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Se a natureza e os frutos do acaso sdo passiveis de interpretagdo, de tradugéo
em palavras comuns, no vocabulario absolutamente artificial que construimos a
partir de varios sons e rabiscos, entdo talvez esses sons e rabiscos permitam, em

troca, a construgdo de um acaso ecoado e de uma natureza espelhada, um

mundo paralelo de palavras e imagens mediante o qual podemos reconhecer a

experiéncia do mundo que chamamos de real.

Alberto Manguel
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Resumo

Na complexa tentativa de se comunicar, o artista sai em busca de inspiragao, tateando horizontes a
procura de imagens interessantes para o seu trabalho. Essa procura estimula os sentimentos mais profundos
e inconscientes da memoria, na diregdo do ato de dar existéncia a algo que fale de si e do mundo, numa
produgdo que possui a qualidade de ser tnica, exclusiva. Os modernistas foram os primeiros a se langar rumo
ao desconhecido, na pesquisa de novas linguagens artisticas, atuais e condizentes com 0s novos paradigmas
que a vida impingia. De Paul Cézanne & Escola de Nova York, a abstragdo encontrou um terreno cada vez
mais fertil. No Brasil, movimento semelhante aconteceu. Artistas comprometidos com o desenvolvimento de
trabalhos significativos promoveram grandes mudangas. Instalou-se a contemporaneidade e sua conseqliente
liberdade: ideologica, tematica e técnica. A autora baseia sua produgdo artistica na abstragdo informal da
linhagem do Expressionismo Abstrato para o desenvolvimento de seu material expressivo, seja pintura,
desenho ou fotografia. Discute suas obras e as relaciona com as de artistas contemporaneos de
caracteristicas afins, tragando paralelos e analogias. Coloca em discussdo o quanto de influéncia recebeu do
meio em que vive, a cidade de Sdo Paulo, e de que forma foram introduzidas em seu trabalho as mensagens
visuais urbanas captadas pelo olhar.

Silencioso, o processo criativo contém uma infinidade de passos que o artista ansioso faz rumo ao
acerto. O texto que se segue relata justamente os passos e pretensées de uma artista, os procedimentos que

utiliza e suas aspiragoes no livre exercicio de fazer arte.

Abstract

In their complex attempt to communicate, artists gain the world in their search for inspiration, groping
horizons looking for interesting images for their work. This search stimulates the more profound and
unconscious reminiscences, which are awakened in order to give existence to something that speaks about
the artist and the world, towards the making of a single and exclusive piece of art. The Moderns were the first
to launch themselves into the unknown, developing newer artistic languages which were considered more
suitable for the new paradigms of life. From Paul Cézanne to the School of New York, the abstraction found a

more and more fertile ground. The same trend found place in Brazil: throughout the 20" Century, many

Brazilian artists compromised with the development of a significant work promoted great changes in the
national art landscape. The consequence of contemporaneity was an ideological, thematic and technical
freedom.

The author of this thesis has grounded her artistic creation (painting, drawing and photography) on the
patterns of the informal abstraction developed by the Abstract Expressionism. Here, she analyzes her works in
contrast with the works of other contemporaneous artists who have adopted similar artistic styles, tracing
analogies and parallels. She also discusses how the influence exerted by the environment where she lives, the
city of Sdo Paulo, Brazil, in the form of its urban visual messages catched by the eye, was incorporated to her
artistic production.

The creative process, which is silent, implies an infinity of steps that the anxious artist takes towards
the best. The text that follows tells about the intentions and the steps of an artist, the procedures she adopts

and her yearnings about the free exercise of making art.
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Introdugao

Para alem da linguagem, que sempre reflete uma concepgédo de
mundo e implica a idéia de relagcdo, ndo ha sendo a singularidade, a
irrelatividade, a inexplicabilidade, mas também a incontestavel realidade
da existéncia. O artista existe, e existe porque faz: ndo diz o que deve ou

quer fazer no e para o mundo, cabe ao mundo dar um sentido ao que faz

(Argan 1998: 538).

Desde muito cedo me interessei pelas Artes Visuais. Por volta dos oito
anos ja desenhava com alguma facilidade, observando revistas, objetos e
paisagens que meu olhar infantil selecionava. Ao perceber essa aptidao, meu pai,

também apreciador da arte, incentivou-me comprando tintas, pincéis e materiais

diversos para que eu desse inicio a um aprendizado auténomo.

No comecgo, apenas observava e copiava o que via. Depois percebi que
me agradava modificar o que estava vendo. Alterar as cores, introduzir linhas, criar
novos planos, interferir no equilibrio e simetria.

A vida artistica, entdo, foi crescendo paralelamente ao meu crescimento
fisico: naturalmente.

Nasci e vivi em Sao Paulo, sempre impressionada com a grandeza da
metropole. Seus arranha-céus, seus monumentos e casardes. A avenida Paulista
e o centro me encantavam, primeiro pelo contraste da arquitetura, e, segundo,
pelo pulsar da vida que habita essas regides. Esse corre-corre energético e

vibrante mantinha aceso o interesse e a inquietacdo necessarios ao ato criativo.
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Adolescente, fazia visitas ao Masp, ainda quando as obras eram
protegidas por vidro, no projeto original de Lina Bo Bardi. Levava prancheta,
maquina fotografica, lapis e papel. Sentava-me diante das telas e, por vezes, ndo

via o tempo passar. Meu estudo era quase um trabalho documental.

Na FAAP, Fundagdo Armando Alvares Penteado, durante meu curso de

graduacgao (fiz licenciatura em Artes Plasticas com duracdo plena), pude dar inicio
a algo que até entao era so talento e vontade.

Cursei a FAAP de 1977 a 1980. Periodo fértil para as artes: dali sairam os
principais expoentes da Geragao 80. Tive otimos professores, como Nelson
Leirner, Vlavianos, Regina Silveira, Evandro Carlos Jardim, Julio Plaza, Ubirajara
Ribeiro, entre outros. E colegas que atualmente ocupam lugar de destaque no
circuito das artes: José Leonilson (ja falecido), Leda Catunda, Adriana Rocha, Ana
Tavares e outros.

Foi um aprendizado valioso, basico para a formagdo do meu pensar e
fazer artisticos. Fiz também alguns cursos de aperfeicoamento e especializagao,
em desenho, fotografia, pintura e histéria da arte.

Devo citar o atelié de Carlos Alberto Fajardo e Paulo Whitaker como
fundamentais a minha evolugao artistica, tanto na pratica de trabalhos plasticos
quanto na aquisigao teorica de conhecimentos.

Os cursos de historia da arte do Masp e com o critico de arte e historiador
Rodrigo Naves foram essencialmente importantes, pois nessa época muitos
conceitos se transformaram ou se consolidaram, no que se refere ao meu modo

de ver a arte.
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Morei em Braganca Paulista, estado de Sao Paulo, durante onze anos, de

1983 a 1994. Nesse periodo tive dois filhos e me ausentei temporariamente da
profissdo. A volta ao trabalho artistico se deu por volta de 1992, quando conheci
Paulo Whitaker, que me fora apresentado por Adriana Rocha, minha amiga desde
a época de faculdade. Comecei a frequentar seu atelié, a principio como aluna e
depois dividindo o espago, em 1995, ano em que retornei a S&o Paulo
definitivamente. Foram anos produtivos. Com apurado olhar de artista disciplinado
e professor dedicado, Paulo Whitaker acompanhou meu trabalho e ajudou-me a
retoma-lo, reestruturando-o.

Meu regresso a Sao Paulo facilitava muito o acesso aos meios artisticos.
As exposicdes, palestras, workshops, cursos e contatos com artistas se
reiniciaram vigorosamente.

Participei de saldes e exposigdes individuais importantes dentro e fora de
Sao Paulo, como por exemplo a exposi¢cdo do projeto Macunaima, no Museu
Nacional de Belas Artes, na galeria da Funarte, Rio de Janeiro, em janeiro de
1996, tendo como curador Fernando Cocchiarale.

Em 1996, mudei de atelié para a Rua Frederico Steidel, dividindo o
espacgo com Luis Solha, Sérgio Niculitcheff, Adriana Rocha, Renata Barros, Marco
Paulo Rolla, Vera Martins. Em 1998, nova mudanca de atelié. Desta vez fomos,
quase todos, para a Rua Fradique Coutinho, na Vila Madalena.

Outras exposi¢oes se sucederam. Entre elas, a na Galeria Sesc Paulista,
com texto critico de Maria Alice Milliet, em 1999; a no Centro Cultural UFMG, em
Belo Horizonte, com texto de Rejane Cintrao, em 2001; a na Galeria Val de

Almeida Junior, juntamente com Sérgio Niculitcheff, em 2002.
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Inicialmente, minha visdado era a do concretismo: linhas retas
matematicamente tragadas, utilizando figuras geométricas e efeitos visuais sobre
papel canson.

A linha aos poucos perdeu a rigidez do trago, ganhou a soltura do gesto,
que antes alisava perfeitamente a superficie e depois, ao contrario, queria domina-
la.

Interessei-me pelo Informalismo do pds-guerra e pela atitude artistica dos
artistas desse periodo, impetuosos, libertos da opressdo do modelo, na diregao
pura e simplesmente do fazer arte, da liberdade criativa e da expressao individual.
Fixei minha pesquisa plastica nessa diregao, que é justamente o assunto a ser
discutido nesta dissertagao.

Meu objeto de estudo € meu trabalho artistico: pintura, desenho e

fotografia, e o que o envolve. O contexto historico, influéncias adquiridas, tanto no

ambito de obras artisticas quanto da visualidade do entorno, preferéncias
individuais e olhar direcionado. Até que ponto fui influenciada pela visualidade do
meio urbano e de que forma foi incorporada.

Ha muito tempo venho querendo tragar relagbes e levantar questdes
sobre meu trabalho. O ato de criar € solitario e intuitivo. Manifesta-se de muitas
formas, trafegando do consciente ao inconsciente, e possui tantas facetas que o
pensamento por si s6 nao consegue organizar. Ao artista ensimesmado e recluso
no atelié se torna impossivel obter as respostas necessarias as indagagdes
naturais que vao surgindo durante o processo de criagao, dando origem a muitas

davidas.
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Tenho como propésito fundamentar esse percurso, com a clareza da
escrita e do raciocinio légico, comparando, estabelecendo ordens e critérios,
comentando e analisando a natureza dos assuntos em questao.

Nao é tarefa facil a alguém acostumado ao "deixar fluir", ao olhar que
permite ver o que os outros nao véem, a mente que divaga em busca de
inspiragao. Porém, aproveito a oportunidade, tentando ser o mais Iucida possivel
em minhas colocagodes.

Num primeiro capitulo, discorro sobre onde meu olhar pousou e quais
artistas me interessaram como atitude e obra. Fago uma breve analise historica,
politica e social sobre o terreno em que a abstragdo se fundou. Para tanto,
descrevo um percurso a partir da duvida de Cézanne até o expressionismo
abstrato da Escola de Nova York, pontuando esse caminho. Trago um paralelo
com o Brasil na mesma época e os principais artistas abstracionistas, ou seja,
aqueles por quem fui de alguma forma influenciada e que trouxeram novas

informagdes ao meu trabalho.

E no periodo pos-guerra que se encontram minhas fontes, principalmente

nos trabalhos de Jackson Pollock e Mark Rothko, nos Estados Unidos, e de
Antdnio Bandeira e Arcangelo lanelli, no Brasil.

Faco consideragoes sobre o abstracionismo em geral, citando diversos
autores e relacionando atitudes artisticas com periodos historicos.

As modificagbes da sociedade e o comportamento artistico com o
advento das vanguardas abracando a contemporaneidade, € o assunto em pauta
nesse capitulo, que se denomina "Referéncias historicas: visualidade e

identificagao”.
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No segundo capitulo, que se intitula "Poeéticas da imagem e
procedimentos técnicos: andlise de contemporaneidade, criatividade e expressao”,

fagco referéncias a artistas contemporaneos e suas técnicas artisticas, pela

analogia de procedimentos e pelos quais nutro simpatia profissional, artistas de

mesma geragdo e que de algum modo despertam meu interesse em
problematicas de mesma ordem, sejam artisticas ou técnicas. S@o eles o grupo
Casa 7, Geragao 80, Jorge Guinle, Beatriz Milhazes, Cristina Canale, Daniel
Senise, José Bechara, Niura Bellavinha e Anselm Kiefer.

Explico meu préprio proceder artistico, colocando-o segundo os
paradigmas da imagem, apontados por Lucia Santaella, analisando relagoes entre
a pintura, o desenho e a fotografia.

No terceiro e ultimo capitulo, "Cidade, imagens e memodria: percursos do
olhar", verifico de onde se originou o olhar que se manifesta na pintura, na
fotografia e no desenho, suas apreensoes visuais. Que caminhos percorreu, quais
imagens selecionou o olhar cosmopolita e em que se deteve.

Analiso a cidade e seus elementos, sua iconografia, seus ruidos visuais,
suas cores, seu verticalismo, seu grafismo cadtico, suas inter-relagées. Coloco-me
dentro do contexto urbano e investigo de que forma se sedimenta a memoria
urbana e qual o impacto dessas imagens no meu trabalho. Encerro com as

consideracdes finais e a bibliografia.
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Neste capitulo, discorro sobre minhas tendéncias artisticas, localizando
artistas como fonte de inspiragdo, de aprendizado e que, de alguma forma, foram
importantes e influenciaram minha produgao grafica, pictérica e fotografica, no
decorrer da minha vida como produtora de linguagem.

Muitas vezes ndo sabemos que estamos sendo influenciados, ou que o que
vemos chama tanto a nossa atengdo. Quando nosso olhar se volta
momentaneamente para um conjunto de obras ou o trabalho especifico de um
determinado artista, que sorve inteiramente nossa atencao (e mente) como num
transe hipnético, nos entregamos sem resisténcia, imersos e extasiados, a mais
absoluta contemplagdo. Essa percepgdo rapidamente se instaura em
departamentos de nossa inteligéncia, fragmentando o todo e, por intermédio de
criteriosa escolha, nesse instante, nosso cérebro faz a captagédo e o
processamento de partes interessantes que intuitivamente selecionamos.
Fazemos isso, as vezes sem perceber (e sempre)...

A apreensdo de imagens diferenciadas, vindas de direcdes diversas,

captadas em diferentes varidveis de tempo e espago, forma nosso repertorio

visual. Somos proprietarios de vasta colecdo de imagens fragmentarias que,
aprisionadas pelo olhar, sdo guardadas na gaveta da memoéria.

Esse conjunto formado por elementos visuais compositivos, tais como
linhas, formas, volumes, massas e cores, vem a tona na propor¢gao em que sao
“chamados” para integrar uma representagao, concretamente. O que nos difere de

outros artistas € a subjetividade com que langamos mao das parcelas visuais
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acumuladas durante anos da experiéncia do olhar, acrescidas do valor estético

que damos a elas, individualmente.

E assim que convertemos o que € mentalmente visivel, abstrato, em

matéria sensivel, plasticamente consistente. Pelo auxilio de técnica adequada por
nés escolhida, podemos chamar essa produgao de trabalho artistico ou dar a ela,
se assim o merecer, a designacao de obra de arte. Nao tdo simplesmente assim,
mas dessa maneira, convertemos imagens mentais, como no meu caso, em
pintura, desenho ou fotografia. Artesanalmente produzidos, ou com o auxilio de
outro instrumental, essas trés modalidades artisticas fazem parte dos processos

que utilizo para a criacao da imagem em trabalhos plasticos.

Sempre fui seduzida pela pintura. Recém-saida da faculdade, em 1980,
utilizei como suporte o papel e a tinta guache em trabalhos de pintura perfeita e
lisa com linhas geométricas, matematicamente tragadas, com régua e tiralinhas. O
concretismo logico, intelectual e racional chamava minha atengao na utilizagao
das cores e formas vibrantes, fornecedores de imagens precisas que davam a
ilusdo de movimento, a arte optica. Artistas como Ivan Serpa, Waldemar Cordeiro,
Geraldo de Barros, Hermelindo Fiaminghi, Mauricio Nogueira Lima e Luis Sacilotto
foram por mim admirados em suas composi¢des. Tendo a vibragao optica por
ponto de apoio fundamental em seus trabalhos, espécie de “barroco da
tridimensionalidade”, na definicao de Cordeiro, o grupo Ruptura, como era
chamado, pretendia fazer do tempo uma nova dimensao, ao lado da importancia

dada a pintura espacial bidimensional por Malevitch e Mondrian (Pontual s/d: 47).
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A forma pura, limpa, a eliminagdo do objeto, a harmonia segundo dois

movimentos basicos, horizontal e vertical, nesse momento constituiram, para mim,
valores de referéncia e foram fios condutores para o desenvolvimento da pintura
que vinha realizando.

Quando a pintura abandona a representacgao, a tela em branco deixa de ser
mero suporte para transcender-se, tornar-se especial, e empresta espaco para o
surgimento da obra. Palco de grandes modificacdes e inovagdes nas artes e na
sociedade, o mundo na época do entre guerras favorecia a abstragdo. Foi nela
que me fixei, porém em época bem posterior.

O trabalho retilineo e perfeito deu lugar ao gesto amplo e solto. As cores
puras, por sua vez, foram abandonadas na dire¢do de uma busca mais elaborada

por tons feitos em atelié, através do apuro nas misturas entre pigmentos.
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Panorama Internacional: O Caminho da Abstragdo

Mais do que tragar um breve panorama historico da arte, € importante
relacionar posturas artisticas e métodos de pesquisa de artistas de renomada
poténcia criativa, empenhados no compromisso de realizar transformagdes de
significativo valor, na busca da expressao como tradugao de um pensamento, de
um Jogos intimo e infinito que da novo sentido a vida. No espetaculo de pintar
como se nunca houvesse pintado, o artista atinge sua plenitude e coloca-se inteiro
em seu trabalho. Langa sua obra e a presentifica. Se for bem sucedida, a obra tem
o estranho poder de falar por si, toca o observador, sem que se fagam necessarias
quaisquer justificativas ou uso de palavras. O espectador sai de sua passividade e
reconhece na obra o artista. O convite que recebe neste momento € o de ver além
do olho, pois tem diante de si uma nova abordagem artistica, cujo objetivo € nao
mais o de mostrar o mundo tal como ele €, mas subverté-lo, permitindo que a
percepcao se faga através de todos os 6rgaos dos sentidos. Essa atitude se
verifica e se torna verdade, no momento em que o artista autoriza a si mesmo o
uso de uma liberdade criadora pura permitindo que intuigdo e inconsciente
participem do ato criativo. Como a arte ndo atua apenas no setor estético visual, a
modificagao se faz sentir nas relagdes entre homem e sociedade, em sua postura
e pensamento.

O caminho da arte moderna de ruptura com a dependéncia dos objetos, no

qual a natureza se destituiu de seus atributos convencionais para comungar com

as percepgdes e sensagoes pessoais do artista, nos revela hoje um mundo de

outra ordem. Esse percurso se consolidou entre Cézanne e Mondrian. Parece-me
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interessante salientar, a seguir, alguns artistas de participagcao importante e papel
fundamental nas passagens e transicées da arte até o aparecimento da abstragéo

e sua instalacao, que € meu foco de interesse.

Paul Cézanne (1839-1906), trabalhador incansavel, concebeu a pintura como
pesquisa. Sua obra foi o ponto de apoio sobre o qual se sedimentaram as
linguagens artisticas subsequentes. Cézanne nao aceitou a pintura puramente
visual de seus companheiros impressionistas, mas construiu suas imagens com
densas camadas de cores escuras e contrastantes. Usou a espatula em busca de
renovagao e da conquista da liberdade, nas quais a “operagado pictérica nao
reproduz, e sim produz a sensagao” (Argan 1998: 110). Construiu massas e
volumes por intermédio da cor. Dizia ser necessario curvar-se diante da obra
perfeita da natureza. Colocava acima de tudo o intelecto no confronto com as
questdes essenciais em sua pintura, em que o desenho resulta da cor, e ndo ha
distingao entre eles. Contornos, retas e curvas instalam-se como linhas de forga,
vibrando no espago constituido: “o desenho e a cor ndo sao mais distintos,

pintando, desenha-se; mais a cor se harmoniza, mais o desenho se precisa”

(Ponty s/d: 303). E um mundo que impede toda caracteristica humana. Mesmo na

pintura de um retrato, o carater inumano esta presente: ele pinta-o como objeto.
Em uma carta escrita em 1904, Cézanne defende que é preciso “tratar a natureza
conforme o cilindro, a esfera, o cone, o conjunto posto em perspectiva” (Argan
1998: 112), podendo-se ver nessa sua frase uma antecipagdo do Cubismo,
movimento que inquestionavelmente descende de sua pintura. O objeto, em

Cézanne, nao fica mais imerso nos reflexos, como nos impressionistas, mas
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emana luz de seu interior, resultando em materialidade e solidez. A intensidade de
seus movimentos, o ritmo, as largas pinceladas transparentes decompdem a
imagem num continuo facetamento, criando um dinamismo do espaco (ver as

ultimas pinturas do Monte Sainte Victoire) (figura 1 e 2).

Os pintores do impressionismo francés, precursores da arte moderna,
criaram nova ordem de visualidade pictérica: “da realidade externa so era
legitimamente pictorica a impressao colorista constantemente mutavel” (Santaella
1997: 178).

Cada cor na natureza provoca, numa espécie de repercussao, a visao de
sua complementar, e essas complementares se exaltam. Utilizando apenas as
sete cores do prisma, os impressionistas, por meio de pequenos toques

justapostos, na busca das aparéncias, procuravam restituir a pintura a maneira

pela qual os objetos atingem a visao e atacam nossos sentidos. A decomposi¢cao

das cores locais em suas complementares favorecia a vibragdo dos fenémenos

naturais, devolvendo seu invélucro luminoso.

Ja em Claude Monet (1840-1926), a finalidade da sua pesquisa artistica
era exprimir a sensagao visual em sua absoluta imediaticidade. Pintando sempre
ao ar livre, seu tema de estudo eram as transparéncias da agua e da atmosfera. O
artista dissecava as aparéncias, eternizando o instante refletido, pintando a
descontinuidade do tempo. A pintura ndo deveria, para ele, representar o que esta
diante dos olhos, e, sim, o que esta na retina do pintor. As cores sao os elementos

construtivos do quadro. Monet estabeleceu uma estrutura radicalmente nova,
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descobriu uma nova sensacgdo visual. “‘E sempre o estudo das refragdes,

difragoes, reflexos e dissolvéncias que Monet iniciara muitos anos antes, as
margens do Sena, e levara até o fim. Um estudo que, em ultima analise, pretende
separar a imagem, como fato interior, da exterioridade e objetividade da coisa”
(Argan 1998: 99). “Coisa” que é soO vista em parte, envolta numa atmosfera
vaporosa, numa bruma, apresentada apenas parcialmente, parecendo brotar de
nossa imaginagao.

Nos seus ultimos quadros, o Monet da fase final, da série Nymphéas, nos

mostra a mais radical supressao de valores ja vista na pintura dessa época, e até

hoje influencia artistas interessados na dissolvéncia da imagem (figura 3).

A pintura de Vincent Van Gogh (1853-1890) encontra-se nas raizes do
Expressionismo, como proposta de uma “arte acao”. Interessavam-lhe relacées de
forca: atracao, tensao, repulsado, entre as cores no interior do quadro. Em fungao
disso, a imagem tende a se deformar, a se distorcer.

