon, “quando nos condicionamos através do

trabalho e da constancia, ficamos mais atentos a para o que o0 acaso nos

® |dem, ibidem, p. 56.
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propée”g. Esse acaso, ao ser percebido pelo artista, amplia as

possibilidades de desencadeamento do trabalho.

Segundo Dominique Chateau, em Bacon, “os acidentes pictéricos
que mancham a imagem nao sao excrescéncias, intrusdées superfiais. [...]
Ndo sdo modulacdes posteriores, mas o rastro da atividade”'®. Mais que
a fusdo de manchas, estrias e arranhdes a imagem, esses elementos,
sdo determinantes da propria imagem. Na construgdo das pinturas sao

incorporados nela todas as ocorréncias, planejadas ou nao, do ato.

Imagem 07: Francis
Bacon. Pintura, 1946.
Oleo e témpera sobre
tela. 198 x 132 cm.

Bacon relata o processo de sugestdes de imagens casuais ocorrido
quando trabalhava em Pintura de 1946 (imagem 07). A obra,
inicialmente, seria uma cena de paisagem. Entretanto, durante a sua
execucao, surge a sugestido da imagem de um chipanzé. E, mais tarde,
esta se transforma em uma ave de rapina. Ao final, os fragmentos das

imagens se confundem sugerindo outras idéias ao pintor.

°|dem, ibidem, p. 52.
' CHATEAU, Dominique. Poiética da recriacdo: sobre um auto-retrato de Francis
Bacon. Porto Arte, n° 21. UFRGS: Porto Alegre, 2004.
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Um dos quadros que pintei em 1946, aquele que parece
um agougue, surgiu diante de mim por acaso. Eu estava
tentando fazer um passaro pousando num campo. [...] De
repente as linhas que eu tinha desenhado sugeriram uma
coisa muito diferente, e desta sugestao nasceu o quadro.
Nao tinha a intengdo de pinta-lo; nunca pensei nele
daquela maneira. Foi como se uma coisa, aparecida
acidentalmente, tivesse ficado debaixo de outra que
também por acaso veio logo depois."

Os fragmentos das imagens pintadas anteriormente sao
incorporados a imagem final. A pintura avancga, desenvolvendo-se de
maneira imprevista. E, essa é a dindmica. O artista busca esse acaso e o
incorpora como instrumento de trabalho. Diz Bacon: “ha anos venho
pensando no acaso e nas possibilidades de usar o que ele pode me
oferecer, e nunca sei até que ponto aquilo que faco resulta puramente do

acaso ou do meu trabalho de manipulagéo” 2.

Em seu processo de trabalho, Bacon preferia recorrer a referenciais
fotograficos para obter uma maior liberdade na execugcdo de suas
pinturas. “Mesmo no caso de amigos que vém ao estudio e posam, eu
tiro fotos suas para os retratos, porque prefiro trabalhar muito mais em

13 Distante do modelo, Bacon

cima delas do que olhando para eles
praticava a violéncia sobre a imagem: “Creio que, se eu estiver na
presenga da imagem, ndo consigo me soltar tanto quanto se trabalhasse

»14 O afastamento do modelo

somente com a imagem fotografica
possibilitava a entrada nas questbes proprias da pintura e no
distanciamento da representagao, possibilitando que a imagem pudesse
ser ferida. “Prefiro fazer essas violéncias as escondidas, o que, na minha

opinido, me permite registrar a realidade delas com mais clareza”™. A

" SYLVESTER, David. Op. cit., p. 11.
2 |dem, ibidem, p. 52.
3 1dem, ibidem, p. 40.
" |dem, ibidem, p. 40.
*|dem, ibidem, p. 41,
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questdo gira em torno da maneira de “pintar essa imagem para torna-la

imediatamente mais real”’®.

Assim, o artista cria armadilhas para si mesmo, que transformam-se
no proprio desencadeamento do seu trabalho. A partir do
reconhecimento das dilaceragbes da imagem permite-se o0
reconhecimento de outras possibilidades para o desenvolvimento da
pintura. As marcas involuntarias podem levar a construgcdo de uma
imagem mais impactante. Mas, cabe ao artista perceber e explorar essas
potencialidades. Trata-se de uma estratégia de acado tragada para
alcancar a realizagdo das imagens que se pretende. Assim, Bacon

alcancava a liberdade que almejava no ato criador.

1.5. REGISTROS DE TRABALHO

No atelié, seleciono as fotografias que me interessam mais e que
parecem permitir maior exploragdo na pintura. Essas imagens ja
passaram por processos de selecao anteriores: a escolha da arvore, o
angulo na qual elas foram registradas, assim como a sua fixacdo ou
retirada das paredes do atelié. Normalmente, todas as fotografias usadas
como referenciais estdo espalhadas pelas paredes ou pelo chao. Apés
montar as telas, aplico uma base para isolar a tinta do suporte. Inicio a
pintura por camadas magras de tinta a oleo, bastante diluida em
terebintina. No inicio ndo me preocupo muito com as cores, entretanto
sdo invariavelmente limitadas a variacdes de marrom. Comeco a tracar a
imagem da arvore sobre a tela utilizando a tinta diluida em um pouco de
terebintina. Recorro constantemente a imagem referencial e, durante o

trabalho, vou realizando anota¢gdes em pedacgcos de papéis que também

'® |Jdem, ibidem, p. 43,
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fixo nas paredes e, as vezes, até mesmo, sobre as telas. Esses registros
sdo bastante precarios, porque utilizo qualquer papel que esteja a méo e
faco as anotagdes de qualquer forma, sem cuidados. Isso, muitas vezes,
acarreta em uma grande dificuldade de entendé-las posteriormente. Além
disso, vou riscando sucessivamente sobre eles, fazendo novas
anotagodes. E, frequentemente, esses papéis se descolam, caem no chao
e ficam manchados de tinta. Trabalho com essas anota¢cdes durante todo
0 processo de pintura, ou seja, esses desenhos vao sendo produzidos ao

mesmo tempo em que as pinturas estdo sendo realizadas.

Os desenhos que realizo durante o desenvolvimento das pinturas
(imagens 08 e 09) servem como guias em alguns momentos dos
trabalhos. Neles, registro duvidas e hesitagdes; sequéncias de acdes
que devem ser levadas a cabo; e marco areas da pintura que devem ser
trabalhadas. Também constam nesses registros os nomes das tintas que
poderei utilizar, ou que ja utilizei e que pretenda usar novamente.
Entretanto, € bastante comum que os tubos das tintas utilizadas sejam
simplesmente deixados ao pé da tela trabalhada, como forma de realizar
esse registro. Mas, geralmente, como ndo sou muito sistematico, acabo
tentando reconstruir aquelas cores por meio de tentativas sobre a tela. O
que, as vezes, acaba gerando resultados melhores. Muito em raz&do da
ampla gama de tons variados, adquiridos nas experiéncias, sobrepostos

na pintura.
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Imagem 8: René Ruduit. Anotac¢des realizadas durante o trabalho e fotografia referencial.
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Imagem 9: René Ruduit. Anotac¢des realizadas durante o trabalho e fotografia referencial.
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Essa necessidade de manter as anotagcdes a vista (e por isso nédo
utilizo cadernos) me faz lembrar o filme Amnésia’ (2000), no qual o
personagem principal, ao acordar a cada dia, ndo tem lembranga dos
acontecimentos ocorridos no dia anterior. Assim, ele recorre ao método
de tatuar em sua pele as informacdes que sabe que, inevitavelmente,
serdo esquecidas mais tarde. Além disso, também registra anotagdes em
instantaneos fotograficos (Polaroid) que sdo mantidos nos bolsos de seu
casaco. lIsso é tudo que o mantém em sua trajetéria de busca.
Entretanto, esses registros se revelam falhos, alterados pela natureza
dindmica dos acontecimentos. Da mesma maneira, 0s registros
realizados durante o ato de pintar, por mais exatos, se mostram falhos
diante da natureza dinamica do desenvolvimento da pintura. Anotacdes
sdo sobrepostas, obscurecendo seu sentido anterior, mas que, em

contrapartida, oferecem novos aportes.

Minhas anotacdes consistem basicamente em desenhos, muitos
deles um pouco grosseiros. Nunca consegui trabalhar a partir de
esbocos exatos, contendo minuciosamente todos os detalhes. Isso
sempre me pareceu muito entediante, pois retira o carater de
experimentacao e suprime os imprevistos da pintura. Eu seria incapaz de
levar a cabo uma idéia tdo exata. A execugado controlada da pintura
sempre me pareceu caminhar para uma pintura ilustrativa e mecéanica
demais. As minhas anotagdes e meus esbogos sao vagos e imprecisos e
as idéias somente sdo completadas, e passam a fazer sentido, durante o

proprio ato de pintar.

Se, por um lado, o elemento precario nos registros de trabalho
possibilita acolher resultados imprevistos, por outro, a inexisténcia de

registros organizados, na forma de diarios ou livros, também acarreta

" Amnésia (Memento). Christopher Nolan. EUA: 2000, 114 minutos.

29


http://www.espacovideo.com.br/loca12/conteudo/celebridades.cfm?chave=1100&cel=1&ini=0&tipo=diretor&cod=6777

uma perda de parte desse material, o que acaba prejudicando o
processo de escrita. Talvez a minha grande dificuldade de trabalhar com
um diario seja porque preciso ter todo o material a vista. Preciso ter
todas as imagens e anotacdes espalhadas pelas paredes e pelo chao.
Da mesma forma, ao escrever esta dissertagdo, tive, em muitos
momentos, a necessidade de espalhar todas as folhas sobre os moveis

para melhor visualiza-la.

Cada artista possui uma maneira prépria de registrar o seu processo
de trabalho, alguns mais organizados do que outros. Daniel Senise
(1955), pintor e gravador brasileiro, por exemplo, organizou suas
anotacdes em uma série de livros. O pintor gaucho, Iberé Camargo
(1914-1994), conservava o seu atelié extremamente organizado, mesmo
apos tempestuosas sessodes de pintura. De forma oposta, Francis Bacon,
mantinha o seu atelié regularmente desorganizado. Pode-se até dizer
que a sua desorganizagcao sistematizada se tornou um método de
trabalho, pois, as imagens referenciais, com as quais trabalhava, sofriam
processos de transformacgdes, propicias ao desenvolvimento de suas
pinturas, muito em razdo do descaso com que mantinha seu material e

seu ambiente de trabalho.

O caderno de artista, também chamado de livro ou o diario de
bordo, funciona como um campo de anotacdes e registros de imagens
variadas dessa poética. Como salienta Cecilia Almeida Salles (2003),
esse espago € um campo de registro de idéias ainda nao firmadas na sua
totalidade, um campo de indagacgcdes e experimentagdes, o “espacgo do
talvez’'®. Segundo a autora, o olhar sobre esses vestigios deixados em

anotagdes torna visiveis as hesitacdes no processo de criagao.

'® SALLES, Cecilia Almeida. Anotacbes de Daniel Senise: um canteiro de obras.
Revista Ars n° 2. Sao Paulo: ECA — USP, 2003, p. 88.
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E evidente a importancia desses registros feitos pelo artista durante
o0 processo de criagcdo. Esses documentos contribuem para a
compreensao de sua produgdo, pois neles estdo contidas muitas das
reflexbes surgidas durante o trabalho pratico. Muitos desses cadernos
nao se limitam aos registros do desenvolvimento de suas obras, mas
contém elementos de natureza diversa que colaboram para a elaboracao

da obra por meio de entrecruzamentos fecundos.

