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RESUMO

Reflete-se nesta tese sobre os fenbmenos visual e cromati-
co, bem como os sentidos de transcendéncia e concrecao —
proprios da minha producao artistica. O texto € composto
por trés capitulos. No primeiro, A visdo na pintura, explora-
se a manifestacdo da percepcao visual na pintura, em que o
foco atém-se aos trabalhos recentes. Nesta parte do texto,
destaca-se o conceito de visdo elementar. No segundo capi-
tulo, Do intangivel ao concreto, examinam-se os significa-
dos de transcendente e concreto como dois polos opostos,
evocados pelas obras. O capitulo final, Os sentidos da cor,
dedica-se a investigacdo da experiéncia cromatica na pintu-
ra, em que se enfatizam as concepcoes de solidez, per-
manéncia e a percepcao espacial engendradas pelas cores

nas telas.

Palavras-chave: visao; materialidade; transcendéncia;

concrecao; cor.



ABSTRACT

This thesis reflects on the visual and chromatic phenomena,
as well as the meanings of transcendence and concretion -
typical of my artistic production. The text consists of three
chapters. In the first, The vision in painting, the manifesta-
tion of visual perception in painting is explored, in which the
focus is on recent works. In this part of the text, the concept
of elementary vision stands out. In the second chapter, From
the intangible to the concrete, the meanings of transcen-
dent and concrete are examined as two opposite poles,
evoked by the works. The final chapter, The senses of color,
is dedicated to the investigation of the chromatic experience
in painting, in which the conceptions of solidity, perma-
nence and spatial perception engendered by the colors on

the canvases are emphasized.

Keywords: vision; materiality; transcendence; concretion;

color.
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INTRODUCAO

O objetivo deste estudo é estabelecer um discurso artistico
e demonstrar como as obras de pintores ligados ao p6s-im-
pressionismo, construtivismo, concretismo e minimalismo
mantém sua importancia para a arte contemporanea e, em
particular, para o meu trabalho de pintura.

A pesquisa foi conduzida de maneira pratica e teori-
ca, integrando as atividades no atelié as reflexdes conceitu-
ais sobre os principais sentidos das obras realizadas. Em
vista disso, as questdes centrais, que orientam este texto,
foram extraidas da vivéncia no atelié, bem como das pin-
turas concluidas que integram esta tese.

Sempre que possivel, faz-se referéncia a trabalhos
artisticos observados pessoalmente, evitando aqueles com
os quais o contato foi indireto — por meio de reprodugdes
fotograficas. Desse modo, a maioria foi vista em museus,
galerias de arte e instituicdes culturais no Brasil e no exteri-
or, durante viagens realizadas a paises como Alemanha,

Italia, Paises Baixos, Portugal e Suica, em 2022 e 2023.
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O critério para selecionar os artistas de referéncia
nao se limitou apenas a afinidade estilistica com os meus
trabalhos. Procurou-se, sobretudo, identificar os pintores
que fundamentam os significados dessa pratica artistica
aqui estudada. Por isso, refletir sobre Paul Cézanne (1839
—1906) ou Alfredo Volpi (1896—1988) vai além de apon-
tar as semelhancas formais; € mergulhar até a raiz daquilo
que constitui a minha producao visual.

A tese esta organizada em trés capitulos. O primeiro,
A visdo na pintura, explora o conceito de visualidade ele-
mentar, e foca nos aspectos processuais e materiais das
pinturas, além da possibilidade de representacdo de pai-
sagens e janelas refletidas nelas. Nessa secdo, considera-se
a relacao desses trabalhos com as obras de Cézanne e
Giorgio Morandi (1890—1964).

No segundo capitulo, Do intangivel ao concreto,
pondera-se sobre a natureza ambivalente das pinturas —
gue parecem oscilar entre a sugestdo de uma experiéncia
transcendental (contida na imagem cruciforme empregada e
nas passagens tonais sutis que diluem as formas) e a énfase
no caréater concreto e autodeterminado da pintura (evidente
nas formas geométricas de cores homogéneas e na fisicali-
dade das tintas e do suporte que ressaltam a imanéncia do
objeto pictorico). Nesta parte da tese, destaca-se as parti-
cularidades das obras de Kazimir Malevich (1879—1935),
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Ad Reinhardt (1913—1967), Cassio Michalany (1949—),
Sergio Sister (1948—) e Mira Schendel (1919—1988), re-
levantes para o meu trabalho.

No ultimo capitulo, Os sentidos da cor, enfatiza-se
como a cor assumiu protagonismo na minha producao re-
cente e os sentidos de solidez e permanéncia a ela aludidos.
Ademais, investiga-se como as cores sao responsaveis por
criar percepcoes de espaco nas telas. Para tanto, reflete-se
sobre o fendmeno cromatico e suas implicagcdes na pintura,
tomando como referéncia atributos das obras de Josef Al-
bers (1888—1973), Giotto di Bondone (1267—1337),
Volpi e Piet Mondrian (1872—1944) — manifestos nas

minhas obras.

O encontro com uma pintura oferece uma experién-
cia moldada a partir das qualidades tangiveis de seu objeto.
Essa interacdo é, portanto, ancorada na proximidade fisica
do observador com a obra pictérica presente no espaco.
Com isso, tal vivéncia distingue-se significativamente da
experiéncia impessoal — proporcionada pelas imagens téc-
nicas exibidas nas telas dos dispositivos eletrénicos, as
quais sao definidas por seu carater imaterial e pela possibi-

lidade de serem reproduzidas indefinidamente.
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O professor e filosofo tcheco-brasileiro Vilém Flusser
(1920—1991) descreve a pintura sobre tela como "Gnica",
considerando-a um original que possui valor intrinseco en-
guanto objeto. Em contraste, a fotografia é caracterizada
como uma imagem técnica e multiplicavell. Nesse sentido,
a disseminacdo das imagens técnicas em detrimento das
tradicionais é interpretada por Flusser como a "decadéncia
do objeto e a emergéncia da informacgao"2.

Ao definir as imagens técnicas, o professor de arte
moderna, o estadunidense Jonathan Crary (1951), frisa que
"se é possivel dizer que essas imagens se referem a algo, é,
sobretudo, a milhdes de bits de dados matematicos
eletronicos"3. Crary aponta para o fenbmeno de virtualiza-
cao da experiéncia visual, em que "cada vez mais a visuali-
dade situar-se-& em um terreno cibernético e eletromag-
nético"4.

O embate entre a pintura e as imagens técnicas nao é
recente. Diante do avanco da fotografia, segundo o histori-
ador da arte, o francés Yve-Alain Bois (1951), a pintura se
viu obrigada a redefinir seu papel na segunda metade do

século XVIII, reivindicando um novo dominio ligado a sua

1 FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta. p. 27.
2jd.

3 CRARY, Jonathan. Técnicas do Observador. p. 12.
4id.
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propria especificidade®. J& na visdo do professor e teérico
belga Thierry De Duve (1944), a popularizacdo da imagem
fotografica fez com que os pintores perdessem a funcao
como "fornecedores de imagens assemelhadas”™®, visto que
a fotografia supriu uma necessidade do puablico com
"aparéncias prontas"’; logo, elas nao poderiam mais fazer
parte da pintura.

Para De Duve, o modernismo pode ser definido
como um ato de resisténcia a industrializacdo: “O que é
chamado modernismo na pintura, e o que ali se iniciou, &,
talvez, nada sendo a historia da resisténcia obstinada dos
pintores — que até hoje continua — contra a divisao do tra-
balho com a qual a industrializacdo os ameacava®s.

O historiador da arte e estadunidense Meyer
Schapiro (1904—1996) lembrava que pinturas e esculturas
eram os Ultimos objetos pessoais feitos a mao em nossa
cultura, dado que todo o resto seria produzido industrial-
mente, em massa e através da segmentacao do trabalho®.

Desde a popularizagcdo da maquina fotografica até as
telas luminosas, a pintura tem oferecido um contraponto as

imagens técnicas, convidando-nos a uma experiéncia

5 BOIS, Yve-Alain. A Pintura como modelo. p. 278.

6 DE DUVE, Thierry. O ready-made e o tubo de tinta. p. 73-74.
7id.

8 jbid., p. 105.

9 SCHAPIRO, Meyer. A Arte Moderna Séculos XIX e XX. p. 281.

15



menos imediatista e mais visceral com seu objeto. Sob essa
6tica, noto na minha producao a intencédo de requalificar a
experiéncia visual por meio da materialidade sensivel do
objeto pictérico. Isto é, trata-se de um trabalho artistico que
reverencia suas qualidades concretas mediante investi-

gacOes poéticas acerca de seu fendmeno visual e cromatico.

16



A VISAO NA PINTURA

A pintura jamais celebra outro
enigma sendo o da visibilidadel0.

Merleau-Ponty

As pinturas consideradas na sequéncia marcam o inicio da
fase mais recente da minha producdo visual, coincidindo
com o periodo desta pesquisa, que se estende de 2020 até
o inicio de 2024. Nesta etapa, mediante arranjos rigidos e
marcados compostos por formas geométricas e areas de
cores relativamente uniformes, exploro ideias relacionadas
a uma visualidade mais direta e essencial. Essa abordagem
procura evidenciar a presenca fisica das pinturas e inquirir

sobre o sentido da visdo.
A nova fase

Vermelho-terroso (p. 21) é o primeiro desses novos
trabalhos. A superficie é dividida ao meio por duas regioes
de cores terrosas. Na porcao superior, predomina uma
tonalidade de marrom, enquanto na metade inferior,
percebe-se um matiz de marrom-avermelhado e outro de

amarelo mais luminoso, préximo ao centro da composicao.

10 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. p. 19.
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A tinta utilizada consiste em uma mistura contendo cera de
abelha e 6leo de linhaca diluida em solvente, levando a uma
tinta fluida, translicida e fosca.

As sobreposicoes de camadas transparentes e
porosas infundem profundidade e luminosidade intrincada
a pintura. O resultado € uma imagem que sugere um espe-
Iho d'agua imoével, banhado em uma ténue luz dourada,
gerando algo semelhante a uma paisagem arquetipica, for-
mada unicamente pela linha do horizonte. A auséncia de
movimento nessa camada de agua confere-lhe um sentido
de solidez, como um lugar onde o tempo assume um outro
sentido. Pode-se pensar em uma temporalidade nao linear,
gue aparenta avancar e recuar, como se circulasse.

Flusser explora a nogcédo de tempo circular ao descre-
ver a maneira pela qual o olhar percorre a superficie das
imagens para definir diferentes relacées temporais: “O
vaguear do olhar é circular: tende a voltar para contemplar
elementos ja vistos. Assim, o ‘antes' se torna ‘depois’, e o
‘depois’ se torna o ‘antes’. O tempo projetado pelo olhar so-
bre aimagem é o eterno retorno.”11.

Amarelo-esverdeado (p. 22) é feito mediante os
mesmos procedimentos empregados em Vermelho-Terroso.
Ambas tém as dimensdes de 22 x 16 cm e sdo dispostas na

vertical. Por serem pinturas relativamente pequenas, a re-

11 FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta.p. 7.
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lacdo que se estabelece com elas é de ordem mais intima e
reflexiva.

O posicionamento do suporte em pé contraria a ori-
entacdo horizontal associada a pintura de paisagem, insi-
nuando uma vista observada através de uma pequena porta
ou janela, como se fosse espreitada uma paisagem ina-
cessivel ao corpo, disponivel somente ao olhar.

O carater da luz em Amarelo-esverdeado difere da
obra anterior. Nesta, a luminosidade é forjada através de
finas camadas de cores atenuadas, frias e sombreadas. A
sensacdo lembra a visdo de um espaco turvado por um in-
vélucro ou uma pétina esbranquicada. Em virtude disso, as
formas sao menos rigidas e expressam uma geometria sen-
sivel, na qual seus limites ndo sao absolutamente nitidos
nem precisos.

A metade superior é composta por matizes de
amarelo e ocre. Por detras deles, emerge uma tonalidade
verde-acinzentada. Algo analogo é perceptivel na metade
inferior, mas aqui predominam tons de verde escuro,
mesclados com um matiz marrom claro avermelhado,
decorrente de um pentimentol2 de um vaso pintado que foi

parcialmente coberto (fig. 1).

