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Introducao

Este projeto final de graduagdo tem como finalidade principal
consolidar os aprendizados na drea da pintura, que foram trabalhados
dentro do curso de Artes Plasticas desde agosto de 2004 até o presente

momento.

Ele é o resultado de uma série de experiéncias com procedimentos
técnicos ao longo do curso. No que tange a teoria, ele ¢ uma fusao
entre meus saberes e o legado histérico deixado por pintores que me
inspiraram a desenvolver minhas proprias caracteristicas dentro da

pintura.

Na sua maior parte, o texto foi escrito em primeira pessoa, a fim
de enfatizar que o conhecimento aqui construido implica em um
envolvimento muito pessoal do autor, embora na busca por um

referencial tedrico tente enfatizar os aspectos que independem disso.

Parti do pressuposto de que “a opinido sustentada ainda hoje de que
‘dissecar’ a arte seria fatal e que essa autdpsia levaria inevitavelmente
a morte dela, resulta da ignorante depreciagdo dos elementos postos a
nu e das suas for¢as primarias.” (KANDINSKY, 1987, p. 28).

O primeiro capitulo é composto de uma breve descrigdo do percurso
anterior ao projeto e de uma revisio de conceitos que visam essa
dissecacao da pintura. Nele, resgato sobretudo conceitos criados por

Vassily Kandinsky, pintor e estudioso da técnica.

No segundo capitulo, coloco questdes classicas que se impdem a todos
pintores que procuram refletir sobre o seu fazer, a luz da revisao tedrica

e de afinidades com outros artistas.
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Capitulo |

1.1 DOS TRABALHOS ANTERIORES AQ PROJETO

Realizei uma exposi¢aoindividual em junho de 2008, onde apresentei
uma série de trabalhos que mediam 1m x 1,20m e retratavam a
figura humana sobre um fundo que lhe fazia contraponto. Esses
trabalhos guardam semelhangas com os realizados neste projeto, os
quais foram iniciados a partir de agosto de 2008 e finalizados em
novembro de 2009.

Nas telas da primeira metade de 2008, a figura humana se inseria
sobre grandes areas de cores mais ou menos mescladas, formas que
se pareciam com uma colagem de papéis rasgados. Esse tratamento
dado ao fundo surgiu antes da figura humana, que aos poucos foi

sendo assimilada aos trabalhos.

Pinceladas vigorosas, bem marcadas, caracterizaram essas pinturas.
Em alguns casos, optei pelo uso do modelo vivo, pintando de
observagao e correndo o risco de por tudo a perder. Porém, logo
estabeleci que isso ndo existiria, esse “erro sem volta”. Isso me
permitiu pintar sem medo, pondo a prova as minhas habilidades e

limitagdes como pintor.

Com o acréscimo do corpo humano, acabei refor¢ando nas manchas
de fundo uma caracteristica que ja possuiam, isto é, a de simular
profundidade e volume. Essas manchas nasceram da observacio
de telas de Robert Rauschenberg, as quais misturam pintura com
serigrafia. Olhando retrospectivamente, essas areas coloridas remetem
a algumas colagens feitas por Matisse e telas de Chagall, onde a tela

parece estar dividida por areas de cor.



RETROACTIVEI

Robert Rauschenberg, 1964.
Tinta a 6leo e serigrafia s/ tela
2,13mx 1,52 m

A partir da segunda metade de 2008, nao dispondo mais de
modelo vivo, passei a usar o projetor como ferramenta para

representar a forma humana, exposta nos trabalhos.

1.2 DA TRADIGAO DA PINTURA

Durante o curso de Artes Plasticas, de agosto de 2004
até novembro de 2009, minhas escolhas para temas e
procedimentos técnicos sempre pareceram totalmente
intuitivas, no sentido de que ndo havia uma explicacdo
racional para tais, no momento em que eram tomadas.
Uma andlise atual, mais aprofundada, prova que elas nao
eram desprovidas de razdo e que, inclusive, seguem um

determinado programa.