Os meus registros, esparsos e vagos, que realizo, ao mesmo tempo
em que dificultam o processo de escrita, parecem estar de acordo com
um pensamento que sempre tive: é preciso constantemente desaprender
a pintar. Ou seja, é preciso constantemente reencontrar o meu préprio
processo de trabalho, a minha propria maneira de pintar. Talvez a
armadilha que eu tenha criado para que isso aconteca, esteja no fato de
eu ter que parar de trabalhar por periodos e, ao retornar, tenha que
redescobrir a minha maneira de pintar. Ao retomar uma pintura, nao
lembro exatamente como a encaminhara antes, em virtude da falta de
registros exatos. Assim, preciso experimentar possibilidades para

reconstruir aquele percurso.

1.6. PRINCIPIO DA PINTURA

No atelié, a pintura tem o seu principio na escolha do referencial e
na montagem da tela. Mesmo sendo de dimensdes muito semelhantes,
as telas sédo escolhidas em fungcdo das propor¢gdes da imagem que

servira como referencial.

Nos primeiros momentos da pintura, trabalho com pincéis largos e

tinta escura na primeira camada magra de tinta a 6leo. Depois de seca,
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realizo esbogos a partir dos referenciais fotograficos, utilizando a tinta
ainda liquida. Aos poucos, passo a trabalhar com a tinta mais espessa, e

recorro as espatulas.

As espatulas, algumas com laminas de até 20 cm, e, também, os
pincéis que utilizo (velhos, de poucos pélos e com residuos de tinta que
ndo costumo limpar), causam marcas mais toscas na pintura e, néo
permitem detalhes pormenores. Ao recorrer a esses materiais, busco
explorar as manchas, as marcas espessas e irregulares da pintura,

evitando contornos definidos.

Durante o trabalho nas pinturas, recorro constantemente as imagens
fotografadas e fago anotagdes. Eu ndo diria que, no processo da pintura,
haja uma destruicdo do referencial, assim como n&o se trata de uma
deformacdo. Nao se retorce a imagem na tentativa de torna-la
superficialmente mais interessante. Como se, através de uma quadricula,
se criasse tal efeito. Essa imagem referencial, que carrega suas proéprias
marcas (sejam eles manchas, pingos ou rasgos), transforma-se em mote
do ato de pintar. Assim, o que existe € o reconhecimento da imagem
pictéorica nesse préprio referencial ndo pictérico. A pintura possui sua
autenticidade. Nao é um efeito. Nao é a transferéncia de uma imagem
para uma tela. Ela é construida na manipulagcdo da matéria pictédrica,
acumulada em camadas sobrepostas. No mesmo sentido, Dominique

Chateau (2004), ao analisar um auto-retrato de Francis Bacon, diz:

Segundo uma maneira reflexa de abordar o pintor, o Auto-
retrato do Museu Cantini, representaria uma figura
borrada. Esta interpretacdo demasiado flagrante exige
que semelhante modo de figuragcao pressuponha a figura
exata e que a arte do pintor seja um palimpsesto a
posteriori ou, querendo-se, como uma musica adicional
(aquela que, em numerosos filmes americanos, turva a
imagem, sem divida mais do que vapor d’agua sobre os
6culos). Por baixo, o rosto de Bacon, portanto, uma vez
que se trata de um auto-retrato, e, por cima, manchas de
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cor, estrias, distorcoes e outras informacgdes. Isso néao
funciona! Bacon é categérico: nunca desenha, pinta logo.
N&o cria uma forma que ele se esforgaria em seguida para
alterar.™

Nesse sentido, ndo séo incorporados efeitos a imagem referencial. A
imagem ndo é coberta por tinta no intuito de |lhe mudar seu status. Na
pintura, desde a sua instauracao, esses elementos proprios da
linguagem s&o acolhidos para o desencadeamento do trabalho. Ja na
selecao de imagens referenciais, ha a tentativa de reconhecimento
desses elementos, como uma possibilidade de encontrar nessas imagens

uma fenda para as pinturas.

1.7. O FERIMENTO COMO FENDA PARA PASSAGEM A PINTURA

Posso dizer que busco, nas imagens registradas, fendas e feridas.
Na procura por imagens referenciais, costumo registrar arvores cindidas,
feridas, fragmentadas, marcadas pelo tempo e com suas camadas
expostas. E justamente a partir dessas marcas das partes rompidas, que
vislumbro possibilidades pictéricas. Essas feridas sdo como fendas por
meio das quais visualizo possiveis pinturas. As feridas que percebo nas
imagens me permitem reconhecer caminhos e possibilidades na

manipulacdo da matéria pictorica.

Acredito que essa percepgcao foi construida na recorrente
observacédo das formas no desenho de objetos variados, espacgos, figuras
humanas e em exercicios fotograficos. A partir dos elementos
encontrados, procurava escrutinar as formas, percebé-las e explora-las

na linguagem escolhida. Observava formas de objetos variados, suas

¥ CHATEAU, Dominique. Op. cit., p. 62.
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marcas, suas texturas, a luz que incidia sobre eles. Assim como também
observava as manchas de tintas, construidas ao acaso, no chéo, nas
paredes, em mesas e em cavaletes. Na tentativa de compreender essas
estruturas e a maneira como se organizavam, vejo proximidades com o
pensamento do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (1989), em

especial, com o trecho que transcrevo:

E a propria montanha que, 14 de longe, se mostra ao
pintor, e a ela que ele interroga com o olhar. Que lhe
pede ele exatamente? Pede-lhe desvelar os meios,
apenas visiveis, pelos quais ela se faz montanha aos
nossos olhos. Luz, iluminagdo, sombras, reflexos, cor,
todos esses objetos da pesquisa nao sao inteiramente
seres reais: como os fantasmas, s6 tém existéncia visual.
O olhar do pintor pergunta-lhes como é que eles se
arranjam para fazer que haja subitamente alguma coisa, e
essa coisa, para compor esse talisma do mundo, para nos
fazer ver o visivel.?

Estruturei uma grande parte da minha maneira de pintar a partir de
observagdes. E o desenvolvimento do meu processo de pintura também
interferiu na maneira como vejo. Passei a procurar nas formas

observadas, elementos que pudessem ser entendidos como pinturas.

1.8. TELAS/PALHETAS

Apds as escolhas dos referenciais e a montagem das telas, depois
das primeiras camadas de tinta diluida em terebintina e dos esbogos de
imagens de arvores, passo a trabalhar com a tinta mais espessa.
Durante o trabalho, abro diversos tubos de tinta e, as vezes, eles assim

permanecem abertos durante dias. Misturo cores diferentes aos marrons,

 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Textos selecionados. Sado Paulo:
Nova Cultural, 1989, p. 53.
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tentando obter algumas variagdes nesses tons que vao predominar na
pintura - marrons/verdes, marrons/azuis, marrons/vermelhos,
marrons/pretos. Seleciono as cores, realizo misturas e as testo, ora
diretamente sobre as préprias pinturas, ora sobre telas menores que

servem de palhetas (imagem 10).

Desde os meus primeiros trabalhos, utilizo diversos tons de marrom.
Essa cor sempre me remeteu a terra e a matéria organica. Ao iniciar a
desenvolvimento dos trabalhos atuais, essa cor veio de encontro as

proprias cores das arvores.

Essas telas/palhetas, sobre as quais sao preparadas misturas de
tintas, medem aproximadamente 80 x 65 cm. Da mesma forma em que a
sobreposicdo de camadas € explorada nas pinturas, o acumulo das
marcas deixadas pelas misturas de tintas sobre as telas menores mostra-

se propicio a mesma exploragao.

Em meados de 2001, questionava-me sobre a elaboracao de
pinturas por meio de um processo de sobreposicdes e acumulos que
seriam responsaveis pela construgdo do campo pictérico. Interrogava-me
sobre esse campo de agdo no qual gestos se acumulavam e camadas de
matéria pictérica eram sobrepostas. Nesse processo de acumulos, a
acao do tempo se mostrava fundamental. Gradualmente esses

questionamentos se tornariam o problema propulsor de minhas pinturas.

Nesse mesmo periodo, ao limpar espatulas e pincéis sujos sobre
outras telas e, ao observar as palhetas de madeira que utilizava para
realizar misturas de tintas, passei a me interrogar sobre a matéria
pictorica que ali se acumulava e sobre a maneira como elas vinham se

organizando.
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Imagem 10: René Ruduit. Telas/palhetas
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Naquela época, as manchas que encontrei nas palhetas de madeira
mostravam gestos mais livres do que os gestos em minhas pinturas. A
forma como as manchas se organizavam pareciam contemplar as minhas
indagagcbes sobre o processo de construgdo pictorico. Talvez aquelas
marcas fossem tdo instigantes porque naquelas palhetas ndo havia a
pretensdo explicita de realizar pinturas. Havia apenas um gesto sem
compromisso. Entdo, passei a tentar pintar de forma semelhante,
preservando o gesto mais espontaneo nas pinturas. Entretanto, para

mim, ndo era tdo simples alcancar tais resultados.

Ao mesmo tempo, parecia-me um desperdicio de material perder
aquela quantidade de tinta sobre uma palheta de madeira. Resolvi,
entdo, substitui-las por algumas telas menores que possuia ha alguns
anos. Elas serviram como superficie para a mistura de tintas e como
campo de experimentacdo. Sobre elas foram se organizando as marcas
dessas misturas que acabavam por cobrir grande parte de sua
superficie. Nesse processo, procurei ndao apagar totalmente as pinturas
que ja existiam — as minhas primeiras incursdes — deixando aparentes,

em alguns trechos, essas marcas.

A limpeza do material de trabalho nunca foi uma prioridade para mim
e, assim, os residuos de tintas retirados de pincéis e espatulas usadas,
que eram limpas sobre as telas, se somavam as marcas das misturas

das tintas.

Quando nao era mais possivel usar uma das telas, porque a tinta
ndo estava seca suficientemente e a mistura entre elas nao era de
interesse, ou porque nao era mais conveniente utiliza-la, pois ja havia
uma saturacdo de camadas de tinta, ela era imediatamente substituida.

Entretanto, em outra ocasidao ela poderia ainda ser reutilizada.
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Normalmente, a medida de saturacao de tintas sobre essas telas estava
diretamente relacionada a intencdo de preservar as camadas iniciais de

pintura.

Cada vez me interessava mais por essas telas/palhetas. Pinturas
feitas quase que de forma aleatéria. Ndo sabia se elas poderiam se
tornar um trabalho, mas sabia que aquele material ndo deveria ser
desperdicado. Entretanto, para mim, é muito dificil trabalhar naquelas
dimensdes por considera-las muito pequenas. Entdo, em um determinado
momento, resolvi uni-las em grupos de quatro telas e trabalha-las como
se fossem superficies unicas. Entretanto, o espagamento entre os
chassis criava um ruido prejudicial a pintura. O corte entre as telas era
muito marcado e n&o era explorado na pintura. Essas divisdes se
mostravam como um elemento estranho aqueles trabalhos e os faziam
destoar das outras pinturas que vinha desenvolvendo. Resolvi, entdo, em
2004, por ocasiao de exposicao realizada no Instituto Goethe, eliminar
os chassis dessas pinturas e unir as telas sobre um tecido unico. Cada
uma das pequenas telas foi retirada do seu bastidor original, tendo suas
laterais cortadas, e foram coladas sobre um novo tecido. Esse tecido,
depois, foi fixado em um chassi de 160 x 130 cm e a pintura foi, mais

uma vez, retomada.