Sua pintura era o retrato constante de suas aspiracdées internas, sua
natureza instavel e conflituosa e seus desejos latentes. Nao ha consciéncia que
nao se module pelas pulsées obscuras do nosso inconsciente. Acredito ser
possivel estabelecer aqui uma relagcdo com Freud e a psicanalise, na percepgao
de que intui¢cdes e insights se sucederam no decorrer do trabalho criativo de Van
Gogh, no qual ecos do passado, confrontos, devaneios e impulsos de uma mente
perturbada se debateram na tela e, na sublimagdo de seus instintos mais
profundos, geraram um corpo de obras digno de ser lembrado por toda a

eternidade (figura 4):
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Pela aproximagao estridente das cores, pelo desenvolvimento
descontinuo dos contornos, pelo ritmo cerrado das pinceladas, que
transformam o quadro numa composi¢do de signos animados por uma
vitalidade febril e convulsa. A matéria pictérica adquire uma existéncia
auténoma, exasperada, quase insuportavel; o quadro ndo representa: é.
(Argan 1998: 125).

No fauvismo, a razao histérica era o compromisso de enfrentar com plena
consciéncia a situagao presente. Uma sociedade que nao preferia a conciliagao,
mas as divergéncias entre cultura latina e germanica, motivos de disputa que logo
conduziriam a guerra.

O grupo dos fauves nao era homogéneo e nao tinha programa definido;

porém, o principal objetivo de sua pesquisa era a fungéo plastico-construtiva da

cor, entendida como elemento estrutural de visao.

Personalidade de destaque do grupo dos fauves, Henri Matisse (1869-
1954) retomou o tema classico e “mediterranico” de Cézanne e combinou-o com o
tema do mitologismo primitivo e oceanico de Gauguin. Entendia que a arte era
feita para decorar a vida dos homens. Impregnada da expressao da alegria, a cor
se espalha por todo o seu espago pictérico, junto com os arabescos coloridos.
Esses dois elementos sustentam-se, impulsionam-se e acentuam-se, num

interminavel crescendo (figura 5).
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O futurismo italiano € o primeiro movimento que pode se chamar de
vanguarda. “Entende-se por vanguarda”’, segundo Argan, “o movimento que
investe um interesse ideoldgico na arte e subverte radicalmente a cultura e até os
costumes sociais, negando o passado e substituindo a pesquisa metddica por
ousada experimentacao na ordem estilistica e técnica” (Argan 1998: 310).

As vanguardas sao um fendmeno tipico de paises menos desenvolvidos
culturalmente e apresentam-se contra a cultura oficial, aproximando-se dos
movimentos politicos progressistas. Revolucionarias, de renovagao e, as vezes,
extremistas, as vanguardas normalmente sao impulsionadas por intelectuais
artistas.

O movimento futurista abriu-se com um manifesto escrito por Marinetti.
Pregava uma arte que expressasse “estados de alma”, exaltasse a ciéncia e a
técnica e negasse radicalmente o passado. No futurismo, o movimento fisico, a
velocidade, permitiam a fusao entre objeto e espago. A agao do artista, mais que
seu raciocinio, devia aplicar-se a realidade, intensificando seu dinamismo. O mais

importante representante do futurismo nas artes plasticas foi Umberto Boccioni

(1882-1916), que estudou o movimento de uma figura nua e os efeitos fisicos da

mobilidade e imobilidade, teorizando a “sintese dinamica” (figura 6).

O movimento Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), fundado por Wassily
Kandinsky (1866-1944), admitia a possibilidade de uma arte nao figurativa num
plano tedrico. Formulava a renovagao necessaria da arte como a vitéria do

irracionalismo oriental sobre o racionalismo artistico ocidental.
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Foi Kandinsky pioneiro da pintura abstrata. Teceu lentamente a teia
pictorica que o levaria a abstragao. Por meio de trabalho paciente de intensa
reflexdo, fez da prudéncia sua estrela-guia, num caminho até entdo obscurecido
por padrbes fortemente enraizados em torno do objeto, da figuracdo e do real.
Artista sensato agia sempre de acordo com suas convicgdes mais intimas, atento
as suas necessidades interiores. Defendia o equilibrio entre razdo e emogéao, em
que movimentos inconscientes e intuitivos deveriam se alternar com movimentos
conscientes, cerebrais. Por intermédio da experiéncia de muitos anos, aprendeu a
controlar a puls&o interna, o gesto frenético, a tensao do corpo e o entusiasmo em
demasia, canalizando a forga criadora, dominando-a em beneficio da obra, sem se
esgotar. Sabio e disciplinado, construiu com sensibilidade e alma sua trajetéria.

Falava sobre o “conteudo semantico das formas” como um conteudo-forga,
que toda forma e cor possui e que suscita movimentos espirituais diferentes. As

possibilidades combinatérias sao infinitas, assumem significados e se tornam

significantes na consciéncia de quem percebe. Para Kandinsky, "o signo nédo pré-

existe, € algo que nasce do impulso profundo do artista e, portanto, é inseparavel
do gesto que o traga” (Argan 1998: 318).

Sobre a supressao do objeto na pintura, Kandinsky demonstrava a
necessidade de um receptor evoluido para sua compreensao e acreditava que a
evolugcao da arte se faria nessa diregao. Acreditava, ainda, que todo processo
evolutivo se fazia por acimulo, por somatéria de saberes e experiéncias. Longe de
ser anulada pela nova, a sabedoria anterior era sustentaculo, alicerce para a

construgdo de novos conhecimentos e idéias que se desenvolviam a partir dela.
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Para ele, principios novos nao caiam do céu, mas estavam em relagao de causa e
efeito com o passado e com o futuro.

A faculdade de estar absorvido pela arte quase que organicamente, de té-
la sempre dentro de si desde crianga, impregnado de memdria visual e de
sensagdes de forca interior no impulso necessario de fazer arte, foi terreno mais
que fértil para que Kandinsky incorporasse e levasse adiante um passo tao

importante e decisivo para a histéria da arte. A alma mantida num estado de

vibragao constante, a busca da composicao, a liberdade criativa e a possibilidade

de um encontro consigo mesmo propiciaram o aparecimento da abstragao.

Kandinsky era extremamente cuidadoso no que se referia ao conteudo
formal de seu trabalho. Ndo queria simplesmente “inventar” formas, pois ndo se
encontram formas “a for¢a”, todo artista deve respeitar seus limites e sua
natureza. O que deveria substituir o “objeto faltante” tinha de nascer
espontaneamente, no exercicio da pintura. Essa concepgdao € um processo
espiritual, de maturacao interior, em que mente e corpo trabalham em conjuncao.
Esse momento, que as vezes parece durar toda uma eternidade, vem seguido de
um prazer inigualavel, feliz, e a tensao da espera dignifica ainda mais o resultado.
Nas palavras do artista, “o tempo impele os homens — mas o que impele depressa
demais, seca ainda mais depressa — sem profundidade, ndo ha altitude”
(Kandinski 1990: 224).

Quanto mais manipulava as formas abstratas, mais Kandinsky se sentia a
vontade nesse territério desconhecido. Penetrando cada vez mais fundo no
essencial, de acordo com o “principio da necessidade interior”, seu desafio era o

de combinar e dosar o que era velado e o que permitia ser desnudado, levando a
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descoberta de novos desafios para a composi¢cao. Sempre evitou a sedugao do
ornamental e do decorativo: considerava-os perigosos ao ato pictorico, por
gerarem normalmente pinturas belas, porém inexpressivas.

Um dos géneros da pintura de Kandinsky, as Improvisations, sao
expressodes inconscientes, com freqiéncia formadas subitamente e de natureza
interior, que se apresentam como movimentos signicos, sem ordem ou suporte
estrutural. Essas imagens nao eram provenientes de objetos definidos nem
fragmentos de imagens existentes, nao possuiam relagdo com coisas
reconheciveis. Sem o objeto, a pintura ganhou novas possibilidades, e os meios
de expressao se multiplicaram ao infinito.

No plano em que nada era reconhecivel ou objetivado, a impressao visual
se traduzia em estimulo, ao fazer da pintura expressao de subjetividade. Ainda
segundo Kandinsky: o quadro ndao € uma transmissdo de formas, € uma

transmissao de forgas (figura 7).

Outro importante artista foi Paul Klee (1879-1940), que possuia um
principio comum com Kandinsky: para ele “a categoria do significante é
incomensuravelmente mais ampla e mais aderente a realidade da existéncia do

que a categoria do racional” (Argan 1998: 318). Também para Klee, a arte era

operacao estética, comunicagao intersubjetiva. Torna-se fundamental o recurso

grafico de primeira infancia, nao como condi¢ao de inexperiéncia, mas de limpidez
expressiva do inconsciente, em que tudo se da por imagens e signos. Na obra de
Klee, de sodlida concepgao, as imagens se decompdem e recompdem, aldgicas,

poréem vitais e sensiveis: “em Klee, a operagdo artistica recorrendo a meios
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técnicos torna visivel seus movimentos, do olho, do brago, da mao e de todo o seu
ser de artista sensivel aos impulsos da memaria inconsciente” (Argan 1998: 323)

(figura 8).

Kasimir Malevich (1878-1935) empreendeu uma pesquisa metodica sobre
a estrutura funcional da imagem. Em busca do rigor formal, procurou nos antigos
icones russos as raizes de seus significados e simbolos expressivos.

Propds, de acordo com a revolugao social e poética em andamento, uma

transformacao radical, um mundo destituido de objetos, nagdes, passado e futuro,

no qual sujeito e objeto fossem reduzidos ao “grau zero”. Para Malevich, no
periodo suprematista, o quadro ndo era um objeto, mas sim um instrumento
mental, uma estrutura, um signo, como equagao entre o mundo interior e exterior.
Esse programa nao teve sequéncia na Russia, porém exerceu influéncia na

Alemanha, na formagao da Bauhaus (figura 9).

O movimento Dada foi uma contestacéo absoluta de todos os valores, a
comegar pela propria arte. Surgiu quase simultaneamente em Zurique (1916) com
Hans Arp (1886-1966), Tristan Tzara (1896-1963), Hugo Ball (1886-1966), € nos
Estados Unidos, com Marcel Duchamp (1887-1968) (figura 10) e Francis Picabia
(1879-1953) (europeus), um fotégrafo norte-americano, Alfred Stieglitz (1864-
1946), e outro pintor e fotografo norte-americano Man Ray (1890-1976). Max Ernst
(1891-1967) e Kurt Schwitters (1887-1948) também aderiram ao movimento. O

nome casual, Dada, foi escolhido ao se abrir um dicionario ao acaso.
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A Primeira Grande Guerra colocou em crise toda a cultura mundial. A arte
deveria, assim, deixar de ser légica para tornar-se completamente nonsense, feita
segundo o acaso. O trabalho artistico poderia se valer de qualquer instrumento, de
qualquer técnica. Nao produziria valor, mas documentaria um processo mental. A
arte ja nao era um sinal de existéncia, mas de morte. Apesar disso, 0 acaso e o
nonsense poderiam ter coeréncia e rigor.

As manifestagbes dadaistas eram desordenadas, escandalosas;

pretendiam demonstrar a impossibilidade da relacdo entre arte e sociedade e

afirmar que a verdadeira arte seria a anti-arte. Nos ready mades de Duchamp,

utilitarios destituidos de valor, como um mictério, uma roda de bicicleta ou um
suporte de garrafas, ganharam dimensao estética, retirados de seu contexto

inicial, por puro ato mental, sem, necessariamente, procedimentos técnicos.

O Surrealismo foi uma corrente organizada, mas também um produto da
mentalidade da época. Pautava-se na teoria do irracional ou do inconsciente na
arte. No inconsciente, pensa-se por imagens, €, como a arte formula imagens, ela
era vista como o meio mais adequado para trazer a tona os conteudos profundos
do inconsciente.

O manifesto surrealista € de 1924. Segundo ele, a arte comunica-se por
meio de simbolos. Muito importantes, para a criagao artistica, seriam a experiéncia
onirica e as relagoes ilogicas do inconsciente, pois a realidade da qual se tinha
consciéncia estava, nesse momento, desacreditada.

Como principais representantes do Surrealismo, surgiram André Breton

(1896-1966), Max Ernst (1891-1967) (figura 11), Juan Miré (1893-1983) (figura
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12), René Magritte (1898-1967), entre outros. O movimento ganhou também a

adesdo informal de Pablo Picasso (1881-1973), cuja aproximagao com o
Surrealismo Breton reconheceu, nao como uma adesao, mas como uma alianga,
ao declarar Picasso um “surrealista no cubismo”.

Na revolugao cubista, Picasso representou a forca de ruptura, e George
Braque (1882-1963), o rigor do método. Entre 1907 e 1914, os dois artistas
trabalharam juntos para a fundagao da nova pintura. A estrutura da obra que
criavam era formada por coordenadas cartesianas, alturas na vertical, larguras na
horizontal eliminando a distingao entre os volumes e o fundo, reduzindo tudo a
formas planas e justapostas. Materiais residuais também existiam no espago
pictérico, de sensagao nao so visual como também tactil da superficie: a colagem

(figuras 13 e 14).

Embora inteiramente visual, os trabalhos de Braque, Picasso, Juan Gris
(1887-1927) e outros cubistas tinham verdade intelectual, e nao sensorial, porque

operavam com a construgao mental do espaco.

Paralelamente a esses grandes movimentos, entre as duas guerras
mundiais, a pintura abstrata foi-se desenvolvendo com Malevich, Mondrian e Theo

van Doesburg (1883-1931).

Piet Mondrian (1872-1944) tinha um passado como pintor figurativo
quando, em Paris, conheceu o Cubismo e, captando a importancia dessa

mudanga radical, aderiu a um rigido formalismo. Todos os quadros de Mondrian
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feitos entre 1920 e 1940 possuem uma “grade” de coordenadas em telas de
diversos tamanhos, com o predominio das cores branco e preto e dos pigmentos
azul, amarelo e vermelho. As linhas negras servem para separar as cores, pois em
seu trabalho ndo deviam existir relagdes de forca e mistura de cores, mas relagées
métricas, proporcionais. (Em meus trabalhos iniciais, concretos, baseava-me
nestes mesmos conceitos: pureza de forma e cor, tendo como valores essenciais
plano, linha e cor, animados visualmente numa composicao perfeitamente tragada,
proporcional e equilibrada).

O postulado moral de Mondrian, segundo Giulio Carlo Argan, era “eliminar o
tragico da vida”. O tragico a que ele se referia seria tudo aquilo que provém do
inconsciente: complexos de culpa, jogos de poder, etc. Mondrian fez da pintura um
projeto de vida social, no qual imaginou uma sociedade capaz de resolver seus
problemas e contradicdes sem recorrer ao uso da violéncia. Em sua mente, sua
pintura se enquadrava num urbanismo perfeito, e sua concepg¢ao espacial exerceu

grande influéncia na arquitetura, sobretudo na valorizagao funcional dos espacos.

E exemplo disso sua obra Broadway boogie-woogie, que tinha como referéncia

Nova York (figura 15).

Apos a Segunda Guerra Mundial, a Europa deixou de ser o centro da
cultura artistica moderna. Nova York ganhou o status de novo centro e ponto de
referéncia da arte. A vanguarda parisiense a reconheceu como tal e considerou
seu merecimento.

A nova arte do novo mundo foi dado o nome de expressionismo abstrato,

porque a maioria dos pintores que o rotulo designava norteou-se pelo
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expressionismo alemao, russo ou judaico, desprendendo-se do cubismo tardio
abstrato. Todos eles, porém, partiram da pintura francesa, extraindo dela o senso
basico do estilo e a nogao de uma arte maior.

Pela primeira vez na Historia, houve, nesse momento, uma crise simultanea
de todas as técnicas artisticas, com a dificuldade da relagdo entre arte e
sociedade. Nao era possivel que, diante de tantos atos de crueldade, bomba
atdbmica, campos de exterminio, se pudessem produzir atos criativos. Nos paises
invadidos pelos alemaes, os artistas modernos tinham passado por grandes

dificuldades de sobrevivéncia.

Uma emigracdo macica drenara as energias da Escola de Paris. De 1945 a

1950, houve a transferéncia de eixo gerador da Escola de Paris para a Escola de

Nova York. J& que os Estados Unidos estiveram distantes da guerra, muitos

artistas europeus fixaram residéncia em Nova York nesse periodo, justamente
para se manterem longe dos conflitos. Entre os exilados estavam Mondrian, André
Masson (1896-1987), Fernand Léger (1881-1955), Marc Chagall (1887-1985),
Ernst e Jacques Lipchitz (1891-1973), além de muitos criticos, marchands e
colecionadores. Essa proximidade favoreceu os jovens pintores americanos, que
puderam assimilar a arte européia e se sentir como se estivessem no centro dela.
A tendéncia da época era realmente para o abandono da figuracdo. Em
todos os movimentos e manifestos descritos anteriormente, a atitude dos artistas
pendia para a abstracdo. Se na Europa as linguagens abstratas iam em direcéo a
propostas bem encadeadas passo a passo, nos Estados Unidos elas vao eclodir

num salto subito, queimando etapas, a margem da tradigao realista e provinciana,
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até entdo predominante na pintura norte-americana. E quando surgem com

grande vigor as pinturas de Pollock, Hans Hoffmann (1880-1966), Clifford Still, De
Kooning, Kline, Arshile Gorky (1904-1948), Tobey, Rothko, Newman, Motherwell e
alguns outros.

No final dos anos 40, Nova York ja possuia a hegemonia nas artes,
impondo a Europa sua tipica pintura. De origem européia, a pintura americana
tornou-se rapidamente mais audaciosa, mais literal, mais direta, mais forte que a
do Velho Mundo. O principal fenémeno visual coletivo do periodo, a abstracao,
disseminou-se internacionalmente, criando uma linguagem comum nas mais
diversas partes do mundo. Mird, Mondrian, Kandinsky, Klee, Matisse, Léger e
Picasso foram os artistas que influenciaram diretamente os pintores americanos
no que se refere ao desenho livre, ao espago aberto e ambiguo, ao gosto instintivo
pela expressao de si e por um certo romantismo. Cada um a sua maneira, fazem a
preparagao do terreno para recebé-los e abrem as portas a abstragao, fazendo da
pintura a expressao da subjetividade. O mundo das artes se destituiu de formas e
objetos reconheciveis do mundo exterior, enfatizando signos e simbolos do mundo
interior.

Os artistas americanos buscavam um estilo original, e essa originalidade
era tanto nacional como individual. A intencdo deles era fazer bons quadros,
engajados numa disciplina severa, explicitando tudo o que antes era implicito. A
rejeicao a formulas preconcebidas e o sentimento do esforco presente em todas
as obras exprimem um embate, tanto na vida quanto na criagdao. Havia a
necessidade de inventar uma tradicao pictérica inteiramente nova, na qual

descobertas e inovagdes deviam ocorrer no presente, pois o passado, juntamente
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com as dolorosas lembrangcas da guerra, deveria ser abandonado e superado.
Nova York, o centro mundial do capitalismo, tinha a necessidade, também, de se
afirmar como centro irradiador de uma nova arte.

Nesse periodo, por isso, ocorreram mudangas radicais: o abandono da
paleta, o uso de cores nao misturadas previamente, a eliminacao da moldura, a
utilizacdo de novos instrumentos de pintura, o automatismo e a improvisacao e a
livre experimentacédo fizeram explodir a criagdo artistica durante os anos 40.

Estados de espirito e de mente passaram a direcionar cada pincelada e cada cor,

fazendo com que a obra passasse a ser um prolongamento do ser que a criava:

dentro desse pensamento, uma obra transforma-se em um conjunto, no qual uma
s6 tela nada significava. Como disse Robert Motherwell: “Minhas telas sao
pedagos de um continuum cuja duragao € minha vida e que, espero, continuara
até minha morte”.

Minha empatia para com esse movimento consistiu no que se revela como
sendo seus conceitos mais fundamentais: a liberdade expressiva, o respeito ao
impulso criativo, a permissao de que o inconsciente exerga muitas vezes a direcao
e o controle da obra, numa pintura vinda de “dentro”, e que o consciente entre
tomando decisdes e selecionando o que deve permanecer ou ndo, numa soma de

forgas antagodnicas proprias da sensibilidade do individuo artista.

Na duvida de Cézanne, que ele desencadeara sobre a percepcao das
coisas e a adequacdo de suas imagens, residiu a inquietacdo para futuras
pesquisas artisticas que se abriram rumo ao desconhecido. A identificagcao do

Modernismo com a intensificacdo da tendéncia autocritica iniciou-se com o filésofo
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Kant (o primeiro a criticar o préprio instrumento da critica), ndo para subverter os
conceitos inovadores dos modernistas, mas para firma-los ainda mais em sua
competéncia. A autocritica kantiana descobriu a sua mais perfeita expressao no
encontro entre a Ciéncia e a Arte, que aproximou o fazer artistico do método
cientifico e proporcionou novas experiéncias. A ansia do artista em busca do
préprio individualismo, de linguagens pictéricas e de solugdes que resolvessem
sua problematica estética defendendo posi¢des e ganhando terreno em diregao a
liberdade de criagao foi a tomada de consciéncia que garantiu a “mutacao” da obra
de arte. Como disse Hegel: “Alcangamos o limite da arte, o ponto além do qual a
obra ja nao se dirige aos sentidos, mas ao espirito” (apud Lebrun 1983: 21).
Momento importante da historia da arte, quando a obra recebeu novo estatuto: o

de ser produto destinado a gerar no seu receptor prazer puro e fazé-lo entregar-se

a contemplagao. A arte mudou de posicao: tornou-se agao, vontade propria, livre

arbitrio.

Nas idas e vindas histéricas, a arte foi-se tornando bola de neve. As
vanguardas, com seus manifestos e suas posi¢coes politicas e sociais, fizeram
surgir o artista intelectual, determinado a tomar a frente nas mudancas, levantando
a bandeira do descontentamento.

Com o Dada e Duchamp e o Surrealismo, chegamos a um nivel maximo de
turbuléncia e crise cultural: a anti-arte. A bola de neve se rompe... € culmina no
pos-guerra, com o expressionismo abstrato da Escola de Nova York. O mundo ja
estava pronto para recebé-lo. Talvez este tenha sido um outro fator favoravel ao

Seu sucesso.
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Nao irei adiante em termos de historia da arte, porque o ponto fundamental

de interesse para a minha pesquisa foi atingido: na Action Painting, discutirei

alguns artistas capitais no que diz respeito as influéncias em que ancoro meu

trabalho.

A Action Painting

Jackson Pollock (1912-1956) €, com certeza, a figura-simbolo da Action
Painting. De inicio, foi um cubista tardio e um pintor de cavalete, como tantos
outros expressionistas abstratos acima mencionados o foram. Norteando-se por
Picasso, Hofmann, Masson, David Alfaro Siqueiros (1896-1974) (da pintura
mexicana), Miro e Kandinsky, inventou uma linguagem de formas e caligrafia
barrocas que deformava o espaco, moldando-o. Sua inclinagao para oposi¢oes de
claro e escuro e a sua capacidade de afirmar a planaridade da tela transformava a
pintura numa unica imagem, concentrando numa sO as varias imagens
distribuidas. Seguindo nessa dire¢ao, foi além do cubismo tardio. Comegou a
trabalhar com emaranhados de tintas metdlicas e industriais de aparéncia
agressiva, que abria e lancava e entrelagava sobre a tela, cobrindo toda a sua
superficie. Pollock ndo chegou nem mesmo a tocar a lona com seus instrumentos,
que nao eram mais 0s usuais (trocou os pincéis por bastoes). A tinta era
arremessada sobre o pano. Sob a forma de uma energia fabulosa, os “drippings”,
produzidos entre 1947 a 1951, foram parte radicalmente nova de sua produgéo.