Ao rever meu trajeto no Instituto de Artes, notei que
existe uma sucessdo cronoldgica de aprendizados que remonta a uma
tradicdo, a tradi¢ao das Belas Artes. Primeiramente, somos iniciados
pelo desenho de observagdo (objetos, natureza morta ou modelo
vivo); concomitantemente, somos apresentados aos diversos materiais,
técnicas e artistas, indo ao encontro das nossas afinidades. Finalmente,
integramos isso tudo, buscando um uso criativo dessas ferramentas e

para realizar um trabalho original.

Esse processo nao foi diferente na minha formagao. Passei por cadeiras
de desenho de observagao, seguidas de uma cadeira de materiais e
técnicas de pintura, e de cadeiras de pratica da pintura, com ou sem

modelo vivo.

A relagdo com a tradigdo é temporal: A) com o tempo da pintura e
sua presenc¢a na histdéria da arte; B) o tempo da experimentagao dos
materiais, e eventualmente, do seu preparo, quando essa for uma
escolha do artista; C) o tempo das camadas que se sobrepdem, pouco
a pouco, das mais transparentes para as mais opacas; D) o tempo de

secagem da tinta, sobretudo nas camadas diluidas ou mais grossas.

A pintura, como a musica, também se desenvolve no espago e no
tempo. Os estagios de absor¢ao de um quadro, tais como a “adaptagao
visual’, o “tempo de laténcia” e a “interferéncia psiquica” (PEDROSA,
1977, p.144), sdo elementos que lhe conferem esse carater temporal

semelhante a uma can¢ao quando é executada.

Paul Klee era um pintor que tinha consciéncia da importancia dessa

sobreposicdo de camadas de tempo, no momento em que “(...)



recusava o principio de que a arte possa jorrar automaticamente
do inconsciente, por julgar que o processo de gestagao é complexo
e implica observagdo, meditacdo e, finalmente, maestria técnica dos
elementos pictéricos” (PEDROSA, 1977, p. 124).

1.3 REVISAO TEGRICA

Na revisao teorica, encontrei varios aspectos que serviram de base este
trabalho. Alguns deles eu descrevo abaixo, e a relagao destes aspectos

com o meu trabalho eu desenvolverei no Capitulo II.

No livro Sobre o espiritual na arte, Vassily Kandinsky (2003) desenvolve
a idéia de que a cor tem dois efeitos sobre quem a vé: um primeiro que
é fisico e superficial, como quando nos deparamos com um objeto
cotidiano, e um segundo e mais profundo, que ¢ um efeito psicolégico
que surge pela associagao da cor a uma emogao. Sobre este tltimo,
pode-se dizer que é conseqiiéncia do afinamento entre a presenga
fisica da cor e a idéia que ela nos traz ao espirito - por exemplo, o
vermelho quando provoca uma sensagdo semelhante ao contato com

o fogo.

Para obter uma descri¢ao mais apurada do efeito psicologico da cor, o
autor/pintor lanca mao de sensagcdes comparativas. Ele relaciona a cor
ao tato (“cores rugosas e pontiagudas”), ao olfato (“cores fragrantes”),
ao paladar (“um molho particular que tinha sabor ‘azul”) e a audigao
(“o amarelo ténue sobre as teclas graves do piano”) (KANDISNKY,
2003, p. 58). Especialmente em relacio ao ultimo, a metafora do
piano aparece repetidamente, onde “o artista é a mdo que produz
vibragoes adequadas na alma humana, mediante uma e outra tecla”
e onde a escolha das teclas provém de uma “necessidade interior”
(KANDISNKY, 2003, p. 59).

Convém dizer que a pintura, no que diz respeito a composicao de
cores e de formas, tem um carater empirico onde ¢ dificil de serem
estabelecidos valores cientificos. Henri Matisse comenta, em diversas
passagens, que o seu fazer artistico é “um meio de expressdo de
sentimentos intimos e descrigdo de estado de espirito’, ou que “o lado
expressivo das cores impdem-se (...) de maneira puramente instintiva”
(MATISSE, 2007).

No entanto, o texto de Kandinsky ja citado anteriormente tem o intuito
de decompor a pintura nos seus elementos mais basicos. Em relagdo
a composi¢do de um quadro, o autor comenta que, nenhum artista

quando pinta, copia pura e simplesmente uma forma, mas sempre



adota de uma expressao. Essa premissa leva-o a composi¢ao pictorica
nos seus elementos mais puros, e distancia-se dos aspectos literarios

da pintura.