Busquei trabalhar nessas telas deixando visiveis, em algumas areas,
partes das pinturas que existiam anteriormente sobre elas. Assim como
também procurei deixar aparentes algumas camadas de tinta que
vinham, quase que de forma aleatdria, sendo misturadas sobre elas.
Essas telas contém pinceladas desde as minhas primeiras experiéncias
em pintura e guardam nas camadas de tinta, que vém se acumulando por
anos, o registro de todo meu desenvolvimento pictorico. Desse modo
elas passaram a representar , para mim, uma sintese de meu processo

de trabalho. Nelas estdo contidas as nog¢des da construcdo do campo
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pictérico por um processo de acumulo e sobreposi¢gdes de tintas, bem
como a importancia do tempo na pintura. As transformagdes pelas quais
passaram no decorrer dos anos foram como um processo de maturacao.
Pois essas telas foram manchadas, e arrastadas de um local para outro,

por quase dez anos, até que se tornassem pinturas (imagens 20 e 21).

1.9. PINTAR: CALCAR E RASPAR

Se, as vezes, preparo as tintas sobre as palhetas, em outras
ocasides, elas sdo retiradas dos tubos e aplicadas diretamente sobre a
tela com a espatula. Estas sdo como pas, que carregam a matéria da

pintura, a depositam, e, da mesma forma, a retiram ou a espalham.

Em algumas ocasides, o atrito entre a espatula e a superficie da tela
torna aparente a trama do tecido. E, em outros momentos, essa trama é

completamente encoberta por sucessivas camadas de pintura.

A acao na qual o metal aplica e a raspa a tinta, me remete a
operagdes que realizava na gravura em metal. A pintura € construida
pela sobreposicdo de matéria. Camadas vao se sobrepondo ora cobrindo
as anteriores, ora as deixando aparentes. Na gravura ndo ha a mesma
espessura da matéria pictérica, mas ela também pode ser construida por

meio de sobreposi¢cdes de marcas.

Durante um breve periodo, entre 1995 e 1996, realizei experiéncias
na gravura em metal. Acredito que as ac¢cdes que mais repeti naqueles
trabalhos, além de calcar, foram raspar e brunir. Constantemente, os
resultados que eu obtinha naquelas experiéncias ndo me agradavam,

entdao, repetidamente, eu raspava e brunia as chapas de cobre para
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apagar as imagens gravadas. Entretanto, os rastros daquelas
construcdées permaneciam e, somadas as proprias marcas das acdes de

raspar e brunir, davam corpo as gravuras.

E assim seguia nesses trabalhos, isolando, riscando e deixando que
o mordente ferisse a chapa, para depois, insatisfeito com o resultado,
voltar a raspar e a brunir. O que permanecia daqueles exercicios eram
os rastros do trabalho, o registro do seu constante apagamento. Talvez
essa tenha sido a primeira vez em que tenha percebido que as marcas
que permanecem no processo poderiam ser exploradas. E, que por si s0,
elas poderiam se tornar o motivo do trabalho. Nesses exercicios, a
construgcdo da imagem ocorria no acumulo e sobreposi¢cdes de gestos e

acoes. Neles, localizo agbes que se mantém em meus trabalhos.

Ainda antes dessas experiéncias com a gravura em metal, havia
desenhos que eram fortemente riscados e marcados. Em alguns deles,
trechos dos desenhos eram encobertos por tintas de tons suaves, e,
depois, eram novamente trabalhados. Havia a necessidade do gesto que
calcasse, marcasse, ferisse e registrasse com forga a agcdo da mao sobre
o papel. Posteriormente, no processo da xilogravura, as a¢cdes de cortar,

raspar, marcar e ferir o suporte foram, novamente, exploradas.

Essas agbes exploradas e repetidas nos desenhos, na gravura em
metal e, mais tarde, na xilogravura, repercutem em meu processo
pictérico. Na pintura, o metal que aplica a matéria também a raspa. Nas
pinturas, diversas vezes, por insatisfacdo com os resultados, trechos
foram apagados, cobertos de tinta, na tentativa de reencontrar o
percurso de desencadeamento do trabalho. Ha de minha parte uma certa
impaciéncia com os resultados. E, desse modo, os trabalhos se
desenvolvem em repetidas agbes de construir e cobrir. Nesse processo

sao acolhidos acontecimentos inesperados, que se tornam determinantes
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para a construcdao da pintura, assim como os rastros deixados nos

trabalhos foram determinantes para a constru¢do das gravuras.

1.10. O ACOLHIMENTO DO INESPERADO

O meu processo de pintura nao € totalmente controlavel e
resultados inesperados costumam ser acolhidos. Isso pode ocorrer nas
marcas deixadas pelo uso de materiais precarios: na misturas das tintas
com o0s residuos nos pincéis, ou nas espatulas sujas; nas marcas
deixadas da limpeza de pincéis e espatulas sobre outras pinturas; no
resultado inesperado da mistura de tintas com cores as quais eu nao

tinha interesse em adquirir.

Possuo muitos tubos de tintas que ndo foram compradas por mim e
muitos deles sado de cores que eu nao adquiriria. De muitas delas nao sei
identificar o nome da cor, pois os tubos foram cobertos por residuos de
tinta. Apesar da estranheza causada para mim por recorrer a tais cores,
que destoam das que normalmente utilizo, me obrigo a trabalhar com
elas. Fagco a mistura dessas cores com as que recorrentemente uso e,
dessas misturas, das quais ndo costumo fazer registro escrito, as vezes,

surgem tons inesperados que sao aplicados nos trabalhos.

Essa estratégia evita um controle totalmente racional do trabalho.
Assim, permito que marcas inesperadas, feitas sem um controle tao
rigoroso, sejam, juntamente com gestos bastante elaborados, exploradas

na construgcdo das pinturas.

A exploracdao dessas marcas pode possibilitar um desenvolvimento

inesperado nos trabalhos. Novas possibilidades podem vir a ser
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vislumbradas e exploradas. Entretanto, a pintura nédo é feita de acasos e
o artista capta o potencial de determinados elementos elegidos por ele.

O casual é absorvido, trabalhado e transformado.

Os acasos acabam, na maioria das vezes, sendo construidos.
Segundo Salles (2003):

Vai além dos limites da ingénua verificacao da entrada, de
forma inesperada, de um elemento externo ao processo.
[...] A absorgdo dos resultados do acaso dependem da
qualidade do que oferecem, isto &, eles passam por uma
avaliagdo do artista.?'

Em Francis Bacon, por exemplo, o trabalho a partir de marcas nao-
racionais, involuntarias, poderia levar a construgdo de uma imagem

impressionante.

A pintura em si ndo € violenta, mas gestos do pintor podem sé-lo.
Entretanto, para mim, esse conceito de violéncia parece estar mais
ligado a percepgcdo de marcas mais grosseiras e irregulares na pintura.
E, também, a supressdo de elementos mais figurativos, que poderiam

direciona-la para a fungcdo de uma ilustracao.

Com frequéncia trago essas questdes em mente ao trabalhar em

minhas pinturas.
Durante o trabalho, muitas de minhas a¢des sao instintivas,

e
alguns gestos, hesitantes. Determinadas marcas realizadas indicam o
procedimento seguinte que devera ser tomado, sugerem O

o}

desencadeamento dos trabalhos. Ou seja, as idéias para

desenvolvimento dos trabalhos sdo suscitadas pelas proprias imagens

#' SALLES, Cecilia Almeida. Op. cit., p. 97.
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que vao surgindo. Essas sugestdes tanto podem ir ao encontro da idéia
inicial do trabalho como podem destoar completamente dela. A escolha
de um determinado caminho, dentre as possibilidades vislumbradas, nao
€ muito racional. E, ndo raro, mostra-se equivocada. Para vivencia-la,
entretanto, é preciso que ela aconteca na tela. E um método de erros e
acertos. Assim, nao tenho idéia precisa de antem&o de como sera a
pintura, nem quando estara pronta. Ela acontece durante o processo e

nao é algo que possa ser totalmente antecipada.

Em sentido semelhante, Iberé Camargo (1998), revela em gaveta de

guardados:

Eu antes de iniciar a viagem — o quadro —, consulto minha
bussola interior e trago o rumo. Mas quando estou no mar
grosso, sempre sopra um vento forte que me desvia da
rota preestabelecida e me leva a descobrir o novo
quadro.?

Eu diria que, no meu processo de construcao das pinturas, nao
tenho a nogdo exata do resultado que desejo alcangar. E um processo de
experimentagbes. Uma busca que vai se definindo gradativamente
durante o trabalho. A pintura que pretendo realizar, lentamente vai
tomando corpo, entretanto, ha momentos em que a convicgao das acdes
que deveriam ser tomadas é nublada. Nessas ocasides, trabalho a esmo,
sobrepondo camadas de tinta, sem, entretanto, saber onde aportar, até

reencontrar o fio da meada.

2 CAMARGO, Iberé. Gaveta de guardados.S&o Paulo: USP, 1998, p. 32.
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1.11. O TEMPO DA PINTURA EM CAMADAS

Mantenho, encostadas nas paredes do atelié, cinco ou seis telas
que sédo trabalhadas simultaneamente durante meses. A pintura segue
um fluxo de tempo proprio, marcado pela sucessdo de camadas que se

acumulam. Nesse sentido o pintor inglés David Hockney (1994) diz:

Creio que assim &€ como se cria 0 espago nos quadros:
cada pincelada provoca no olho a percepgdo de um
momento distinto. Creio que foi por isto que as fotografias
passaram a me parecer cada vez mais planas, porque
todas as areas da superficie de uma fotografia remetem a
um mesmo momento. Em uma pintura isto ndo pode
ocorrer porque o movimento da mao ao tragcar uma linha
implica na existéncia de uma dimensao temporal: o tempo
esta implicito porque em uma pintura ha um comecgo, um
desenvolvimento e um final, e tudo isso contribui de
alguma maneira para a criagdo de um espago. Muitas
vezes tenho pensado que quica seja isto 0 que ocorre na
vida real.?

E possivel perceber nas pinturas momentos distintos de trabalho. Os
acumulos e as sobreposicdes de marcas implicam em questdes relativas

ao tempo de execugao.

O tempo de execugcao de cada pintura pode variar muito. A
execucdo de pinturas a o6leo, por um processo de acumulos e
sobreposicdo de camadas, exige um tempo longo de trabalho. Ou seja,
as pinturas nunca sao executadas em poucas sessdes. No meu
processo, é fundamental o tempo da secagem da tinta e as paradas para
elaborar a pintura. Constantemente realizo repetidas pausas para
observa-la. A tinta a 6leo exige um tempo de secagem para que as

camadas se sobreponham mantendo uma certa distingdo entre elas. As

Z HOCKNEY, David. Asi lo veo yo. Madrid: Siruela, 1994, p. 103.
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cores e os gestos nao devem se misturar demais. Procuro manter as
camadas inferiores aparentes em determinadas partes, pois ndo quero

apagar totalmente o rastro do processo.