A atuacao do “action painter” visava a conversao da tinta em massa e
matéria, ndo sendo apenas puro movimento. Ao colocar a lona no chao, além de

afastar as horizontais e verticais que o balizariam, Pollock acabou com a
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frontalidade, que privilegia a visdo e aumenta a presenga do corpo na acao.
Dentro da pintura, como ele dizia, reduzia ao minimo o carater projetivo sobre o
suporte. Surgiu como produto, uma horizontalidade movedi¢a que, depois da agéo
consumada, ganha profundidade e se transforma em superficie, numa composicao
“all over”, num sistema indiferenciado de motivos uniformes que dao a impressao
de se estenderem para além da moldura, como um painel infinito ou um grande
papel de paredes (figura 16).

A lona estendida sob seus pés foi entendida por Pollock, metaforicamente,
como plano, como linha conceitual que tragava os limites de sua agéo. No unico
texto que publicou em vida, de 1947, Pollock declarou ter necessidade da
resisténcia de uma superficie dura. Com a lona no chao, podia girar ao redor dela
e trabalhar dos quatro lados.

Pollock também nao utilizava a cor como preenchimento nem como
construgao do plano. Fez uma pintura na qual cor e forma coincidiam. Em sua
estrita superficialidade e na evidéncia dos gestos, Pollock se debateu num
dramatico esforco em momentos de indecisdo e com a consequente necessidade
de incessantes escolhas. Como transformar em positividade momentos de maxima
interrogagao?

Segundo Manguel, “a solugdo de seu dilema estava em responder
emocionalmente ao mundo, sem copia-lo ou melhora-lo, nem comunicar alguma
coisa sobre ele, mas simplesmente compartilhar o seu impulso criativo, trazendo o

artista e o espectador para dentro da propria pintura” (Manguel 2001: 43). Suas

pinturas de grandes dimensdes dominam o espectador por seu efeito imediato,

quase como um “choque”. Imagem unica, que pode ser lida num so6 olhar e que
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subjuga, envolvendo fisicamente a quem a observa, por sua forga espiritual e

pessoal.

O trabalho de Pollock nos convida & contemplacéo. E no siléncio da atitude

contemplativa que sua obra se coloca tao fortemente e se impde diante dos
nossos olhos, invadindo o espaco a sua volta, nesse ato sem palavras, na
impossibilidade do dizer. Qualquer linguagem, numa tentativa de exprimi-lo, torna-
se vazia e meramente especulativa, restringindo-o e transformando-o.

A pintura essencial, que unia o gesto de pintar e o de desenhar no seio de
uma técnica automatica, que nao reproduzia os movimentos dos dedos, mas os do
punho e do brago, processo entabulado por Kandinsky e Mondrian e continuado e
desenvolvido por Pollock, é ainda objeto de pesquisa de alguns artistas em seus
ateliés.

O fato é que Pollock soube reunir duas grandes tradi¢des modernas, a
integridade estrutural do Cubismo e a maneira puramente ética e pictorica do pos-
impressionismo, o que atesta seu génio, ndo s6 como inovador, mas também
como homem de sintese. Sintese que, de tao revolucionaria, foi mal compreendida
na época.

Pollock morreu precocemente em 1956, aos 44 anos, em decorréncia de

um acidente automobilistico.

Pintor americano de origem russa, Mark Rothko (1903-1970), de inicio,
adotou o formato de um surrealismo pessoal. Mais tarde, por volta de 1949-50,

suas telas ganharam grandes dimensdes, apresentando antigas formas
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simplificadas e limitadas a dois ou trés retangulos de colorido luminoso e de

matéria aveludada.

Para Giulio Carlo Argan, o trabalho de Rothko se inseriu inicialmente, no
que podemos chamar de “impressionismo abstrato” (Argan 1998: 531). Apés uma
primeira identificagdo com o surrealismo, sua obra se aproximou de Matisse, em
sua habilidade de sugerir contrastes de valor e calor em oposi¢cdes de cor pura.
Rothko eliminou da imagem impressionista a figuracdo, e nela permanece um
espago empirico, que se percebe como substancia cromatico-luminosa expandida
e vibrante. Foi um colorista brilhante, original. Embebia sua tela com o pigmento,
obtendo, assim, um efeito de tintura que aplicava generosamente sobre ela.

Nem todos os gestos, no Expressionismo Abstrato, foram amplos, largos e
nervosos. Os de Rothko eram calmos, leves, uniformes, ndo deixavam tragos.

Com veladuras que permitiam a passagem da luz ou que emanavam através da

cor, sua agao se realizava por meio de gradual acumulo e refinamento da

experiéncia pictérica. Uma tela de Rothko ndo € uma superficie, mas um
ambiente, que envolve o espectador e abre espago para sua imaginacao (figura
17).

A sensibilidade dos expressionistas abstratos no dominio do inconsciente
refletia uma vontade deliberada de busca de uma significagao universal e também
seu desejo de recuperar, em parte, a profundidade, a amplidao e a universalidade
da grande pintura dos séculos precedentes, pois os expressionistas abstratos nio
queriam romper com a tradi¢ao, mas acreditavam que deveriam conserva-la viva e

dinamica.
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De contornos brumosos e esfumacgados, os retangulos de Rothko permitem
a interpretacdo das cores que acentuam a sua aparente simplicidade geométrica.
“As harmonias sutis que nascem das vibracdes coloridas nos lugares de encontro
de tons adjacentes parecem gerar a luz” (Prown e Rose s/d: 177). Os espagos
coloridos nunca se tocam completamente, e essa impressao faz com que o
espectador se entregue inteiramente a contemplagao.

De acordo com Greenberg, “as grandes telas verticais de Rothko, com sua
cor incandescente e sua sensualidade audaciosa e simples — ou melhor, sua
sensualidade firme — estao entre as mais significativas jéias do expressionismo
abstrato” (Greenberg 1997: 89).

Rothko suicidou-se em 1970, em seu atelié, quando estava no auge de sua

carreira artistica.

Franz Kline (1910-1962), artista dono de um vocabulario de formas
imediatamente identificavel, foi, dos expressionistas abstratos, o mais inspirado
pela cidade de Nova York. Suas formas monumentais parecem sugerir uma
iconografia de alicerces e pontes, de construgdes reduzidas a esqueletos e de
paredes danificadas a medida que eram demolidas.

Sao projecdes do inconsciente seus amplos tragados com pincéis largos,
em abstragdes audaciosas. Nos signos que o artista traga com seu gesto
carregado de dinamismo inerente e caracteristico deste modo de fazer pintura, ele
utiliza exclusivamente preto e branco, numa sucessao de telas com fundos

brancos vazios que suportam uma uUnica grande imagem caligrafica em preto,

como uma ameagadora sombra negra na superficie branca da tela (essa énfase
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no preto e branco tem a ver com a arte ocidental e a atitude dos grandes mestres,

que sempre aplicavam o claro-escuro como contrastes de valor em decorréncia da

existéncia do objeto, funcionando como principal agente de estrutura e unidade.

Na auséncia de uma imagem reconhecivel, o olho que se orienta nessa direcao
sofre a perda e necessita de novos parametros para situar-se, dai a utilizagao
excessiva do preto e do branco, pois sao eles a afirmagao imediata dos contrastes
de valor indispensaveis a nossa percepcao) (figura 18).

As telas klineanas de grandes dimensdes tém relagdo com a planaridade
das obras dos expressionistas abstratos e sua recusa em trabalhar com a ilusdo
de profundidade. Assim, quanto mais planas as superficies de suas telas, maior a
necessidade de expansdo lateral, de espaco fisico para dar conta de uma
narrativa pictérica dessa ordem.

Kline reintroduz a cor em seus trabalhos por volta de 1957, o que tornou o
seu espago mais complexo, mais denso e delicadamente hierarquizado num
conjunto ilusionista.

Sua morte, em 1962, surpreendeu-o no auge de sua arte.

Willem de Kooning (1904-1997), artista holandés de Roterdam, emigrou
em 1926 para os Estados Unidos. Possuia vasto conhecimento sobre a abstragédo
européia e era profundo conhecedor de Picasso. Interessado tanto na forma
humana quanto na abstragcao, De Kooning alternou constantemente em sua obra
as duas expressdes. Considerado um dos chefes da nova geragdo, sua arte
repousa sobre uma tensdo pictérica em que formas, figuras e fundos se

interpenetram estreitamente e em que os sinais figurativos ndo sdo situados
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explicitamente no espago. Sua pintura se caracteriza por seu vigor expressivo. Os
potentes tragos de criagao e destruicao sao sempre visiveis, mesmo depois de
concluida a obra. A impressao resultante € a de uma constante luta pictorica.

De Kooning € um mito da Action Painting, e um de seus representantes
mais caracteristicos. Seu trabalho propde uma sintese do modernismo e da
tradicao e um controle maior sobre os meios da pintura abstrata. Seus contornos
evocam, com persisténcia, o Picasso dos anos 30, e uma certa ‘“terribilita” invade
sua obra, na qual se mesclam rastros de branco, preto e cinza, numa ilusao de
profundidade.

Sua obra desenhada, abundante, acompanha a obra pintada, apresentando
as mesmas caracteristicas. Nelas, a rapidez de execugao €& capital, e a linha
busca a profundidade pictorica, aparecendo e desaparecendo com agilidade. A

ambiglidade do conteudo e do espago € uma constante em sua pintura. As

formas se mesclam numa disposigao espacial, ndo dando origem a superficies

continuas, nem descontinuas. Agradava-o essa imprecisao.

Segundo Argan, De Kooning eliminou os conteudos polémicos do
expressionismo, substituindo-os por um expressionismo abstrato que nao atingia a
realidade do mundo desvendando suas contradigdes, mas explodia em
profundidade e exprimia a angustia do ser humano, do seu estar no mundo (Argan
1998: 528).

No decorrer de sua carreira, De Kooning abandonou a abstragao total para
dedicar-se a figura humana, mais precisamente a mulher, que foi motivo
privilegiado nessa parte de seu trabalho em que notamos uma pintura mais

referencial. A “furia” com que tratou a figura feminina e os métodos utilizados para
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esse fim foram essencialmente cubistas, podendo-se afirmar, segundo Greenberg,
que De Kooning foi o unico pintor de sua geragado que levou adiante o cubismo,
sem o repetir (figura 19).

De Kooning exerceu primordial influéncia sobre a segunda geracao de

expressionistas abstratos.

Em Clifford Still (1904-1980), nota-se uma iconografia ou, mais
precisamente, “a semantica da negagao do mundo, ou uma suspensao do que foi,
aguardando o que esta para ser” (Argan 1998: 539).

Still foi um dos pintores mais importantes e originais de sua época.
Retomou Monet e Pissarro, assim como os cubistas retomaram Cézanne. Sua
pintura de gestos largos e soltos estd impregnada de um tipo trivial, prosaico,
quase ‘kitsch”. Para Greenberg, ele “mostra a pintura abstrata uma maneira de
escapar de seu proprio academicismo” (Greenberg 1997: 88).

Recusando todo o ilusionismo otico, Still afirmou a realidade fisica num

processo légico derivado de Mondrian, para quem o objeto de arte n&o representa

a realidade, mais constitui uma realidade em si e proclama sua identidade.

Nos anos 40, o artista justapds grandes camadas pigmentadas a faca,
elaborando superficies ricas e plenas. Suas formas compunham com o fundo uma
superficie continua, nao parecendo estar sobrepostas. A poténcia de suas formas
agressivas encarnava uma espécie de conquista do espirito sobre a matéria, no

meio de uma luta cruel para criar a forma a partir do caos (figura 20).
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Mark Tobey (1890-1976) pintor influenciado pelo misticismo oriental, criou

imagens cobertas por um rendilhado muito cerrado de linhas. Foi o primeiro pintor
a utilizar a composi¢cao “all over”, cobrindo toda a superficie da tela com sua
escrita de motivos uniformes. Isolou a sensibilissima caligrafia dos signos, da arte
do Extremo Oriente, de seus conteudos poéticos tradicionais. Transformou
positivos em negativos, nas famosas “escrituras brancas”, que a partir de 1935
constituiram o melhor de sua obra. Sua intengdo era justamente tornar esses
signos significativos fora de seu sistema linglistico original. Retirado de seu
contexto, o signo tornou-se infinitamente repetivel. Os sinais eram sempre os
mesmos, mas o significado mudava com a frequéncia, com o intervalo, com o
ritmo. Seu tema de pesquisa foi o movimento formigante da multidao nas ruas da
grande cidade (figura 21).

O microssigno de Tobey se estabeleceu como oposi¢cdo ao macrossigno de
Kline. Para ele, o signo isolado estd no contexto como o individuo isolado na
massa. Tobey variou meios e estilos de sua escritura pictorica para descobrir até
no infinitamente pequeno as mais secretas correspondéncias entre seus impulsos

interiorizados e os ritmos do universo.

Robert Motherwell (1915-1991) deu um toque notadamente freudiano as
suas imagens, na oposigao entre forga vital e instinto de morte. De configuracdes
falicas, sua obra evoca as vezes a coragem do homem e seu desejo de
autodestruicdo (“Elegias a Republica Espanhola”, 1949). O amor e a morte

constituem duas dominantes em sua obra.
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Motherwell realizou uma composicao simplificada, quase geométrica. Ha
nele uma espécie de caos, mas nao exatamente do tipo atribuido ao
expressionismo abstrato.

Entre 1947 e 1951, o artista pintou telas bastante grandes, que se
encontram entre as obras primas do expressionismo abstrato - algumas com
largas faixas verticais, em tons ocre, em contraposicdo a pretos e brancos
chapados (figura 22).

O automatismo é principio essencial da criagdo formal de Motherwell. Ha,
em sua obra, uma iconografia de significado interrogativo, em que o peso de um

passado obscuro concede a necessidade de agir do presente.

Barnet Newman (1905-1970) também foi influenciado pelo pensamento
surrealista. Porém, desviou-se do Surrealismo na abstracdo cromédtica e na
composigao do gesto sem relagdes internas, em que o campo pictérico & dividido,
em vez de estar repleto de formas. Newman estendeu sua cor em faixas verticais

mais ou menos contrastantes sobre fundos quentes e lisos, e isso é tudo.

Suas formas obedecem a uma ldgica incontestavel, a borda da pintura. Pela

primeira vez, em pinturas de Newman, o principio estrutural se estabeleceu por
meio de secgdes verticais.

Como Rothko, Newman trabalhou unicamente com contraste de cor, no
interesse, nao de criar uma imagem que evocasse rapidez e movimento ou fluxo
do ser, mas icones estaticos e monumentais que levassem a contemplagao

(figura 23). O brilho puramente otico de seus campos coloridos, vaporosos e
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luxuriantes, vai influenciou jovens artistas contrarios aos excessos da pintura

gestual.

Os artistas acima citados sao, a meu ver, os expoentes da Arte Americana
do pés-guerra, e a quem meus olhos se dirigiram inUmeras vezes em busca de
aprendizado. Varios elementos, dentre os apontados em suas obras, foram
agregados a minha pesquisa, tais como: a tela no chao, para poder girar em torno
dela, em que o corpo todo participa da agao de pintar; a luz e as passagens
cromaticas; a simbologia da escrita automatica; a liberdade gestual, e a recorrente
sugestao de profundidade; a inspiragdo cosmopolita; o verticalismo como
elemento estrutural; a presenga da cor preta e a expansao do suporte, em grandes

dimensoes.
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Panorama Nacional

Se, em meados de 1945, a guerra chegara ao fim na Europa, meses
depois, aqui no Brasil, assistiriamos a demolicdo do Estado Novo e de seu regime
ditatorial, com o afastamento de Getulio Vargas do poder e, ao mesmo tempo,
com o inicio de uma época de habitos democraticos, que se estenderia até 1964.

O governo do General Eurico Gaspar Dutra, de 1946 a 1950, de transigao,
dispunha-se, contudo, a manter a economia brasileira estavel, mas sem expansao.
Nos anos 50, sobreviriam mudangas econdmicas importantes, com implantagdes
de novas industrias, acentuando-se, entretanto, os contrastes de riqueza e
caréncia numa sociedade que ndo escapava ao seu estado de dependéncia. O
governo de Juscelino Kubistschek traria novo alento para o desenvolvimento do
pais, ainda que sob o pesado 6nus da inflagdo. A construgdo de Brasilia,

planejada por Lucio Costa, representou o apice desse periodo de

empreendimentos. Inaugurada em 1960, a nova capital trouxe uma contribui¢éo a

historia do urbanismo do século XX (Zanini 1983: 642).

No plano cultural, a marca mais evidente desse periodo consistiria no fecho
do ciclo modernista. Com o desenvolvimento dos meios de comunicagao, a arte
pdéde renovar sua mensagem, inclinando-se para as solugdes abstratas. Os
ganhos da abstragdo, aqui e em outras nagdes, eram consequéncia inevitavel da
reativacao dos contatos internacionais.

As fundagées do Museu de Arte de Sao Paulo (1947), do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (1948), do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

(1949) e da primeira emissora nacional de televisdo (1950) forneceram as bases

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



40

para que a internacionalizacao do estilo, por meio das linguagens abstratas,
chegasse até nos.

A Bienal de Sao Paulo, aberta pela primeira vez ao publico em 1951, por
sua vez, assumiu o novo e poderoso papel de impulsionadora da arte moderna em
nosso pais. A mostra consolidou-se enquanto uma proposta de cunho
transformador, tornando-se uma ponte de comunicagéo entre o Brasil e as mais
novas tendéncias artisticas - um verdadeiro divisor de aguas para a arte brasileira,
tanto interna quanto externamente.

O impacto das primeiras bienais sobre a cultura artistica brasileira foi
grande. Embora tenham causado perplexidade (apesar de se encontrarem entre
nos, desde os anos 40, artistas estrangeiros que defendiam a abstragdo, como por
exemplo, o importante Sanson Flexor), o visitante ndo pode ficar indiferente diante
das obras dos artistas de vanguarda. Dessa forma, estabeleceram-se as bases de

uma nova etapa para a arte no Brasil, ndo s6 no que se referia a sua titulacao,

pelo acesso ao conhecimento de novas tendéncias internacionais, mas também a

profissionalizag¢éo e a criagdo de um mercado promissor para as obras de artistas
brasileiros.

A | Bienal foi a porta de entrada para a abstracdo no Brasil: em suas
diversas faces, ela gerou o debate entre figuracdo e abstragdo, que se estendeu
por muito tempo no cenario artistico brasileiro. A participacdo, na mostra, da
delegacao norte-americana, com obras de Pollock, Rothko, Mark Tobey e De
Kooning, trouxe-nos a constatacdo do deslocamento do eixo artistico de Paris
para Nova York. Mesmo assim, o juri da Bienal e a critica brasileira insistiam em

nado notar as transformacdes assinaladas pela nova postura frente a arte. Prova
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disso € que nenhum artista dessa delegacao foi premiado, e, por isso, 0 MAC-USP
nao possui nenhuma obra do expressionismo abstrato americano. Ja a premiagao
de Max Bill e sua Unidade Tripartida influiu no trabalho de jovens artistas
brasileiros adeptos da Arte Concreta (Ajzemberg 2004: 23).

O Concretismo saiu com vantagem da | Bienal. Formou-se, em Sao Paulo,
o grupo Ruptura, a partir de Waldemar Cordeiro e Geraldo de Barros, e foi se
ampliando, aos poucos, com Luiz Sacilotto, Mauricio Nogueira Lima, Hermelindo
Fiaminghi, Judith Laurand, Lothar Charoux e Kazmer Fejer em uma exposi¢ao de
1952. No Rio de Janeiro, em 1953, foi criado o grupo Frente, que reunia a
principio, alunos de Ivan Serpa. Esse grupo era composto basicamente por
artistas do concretismo: Serpa, Palatinik, Weissmann, Lygia Clark, Aluisio Carvao,
Helio Qiticica, Ligia Pape, Décio Vieira, mas abrigava também figurativos, como
Elisa Martins da Silveira. O primeiro grupo era mais rigido, mais centrado na pura

visualidade da forma. Ja o segundo mostrava-se propenso a uma diversidade de

experiéncias. Evidenciava-se, entdo, uma abertura as pesquisas multifacetadas,

pontapé inicial para a atividade de vanguarda em Sao Paulo e no Rio de Janeiro.
Por volta de 1957, Frente e Ruptura comegam a deixar claras suas
divergéncias, dividindo-se em Concreto e Neoconcreto (o manifesto neoconcreto é
de 1959). De um lado, a lideranca era exercida por Waldemar Cordeiro, em Sao
Paulo, e de outro, pelo poeta e critico Ferreira Gullar, no Rio de Janeiro. A
abstragao lirica teve em Cicero Dias um representante pioneiro. Residente na
Franca desde 1937, sua atividade distribuiu-se entre as tarefas de um diplomata
informal e a atividade da pintura, conduzida para um abstracionismo sensual, que

o tornou presenga conhecida no geometrismo parisiense.
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Anténio Bandeira (1922-1967), artista nascido em Fortaleza, Ceara,

também experiente como Cicero Dias, no meio parisiense desde 1946, foi um dos
primeiros pintores a ter-se envolvido no abstracionismo lirico. Sua visao de mundo
€ um incessante registro abstrato da realidade objetiva. Atuou predominantemente
na Franca e tornou-se um importante artista jovem da Escola de Paris, ligando-se
a Alfred Otto Wolfgang Schuize, pseuddénimo Wols (1913-1951), artista alemao
emigrado para a Franga. Bandeira, Camille Bryen (1907-1977) e Wols formaram
em Paris, por volta de 1949/50, um grupo chamado Banbryols, denominagao
formada a partir das letras de seus nomes. O grupo nao chegou a ter atuagao
mais intensa porque Wols logo adoeceu, vindo a falecer em 1951, e o grupo foi

desfeito. Ainda assim, seu grupo se tornou importante porque,

na realidade, Bandeira e Wols queriam expressar a antiforma,
realizando exatamente o contrario de Cézanne. Pretendiam o oposto da
ordenagdo formal, figurando o que ndo tem forma, exteriorizando outros
sentimentos, produzindo uma arte diametralmente oposta a de Mondrian,
cuja pintura era apenas ordenada pela razdo. Os tachistas do grupo de
Wols queriam uma arte liberta da tradigdo, que incorporasse novos
valores a pintura. Propunham-se expressar sentimentos novos, atraves
da cor e da matéria. A forma vinda do trabalho académico e elaborado ia
conseqlientemente ser suprimida em favor de outra forma, surgida da
propria matéria ao acaso das tintas atiradas sobre a tela (Bento apud
Cocchiarale e Geiger 1987: 253).

Gostaria de aprofundar algumas consideragées sobre a obra de Bandeira,
por acreditar que ele foi um artista de personalidade dentro do abstracionismo

informal brasileiro e em respeito a sua postura artistica e seu trabalho.
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A posigao de vanguarda da pintura brasileira, a partir de 1950, foi ocupada

por Bandeira. O pintor tachista ndo ocupava essa posicao apenas em nosso pais,
mas também em Paris.