12 Pentimento refere-se as alteracdes visiveis ou evidéncias de revisdes feitas
em uma pintura. O termo tem origens no italiano, em que pentirsi significa ar-
repender-se ou mudar de ideia.
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Parece que a superficie de Amarelo-esverdeado é o
resultado de um longo processo de desgaste da matéria
provocado pelo tempo, no qual foram incorporados ruidos e
detritos. Em outras palavras, a matéria nessa pintura é aqui-

lo que restou de uma experiéncia diluida do mundo.

1 Pintura anterior de um vaso que foi par-

cialmente coberta em Amarelo-esverdeado.
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Vermelho-terroso, 2022
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Amarelo-esverdeado, 2022

cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm



Paul Cézanne

Essas duas obras procuram conferir certa ordem ao
visivel por meio de formas despojadas, transmitindo uma
impressdo de solidez e concretude. Essas qualidades re-
fletem aspectos da pintura do francés Paul Cézanne, um
artista que, segundo o professor e artista suico Johannes
Itten (1888—1967), assumiu a tarefa de transformar o im-
pressionismo em algo menos transitério e mais substancial
e tangivel13.

Cézanne concentrou seus esforcos em proporcionar
estabilidade e densidade a representacao pictérica. Para
isso, empregou uma armacao classica nas suas pinturas. De
acordo com o critico de arte estadunidense Clement
Greenberg (1909—1994), ao externar a intencédo de recriar
Poussinl4 por meio da observacdo direta da naturezal®, o
mestre francés pretendia impor organizacdo a matéria
cromatica 'bruta’ fornecida pela experiéncia impressio-

nistal®, Em uma carta ao poeta Joachim Gasquetl?,

13|TTEN, Johannes. The Art of Color. p. 16.

14 Nicolas Poussin (1909—1992) foi um pintor francés do periodo barroco,
reconhecido por suas contribui¢des a pintura classica.

15 “[Quero ser] Poussin inspirado pela natureza", declarou Cézanne. CEZANNE,
Paul apud GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. p. 538.

16 GREENBERG, Clement. Arte e Cultura. p. 74.

17 Joachim Gasquet (1873—1921) foi um poeta e critico de arte francés co-
nhecido por sua amizade com Cézanne.
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Cézanne afirmou que se carrega desde o nascimento "sen-
sacoes desordenadas”, as quais o artista seria capaz de or-
ganizarl8. A arte, entao, consistiria na busca pela ordenacao
do campo de nossas sensacgdes visuais.

O historiador da arte e italiano Giulio Carlo Argan
(1909—1992) argumenta que a pintura de Cézanne n3o era
uma técnica para transmitir a sensacéo visual ao vivo, tal
como faziam os impressionistas, mas sim "um modo insubs-
tituivel de investigacdo das estruturas profundas do ser,
uma pesquisa ontolégica, uma espécie de filosofia™19.

As paisagens e naturezas-mortas de Cézanne, na
perspectiva do filésofo francés Merleau-Ponty (1908—
1961)29, ndo sdo mais trompe-I'ceils2l, uma vez que o obje-
to retratado nao esta “perdido em suas relagcdes com o ar e
os outros objetos”. Agora, a luz emana dele, resultando em

uma “impressao de solidez e de materialidade”22,

18 CEZANNE, Paul apud READ, Herbert. Uma Histéria da Pintura Moderna. p.
17.

19 ARGAN, Giulio Carlos. Arte Moderna. p. 110.

20 MERLEAU-PONTY, Maurice. A ddvida de Cézanne. p. 136.

21 Trompe-I'ceil € um termo francés que significa literalmente enganar o olho.
Refere-se a técnica na qual sdo criadas imagens que iludem a percepc¢do do
observador, fazendo com que objetos pintados parecam tridimensionais.

22 jpid., p. 128.
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2 Paul Cézanne, Rochedos em L’Estaque
1885, 6leo sobre tela, 73 x 91 cm
MASP, Sao Paulo

Em Rochedos em L’Estaque (fig. 2), é retratada a
formacao rochosa situada nas proximidades da casa de ve-
raneio da mae de Cézanne, na cidade de L'Estaque, no sul
da Franca. Com a ajuda de pinceladas curtas, soltas e orga-
nizadas, ele estrutura a paisagem, concebendo unidade vi-
sual ao quadro. A intercalacao de matizes verdes, azuis e
ocres nao muito saturados define uma paleta terrosa e cal-
caria. O assunto dos rochedos foi recorrente na obra de
Cézanne, persistindo desde os anos 1860 até o inicio dos
anos 1900 — o que reflete no tema desta pintura a intencao
do artista de conferir regularidade e consisténcia a sen-

sacao visual.
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Cézanne teve um papel crucial no desenvolvimento
da arte moderna, influenciando artistas como Matisse
(1869—1954) e Picasso (1881—1973). A partir de sua
pintura, tornou-se possivel vislumbrar uma arte enquanto
uma realidade auténoma e tangivel, abrindo caminho para o
surgimento da pintura abstrata que viria depois. No meu
trabalho, percebo a influéncia de Cézanne de maneira indi-
reta: ndo & na pincelada nem nas formas, mas no modo de

dar nitidez ao mundo visivel na superficie da tela.

Pequenas pinturas

A série composta por quatro pinturas diminutas
(15,5 x 10 cm) (pp. 29—32) foi realizada ap6s os dois tra-
balhos anteriormente discutidos. Essas obras representam
o desdobramento das questdes exploradas, relacionadas a
essa paisagem arquetipica e a explicitacdo do aspecto
tangivel do objeto pictérico. A escala reduzida exacerba a
relacdo de intimidade com o quadro; ao contempla-las, tem-
se a impressao de espiar uma vista através de uma pequena
abertura, como se um lugar ermo estivesse contido no inte-
rior dessas telas.

Na pintura Verdinha (p. 29), as transi¢cdes cromaticas
sao sutis, engendrando uma luz difusa de atmosfera densa.

No centro da composicao, encontra-se uma divisdo quase
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imperceptivel que separa a area verde superior da azul claro
na porcio inferior. A semelhanca da pintura Amarelo-es-
verdeado (p. 22), Verdinha opta por uma estrutura menos
rigida, favorecendo formas organicas e fluidas.

Salm3ozinho (p. 30) se sobressai pela utilizagdo de
uma paleta mais luminosa. Diferente dos trabalhos anteri-
ores, esta pintura ndo apresenta uma divisdo ao meio; ao
contrario, uma extensa area da tela é dominada por uma
tonalidade de salmao.

Em Cinzinha (p. 31), o uso de cores é comedido: uma
tonalidade de cinza domina a metade superior da tela. Por
tras dela, enxerga-se uma barra na cor vinho, no canto es-
querdo, e uma regido pintada com um matiz de rosa claro.
Desse modo, o cinza converte-se em um anteparo, que es-
conde parcialmente a barra e a drea em rosa.

A dltima pintura na qual explorei essas dimensdes foi
Verde sobre laranja (p. 32). Esta apresenta cores mais vi-
brantes em comparacdo com as anteriores. O verde, que
domina a maior area da superficie, cobre um matiz laranja
intenso, visivel nas extremidades do suporte. Abaixo, nota-
se um rosa opaco e liso, no qual as marcas das cerdas do
pincel estdo impressas devido a espessura mais generosa
da tinta.

Verde sobre laranja foi realizada de modo mais rapi-

do e franco, em contraste com as obras anteriores. A esco-
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Iha das cores, formas e estilo de pintura ndo demandou
muito tempo; a intencdo era que a pintura fosse realizada

espontaneamente, tornando a composicao sucinta e direta.
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Verdinha, 2022

cera e 6leo sobre elastano, 15,5x 10 cm
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Salmé&ozinho, 2022
cera e 6leo sobre linho, 15,5 x 10 cm



Cinzinha, 2022
cera e 6leo sobre linho, 15,5 x 10 cm
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Verde sobre laranja, 2023
cera e 6leo sobre linho, 15,5x 10 cm



Visao elementar

O vontade de explorar a visdao permeia todos os tra-
balhos. A intencdo é tornar evidente algo de crucial que a
pintura pode dizer acerca daquilo que vemos. Nesse con-
texto, os trabalhos evocam um certo estimulo primeiro da
visdo — como se fosse possivel, por um instante, despir o
olhar de tudo aquilo que ndo é a pura impressao visual.

E parte da vocagdo da pintura colocar em jogo os
significados atribuidos ao ato de ver. Cria-se continuamente
o mundo visivel na superficie da tela. O trabalho do pintor
tem, por consequéncia, uma dimensao estética e ética di-
rigida ao olhar. Matisse defende que a criacdo artistica
comeca pela visdo?3. Para ele, era importante que os artis-
tas aprendessem desde cedo a cultivar o olhar, educando-
se na direcdo de superar as inUmeras distracdes prove-
nientes de um ambiente cada vez mais saturado de ima-
gens.

A faculdade de ver assemelha-se a aquisicao de uma
lingua, que exige a incorporacio de palavras e sentencas. E
um aprendizado ativo, no qual nossas inclinagdes sao vitais
para selecionar e moldar as imagens do mundo que al-
cancam os olhos. "Milhées de informac¢des do mundo exte-

rior chegam aos meus sentidos, mas nunca passarao a fazer

23 MATISSE, Henri. Escritos e reflexes sobre arte. p. 370.

33



parte da minha experiéncia. Por qué? Porque elas nao tém
interesse para mim. Minha experiéncia é aquilo a que me
convém prestar atencao"24, declarou o filésofo e psicdlogo
estadunidense William James (1842—1910).

O critico de arte britdnico Herbert Read (1893—
1968) sustentava que "toda a historia da arte é uma histéria
dos modos de percepcéo visual". Para ele, a visdo do mun-
do fica limitada pelo que se aprende a ver?5 Essa per-
cepcado nao é definida pelas leis da 6ptica, mas pelo desejo
de construir uma realidade plausivel. Desse modo, o que é
visto deve tornar-se real. A arte, por sua vez, torna-se uma
construcdo da realidade.

Do ponto de vista fisiolégico, a visdo nao acontece
efetivamente nos olhos, e sim no cérebro. Isso se torna evi-
dente quando é considerado que danos graves no cérebro
podem resultar em cegueira permanente, mesmo quando
os olhos mantém seu funcionamento perfeito26. O ato de
ver envolve, portanto, tanto a sensacao luminosa que chega
a retina quanto a nossa inteligéncia e motivacdes.

Segundo o psicélogo alemao Rudolf Arnheim (1904

—2007), ndo se pode isolar completamente a percepcéo

24 JAMES, Willian apud MUELLER, Conrad G.; RUDOLPH, Mae. Luz e Visdo. p.
12.

25 READ, Herbert. Uma Histéria da Pintura Moderna. p. 13.

26 MUELLER, Conrad G.; RUDOLPH, Mae. Luz e Visdo. p. 75.
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visual de todo e qualquer pensamento??, dado que os atri-
butos deste, como raciocinio, meméria, comparacao e clas-
sificacdo, atuam constantemente na nossa percepcéao ele-
mentar?8.

Apesar dessa ressalva, a concepcao de visgo ele-
mentar, na qual a esséncia do fenémeno visual é entendida
como esse primeiro estimulo luminoso que toca os olhos,
ndo estd além do alcance da inventividade artistica. Essa
ideia foi explorada na arte moderna e é também um sentido
que permeia a minha pintura.

A "impressao visual pura" s6 se tornou possivel no
século XIX. Jonathan Crary aponta que essa concepcao
emergiu devido a reconfiguracao do observador no inicio
daquele século?9. Esse processo ocorreu gradualmente e
resultou na mudanca de paradigma em que a ideia de uma
6tica geométrica objetiva, centrada na observacao isolada
da luz, foi substituida pela abordagem fisiologica e subjeti-
va30, A fim de explica-la, Crary ressalta a importancia de
compreender a visdo de uma perspectiva histérica que leve

em consideracdo o gradual desenvolvimento técnico dos

27 ARNHEIM, Rudolf. Intuicdo e Intelecto na Arte. p. 14.

28 A percepcdo elementar refere-se a capacidade de perceber e processar in-
formacgoes basicas e fundamentais provenientes do ambiente, tais como luzes,
texturas, sons, sabores e odores.