Durante o trabalho, encontro-me muito imerso na pintura e, em
razao das dimensdes da tela, o meu olhar ndo abarca a sua totalidade.
Na construgdo do trabalho impde-se uma distancia determinada pelo
braco. Entretanto, € preciso tomar uma distancia maior para que o olhar
o abarque e, assim, avaliar o resultado das acées. E nessas paradas que
pondero sobre o que foi construido e elaboro as agbes seguintes. De
certa forma, poderia dizer que no processo de trabalho, é preciso “ouvir”
a pintura, para compreender as suas possibilidades de desenvolvimento.
Nos instantes de pausa, é preciso perceber, e sentir, 0 que pode ainda

pode ser trabalhado, e de que maneira, a partir do que ja foi construido.

Os meus gestos na pintura sado elaborados. Nado busco um gesto
qualquer, fortuito. Alguns sao a sequéncia das primeiras marcas, feitas,
em algumas ocasides, de maneira mais aleatdria sobre as telas. Em
contrapartida, ha o referencial, que, em muitos momentos, acaba
direcionando a pintura. As vezes, gasto mais tempo observando algumas

telas do que propriamente as pintando.

Os gestos na minha pintura devem ser visiveis. Normalmente, eles
sdo amplos. Portanto, preciso que as telas comportem essa ag¢ado. Que
estejam de acordo com a dimensao do meu gesto. Nisso, ha uma relagao
direta entre as dimensdes da tela e as dimensdes do meu corpo. Pois
nao pretendo uma pintura realizada na dimensao do movimento do pulso.
E importante que eu me sinta dentro da pintura durante o trabalho e que

a tela comporte a dimensdo do movimento do gesto ao pintar.
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Da sobreposicao de gestos, o trabalho comega a tomar corpo. A
pintura tem, para mim, um apelo bastante tatii na manipulacdo da
matéria pictorica. Em determinadas ocasides, fico completamente imerso

no pintar. E, na sequéncia de a¢des, perco a nogao do tempo.

A pintura sem titulo de 2002 (imagens 11 e
13), foi trabalhada durante semanas. Entretanto,
ela me causava uma certa estranheza, a qual nao
conseguia definir, principalmente na parte
superior da tela. Havia trabalhado por muito
tempo nela, principalmente na parte inferior. Nao
me sentia totalmente seguro com o resultado que

obtive, de forma mais rapida, na parte superior.

Foi preciso, entdo, coloca-la de lado, encostada

Imagem 11: René Ruduit.

Sem titulo, 2002. Oleo T
obre tela. 200 x 150 om em uma das paredes do atelié. E, enquanto

trabalhava em outras pinturas, eu a observava.
Apos algum tempo conclui que nao era preciso continuar a pintura, pois
ela ja estava finalizada. Todavia, foi necessario que transcorresse esse
tempo de observagido. Posso dizer, de maneira figurada, que foi preciso
um periodo de repouso para que houvesse uma sedimentacdo daquela

matéria.

1.12. SOBRE PINTURAS E EXPOSICOES

A pintura sem titulo de 2002 (imagem 11 e 13) foi desenvolvida
juntamente com outras quatro telas (trés delas sao apresentadas nas
imagens 14, 15 e 16). Expostas, em 2002, na Pinacoteca do Centro
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Universitario Feevale®, em Novo Hamburgo (imagem 12), elas foram

trabalhadas por aproximadamente seis meses, até a data da exposicéao.

Imagem 12: Vistas da exposigdo René Ruduit - Pinturas.
Pinacoteca do Centro Universitario Feevale, 2002.

2 Exposicado individual que ocorreu no periodo de 28 de outubro a 16 de novembro de
2002.
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A Pinacoteca do Centro Universitario Feevale é um espacgo
destinado a exposi¢cdes onde se realiza, anualmente, uma selegdo de

propostas.

Normalmente, para as aberturas das exposigcbes nessa galeria,
como ocorreu na minha, sdo programados encontros dos artistas
expositores com o publico, que, em sua maioria, constitui-se de

estudantes do proprio centro universitario.

A iluminacido do espaco ndo era a mais indicada para os meus
trabalhos. A pinacoteca possuia somente lampadas do tipo dicrdico, o
que criava pontos circulares de iluminagado sobre as telas e intensificava
brilhos em partes da pintura. Durante a montagem da exposigdo, se
tentou atenuar essas interferéncias. Percebi, entdo, que o ideal para a
apresentacdo dos meus trabalhos seria uma iluminacao difusa, mas que

nao pude obter na ocasiao.

Ainda nessa exposigcdo, ocorreu um episédio curioso de uma
estudante do curso de Pdés-Graduacao em Artes Visuais da instituigao.
Ela me disse que, ao entrar na sala de exposi¢cdes, bastante distraida,
ficou impressionada com os amplos trabalhos de cores escuras. Eles |lhe
causaram um impacto inesperado, o que |lhe causou a reacido de sair
imediatamente da sala para retornar mais tarde. Esta, provavelmente, foi
a primeira vez que alguém me contou que as minhas pinturas lhe

causaram assombro.
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Imagem 13: René Ruduit. Sem titulo, 2002. Oleo sobre tela

. 200 x 150 cm.
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2002. Oleo sobre tela. 190 x 150 cm.

titulo

Imagem 14: René Ruduit. Sem
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Imagem 15: René Ruduit. Sem titulo, 2002. Oleo sobre tela. 200 x 150 cm.
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Imagem 16: René Ruduit. Sem titulo, 2002. Oleo sobre tela. 200 x 150 cm.
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Imagem 17: René Ruduit. Sem titulo, 2003. Oleo sobre tela. 190 x 150 cm.
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Imagem 18: René Ruduit. Sem titulo, 2003. Oleo sobre tela. 190 x 150 cm.
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Imagem 19: René Ruduit. Sem titulo, 2003. Oleo sobre tela. 190 x 150 cm.
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Imagem 20: René Ruduit. Sem titulo, 2004. Oleo sobre tela. 160 x 130 cm.
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Imagem 21: René Ruduit. Sem titulo, 2004. Oleo sobre tela. 160 x 130 cm.
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Em 2003, a pintura sem titulo de 2002

;’ (imagens 22 e 14) participou da exposigcao
: Pintores no Solar?®, em Porto Alegre e, no final do
mesmo ano, ao participar do “2° Saldo de Arte de
Gravatai”®, recebeu um dos prémios aquisic3o.
Essa pintura, dentro do conjunto realizado
naquele periodo, mostrou-se como a de feitura

mais dificil. Foi a primeira a ser iniciada e a

ultima a ser concluida, tendo sido trabalhada até

Imagem 22: René Ruduit.

Sem titulo, 2002. Oleo poucos dias antes da exposicdo na Pinacoteca do
sobre tela. 190 x 150 cm

Centro Universitario Feevale, em 2002.

Digo isso porque em muitas de minhas pinturas acabo tendo uma
grande dificuldade em encerrar o trabalho. Na maioria delas, as cubro,
constantemente, com novas camadas de pintura. As vezes, partes de
algumas telas ainda nao estdo completamente secas na ocasido da
abertura de uma mostra. E, ja me aconteceu de trabalhar em uma tela
até poucas horas antes da abertura da exposicao.
Porém, isso é raro. Normalmente, nesses casos,
ja tenho a pintura como concluida, mas necessito
dar as ultimas pinceladas. Acredito que essas
ultimas interferéncias, praticamente, ndao seriam
percebiveis. Entretanto, para mim, elas séo

bastante necessarias.

Ainda em 2003 a pintura sem titulo de 2002

Imagem 23: René Ruduit. (imagens 23 e 15) foi apresentada em uma
Sem titulo, 2002. Oleo
sobre tela. 200 x 150 cm

% Mostra promovida pelo Instituto de Artes Visuais e MAC/RS que ocorreu no Solar
Palmeiro, sede da Secretaria de Estado da Cultura, no periodo de 30 de junho a 31
de julho de 2003 e contou com a participagcao de 15 artistas.

% Promovido pela Prefeitura Municipal de Gravatai, através da FUNDARC, o salao
ocorreu no periodo de 18 a 30 de novembro de 2003.
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mostra coletiva, também, na Pinacoteca do Centro Universitario

Feevale?'.

No encontro organizado com os artistas expositores, houve uma
apresentacdo sobre os diferentes processos de trabalho. Para mim,
acabou acontecendo um interessante dialogo entre o meu método de
trabalho e o de Claudia Barbisan, que também apresentava pinturas.
Apesar dos titulos de seus trabalhos, como O mostro verde, que segundo
ela, induziam a uma procura por uma figuracédo, o publico poderia fazer a
leitura que bem quisesse deles. Suas pinturas partiam de pequenos
exercicios em formato A4, em que deixava que pingos de tinta e recortes
de papel formassem a imagem quase que ao acaso. Depois, a partir
desses rascunhos, produzia em telas maiores as pinturas, que nao
tinham intengdes figurativas. Para ela, tais pinturas estariam mais
proximas de um trabalho abstrato. Entretanto, para a maioria do publico
presente na abertura da exposicdo, seus trabalhos pareciam figurativos.
Com os meus, por sua vez, acontecia exatamente o contrario. Eles nao
possuiam titulo e, apesar de serem trabalhados a partir de referenciais
figurativos, eram entendidos por muitas pessoas como abstragdes.
Talvez isso se deva ao fato de que, para muitas pessoas, as imagens
referenciais das pinturas nao sao percebidas de imediato. Como
aconteceu com um amigo musico, que somente apds trés dias
frequentando o meu atelié, percebeu, com surpresa, que eram imagens

de arvores que se encontravam pintadas nas telas.

Nos trabalhos expostos, enquanto Claudia propunha um processo
que nao utiliza figuras, eu partia de uma figura pré-determinada.
Pareceu-me interessante narrar o fato acontecido para exemplificar dois

métodos diferentes de trabalho em pintura. Em ambos os processos, com

A mostra ocorreu no periodo de 19 de maio a 4 de junho de 2003 e houve encontro
com os artistas na abertura da exposicdo. Também participaram dela as artistas
plasticas Claudia Barbisan, Alexandra Eckert e Rosa Maria Blanca.
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pontos de partida diferentes, se propdéem a exploragcdo dos elementos
proprios da pintura, no meu caso, a manipulacdo da matéria, a
organizagdo das manchas, as marcas do uso dos materiais, os acumulos

e as sobreposi¢cdes das agdes que constroem os trabalhos.

Em um sentido semelhante, em relacdo a exploracdo dos elementos
proprios da pintura, o pintor e escultor alem&o Georg Baselitz, nascido
na Alemanha Oriental, em 1928, e que a partir em 1969 comecgou a
representar de ponta cabeca as figuras de suas pinturas, propbde que
toda pintura por si s6 ja é uma abstragcdo. Baselitz afirma:
“programaticamente fago quadros, afinal ndo pinto objetos, isso ja é
abstrato”. E continua: “a inversdo dos motivos me deu a liberdade de me
ocupar criticamente com problemas pictéricos”?®. Conforme Gétz Adriani:
“nao interessa-lhe o que do conteudo, mas como expressa-lo enquanto

s

conteudo de forma.” E afirma que o importante € “conhecer a realidade

da imagem enquanto superficie coberta de cores e linhas”?.

Ja em 2004, a pintura sem titulo de 2002
(imagens 24 e 16), foi exposta na mostra de
inauguracao da nova sede do Museu de Arte
Contemporanea no Cais do Porto®® de Porto

Alegre.

Algum tempo depois da exposigao de 2002,

uma das pintura apresentada na mostra me

pareceu destoar do grupo, principalmente pela

Imagem 24: René Ruduit.