Na abstragao informal, o inconsciente exerce um papel fundamental, sendo
ela o oposto da pintura que obedece as faculdades intelectuais. No Tachismo
(reconhecido como sinénimo de abstracao informal), instinto € emogao dominam,
fugindo do controle da razdo. Podemos dizer que os principios que regulam a
criagao artistica sao anulados ou postergados pela forga irresistivel do lirismo e do
inconsciente, por meio do impulso. Foi por isso que a pintura gestual tornou-se
uma verdadeira escrita automatica, segundo a féormula preconizada pelos
surrealistas. Pode-se afirmar que o automatismo de Wols foi aquele que até agora
obedeceu com maior autenticidade, no campo da pintura, aos principios
preconizados por André Breton: “o acaso intervém na pintura informal, apropriada
para interpretar sentimentos humanos, torna-se explosao, grito, claréo intenso,
revelacao instantéanea da alma e de suas paixdes desencadeadas” (Bento apud
Cocchiarale e Geiger 1987: 255).

A pintura tachista veio provar que o homem €& governado por impetos
irresistiveis, rebeldes aos ditames da inteligéncia. As pequenas “taches” coloridas,
no trabalho de Bandeira, ndo resultavam apenas do dripping informal, mas
também de sugestao vinda das centelhas desprendidas do ferro em brasa da
fundicao paterna. Elas tinham origem na reverberagao gravada para sempre nos
olhos do menino, que diariamente via o duro trabalho dos ferreiros lidando com o

metal derretido.
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Quando indagado sobre seu método ou formula, Bandeira dizia que esses
sdo principios académicos, e que o artista € um ser antimatematico por natureza.
Que néo pintava quadros, mas tentava fazer pintura. Que um quadro &€ sempre
uma sequéncia de outro ja elaborado, indo juntar-se ao outro que ird nascer
depois. Sua pintura obedecia aos impulsos da subjetividade, existindo perfeita
coeréncia em sua fase cearense, de tendéncia expressionista, e o Tachismo de
seu periodo informal.

Durante os 19 anos que passou pintando, Bandeira figurou cidades, matas,
céus, mares, arvores, madrugadas, crepusculos e noites abstratas. O préprio Wols
possui obras em que a estrutura arquiteténica dos arranha-céus é vista através da
trama vacilante que se desintegra e explode, obedecendo a fatalidade do pathos
informal.

Na verdade, o que as telas apresentam sao meros estados de alma do

artista, que procura se comunicar com o espectador por intermédio do lirismo e da

emocgao provocada pela sugestao cambiante da atmosfera colorida. As formas sao

fugidias, imprecisas e rapidas, parecendo nascer espontaneamente da matéria em
movimento. O tempo torna-se espaco (figura 24).

Sempre coerente na relagcao entre discurso e execucdo, e artista de
sensibilidade exacerbada, qualidade de recursos técnicos e inteligéncia
privilegiada, Bandeira foi, sem duvida, um representante notavel da arte abstrata

brasileira.
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Roberto Burle Marx (1909-1994) adotou a abstracao lirica a partir de
formas de origem vegetal ou conceitualmente ligadas a arquitetura. Artista de
habilidade inquestionavel e versatilidade impressionante, trafegou em diversas
modalidades artisticas, como pintura, gravura, tapecaria, paisagismo (e até
mesmo na musica, como cantor lirico), mantendo sua unidade e estilo. Suas
obras, de colorido intenso num jogo de contraste equilibrado, ficardo para sempre

entre nds nas calgadas, nos jardins e nos espelhos d’agua (figura 25 e 26):

E ele o artista moderno que defende e constréi o seu meio, em
amplas areas de raro interesse e beleza, por onde a trajetéria
colonizadora deixou cicatrizes. Seus projetos sdo os de um homem
atualizado pelas atengées do viver urbano (Flavio Motta, apud Canevacci
2004: 73).

No ambito da gravura, na fidelidade a madeira, Maria Bononi (1935- ),
nascida em Meina na ltalia, mas radicada no Brasil desde adolescente, dirigiu-se
para a abstracao lirica, desafiando grandes espagos e coordenando formas largas

e tensas, que se peculiarizam pela decisao do tragado (figura 27).

Foram numerosos os artistas identificados, no Brasil, a partir da segunda
metade dos anos 50, com o Expressionismo Abstrato, no qual as realidades

racionais das abstracoes geometricas eram radicalmente contestadas por uma

abstracao de formas impulsivas das realidades inconscientes e irracionais da

mente humana, linguagem nova que tinha Pollock como figura-simbolo. Os

pintores nipo-brasileiros, cuja definicdo gestual € proveniente de valores
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hereditarios de sua cultura, adotaram uma peculiar filiagdo a esse modelo artistico

no Brasil.

Entre eles, Manabu Mabe (1924-1997) descobriria a liberdade da abstragao
informal em 1957. Nascido no Japao, transferiu-se para o Brasil, dez anos depois,
como imigrante. O pintor procurou unir sensagdes da realidade exterior e sua
vivéncia interior. Com formas ao mesmo tempo impetuosas e concentradas, foi
feliz em conjugar a experiéncia internacional da Action Painting com as tradigbes

japonesas do signo (figura 28).

Tikashi Fukushima (1920-2001), desde 1940 fixado no Brasil, atravessou
periodos de influéncia pos-impressionista e do cubismo. Nos anos 50, tomou o

partido do Expressionismo Abstrato, prevalecendo como principais fatores de sua

pintura as efusdes e acordos formais caracterizados pela matéria diafana que o

faz reencontrar o passado da arte japonesa (figura 29).

Tomie Ohtake (1913- ), residente no Brasil desde 1937, iniciou sua
pintura quase aos 40 anos e, desde logo, compartilhou do processo informalista
cultivado entre os pintores da comunidade nipo-brasileira. Reconhecendo a
presenga de uma ordenacao livre e concisa das formas, procurou conter sua
expansao lirica, demarcando equilibrados principios formais e cromaticos com
certa geometria intuitiva, diferenciando-se dos demais artistas. A conteng¢do, em

Ohtake, é exemplar (figura 30).
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Em Flavio Shiro (1928- ) prevalece o gesto de alta dramaticidade
presente em sua trajetoria até os dias atuais. Transferindo-se de Sao Paulo para
Paris, em 1953, ingressou numa forma de expressdo que mostra a metafora de
um mundo despedacado, convergindo para os aspectos mais agudos alcangados

pelo Expressionismo Abstrato (figura 31).

Varios pintores vindos do Japao em 1960, entre eles Yo Yoshitome, Kazuo
Wakabayashi, Tomoshige Kusuno, Kenichi Kaneko, Bin Kondo e Yutaka Toyota,
também devem ser citados.

Alguns outros pintores nacionais e estrangeiros radicados no Brasil se
empenharam no informalismo, seja como definicdo temporaria ou como
sistematica definitiva. Citarei alguns que julgo interessantes para o meu trabalho:

Yolanda Mohalyi, Frans Krajcberg, Iberé Camargo e Arcangelo lanelli.

Yolanda Mohalyi (1909-1978) nascida na Hungria, tornou-se, desde 1957,

uma das figuras de maior representatividade do informalismo, abandonando a

figuracao por uma abstragdo de inicio ordenada geometricamente, mas que se

aproximou depois, do espago ocupado por formas mais livres. Elaborou
composi¢cdes de grande desenvoltura, renovando suas cores de base e
enriquecendo sua paleta, sem perder o controle emocional que a caracteriza

(figura 32).

Frans Krajcberg (1921- ), de nacionalidade polonesa, chegou ao Brasil

em 1948. A principio, apresentava um desenho sintético de tonalidades discretas,
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sobretudo gamas de cinza, com imagens expressionistas. Mantendo vinculos com

a natureza, tendia ao Expressionismo Abstrato, valendo-se da poética da cor e da
malha grafica. A partir de 1958, Krajcberg renovou sua imaginaria de fundo
naturista com os relevos obtidos por meio de uma matriz de gesso, na qual
prensava folhas de papel japonés. Outros materiais seriam utilizados, como pedra

e areia e galhos, ou troncos de arvore retorcidos (figura 33).

Iberé Camargo (1914-1994) utilizou o carretel como modelo, numa solugao
de pintura que se aproximava de uma natureza-morta. O motivo inesperado o
conduziu a uma problematica plastica que o colocaria entre os principais artistas
brasileiros da abstracdo gestual. Sem atingir a abstra¢ao absoluta, |beré chegou
aos limites da liberdade visual, enriquecendo com novas proje¢cdes a sua poética
de carga dramatica. Refez registros caligraficos, renovou cores e recorreu

sistematicamente a empastamentos sensiveis a luz (figura 34).

Sobre Arcangelo lanelli (1922- ), podem-se citar dois comentarios:

O ano de 1960 foi marcado pela realizacdo de obras notaveis, onde ainda
se percebe a figura e a estrutura de paisagem ainda persiste, reduzida
agora a sua essencialidade. O caminho para a geometria estava decidido
(Morais apud lanelli 1993: 30).

Na fase que o critico Paulo Mendes de Almeida chamou de “transigédo’,
lanelli escurece a cena como um entreato. Sua cores tornam-se sombrias
e a matéria saliente. A vivacidade cromatica e a severidade formal se
escondem, por curto espago de tempo, debaixo do experimento, com

novas perspectivas de libertagdo (Leirner apud lanelli 1993: 34).
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Frutos de um pintor empenhado em isolar a cor e dota-la de auto-suficiéncia

visual e sensitiva, as obras de lanelli, tiveram fases distintas de conhecida
evolugdo. Seus trabalhos chegaram a maxima sensibilidade formal e cromatica.
As reverberagbes e matizagcées harmdnicas de sua obra se encontram animadas
por um espirito poético e suas emogoes. Isso também acontecia em Rothko e,

anteriormente, em Monet (figura 35):

lanelli nos descreve as angustias e a soliddo de uma cor,
ambientada por fragmentos de outras cores semelhantes. As brumas e
passagens de cor em planos verticais desafiam nosso sentido de
exploragdo, ao mesmo tempo em que detectamos a presenga de uma
sensibilidade que raciocina sua expressdo e dosa a beleza. A cor em
lanelli, se acha operando como um meio e ndo como um fim: vemos
luzes e movimento ilusérios, mas nao a cor em si. Verdadeiro colorista,
se arrisca em harmonizar cores que se encontram pela primeira vez, que
séo inventadas (Acha, apud lanelli 1993: 60).

De Yolanda Mohalyi, agradam-me os gestos e cores; de Krajcberg, a
aderéncia as formas que se aproximam da natureza; de Iberé Camargo, os tons
escuros, rebaixados; de lanelli, o verticalismo e a fusdo das cores, as passagens
entre sombra e luz e o encantamento de ser sugado, absorvido por suas pinturas

de rara beleza e magia.
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Consideragoes sobre Abstracionismo

O informal, como tendéncia de superagdo da forma, foi a condigao
necessaria que a arte encontrou para indicar que ela nao poderia mais ser
discurso, mas sim, intencionalidade pratica, surgida por intermédio da
incontestavel realidade da existéncia. O informal representou uma situagéo de
crise, mais precisamente da crise da arte como “ciéncia européia”. Ocorreu pela
influéncia dos artistas europeus sobre os norte-americanos (especialmente pela
mediagao de Gorki), tendo acontecido como uma transferéncia de poderes. A arte
européia renunciou a funcao de colocar o agir na dependéncia do conhecer, o que
os americanos receberam com uma intensa forga contestatéria, de acdo. A

“virtude” racional j@ havia perdido a batalha contra o “furor” dos regimes

totalitarios, das politicas de for¢as. Para que continuar, entao, a contrapor a utopia

da razao ao brutal realismo do poder? Nasceu, entdo, a poética do gesto,

decidido, rapido, preciso, sem a possibilidade de reconsideracéao:

Se a pintura se basta a si mesma e ndo deve ser outra além da
pintura, é natural que se vise a liberta-la de toda e qualquer espécie de
tutela. E aquilo que ndo é especificamente pintura, isto é, forma e cor,
expressivas por si mesmas — & precisamente a representacdo dos dados
visiveis do mundo exterior. Ora, ha duas maneiras de livrar-se desta
tutela: sujeitar o elemento que a exerce, ou pura e simplesmente suprimi-

lo (Degand, apud Cocchiarale e Geiger 1987: 244).

Progressivamente, com o advento do modernismo, a hierarquia foi sendo
derrubada, abolindo-se, assim, a predominancia do motivo e subordinando-se

motivos e modelos as exigéncias da impressao plastica. Ao mesmo tempo, a partir
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de 1910, aproximadamente, certos pintores, que muitas vezes nao se conheciam

entre si, comecaram a realizar uma pintura inteiramente desprovida de todo e

qualquer recurso vindo da representacao do mundo visivel:

A arte esta entdo nos famosos elementos eternos, encontraveis em
qualquer obra que ficou, de qualquer civilizagdo. Ela esta na harmonia,
no equilibrio, na intengao, de cuja soma e de cujo entrosamento nasce a
expressao estética. Por esse motivo um trecho de Bach é arte, bem como
um afresco de Michelangelo. Mas é igualmente arte por idénticas razdes,
0 nanquim chinés, ou o bronze de Benin.

Na pintura do mundo ocidental, ja o haviam compreendido os
artistas do renascimento, e o tratado de pintura de Da Vinci ao lado de
pequenas receitas académicas assinala as grandes leis da composigéo.
Mas seus seguidores dos outros séculos somente atentaram para as
receitas até que Cézanne voltasse a esséncia da pintura e insistisse em
considera-la uma combinagdo de volumes geométricos e de valores
cromaticos. Dessa concepgdo, apreciada pelos cubistas e elevada ao
nivel de uma disciplina, infalivelmente nasceria o Abstracionismo.

Finalmente, ja perdida por completo a intengdo objetiva, vai o
pintor ao extremo do esquecimento do objeto e da solugdo puramente
plastica. E verdade que algumas de suas linhas foram inspiradas em
formas concretas, em contornos reais. Mas elas tém agora, apenas, por
fim, com a libertagao definitiva, de travar sobre a tela a emogao, e como
através de um acorde musical, transmiti-la a outrem. Como se transmite a
emogdo da musica, sem delimitagées precisas, nem insinuagdes de

assunto (Milliet, apud Cocchiarale e Geiger 1987: 249).

Em suas definicbes de Tachismo e de Pintura Informal, Mario Barata
defende que ambos sao integrantes do abstracionismo lirico, tdo ligados entre si
que as vezes se confundem e sdo considerados por alguns criticos como

sinbnimos.
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O Informal se caracteriza por formas vagas, que dao continuidade ao ultimo
impressionismo de Monet. O informalismo dissolve mais as formas, constituindo-
se como uma espeécie de impressionismo subjetivo, resultante da pulsao interna.

Quanto ao Tachismo, do francés tache, ele se constitui como um jogo de

manchas (que também existem no Informal). No Tachismo propriamente dito, elas

surgem em explosdo violenta, as vezes deixando escorrer tinta. E a existéncia do

automatismo e do fortuito, da pintura direta, muitas vezes ligados a um grafismo,
ou caligrafia de signos.

Na explosao formal, a composicdo tem pouca importancia, € indeterminada, e
nao ordenada. Apresenta elementos acidentais, todavia do acidental controlado,

tendo como exemplo Pollock.

Refletindo sobre essas afirmacdes e sobre a coeréncia de seus
significados, sinto-me levada a pensar na atitude do artista, que, como eu, foi
impelido a desenvolver trabalhos abstratos. Apés o mundo ter passado por tantas
modificagées, guerras, destruicbes e incontaveis atrocidades, seria completa
alienagao do artista, levando em conta sua sensibilidade maior em relagao a todas
as coisas, que ele nao procurasse, através de sua obra, dizer o que pensa, falar
de si e do mundo, externar-se na tentativa de ndo se eximir diante de fatos tao
relevantes e que de alguma forma atingiram a todos nos.

Diante da polémica da vida, a obra de arte fala mais alto e possui uma
permanéncia que as palavras nao tém. Impossivel dialogar com a brutalidade dos
regimes totalitarios de poder. Dai a resposta da arte com a nao-figuragao, os

gestos rapidos, a grandeza dos movimentos, a vibragao das cores, a indefinicdo
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das formas. Deixar brotar do inconsciente a for¢ca de sua agao criadora, expulsar
a emocdo contida na indignacao frente a atos que até hoje nos oprimem foram
atitudes estéticas adotadas pelos artistas das vanguardas do pds-guerra e que
ainda devem ser consideradas pelos contemporaneos.

Essa representagdo de mundo que acontece de dentro para fora vem
carregada de um eu muitas vezes desconhecido, obscurecido pelo véu do
inconsciente. Esse “ndo sei qué”, de natureza psiquica, pleno de emocgao criativa,
manifesta-se, se assim o permite a presenga controladora do artista, avido pela
solugao dos obstaculos que incomodamente se colocam em seu caminho e pela
gratificagao da conclusao bem sucedida.

Para Leonardo Da Vinci, a pintura era cosa mentale. A visdo do génio ja
estabelecia critérios especificos sobre a criagdo como algo intrinseco a mente
humana, inseparavel desta. Pode haver algo mais estranho do que o ato do olhar
que pensa o espago, € que somente assim a visdo pictorica alcanga promover a
espaco de representacao?

Meu interesse € o de fazer pintura, pintura de ac¢ado, de continuagado e de
desconstrugao, de controle e de reflexdo. Imagino os elementos compositivos, a
luz e a sombra, as cores, 0os volumes e 0s planos, ndo como propriedade passiva
da pintura, mas como forga ativa que se manifesta no campo pictérico e que a

inteligéncia do olho organiza.

O didlogo se estabelece entre o artista e sua obra no instante criativo do

tempo em suspensdo, uma laténcia, uma espera, para que o espago pictorico

“peca” o que lhe & devido. A ativagao do espago pictérico transforma o “espago
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morto” na equivaléncia de tudo. A criagéo se inicia a partir do desconhecido, do

branco imaculado do suporte. Cabe ao artista buscar a poténcia contida em seu

repertorio de imagens e dar a pincelada inicial.
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Vincent van Gogh
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Henri Matisse
Mesa com laranjas 1913
Oleo s/ tela

4 5 6 7

sunesp

A
Vi

)

LA
L[>

Vv
12

13

14

15

16

17

18

19



Umberto Boccioni
Formas Unicas na continuidade do espago 1913
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Wassily Kandinsky
Improvisagdo 19 1911
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Paul Klee
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Antdnio Bandeira
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Fig 25

Roberto Burle Marx
Residéncia Olivo Gomes
Jardim em torno do espelho d’agua 1950
Sao José dos Campos SP
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Capitulo I

Poéticas da imagem e procedimentos técnicos.

Analise de contemporaneidade, visualidade e expressao.
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Introdugao ao Tema

Desenho, forma e cor sao objetos de interesse pessoal, intrinsecos a minha
vontade e essenciais, como o simples ato de respirar. Penso que existem
tendéncias naturais no ser humano, habilidades ou aptiddes, que antevéem

futuras vocacgoes:

A arte como a ciéncia, como o pensamento ligado a vida
cotidiana, é um reflexo da realidade objetiva (Lukacs, G., apud Gullar s/d:
57).

Para a estética, o fundamental € a experiéncia concreta do
presente que se nega a aparecer como exemplificagdo do universal mas
quer ser sua expressdo concreta: é, no dizer de Lukacs, a generalizagdo

da propria vida, dos fenémenos concretos da vida (Gullar s/d: 59).

Nossa concep¢ao de mundo se faz num processo global, num conjunto de
conceitos em transformacgao.
Assim sendo, desde meu nascimento moro em Sao Paulo e vivo seu

cotidiano. Vi Sao Paulo crescer e se verticalizar. Convivo com seus problemas e

suas facilidades. Seria impossivel ndo contabilizar essa influéncia nesses anos de

existéncia conjunta. A concretude dos momentos vividos entre a cidade e eu,
foram substanciais para o desenvolvimento do meu processo artistico.

A imagem da cidade é dinamica. Nada permanece o mesmo por muito
tempo. Os elementos e informagdes sao tantos que o olhar que percorre a
paisagem urbana nao consegue captar de uma vez tudo o que ela nos mostra ou

nos quer dizer. Essa mensagem visual ampla, indeterminada e ambigua nao
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nos quer dizer. Essa mensagem visual ampla, indeterminada e ambigua nao

oferece previsibilidade, pelo contrario: sua significagdo instavel nos leva a
desordem, ao caos, a entropia maxima. Baseada neste caldo complexo de
culturas e conhecimentos oposto as formas tradicionais do pensar e fazer
artisticos, coloco-me diante da necessidade de refletir e apreender novos aspectos

da realidade em constante transformagao.

Para Umberto Eco, “a obra de Arte € uma mensagem fundamentalmente
ambigua, uma pluralidade de significados que coexistem num sé significante”
(Gullar s/d: 38). Ambiglidade que se torna um fim explicito, um valor a realizar
resultado de uma organizagao especial de elementos expressivos que nao se
reduz a conceitos légicos. Ao valor e a abertura a que aspira a arte
contemporanea, tendo, como significagdo, o acréscimo e a multiplicagédo de

sentidos possiveis da mensagem, Eco denomina “obra aberta”.

Para Luigi Pareyson (Gullar s/d: 47), “a obra de arte € uma forma, um
movimento chegado a sua conclusao: um infinito dentro do finito. Sua totalidade
resulta de sua conclusao e deve entdo ser considerada nao como a clausura de
uma realidade estavel e imovel, mas como a abertura de um infinito que se

acumulou numa forma”.

Relacionadas pelo mesmo sentido de “abertura”, as duas citagdes conferem
a arte um carater em que nao existe verdade absoluta, mas a atitude de um

criador que “vé no particular o universal” e o exprime de forma sensivel, de acordo
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com sua visdo do homem e do mundo, buscando e descobrindo novas formas de

expressao.

Referéncias contemporaneas e similitude de procedimentos técnicos.

Casa 7 (Sao Paulo, 1982/1985)

O Casa 7 foi um grupo de jovens artistas que dividiram um atelié localizado

na casa de numero 7 de uma vila no bairro de Cerqueira César. O grupo era

formado por, Carlito Carvalhosa, Fabio Miguez, Nuno Ramos, Paulo Monteiro e

Rodrigo Andrade. Todos tinham estudado gravura com Sérgio Fingermann, a

excecao de Nuno Ramos.

Juntos, os membros do Casa 7 realizaram descobertas que os
aproximaram do neo-expressionismo alemao, segundo Aracy Amaral (Amaral
1994). De acordo com Alberto Tassinari, o grupo dirigiu sua pintura para o
territorio de uma estética da criagdo de codigos gestuais (Tassinari 1994).