29 CRARY, Jonathan. Técnicas do Observador. p. 70.

30 jpid., p. 25.
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aparatos 6pticos, com énfase na camara escura e na camera
fotografica.

Antes disso, no século XVIII, reagindo aos postula-
dos newtonianos sobre a natureza da luz3l, o escritor e
pensador alemdo Johann Wolfgang von Goethe (1749—
1832) lembrou da intrinseca ligacdo entre o ato de ver e o
de refletir sobre o mundo: “Cada olhar envolve uma obser-
vacdo, cada observacao, uma reflexao; cada reflexao, uma
sintese: ao olharmos atentamente para o mundo ja estamos
teorizando™32.

O filésofo alemdo Arthur Schopenhauer (1788—
1860), contemporaneo de Goethe, ao comentar a teoria
deste, insiste na esséncia subjetiva da visdo, contrariando o
pensamento proferido por ele de que “o olho se forma na
luz e para a luz"33. Dessa forma, Schopenhauer rejeita qual-
quer possibilidade de um observador receptor passivo das
sensacdes, em vez disso, sugere um sujeito que &, ao mes-
mo tempo, lugar e produtor de sensagoes34.

O filésofo define a visdo como “um ato intelectual”35,

no qual a acao de ver é sempre conduzida pela inteligéncia:

31 |saac Newton em seus estudos sobre 6ptica (Opticks, Londres, 1707) formula
que a cor é uma sensag3o dentro da mente.

32 GOETHE, Johann Wolfang von. Doutrina das cores. p. 63.

33 jpid., p. 70.

34 CRARY, Jonathan. Técnicas do Observador. p. 78.

35 SCHOPENHAUER, Arthur. Sobre a Visao e as Cores. p. 47.
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"Toda visdo é intelectual, pois sem o intelecto, jamais have-
ria visdo’36. Ademais, Schopenhauer nos apresenta uma
metafora que relaciona essa sensacgdo visual direta, des-
provida de qualquer consciéncia reflexiva, a paleta do pin-

tor:

Se alguém diante de uma bela e vasta pai-
sagem fosse, por um momento, desprovido
de todo intelecto, nada lhe restaria de toda
paisagem a ndo ser a sensacdo de um esti-
mulo muito variado de sua retina, seme-
Ihante a diversas manchas cromaticas numa
paleta de pintor, o que seria, por assim dizer,
a matéria bruta da qual o seu intelecto criou

ha pouco tal visdo.37

Essa matéria bruta, por meio da qual o intelecto forja
a visao, conforme proposto por Schopenhauer, é aquilo que
define a visdo elementar evocada pelas pinturas discutidas,
tal como uma visualidade imediata que escapa a conscién-
cia reflexiva.

Ao comentar o afresco3® Anunciagéo (fig. 3), realiza-

do pelo pintor italiano Fra Angelico (1395—1455), o filéso-

36 jbid., p. 29.

37 ibid., p. 32.

38 O afresco é uma técnica de pintura mural em que pigmentos sio aplicados
diretamente em uma parede Umida ou fresca.
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fo e historiador da arte, o francés Georges Didi-Huberman
(1953—), questiona a aparente simplicidade da obra. Ele
chama nossa atencdo ao branco que constitui o interior do
espaco arquitetdnico representado na pintura (fig. 4),
destacando-o como algo que nos envolve sem que pos-
samos aprisiona-lo nas malhas de uma defini¢do. Para Didi-
Huberman, esse branco tem uma dualidade intrinseca,
sendo ao mesmo tempo, “uma onda de particulas lumi-

nosas” e “um polvilho de particulas calcéarias”3®.

3 Fra Angelico, Anunciacéo,
1440-41, afresco,

Convento de San Marco, Florenca

39 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questao colocada aos fins de
uma histéria da arte. p. 25.
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4 Detalhe central da figura 3.

A compreensao de que a imagem pictoérica é consti-
tuida por esse dualismo, na qual o imaterial da luz refletida
esta interligado ao trago concreto da superficie pintada, é o
que procuro sublinhar das obras.

Esse sentido € mais marcante nas pinturas em que
predominam areas de cores amplas, opacas e uniformes, tal
como no conjunto de trés pinturas analisadas a seguir (pp.
41, 42 e 43). Nelas, as formas apresentam contornos deli-
neados e sdo feitas com cores pouco brilhantes. Ao con-
trario das pinturas anteriores, nessas nao sdao empregados
procedimentos de modelagem ou de luz e sombra que insi-
ram profundidade a composicdo. Consequentemente, os
campos de cores se tornam planos, transmitindo uma sen-
sacado de maior rigidez. Os arranjos sdo dominados por uma

cor que ocupa a maior extensao da superficie da tela.
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As faixas retangulares, na porcao inferior dessas pin-
turas, criam ritmos definidos por diferencas tonais, nas
quais os distintos graus de luminosidade das cores sao res-
ponsaveis por instaurar as harmonias entre as formas. No
caso de Amarelo frio (p. 42), por exemplo, as duas faixas
laranjas claras no canto inferior esquerdo sdo posicionadas
entre outra faixa verde-azulada, e a regido amarela mais ex-
tensa acima. O laranja é mais luminoso em comparacgao ao
verde, estabelecendo uma linha reta que define, com
clareza, a separacdo entre essas formas.

Apesar da aparéncia depurada dessas telas, ao ob-
serva-las de perto, identificam-se detalhes como pince-
ladas, transparéncias, variagdes no movimento do pincel e
oscilagdes nas linhas que circunscrevem as formas retangu-
lares (figs. 5 e 6), imprimindo &s obras uma certa vibraggo.
Essa feicao mais orgénica e sensivel também se expressa
no emprego de cores terrosas, associadas a tons discretos e
pouco saturados, como marrons, beges, verdes-musgo,
amarelos escuros, entre outros.

Nesse sentido, identifico semelhangas com a pintura
do artista italiano Giorgio Morandi (1890—1964). Ai tam-
bém sdo perceptiveis tais qualidades sensiveis da forma e

da cor, exploradas a seguir.
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Salm&o apagado, 2022
cera e 6leo sobre tela, 70 x 33 cm
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Amarelo frio, 2022
cera e 6leo sobre linho, 70 x 50 cm



Azul ardésia, 2022
cera e 6leo sobre linho, 70 x 50 cm
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5 Detalhe da obra Salmao apagado (p. 41).

6 Detalhe da obra Azul ardésia (p. 43).



Giorgio Morandi

Sua habilidade em manipular ténues variagdes tonais
por meio de pinceladas soltas de cores palidas permitiu
minuciosos efeitos de volume, luz e sombra. Em Morandi,
segundo o critico de arte paulista Rodrigo Naves (1955 —),
basta uma leve alteracdo na direcao do pincel para que gar-
rafas ou flores surjam de um fundo com a mesma cor40.
Essa maneira de trabalhar infundiu uma caracteristica cal-
caria aos matizes dos objetos retratados em suas obras,
sugerindo antigos afrescos, como se a imagem tivesse per-
dido a luminosa caracteristica da tinta a 6leo, restando o
permanente da forma e da cor (fig. 7). Isso permitiu a
Morandi, conforme ele sustentava em relacdo a pintura de
Cézanne, alcancar a esséncia das coisas*1.

A dedicacdo do mestre bolonhés em explorar um
anico assunto, caracterizado pela disposicdo meticulosa de

objetos sobre a mesa de trabalho no atelié (fig. 8), culminou

40 NAVES, Rodrigo. A Forma Dificil - Ensaios Sobre Arte brasileira. p. 182.
41 BANDERA, Maria Cristina; MIRACCO, Renato. Giorgio Morandi 1890-1964:
Nothing Is More Abstract Than Reality. p. 28.
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em um palco metafisico42. Nele, ao retira-los de seu contex-
to funcional, Morandi pode, em sucessivas pinturas, exami-
nar a fundo o cerne desses objetos. Em 1955, o pintor afir-
mou que nada é mais abstrato do que a realidade43. Para
ele, a pintura seria o meio de realizar o mundo visivel, ja que
0 que se vé ao redor estd sempre mudando, até ganhar con-

cretude definitiva na pintura.

7 Giorgio Morandi, Natureza-
morta, 1951 Museu de arte
moderna de Bolonha, Bolonha

42 A pintura metafisica foi um movimento artistico de vanguarda do século XX,
no qual Morandi participou ao lado de Carlo Carra (1881—1966) e Giorgio de
Chirico (1888—1978). O objetivo desse movimento era representar objetos de
maneira nitida e estéatica, ultrapassando a mera aparéncia fisico-realista. Uma
de suas caracteristicas principais esta na imobilidade das composic¢des, o que,
de certa forma, as contrapde ao dinamismo caracteristico do futurismo. Além
disso, frequentemente essa corrente evoca atmosferas oniricas que serviram de
influéncia ao Surrealismo.

43 Ibid., p. 16.
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8 Atelié de Morandi em
Via Fondazza, Bolonha

O critico de arte italiano Renato Miracco (1953 —)
ressalta que a modernidade de Morandi encontra-se na
busca por uma realidade definida pela forma reiterada. Ele
afirma que Morandi foi o primeiro artista a usar o género da
natureza-morta para evidenciar a artificialidade da situacéo
criada pelo pintor como um momento de estudo de proble-
mas relacionados a percepcao e representacao do real44.

Ja o escritor e filésofo italiano Umberto Eco (1932—
2016) mostra que a relevancia de Morandi esta em sua ca-
pacidade de integrar novidade e variagdo a uma realidade
inerte e quase monocromatica. Ademais, Eco ressalta que a
arte abre novos horizontes, nao apenas quando ocorrem

grandes gestos, mas também quando artistas como Male-

44 bid., p. 293.
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vich ou Mondrian alteram a posicao de quadrados ou de
linhas em poucos centimetros4s.

A influéncia de Morandi para a pintura no Brasil tem
inicio durante a participacao do artista nas edicoes de 1953
e 1957 da Bienal de Sao Paulo. O professor e critico de arte
italo-brasileiro Lorenzo Mammi (1957—) ressalta que sua
obra mostrou que poderiamos criar uma tradicao pictérica
através de pinturas baseadas em fatos da nossa vida cotidi-
ana“6. Ele aponta que os artistas brasileiros que mais ab-
sorveram a influéncia de Morandi foram Alfredo Volpi (1896
—1988) e Milton Dacosta (1915—1988).

No meu trabalho, além da proximidade da paleta em
algumas pinturas, compreendo a influéncia de Morandi na
busca por uma obra mais sensivel, em que a subjetividade
se revela nas marcas e oscilagdes do pincel registradas na
tela, que conferem sensacdo de movimento as formas (figs.
5,6¢e09).

9 Detalhe figura 7.

45 [d.
46 MAMMI, Lorenzo. O que resta: arte e critica de arte. p. 198.
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Formas precisas

Apobs a realizacdo dessas pinturas (pp. 41, 42 e 43),
incorporei novos procedimentos que tornaram os contornos
mais precisos. Refiro-me ao uso de um nivel a laser e fita
crepe (figs. 10 e 11), que eliminaram ambiguidades quanto
aos limites das areas coloridas. Essa técnica acabou por en-
cobrir a face mais sensivel das pinturas. Eventualmente,
ainda é possivel identificar alguns vestigios de desvios da
mao; contudo, estes sdo, agora, percebidos como pequenos
acidentes integrados a composicao.

As trés pinturas discutidas a seguir (pp. 51, 52 e 53)
sao feitas com cores que aparentam ter perdido as quali-
dades brilhantes de seus matizes, remetendo ao colorido
das pinturas de Morandi. Porém, as formas sao definidas
mais rigorosamente, como planos que foram cortados e or-

ganizados na superficie da tela.
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10 Uso de niveis a laser para
delimitar as regides de cor.