Sem titulo, 2002. Oleo pouca matéria pictérica. Optei, entdo, em néo
sobre tela. 200 x 150 cm

 ADRIANI, Gotz. Georg Baselitz. Gravuras impressas dos anos 1965 a 1992,
Alemanha: IFA, 1994, p. 8.

2 |dem, ibidem, p. 3.

0 A exposigao ocorreu de 12 de fevereiro a 25 de abril de 2004 e contou com a
participacao de mais de uma centena de artistas.
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Imagem 25: René Ruduit.

Sem titulo, 2003. Oleo

sobre tela. 190 x 150 cm.

apresentar essa pintura, que anteriormente dera
por terminada, no grupo de trabalhos concluidos
dessa dissertacdo. Uma outra pintura, sem titulo
de 2003 (imagens 25 e 17), foi desenvolvida a
partir do mesmo referencial e apresentada, em
2004, com outras quatro pinturas, em uma
exposic¢ao no Instituto Goethe de Porto Alegre.

Esse grupo de cinco pinturas expostas no
Instituto Goethe — Porto Alegre®' (Imagem 26),

produzidas a partir de 2003, se comparadas as

pinturas produzidas em 2002, ainda que muito semelhantes, pois

pertencem a mesma série de trabalhos, evidenciam-se por algumas

diferencgas. As pinturas tornaram-se mais matéricas e mais escuras, pelo

farto uso de preto.

RENE Ruoun

P

Imagem 26: Vista exposicdo René Ruduit - Pinturas.
Instituto Goethe - Porto Alegre, 2004.

A exposicdo ocorreu de 11 de agosto a 3 de setembro de 2004 no Goethe-Institut
Porto Alegre e foi um dos trés projetos selecionados no V Concurso de Artes
Plasticas Contemporaneas.

61



Inicio as pinturas com cores escuras, €, frequentemente, ao final do
trabalho, novamente, utilizo preto. E bastante comum no meu processo,
cobrir com cores bastante escuras partes da pintura que me
desagradam, para, depois, seguir desenvolvendo usando cores mais

claras.

A pintura sem titulo de 2003 (imagens 27 e
18), também exposta no Instituto Goethe, foi
produzida a partir de um referencial que ja havia
sido usado em uma pintura em 2001, enquanto
desenvolvia o projeto de mestrado. Essa pintura
foi exposta, em 2001, na mostra intitulada Da
pintura em conjunto com outros trabalhos desse

periodo.

Imagem 27: René Ruduit. ] ) ]
Sem titulo, 2003. Oleo Essa mostra foi muito importante para o
sobre tela. 190 x 150 cm.

desenvolvimento das pinturas e para a definicao
do atual projeto. Ali, ao ver o conjunto de pinturas exposto, defini que, a
partir daquele momento, as dimensdes das telas deveriam variar em
torno de 200 x 150 cm e que as cores que predominariam nos trabalhos
seriam mais escuras do que as que eu vinha utilizando. Até entdo as
dimensdes eram as mais variadas e os tons das pinturas eram todos
mais claros, ainda que utilizasse naquela época as mesmas cores.
Também defini ali que as imagens de arvores que serviriam de
referenciais deveriam ser as que mostrassem mais texturas e fendas. Ou
seja, as que tivessem suas marcas mais a mostra. Naquela exposi¢cao
também acabou ocorrendo um evento inesperado, que desencadeou em
mim uma série de reflexbes, sobre o meu processo de trabalho, que

auxiliaram na consolidagao deste projeto.
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Essa exposigcdo, organizada pela Prefeitura Municipal de Porto
Alegre, ocorreria durante a Ill Bienal de Artes Visuais do Mercosul, no 4°
andar da Usina do Gasémetro, e também contava com a participacao de
Adriano Rojas, Marilice Corona e Richard John. Entretanto, a exposic¢ao
foi cancelada logo apdés a sua abertura em razdo de um evento
inesperado. Uma espessa camada de tinta 6leo vermelha, aplicada por
Adriano Rojas diretamente do tubo sobre uma de suas pinturas e que se
encontrava seca apenas superficialmente, foi arrancada e esfregada
sobre outros trabalhos da exposi¢ao. A unica pintura minha atingida era
muito tela escura e o resultado da intervencdo em nada foi destrutivo. Na
verdade, a experiéncia acabou sendo muito enriquecedora. Percebei que
o inesperado daquela mancha vermelha, sobre a qual nao tive controle,
nao desqualificava o trabalho, ao contrario. Entdo passei a buscar por

eventos menos controlados e mais casuais nas pinturas.

Em 2002, fotografei a arvore que viria a
servir de referencial para a pintura sem titulo de
2003 (imagens 28 e 19). Comecei a trabalhar nela
ainda naquele mesmo ano, porém, o trabalho nao
progredia. Por duas vezes comecei a trabalhar
nessa imagem, e acabava invariavelmente por
abandona-la, iniciando outras pinturas sobre

aquelas telas. Em muitas ocasides durante o

trabalho, perdi o fio da meada. Nao soubera

Imagem 28: René Ruduit.

Sem titulo, 2003. Oleo antever minha acg¢ado seguinte, ou mesmo se
sobre tela. 190 x 150 cm.

deveria interrompé-la definitivamente. Nessas
ocasidbes € preciso parar e repensar o rumo o qual o trabalho esta
tomando. E preciso um distanciamento que, as vezes, requer muito
tempo. E esse € um dos motivos que contribuem para que algumas
pinturas sejam trabalhadas por meses e, por vezes até, anos. A esse

respeito, poderia dizer que muitas de minhas pinturas vém sendo
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trabalhadas, pelo menos, desde meados de 2002, pois, muitos dos meus
bastidores foram comprados e montados ainda nesse ano. E, desde essa
época, vém sendo manipuladas como a pintura anteriormente
mencionada que, somente em 2003, consegui desenvolver

completamente.

Imagem 29: René Ruduit. Imagem 30: René Ruduit.
Sem titulo, 2004. Oleo Sem titulo, 2004. Oleo
sobre tela. 160 x 130 cm. sobre tela. 160 x 130 cm.

Também faziram parte do conjunto de trabalhos exposto no Instituto
Goethe as duas pinturas sem titulo, ambas de 2004 (imagens 29 e 20;
30 e 21), feitas a partir das telas/palhetas sobre as quais ja me referi

anteriormente.

Fazendo essa retrospectiva, percebi que as pinturas que faziam
parte dessa ultima exposicdo eram todas telas que, coincidentemente
por algum motivo, ndo consegui concluir a época em que as comecei.
Essa situagcdo revela que algumas imagens, no momento em que sao
registradas, parecem desencadear, de maneira muito facil, o processo de
pintura. Entretanto, em algumas ocasidées, no atelié, ao comecgar o
trabalho, ndo encontro mais as potencialidades da imagem que pretendia

explorar ao registrar os referenciais. Ao rever esses trabalhos, percebi
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que, as vezes, é preciso iniciar a pintura, desistir e reinicia-la sobre uma

nova tela.

Nas exposi¢cdes realizadas percebi que os trabalhos se modificam
conforme o local onde estdo, e suas condicdes. Uma série de elementos
especificos da estrutura fisica do espagco da mostra interferem sobre a
percepcao das pinturas. Nessas experiéncias foi possivel reconhecer

determinadas necessidades para a apresentacao dos trabalhos.

Na montagem dos trabalhos, é preciso que haja um espagamento
adequado entre as pinturas. Como as dimensdes das telas séao
razoavelmente grandes e suas cores escuras, € preciso que haja uma
distancia entre elas. As pinturas ndao podem ser sufocadas pela
proximidade excessiva. Esse espagamento, normalmente, € quase igual
a largura das telas. Entretanto, ele somente é definido durante a
montagem da exposi¢cao, pois € preciso conhecer o espago e perceber

como as pinturas se articulam nele.

Tanto nas exposi¢des, quanto no atelié, um problema muito comum
que acaba ocorrendo ¢é a dificuldade de realizar bons registros
fotograficos. As reprodugcdes nao traduzem a matéria nem as sutis
variacbes dos tons da pintura, dando uma compreensao bastante
equivocada sobre os trabalhos. Além disso, o0 acesso a essas obras por
meio de reproducdes de dimensdes reduzidas, deturpa o entendimento
que se teria na observacdo direta. Todos esses problemas estao
presentes nesta dissertacdo. Por isso, na tentativa de minimiza-los,

recorro a ampliagcdo de detalhes das pinturas.

Nas exposi¢cdes optei por ndo colocar etiquetas com indicagdes ao

lado das pinturas. Em todas, eram usados os mesmos materiais, as
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dimensdes eram muito parecidas, nao possuiam titulos e essas

indicagdes constavam no material grafico das exposigoes.

As exposi¢cdes realizadas, assim como as apresentagdes dos
trabalhos, com debate aberto ao publico, foram experiéncias que
colocaram meu trabalho a prova. A apresentacdo das pinturas, em um
local que ndo € o espaco de trabalho, possibilita um embate com uma
realidade diversa. De maneira diferente ao que acontece no atelié, ali se
percebe realmente se determinados trabalhos alcangaram o resultado

esperado ou se devem ainda ser desenvolvidos.

1.13. PINTURAS EM PROCESSO

Interessa-me a natureza precaria do ato. Quase houve uma pintura ali, mas
foi perdida. Por mais de uma vez, alguns trabalhos foram interrompidos e cobertos
por outras pinturas sugeridas por outros referenciais. Essas pinturas, como nos
experimentos com a gravura em metal, se aproveitaram de marcas e da matéria

deixada pelas tentativas anteriores de pintar naquelas superficies.

O trabalho que apresento na imagem 31 €&, até este momento em
que escrevo, um dos meus trabalhos que considero em desenvolvimento.
Apesar de ja ter sido exposto em uma mostra coletiva na Pinacoteca do
Centro Universitario Feevale, em 2003. Ao observar a pintura durante
exposigado, seu resultado passou a me desagradar e ela retornou ao
atelié para ser trabalhada. E, assim como essa pintura existem outras

telas.
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Imagem 31: René Ruduit. Pintura em processo, desenho e fotografia referencial.
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Comecei a trabalha-la em 2003 e, como de costume, comecei pelas
camadas magras, bastante diluidas em terebentina, recorrendo a
diversas cores misturadas aos marrons. Possuo muitas cores que
destoam das que normalmente utilizo, como azuis, vermelhos e verdes
intensos, e acabo por mistura-las aos marrons. Utilizo essas cores nas
primeiras camadas, sem me preocupar com o seu ordenamento sobre a
tela, apenas buscando criar o maior numero possivel de variagbes de
marrons naquele momento. Talvez essa tenha sido a licdo de pintura que
eu tenha apreendido no inesperado episdédio ocorrido na exposi¢ao Da
Pintura. Nessa tela, elaborei um fundo mais escuro (sombra natural e
marrom van dyck) passei a trabalhar, a partir do referencial da arvore,
com sépia e branco. Ainda naquele ano, como falei anteriormente, dei a
pintura como pronta e a apresentei numa exposi¢cdo na pinacoteca do
Centro Universitario Feevale. La, passei a pensar que estava enganado
e, ao trazer a pintura novamente para o atelié, cobri uma grande parte
dela com marrom misturado a preto. E a pintura permaneceu, assim,
encostada na parede do atelié por muito tempo, praticamente, sem ser
tocada. No final daquele ano o atelié foi desocupado e devolvido, e as
pinturas foram se acumular no meu apartamento. Sentia a necessidade
de concluir esse trabalho, mas como resolver o impasse em que me
encontrava com aquela pintura? Apenas uma pequena parte superior da
tela ndo havia sido coberta por tinta escura, e era apenas esse detalhe
que me agradava. Cheguei a conclusdo que deveria comecgar por ali: um
fundo negro com sépia misturado com branco, que dava o movimento do
tronco da arvore. Parecia-me que toda a estrutura daquela pintura
deveria ser elevada na tela. Com o nascimento do meu filho e com o
deslocamento de parte dos meus trabalhos para o Instituto de Artes,

essa pintura foi novamente interrompida.
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Possuo diversas telas com pinturas iniciadas, além de uma
quantidade enorme de trabalhos de diferentes periodos. Muitos desses
trabalhos nao foram concluidos, nao sei dizer por qué, mas nunca fui
capaz de elimina-los. A sensagao que permanece é exatamente essa:
nao posso elimina-los porque ainda nao os resolvi. Acredito que eles
ainda cumprirdo um papel, assim como tempo, que cumpre uma funcao

essencial nesse processo de reconhecimento de qualidades.
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CAPITULO 1l

REFLEXOS E DIALOGOS FIRMADOS

2.1. A ORIGEM E A MATERIA DA PINTURA EM IBERE CAMARGO

No conto O reldgio®, Iberé Camargo (1988), o protagonista Savino
busca reaver a qualquer custo o relégio perdido na fossa de uma latrina.
Durante essa busca, ele se depara com objetos perdidos de sua infancia.
Sobre o conto, Lisette Lagnado (1994), em Conversagbes com Iberé

Camargo, escreve.