A pintura dos cinco artistas possui caracteristicas e pesquisa comuns. De
grande formato, a superficie € impregnada de matéria, e o gesto, de largas
pinceladas, langa-se em varias diregées. Sua arte nao figura, mas sugere
profundidade e faz com que o olhar do observador divague na captura de formas
reais, do que “parece ser”. Utilizando pigmentos e nao tinta industrializada, as
cores rebaixadas e impuras produzidas artesanalmente possuiam a propriedade
individual de serem inventadas de acordo com a vontade do artista. O excesso

transgride a ordem visual, em que a pintura lisa e perfeita impunha suas
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condigdes, e transmite uma forga matérica que nao se dobra faciimente a
manipulagdo do artista, num embate quase corporal entre sujeito e objeto.
Voluntariosa, a matéria impde suas condi¢oes técnicas, cabendo ao artista
subverté-la a sua vontade. A grande dimensao do suporte pressupde, por parte do
artista, uma demanda energética de alta envergadura, na qual em nenhum
momento podem ser dissociados pensamento e movimento, reflexdo e agdo. Uma
tens&o constante exige do autor a solugao do espago como um todo, do centro as
bordas, num processo de construgao-desconstru¢do, no controle da obra e na
tomada de decisoes. Identifico-me completamente com a atitude pictérica desses
artistas, identificagdo essa que se da no ambito da liberdade de acdo descrita
acima, na conjuncao entre consciente-inconsciente, no gesto pleno e criativo
seguindo pulsdes internas na busca e reflexdo de uma obra unica, com a qual se
estabelece profunda intimidade e conhecimento.

Depois que o grupo Casa 7 se desfez, os artistas continuaram com seus

trabalhos em trajetorias individuais, tomando rumos e evolugdes diferenciados.

Como vai vocé, Geragao 807? (Rio de Janeiro, Julho 1984).

Em julho de 1984, organizou-se, no Rio de Janeiro, uma exposi¢ao
intitulada “Como vai vocé, Geracdo 80?". A exposicdo tinha, como artistas
integrantes, Adir Sodré, Alex Vallauri, Alexandre Dacosta, Ana Horta, Beatriz

Milhazes, Chico Cunha, Ciro Cozzolino, Cristina Canale, Cristina Salgado, Daniel

Senise, Elisabeth Jobim, Ester Grinspum, Felipe Andrey, Fernando Lucchesi, Frida

Baranek, Gerardo Vilaseca, Gervane de Paula, Jacqgmont, Jorge Duarte, Jorge
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Guingle, Karim Lambrecht, Leda Catunda, Leonilson, Luiz Zerbini, Mauricio

Bentes, Ménica Nador, Sérgio Niculitcheff, Paulo Amaral, Roberto Micoli e Sérgio
Romagnolo, entre outros. Seus organizadores eram Marcus Lontra, Paulo Roberto
Leal e Sandra Mager.

A mostra reuniu varias tendéncias que despontavam no cenario artistico
nacional no inicio dessa década, configurando o grupo que ficou denominado
“Geragao 80". Realizada na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (importante
centro de formagcdo da nova geragao), reuniu 123 jovens artistas de diversos
pontos do pais. Considerada como a primeira avaliagdo expressiva da produgéo
artistica do periodo, a exposi¢céo evidenciou um processo de retomada da pintura,
em contraposicao as vertentes conceituais desenvolvidas nos anos 70. A nova
tendéncia aliava-se a um movimento especifico da histéria do Brasil, assinalado
pela abertura politica. Os jovens artistas se voltavam, entdo, para uma arte néo
dogmatica, com énfase no fazer artistico, na pesquisa de novos materiais e na
inovagao das técnicas pictoéricas, sem desconsiderar a reflexao teodrica.

Frederico Morais, comentando a mostra, diz que:

depois de uma década de arte assexuada, hermética e fria, que
tinha a sua correspondéncia em um discurso critico que de certa forma
introjetara o autoritarismo da vida brasileira, e em face, portanto, da
propria evolugdo politica interna e das novas tendéncias da arte
internacional - Transvanguarda, Neoexpressionismo, Nova Imagem,
Pattern - a expectativa em relagao a nova geragédo de artistas brasileiros
era muito grande. E, confirmando essa expectativa, a mostra foi uma

grande festa (Morais, 1994).
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Como comemoragao da liberdade, a exposi¢ao foi um marco decisivo na

historia da arte brasileira, dando novo impulso a criagao artistica e reativando, no
artista brasileiro, sua forca expressiva. Comento alguns artistas da Geracao 80
que, de alguma forma, ajudaram a instaurar novas ordens em minha pesquisa
artistica, criando embates e influenciando visualmente e teoricamente a
formulagao de idéias, a incorporagdo de elementos e a solugdo frente aos

desafios.

Jorge Guinle (1947-1987) foi um desses artistas. Colorista nato, possuidor
de um virtuosismo cromatico de inspiragdo matissiana, no exercicio experimental
da pintura alcangou uma sintonia quase perfeita com a aparéncia caédtica do
mundo contemporaneo, expressando-o esteticamente. De mecanica gestual de
ordem pulsional, tratou do excesso em sua pintura energética, movido pelo
estimulo de cor, diferentemente do cinza dominante das obras de arte dos anos
80.

Nos Estados Unidos, estavam em plena atividade Julian Schnabel, Salle,
Longo e Fischl; na Alemanha, Baselitz, Salomé, Penck e Lipertz; na Italia, Sandro
Chia, Enzo Cucchi e Francesco Clemente. O movimento que unia estes artistas e
que tomou conta dos mais importantes centros culturais do mundo chamava-se
Neoexpressionismo.

A vivéncia internacional de Jorge Guinle (nasceu nos Estados Unidos e foi
criado na Franga) possibilitou-lhe a incorporacao de novas experiéncias estéticas.

De erudigao visual e inteligéncia pictorica, tornou-se lider involuntario de bom
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numero de artistas da Geracao 80. Trouxe de volta o glamour do pintor, inspirado
em Pollock.

Matisse e Picasso, Pollock e De Kooning foram suas principais referéncias
artisticas. Guinle, por sua vez, soube destilar seus ensinamentos e converté-los
em substancia propria. O “novo”, para ele, era uma reflexdo poética do que ja
existia, do que fora feito. Segundo texto de Ronaldo Brito, do folder da XVII Bienal
de 1983, o heroismo de Guinle estava no didlogo que travou com os gigantes do
abstracionismo americano (figura 36).

O excesso, a confusdo e o acumulo atraiam Jorge Guinle como artista. Seu
tema era o mundo, a existéncia. Arte e vida mesclavam-se. Seus desenhos
estampam uma quase imagem de realidade. Marcas de sapato e pontas de
cigarro que se sobrepéem aos papéis mostram uma performance privada. Alegria,
humor e comicidade coincidem em sua obra.

“O habitat natural de Guinle eram as metrépoles, as grandes cidades de
horizontes tolhidos, backgrounds caodticos e pouco profundos” (Bach 2001: 49).
Suas obras novamente mobilizam a memoria da action-painting americana, nas

configuracdes urbanas de Franz Kline. Os escorridos da tinta entram na

composi¢cao de sua pintura, enfatizando um trabalho de carater mais vertical,

contrapondo-se as pinturas feitas no solo. Considero ter muito em comum com a
arte de Guinle, ndo na alegoria colorista, mas principalmente na dire¢ao do olhar
cosmopolita, na inspiragdo no expressionismo abstrato de Pollock e seus
seguidores, na maneira corporal de lidar com os materiais pictéricos, no livre

exercicio de fazer pintura.
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Beatriz Milhazes (1960- ), também colorista de primeira ordem, em cuja
obra verdes se associam a azuis, vermelhos, pretos, ocres, laranjas e rosas. A cor
matissiana, como em Jorge Guinle, exalta na obra de Milhazes, uma sensualidade
barroca, nos seus formatos circulares e arabescos. A artista trabalha com um
método de monotipia, segundo o qual as imagens preparadas sobre plasticos sao
impressas na tela. De rigor construtivo, sua pintura necessita de um olhar mais
rigoroso e demorado, nao se entrega em primeira mao. Nas sobreposigoes e
transparéncias, suas imagens se constroem, destréem-se e nos levam de volta a
um passado no qual elementos simbolicos femininos se juntam a uma iconografia
do barroco. O excesso e a profusao de formas que se justapdem e se sobrepdem
tomam conta do espago pictérico sobre a divisao geométrica do fundo. Os
descascados da superficie formam novos desenhos ocasionais integrados a obra
(figura 37).

Apesar da diferenciagao tematica entre o trabalho de Beatriz Milhazes e o

meu, nossa maneira de construgao da pintura se da da mesma forma. No

“aproveitamento” de desenhos ocasionais, na “carimbagem” da monotipia, nos
fundos de organizagao geomeétrica, na justaposicao e sobreposigcdo de cores e
formas, no excesso, na superficie tosca e descascada, nossos trabalhos se

encontram.

Com paisagens coloridas, de inspiragao impressionista e técnicas neo-
expressionistas, Cristina Canale (1961- ) se debate, entre o abstrato e a
construgao da imagem. Pinta no chao, lembrando Pollock nesse procedimento.

Utiliza-se da cor (areas rosadas ou violaceas, em contraposi¢ao a verdes azulados
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e azuis esverdeados), recusando a sombria monocromia de outros pintores da
Geragao 80. Suas telas se equilibram entre a fartura e a economia, entre o
excesso e o0 essencial. A principio, sua pintura pode parecer cadtica e indefinida,
mas, ao nos distanciarmos dela, podemos observar uma elaborada paisagem
(figura 38).

Gostaria de salientar a presenga da cor e da matéria num jogo em que o0s
dois elementos se conjugam e se alternam, em que um deve se submeter ao
outro. O embate matéria-cor numa pintura € uma dificil equagao, principalmente se
buscamos uma agao equilibrada. Na obra de Cristina Canale, as duas coisas se

sustentam, e uma reforga a outra. No meu trabalho de pintura, noto que poucas

vezes o equilibrio desse bindmio é facilmente atingido. Sua busca é ardua e

sofrida, tendo que freqlientemente retomar ao ponto inicial.

Em Daniel Senise (1955- ) agradam-me as superficies irregulares, ora
matéricas ora descascadas conseguidas com a aplicagao de tela entintada
pressionada contra o chao do atelié, que imprime sobre o pano resquicios
matéricos pré-existentes de telas e residuos do solo como ponto de partida de sua
obra (figura 39).

A ferrugem de pregos em Senise e a coloragao laranja-avermelhada dos
oxidos de ferro sao pontos de semelhanga entre nossas pinturas. Numa série de
trabalhos, que explico a seguir, coloquei diretamente a palha de ago sobre a tela,
em busca da cor oxidada e da matéria residual resultante. Persegui os diversos
tons dessa coloragao que vai do laranja ao marrom escuro, conforme o tempo de

exposigao da solugao sobre o metal. O que fica (a palha de ago oxidada) pode ser
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ser retirado: deixando-se apenas sua marca impregnada sobre a tela, ou
incorporando-se a matéria oxidada de forte textura rugosa, tem-se uma

supersaturagdo da matéria impressa sobre o suporte, nesse caso a lona.

Empreguei ambas as solugdes, concluindo diferentemente o trabalho.

Daniel Senise utiliza delicadamente a oxidagao em conjunto com o desenho
figurativo. Em seus mais recentes trabalhos, vemos interiores com perspectivas,

em obras de grandes dimensdes.

O mesmo principio da oxidacao pode-se encontrar em José Bechara
(1957- ), artista que nao usa pincéis nem tinta. Utiliza lonas de caminhao
trocadas com caminhoneiros (novas por usadas) e palha de ago carbono que,
disposta sobre a lona (“ja pintada”, acinzentada pelo acaso e pelo tempo) com
espessuras diversas e molhada, precipitam a oxidagao. Em Bechara, o artista
deve lidar com a “espera” que o tempo impde para agir sobre o suporte no chao.
Trata-se de uma espécie de “informalismo”, em que o artista nao trabalha por meio
da acgao inconsciente, mas por meio de uma ambigua relagdo entre controle e
descontrole sobre o material que utiliza a agdo do tempo. Dessa atividade
resultam crostas, empastamentos, volumes que, algumas vezes parecem matérias
solidificadas, pedras. O artista recorta e escolhe enquadramentos e, desse
processo quimico, originam-se telas imensas de coloragcdo que vai do laranja ao
vermelho escuro, em contraposi¢ao aos acinzentados das lonas gastas (figura

40).
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A consequiéncia do ato artistico de Bechara sado pinturas sem
pincel que denotam um conjunto de forgas utilizadas em sua fatura, a
forga de agdo do tempo e a forga de agdo do artista no preparo para que
isso tudo acontega, desde a troca da lona até as telas penduradas no

museu (Farias, apud Bechara 1998).

Num processo lento e gradual, quase conceitual, o artista aguarda, na
expectativa do resultado.

Faz-se necessaria nesse momento, uma comparagao sobre as “maneiras”
escolhidas para o fazer artistico. Em minha série de telas oxidadas, apliquei
processos semelhantes aos empregados por Bechara, na tentativa de buscar
tonalidades variadas de laranja derivadas do sulfato ferroso. Colocava as telas no

chao, ja “meio” pintadas (com um tratamento de fundo e algumas demaos de

tinta), fazia o desenho com a palha de ago, usando luvas para que o metal nao

machucasse as maos. Em seguida, aplicava uma solugao de agua e cola sobre o
metal e cobria com um plastico, pressionando a superficie. Depois de algum
tempo nessa solug¢ao, com o desenho bem fixo na tela e a oxidagao ja iniciada, o
plastico era retirado e, em contato com o ar, o processo se acelerava. Com varias
telas no chao, em diferentes estagios de oxidagao, ia dosando o tempo, que
variava para cada trabalho. Quanto mais tempo o trabalho ficava “molhado”, mais
escura era a oxidagao (marrons, terra); quanto menos tempo, mais clara
(laranjas). Terminado o processo de oxidacgao, a tela era retirada do chéo e posta
na vertical. Nova analise era feita para decidir se o resto matérico oxidado seria
incorporado a pintura ou se seria raspado, permanecendo apenas como “pegada”,

rastro.
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Meu trabalho nao era finalizado ai, porque a oxidagéo era, nele, apenas

parte da pintura, devendo integrar-se a ela, ser continuidade. Muitas vezes, a

complementacao foi feita com tinta e cor, para que todos os elementos se

estabelecessem em harmonia, numa inten¢gdo de equilibrio. Em Bechara, a

“pintura” €, em geral, a prépria oxidagao.

De Niura Bellavinha (1956- ), basicamente interessam-me os trabalhos
verticais de coloracéo intensa, nos quais clardes de luz sdo descortinados pela
agua numa acgao de “despintar”, desviando e mudando de posi¢do camadas
pictéricas, abrindo a superficie e colocando a mostra a profundidade (figura 41).

No aproveitamento dessas técnicas, os estagios da minha pesquisa
pictérica sao claros: num primeiro momento, as telas sdo postas no chao e
entintadas. O excesso é recolhido por folhas de jornal que, pressionadas sobre a
tela, marcam a superficie, retirando a lisura da pintura. Na vertical, as telas
recebem novas camadas de tinta que, espalhadas e misturadas com jatos d’agua,
abrem fendas, vaos, que deixam transparecer camadas inferiores de cor. Como no
trabalho de Niura, a tinta se fluidifica e escorre. Novamente, camadas de cor,
aplicacdes de jornal e de plastico e de tinta fluida se sucedem, numa sobreposigcao
de planos, em que a agua abre espaco na camada pictorica, gerando luz. O pincel
auxilia na formacao vertical e nas passagens de uma cor a outra. As linhas
verticais uma apos outra mudam de cor e interagem a medida que se encontram,
formulando uma sequéncia de cor e movimento.

Nos trabalhos de Niura também se nota a passagem do tempo, na

sucessao de suas horizontais e verticais. No meu caso, os cortes horizontais sao
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quase imperceptiveis, difusos. Seu trabalho foi também fonte de inspiracao, pela

beleza silenciosa que contém.

O Neoexpressionismo, movimento iniciado por volta de 1978, também
assimilado pelos pintores brasileiros, pela retomada da pintura e, em termos
genéricos, da expressividade, colocando-se contra a conceitualizagao da obra, no

cenario mundial, foi chamado de “transvanguarda”.

Dois nomes conhecidos desse movimento sao Anselm Kiefer (1945- ) e
Julian Schnabel (1951- ). Conhecia os trabalhos de Anselm Kiefer de livros e ja
gostava deles. Suas placas de chumbo oxidadas, as superficies desgastadas e
impreghadas de matéria, areia e concreto velam parcialmente a imagem, fazendo
com que nosso olho se esforce na percepgao dos elementos. A fotografia, em
conjungao com a pintura, numa relacao de contiglidade, e a perspectiva e a
profundidade, como num quadro de Van Gogh, aparecem em seus trabalhos e
fazem parte de questdes fundamentais referentes a meu trabalho de pintura que
aludem a imagens da cidade e sua aparéncia (figura 42 e 43).

Em margo de 1998, ao ver sua exposi¢ao no Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, fiquei impressionada com a sua monumentalidade e fui literalmente
engolida pelo ambiente que suas obras suscitavam. Percebi, como diz Alberto
Tassinari, que “os quadros de Kiefer invadem o espaco fora deles” (Tassinari apud

Kiefer 1998: 10). O aspecto residual em seu trabalho nos remete a um tempo

passado, a sua meméria. E critica histérica. Baseia-se na histéria alema e na

mitologia. Sua obra é feita de resquicios, reminiscéncias. Além de areia e fotos,
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suas colagens incluem plantas secas, palha, roupas, cabelos, pedacos de papel

ou chumbo, etc.

Essa espessura, em Kiefer, faz parecer que a tela é viva e, por meio dela o
artista estabelece conexdes sobre a vida e a arte no poés-guerra. Como declara
Beuys num depoimento: “a arte, liberando as forgas inerentes a decomposicdo,
deteria propriedades terapéuticas capazes de regenerar a matéria, restituir sua
vitalidade, provocar um renascimento”. Em Kiefer, “o perigo iminente da destruigcao
ou a propria catastrofe sdo as unicas fontes de renovacao” (Danziger 1994: 231).
De modo compulsivo, ele deseja apropriar-se da identidade germanica,
constituindo-a e desconstruindo-a simultaneamente. O artista é aquele que
organiza a matéria, lida com a criagcao e a destrui¢ao.

Pontos, em Kiefer, que sao do meu interesse: a utilizagdo da fotografia, sua
relagao entre os diversos materiais que utiliza e suas combinagdes que resistem e
estranham-se entre si, o uso da perspectiva e a ilusdo da profundidade, o aspecto
“sujo” de sua pintura, na utilizagdo de acumulos em superposi¢coes de aparéncia
volumosa, saturada. O carater solene e monumental na grandiosidade de suas
telas estranhas absorvem o espectador, envolvendo-o, gerando um campo de
forgas entre sujeito e objeto, troca energética que € trago caracteristico das obras

do Expressionismo Abstrato.




Inserg¢ado nas artes

Lucia Santaella, em “Os trés paradigmas da imagem”, propde a existéncia
de paradigmas no processo evolutivo de produgao da imagem: os paradigmas pré-
fotografico, fotografico e pos-fotografico (Santaella e N6th 1997: 157). De acordo
com o tipo de produgado que utilizo em meus trabalhos artisticos, insiro-me nos
dois primeiros.

No paradigma pré-fotografico se encontram as imagens produzidas
artesanalmente, por meio da habilidade manual do artista: o desenho, a gravura, a

pintura e a escultura. No segundo, o paradigma fotografico, estdo as imagens

produzidas por captacdo através de maquina de registro, seja fotografica ou

filmadora, implicando a presenga de um motivo real pré-existente.

A passagem histérica de um modelo a outro se fez gradativamente, e,
muitas vezes, um esteve contido no outro, interpenetrando-se. Dai a familiaridade
entre pintura, desenho e fotografia.

A mistura dos paradigmas constitui-se em estatuto da imagem
contemporanea, em que, constantemente, varios aspectos se fundem e se
transformam. Assim sendo, a fotografia importou procedimentos pictoricos, e a
pintura muitas vezes adquiriu tragos que vinham da fotografia.

No paradigma preé-fotografico, em que se situam os dois tipos de
modalidades plasticas que utilizo, desenho e pintura, a expressdo se da por
intermédio das habilidades da mao e do corpo. Ela possui realidade matérica em
decorréncia da fisicalidade dos suportes, papel ou tela, que se encontram

impregnados das substancias que utilizo (pigmentos, palha de ago, vernizes,
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fragmentos de papel ou plastico). Esse tipo de produ¢do depende sempre de um
suporte como superficie receptora da agdo do artista, sobre a qual ele deixa o

sinal de seus gestos.

O que resulta disso ndo é s6 uma imagem, mas um objeto unico,
auténtico e, por isso mesmo, solene, carregado de uma certa
sacralidade, fruto do privilégio da impressdo primeira, originaria, daquele
instante santo e raro no qual o pintor pousou seu olhar sobre o mundo,
dando forma a esse olhar num gesto irrepetivel (Santaella e Néth, 1997:
164).

Um trabalho como esse se estrutura progressivamente, por meio do toque
do pincel ou instrumento afim, com movimentos de recuo e aproximacao, pelos
quais o artista, no controle da situagao pode, a qualquer momento, em decorréncia
de novos acontecimentos, alterar ou incluir elementos, formas, cores, da maneira
que |he convier, no espago pictorico. Nesse movimento de construgdo-
descontrugdo estabeleco meu método de trabalho na pintura.

Os suportes em que se apdiam as obras de arte devem ser conservados
reclusos num museu ou galeria de arte, permitindo o acesso do espectador para
contempla-lo, e, ao mesmo tempo, favorecendo os cuidados de conservagao, pois
sao objetos unicos e frageis quanto a sua manutengé@o e armazenamento.

O criador de imagens artesanais tem como habilidade fundamental a

imaginagdo que da corpo aos seus pensamentos, partindo do seu olhar sobre o

mundo. A tela é o prolongamento do artista, pois estampa o gesto que o funde ao

mundo, gerando imagens simbdlicas.
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O paradigma fotografico inaugurou a automatizagdo na produgdo de
imagens por meio da maquina. Essas imagens sao resultantes do registro, sobre
um suporte quimico ou eletromagnético, do impacto dos raios luminosos emitidos
pelo objeto ao passar pela objetiva. O sujeito que manipula a camera fotografica,
por intermédio de um visor, utiliza mais os olhos que as maos. O olho se prolonga
pelo visor da maquina com o objetivo de capturar o real, sob a visao focalizada de
seu olhar.

Matriz reprodutora de infinitas copias, o negativo retém a imagem e a fixa
para sempre. Sujeito e objeto se defrontam, para depois se separarem no instante
do disparo (no momento da apreensao). O enquadramento recorta a realidade,
seleciona apenas uma parte do campo visual. Por meio do negativo, reproduz-se
inumeras vezes a imagem aprisionada, o que torna este meio menos perecivel em
relacdo ao primeiro, perdendo unicidade e ganhando eternidade. O meio de
armazenamento esta no préprio negativo, nao no papel fotografico.

O criador da imagem fotografica necessita de capacidade perceptiva e
prontidao para reagir no momento adequado, capturando assim o instante
escolhido.

Essas imagens documentam um acontecimento, um fragmento enquadrado

da realidade. E fruto de uma aderéncia, seguida de um afastamento. Possui

comunicabilidade, pois € transmissivel em jornais, revistas, outdoors, atingindo
uma populacado maior do que aquela que vai ao museu ver uma obra. Atinge a

memoria e a identificacdo de quem a aprecia.