11 Uso de fita crepe para delimitar as regides de cor
(detalhe da obra Branco, bege e vinho, p. 51).



Branco, bege e vinho, 2023
cera e 6leo sobre tela, 80 x 60 cm
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Amarelo-pélido, 2023
cera e 6leo sobre tela, 23 x 17 cm



Ciano e azul acinzentados, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Janelas

A disposicdo dos retangulos e das faixas lembra a
esquadria de janelas. Ao contrario do conceito de janela
abordado em obras anteriores, em que nao existia qualquer
obstrucdo entre os olhos e a paisagem sugerida, nessas pin-
turas, a estrutura fisica do objeto retratado encobre par-
cialmente a visdo. A variacao tonal das cores na metade in-
ferior das composicoes insinua, por exemplo, diferentes
possibilidades de translucidez e reflexividade do vidro.

Portanto, a alegoria agora &€ de uma janela fisica-
mente presente entre os olhos e a paisagem. Nao é mais a
janela aberta de estrutura diafana renascentista®’, mas um
obstaculo que exibe sua presenca e modifica as caracteris-
ticas cromaticas e luminosas da luz. Tal como nos lembra o
professor e artista paulista Marco Garaude Giannotti (1966
—), para os pintores modernos “as janelas ndo sdo mais en-
tendidas como um dispositivo 6tico, mas como uma estru-
tura que molda o olhar™48,

A metade superior das pinturas é feita de cores
claras e desaturadas proximas ao branco. Essa caracteristi-

ca do arranjo torna-se recorrente nos trabalhos e é eviden-

47 A metéafora que concebe a pintura como "uma janela aberta" é do artista re-
nascentista italiano Leon Battista Alberti (1404—1472).

48 Grupo de Pesquisas Cromaticas ECA/USP. Organizagdo Marco Giannotti.
Reflexbes sobre a cor. p. 64.
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ciada em Branco, bege e vinho (p. 51). A funcéo desse pro-
cedimento é de conceber uma "zona de repouso" aos olhos.
Seu significado pode ser relacionado a uma parede branca
presente acima da imagem da janela mencionada, ecoando
a prépria superficie branca, onde a pintura pode estar pen-
durada. Essa regido superior, mais iluminada e palida, ofe-
rece a chance para o olhar transitar entre a imagem, o obje-

to pictérico e o espacgo circundante.
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DO INTANGIVEL AO CONCRETO

Ideias abstratas que antes ndo existiam a
nao ser no espirito se tornam visiveis sob
forma concreta*®.

Max Bill

As pinturas integram, simultaneamente, dois valores opos-
tos: um vinculado a capacidade de inspirar uma experiéncia
de ambito intangivel e outro relacionado com a perspectiva
de concregdo, na qual as formas e cores tém sua presenca e
autonomia destacadas.

Esta dimensdao mais metafisica € impulsionada por
meio de passagens tonais sutis, que incutem as formas uma
qualidade menos sélida e mais instavel, além do emprego
de elementos simbélicos com conotagcées mais sublimes,
como as figuras de cruzes em algumas das obras anali-
sadas. J& a dimensdo concreta manifesta-se em formas
definidas, feitas de camadas homogéneas de cor, nas quais
a presenca e a fisicalidade das tintas e do tecido sao enfati-
zadas. Tal duplicidade imprime as obras uma dinamica que

oscila entre o imaterial e o real.

49 AMARAL, Aracy (org.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962. p.
48.
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Cruzes

Em 2022, surge uma faixa vertical que, combinada
com outras na horizontal, configura uma cruz. A primeira
obra que incorpora essa figura é Cruz alaranjada (p. 63).
Nessa composicdo, duas listras laranjas sdo sobrepostas
em uma area de tonalidade amarela, localizada na parte in-
ferior da tela, resultando na forma de uma cruz. A imagem
da janela é ainda reconhecivel em Laranjas Cruzados. Ape-
sar disso, o principal sentido explorado esta relacionado a
forma da cruz, na sua acepgdo mais espiritual, na qual ela é
convertida em um icone associado a busca por trans-

cendéncia.

Transcendéncia

Nas sociedades modernas secularizadas, o esforco
para superar os limites da vivéncia fisica foi deslocado do
culto religioso para a experiéncia da obra de arte. Os re-
nascentistas atribuiam aos objetos seculares®© a mesma
crenca transcendental que a Idade Média conferia aos obje-
tos de culto. Para eles, como enfatizado por Lorenzo Ma-

mmi, esse objeto deveria ser Unico e irrepetivel; caso con-

50 Objetos seculares sdo itens, simbolos ou elementos que tém uma natureza
n3o religiosa ou ndo espiritual.
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trario, ndo haveria justificativa para o culto®l. O Renasci-
mento herdou, assim, a crenca na transcendéncia dos obje-
tos sagrados, mas a projetou em objetos como as obras de
artes2,

O tedrico e professor de estética, o alemao Peter
Biirger (1936—2017), ressalta que, a partir do estabele-
cimento do conceito de l'art pour l'art®3 durante o século
XIX, a arte emancipou-se da esfera do sagrado, passando
por um processo interno de re-ritualizagao®4.

A clivagem entre o sagrado e o secular persistiu no
século XX, quando os artistas modernos precisaram lidar
com o dominio da arte enquanto refligio para a emocao reli-
giosa, conforme sublinhado pela critica de arte es-
tadunidense Rosalind Krauss (1941—). Permanecendo nes-
sa condicao até hoje, a arte consolidou-se como uma forma
secular de crenca®5.

Jad o historiador da arte estadunidense Meyer
Schapiro (1904—1996) descreve o papel da pintura e da

escultura na inducdo de uma postura de comunhao e con-

51 MAMMI, Lorenzo. O que resta: arte e critica de arte. p. 36.

52 |dem.

53 L'art pour I'art (arte pela arte) é uma expressao francesa que afirma a ideia de
que a arte 'verdadeira' é totalmente independente de quaisquer valores sociais e
funcdes utilitarias, privilegiando somente o seu valor estético.

54 BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. p. 68.

55 KRAUSS, Rosalind. Grids. p. 54.
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templacao, semelhante ao rito religioso, no qual ha a "sub-
missao a um objeto espiritual"®6.

A obra de arte, portanto, ultrapassa suas dimensoes
habituais, projetando-se em uma esfera de sentido mais
metafisico. As cruzes nas minhas pinturas exploram esses
aspectos. Ou seja, essa forma é empregada para que seja
possivel investigar a experiéncia transcendental que o tra-

balho de arte pode induzir.

Pinturas de cruzes

Em Entre vermelho e azul (p. 64), a cruz adquire um
peso caracterizado pelo adensamento de seus bracos hori-
zontais e verticais, os quais agora ocupam uma extensao
maior da superficie. Por isso, ndo sdo mais faixas, e sim
areas de cor. Essas parecem assentadas no arranjo devido a
uma forca gravitacional atuante, levando a uma cruz mais
achatada.

Embora seja possivel observar transicées cromaticas
nitidas e abruptas, também ha variacdes tonais menos mar-
cadas. Isso é aparente nos limites da area em vermelho,
mais claro e brilhante, que ocupa a metade inferior da com-

posicdo. Essa area contrasta discretamente com a forma

56 SCHAPIRO, Meyer. A Arte Moderna Séculos XIX e XX. p. 287.
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pintada também em vermelho, porém em um tom mais es-
curo e opaco, posicionada a direita.

As pinturas Cruz queimada e Horizonte incandes-
cente (pp. 65 e 66) igualmente apresentam a forma da cruz,
no entanto, ela € mais delgada. Na obra da pagina 65, a
parte vertical da cruz € um pouco mais clara do que a parte
horizontal. Seus bragcos nao se estendem até os limites do
retdngulo vermelho-alaranjado. Como resultado, surge a
sensacdo de que a cruz esta contida dentro desta forma. A
faixa pintada de verde-acinzentado acima cria contraste
com o retangulo vermelho-alaranjado. Devido a natureza
complementar das cores (vermelho e verde), a linha que

demarca essas duas areas parece vibrar.
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Cruz alaranjada, 2022
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Entre vermelho e azul, 2023
cera e 6leo sobre linho, 50 x 40 cm



Cruz queimada, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Horizonte incandescente, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm



Cruz parpura, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Pode-se determinar uma correlacdo entre essas
cruzes e aquelas presentes em algumas obras do artista
carioca Eduardo Sued (1925—), e do paulista Paulo Pasta
(1959—). Contudo, os significados divergem. Tanto Sued
quanto Pasta ndo estdo interessados em evocar a natureza
simbdlica da cruz, mas sim em explorar seu aspecto estru-
tural, o que fica evidente na escala ampla de suas obras
(figs. 12 e 13) e nos comentarios feitos por Pasta: “eu fazia
a viga, a viga desceu e virou a cruz”, “eu quero esvazia-la de
qualquer sentido religioso™57.

Os formatos também se diferem: no meu trabalho, a
cruz é sempre mais simétrica — com os bracos de mesmo
tamanho —, enquanto esses artistas posicionam a barra
vertical no alto das telas, remetendo a disposicao da figura

cruciforme associada a iconografia crista.

12 Eduardo Sued, sem titulo, 1987
6leo sobre tela, 140 x 197 cm

colecdo particular

57 Disponivel em: youtube.com/4XUA. Acesso em: 15 de dezembro de 2023.
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13 Paulo Pasta, sem titulo, 2017
6leo e cera sobre tela, 200 x 230 cm

colecdo particular

Kazimir Malevich

Um artista que se distingue como referéncia para
esses trabalhos, tanto pelo motivo recorrente da cruz quan-
to pelo carater transcendental que a pintura procurou refle-
tir, € o russo Kazimir Malevich. Nao é possivel compreender
a sua obra sem levar em consideracao o misticismo rela-
cionado a tradicao cultural ortodoxa da igreja daquele pais.
Malevich pinta, assim, formas geométricas basicas a seme-
Ihanca dos icones religiosos russos.

A obra Cruz Negra (fig. 14) é composta por dois
retangulos pretos que se entrecruzam para formar um sinal
de adicdo sobre um fundo branco. A pintura exibe carac-
teristicas graficas e lembra a imagem da cruz grega®8, devi-

do aos bracos de extensao e peso iguais.

58 A cruz grega, diferente da latina, tem seus “bragcos” do mesmo tamanho dos
elementos verticais.
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14 Kazimir Malevich, Cruz Negra, 1915
6leo sobre linho, 79,5 x 79,5cm

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris

A intencdo de Malevich nao era replicar simbolos re-
ligiosos preexistentes, mas criar novos a partir da matéria
concreta da pintura. Nesta obra, destaca-se a irregularidade
da forma, distinguivel pela auséncia de linhas verticais e
horizontais perfeitamente retas e paralelas, o que tensiona a
configuracdo da cruz, conferindo-lhe expressividade mar-
cante.

Verdes e brancos e Palidos e azuis (pp. 73 e 74), tal
como a pintura de Malevich, apresentam uma aparéncia
grafica devido aos contrastes profundos e cortantes entre
as areas claras e escuras. Por esse motivo, os limites entre
essas regides criam fendas que expdem planos antagbni-
cos. Em Verdes e brancos, por exemplo, ndo se pode definir
se a area verde se afasta ou avanca em relagdo ao restante
do arranjo pintado em branco.

As duas obras sdo feitas de retangulos uniforme-

mente pintados, que dividem a superficie do quadro de
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maneira regular, transmitindo a sensacdo de equilibrio. A
prevaléncia do branco nesses trabalhos — assemelhando-
se ao significado do branco da cruz de Malevich — parece
retratar um espaco etéreo no qual as formas coloridas estédo
imersas.

Para Malevich, qualquer coisa que nao fosse pura
sensibilidade tornar-se-ia uma distracdo mundana que de-
veria ser abolida da arte. Somente através da purgacgao da
vida é que o artista poderia alcancar a verdadeira experién-
cia artistica. A nova abordagem, idealizada por ele, inten-
cionava desvincular a arte de sua funcao classica baseada
na representacdo para ser convertida em um fim em si
mesma, emancipada, finalmente, de outros propésitos. Essa
foi a razao pela qual Malevich buscou o deserto®9 na arte.
Ele tinha certeza de que, nesse lugar desabitado e purgado,

a arte poderia florescer novamente.