Reac¢des nauseabundas percorrem seu conto “O relégio”,
exemplar por conseguir amalgamar as duas
“escatologias”. O conto, em poucas palavras, trata de um
pobre personagem, Savino, que perde seu reldgio, antigo
na latrina e procura recupera-lo. De fato, o texto é
polissémico, aberto a interpretagdes de varias naturezas.
O ponto de vista psicanalitico, por exemplo, se deleitaria
na abundéancia de indices, sintomas ou obsessdes. Aqui,
dois aspectos merecem relevancia: a metafora do tempo
que se esvai numa fossa (sdo trazidos a realidade do
conto os brinquedos da infancia de Iberé, soldadinho de
chumbo, cornetinha e carretéis) e a paixdo do sujeito que
mergulha de corpo inteiro nas impurezas dos excrementos
(simbolo por exceléncia da matéria da criagdo que precisa
ser trabalhada para que dela possam emergir as formas).
A matéria que pré-existe a criagdo denota uma heranga
helenista na formacéo do artista.*

2 CAMARGO, lIberé. “O relégio”. In No andar do tempo: nove contos e um esbogo
autobiografico. Porto Alegre:L&PM, 1988., p.65-74.

®¥ LAGNADO, Lisette. Conversagbes com Iberé Camargo. S&o Paulo: lluminuras,
1994, p. 113.
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De imediato, ao ler o conto, as seguintes perguntes surgiram: Que
relacbes podem ser articuladas entre a busca de Savino e a do pintor?
Como esses objetos que emergem da fossa se relacionam com os que
surgem nas suas pinturas? De onde vém essas pinturas? Em que
momento elas sdo geradas? A gestacao é apenas o periodo do processo
ou a gestagado compreende tudo o que ja existia anterior a pintura? Que
matéria € essa que € manipulada tanto pelo pintor quanto pelo
protagonista do conto? Todas essas perguntas estdao relacionadas ao

pintar e a busca do pintor.

Parece-me que, em lberé, a figura do pintor aparece como alguém
que, constantemente, mergulha no seu interior e manipula uma matéria
densa para transforma-la em pintura. Nessa acao, o artista encontraria o

sentido originario dessa busca.

Acredito que o sentido de origem nada tem a ver com um ponto ou
uma causa determinada, mas com percepgdes variadas que vao se
sobrepondo, tramando relacbes até o momento que irrompe no trabalho

plastico.

E impossivel determinar um primeiro instante no qual se
desencadeou o processo. Georges Didi-Huberman (1998), em O que
vemos, o que nos olha, lembra o conceito de origem utilizado por Walter

Benjamin:

A origem, embora sendo uma categoria inteiramente
histérica, nada tem a ver, porém, com a génese das
coisas. A origem nao designa o devir do que nasceu, mas
sim o0 que esta em via de nascer no devir e no declinio. A
origem €& um turbilhdo no rio do devir, e ela arrasta em
seu ritmo a matéria do que esta em via de aparecer. A
origem jamais se da a conhecer na existéncia nua,
evidente do fatual, e sua ritmica ndo pode ser percebida
sendo numa dupla otica. Ela pede para ser reconhecida,
de um lado, como uma restauragdo, uma restituicdo, de
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outro lado como algo que por isso mesmo € inacabado,
sempre aberto. [...] Em consequiéncia, a origem néo
emerge dos fatos constatados, mas diz respeito a sua pré
e pos-histéria.*

Para |beré: “Cada artista tem seu tempo de criacdo. E dificil saber

quando comecga a gravidez e quando se da o parto”35.

No conto Savino recupera objetos de seu passado entre
excrementos na fossa. Na busca pelo relégio encontra um suspensorio,
um soldadinho de chumbo com a perna quebrada, uma medalhinha, uma
cornetinha e carretéis. A ligacao do protagonista do conto com o seu
autor é imediata. Parece que sao os objetos da infancia do proéprio Iberé,
como o carrretel, que surgem dessa matéria espessa retirada da fossa. O
carretel tornou-se um dos temas principais de

suas pinturas, como declara lberé:

Simbolo, signo, personagem — o carretel —, brinquedo de
minha infancia e agora, nesta fase, tema de minha obra,
esta impregnado dos contetidos do meu mundo.*

Iberé reencontrou os carretéis de sua
infancia em 1958, quando, por motivo de saude,
deixa de pintar paisagens e recolhe-se ao seu

atelié. Passa a pintar o que tem a mao. O

carretel, no principio, surge estatico sobre uma

Imagem 32: lberé ..
Camargo. Mesa azul com mesa, como em Mesa azul com carretéis de 1959

carretéis, 1959. Oleo . i
sobre tela. 100 x 62 cm. (Imagem 32), pOI’em, com O tempO, pel’de a sua

34 BENJAMIN, Walter. “Origine du drame baroque allemand”, Paris: Flammarion, 1985,

5) . 43-44 apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha, p.170.
CAMARGO, Iberé. Gaveta dos guardados. Sao Paulo: Editora da Universidade de

Sao Paulo, 1998, p.32.

* |dem, ibidem, p. 99.
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base, que lhe dava imobilidade, para ganhar o espago. Os carretéis

transformam-se em elementos dinamicos em pinturas como Ndcleos Il de
1965 (imagem 33).

Imagem 33: Iberé Camargo.
Nucleos 11, 1965. Oleo sobre tela.
150 x 212 cm.

Diversos paralelos podem ser tragcados entre o protagonista do

conto e Iberé Camargo (s. d.), que afirma:

Parece-me que a minha pintura sempre busca reencontrar
as coisas que foram soterradas e ficaram perdidas.
Desapareceram no chéo, parece que é isso. Tanto que
tenho uns quadros terrosos, como se estivesse em busca,
num garimpo, de coisas que supostamente jazem.37

No conto, Savino busca reaver a qualquer custo o relégio perdido na
latrina e com uma enxada “mexe e remexe a merda” no intuito de
recupera-lo. E “a medida que se demora e que se adentra na busca, a
excitacdo aumenta. Apaixona-se. Nao lhe importam mais as aranhas, o

nojo e o fedor. Perde todo o escrupulo: usa as proprias maos”.

Nas pinturas de Iberé Camargo é perceptivel uma carga de matéria

e um vigor no ato de pintar. E, como o pintor, Savino mergulha naquela

¥ RAMOS, Paula. Iberé Camargo: uma vida mesclada as tintas. Porto Alegre:
Fundacéao Iberé Camargo / Revista Aplauso, s. d., p. 25.
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matéria espessa e a manipula com as proprias maos. Em lberé, a fatura
de seus quadros, segundo o proprio artista, “é densa, pastosa, por uma
necessidade de expressdo, por uma necessidade quase tatil e sensual

no emprego da tinta”*.

Savino esconde num lengo que traz atado a cintura os fragmentos
do relégio que recupera e diz: “quero-o como antes, inteiro”. Assim
também lIberé (1998):

No meu andarilhar de pintor, fixo a imagem que se me
apresenta no agora e retorno as coisas que adormeceram
na memédria, que devem estar escondidas no patio da
infancia. Gostaria de ser crianga outra vez para resgata-
Ias3gom as maos. Talvez tenha sido o que fiz, pintando-
as.

No encontro com os objetos perdidos, Savino resgata sua historia.
Também o artista recorre a memoéria e a todo um imaginario pessoal na
elaboracdo de suas pinturas, assim como a sua individualidade se
apresenta na maneira como transforma a matéria. O que o pintor faz é
apropriar-se de tudo que esta a sua disposicao para, depois, restituir ao
mundo por meio da pintura. A matéria explorada nas pinturas sempre
esteve presente, ainda que ainda que latente. O ato de se apropriar
desses elementos envolve processos de selegdo que, as vezes, parecem
caoticos e aleatdrios, nos quais o elemento afetivo das escolhas torna-se

determinante.

O trabalho do pintor € um mergulho sistematizado nessa matéria
espessa e escura que parece ser a memoria do proéprio artista. Um

mergulho em si mesmo, como uma necessidade de se sentir submerso

% CAMARGO, Iberé. Op. cit., p. 185.
* |dem, ibidem, p. 32.
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na propria matéria da pintura, para permitir seu ressurgimento posterior,

em um eterno reinventar-se.

O pintor manipula e transforma a matéria por meio de acgdes
recorrentes. Constantemente, |Iberé raspa, esfrega e cobre a pintura em
acobes, as vezes, rapidas e tempestuosas. Entretanto, a desaparicdo nao
€ completa, os vestigios permanecem, permitindo o retorno ao trabalho
destruido e aproveitando-se dos rastros deixados. Lisette Lagnado
(1994) relata o processo de trabalho de Iberé Camargo na seguinte

passagem:

Célera. Olhar pasmado. Sobressaltado. Violéncia da
pincelada. Veloz. Ruidos revoltos. Talha a forma varias
vezes com instrumentos de todo o tipo. Passa a lingua
sobre os labios. Enerva-se. Acrescenta, retira massa.

[...] entdo toma uma ampla brocha e varre tudo. [...] O
suporte recebe golpes repetidos, abalos profundos, quase
incisdes. Ferir, inundar, imprimir cavidades, [...] Em sua
busca, as formas se destroem, como se seu proéprio
desejo esmagasse aquela fragilidade, de um monte de
massa que vird escuriddo. Age como um Deus que
reinstaura o mundo dionisiaco.*

Parece que o pintor procura reencontrar seu percurso no mundo,
retornando para a sua origem, para rever o seu passado e refazé-lo.

Como Iberé (1998) coloca em seu conto O tormento de deus:

Abro os olhos e vejo estarrecido a minha frente, num
relance, tudo o que fiz durante minha vida de homem-
pintor. [...] Desesperado, desvio o olhar, estendo as
maos, rogo, clamo, suplico ao diabo que traga a minha
paleta, que traga as minhas tintas, que traga meus
pincéis, que me deixe refazer meus quadros, que me
deixe apagar o que escondi dos outros. Quero refazer o
que fiz, quero retocar minha obra, quero corrigir meus
erros, enfim quero refazer meu passado.41

O LAGNADO, Lisette. Op.cit., p. 60.
' CAMARGO, Iberé. Op. cit., p. 153.