Apresentacgao e fundamentos

Com a mudanga da visdo construtiva dos meus trabalhos iniciais para a
abstrata, penso ter tido alguns ganhos. A linha perdeu rigidez; o pincel, que antes
alisava o suporte delicadamente, passou a imprimir um gesto solto e enérgico, que
muitas vezes feria a superficie para doma-la, fosse papel ou tela. A tinta ganhou
espessura, matéria; a mao tornou-se impositiva. As cores passaram a nao ser
preparadas previamente ou usadas puras, mas a necessitar de todos os potes
abertos sobre a mesa de trabalho, para sua utilizagao direta e mistura, como se
fossem temperos, ingredientes com sabores diversos. Perderam luz, ganhando
tons rebaixados e ténues: uma luz que serve para velar, em vez de expor. As
cores passaram a se formar na retina do espectador, tal como num quadro
impressionista. A passagem de uma cor a outra ganhou transicao lenta. Agradam-
me as passagens de Arcangelo lanelli e Mark Rothko em suas pinturas, ao mesmo
tempo suaves e grandiosas.

O trabalho ganhou formato maior, cresceu a medida que o gesto se
expandiu. Abandonou o projeto prévio para fazer-se somente com pintura, na
organizagao do caos, do pdr e tirar, do imprimir, do sobrepor, do colar, do
escorrer, adensando a medida que o trabalho avanca.

Perdeu em objetividade, ganhou em emogado. Normalmente fago muitos
trabalhos ao mesmo tempo. Corto a lona crua no tamanho desejado, preparo o

fundo branco em até cinco demaos de tinta, que vai da mais rala a mais espessa.

Feito isso, apos a secagem, a tela esta pronta para o uso. Algumas ficam num

suporte na parede, presas com grampos, outras no chdo. Dou inicio ao meu
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processo de pintura. Escolho uma cor de fundo, sempre pensando que, apesar
das sobreposicdes, essa cor sera a base da tela e aparecera em profundidade, em
conjungao com as outras cores que virao a seguir. O trabalho tem sempre uma

estrutura de base geomeétrica. Por exemplo, divido o suporte em duas partes: uma

maior em cima e outra menor em baixo, de cores diferentes. As vezes, um corte

vertical a direita do trabalho, uma faixa colorida entra na composi¢éo do fundo,
como uma tensao que desestabiliza o equilibrio das horizontais. Cria-se um
problema, um sistema instavel a ser resolvido no decorrer do trabalho. Gosto de
resolver situagdes caodticas e da energia liberada para tal. Pinturas de facil
resolugcao denunciam em sua superficie certa falta de matéria e de gestos, o que
muitas vezes as tornam ralas demais, sem a vitalidade da luta.

Quando novas camadas de tinta se sobrepdem, uma nova construgao se
forma e o verticalismo marcante € interrompido, as vezes, por secgdes horizontais.
Figuras ocasionais podem eventualmente penetrar no espag¢o pintado e ser
aproveitadas. Porém, devem aliar-se a ele, com suavidade e precisdo. As formas
criadas por causas acidentais me agradam muito, pela espontaneidade que
contém. Sao estranhas, enigmaticas e originais. Provenientes de algum lugar do
interior do artista, que ele mesmo desconhece, sdo forgcas estranhas que se
manifestam repentinamente e que possuem muitas vezes um poder solucionador
que encerra a busca e fecha o trabalho. Figuras deliberadamente desenhadas
podem também irromper no espacgo pictérico, com finalidade de composi¢cao de
convivéncia pacifica entre todos os elementos.

As figuras serao amplas ou apenas insinuadas, dependendo da importancia

dada a elas no momento. Feitas a pincel, desenhadas, com colagem de palha de
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acgo, oxidando o suporte, com impressao de plastico, papel ou objetos, ocasionais

Ou nao, unicas ou plurais, tém fun¢cao importante, pois dirigem a atencéo e o olhar
do espectador. Constréem o trajeto da observacao e da percepg¢éo visual.

O trabalho de criagao, de nascimento da obra, € lento e se edifica por meio
da observagao regular e do rigoroso embate diario. Nao se faz de hoje para
amanha. Requer um distanciamento e dialogos constantes, na busca do equilibrio
dos elementos essenciais.

Minha pintura tem base na tradi¢do. Utilizo luz e sombra, profundidade,
equilibrio entre cores e massas de cor e veladuras. Contudo, implica um uso ndo
convencional dessa tradicdo, de acordo com a planaridade da pintura e
essencialidade de formas. Encontro nesses pressupostos os dados fundamentais
para a execugao adequada ao meu tipo de trabalho. Penso que ndo deva existir
na arte um rompimento com a tradicdo, mas uma utilizacdo dela, dos conceitos
principais em que reside sua forga, para criar novos paradigmas, por adicdo e ndo
por subtragdo. Clement Greenberg, sobre a pintura moderna, diz: “Nada pode
estar mais afastado da arte auténtica de nossos dias do que a idéia de uma
ruptura de continuidade. A arte €, entre muitas outras coisas, continuidade. Sem o
passado artistico e sem a necessidade e a compulsdo de se manter os padroes
superiores do passado nao seria possivel nada parecido com a arte moderna”
(Greenberg 1965: 106).

Em meu trabalho, a fotografia veio juntar-se a pintura, no que se refere a
imagem. Meu interesse por ela logo fez com que eu saisse a campo e
prazerosamente comecasse um exercicio de escolha. Fiquei fascinada com o

novo enquadramento, que a pintura ndo possuia. Era necessario um olhar
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diferenciado e seletivo. Enquanto para mim a pintura acontecia de dentro para
fora, a fotografia era de fora para dentro, exatamente o inverso.

Primeiro, fotografava tudo que achava interessante, indiscriminadamente:
pessoas, flores, passaros, paisagens. Depois, instintivamente ou n&o, o olhar
genérico se detinha no detalhe urbano, meu tema principal.

Voltei a focar a metropole e seus icones: a verticalidade das torres elétricas
e a imponéncia dos edificios da Avenida Paulista, reflexos, transparéncias e o
recorte horizontal dos fios elétricos como trama grafica que tece a cidade. Gruas,
pontes, guindastes, esse maquinario autdmato, essas figuras mecanicas que
irompem na paisagem como querendo rasga-la, dominando-a, sao ricamente
desenhados, numa combinagdo de linhas entrecruzadas. Meu olhar é fortemente
atraido por esses complexos lineares impregnados de organizagao e tensao.

Na verdade, a fotografia passou a ser suporte tematico, imagético e técnico

para a pintura. E como se a fotografia mostrasse como e por que a pintura se fez..

Minha pintura contém a fotografia, no que diz respeito a apropriagdo da
imagem. Aproveitando a forma e o conteudo do momento congelado, utilizo-me
deles, modificando-os e transformando-os em linguagem pictérica, dando-lhes

corpo, vibragao e poténcia.
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Pintura

Primeiro Momento

A partir dos pressupostos acima descritos, venho fundamentar meu
trabalho. A pintura se desenvolve a partir de parametros informais.

Sempre utilizando papel ou tela como suportes, preparo a tinta misturando
pigmentos e acrescentando verniz acrilico e agua na propor¢do que me parece

mais adequada (mais espessa ou mais rala) ao trabalho em questdo. Nao me

agradam a textura e as cores da tinta industrializada, comprada em papelaria. E

lisa demais, sem qualquer imperfei¢cao, e as cores muito basicas, fakes.

Sinto-me extremamente bem na execugao de tarefas que antecedem o ato
de pintar. Esticar a lona e preparar o fundo, as tintas e, as vezes, também os
chassis. Tudo isso, necessario a produgao do trabalho, aquece para seu inicio,
mental e fisicamente. Faz com que, vagarosamente, se institua o clima exigido ao
ato de pintar: concentrar-se, distanciando-se de tudo; relaxar e conservar a mente
aberta e receptiva. O olhar atento e a postura critica, igualmente indispensaveis,
devem ser permissivos a introdugdo do novo. Esses estados nem sempre sao
alcancados, porém carecem de ser buscados com persisténcia.

Nunca criei a partir de figuras pré-estabelecidas. O ponto de partida € o
fundo branco da tela que eu mesma preparo. Isso feito, fixados a lona ou o papel
na parede, dou uma primeira demao, mais espessa, como se fosse um fundo
colorido. Depois da secagem, aplico nova camada de cor, desta vez estruturando
o trabalho em grandes quadrados ou retangulos que dividem o espago, criando

eixos verticais e horizontais. Sucessivas camadas de cor se alternam. Nesse
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momento, a tinta é rala, para nao “perder” as cores que foram sendo sobrepostas,
em busca de profundidade. Uma nova “ordem” gradativamente se impde ao que

no inicio era apenas caos, indeterminagao e excesso.

E nessa superabundancia de probabilidades e ruidos visuais que meu

trabalho se desenvolve. Lido o tempo todo com a imprevisibilidade das imagens,
com o acaso de elementos que vao surgindo. As escolhas e decisbes séo
constantes. O olho seleciona o que deve permanecer, que tem valor, e o que deve
ser excluido.

Sinais e desenhos podem ser formados aleatoriamente, ou de forma
deliberada ser transcritos para a obra, num determinado ponto em que a pintura
“pede” esta ocorréncia.

O didlogo entre o artista e sua obra deve ser feito constantemente no
decorrer do ato pictérico. O afastamento momentaneo da obra também é valido,
no que se refere ao distanciamento do olhar para solucionar certas pendéncias na
mensagem visual.

O olho viciado, as vezes, nao consegue ser seletivo na busca do que é
essencial para a obra. Por isso fago muitos trabalhos ao mesmo tempo; ja cheguei
a contar oito de uma vez. Enquanto uns estao fixos na parede, secando, outros
estdo no chao, cobertos com plastico, e outros sobre a mesa, a espera de algum
detalhe faltante.

As fases do trabalho se intercalam, ora na parede, em posicao vertical, ora
no chao, horizontalmente. Na parede, no momento em que a tinta é rala,
escorridos criam desenhos, que determinam aleatoriamente caminhos, sulcando e

gravando a superficie molhada. Faco aplicacbes de papel ou plastico, para retirar
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excessos ou imprimir novas marcas de desenhos ocasionais, muitas vezes
aproveitados como fundos.

As passagens de uma cor a outra sao sempre feitas com suavidade, sem
rigidez de trago. As cores, por sua vez, sao destituidas de luz muito intensa: séo
rebaixadas, ténues e, para serem mais bem observadas, a iluminagao externa
deve ser suficiente e direcionada. Os tons usados sao terra e alaranjados, em
contraposigao a azuis e verdes discretos. Preto, grafite e ocre também tém sua

participacao garantida, s6 que em menor quantidade. Os metalicos prata, chumbo

e cobre com freqiiéncia sdo solicitados. E possivel, em profundidade, notar as

cores que vém abaixo da ultima camada.

Todo o trabalho € formado por tramas aparentes de tinta escorrida ou
material superposto (como papel, palha de ago), que formam uma espécie de
grafismo, de desenho, complementando a composigao de maneira equilibrada. Do
verticalismo dos escorridos a horizontalidade sutil, do desenho ao gesto impresso,
do siléncio que se forma entre pontos de interesse, da luz e da sombra, da
profundidade, da relacdo entre as partes e o todo, € nisso tudo que a pintura se
apoia, em busca da real integracao entre todas as formas e massas de cor, numa
uniao entre linguagem, significado, visualidade e composicao (figuras 44, 45, 46,
47, 48, 49, 50).

A combinacao e mistura das cores € imprescindivel para mim. Na maioria
das vezes, uma cor pede a presengca de sua complementar, para que a
composicao se estabilize. Esse “pedido” pode ser ignorado ou aceito, de acordo

com os desejos do artista e o que ele espera de sua obra. Se aceito, normalmente
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os resultados sao favoraveis. Na experiéncia com os meus trabalhos, isso sempre
da certo e o produto ganha, ao mesmo tempo, forca e equilibrio.

Faco um paréntesis para falar de Kandinsky, que, sabiamente, em seu livro
“Do espiritual na arte”, faz uma belissima descrigdo das cores, relacionando-as ao
efeito que nos proporcionam, sua importancia fisica e seus movimentos, com agéo
direta da cor sobre os olhos, e, através deles, sobre a alma. As relagbes sao de
extrema relevancia, e eu mesma ja me percebi lancando mao, intuitivamente, de

tais predicados das cores para a resolugédo de meus trabalhos. Resumidamente,

estas sao as qualidades das cores: a poténcia e a forga ativa do amarelo; a

profundidade apaziguadora do azul; a passividade do verde e sua calma absoluta;
a impetuosidade, energia, decisao, alegria e triunfo do vermelho; a moderagdo do
marrom; a tristeza do violeta; a seriedade do laranja; o siléncio quase glacial do
branco, que pode ser entendido como pausa, pureza sem macula; o preto, cor
desprovida de ressonancia, que € o nada absoluto, a morte, e o cinza, imobilidade

sem esperanca.

Em outras palavras, as cores sao fisicamente agradaveis em si
mesmas (vale dizer, na nossa percepgdo), mas também emblemas do
nosso relacionamento emocional com o mundo, por meio dos quais
intuimos o insondavel (Manguel 2001: 50)

Ao contrario de uma superficie colorida, um espago em branco
parece exigir um preenchimento, desperta em nés uma vontade de
intruséo (Manguel 2001: 51).
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Segundo Momento

Numa segunda fase de meu fazer artistico, reduzi drasticamente o formato
dos trabalhos. Passaram de 2 metros a pequenos 20 x 30 ou 30 x 40 centimetros,
em papel canson. Antes, o que era amplo, aberto, tornou-se gestualmente menor
e intimista. A demanda de energia fisica, inclusive, diminuiu consideravelmente
com a restricdo do espaco. Pude, entdo, utilizar esse excedente energético,
transformando-o em qualidade de recursos técnicos e criativos, na economia dos
tragcos, na escolha de elementos essenciais, na limpeza pictérica. O desenho e a
pintura aconteciam conjuntamente. Os materiais utilizados iam do lapis grafite ao
crayon e da tinta acrilica a tinta a dleo. O trabalho consistia na utilizagdo do
espaco com figuras que ocupavam quase 50% da totalidade do campo do papel.
Podiam ser rebatidas, ou outras pequenas formas podiam gravitar ao seu redor.

As figuras sempre verticais se apresentam de forma “quase tridimensional”
e possuem uma estranha projecao geométrica, que pode ser percebida, dentro
delas, por transparéncia, e dirigindo-se a um ponto de fuga imaginario.

Justifico essa tridimensionalidade por uma variagdo dos icones da

paisagem urbana, as torres elétricas, assunto que fotografei e abordarei a seguir.

Partindo desses icones da metrépole, e levando em consideragao que eles estao
em toda parte e participam da formacao do desenho de cidade, considero-os
inerentes a minha experiéncia visual diaria, e, por conseguinte, sujeitos a uma
interpretacao individual. Esses desenhos nao sao obvios ou reais, mas possuem,

dentro do meu pensamento inconsciente, outras esferas de significados formais,
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no que se refere a abstragédo, a reducao de fatores visuais multiplos aos tragos

mais essenciais.

As figuras também tém relagdo com os desenhos ocasionais obtidos por
meio do ato de pintar e deliberadamente transplantados a uma nova abordagem
visual, mostrando novas faces da mensagem. Simbolos ndo necessariamente
devem ter significados. Penso que a abstracdo se utiliza deles e os reduz,
eliminando detalhes, na busca de um significado mais intenso e condensado.

Minha producdo dessa fase foi muito intensa e férti de motivos e de
significagdes para futuras pinturas (figuras 51, 52, 53, 54, 55).

As solugdes para a resolugdo de uma obra visual sdo sempre inumeras,
infinitas. Cabe ao artista escolher e selecionar elementos compativeis com seu
trabalho plastico e ser, ao mesmo tempo, verdades particulares e intransferiveis.

Esgotada a fase de pequenos formatos, as obras deram origem a telas
maiores, de pintura a 6leo, nas quais uma estrutura geomeétrica de base continha
formas fechadas, as vezes como casulos ou sementes, desprendendo-se de um
formato maior que as originava. Essa relagdo entre organico e geométrico foram
objeto de estudo nesse momento. A textura dessas figuras e fundos mexia com a
imaginacdo sensorial das pessoas, tomadas pelo desejo de tocar o trabalho e
sentir sua superficie. As formas nao se relacionavam com formas da natureza, o
que restringiria as inumeras possibilidades de transmutacdo que a nova
experiéncia propunha e me trazia. Era um exercicio de liberdade e de
manipulagao de formas.

Considero a segunda fase transitéria, no que se refere a estabilidade das

formas, sua concepcéo e sua permanéncia no espacgo. Especificamente, nestes
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trabalhos, pensei ter encontrado formas ideais, porém, na ansia de atingir um bom
resultado rapidamente, forcei minha natureza, extraindo dela violentamente
formatos exagerados, sem espontaneidade ou contetdo. Faltou-me a paciéncia
necessaria para que a assimilagéo de novas formas se sedimentasse aos poucos
e atingisse sua maturidade. O resultado disso foram pinturas sem controle de
formas, num movimento em que tudo acontecia excessivamente e em que um
quadro parecia conter outros tantos. Ao invés de dominar a intensidade desse
momento criativo em que a imaginagao brotava abundantemente, fui dominada
por ele.

E, portanto, um trabalho em processo, passivel de transformacgao. Possui
diversidade de cores, experiéncia formal e uso diferenciado do espaco. Entretanto,
tenho a intengdo de refletir melhor sobre seus pontos de tensao, limpeza de

formas e o que é essencial (figuras 56, 57, 58, 59, 60, 61).

Desenhos

Observamos muitas coisas a nossa volta. Apreendemos imagens e as
transformamos dentro de nos. Nossa visdo nos permite perceber formas e
contornos, selecionados de acordo com a nossa vontade e segundo focos de
interesse. Minha percepgao se sente atraida pelas linhas que envolvem a cidade,
nos elementos graficos acumulados, no excesso visual, na profusdo de

informagdes.

As pessoas acostumadas, como eu, a se expressar por meio de atividade

manual, a externar sentimentos, emogdes e vivéncias interiores por intermédio de

AVA
AVAVAY
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp 12 13 14 15 16 17 18 19



84

algo que se torna concreto pelo gesto, o papel em branco € ponto de partida,

desafio que o lapis na mao quer vencer.

Desenho e pintura, ou papel e tela, possuem algumas distingdes que no
momento se torna viavel ressaltar. A pintura possui uma aura aristocratica, € mais
exigente em sua execugdo, nao permite certas experiéncias e divagacgdes. De
superficie permeavel, necessita de muito mais trabalho e tinta para que se defina
alguma coisa. Seu gasto energético, portanto, excede o do desenho, no qual, por
sua fatura mais imediata, um pequeno risco ja configura algo. A liberdade, no
desenho, € muito maior: os efeitos, instantaneos. A pintura no papel detém
idéntica liberdade: uma pincelada de cor basta para a sua absor¢dao. O papel se
amassa e se joga fora; a tela nao possui a caracteristica de ser descartavel. O
papel também pode ser molhado, é forte e maleavel. Agrada-me fazé-lo dobrar-se
a minha vontade. Na pintura, o espago € fundamental (nos trabalhos
contemporaneos, muitas vezes pequenas telas nao conseguem dar conta do
recado, pois carecem de uma extensdao maior de superficie); desenhos de
pequenos formatos, ao contrario, freqientemente contém grandes trabalhos. O
desenho guarda uma relagcdo de intimidade com seu autor; a pintura, de
expansao. Nao me desfago da pintura, que € o meio expressivo mais nobre e
completo que existe. Contudo, gosto muito de desenhar, por todos esses motivos,
e por simples prazer.

O estado para que o desenho aconteca € aquele em que se alterna a
atencdo do olho na organizagao dos elementos e a musculatura o mais liberta
possivel, solta, para que o tracado se inicie sem a sedugao do automatismo do

gesto. A mao, sob o comando do olhar, caminha lentamente buscando melhores
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solugdes. Ora incisiva e determinada na pressao do lapis, ora suave e delicada,

respeitando a leveza do traco. Aprecio os contrastes, reconhecendo infinitas
possibilidades na exploragdao dos tons do grafite. Muitas etapas ocorrem entre
elas: as dispersdes do olhar, a memoria, o recuo € o avango, as escolhas e
tomadas de decisdo. O tragado manual sofre distor¢cdes que o tragcado visual ndo
possui, porque € pleno. Cada linha tragada se torna elemento instantdneo de uma
lembranca.

A memoria do modelo que se estabeleceu no inconsciente fica gravada no
gesto, deixa sua marca. O modelo possui conformidade e esta estratificado no
desenho. As estruturas lineares retilineas ou organicas contém o retrato do que
vejo, ndo como representacao fiel, mas condizente com a leitura interna que fago
do objeto.

O contraste entre organico e inorganico, a profusdo de linhas que envolvem
a cidade e a “sujeira” grafica que a percorre nos amontoados de fios, silhuetas de
prédios um apos outro, torres, postes, pontes, viadutos, gruas, andaimes,
guindastes, etc., sdo temas inesgotaveis.

A variacao de tons de cinza sobre o fundo branco é item sempre presente
nesses trabalhos feitos com lapis e papel. Nessa série, novamente estabeleco
relacoes com significados essenciais ao longo de uma trajetoria, que vai do
consciente ao inconsciente, da experiéncia no campo sensorial diretamente ao
sistema nervoso, do fato a percepg¢ao.

A percepc¢ao, transformada em concreto nesses desenhos, propde nova
visualidade, talvez como sugestdo de acumulos bem resolvidos, tolerados e

agradaveis ao olhar. A linha indecisa e irregular parece sair em busca de tracados
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constantes e fixos. Numa constante procura de estabilidade, a forma € amparada
por fios paralelos que lhe ddo sustentacdo e firmeza. Essa alternancia entre
equilibrio e desequilibrio e a busca de situagboes estaveis visam a sugerir
movimento, inconstancia e expectativa (figuras 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70,

71).

Fotografia

Escolher o momento e o enquadramento adequados me ensinou a olhar. E

sempre necessario, na fotografia, fazer cortes, escolher o melhor angulo. O
momento é passageiro: se o perdermos, nada mais o trara de volta. De todos os
meios expressivos, a fotografia € o unico que fixa para sempre um instante preciso
e transitério.

Penso fotograficamente como na pintura, os elementos compositivos se
impondo ao olho, pedindo sua organizacdo. Sao formas, linhas horizontais e
verticais, massas, luz e sombra que se inter-relacionam no campo do visor. A
pintura se apresenta estatica a nossa frente, a espera de uma agao. Na fotografia,
ao contrario, devemos estar sincronizados com o movimento dos acontecimentos
a nossa volta, e cabe ao fotografo esperar o momento em que os elementos
dinamicos se encontram equilibrados para fazer o disparo. A busca desse instante
€ a mesma em que o arqueiro zen aguarda pacientemente, em posicdo com o
arco, para soltar a flecha na direcdo do alvo. Existe apenas um momento, unico,

que permite que a seta atinja o alvo com sucesso; da mesma forma na fotografia,
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em que apenas um momento € exclusivo e impar na captacdo da esséncia da

imagem ideal e seus significados.

Fotos: “Torres”

A estrutura das torres e seus formatos; a ligagao de fios que as une; o

recorte no céu da paisagem urbana: simbolos de forca e poténcia que geram

energia. Esses robds estaticos, icones de Sao Paulo, inumeros, para dar conta da

iluminagao de nossa cidade, influenciam meu trabalho na diversidade de formas,
tamanhos, feixes, interligacbes e recortes que possuem. Retilineas e
matematicamente tragadas, as torres da rede elétrica de Sdo Paulo contrastam-se
com a limpeza de céu e nuvem. As mais proximas de nos possuem forte e
determinado grafismo; as mais distantes diminuem seu tamanho e clareiam seus
tracos, sem, no entanto, perder a precisdo. Como num desenho de Leonardo da
Vinci ou num tratado de engenharia, perfilam-se e desfilam o rigor sébrio de sua
imagem e seu tragado perfeito.