59 DE MICHELI, Mario. As vanguardas artisticas. p. 235.
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Verdes e brancos, 2023
cera e 6leo sobre tela, 100 x 70 cm
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74

Palidos e azuis, 2023

cera e 6leo sobre tela, 23 x 17 cm



O pintor russo reconhecia trés fases do suprema-
tismo60: a negra, a colorida e a branca. Nessa altima, que
tem inicio em 1918, ele comeca a realizar pinturas feitas de
formas brancas sobre fundos brancos, constituindo uma
visualidade minima por meio de recursos também minimos.
De acordo com o critico de arte italiano Mario De Micheli
(1914—2004), Malevich conduziu sua obra a uma paulatina

reducdo em direcdo a desabitada tela branca®1l.

15 Kazimir Malevich
Planos Brancos em Dissolugao
1917-1918, 6leo sobre tela, 100 x 73 x 5 cm
Museu Stedelijk, Amsterda

60 Concebido por Malevich entre 1913 e 1915, o suprematismo foi um movi-
mento artistico focado na expressao pura através de formas geométricas basi-
cas. O fundamento do suprematismo era a supremacia da sensibilidade artistica
pura, livre das imposi¢des da representacao objetiva ou da narrativa.

Cf. DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas e movimentos. p. 103.

61 |bid. p. 235.

75



A obra Planos Brancos em Dissolugdo (fig. 15) é em-
blematica dessa intencao de desagregar a pintura. Nela, o
artista decompde formas e cores até aproximar-se daquilo
que considerava a esséncia de ambos. As formas acinzen-
tadas gradualmente perdem definicdo, dispersando-se em
uma névoa que funde a figura ao fundo branco, em uma
cena fantasmagérica. E como se Malevich explorasse a
tematica da morte da pintura através da sua desmaterializa-
cao.

Também para mim, essa concepcao, na qual os ele-
mentos formais ganham um carater mais imaterial, esta
relacionada as composicdes feitas de areas de tonalidade
proximas, o que resulta em uma aparente diluicdo das for-
mas, tornando-as sutis.

Escuro (p. 79) reflete essa questdo. Composta por
uma paleta ténue, resultado da combinacao de tinta preta
com pequenas quantidades de cor, nela surge uma fina cruz
negra no centro de uma area também negra. Nas extremi-
dades dessa regido, encontram-se bordas pintadas com
plrpura escuro, sugerindo uma moldura. A parte superior
da tela é branca e mais matérica, criando um contraste
acentuado com a regidao escura imediatamente abaixo, o
que define duas areas com qualidades fisicas e luminosas

opostas.
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Parpura Péalido (p. 80) foi realizada na sequéncia e
apresenta um arranjo de formas semelhante, mas mais per-
ceptivel. Apesar disso, a paleta permanece restrita, com-
posta apenas por tons de roxo acinzentado e vermelho
amarronzado pouco saturados. A simplicidade da com-
posicdo e a limitacdo da gama cromatica enfatizam as for-

mas geomeétricas.
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Escuro, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Parpura péalido, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Ad Reinhardt

Como referéncias para esses trabalhos, penso nas
pinturas do artista estadunidense Ad Reinhardt (1913—
1967), particularmente naquelas em que as transicdes de
cor sdo quase invisiveis (fig. 16), demandando atencdo a
fim de que as formas surjam da superficie negra, revelando

matizes sutis de azuis, violetas, laranjas e outros.

16 Ad Reinhardt, Sem titulo, 1963
6leo sobre tela, 152,4 x 152,4 cm
MoMA, Nova lorque

Reinhardt foi associado ao movimento do expres-
sionismo abstrato, distinguindo-se por sua busca inces-
sante pela forma de arte mais pura e fundamental possivel.

Através de seu mantra "arte é arte e todo o resto é todo o
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resto"62, ele estabeleceu uma pregacao tautolégica na qual
a Unica verdade sobre a arte é sua propria existéncia en-
guanto arte, abordagem que exerceria grande influéncia no
surgimento do minimalismo na década de 1960.

A obra de Reinhardt evocava o deserto de Malevich,
mas com uma diferenca crucial: nega qualquer trans-
cendéncia. Sua visao reflete o profundo ceticismo que ali-
mentava em relacdo a qualquer principio politico, social ou
religioso aparente na obra de arte.

Ao deparar-me com um dos quadros do artista no
Centro Cultural de Belém, em Lisboa (fig. 17), durante o
més de julho de 2023, a primeira impressao foi a de encarar
uma tela completamente negra; um simples monocromo
desprovido de qualquer vestigio de imagem. Contudo, ao
observa-la com cuidado, a imagem cruciforme — tal como a
da pintura de Malevich — revelou-se. Era, porém, uma figu-
ra tdo fugaz que, por inimeras vezes, ao menor desvio do
olhar, desaparecia. Essa qualidade dissimulada e transitéria
da pintura de Reinhardt suspende, por alguns instantes, a
prépria visdo, tornando-a praticamente inapreensivel por
meio de reproducoes fotograficas, reforcando, assim, a am-

biguidade de sua experiéncia visual.

62 REINHARDT, Ad apud FERREIRA, Gléria (org.). Escritos de artistas: anos
60/70.p. 72.
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17 Quadro de Reinhardt visto no
Centro Cultural de Belém, em Lisboa.

Apesar de reconhecer a influéncia de Reinhardt, na
intencao de construir relagcdes cromaticas e tonais sutis, nas
pinturas analisadas neste texto, esse movimento nao é leva-
do ao extremo, permanecendo as formas visiveis de qual-
quer perspectiva. Na obra Escuro (p. 79), a cruz é discreta,
porém sempre evidente ao olhar. Ultrapassar esse ponto
(diluindo ainda mais as relacées entre as figuras) levaria a
uma imagem perceptivel somente de determinados angulos
e sob certas condi¢des de luz. Isso nao é desejado, uma vez
que meus trabalhos ndo tém a intencdo de camuflar formas
e matizes para dificultar o olhar, mas tornar relagdes for-
mais menos explicitas e mais complexas e enriquecedoras

ao observador.
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Escuro e Purpura pélido (pp. 79 e 80) foram reali-
zadas durante minha estadia em Portugal, no mesmo més
em que vi a pintura de Reinhardt. Quando retornei ao Brasil,
em setembro, decidi desdobrar essa série no conjunto de
oito trabalhos analisados na sequéncia (pp. 87—94).

Nessas pinturas, optou-se pelo uso de linho cru de
gramatura espessa (fig. 18) para um arremate mais rudi-
mentar, no qual a trama do tecido fica a mostra. O efeito
disso sdo superficies texturizadas, nas quais a tinta apre-
senta um comportamento distinto ao ser aplicada com o
pincel, depositando-se irregularmente nas estrias do tecido.
A malha aspera e saliente do tecido esticado, combinada a
consisténcia densa da tinta, sugere, assim, sensacoes tateis
gue expoem a fisicalidade desses objetos.

Nesse conjunto, foram incorporadas variagdes na
disposicao, no tamanho e na tonalidade das formas retan-
gulares. Na pintura Cruz a frente (p. 88), a faixa central
verde na vertical avanca alguns milimetros sobre a forma
retangular marrom abaixo (fig. 19). Essa disposicdo da for-
ma representou para mim uma novidade. Assim como um
repoussoir3, ela cria a impressao de estar situada em um

plano mais avangado, insinuando um espaco tridimensional.

63 Repoussoir € um elemento visual inserido na composicdo para ampliar o
efeito de profundidade e perspectiva. O termo, em francés, deriva do verbo re-
pousser, que significa repelir.
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Efeitos semelhantes sdo notados nas faixas horizontais de
Verde sobre as cinzas (p. 89), Laranjas vacilantes (p. 90) e

Pedra quente (p. 92).

18 Linho cru utilizado no

chassi das pinturas.

19 Detalhes da obra Cruz a frente (p. 88).

85






Dia de névoa, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Cruz a frente, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Verde sobre as cinzas, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Laranjas vacilantes, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Cianos imoéveis, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Pedra quente, 2023

cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Cobre e carne, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Fulguréncia, 2023
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Concrecao

Na série a seguir (pp. 97—100), observam-se gradi-
entes cromaticos mais atmosféricos margeados por formas
retangulares sélidas. Essa combinacao origina duas per-
cepcbes opostas de espaco nas obras. A primeira € uma
sensacdo de profundidade, sugerida pelos degradés que
evocam um céu de dimensdo imensuravel. A segunda, as-
sociada as formas geométricas de aspecto plano, cria a im-
pressao de um lugar mais raso situado no mesmo nivel da
superficie do suporte. Com isso, os arranjos oscilam entre
uma profundidade iluséria, evocada pelas graduacoes, e
uma superficialidade concreta, constituida pelas formas
planas.

Merleau-Ponty reflete sobre a histéria da pintura
como o esforco dos artistas para se desvincularem do ilu-
sionismo, permitindo a pintura adquirir suas "préprias di-
mensoes’64. Para o artista minimalista estadunidense Do-
nald Judd (1928—1994), qualquer imagem feita em uma
superficie bidimensional pode ser caracterizada como a
representacdo de um espaco®5.

A dualidade, relacionada ao potencial da pintura de

ser, simultaneamente, uma imagem que alude a uma espa-

64 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. p. 38.
65 JUDD, Donald apud DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha. p. 51.
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cialidade e uma entidade fisica concreta e aplainada, é ex-
plorada por esses trabalhos. Ou seja, eles abordam a
condicao da pintura enquanto forma de representacdo sim-
bélica e objeto presente no espaco, convidando o obser-
vador a contemplar ndo apenas sua esséncia enquanto ima-
gem, mas também as caracteristicas materiais que a com-
pdem.

Durante a execucao das pinturas, o foco era desen-
volver uma espacialidade rasa a fim de destacar a sua na-
tureza fisica. Em outras palavras, almejava-se atribuir as
formas um carater tangivel através da reificacdo. Neste con-
texto, reificar implica no ato de converter as imagens abs-
tratas em entidades fisicas e concretas, conferindo as for-
mas uma presenca mais evidente.

Ao conclui-las, contudo, tornava-se aparente uma
certa profundidade, insinuada nas sutis variacdes de luz e
sombra e nesses gradientes de cores, originando formas
complexas e densas que desafiavam a bidimensionalidade
do suporte.

A intencdo de fundo, que cria as obras, portanto, nao
tem conexao direta com os sentidos de imagem e espaco
que emergem delas depois de concluidas: o propoésito
essencial sempre foi forjar formas tangiveis e autdbnomas,
em que o corpo da pintura pudesse ser confrontado com a

realidade do mundo.

96



Horizonte amarelo, 2022
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Entre rosa e ciano, 2022
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm



Céu laranja, 2022
cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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Preto verde, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Arte Concreta

Esse enfoque no carater concreto das telas reflete as
vertentes construtivistas do inicio do século passado. Um
exemplo é o movimento fundado em 1930 pelo artista neer-
landés Theo Van Doesburg (1883—1931), chamado de
Arte Concreta. Nele, a nova pintura nao se configuraria
como abstrata, mas como concreta, visto que deveria intro-
duzir formas puras e auténomas®s.

O nome "arte concreta", segundo Ferreira Gullar, o
poeta e critico de arte maranhense, pseudénimo de José
Ribamar Ferreira (1930—2016), seria uma tentativa de re-
definir a pintura ndo representacional. Para ele, ndo havia
diferencas marcantes entre a arte concreta e a arte abstrata,
sendo apenas uma “opc¢ao terminolégica". Gullar lembra
que a diferenca comeca a se estabelecer em 1936, no mo-
mento em que o artista suico Max Bill (1908—1994) (fig.
20) adota a expressao "arte concreta" para nomear uma arte
construida objetivamente®’.

O movimento concreto introduziu-se na América
Latina nas décadas seguintes — inicialmente na Argentina, e

atingiu seu apogeu na Sao Paulo dos anos 1950. Durante a

66 AMARAL, Aracy (org.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962. p.
42.
67 jbid., p. 105-106.
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20 Max Bill, Pura Ill, 1990
6leo sobre tela, 33 x 33 cm

Casa Zalszupin, Sao Paulo

primeira Bienal de Sao Paulo, em 1951, aumentou o inte-
resse pela arte abstrata entre os artistas jovens, em grande
parte devido a premiacao de Max Bill nessa Bienal com a
sua peca Unidade Tripartida®8. Aqui fica evidente a escolha
do meio artistico de Sao Paulo pela abstracdo construtivista
de estilo geométrico em detrimento das tendéncias infor-
mais em voga nos demais paises da Europa e nos Estados

Unidos do pbs-guerra®°.