Nesse sentido, um quadro pode ser desmembrado em: 1) composicao
geral do quadro; 2) relagdo de formas, subordinadas a composi¢ao
geral. Além disso, um quadro é composto de trés efeitos que ele causa
no espectador: “o efeito cromatico do objeto, o efeito de sua forma
e o do objeto em si, separado de sua forma e cor” (KANDINSKY,
2003, p. 65). Uma forma, associada a uma cor, pode causar as mais
diversas reagdes, como por exemplo, um tridngulo amarelo (agudo)
ou um circulo azul (profundidade). A tendéncia desse pensamento
leva a conclusiao de que a pintura desembocaria necessariamente na
arte abstrata como forma de evolugdo, conceito presente na obra do

pintor moderno que foi Kandinsky.

A relagdo das cores entre si possui um interesse especial dentro dessa
decomposicdao. Georges Seurat, pintor que na segunda metade do
século XIX fazia parte de um grupo de artistas entusiasmados com
a possibilidade de dar uma posicdo cientifica a pintura, definia sua
concepgao estética da seguinte forma: “A Harmonia ¢ a analogia dos
contrarios, a analogia dos semelhantes, de tom (valor), de cor, de
linha, observados segundo a dominante e sob a influéncia de uma
iluminagao em combinagdes alegres, calmas ou tristes” (PEDROSA,
1977, p.128).

Ha de se ressaltar a dificuldade que existe para a harmonizacdo de cores
puras, que ndo podem ser resolvidos simplesmente com a adi¢ao de
preto ou de branco, mas dependem de um trabalho onde entram cores
secundarias clareando ou escurecendo um matiz de cor (PEDROSA,
1977, p.160).

Podemos listar aqui trés tipos de harmonias: consonante (cores
vizinhas na roda, e que possuem uma cor geratriz comum); dissonante
(dois tons que se complementam, portanto, opostos na roda de cores);
assonante (formada, na sua melhor expressdo, pela combinagdo das
cores principais) (PEDROSA, 1977, p. 162).

Em relagdo alinha e a sua influéncia no resultado final de uma pintura,
podemos classifici-las de acordo com a sua direcao. A linha horizontal
representa a “linha sobre a qual o homem repousa ou morre” e é "uma
base de sustentagdo fria” A linha vertical, em oposicdo, é a “forma mais

concisa da infinidade de possibilidades dos movimentos quentes”. A



diagonal, ou alinha com inclinagao igual em relagdo as duas anteriores,

representa os movimentos frio-quentes (KANDINSKY, 1987, p. 62).

Tendo em vista essa qualidade das linhas, o formato da superficie
influencia diretamente no resultado final de uma pintura. De
saida, a superficie ja é caracteristicamente quente, fria ou de forcas

equivalentes.

Numa superficie retangular podemos estabelecer uma divisao ou um
sentido dentro do plano que cria uma tensao “lirica” ou uma tensao
“dramatica” (KANDINSKY, 1987, p. 125).

Em Ponto Linha Plano, outro estudo de Kandinsky (1987) visando
teorizar sobre a arte pictdrica, a superficie de uma pintura é dita Plano
Original (P.O.). Conseqiientemente, ele divide o P.O. em quatro partes:
o cimo, uma parte que evocaa sensa¢ao deleveza, deascensdo, liberdade
e de flexibilidade; o baixo, denso, pesado e limitador; a esquerda (a
direita de quem olha) representando os mesmos valores do cimo em
menor grau, bem como os valores de “aventura” e “movimento”; e a
direita (a esquerda de quem olha), um prolongamento do baixo, com
a densidade e peso diminuidos, representando a “volta para casa®, ou

<« »
0 cansaco.
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Capitulo [l

2.1 PONTO DE PARTIDA

A escolha da imagem a ser pintada é um processo intuitivo e as vezes
inconsciente. Em geral, ¢ uma imagem insistente que tem o objetivo

de se afirmar pela execuc¢io da idéia, pela pintura.