Para este ensaio fotografico, fui a marginal Tieté e mediacées. Escolhi
angulos e enquadramentos em que retirei da paisagem todo recorte horizontal,
como edificios, montanhas, avenidas e ruas, arvores, pessoas, etc.
Permaneceram apenas o céu como fundo e a imponéncia construtiva da torre,
para melhor evidenciar o seu desenho. Somente a ultima fotografia da série exibe
uma discreta horizontalidade, unicamente como efeito de localizagcdo e para
esclarecer e comprovar relagdes entre elementos da paisagem (figuras 72, 73,

74,75,76,77,78, 79, 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87).
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Fotos: “Reflexo”

Por ocasiao da minha exposi¢cao no SESC Paulista, em 1999, fotografei as
relagbes entre os tipos de visibilidade da Avenida Paulista e suas variantes
relacionadas ao meu trabalho de pintura, ao espacgo expositivo, ao prédio do
SESC e demais prédios do entorno da Avenida.

Meu olhar selecionou todo o tipo de interferéncia: reflexos, obras publicas,
veiculos, postes, passantes, linhas estruturais de prédios, outdoors, banners,
logotipos, caixas d’agua, grades, torres e até o lixo evidenciado e incorporado a
imagem na ultima foto da série. As transparéncias do vidro aumentavam a
profundidade da visdo, distorcendo-a. Invadido pelos elementos penetrantes, o
espago compositivo tornava-se ambiguo e estranho, ganhando conotacao

abstrata, colocando num mesmo plano o que estava dentro e o que estava fora.

Alguns objetos adquiriam visibilidade, outros ficavam parcialmente velados,

sobrepondo-se e justapondo-se continuamente num exercicio de dimensao irreal,
de planos fantasticos. Essas fotos foram subsidio para varios trabalhos futuros em
pintura.

O excesso transformado em riqueza visual lembra, as vezes, imagens de
um mundo futurista, simultdneo, de extrema complexidade. Apesar das
sobreposi¢cdes e informagdbes em abundancia, todas as linhas foram
cuidadosamente colocadas no campo visual, tragando e compondo horizontais e
verticais, profundidade, luz e sombra, cor e forma, de certa maneira organizadas e
relevantes dentro do cédigo cadtico da cidade de Sao Paulo, em meio a Avenida

Paulista (figuras 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 97).
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Sem titulo 1995
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Sem titulo 1997
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Sem titulo 1999
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Sem titulo 1999
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AVA
AVEVEAY

unesp ™

3 4 5 6 7

12

13

14

15

16

17

18

19



Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
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Beatriz Perotti
Sem titulo 2000
Técnica mista s/ papel 40x40 cm
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Fig 51 Beatriz Perotti
Sem titulo 2000
Técnica mista s/ papel 32x38 cm
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Sem titulo 2000
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Fig 53 Beatriz Perotti
Sem titulo 2000
Técnica mista s/ papel
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Beatriz Perotti
Sem titulo 2002
Oleo s/ tela 110x150 cm
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Fig 60 Beatriz Perotti
Sem titulo 2002
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Fig 62 Fig 63

Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
Grafite s/ papel 31x20 cm
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Fig64  Fig 65

Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
Grafite s/ papel 31x20 cm
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Fig66  Fig 67

Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
Grafite s/ papel 31x20 cm
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Fig 68 Fig 69

Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
Grafite s/ papel 31x20 cm
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Fig 70 Fig 71

Beatriz Perotti
Sem titulo 2001
Grafite s/ papel 31x20 cm
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Capitulo lll

Cidade, imagens e memoria.

Percurso do olhar.
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Localidade e Reconhecimento do Espago

A Grande S&o Paulo

Sao Paulo € uma megalépole mutante. O ritmo frenético de suas largas
avenidas, seus aglomerados de arranha-céus, os sucessivos planos verticais e a
falta de horizontalidade, o trafego insaciavel e congestionado em suas intrincadas
vias e a massa humana contida nos limites de seu contorno fazem dela algo
insuportavelmente vivo e sedutor.

A cidade tem a constante necessidade de criar novos espacgos. O espago

horizontal é transformado em vertical. Todo espago gera outros: € a sua

disponibilidade para o espaco imprevisivel.

Fonte de informagdo e de estimulos variados, a cidade & constituida por
uma forma industrial de vida e percepgdo. Maquinas se sobrepdem ao homem,
auxiliando-o em tarefas das mais simples as mais complicadas. Cada vez mais
especializado, o trabalho mecanizado imprime grande movimento a vida do

paulistano.

Bem acelerado € o movimento nas suas ruas, permitindo um
desenvolvimento perceptivo e cognitivo onde se confundem e se retunem

as mais extremadas diferengas (Bastide, apud Canevacci 2004: 217).

As diferencas de que nos fala Bastide sao a nossa maior riqueza. Viver em
Sao Paulo é uma arte. Sofremos com o desconforto urbano, o barulho, a poluigao,

a pobreza e as diferengas sociais, a velocidade da vida, a politica mal-
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intencionada, fatores que se transfiguram, muitas vezes, num ambiente hostil e

desconhecido.

Massimo Canevacci afirma que uma cidade como Sao Paulo néo pode ser
representada em sua globalidade, mas, ao contrario, € na parcialidade do olhar
subjetivo que angulos e perspectivas se alternam e oferecem melhores maneiras
de convivio (Canevacci 2004: 252).

A cidade inventa constantemente novos moldes de comportamento.
Desnuda seus mais recentes formatos e se entrega ao olhar. Nela, nada é eterno,
nem estanque. Cabe a nds captar novos indicadores urbanos, acionar nossos
pensamentos na direcdo da sabedoria criativa e usufruir de seus métodos mais
atuais. A forca de toda metropole reside na diversidade; nos modos de pensar,
sentir e agir de sua cultura. Traduzir essa mensagem implicita e observar seus
fendbmenos contemporaneos, descobrindo novos usos para o excesso de

mobilidade oferecido, é o grande desafio: a cidade como espetaculo.

E o coragdo pulsante de Sao Paulo que nos interessa, a sua anima, ou
melhor, a sua mente, com o objetivo de delinear sua “confusa” imagem
dialética (Canevacci 2004: 43).

O espaco metropolitano influencia diretamente seus habitantes, modelando
pensamentos e acdes na resolugao de problemas e no enfrentamento de questdes
que se apresentam a todo momento. As alegorias da cidade e suas metaforas
formam a maneira de ser de seus cidaddos, de acordo com o modo como
introjetamos suas mensagens, subjetivamente. “Eu sou a cidade na qual vivo. A

cidade mora em mim” (Canevacci 2004: 81).
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Essa multiplicidade de mensagens na paisagem urbana propicia o
desenvolvimento do pensamento abstrato. Nas formas invisiveis de um passado
que contém, a cidade oferece aos seus habitantes a possibilidade da reconstrugao
objetiva de seus elementos a partir, obviamente, de emocdes, reflexdbes e
vivéncias pessoais. (Reconstrugdo que ocorre intimamente, na mente e no

coragao daquele que vive e sente a cidade; € também, fator elementar, ao artista,

interessado na representagédo dos movimentos urbanos). E nesse contexto que se

desenvolve a abstragao, que nada mais € do que a expressao da subjetividade.

A contemporaneidade urbana, instavel, mével e fragmentaria, frustra
aquele que busca domina-la e preenché-la com conceitos fechados, constantes e
internacionais conhecidos e habituais. Mais que procurar entendé-la, devemos
senti-la e aceitar o nao-saber.

Viver a cidade € interpretar sua linguagem diafana, escutar sua fala e ouvir
seus murmurios, na tentativa de transformar, dentro de nos, a desordem de seu
complexo e intrincado cotidiano em possibilidades de percepgao e estimulos a

novas experiéncias.

Cores da Cidade

Ao nos deslocarmos para bairros mais populares ou para a periferia,
notamos a quase total auséncia do verde: arvores e vegetacao parecem estar
mais presentes em bairros de populacdo com maior poder aquisitivo. E dificil

entender exatamente por que isso acontece.

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 Eunesp w 12 13 14 15 16

17

18



93

Na periferia, nota-se o excesso visual composto por “autoconstrugées”,
casas comprimidas umas nas outras, sem qualquer projeto ou nogdo de
ambientalismo. Porém, convém lembrar que alguns projetos de iniciativa privada
vém sendo feitos, na tentativa de melhorar a aparéncia de bairros sem recursos.
Eu mesma ja participei de um mutirdo no bairro da Pedreira, que consistia na
pintura de fachadas das casas. Com tintas doadas, os moradores escolhiam suas
cores e, num trabalho conjunto, elas eram pintadas. Foi muito interessante o que
aquela agao proporcionou a todos nés. Resultou num ambiente alegre, colorido e

vivo, e na elevacao da auto-estima dos moradores.

Sinais da presenga humana, destrutiva e voraz, fazem-se notar também nas

pichagdes, em lugares quase impossiveis de chegar.

A cidade se caracteriza pela uniformidade dos tons de cinza. As variagdes
do concreto ao branco sujo, do reflexo escuro dos vidros espelhados e do metal
cinza claro das persianas das janelas aos gradis de ferro escuro das varandas
sem contraste imprimem uma tristeza que nao combina com o dinamismo de Sao

Paulo.

Uma série infinita de arranha-céus que cobrem todo o horizonte que de
tdo semelhantes, numa tipologia que parece pertencer a uma geragao de
clones, cujo codigo genético se reproduz de maneira idéntica ao original

(Canevacci 2004: 199).
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A poluicdo e a neblina de seu aspecto chuvoso entristecem suas cores,

tornando a cidade esbranquicada e fantasmagorica. Ha dias em que nada se vé

ao longe, a nao ser uma palida silhueta geométrica.

Visualidade do Entorno: Lugar de Viver

Moro nas proximidades da avenida Paulista, a alameda Ministro Rocha
Azevedo, Jardins. Desde crianga resido no quadrilatero entre avenida Paulista e
rua Estados Unidos, e avenida Rebougas e Nove de Julho. Nao no mesmo
enderec¢o, pois me mudei seis vezes de residéncia e numa delas de cidade (os
onze anos em que estive em Braganga Paulista). Voltando a Sao Paulo, retornei
ao antigo bairro e a antigos habitos.

Prefiro morar em andares baixos: estou no terceiro andar de um
apartamento com vista lateral. Durante poucos meses de minha vida morei no
décimo segundo andar de dois edificios em Sao Paulo, mas felizmente minha
passagem por eles foi rapida. Desagrada-me estar no topo do mundo e olhar as
coisas de cima. O contato ao nivel do olho ou proximo dele €, em minha opiniao,
mais salutar, pois temos uma dimens&o real do que vemos e uma apreensao
maior de detalhes e caracteristicas. Estar perto nos da a correspondéncia de
medidas entre tudo o que vemos, propiciando comparagoes. Oferece a seguranga
e o apreco de sermos “possuidores” daquilo que esta ao nosso alcance, tanto da
mao quanto do conhecimento. Sdo bens que adotamos e adquirimos pela
proximidade ou simplesmente por sentimentalismo, ressonancia interna.

De minhas janelas, vejo de um lado o jardim de um flat com sua pista de

cooper, arvores (Ficus) as quais abrigam passaros, que cantam principalmente na

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 Eunesp w 12 13 14 15 16

17

18



95

primavera, e prédios adjacentes. De um pequeno vao, consigo avistar ao longe
diminutos edificios e o céu. Pelo outro lado, da janela da sala, quase sou invadida
por uma arvore majestosa, uma sibipiruna da casa ao lado, agora transformada
em restaurante, depois que seus donos faleceram. Essa arvore esguia e de porte
esbelto toca delicadamente o vidro da janela como que pedindo licenca. Ao
reformar a janela da sala, propositalmente, pedi vidros mais largos para melhor
observa-la e conté-la em toda a sua extensao. Literalmente, ela faz parte do meu
dia-a-dia; € um jardim suspenso, extensao de minha casa. Apenas desconheco a
durabilidade do beneficio de té-la. Havia outra arvore préxima, uma seringueira
centenaria que ficava no patio do estacionamento atras do prédio, antes que um
edificio de alto padrao fosse construido e sua moderna engenharia a destruisse.
Nunca me conformei com a privagao visual do que esse ser do mundo vegetal
proporcionava a todos do bairro. Quando a arquitetura propde tantas inovagoes no
sentido de incorporar as plantas ao projeto, trazendo-as para junto de nés, nao ha
motivos para a destruicao sistematica desses verdadeiros monumentos tropicais

que sO embelezam a paisagem urbana.

O Bairro

“Um bairro urbano, na sua definigdo mais simples, € uma area de carater
homogéneo, reconhecida por indicagdes que sdo continuas dentro desta area e
descontinuas num outro local” (Lynch 1960: 116).

Caminhar pelas ruas de meu bairro fez com que eu desenvolvesse sobre

ele, ao longo do tempo, um conhecimento apaixonado de odores caracteristicos,

sons habituais e cores freqientemente em mutagao. A inconstante aparéncia das
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fachadas e a fisionomia das sucessivas construcoes que ladeiam a rua nem
chegam a envelhecer: reformas e demoli¢des variam seus aspectos superficiais,
modificando a natureza de suas fungdes. As consecutivas mudangas de feigao
transformam antigas moradias em casas comerciais ou em edificios de altissimo
padrao. Mais uma vez o velho cede lugar ao novo. Essas substituicoes acarretam
em mim certa nostalgia de vizinhanca de apelo continuista, na busca da poética
do lugar. Imagens se perdem e outras se sobrepéem, quase nunca direcionadas
ao bem-viver, mas, sim, a conveniéncia mercadolégica e ao sucesso financeiro.
Esse crescimento desenfreado e inescrupuloso faz com que Sao Paulo
perca a identidade de seus bairros e de seus moradores. Por esse motivo, e
também para ndo viver apenas de lembrancgas, carrego comigo um habito que
cultivo ha anos, o de andar pelo bairro, vivenciando o que ele me oferece de bom
no momento. Cruzar com pessoas conhecidas e cumprimenta-las, sejam

trabalhadores ou residentes da rua, observar detalhes das casas e edificios,

decifrar o género das arvores, sentir o cheiro que exala das flores vizinhas, olhar

para cima e notar o tom do azul do céu numa manha bonita, enchendo o peito de
ar (porque Sao Paulo possui céus azuis lindissimos, embora alguns insistam em
afirmar que n&o) devolve o sentido daquilo que nos é familiar, possibilitando-nos
reconhecer as sensagdes mais profundas da nossa origem, atestando, a nossa
existéncia, valores até entdo desconhecidos.

A convivéncia com a cidade e o olhar domesticado, somados a velocidade
de nossas agbes diarias, muitas vezes nos fazem perder temporariamente a
nocao do que acontece ao redor, de sua transformacao. Faz-se necessario um

distanciamento, em conjunto com a interioridade, para que possamos notar
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mudancas de signos e de valor dentro do espacgo urbano. Por meio da observacgao
sistematica e continua do entorno e de uma avaliagdo critica consistente,

podemos obter a dimensao dos verdadeiros contornos de nossa cidade.

A rua Augusta

Entre as importantes avenidas e ruas de fluxo intenso por onde circulo,
existem outras ruas menores igualmente importantes, por serem travessas e ruas
de acesso utilizadas nos meus percursos diarios. A rua Augusta e suas
transversais sao bons exemplos. A Augusta, em particular, € sui generis; jamais
poderia me esquecer dela ao falar da minha existéncia em Sao Paulo. Desde a
mais remota infancia, convivo com ela e utilizo seu comércio tao variado, em que
mundos diversos convivem lado a lado, pacificamente. Numa mesma cal¢ada
coexistem negocios variadissimos, inteiramente dispares e fragmentados.
Verdadeira miscelanea da comunicagao, conjunto justaposto de multiplas
informacgdes, atende a um publico heterogéneo e variado. Bastante extensa, a rua
nasce no centro da cidade e acaba onde se inicia a elegante rua Colémbia. Seu
perfil se modifica a medida que nos dirigimos a direcdo oposta ao centro: lojas
com mercadorias selecionadas, bancos, farmacias e pequenas galerias revelam
um espectador elitista, habitante de suas cercanias. Pensar sobre essa rua me faz

cogitar a respeito do tamanho do Brasil, um pais que abraga a tudo e todos,

acolhendo toda a diversidade. E assim que a vejo: tudo nela se encontra, a

pulsagao da vida, o cheiro familiar, o abrigo, a seguranga do “estar em casa”.
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A avenida Paulista

A avenida Paulista também é parte dessa relagdo condicional entre mim e a
cidade, somando-se a outros fatores positivos do estar e do viver em Sao Paulo.
Possuimos longa histéria de relacionamento e fatos acontecidos. Minha vida
nunca aconteceu separada da sua. Seus prédios altos e envidracados, de bela
arquitetura, refletem o poderio econdmico da metropole geradora, ao mesmo

tempo, de riqueza e de desigualdade. Na onipoténcia de suas formas, esses

longos blocos verticais dialogam silenciosamente entre si, como totens colossais.

A movimentacao frenética dos passantes, trabalhadores do local ou em
deslocamento, faz a vida correr intensamente por suas calgadas. Aristocratica, a
avenida monopolizou por muitos anos o status cultural da cidade (hoje um pouco
mais descentralizado).

Falando de avenida Paulista, fala-se automaticamente de MASP. No
maravilhoso projeto de Lina Bo Bardi, a estrutura suspensa parece dizer que
aquele que deseja utilizar os beneficios da arte deve ele préprio elevar-se
(Canevacci 2004: 231). A administracdo dedicada de Pietro Maria Bardi fez do
museu uma instituicdo de projeg¢ao internacional, que possui o melhor acervo
pictérico da Ameérica Latina. Hoje, mal administrado por interesses escusos,
encolheu, perdeu a forca e o brilho, restando-lhe apenas o acervo ricamente
selecionado pelo olhar refinado e a intuicao de Bardi, e a construcdo majestosa e
atual. Contudo, ha trinta anos, o MASP me serviu de inspiragao nos momentos da
dificil tarefa de escolha da profissdo. O contato com o acervo e a atmosfera
museologica incutiram-me o prazer da contemplagcéo e a certeza inconteste de

que ficaria para sempre em comunicagdo com a arte. Anos mais tarde, usufrui
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novamente de suas instalagdes, ao cursar a escola do MASP, de onde saia, mais

uma vez, elevada pelos conhecimentos adquiridos.

Nos anos em que estive em Braganca (sem de fato nunca ter-me entregado
completamente aos novos formatos que a cidade do interior me oferecia, pois
eram formas que nao tinham visibilidade semelhante a minha e possuiam uma
rede fraca de significados, pelos quais ndao me interessei), meus desejos se
voltavam na diregcao do retorno, do dia em que estaria de novo compartilhando do
viver paulistano. Minha maior ambigao era a de voltar ao convivio periédico com a
avenida, incorporar sua paisagem, participar de suas ocorréncias.

Finalmente, o destino se cumpriu, e com satisfagao integro o alto numero
de pedestres que circulam diariamente por suas largas calgadas. Observo os
gigantes de concreto e vidro, lado a lado, num jogo de formas nada convencional
ou monotono, ora retilineos, ora de fachada ligeiramente obliqua e curva,
afunilando em dire¢ao ao alto com infinitas janelas de dimensdes e proporgoes
variadas. No limite com o céu, tracam uma silhueta geométrica de ritmo
inconstante, apenas interrompida pelas torres de radiotransmissao, numa espécie
de grafico abstrato que recorta a paisagem, colando-a sobre um fundo. Fendas
nos permitem ver outros prédios em plano posterior, tecendo uma trama confusa
na sobreposicdo de padronagens distintas. Dificilmente o horizonte se coloca a
vista. Podemos observa-lo por pequenas frestas, no topo de edificios muito altos.

Olhar para cima, na Paulista, faz parecer que a floresta de prédios se
agiganta ainda mais, fechando a nossa visao e confirmando sua poténcia e
soberania, que, a0 mesmo tempo, nos subordinam e tranquilizam. Um dia, ao

levantar o olhar, avistei com surpresa o desenho do perfil de um super-heréi de
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Regina Silveira, colado na parte superior da fachada de um edificio préximo a rua

Frei Caneca, por ocasido dos eventos relacionados ao Arte-Cidade. A enorme
imagem negra em sua for¢a e plenitude de significados é simulacro, ainda vive na
memoria urbana.

No labirinto da cidade, em sua estranha coreografia, entregamos-nos a
sedugao de olhar e ser olhados, desenvolvendo a sensacao de nunca estarmos
sos. Na interagao inquieta como observadores e observados, nos varios papéis
desempenhados e na dicotomia entre fantasia e realidade, prazer e dor, formam-
se parametros comparativos e confrontos de valores proéprios da circunstancia de
ser humano e condi¢ao imprescindivel ao viver. Conflitos existem, e € na busca
de solugdes que o individuo evolui, a medida que se torna apto ao préximo
desafio. Essa maxima se aplica a todas as areas do conhecimento humano. Tanto

na vida quanto na arte.

O Centro

A avenida Paulista, em sua ostentagao de poder, e o centro antigo de Séo
Paulo, apesar de distantes, prestam um esclarecimento sobre como a cidade
possui ordens paradoxais e contrastantes de arquitetura: os aspectos simbdlicos
entre novo e o velho se contrapéem. A beleza e a harmonia coexistem com o
grotesco, a fealdade.

No centro, ha uma concentracdo popular frequente e constante. Seus
edificios historicos, repletos de ornamentos e volutas aristocraticos, remontam a
uma época em que todos os acontecimentos vibravam ao seu redor. Do lazer as

finangas, o centro historico era palco de todo evento paulistano importante.
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Atualmente, a invasao de camelds, a marginalidade e a descentralizacao vém
fazendo do centro um espago restrito para uma determinada camada da
sociedade que sO o procura diante de necessidades especificas de trabalho,
questdes juridicas ou assuntos a serem resolvidos rapidamente. As antigas
pracgas, hoje transformadas em habitacao informal, ndo sao mais convite ao idoso
ou lugares de obras publicas, esculturas que embelezam a cidade, cederam lugar
a manifestacoes religiosas e a vendedores ambulantes.

As elegantes construgbes do centro historico sofreram tantas intervengoes
que perderam seus significados originais. Poucas foram preservadas e
restauradas e, mesmo assim, imersas numa praga movimentada e decaida,
emudeceram, cortando a relacdo entre significado e significante. Seu carater
simbolico e seus peculiares tragos genuinos foram devassados. Proteger o
patrimoénio historico equivaleria a resguardar referéncias do passado, importantes
indicadores que nos orientariam na dire¢do da pos-modernidade, relatando seus
codigos e signos mais latentes (Canevacci 2004: 203).

Apesar de caotico, o centro de Sdo Paulo ainda guarda uma austeridade de
tempos passados, um halo que se presentifica em cada ser humano que por ali
passa e que lhe doa uma porgao de sua energia. Esse vigor que emana de cada
pessoa mantém a vida do lugar, recarregando suas baterias.