Grupo Ruptura

Em um cenario cultural impulsionado pelo rapido

avanco industrial de Sdo Paulo?0, combinado ao anseio de

68 jbid., p. 107.
69 jpid., p. 65.
70 AMARAL, Aracy (org.). Textos do Trépico de Capricérnio: artigos e ensaios

(1980-2005) - Vol. 1: Modernismo, arte moderna e o compromisso com o lugar.
p. 208.
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modernizacdo expressado por parte da elite econdémica
paulista’l, surgiu o grupo Ruptura, em 1952, liderado pelo
artista e critico de arte italo-brasileiro Waldemar Cordeiro
(1925—1973) (fig. 21). Na exposicao inaugural do grupo,
ocorrida no mesmo ano no Museu de Arte Moderna (MAM)
SP, destacaram-se artistas como Lothar Charoux (1912—
1987), Geraldo de Barros (1923—1998) e Luiz Sacilotto
(1924—2003).

Defendendo pesquisas visuais embasadas em
principios claros e universais, o grupo designava a si mesmo
como o primeiro a assumir publicamente a causa da "pura
visualidade"’2, rejeitando a concepcdo da arte enquanto

uma expressao subjetiva do artista.

21 Waldemar Cordeiro, Movimento, 1951
témpera sobre tela, 90,1 cm x 95,3 cm
MAC-USP, Sao Paulo

71 Durante o ano de 1947, Francisco de Assis Chateaubriand, empreséario, dono
de um império de comunicagdes, criou o Museu de Arte de Sdo Paulo. No ano
seguinte, Francisco Matarazzo Sobrinho, poderoso industrial, fundou o Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo. As duas instituicdes recém-criadas foram fun-
damentais para o desenvolvimento e dinamismo da cena cultural do pais. (Cf.
DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual & corporeidade. p. 61)

72 AMARAL, Aracy (ed.). Arte Concreta no Brasil: Colegdo Adolpho Leirner. p.
70.
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Neoconcretismo

A reacao ao racionalismo exagerado dos concretistas
paulistas veio na sequéncia através do movimento Neocon-
creto, no Rio de Janeiro, de carater idealista e interessado
em "remobilizar as linguagens geométricas no sentido de
um envolvimento mais completo com o sujeito”, tal como
enfatizado pelo critico de arte carioca Ronaldo Brito (1949
—)7s,

Em 1954, o Grupo Frente foi fundado sob a lide-
ranca do artista carioca Ivan Serpa (1923—1973), com o
teérico e critico de arte pernambucano Mario Pedrosa
(1900—1981) e Ferreira Gullar atuando como motivadores
e mentores intelectuais. Na primeira exposi¢cdo do grupo,
participaram os artistas Aluisio Carvao (1920—2001), Dé-
cio Vieira (1922—1988), Lygia Clark (1920—1988) (fig.
22), Lygia Pape (1927—2004), entre outros.

22 Lygia Clark, Planos em Superficie Modulada
(Série B), 1957, tinta automotiva sobre madeira,

100 X 100 cm, colegéo particular

73 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo; vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro. p. 63.
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Michalany e Sister

Apesar de a tendéncia informal ter ganhado espaco
durante os anos de 1950, o vocabulario formal e as con-
cepcOes artisticas dos movimentos concretos nao desa-
pareceram, exercendo influéncia sobre as geracdes subse-
quentes de artistas. Na realidade, o eco construtivista ainda
repercute na arte contemporanea brasileira, manifestando-
se na obra de artistas como as dos paulistas Cassio Micha-
lany (1949—) e Sérgio Sister (1948—).

Em ambos, além da influéncia concretista, torna-se
aparente o sentido da arte minimalista estadunidense dos
anos 1960. Isso é notavel no equilibrio geométrico e na én-
fase atribuida a presenca fisica da cor e do objeto.

Michalany e Sister sao artistas de referéncia. O
primeiro pela simplicidade e organizacao das formas a par-
tir de uma refinada paleta de cores (fig. 23); o segundo pelo
carater expressivo de suas superficies monocromaticas e
foscas, nas quais ha o registro das pinceladas que as criam,

gerando amplos campos de cores brilhantes (fig. 24).

105



23 Cassio Michalany, sem titulo, 2022,
esmalte acrilico sobre madeira, 30 x 95 cm, colecgao particular

24 Sergio Sister, Chardin 1,
2021, 6leo sobre tela,
24 x35,5x2,5cm,
Galeria Nara Roesler, Sao Paulo

Mira Schendel
Minha pintura também adota o |éxico de formas do

concretismo, mas evita relagdes rigorosas e puramente

racionais, optando por um vinculo sensivel ao agregar aci-
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dentes que tornam possivel explicitar o gesto e a fisicali-
dade das tintas. A partir dessa 6tica, as obras da artista
brasileira Mira Schendel (1919—1988) das décadas de
1950 e 1960, sio referéncia para o trabalho (figs. 25 e 26).
O artista e professor paulista Geraldo Souza Dias (1954—)
evidencia a maneira pela qual Schendel foi capaz de con-
frontar aspectos das correntes informais dos anos 1950
com aqueles relacionados a arte concreta brasileira, "unindo

seus fios numa sintese pessoal”74.

25 Mira Schendel, Sem titulo
década de 1960, 6leo sobre tela

100 x 70 cm, colecdo particular

26 Mira Schendel, Sem titulo, 1962
témpera sobre tela, 40,5 x 30 cm, colecao particular

74 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade. p. 56.
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OS SENTIDOS DA COR

Chamada e nutrida pela matéria, recriada
pelo espirito, a cor pode traduzir a
esséncia de todas as coisas’®.

Henri Matisse

A cor passou a ser o fio condutor dos trabalhos, mas nao
atua sozinha para dar vida e significado as obras, estando
fundamentalmente ligada ao sentido da experiéncia visual
até aqui investigado. Separar visao e cor em dois capitulos é
um exercicio reflexivo que pretende contextualizar os dois
fendbmenos; apesar disso, diante dessas pinturas, a cisdo

entre os olhos e a cor ndo existe.
A cor presente

Seu protagonismo é notavel na minha producéo pic-
térica dos dltimos trés anos. Anteriormente, o colorido das
pinturas era disperso e desbotado, aludindo a uma matéria
gasta exposta as intempéries. Os matizes eram aparicoes
sem presenca marcante, remetendo a uma experiéncia na
qual a matéria da pintura estava na iminéncia de desfazer-

se.

75 MATISSE, Henri. Escritos e reflexes sobre arte. p. 225.
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Duas pinturas com essas caracteristicas sdo Som-
bras acumuladas e Ar e matéria (pp. 111 e 112). Nelas, as
cores sao esmaecidas. Nota-se uma regido luminosa, feita
com tinta rala na parte superior, e outra, abaixo, mais densa
e sombreada, composta por espessas camadas de tinta
prestes a desprender-se do suporte, criando um saliente
empasto’s.

Feitas de camadas de tinta diluida, em Restos (pp.
113 e 114) o processo de desintegracdo da matéria pictori-
ca é ainda mais contundente. Nessas composicoes, & como
se as densas camadas de tinta das obras anteriores
tivessem se desprendido. O que restou é o refugo da cor
original.

Apbs alcancar essa situacdo na qual as tintas e cores
das pinturas estavam na iminéncia de desaparecer — em
que a matéria era esparsa —, os trabalhos tomaram um
caminho na direcdo oposta. No sentido de resgatar a cor: as
camadas de tinta adquiriram homogeneidade, ao mesmo
tempo em que as areas de cor passaram a se destacar.

As obras Terra Laranja e Ch3o Rosa (pp. 116 e 117)
expressam essa mudanca. As formas sédo criadas com ma-

tizes de rosa, laranja, azul e verde. Os ruidos e as manchas

76 A palavra empasto tem origem no termo italiano impasto, que se refere a téc-
nica na qual a tinta é aplicada em camadas grossas. O termo impasto vem do
verbo italiano impastare, que significa amassar ou misturar.
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de fases anteriores dissipam-se, dando lugar a uma pintura
mais assertiva.

Na sequéncia, diante da importancia que a cor
adquire nas novas pintura, discute-se a maneira pela qual
ela é explorada na obra de alguns pintores de referéncia
para o meu trabalho, com destaque para Alfredo Volpi,

Josef Albers e Piet Mondrian.
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Sombras acumuladas, 2019
6leo sobre tela, 20 x 14 cm
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Ar e matéria, 2020
cera, pigmento puro e 6leo sobre elastano, 12 x 9,5 cm
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Restos [, 2022
6leo sobre elastano, 20 x 30 cm
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Resto 11, 2022
6leo sobre elastano, 20 x 30 cm
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Sem titulo, 2022
6leo sobre elastano, 30 x 30 cm
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Terra laranja, 2022
6leo sobre elastano, 40 x 30 cm
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Chao rosa, 2022
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Céu cortado, 2022

cera e 6leo sobre tela, 24 x 18 cm
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O fenémeno cromatico

Para os olhos, a cor é um fenédmeno mutavel que nao
se prende a definicdes categoricas. As propriedades in-
trinsecas associadas a cor, como matiz, saturacao e brilho,
ganham conotacdes variadas a depender das circunstancias
nas quais sao vistas. Logo, a cor ndo & somente uma quali-
dade inerente da luz, mas também uma experiéncia subjeti-
va.

A percepcao cromatica ocorre de duas formas distin-
tas: diretamente, através de uma fonte luminosa colorida,
ou indiretamente, quando uma superficie absorve parte da
luz e reflete o restante. Esse Gltimo processo é o que acon-
tece na pintura, em que o efeito das cores das superficies
pintadas vem da luz que os pigmentos utilizados refletem na
direcao dos olhos.

Portanto, o pintor manipula a cor por meio das tintas,
gue ganham caracteristicas fisicas variadas devido a com-
posicdo dos pigmentos e de outras substancias presentes,
como aglutinante, diluente, secante, entre outros. Isso leva a
cores com diferentes texturas, graus de transparéncia e
acabamentos, que variam entre brilhantes e foscos.

No ambito simbdlico, as cores estao carregadas de
significados. O historiador da arte britdnico John Gage

(1938—2012) salienta que a cor possui sua propria tra-
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jetoéria histérica, a qual deve ser incorporada a histéria da
arte’’.

Conforme Johannes Itten em Kunst der Farbe (A Arte
da Cor) (1961), a esséncia da experiéncia das cores na arte
escapa as formulagcdes conceituais comuns. Para ele, elas
sao energias radiantes que exercem efeitos positivos e ne-
gativos sobre nés, independentemente de nossa conscién-
cia a respeito disso. Por essa razéo, as reagdes que as cores
evocam precisam ser vivenciadas e decifradas nao unica-
mente através da visdo, mas também no ambito psicolégico
e simbdlico’8. No desfecho de seu estudo, Itten sustenta
que, independentemente de eventuais evolu¢ées na pintura
como linguagem, a cor serd sempre a sua matéria princi-

pal’e.

Josef Albers

O artista e professor alemao Josef Albers, no livro
Interaction of Color (A Interacdo da Cor) (1963), frisa que a
cor é o componente mais subjetivo e volatil da arte. Para
utiliza-la de modo eficaz, é necessario reconhecer seu po-

tencial de nos iludir a todo instante: “Nem mesmo o olho

77 GAGE, John. A cor na arte. Trad. Jefferson Luiz Camargo. p. 201
78 ITTEN, Johannes. The Art of Color. Trad. Ernst van Haagen. p. 18.
79 jbid., p. 256.
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mais treinado é imune a ilusdo da cor”80, Albers admite que
o enfoque do escrito estd na maneira como as interagdes
entre as cores sao registradas em nossa mente; portanto,
seu estudo é predominantemente “um estudo de nés mes-

mos”81,

Sua pintura investiga as propriedades perceptivas da
cor. Na série Homenagem ao Quadrado, Albers explora
combinacdes cromaticas utilizando quadrados integrados
(fig. 27). A poética do artista consiste em justapor as cores
para que cada uma desafie ou ecoe sua vizinha. O resultado
sdo ilusdes de espaco criadas pelas cores, onde formas
planas e coloridas recuam ou se projetam para fora do

plano da imagem.