Entre este vislumbre e o produto final, jogam fatores como as minhas
limitagdes ou a superagdo de expectativas em relagdo a idéia inicial.
Confirmagao e afirmacdo tém um papel importante no processo inicial
de realizagdo dos trabalhos. Sinto a necessidade de ter certeza de que
aquela é a melhor imagem. Para isso, projeto primeiro mentalmente,

depois no papel ou no computador, e por fim na tela.

Uma imagem bem definida (foto ou desenho) serve para demarcar
areas que servirdo de referéncia ao longo de toda a execugdo, mesmo
que “soterradas” pela tinta. Essa demarcagdo, feita com grafite ou com
tinta, traca um mapa onde a linha ¢ a fronteira entre volumes que
se anunciam. Esses volumes lineares vdo ganhando profundidade a

partir de camadas pouco espessas de tinta acrilica.

Estendido no chéo, o tecido recebe uma primeira camada nao uniforme
de tinta acrilica, que inaugura o processo de apropriagao da superficie
pela cor, sobretudo através de manchas. Nessa e em etapas seguintes,
espalho a tinta com o uso de instrumentos tais como rodo, vassoura,

esponja e pano.

Os volumes ganham valor pictérico pela sobreposi¢do gradual de
camadas mais espessas de tinta. As camadas transparentes voltam
mais tarde como veladuras, camadas que ocultam e revelam, pois

adicionam um valor novo sem subtrair completamente o antigo.
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Em seguida, fixo a tela na parede ou suspendo-a, amplio uma imagem

com o projetor de slides e desenho-a na tela.

2.2 REFERENCIAS VISUAIS

A escolhadasimagens é fruto de pesquisa de diversas fontes. Sem dispor
de modelo vivo, encontrei em desenhos de observacdo de Auguste
Rodin o ponto de partida para duas das pinturas de grande escala aqui
apresentadas. Sdo poses desinibidas, de cunho erético e de um certo
contorcionismo. Possuem um trago leve onde o volume é dado por
aguadas muitos sutis, diferente das pinceladas vigorosas utilizadas nas

primeiras pinturas (junho de 2008, ver primeiro capitulo).

Os desenhos de Rodin sdo precisos e cirurgicos, feitos as pressas.
Na época em que foram realizados e expostos (final do século XIX),
levaram um cronista a comentar que eram “anotagdes rapidas do nu
masculino e feminino, tdo breves, tdo leves quanto os aspectos mais
fugidios da vida” (MUSEE RODIN, 1996, p.117).

No meu processo de trabalho, a instantaneidade dos rabiscos serve de
referéncia para o trabalho mais demorado da pintura. Essa “demora” é
o tempo em que me debrugo sobre a tela, aplicando sucessivas camadas

que o papel ndo aceitaria sem se degenerar.

O desenho ¢ limite, defini¢do e escolha em contraposi¢do a mancha,

a0 abstrato e ao casual.

Pelo fato de usar a fotografia como ponto de partida, cito o pintor
Chuck Close. Crescido dentro do Expressionismo Abstrato, ele se
volta para a figura¢ao na metade dos anos 60, usando fotos de amigos
como modelos para suas pinturas. Seu objetivo principal, afirmava,
era “traduzir a informacdo grafica contida na foto em informacao
pictdrica” (STILES, 1996, p. 172).

A pintura hiperrealista exerce um fascinio e remete a precisao técnica e
o dominio manual. No presente trabalho, fago uso da fotografia como
ponto de partida. E como se partisse de uma pintura hiperrealista
e fosse, numa operagdo plastica, desfigurando-a, para compor uma
solu¢do que remete a solugdo de Chuck Close quando transforma os
valores fotograficos em valores pictoricos.

Henri Matisse comenta que, a partir do advento da fotografia, “o
pintor ndo precisa mais se preocupar com os detalhes; a fotografia

estd af para capta-los cem vezes melhor e mais rapido. A plastica dara



Topo:

MISS LADY
Acrilica s/ tela, 2009
410mx3,40m

+
FOTOS DO PROCESSO
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a emocdo, o mais diretamente possivel e com os meios mais simples.”
(MATISSE, 2007, p. 57).

2.3 FIGURA E FUNDO

Habitualmente, tenho usado a figura humana nas minhas pinturas. Ha
um evidente didlogo com a tradi¢do da pintura. Em alguns momentos,
hd uma abstragao da figura sem um abandono total. O uso do retrato é

mais um ponto de passagem por essa tradigdo pictorica.