75



Nessa passagem parece que o artista teria o poder de, através de
sua pintura, suturar e cicatrizar as suas feridas. E, ao mesmo tempo,
parece querer transcender sua condicdo humana na tentativa de se

igualar a Deus.

Acredito que ao tornar presente o seu embate com o pictérico, o
artista propbée uma fenda ao olhar - que perpassa o objeto de
representacdo para dar vazao a percepgdes proprias e devaneios. Os
movimentos de retencdo e apagamento forjam as estruturas do campo
pictorico, depositario de experiéncias e revelagdes. O pintor joga com os
seus segredos guardados nas marcas do mundo sensivel fazendo

reverberar na superficie um eco primordial da condigdao humana.

A estdria sobre o resgate de um passado, também presente para o
pintor, traz alguns elementos recorrentes: cortes, amputagdes, pedacgos
de representagdes do mundo real. O pintar corresponderia a jungcao e a
analise destes pedagos, visando uma reorganizagdo. Mas esta
reorganizagdo nao obedece a mesma l6égica da coleta desses elementos.
O tempo da reconstituicdo, no ato da pintura desfaz os elos de unidao
com a realidade. A reconstituicao, que pode ser vista como uma espécie
de sutura, € um processo que nao tem compromisso necessario com a
realidade, a ndo ser o da referéncia do traco, marca, caminho do artista.
A recomposicao destes elementos pode acontecer sob a ordem das
sobreposicdes de camadas de matéria. O que foi apropriado é absorvido

para originar outra forma.

Talvez o que haja na elaboragdo de alguns trabalhos seja a
restituicdo de uma percepgao da realidade que invoca a necessidade de
repor uma perda. E a perda representa o préprio movimento que instaura

essa busca.
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E possivel que, para |beré&, na percepcdo das proprias feridas
residisse a experiéncia especulativa do artista no mundo. Ai, ocorreria a
coleta, a absorgédo e a transformacgédo do que ele restituiria ao mundo por
meio da pintura. Assim, o pintor buscaria suturar o ferimento no ato de

pintar. Mas a cicatrizagao seria uma impossibilidade.

2.2. A REPRESENTACAO DA PALHETA EM ANSELM KIEFER

O artista alemdo Anselm Kiefer nasceu em Donaueschingen, em
1945, poucos meses antes do final da Il guerra mundial. E cresceu
testemunhando os resultados da guerra moderna, a divisdo de sua terra

natal e a reconstrugdo de uma nagéo fragmentada.

E notério o uso que Kiefer faz de todo um arsenal de elementos
iconograficos em suas pinturas: histéria, religido, mitologia, Opera,

literatura, alquimia e cabala, sdao assuntos aos quais o artista recorre.

Muitas pinturas de Kiefer apresentam imensas paisagens e
interiores arquiteténicos, nas quais o artista faz uso de uma ampla gama
de materiais, tais como areia e palha, e invocam a herancga literaria e
politica da Alemanha. Em seus trabalhos ha referéncias a Wagner, a
arquitetura de Albert Speer (1905-1981) (imagem 34), a Adolf Hitler (1889-
1945) e ao sonho Nazista de criar, através da pureza, um mundo mais

harmonioso.
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Imagem 34: Anselm Kiefer, Innenraum, 1981(acima a esquerda) e
Albert Speer, Mosaic Room in the Reich Chancellery (acima a direita).

Imagem 35: Anselm Kiefer. Nero Pinta, 1974. Oleo sobre tela. 220 x 300 cm.
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Em Kiefer, sdo recorrentes imagens de terra arrasada pelo fogo e
elementos arquitetdnicos em ruinas. Esses elementos criam uma
conexdo com imagens ligadas a fantasias e a¢gdes concretas do Ill Reich,
como: o delirante Principio das Ruinas, elaborado por Hitler e Speer, que
previa que edificios importantes seriam construidos e, num futuro
distante, ruiriam, criando ruinas pitorescas; e A tatica da terra arrasada,
ordenada por Hitler quando da retirada do exército alemdo em todas as

frentes.

Imagens de palhetas de pintor somam-se as anteriormente citadas,
aparecendo em diversos trabalhos, e, em muitos deles, podem ser

entendidas como personificagcdes do pintor e da arte da pintura.

Em Nero Pinta, 1974 (imagem 35), segundo Zweite (1997), Kiefer
compara a agado de Nero (imperador romano entre 54 d.C.-68 d.C) com a do
pintor através do titulo e da palheta que paira sobre um pequeno vilarejo

em chamas.

Nero, assim como Hitler, era um homem de pendor artistico.
Esteticista, declamava seus proprios poemas. E, diz-se que durante o
grande incéndio de Roma, em 64 d.C, atribuido aos cristaos, aproveitou-

se para cantar seu poema sobre a queda de Tréia.

Em Pintar = Queimar, 1974 (imagem 36), uma paisagem carbonizada
aparece emoldurada pelo contorno de uma gigantesca palheta. Nessa,
como em outras pinturas de Kiefer, pode-se perceber associacdes do
fogo com o poder redentor da arte. O fogo é o agente de transformacgao
e, como elemento de renovacao, precisa consumir a fim de criar algo

novo e importante.
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Imagem 37: Anselm Kiefer. Pintura de Terra Queimada, 1974. Oleo sobre juta. 95 x 125 cm.
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A imagem da palheta sobre uma paisagem também aparece em Céu-
Terra e Pintura de Terra Queimada, ambos de 1974 (imagem 37). Nesses
trabalhos a palheta se situa ao alto, acima da terra, onde ela, conforme

Zweite (1997), pode olhar, descrever, medir, e transformar os conteudos.

‘ ’ w‘:"’ - é‘ ﬁ ,,“A . » i ':ﬂ:l .-“ g 5 : ;'
Imagem 38: Anselm Kiefer. fcaro = Areia Brandenburguesa, 1981. Oleo,
emulsdo, resina e areia sobre fotografia montada sobre tela. 290 x 300 cm.

Na pintura fcaro = Areia Brandenburguesa, 1981 (imagem 38), uma
palheta alada desce por sobre uma paisagem incendiada. Na mitologia
Grega, lcaro, filho de Dédalo, usou asas coladas com cera para fugir do
labirinto de Creta e, ao se aproximar do sol, a cera derreteu, levando-o a

morte.

Em diversas pinturas, Kiefer apresenta a palheta como o simbolo do
artista que, através de sua pretensdo exacerbada de demiurgo (Deus),
se transforma no gerador de uma catastrofe que acaba por engolir a ele

préprio.
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Hitler, por sua vez, considerava-se um artista e nunca aceitou a

rejeicdo de suas aquarelas e desenhos. E, de maneira semelhante a

icaro, suas pretensées e ambicdes demasiado elevadas |he sairam

desastrosas. De fato, Hitler usou de todo seu pendor artistico na politica.

O nazismo abusou do poder do visual e do poder do monumentalismo. E,

realizou, segundo Huyssen (1996):

uma orgia de imagens sem precedentes no mundo
moderno, que inclui tudo, de marchas com tochas de fogo
a espetaculos de massa politicos, da gigantesca
plataforma das olimpiadas de 1936 a produgéao
incessante da industria de filmes nazistas bem nos anos
da guerra, das Operas torrentes de luzes de Albert Speer
no céu noturno aos fogos de artificio antiaéreos sobre

cidades incendiadas....*

As pinturas de Kiefer, comentadas anteriormente, apresentam uma

dialética entre poder e estética. E nelas, de certa maneira, 0 processo

criador é igualado com o ato da aniquilagao pelo fogo. Kiefer compara o

artista ao ditador que, como se em uma sagrada missao, a fim de criar o

que considera ser um mundo melhor, torna-se a causa da paisagem

queimada.

Sim, este governo, metade do qual consiste de homens
que aspiram servir as artes esta codonscio do papel do
artista como intermediario. Esse governo, nascido em
oposigdo ao racionalismo conhece o desejo do povo e
seus sonhos maiores que s6 o artista pode dar forma.*®

*2 HUYSSEN, Andreas. Memérias do modernismo. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996, p.

190.

43 Arquitetura da destruicdo (Undergangens Arkitektur). Peter Cohen. Suécia: 1989,

121 min.
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Nesta declaragdo de Hans Friedrich Blunk, Presidente da Camara de
Literatura do Reich, torna-se evidente a aproximagdo entre a figura do
artista e a figura do lider politico. E, atribui ao artista-lider o papel de

esteta, concedendo-lhe o poder de transformar a realidade.

Assim, também esta presente na obra de Anselm Kiefer a figura do
artista, lider politico e demiurgo. Aquele que acredita possuir a clareza e

a concepc¢ao elevada sobre o belo, na arte e na natureza.

Por outro lado, a imagem da palheta pode ser compreendida como a

representagido da pretensao, nunca satisfeita, do artista de criar.

By - A . g
}fr b b d W

Imagem 39: Anselm Kiefer. Ao Pintor Desconhecido, 1982. Oleo, palha,
xilogravura sobre tela. 280 x 341 cm.

A palheta é o simbolo adotado por Kiefer para representar o artista e
a sua tarefa. Em Ao Pintor Desconhecido, 1982 (imagem 39), ela surge
no "Ehrenhof" (Hall da Gléria) na Chancelaria do Reich em Berlim,

desenhado por Albert Speer em honra ao soldado desconhecido. Assim,
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a palheta é apresentada como a arma do artista, e o simbolo da sua
herdica luta. E, o pintor como o homem que, como o soldado, luta por

seus ideais.

A palheta ainda surge como
metafora religiosa. Resumptio,
1974 (imagem 40), mostra uma
palheta por cima de um tumulo.
Segundo Zweite (1997) o titulo é

uma contaminacao de resurrectio

(ressurreigao) e assumptio

(assungao). E, pode ser

Imagem 40: Anselm Kiefer. Resumptio,
1974. Oleo, emulsédo e resina sobre juta.
115 x 180 cm.

interpretada como ato
transcendental, pois na palheta
posicionada sobre o caixado ecoa a imagem da ressurrei¢cdo de Cristo. Em
Saint Eustace, de 1974, o titulo se refere ao martir Santo Eustace, um
nobre oficial do exercito romano do imperador Trajan no século Il. De
acordo com a lenda, o oficial se converteu ao cristianismo quando
cagava e encontrou um veado carregando um radiante crucifixo entre
seus chifres que se destinava a ele em nome de Cristo. Nesse trabalho,
a palheta, simbolo de Kiefer para arte e artista, surge com linhas

radiantes e substituiu o crucifixo que aparece para Santo Eustace.

A ambivaléncia do heroismo e do sacrificio figura em icaro, para
quem a ambicao se transformou em tragédia, e em Nero, soberano de
Estado, cujo poder exacerbado levou-o a uma inversdo do impulso criador

para um ato de destruicao.
A figura do artista, nas obras citadas, habita uma esfera entre a

razdo e o sonho. E, em seu delirio, no sentimento de onipoténcia, o

humano transforma-se em Demiurgo, Deus que cria o Universo
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organizando a matéria preexistente. Assim, a palheta surge como
possibilidade de Deus e instrumento de redencao. Em Kiefer, a pintura
aparece como instrumento para a interpretacdo do mundo e

compreensao de sua fragilidade.