27 Josef Albers, Homenagem ao Quadrado
1970, 6leo sobre tela 40,6 x 40,6 cm

Galeria David Zwirner, Londres

80 ALBERS, Josef. A interagdo da cor. p. 30.
81 jbid., p. 69.
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Arnheim destaca a maneira como Albers organiza as
formas quadradas, deslocando-as excentricamente umas
contra as outras em direcdo a base. Essa maneira de arran-
jar os quadrados cria dinamica e profundidade, resultando
em uma sensacao de “compressao” na parte inferior e de
“expansao" na parte superior da pinturad2. Com isso, a re-
lacdo entre o centro geométrico de toda a imagem e o dos
guadrados torna-se mais tensa a medida que eles dimi-
nuem de tamanho?3.

A critica de arte e professora paulista Aracy Amaral
(1930—) sublinha que Albers introduz uma nova interpre-
tacdo da ilusdo de volume ao criar imagens que sugerem
simultaneamente uma perspectiva interna e externa, esti-
mulando percepc¢des contraditérias e oscilagcdes®4. Ja se-
gundo Argan, Albers consegue, exclusivamente por meio da
cor, criar a impressao de que superficies planas adquirem
uma profundidade que lembra a tridimensionalidade do
cubo85.

Essas caracteristicas sdo marcantes na obra Estudo
para "Homenagem ao Quadrado” (fig. 28). Nela, um

quadrado verde-oliva escuro aparenta avancar, destacando-

82 ARNHEIM, Rudolf. The power of the center. p. 146.

83 jbid., p. 148.

84 AMARAL, Aracy (ed.). Arte Concreta no Brasil: Colegdo Adolpho Leirner. p.
111.

85 ARGAN, Giulio Carlos. Arte Moderna. p. 520.
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se de dois quadrados cinzas, conduzindo a uma percepcao

de profundidade que é, sobretudo, 6ptica.

28 Josef Albers, Estudo para "Homenagem ao
Quadrado”, 1967, 6leo sobre aglomerado de
madeira, 101,6 x 101,6 cm

Galeria David Zwirner, Londres

Apesar de ter consciéncia do efeito intangivel da cor,
Albers procurou ao maximo controlar o comportamento de
cada um dos matizes por meio de um método minucioso, no
qual detalhava as tintas utilizadas nas pinturas. Para isso,
ele sempre as comprava do mesmo fabricante e do mesmo
lote86. Tal metodologia fica evidente nos estudos das pin-
turas, os quais realiza diferentes testes com as tintas, sem-

pre acompanhados de anotagbes feitas a mao (fig. 29).

29 Josef Albers, estudo

para pinturas

86 GAGE, John. A cor na arte. p. 108
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Técnicas e estudos das cores

Durante o desenvolvimento das pinturas, assim
como Albers, adoto técnicas para aprimorar o controle so-
bre as cores. Uma delas envolve o uso de fotografias das
tintas recém-preparadas, permitindo-me analisar carac-
teristicas das cores que meus olhos ndo conseguem dis-
cernir com precisdo. Por exemplo, para examinar a dife-
renca de luminosidade entre duas cores, faco uma fo-
tografia e removo toda a saturagdo da imagem a fim de

melhor identificar a diferenca tonal entre elas (fig. 30).

30 Exemplo de estudos da luminosidade entre cores.

124



Outro procedimento empregado é a manipulacédo das
cores dentro de um software de edi¢cdo de imagens. Por
meio dele, consigo criar, de maneira agil e flexivel, dife-
rentes relacdes cromaticas a partir de arranjos de formas
coloridas criadas nesse programa. Como exemplo na figura
31, observam-se os estudos digitais de combinacdes de
matizes de azuis e beges avermelhados para a pintura Pali-
dos e azuis (p. 74).

Apés definir as relacdes de cores no computador,
retorno ao atelié. Ali, o passo seguinte é transpor as cores

da imagem digital as tintas aplicadas na tela.

31 Estudos da pintura Pélidos e azuis (p. 74) feitos digitalmente.

Passagens tonais

A obra de Albers é central para a minha pratica artis-
tica, tanto por seu trabalho acurado em relacao a cor, quan-
to pela simplicidade com que incorpora a forma do quadra-

do. A série Homenagem ao Quadrado, de sua autoria, ofere-
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ceu-me a chance de explorar transicdes sutis dentro de uma
mesma tonalidade nas pinturas.

Exemplos disso sdo pinturas como Entre verdes,
Roxos acinzentados e Ardésias (pp. 127, 128 e 129), em
que estudo a relagdo entre areas de matizes e luminosi-
dades proximas. Estas sdo pinturas nas quais a paleta de
cores é restrita a tons de uma Unica cor predominante, esta
variando somente em intensidade de luz e saturacdo para
produzir impressdes de transparéncia e profundidade.

Em Entre verdes, emprega-se um U(nico matiz de
verde na parte inferior da tela. Gradualmente, adicionam-se
pequenas quantidades de tinta preta e branca para atenuar
a intensidade da cor. Por isso, a area retangular maior
adquire luminosidade mais intensa em comparacao aos dois
retdngulos internos. Na parte superior da pintura, uma
tonalidade de marrom acinzentado exibe luminosidade
semelhante a das formas retangulares verdes escuras. Essa
configuracao define um equilibrio entre as formas e evoca a
percepcao de que o verde claro tem profundidade, recuan-
do em relagdo ao restante da composicao.

A série a seguir (pp. 130, 131 e 132) também trata
de nuances tonais. Da mesma maneira que as pinturas ante-
riores, identifica-se a presenca de cruzes macicas formadas
por transicdes suaves de cores, integradas ao interior de

retangulos com tonalidades similares.
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Entre verdes, 2023
cera e 6leo sobre linho, 24 x 18 cm
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Roxos acinzentados, 2023

cera e 6leo sobre linho, 24 x 18 cm
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Ardésias, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Vermelhos alaranjados, 2023

cera e 6leo sobre tela, 41 x 33 cm
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Cianos sobre plrpura, 2023
cera e 6leo sobre tela, 41 x 33 cm
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Pdrpura acizentado, 2023
cera e 6leo sobre tela, 41 x 33 cm
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Solidez e permanéncia do afresco

As tonalidades terrosas e naturais, juntamente com o
acabamento fosco das pinturas, infundem-lhes uma quali-
dade de solidez e permanéncia. Nelas, os matizes sado apli-
cados de maneira uniforme, sem graduacdes ou misturas
entre eles, conferindo clareza e luminosidade constante aos
arranjos. Essas caracteristicas remetem aos afrescos re-
nascentistas, em particular aos de Giotto, artista italiano
cuja influéncia se estendeu por varias geracdes de pintores.

Em meados de 2023, tive a oportunidade de visitar a

Capela degli Scrovegni, uma igreja localizada em Padua, na

32 Giotto, 1303-1305, Afresco, Capela degli Scrovegni, Padua
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Italia, que abriga a sua famosa série de afrescos, datados do
inicio do século XIV (fig. 32).

O significado da obra de Giotto, que as pinturas exa-
minadas neste estudo integram, tem origem antes da mi-
nha visita a capela, surgindo do contato que tive, no Brasil,
com as obras de Morandi e do pintor italo-brasileiro Alfredo
Volpi, que refletem parte do colorido e do sentido dos
afrescos do mestre precursor do Renascimento. Por meio
das obras desses artistas, a técnica antiquissima do afresco
é reinterpretada na pintura em tela mediante a reproducéo
de suas caracteristicas luminosas e cromaticas distintivas.
Em suma, percebe-se a intencdo desses e de outros artistas
em reproduzir a solidez e a profundidade das cores tipicas
do afresco, agora transpostas para um tecido esticado so-
bre um chassi.

No meu caso, para alcangar a sensacédo que remete a
esses afrescos, atenuo a saturacdo da cor do éleo e adi-
ciono cera de abelha, conferindo a tinta uma fatura menos
brilhante e mais fosca. Com isso, o 6leo perde parte de sua
vivacidade e luminosidade, mas adquire densidade e corpo.
Na série discutida a seguir (pp. 137—142), esses tracos
sao aparentes.

Entre cinzas (p. 138) é caracterizada por uma paleta
de cores acinzentadas e frias. J4 na parte inferior direita,

encontram-se tons quentes, como o amarelo alaranjado e
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uma tonalidade de vinho escura, criando contraste tanto em
termos de temperatura quanto de luminosidade. A obra exi-
be um colorido que remete a uma substancia composta por
minerais e aparenta nao ter sido realizada sobre tecido, mas
sim a partir de uma montagem meticulosa de formas ge-
ométricas sélidas, cortadas e arranjadas com precisao.
Cores duras (p. 143) foi realizada em 2022. Baseado
nela, surgiu a paleta que inspirou a série mencionada ante-
riormente. Essa pintura caracteriza-se por uma composicédo
de formas geométricas definidas, construidas como blocos
de cores uniformes. Tais matizes, nao muito saturados, for-
jam uma base firme, como se a pintura estivesse assentada
sobre alicerces arquiteténicos, remetendo a estabilidade e a
permanéncia das figuras coloridas encontradas nas paredes
de afrescos. A camada superior, criada mediante pinceladas
visiveis em tonalidade verde, apresenta uma caracteristica
mais atmosférica, aludindo a um espaco enevoado e de
pouca profundidade, que contrasta com a dureza das for-

mas abaixo.
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Verde-musgo, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Entre cinzas, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Rosa, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Luz dura, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Luz verde, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Abacate e rosa, 2023
cera e 6leo sobre linho, 40 x 30 cm
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Cores duras, 2022,
cera e 6leo sobre elastano, 60 x 50 cm
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Alfredo Volpi

A pintura de Volpi, como mencionado, também é
tributaria aos afrescos de Giotto. Essa influéncia esta rela-
cionada ao contato que ele teve com as obras do pintor re-
nascentista durante uma viagem a Italia, em 195087, As
cores e formas de suas telas sdo desprovidas de presenca
assertiva, adquirindo uma feicdo desgastada. Essa carac-
teristica tem relacdo com a maneira pela qual Volpi utiliza as
cores da témpera88, explorando a transparéncia e a quali-
dade fosca da tinta com o objetivo de criar areas suaves e
diluidas, imprimindo o feitio lavado do afresco a paleta.

Aracy Amaral recorda o apreco que Volpi tinha por
Morandi e Matisse, nos quais Morandi representa a sutileza
cromatica e Matisse a alegria das cores, ambos aspectos
presentes em sua obra. Amaral o considerava o "nosso
Morandi", enfatizando seu temperamento sereno, sua dedi-
cacao exclusiva a pintura e as semelhancas na abordagem

reflexiva e ndo-verbal. Assim como Morandi, Volpi explorava

87 A historiadora Vanda Klabin chama a atencdo ao fato de que Volpi visitou a
capela degli Scrovegni, de Giotto, 18 vezes nessa viagem. (Cf. VARIOS. Organi-
zagdo Vanda Klabin. 6 Perguntas sobre Volpi. p. 9.)

88 A técnica da tempera a ovo na pintura é caracterizada pelo uso de pigmentos
e ovo como aglutinante, resultando em cores vibrantes e foscas.
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temas recorrentes, desenvolvendo-os gradualmente ao lon-
go dos trabalhos89.

Na primeira fase da carreira, o artista concentrou-se
na representacdo de paisagens, naturezas-mortas e figuras
humanas. A partir da década de 1950, seu interesse evoluiu
em direcdo a abstracdo geométrica, uma mudanca influen-
ciada pelo contato que teve com os artistas concretos de
Sao Paulo. A obra, entdo, passou a incorporar formas ge-
ométricas simples, como tridngulos e retangulos.