Kandinsky (2003, p. 66) coloca a questao sobre a necessidade de se
usar a figura humana dentro da pintura. A resposta depende de uma
outra pergunta: a representacdo dessa figura é conseqiiéncia de uma
necessidade interior do artista? No meu trabalho, vejo a necessidade
de usa-la se ela estiver subordinada ao tratamento que dou a forma, a
minha pincelada e ao uso de cores. Portanto, o meu foco de interesse

é, antes de tudo, a pintura.

Nas telas desse projeto, a figura tem uma relagdo com o fundo um
pouco diferente da relagdo as pinturas precedentes, descritas no
Capitulo I. No estagio atual, a figura humana parece mais “adaptada”

ao fundo.

2.4 GRANDES FORMATOS

Com a tela em grande formato, procuro ampliar o meu repertdrio

gestual e aperfeicoar o uso do corpo como ferramenta para pintura.

A influéncia de Jackson Pollock foi importante nessa pesquisa por
questdes como as dimensdes em que trabalhava, pelo gesto de colocar
a tela no chdo, de ndo usar ferramentas tradicionais e pelo aspecto
performético do seu trabalho. Ele afirmava: “No chéo, eu fico mais a
vontade, mais proximo, fazendo parte do quadro, por que eu posso
caminhar ao redor, trabalhar nos quatro cantos a0 mesmo tempo e
estar literalmente na composi¢cao” (RUHRBERG et al, 2000).

Na concepgao de Matisse (MATISSE, 2007, p. 39), no momento de
passar de uma folha para uma tela em grande formato, ndo bastava
s6 ampliar o desenho, mas tinha que haver uma relacao especifica
com o tamanho de cada uma das superficies. No meu trabalho, isso
fica evidente pelo tratamento de que falei na segunda parte desse

capitulo.

2.5 TECNICAS, MATERIAIS E SUPORTE

Escolhi a tinta acrilica para a realizacdo dessas pinturas pelas suas
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propriedades intrinsecas: por permitir uma secagem rapida; por
permitir que, em alguns casos, novas camadas se sobrepusessem as
antigas, recobrindo-as sem se mesclar com elas; e por dar margem ao

uso de veladuras, transparéncias, aguadas e opacidades.

No trabalho de Robert Rauschenberg encontrei uma afinidade pelo
uso dos materiais, afirmando que nio havia assunto nem materiais
pobres dentro da pintura (STILES, 1996, p. 321). Ele se desfez do
preciosismo técnico sem contudo abandonar os meios tradicionais
(ver suas Combines: uma soma de tinta sobre tela, objetos e imagens
encontradas).

Nao fago uso dos bastidores, e na exposi¢do, nao vejo necessidade de

estarem esticadas. Porém, mantenho a forma quadrangular.

A escolha do tecido variou, nas trés telas. Em Limdo jd, utilizei lona
de caminhao com alguns rasgos, p6 acumulado e algumas manchas,
o que me fez remeter a historia de uso que ela teve anteriormente.
Nas primeiras camadas usei o pigmento diluido somente em agua,
refletindo o processo de sedimentagdo da poeira na lona. José Bechara,
que trabalha com oxidagdo de ago sobre lona usada de caminhdo,
afirma em um depoimento que “a lona usada de caminhdo ¢ uma
superficie que reine um determinado conjunto de ocorréncias visuais,
sinais e marcas diversos. (...) A partir dai, e com isso um conjunto de
agdes, procuro construir o espago: (...) processos de escolhas, uso de
pincéis e outras ferramentas, repeticdes de processo, (...) acidentes,
muitos acidentes. A opera¢do de um ‘quadro’ pode levar de 15 a 180
dias” (REIS, 2009).

Em Miss Lady pintei sobre o algodao cru, sem a prepara¢ao normal do
gesso acrilico. Fui movido por uma necessidade de nao partir de uma

superficie imaculada.

No caso de Sem titulo pintei com a tela preparada, formando, assim,
um conjunto com trés niveis distintos de preparagdo do suporte: a

lona rustica, o algodao nao preparado, e o algodao preparado.