O Patio do Colégio e o Mosteiro de Sao Bento, o Centro Cultural Banco do

Brasil, o Mercado Municipal, a Pinacoteca do Estado, a rua Sdo Bento e seu

entorno sao alguns dos lugares que visito com frequéncia. Gosto de observar a

arquitetura e sentir a vibragao local. Tem-se a sensagdo de um passado proximo,

que ainda pode ser vivido.
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Novo e velho. Passado, transitoriedade e memoria.

Se o presente se estrutura a luz do passado, conhecé-lo pode elucidar
certas lacunas de nossa existéncia, trazendo a tona partes do sensivel nao
manifestas, em oposicdo ao esquecimento absoluto ou a negagcdo do que ja
existiu. Entdo, a memodria, dessa forma, pode ser seletiva.

Restaurar e preservar sao palavras quase inexistentes em Sao Paulo. De

ambiente propicio as transformacoes, a cidade esta sempre disposta a adogao da

modernidade. Outras cidades do Novo Mundo, das Américas, tais como Chicago e
Nova York, também possuem tendéncia a transitoriedade, embora levando-se em
conta os desejos de seus cidadaos, que participam das escolhas do que deve
permanecer ou ndo, em sua cidade. O fascinio das supermetrépoles reside no
fato de que, nelas, tudo € possivel a qualquer momento.

A rapidez com que se operam as mudancgas, o aumento da populagao, de
casas, dos automoveis e da poluicdo e o espa¢co mal gerido desequilibram o
ambiente urbano, fazendo com que este se desalinhe, se desgoverne. Para que
iSso nao acontecesse, seria preciso conciliar a velocidade do crescimento com a
nogao de qualidade de vida.

A cena fisica da cidade simboliza o decorrer do tempo, marcando e
determinando o contraste entre épocas. A forga arrasadora do novo e sua
impositiva presenga subjuga o velho, consumindo lembrangas e recordagdes.
Qualquer mudanga, de inicio, desagrada, mesmo que seja para a melhora da vida.
Em todo territério ocupado, as pessoas tém uma tendéncia a continuidade, a

permanéncia, a negacao do novo. Ha uma sensacao agradavel na familiaridade
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ou na certeza de uma paisagem conhecida; € como estar rodeado pelo cheiro das

proprias coisas.

Possuimos uma ligacdo sentimental, um forte apego ao que sobrevive a
alteracdo. Esse conservadorismo da existéncia através dos tempos se da
justamente pela necessidade de contencédo de dados que evidenciem um passado
vivido, em contraposicdo a possivel perda de memoria que sua falta pode
acarretar. Para penetrarmos mais profundamente no presente, necessitamos
buscar o passado. Mudangas deixam cicatrizes na imagem mental. Reagimos a
elas com nostalgia e ressentimento, pela incapacidade de encontrar modos
suficientemente rapidos de nos acomodar e nos acostumar a elas.

Conforme o tempo passa, acabamos nos habituando a essa série de
transfiguracdes e a um novo estado de coisas, ndo sem vivenciar um golpe visual
e emotivo. Na perda do objeto que valorizavamos e que nos pertencia
publicamente e visualmente, abrimos mao de uma parte de nos. Na velocidade
das mudancas, novos cédigos nos agitam os sentidos.

Pedacos de paisagem simbolizam e localizam a cidade, permanecendo
profundamente na memoéria. Quando alterada, a paisagem transfigura-se em
lacuna, uma possibilidade de qualidade visual que se perdeu. Acionamos
freqiientemente nossa memoria imediata, mediata ou remota, associando o dado
obtido a0 momento presente, relacionando o existente ao que ja existiu ou ainda
existe.

Nossa hereditariedade e vivéncia escrevem a historia determinada pelo
meio e por mensagens nele implicitas e que recebemos (visuais, sonoras,

auditivas, tateis), imprimem pegadas no tempo, deixando permanecer as marcas
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em caminhos por noés trilhados. Uma cidade também se constitui de um conjunto
de recordagoes, e vivencia-la ativa fragmentos de memoria. Todo cidadao possui
numerosas relagdes com algumas partes da sua cidade, e suas imagens estao
impregnadas de recordagdes e significados.

Sensagoes e associagoes despertam a lembranga de experiéncias vividas
anteriormente, individuais ou coletivas, avivando antigos acontecimentos
conservados na memoria. Compreender uma interagao entre passado e presente,
entre sensagdes de ontem e de hoje, refletindo, comparando e analisando pontos
de convergéncia ou divergéncia supde um maior conhecimento de nossas proprias

experiéncias ambientais.

Ir alem do habito que caracteriza um padrao de agoes, tanto na utilizagao

do espaco particular como do publico, significaria romper com atos condicionados
e inconscientes, priorizando uma atuagdo compromissada e ativa, numa revisao
de valores. Isso faria de nos, ndo meros espectadores passivos, mas cidadaos
participativos no processo consciente da construgdo da imagem e do
conhecimento do meio em que vivemos.

Colocar em duvida e estranhar o que estamos vendo se aplica tanto ao
conhecimento e apreensao da realidade ambiental, quanto a leitura da obra de
arte. Se utilizarmos a observagao distanciada, seguida de reflexdo comparativa,
estaremos usando o método do “re-conhecer”, do conhecer de novo (Ferreira

2004: 32).
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Nos e o meio ambiente. Ato perceptivo e espago visual.

Quase todos os sentidos estao envolvidos na empreitada de observar,

perceber e interpretar, e a imagem que se forma dentro de ndés € o composto

resultante dessa atividade.

O sentido da visé@o € o mais importante dos sentidos. Ele congrega 75% da
capacidade perceptiva humana, sendo, portanto, principalmente através dele que
apreendemos o que nos rodeia. Quando olhamos para uma coisa, vemos por
acréscimo uma quantidade de outras coisas, que mentalmente escalonamos em
niveis de importancia, escolhendo o que deve ser guardado pela ativagdo da
memoria seletiva.

A visao tem o poder de invocar as nossas reminiscéncias e experiéncias
com toda a carga de emocgdes que lhes sdo pertinentes, ja que o meio-ambiente
suscita reagoes emocionais, dependente ou independentemente de nossa vontade
(Cullen 1983: 10).

Estimulamos nosso cérebro por meio do ato de ver, que reage aos
contrastes, as revelacdes subitas, as diferencas entre as coisas. Quando isso ndo
se verifica, certos elementos podem passar despercebidos. Nosso corpo tem por
habito se relacionar instintiva e continuamente com o meio-ambiente, criando um
sentido de localizagdo espacial, de posicionamento: em cima, em baixo; dentro,
fora, aqui, além; cheio, vazio; etc., alternando situacdes de tensdo a momentos de
tranquilidade.

A constituigao da cidade, sua cor, textura, estilo, natureza, personalidade e
tudo o que a individualiza sao também estimulos visuais perceptivos fundamentais

na identificacao do espago que nos circunda.
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Aléem das sensacoes visuais, os outros sentidos também participam da acao
de estruturar e identificar o meio-ambiente. O olfato, a audicdo e o tato, se
apurados, podem ser fatores uteis para a percepgéo de tudo ao nosso redor.

O interesse de querer ver gera estimulos que desenvolvem um estado de
atencao necessario a percepg¢ao. Atengcdo, observagdo e comparagdo sao,
segundo Lucrecia D’Aléssio Ferrara, ferramentas necessarias ao ato perceptivo e
a consequente transformacdo do espago em lugar, fonte de informacéo,
percepgao e leitura. A conversdo do espaco em lugar desmascara a cidade e
expoe aos olhos de todos seu espaco trivial (Ferrara 2004: 39).

A interagdo com o espaco da cidade depende da observagéo que, somada
a fatores comparativos, nos permitem fazer uma leitura mais apropriada e proxima
do real. A comparacao e a analogia vao além dos sentidos. Sao responsaveis por
uma fidelidade perceptiva e, por meio delas, conseguimos ver mais e melhor.

Por ser uma estrutura viva, a cidade é potencialmente o simbolo poderoso
de uma sociedade complexa. Dependendo das relagbes que fazemos com ela e
de como a introjetamos, ela pode vir a ter forte significado expressivo em nossas
vidas.

Quildmetros de ruas, avenidas, edificios, multiddes em movimento, ruidos,
luzes e cores modificaram gradualmente nossa capacidade de perceber e registrar
informagbes. A percepgao precisou adequar-se a velocidade metropolitana,
tornando-se rapida, simultanea, antitemporal e antilinear, numa forma de
fragmentacao perceptiva (Ferrara 2004: 20).

A imagem do meio-ambiente € a imagem mental generalizada do mundo

exterior que retemos. E o produto da percepcao imediata e da memoria da
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experiéncia passada. A imagem que temos do nosso meio comanda nossas agoes

e possui ligagao direta com as emogoes.

A construgdo da imagem do meio-ambiente € um processo bilateral entre o
observador e o meio. O meio oferece distingbes e relagdes, e o observador
adapta-se a ele, introduzindo objetivos proprios; seleciona, organiza e da sentido
ao que vé. Portanto, a imagem de uma dada realidade pode variar
significativamente entre varios observadores (Lynch 1960: 16): diferentes
observadores, diferentes leituras.

Cada pessoa cria e sustenta sua propria imagem de acordo com suas
necessidades pessoais, histéria de vida, desejos intimos, interesses, dire¢ao do
olhar, enfim, condicionada por seu repertério. Quando identificamos um
determinado objeto, fazemos sua distingdo, separando-o dos demais objetos do
seu entorno. A seguir, tracamos mentalmente sua relagao espacial e estrutural
com o que existe ao seu redor e conosco. Esse confronto produz sensacdes e
significados praticos ou emocionais.

Selecionamos objetos de acordo com sua aparéncia. Forma, cor, clareza,
harmonia, ritmo, visibilidade sao caracteristicas singulares na identificagao formal.
Podem, além disso, tocar nossa imaginagao, fazendo da estrutura observada um
objeto estético apreciavel e agradavel aos nossos sentidos.

Pontos focais ou marcantes sdo objetos fixos, simbolos verticais para os
quais nossos olhares convergem. Eles distinguem-se e evidenciam-se acima de
uma quantidade enorme de outros elementos menores. Detém toda a sorte de
olhares e atengdes. Podem ser avistados a uma grande distancia e acabam por se

tornar pontos de referéncia e simbolos de direcao.
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O homem, como o ponto mais movel numa cidade, necessita tanto de
pontos de referéncia como de espacos livres para se guiar no seu caminho
através dela. O ponto focal pode ser um bom referencial, mesmo se ele estiver
num desnivel.

As torres de transmissao ou elétricas, objetos a que dedico especial
atencao em meu trabalho, por sua singularidade, estabelecem uma relagao direta
e de forte impacto entre observador e meio-ambiente. Elas sobrepoem-se a
paisagem urbana, interligando-a. Seu carater visual, de evidéncia 6bvia nos
submete e domina. O destaque espacial dos elementos marcantes é que ele pode

ser visto a longa distancia por bastante tempo, ou, sendo variante de altura ou de

constituicdo, contrastar com os demais elementos locais circundantes. Isolados,

perdem sua for¢a. Contudo, se aparecerem em grupo, como num conjunto de
torres em seqliéncia continua e organizada, reforcam-se mutuamente. Repetem-
se formas, espaco, textura, movimento, luz ou silhueta. A identificagdo de seus
pormenores fica facilitada pela sucessdo de detalhes. Essas torres em seérie
possuem elos de ligagdo, encontram-se unidas pela costura dos fios elétricos que
recortam o céu. Seu padrdo visual permeavel nos permite uma total abrangéncia
visual do cenario do fundo: sem limites na captagcdo do panorama, a paisagem
penetra em suas fronteiras e as atravessa. Todavia, as torres demarcam seu
territério salvaguardando seu carater hegemoénico.

Pontes, andaimes, gruas também recortam o céu da grande cidade,
evidenciando sua indole cinética. Contrastes e diferencas entre os diversos
acidentes urbanos podem ser pistas na sinalizacdo do desenvolvimento e do

progresso.
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Vivenciamos diariamente aspectos fisicos na escala do ambiente:
comprimento, altura e largura, que, unindo-se a dimensao de tempo e espaco,
formam a aparéncia da cidade. Horizontais e verticais balizam a construgdo de
uma infinidade de sistemas urbanos designados unica e exclusivamente para

servir ao homem, atendendo a suas preeminentes necessidades.

Os homens conseguiram uma combinagdo delicada e visivel de suas
acoes, deixando-se guiar pela estrutura geolégica das caracteristicas
naturais. O todo € uma paisagem e, contudo, cada parte pode ser
distinguida da do seu vizinho (Lynch 1960: 106).

Nossa cidade € muito extensa, e isso se transforma em fator de reducao na
captagao de sua imagem real. Existe uma ligacdo intima entre o pequeno detalhe
e o todo. Por isso, devemos partir da analise do recorte do fragmento urbano
escolhido, o qual norteara a leitura e resultara no aspecto final de nossas
interpretacdes do macro-espago da metropole. Precisamos aprender a ver formas
ocultas, instruir nosso olhar, capacita-lo para uma maior apreensdo do meio
externo, o que traria beneficios a apropriagao e a vivéncia da vasta rede simbolica

que opera sobre nds o tempo todo. Tornar o espago ambiental visivel constituiria

uma atuagao mais significativa do homem sobre o seu meio, acarretando

possibilidades de transformacgdes culturais e socioeconémicas e uma melhor

qualidade de vida.
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A imagem do ambiente da cidade é valiosa, ndo so por atuar
como um mapa indicador das diregées em que nos movemos; num
sentido mais lato, pode servir de moldura geral de referéncia, dentro da
qual o individuo pode agir, ou em relagcdo a qual ele pode ligar os seus
conhecimentos. Desta forma, ela constitui um corpo de crédito ou um
conjunto de habitos: € um organizador de fatos e possibilidades (Lynch
1960: 139).

Os artistas, de maneira geral, possuem maior sensibilidade e dominio das
capacidades perceptivas do meio, pelo exercicio continuo do olhar e pela busca
de uma subjetividade que os represente. Eles transferem essa competéncia ao ato
de criar, apropriando e transformando a paisagem e seus conteldos simbdlicos,
dando-lhes novos formatos que se transfiguram em imagem em pedacos de papel
ou tela, objetos escultdricos, expressdes teatrais, peliculas cinematograficas, livros
e performances em geral. Propdem uma nova visibilidade, novos parametros e

paradigmas plausiveis para o pensar e o viver, analisando as formas e os efeitos

que elas produzem. E em viagens imaginarias que a realidade se ajusta e se

converte em fruto artistico, em obra de arte. A arte e a comunica¢ao encurtaram
distancias geograficas e culturais. Elas sdo o universo transformado em aldeia:

tudo ao alcance de todos.
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Consideragées Finais

Com este trabalho de pesquisa, pude avaliar e perceber que vida e arte ndo
existem separadamente. Desde os primoérdios, os homens das cavernas utilizavam a
arte acreditando nos seus poderes magicos. A imagem sempre fez parte da trajetoria
humana: ela e narrativa, informacao, veiculo de comunicagao e de expressao.

Imaginando uma tela como um enorme livro que se oferece a leitura de qualquer
passante que se dispoe a fazé-la, lembro-me dos Renoirs, Van Goghs, Degas, Monets
e Manets que conheci no Masp da minha adolescéncia. Naquele saldo silencioso,
dispostos lado a lado em fileiras em que se sucediam, os impressionistas de Bardi nos
contavam suas vidas e maneiras do viver de uma época. Aquele pequeno pedaco de

cena era um convite a contemplacao, que me fazia viajar no tempo e no espago. Muitas

relacdes e duvidas surgiram, haquela época, a respeito desses artistas e suas técnicas

maravilhosas. Histérias de vida, personagens desconhecidos, fragmentos de lugar
desfilam diante dos olhos, provocando os sentidos, sugerindo interpretacdes
multifacetadas, suscitadas pelas cores, formas e movimentos dos quadros, verdadeiros
livros vivos fornecedores de detalhes para a compreensao.

Quando se compreende alguma coisa, compreende-se primeiro a si mesmo. A
arte é também espelho em que o observador se vé através das pessoas ou formatos
nela inseridos. Observar a obra significa ver-se nela. Discutir seus conceitos, tracar
relagbes na busca do seu entendimento quer dizer, analogamente, entender a propria
vida e atender a necessidade do préprio conhecimento. Essa relacdo simbdlica de mao
dupla acontece no ato permissivo de entrega a contemplacdo. Mergulhamos na obra e
somos por ela penetrados na medida em que abandonamos pré-conceitos e aceitamos

0 nao-saber, para que o desconhecido possa se apresentar. Uma aura envolvente e
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misteriosa seduz o receptor num clima de encantamento. A obra de arte, no exercicio
contemplativo, induz a um prazer puro, independente de motivacdes erdticas ou de
qualquer outra ordem, apenas objeto de consumo estético. Contudo, ndo existe
contemplagao que a esgote ou que a conclua, pois sua significacao € inesgotavel.

A mais importante conexao entre arte e vida € o alimentar constante da
imaginacdao e da memoria, que, ao se utilizarem da beleza e da singularidade,
fortalecem lagos, tornando a vida mais facil e melhor de ser vivida.

Nessa série de pensamentos e opinides acerca da inventividade e da criagcao
descritos nesta dissertagao, pude perceber que as imagens desbotadas que nos
circundam e acompanham desde criangas formam o nosso repertorio. As mensagens,
alegorias e signos por meio dos quais procuramos compreender nossa existéncia sao
captados e transformados no inconsciente segundo experiéncias e desejos intimos,
para posteriormente se traduzirem em imagem, em linguagem plastica.

A abstracdo vem ao encontro de uma aspira¢ao interna pela expressao da
liberdade individual, que busca no real e retira dele seu cerne, sua esséncia, os quais,

somados a procedimentos técnicos, darao origem a um corpo de obras exclusivo. A

forca de expressdo de um artista é o conjunto de sua obra. E ela que acrescenta novo

valor ao mundo. O verdadeiro artista ndo trabalha para merecer admiragao ou para
evitar a reprovagao, mas obedece a uma determinagao interna que possui codigos
préprios e qualidades especificas (Kandinsky 1990: 169). Assim, os artistas trabalham
de acordo com suas vivéncias e aspiragoes.

Os objetivos dos artistas modernistas sao individuais, e o sucesso ou fracasso
de suas produgdes também: “Longe de ser irrealista, a arte € a expressao do mundo
vivido, o registro de seus sinais, nada mais tem a ver com o mundo sereno da

representacao” (Lebrun 1983: 30).
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Alguns artistas ilustres que descrevi viveram a arte intensamente e fizeram dela
fonte preciosa e motivo fundamental do viver. Modificaram a histéria, dando novos
rumos a expressao artistica, subvertendo valores intrincados e enraizados e
oferecendo a arte novos enfoques e diregées. Como disse Kandinsky: “Cada época
artistica possui uma fisionomia especial, que a diferencia do passado e do futuro”
(Kandinsky 1990: 240). Sao novos conteudos que se estabeleceram, demonstrando
suas verdades e afirmando formatos convincentes.

O artista ndo somente cria e exprime uma idéia, mas desperta experiéncias que
vao se enraizar em outras consciéncias que, por sua vez, modificarao as idéias iniciais
segundo desejos particulares desconhecidos. Langa sua obra sem saber como sera
interpretada, aceita ou sentida. Expressao de sua propria vida, essa obra nao se traduz
em pensamentos claros e identificaveis, pois o seu sentido nao se encontra em
departamentos por nés conhecidos.

A projecao da obra de arte, segundo Merleau-Ponty, se da num ambito muito

maior. Ela une as mentes que a observam e em seu espacgo representativo fixam-se

idéias, pensamentos e qualidades de contemplagdo, numa troca simbiotica

consideravel, em que a visao adquirida sera incorporada pelo espirito. O ganho é
bilateral: a obra recebe novos valores simbdlicos, cresce a medida que é vista; o
receptor preenche lacunas de sua existéncia, fortalecendo niveis de entendimento nas

relagdes por ele tragadas:

O pintor s6 pode construir uma imagem. E preciso esperar que esta
imagem se anime para os outros. Entédo a obra de arte tera juntado estas vidas
separadas, ndo mais unicamente existira numa delas como sonho tenaz ou
delirio persistente, ou no espago qual tela colorida, vindo a indivisa habitar
varios estilos, em todo, presumivelmente, espirito possivel, como uma

aquisigao para sempre (Merleau-Ponty 1960: 311).
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O plano da obra, sua representagdo mental, existe antes de sua execug¢do, como
desejo latente, como projeto. Eu mesma arquivo mentalmente projetos que nao serao
executados no momento, simplesmente porque é necessario o tempo de maturacao da
idéia que precede a sua execugao.

Vida e obra se misturam. Merleau-Ponty, em seus escritos sobre Cézanne, dizia

que a vida nao explica a obra, porém é fato que se comunicam:

Desde o inicio a vida de Cézanne so encontrava equilibrio apoiando-se
na obra ainda futura, era seu projeto e a obra nela se anunciava por signos
premonitorios que errariamos se 0s considerassemos causa, mas que fazem

da obra e da vida uma unica aventura (Merleau-Ponty 1960: 312).

Kandinsky também afirmava que “E sempre nas épocas em que a alma humana

vive mais intensamente que a arte torna-se mais viva, porque a arte e a alma se
compenetram e se aperfeicoam mutuamente” (Kandinsky 1990: 116).

Estados de mente e momentos de vida encerram-se nas obras apresentadas.
Conhece-se o artista através do corpo de sua obra. A arte se une a antropologia no que
diz respeito ao comportamento do homem e a producdo de seus objetos. Narra a

historia através da alma.
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Conclusao

Os fatos e lugares vividos desde a infancia se constituiram como fator estrutural

de todas as minhas criagdes, sejam as pinturas, desenhos ou fotografias. De alguma

forma, minha biografia esta contida nas formas e nas cores dos meus trabalhos. A cena
urbana, com seus recortes e silhuetas, estdo representadas pela verticalidade,
excessos, contrastes e cores utilizadas. Os icones da grande cidade se apresentam
claramente no meio fotografico, numa amplitude que enfatiza sua representacdo. A
pintura imita o proceder metropolitano na tentativa de controle do desordenado, por
meio dos movimentos de construgao-desconstrugdo. O caos citadino e seu grafismo
confuso se organizam por meio das linhas dos desenhos.

Debrugar-se sobre questdes fundamentais em meus trabalhos, pensar sobre
elas, discutir suas relagdes e conhecer suas origens fizeram-me perceber o quanto
esse ato pode elucidar questées e duvidas existentes. Imediatamente, possibilidades
comecam a surgir, novas propostas insinuam-se para futuros projetos. Respostas
sinalizadoras de solugao sao fruto desse processo. Conhecer profundamente o que
fazemos é o primeiro passo para sua evolugdo.

Finalizo este texto consciente de que todas as leituras e reflexdes levaram-me
na direcao de acreditar que todo artista justapde obra e vida. Seu jeito de ser e pensar
se inscreve na obra, e é por esse motivo que o artista mostra a si mesmo, se desnuda
a cada exposicao de seus trabalhos. A operacédo da arte, como o ato de viver, é
vulneravel ao julgamento, salva pela vantagem de ser ela o fruto de alguém que
trabalha o tempo todo o seu espirito, o que faz dele “menos humano”, mais forte. O
artista leva consigo diariamente e a todo lugar suas mais importantes ferramentas de

trabalho: o olhar e a emogao.
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