Reconhego tanto em Kiefer, quanto em Iberé Camargo, a
experiéncia do tragico transpostas para suas telas. A experiéncia do
irreversivel, construida a partir de um longo processo de acumulo de
vivéncias, transforma-se em obra. Em ambos artistas reminiscéncias de
um passado, a sensacao de um certo esvaziamento e a experiéncia da

perda aparecem em suas telas.

A consciéncia do mundo encontra-se cativa em abdbadas
ameacadoras.

A histéria é resguardada como se fosse um tabu e os
mitos foram confiados aos guardides do Graal.

A pintura ndo precisa respeitar nada, para o artista a
histéoria e os mitos sdo elementos do consciente. A
palheta é o veiculo e simbolo da esperanga. A obsessao
do pintor torna compreensiveis a ressurreicdo e o
ressurgimento.

O humano é e sempre sera o almejar do homem. E a
esperancga deve ser o principal alento da arte.

O essencial ainda esta por vir.*

* Anselm Kiefer: o essencial ainda esta por vir. Werner Kriger. Alemanha: Inter
Nationes, 44 min. 51 s.
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CONCLUSAO/CONSIDERACOES FINAIS

De certa maneira, esta dissertagcdo foi construida de forma muito
semelhante as pinturas. Diversas vezes foi necessario me afastar do
texto, intercalando o trabalho com periodos de pausa, na tentativa de
produzir um distanciamento para melhor observa-lo. As pausas, durante
o trabalho nesta dissertacao, foram fundamentais para que se pudesse
assimilar melhor as idéias que aqui eram depositadas. Era preciso um
tempo para que fossem decantadas. A matéria precisava repousar para
que, gradualmente, as idéias e os pensamentos, fossem se sobrepondo e
tomassem corpo. Enquanto se escreve, assim como no pintar, nem
sempre se tem uma nocgdo exata do que se faz. E um distanciamento do

trabalho se torna necessario para uma analise mais contundente.

Também foi necessario, em inumeras ocasides, imprimir todas as
suas paginas para poder analisa-la tendo suas folhas espalhadas. Assim,
minha visdao poderia abarcar melhor o texto e poderia fazer as
intervengcdes necessarias, a lapis ou a caneta - ao meu ver,
praticamente executando um de desenho. Preciso ter o objeto nas maos.

Preciso manusea-lo.

A reflexdo escrita, como na pintura, exige um tempo especifico para
sua realizacdo. Porém, as vezes, é preciso trabalhar de maneira mais
intensa, como quando da proximidade de uma exposi¢cdo. Entretanto, se
essa nao é a maneira mais tranquila de trabalhar, com certeza, € uma

forma muito eficaz de concretizar o trabalho.
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O presente texto foi construido, principalmente, a partir da analise
de anotacdes de trabalho, de desenhos, da lembranca de acdes
tomadas, de registros variados, de reflexdes diversas, das pinturas e do
ato de pintar, da observacdo dos materiais e do atelié. Assim, esta
dissertagcdo se apresenta como a documentagdo de um percurso em

pintura, e como um recorte de um periodo especifico de minha producéao.

Durante o trabalho, na retomada do texto apds as pausas, partes
eram cortadas, outras remanejadas, enquanto novos trechos eram
sobrepostos. Partes de textos e reflexdes iniciais eram mantidas,
enquanto novas camadas de escrita eram incorporadas ao trabalho.
Assim, também o texto, como a pintura, desenvolveu-se de forma
organica, pela sobreposi¢cdao de narrativas e reflexdes. Em um processo
paralelo, o corpo do texto e o corpo da pintura foram desenvolvidos

simultaneamente.

Para Jean Lancri (2002) uma pesquisa de artes plasticas, objetiva o
entrecruzamento de uma producgédo artistica com uma producao textual,
sendo ambas de igual importancia. Contudo, ainda segundo Lancri, o
ponto de partida dessa pesquisa situa-se, obrigatoriamente, na pratica
plastica, “com o questionamento que ela contém e as problematicas que

ela suscita” .

Assim, a defesa de uma pesquisa em artes plasticas
acompanha-se de uma apresentacdo de uma série de trabalhos

produzidos.

O trabalho se estrutura em um processo continuo de interrogar-se
sobre o proprio processo de trabalho. Lancri afirma: “o uso da razdo em

artes plasticas deve, com efeito, ser temperado por uma certa dose de

* LANCRI, Jean. “Coléquio sobre metodologia da pesquisa em artes plasticas na
universidade”. In BRITES, Blanca. TESSLER, Elida (org.). O meio como ponto zero.
Porto Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 2002, p. 19.
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duvida”*®. E, ao meu ver, é justamente a duvida que movimenta e

impulsiona o trabalho.

O constante questionamento acerca do fazer permite o
reconhecimento das ac¢des operatdorias e do eixo sobre o qual a pratica
se desdobra. Assim, tendo em vista que a producéo artistica objetiva um
determinado fim, é fundamental para alcanca-lo que se defina, e se
reconheca, uma série de estruturas para a sua realizagédo. Tais seriam
os elementos componentes do trabalho que demarcam e deflagram o

processo.

A partir de um conjunto de escolhas as caracteristicas do trabalho
sao definidas. Como sdo escolhas excludentes, ocorrem em detrimento
de outras possibilidades. Portanto, para a tomada de decisdo sobre as
diregcbes a seguir é preciso testar as possibilidades e as hipdteses
levantadas. Esse percurso de amadurecimento do trabalho se da de

forma gradual e, também, em muitas ocasides, de forma intuitiva.

As principais caracteristicas de um trabalho levam anos
amadurecendo. Elementos de natureza variada circundam o processo de
criacao e podem auxiliar no seu desencadeamento. Acredito que, no meu
caso, tais elementos vao sendo percebidos, e tais percepg¢des vao se
acumulando, até que uma rede de relagbes se estabeleca e dé

consisténcia e forma ao que anteriormente era apenas uma idéia vaga.

Isso aconteceu no caso das fotografias de arvores, coletadas,
inicialmente, sem a pretensdao de comporem um trabalho. O artista se
apropria de tudo que encontra e lhe estimula o processo criativo. As
vezes esse encontro € casual e fortuito, as vezes € um reencontro com

objetos e coisas ja esquecidas.

* |dem, ibidem, p. 26.
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A pintura apresenta uma matéria espessa que precisa ser
manipulada. Para mi, a experiéncia tatil da manipulagdo da matéria
pictéorica é fundamental. Portanto, se fazem necessarios o gesto largo,
as dimensdes amplas do campo de trabalho e os materiais especificos —
como as espatulas, pincéis e palhetas préprias aquela acdao - que
contemplem as necessidades encontradas no trabalho. A estruturagéo de
um determinado modo de acao, ou técnica, surge em razido de uma

necessidade especifica.

A meu ver, técnica é elaborada especificamente no processo de
trabalho, a partir de uma determinada problematica, ou necessidade.
Nesse sentido, a técnica ndo pode ser entendida como um conjunto de
regras rigidas que produzem resultados fixos. A repeticdo de efeitos
estéreis me parece uma compreensao equivocada sobre a pintura. Para
Iberé Camargo “a necessidade de expressao cria a linguagem [e] o
imperativo da regra mata a criacdo”*’. Desse modo a técnica é estipulada

a partir de uma experiéncia pratica.

No meu caso, o uso de espatulas e pincéis precarios, bem como das
palhetas/telas, as dimensdes das pinturas, a sujeira do material e o uso
de tintas variadas somadas as cores predominantes sao os elementos
que compdem a minha técnica, desenvolvida na prépria producao

pictérica.

A estruturacdo de um trabalho acontece do decorrer de diversas
experimentacdes. Durante todo o processo, questionamentos sao
realizados e hipdteses sido levantadas. No atelié, espagco de
experimentagdes — pelo no meu caso —, as hipoteses sao testadas. Mas,

para mim, a sua verificacdo realmente acontece, e de maneira diferente

" CAMARGO, Iberé. Op. cit., p. 124.
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a que acontece no atelié, na exposicao dos trabalhos. Ali, eventualmente
percebo que determinadas pinturas ndo alcangaram o resultado esperado

e que ainda devem ser desenvolvidos.

No trabalho, estratégias s&o elaboradas para alcangar determinados
resultados. Assim, a coleta de imagens surge como uma estratégia para
o desencadeamento do trabalho. Procuro na fotografia as possibilidades
que poderao ser exploradas na pintura. De certa forma, creio que busco
uma pintura que esta entre, ou melhor, que tenta dialogar com o registro
referencial, as percepgdes do meu olhar, a superficie da tela, o meu

gesto e a matéria da pintura.

Sempre existiu a necessidade de manipulacao da matéria pictorica.
Houve, primeiramente, um exercicio de pintura e, depois, o trabalho foi
se estruturando em torno de conceitos que foram sendo percebidos
nesse percurso. Conceitos chave como: campo pictérico, acumulo e

sobreposigbes.

O campo pictérico € o espago de acadao do pintor no qual ele
manipula e transforma a matéria empregada. As agdes se sobrepdem, a
matéria é depositada e, lentamente, camada por camada, a pintura vai
tomando corpo. Nesse processo, € importante que camadas iniciais
permanegam aparentes para que se caracterizem as sobreposicdes.
Essa construgdo lenta e gradual assemelha-se a um processo de
sedimentagcdo e converge em um acumulo de matéria sobre campo

pictorico.

Progressivamente, e cada vez mais, diversas camadas de tinta se
sobrepunham em meus trabalhos, em telas que manipulava por anos.
Camada sobre camada, as telas iam se transformando, assim como a

minha pintura. E, um processo paralelo foi reconhecido nas imagens de
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arvores que apareciam cada vez mais em meus registros fotograficos. As
arvores também cresciam pela sobreposicdo de camadas de matéria ao
longo dos anos. E, € dessa mesma maneira que ocorre, para mim, a
construgao do campo pictorico. Nesse sentido, a arvore se apresenta

como uma metafora da prépria pintura.

Essa reflexdo ndo foi elaborada imediatamente e n&o havia nem
consciéncia dessas possibilidades antes de realizadas as fotografias. O
processo ocorreu, lentamente, em paralelo ao desenvolvimento de minha
pintura. Segundo Salles: “o projeto ndo €& claramente conhecido pelo

artista, mas define-se enquanto as obras vdo sendo executadas”.

De forma semelhante as pinturas, camadas de fatos vém se
sobrepondo e se acumulando para escrever esse percurso. Procuro
reconstrui-lo ao propor um olhar e uma reflexdo sobre ele. Porém, ao
reorganizar os fragmentos do trabalho para construir o texto, também se

recorre a amputagdes e suturas.

A meu ver, para que um trabalho seja identificado €& preciso
conhecer a sua historia. Assim, neste trabalho, tento recontar essa
trajetéria de pratica plastica juntando fragmentos e registros de trabalho.
Em um processo de acumulagcdao em paralelo ao processo pictorico,
busco narrar o percurso a partir de marcas, vestigios, cicatrizes e
rastros, com os quais costuro, ou melhor, suturo, os fragmentos de
memoria dessa historia. Apresento, assim, uma reflexao sobre a minha
producao plastica e registro os pensamentos que a compdem, em
paralelo ao ato de pintar, pois, para mim, € dessa forma que se da a

construcdo da uma pesquisa em artes plasticas.

* SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica. Sao
Paulo: FAPESP: Annablume, 1998.p. 95.
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