Percebo que, ao partir da primeira superficie, ja existem alguns
elementos em jogo: a lona, por exemplo, me colocou na situa¢ao em
que a pintura ja estava acontecendo “antes de eu chegar”, portanto,
solicitando uma a¢do minha a partir daquilo que nela ja estava inscrito.
Num outro extremo, o branco coloca uma situagdo de limpeza/pureza

que me pde mais cauteloso, pelo menos no inicio.
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Parti de camadas pouco definidas e sem muito volume de tinta. Em
seguida passei para uma defini¢ao gradual da figura e do fundo. A
imobilidade da tinta acrilica - isto é, uma vez seca, uma camada pode
recobrir inteiramente a outra - torna possivel uma sobreposi¢do
de camadas sem haver mescla de cores. Por vezes, isso se torna um
recurso essencial quando é preciso voltar atrds, conseqiientemente o

projetor traz de volta a figura quando perco a referéncia.

Em alguns momentos trabalhei as cores, misturando a tinta ainda
umida diretamente na tela, usando uma quantidade maior ou menor

de agua, o que gerou os escorridos que ficaram evidentes no resultado

final.

2.6 COMPOSIGAD, CORES E FORMAS

Paleta de cores: Azul ultramar, Azul Ftalocianina, Vermelho Francés,
Oxido Cromo Verde, Amarelo de Népoles, Amarelo Oxido, Branco,

Gris de Payne, Violeta Permanente.

Miss Lady: superficie retangular maior na largura do que na altura
(predominio das linhas horizontais = frias); azul predominando na
parte de cima da tela, ressaltando as caracteristicas liricas de ascensao
e a semelhanga com o céu; na parte de baixo da tela, predominam o
violeta e 0 azul, em algumas partes misturado com preto, ressaltando
a densidade. O tratamento dispensado a figura ¢ sobretudo de cores

quentes, trazendo-a para perto do espectador.

Limdo jd: superficie retangular maior na altura do que na largura
(predominio das linhas verticais = quentes); vermelho (com gris)
na parte de cima criando uma tensdo dramadtica, atenuada pela drea
azul do cabelo (dominante-complementar); branco na parte de baixo,
também criando uma relacio dramdtica; no rosto foram usadas
sobretudo cores quentes (amarelo), com dreas escurecidas com azul
e vermelho, e outras clareadas com branco. Linhas azuis e vermelhas
(e rosa) no rosto, delimitando e ressaltando. Branco demarcando o

cabelo e a blusa.

Sem titulo: superficie retangular maior na largura do que na altura
(predominio das linhas horizontais = frias); linhas na diagonal e figura
num sentido formando uma tensdo lirica, harmoniosa; azul a parte
de cima evidencia ascensdo, contrariada pelo vestido em tons mais
escuros. Tons verdes na parte de baixo da tela. Novamente, a figura

fica em evidéncia pelas cores quentes (amarelo e vermelho).



1. Tradugdo do autor. No originalo,
em inglés: “I have no fear of making
changes, destroying the image, etc.,
because the painting has a life of its
own. | try to let it come through. It
is only when | lose contact with the
painting that the result is a mess.
Otherwise there is pure harmony, an
easy give and take, and the painting
comes out well.” (WIKIPEDIA, 2009)
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2.7VAI-E-VEM

Com atela no chao, preenchi com tinta o espaco limitado pelo desenho,
usando os pincéis e as ferramentas ja citadas. A partir desse momento,

o que hd é um vai-e-vem entre definir a figura e retrabalhar o fundo.

Durante o processo de realizagdo, as telas passaram por mudancgas
constantes, principalmente Miss Lady. Reformulagdes gerais na escolha
das cores, na forma da pincela e no tratamento do fundo e da figura.
Esse processo de duvida, indefini¢cdo e experimentagao antecedeu a
posicdo que foi tomada para a escolha definitiva da constituicao do
meu trabalho.

A relagdo com o erro e com a mudanca ao longo do processo de
criagdo sdo aspectos importantes do meu trabalho. Além da escolha
do formato e da performance na pintura, encontrei em Jackson Pollock
uma afinidade nos procedimentos adotados: “Eu nao tenho medo de
fazer mudangas, destruir a imagem, etc., porque a pintura tem uma
vida prépria. Tento deix4-la aparecer. E s6 quando eu perco o contato
com a pintura que o resultado é uma bagunca. Caso contrario, é pura

harmonia, um fécil dar e receber, e a pintura sai bem™.

Quanto a sucessiva sobreposi¢do de camadas, Matisse fazia o uso de
cores ou pinceladas marcantes e, a seu favor, argumentava que preferia
insistir sobre os tons mais densos a medida que ia trabalhando num
quadro, “arriscando a perder o encanto e obter mais estabilidade” Essa
relacdo deveria estar clara para o pintor, que vai langando mao das
cores de acordo com a sua necessidade, retocando o quadro até que as
partes se integrem totalmente. As cores, ainda seguindo os preceitos
do pintor, devem levar em conta a equivaléncia entre a maneira como
elas estdo dispostas no modelo e como estdo dispostas no quadro.
Acrescente-se a isso a emoc¢do do pintor, como fator constituinte da

representacao que ¢é feita do tema, seja ele retrato, natureza morta etc.

Nesse processo, assimilei alguns acidentes que foram essenciais para
o resultado final que eu procurava o de um aparente relaxamento da

presencga do pintor. Um acidente intencionalmente provocado.

Nessa transfiguragio, ha uma direcdo no sentido de tornar as figuras
abstratas, ou aos poucos perderem a sua forma mais precisa e
caracteristica. Fazem questdo de ressaltarem que é pintura, portanto
ndo ¢ uma simples tradugdo, trazem consigo uma carga do trabalho

do pintor e da sua imaginagao.
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2.8 LOCAL DE PRODUCAQ

Os trabalhos foram produzidos em diferentes locais: primeiramente,
no espago do atelier coletivo do Instituto de Artes (Miss Lady), na
minha casa da praia, no jardim do prédio onde moro e nos fundos
da casa da minha namorada. As grandes dimensdes das telas sempre
exigiram uma ocupagdo de espago que extrapolou os limites da
pintura de cavalete. Se quebro com essa tradi¢do do cavalete, vou ao
encontro da action painting de Pollock. Quando pinto em meio a
natureza me ligo, quer de uma forma superficial ou nao, aos pintores

impressionistas que pintavam en plein air.

2.9 DOCUMENTAGAQ

A presenca do contexto de producio fica clara através do uso dos
registros do processo, os quais também fazem parte desse projeto. A
documentagao fotografica é uma anotagao visual onde acompanhei
a progressao da pintura e pude fazer uma autocritica em relagao aos
processos que adotei. Nessas fotos consegui vislumbrar que o meu

ambiente foi tdo interessante quanto o préprio trabalho.

As fotos das pinturas, no momento em que estavam sendo feitas,
acabaram também atraindo a atencgdo e curiosidade daqueles que
nio tomaram conhecimento do processo ao vivo. Nesse sentido a
pintura adquiriu um cardter performatico, o ato de pintar sendo um
foco de interesse documentado através das fotos e dos relatos falados

e escritos.
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Consideracoes
Hinais

Na histéria da pintura existem exemplos precedentes nos quais
podemos nos basear como ponto de partida, buscando nossas
afinidades eletivas. A partir dessas escolhas, o pintor segue um

caminho de encontro com a sua pintura.

De acordo com Matisse, “se ele souber se manter sincero em relacao
a seu sentimento profundo, sem trapaga nem indulgéncia consigo
mesmo, sua curiosidade ndo o abandonard, e tampouco, até idade
muito avanc¢ada, seu entusiasmo pelo trabalho arduo e a necessidade
de aprender com sua juventude passada” (MATISSE, 2007, p. 222).

A partir de uma abordagem mais objetiva da pintura, valorizando
conhecimentos consolidados no passado, podemos ter um olhar mais
apurado sobre a nossa produgdo. As questdes sao antigas, porém, nao
estdo ultrapassadas: a escolha do suporte, dos materiais, do tema...
Essa reflexdo sobre nosso trabalho ¢ um aperfeigoamento possibilitado

dentro da academia, o qual deve ser aproveitado.

A presenca da tradigdo é uma constante para quem produz pintura. E

impossivel reinventar a roda e, sobretudo, desnecessario.
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