Mesmo vivendo a margem das discussdes teodricas
mais intensas da época, Volpi conseguiu conciliar carac-
teristicas da arte concreta brasileira com as qualidades de
um fazer artistico mais intuitivo, relacionado a temas
modestos e cotidianos, como ressaltado pela professora de
filosofia Otilia Arantes (1940—)90. Isso atribui-se a agucada
sensibilidade plastica e croméatica do pintor, que, sem re-
nunciar a simplicidade das formas, resultou em imagens re-
conheciveis, tais como as bandeirinhas das festas juninas.
Dessa forma, a pintura de Volpi nunca foi plenamente abs-
trata.

Na obra sem titulo (fig. 33), as formas retangulares

insinuam janelas e portas, esbogcando uma fachada ar-

89 AMARAL, Aracy (org.). Textos do Trépico de Capricérnio: artigos e ensaios
(1980-2005) - Vol. 1: Modernismo, arte moderna e o compromisso com o lugar.
p. 144.

90 ARANTES, Otilia Beatriz Fiori. Mario Pedrosa: Itinerario Critico. p. 57.
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quiteténica simplificada e plana. J4 a faceta mais notavel
desta obra reside em sua composicao cromatica, engloban-
do tonalidades de marrom, azul, verde, branco e preto, cria-

dos por meio de pinceladas curtas.

33 Alfredo Volpi, Sem titulo
década de 1970, témpera
sobre tela, 32,5 x 47 cm,

MASP, Sao Paulo

Cores vivas

Diferente de Morandi, Volpi demonstra uma
desinibicdo maior no uso dos matizes. Suas pinturas in-
cluem tonalidades mais brilhantes e transparentes. Essa vi-
vacidade cromatica serve de referéncia para algumas das
minhas pinturas, nas quais as cores sao vibrantes, conforme
observado nas obras a seguir (pp. 151 e 152).

Na parte inferior de Vermelhos alaranjados (p. 151),
dentro de uma regido verde-escura, encontra-se um retan-

gulo de cor marrom-alaranjado que contém dois quadrados.
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Um possui um tom de marrom alaranjado mais claro (a es-
querda), enquanto o outro é de um vermelho escuro (a di-
reita). No centro da composicdo, sobressai um retangulo
vermelho claro e fulgurante, do qual emana a maior parte da
intensidade cromatica. A impressao é de que essa forma se
projeta para a frente.

Verde forte (p. 152) e Vermelhos alaranjados tém ar-
ranjos parecidos, a diferenca esta na interacdo das cores.
Em Verde forte o retangulo verde-azulado mais saturado
recua em relacdo a faixa central verde com um tom amare-
lado. Do mesmo modo, essa forma da a sensagdo de
avancar quando comparada com o retangulo azul-acinzen-
tado maior.

Quando a saturacado da imagem é removida, as trés
formas fundem-se e nivelam-se (fig. 34), uma vez que am-
bas tém a mesma intensidade de luz. Nessa pintura, portan-
to, as cores sdo responsaveis por delinear e organizar as
formas e, sobretudo, definir a profundidade do espaco,
destacando a influéncia do fenbmeno cromatico na per-
cepcao espacial.

Em Pedras sobre azul e Pedras sobre puarpura (pp.
153 e 154), o efeito das cores para engendrar espacos é
semelhante: dentro de formas com cores vivas, matizes
menos brilhantes e mais terrosos criam um espaco distinto.

Ou seja, apenas pela diferenca de saturacao sao estabele-
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cidos diferentes niveis de plano. O plrpura azulado da pin-
tura da pagina 153, por exemplo, aparenta afundar. Por sua
vez, as formas menos vibrantes apresentam uma aparéncia

mais aplainada.

34 obra Verde forte (p. 152)
sem saturacao.
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Vermelhos alaranjados, 2023

cera e 6leo sobre linho, 24 x 18 cm
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Verde forte, 2023
cera e 6leo sobre linho, 24 x 18 cm
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Pedras sobre azul, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Pedras sobre pirpura, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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Pedras sobre verde, 2023
cera e 6leo sobre linho, 24 x 18 cm
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Marrom argila, 2023
cera e 6leo sobre linho, 22 x 16 cm
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A cor e agrade

Quando as faixas nas pinturas sao estreitas, surge a
imagem de uma grade. A presenca dessa estrutura visual
tem maiores implicacdes para as relacdes cromaticas do
que para a ordenacado das formas, uma vez que ela é tam-
bém composta por diferentes matizes que interagem com
os campos de cores.

Em Marrom argila (p. 156), a cruz na metade inferior
pode ser percebida como uma grade feita de diferentes
tonalidades que se relacionam com as formas maiores. A
faixa amarela a esquerda nao se estende até o canto da tela
(fig. 35), permitindo que a area em laranja claro se conecte
a vermelha escura abaixo. A intencao desse procedimento é
interromper a divisdo promovida por ela, buscando criar

percepc¢des espaciais continuas entre as regides pintadas.

35 Detalhe da obra Marrom argila (p. 156).
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Piet Mondrian

Esse método de ndo avancar a grade até os limites
da tela tem relagdo com a pintura do neerlandés Piet Mon-
drian. Na obra Composicdo com Grande Plano Vermelho,
Amarelo, Preto, Cinza e Azul (fig. 36), as linhas pretas ndo
alcancam a extremidade do suporte, favorecendo uma me-
Ihor percepcao das nuances entre os brancos utilizados. No
canto superior esquerdo da pintura, por exemplo, onde a
grade é interrompida, uma regido coberta por tinta cinza
clara com um suave matiz azulado encontra-se com outra
area branca mais luminosa e levemente amarelada (fig. 37).
Essa técnica, de acordo com a professora de histéria da arte
alema Susann Deicher (1959—), evoca a sensacdo de que a
estrutura linear preta é uma entidade flutuante, salientando

sua presenca no meio dos campos de cores91.

36 Piet Mondrian, Composicdo com
Grande Plano Vermelho, Amarelo,
Preto, Cinza e Azul, 1921,
6leo sobre tela, 95,7 x 95,1 cm
Turner Contemporary, Margate

91 DEICHER, Susanne. Mondrian. p. 59.
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37 Detalhe da figura 36.

A influéncia de Mondrian manifesta-se em diversos
aspectos da minha producao pictérica mais recente. Um de-
les é a convicgdo na ordem ortogonal geométrica que orga-
niza a pintura. Contudo, o tragco mais significativo € o modo
como ele lida com a cor. Ao introduzir as cores primarias
dentro da grade, o pintor neerlandés conseguiu preservar a
energia de cada matiz, prevenindo que as relacdes e os con-
trastes simultaneos as diluissem nas proximidades dos limi-
tes dessas areas. Devido a organizacao racional e a delimi-
tacdo do espaco, as cores mantém suas qualidades mais
intrinsecas.

Além disso, Mondrian desenvolveu uma apurada
sensibilidade em relacdo a cor. Isso fica evidente nas sutis
diferencas entre os brancos e os cinzas das telas citadas,
assim como nas variacdes de tonalidade de azuis, verme-

Ihos e amarelos empregados em diferentes pinturas.
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Outra caracteristica de sua obra, também presente
no meus trabalhos, é a possibilidade de enxergar a textura
da tinta, os rastros das cerdas do pincel e pequenos desa-
certos nos contornos das formas quando observadas de
perto, conforme visto na obra Composigcdo No. IV, com Ver-
melho, Azul e Amarelo (fig. 38 e 39), desvelando um angulo
mais expressivo e sensivel das suas telas. Isso demonstra
gue Mondrian nunca deixou de lidar com a matéria viva e
instavel da pintura. Desse modo, quando seus quadros sao
vistos a distancia, aparentam nitidez, com formas e cores
definidas. Porém, a medida que se aproxima deles, uma
nova dimensao surge, caracterizada pela vibragdo das for-

mas que evidencia a propria matéria da pintura.

38 Piet Mondrian, Composicdo No.
IV, com Vermelho, Azul e Amarelo,
1929, 6leo sobre tela, 88 x 87,5 x
9,5 cm, Museu Stedelijk, Amsterda
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39 Detalhe da figura 38.

A conclusao final de sua obra poderia ter sido a reali-
zacao de uma pintura monocromatica para estabelecer um
plano absoluto. No entanto, segundo Bois, Mondrian perce-
beu que "a pintura s6 poderia ser desconstruida de maneira
abstrata"92, por meio da anélise meticulosa de cada elemen-
to que, historicamente, compde sua estrutura simbélica, tais

como forma, cor e a relacao figura/fundo.

Elevacoes

A série Elevacées (pp. 163, 164 e 165) remete aos
procedimentos formais empregados por Mondrian, mas a-
presenta particularidades. A estrutura de grade das pin-

turas é interposta em meio a planos coloridos; conse-

92 BOIS, Yve-Alain. A Pintura como modelo. p. 290.
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quentemente, ela ndo tem o mesmo sentido espacial daque-
la de Mondrian, em que a grade aparenta se soltar do arran-
jo (fig. 38).

Em Elevagdo | (p. 163), a estrutura cruciforme é
posicionada a frente do plano laranja e parcialmente obs-
truida pela forma de matiz amarelo-esverdeado, situada no
canto inferior esquerdo. Por conta disso, a cruz aparece
truncada entre os planos.

As pinturas suscitam um senso de equilibrio e pre-
cisdo, empregando cores sbélidas e arranjos geométricos
rigorosos, que sugerem um acabamento quase industrial.

Similarmente as pinturas de Mondrian, somente ao
se aproximar delas torna-se perceptivel detalhes mais ex-
pressivos, entre eles pinceladas e pequenos desvios nos
contornos das formas.

Outro aspecto que amplia essa nogao expressiva é a
imprimatura®3, feita de cores terrosas e diluidas, deixada
parcialmente a mostra nas extremidades superiores e infe-
riores do suporte (figs. 40 e 41). Com isso, manchas, escor-
ridos e gestos mais vigorosos e amplos tornam-se
aparentes na composicdo, exacerbando a qualidade mais

sensivel desses quadros.

93 Imprimatura é uma camada preparatoéria aplicada a tela que tem a finalidade
de criar um tom geral ou uma base de cor uniforme sobre a qual as camadas
subsequentes de tinta serdo aplicadas. A palavra tem origens no italiano, de-
rivando do verbo imprimere, que significa imprimir ou pressionar.
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Elevacao I, 2023
cera e 6leo sobre tela, 120 x 80 cm
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Elevacao Il, 2023
cera e 6leo sobre tela, 120 x 80 cm
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Elevacao Ill, 2023
cera e 6leo sobre tela, 120 x 80 cm
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40 Imprimatura da pintura
de Elevagdo | (p. 163).

41 Primeiras camadas
de Elevacéo | (p. 163).
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Os trabalhos dessa série apresentam uma inovacao
relacionada a ascensdo da barra central que invade o es-
paco superior da tela, criando a forma invertida de um “T".
Essa regidao clara e pouco saturada era deixada vazia nos
trabalhos anteriores. Todavia, em Elevacdo | (p. 163), a bar-
ra macula essa zona. Ao fazer esse movimento, a cor é in-
vertida no limite entre a area escura e a clara, indo do preto
ao branco. Com isso, na metade superior, ela obtém uma
qualidade luminosa presente ao mesmo tempo que da a
impressao de diluir-se nesse espaco candido. Tal interacédo
de brancos sutilmente matizados lembram tanto os brancos
de Malevich (fig. 15) quanto os de Mondrian (fig. 36), ante-
riormente discutidos.

Quando consideradas unicamente as formas, o es-
paco das pinturas é raso, quase tao plano quanto a superfi-
cie da tela. Contudo, quando o seu sentido também é insti-
tuido por meio das cores, este adquire densidade e profun-
didade, permitindo ao observador envolver-se nesse lugar
feito essencialmente de cor.

Ademais, o tamanho desses trabalhos (120 x 80 cm)

reforca a possibilidade de imersdo na cor, mas ainda nao
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sao as telas grandes®4, feitas de campos de cores dos ex-
pressionistas abstratos da década de 1950, como as do es-
tadunidense Barnett Newman (1905—1970) (fig. 42) —
nas quais se é confrontado e completamente absorvido
pelas areas de cor que se expandem para além do alcance
da vis3o (fig. 43).

42 Barnett Newman, Cathedral,
1951, 6leo sobre tela, 243 x
543 cm, Stedelijk, Amsterda

43 Cathedral sendo
observada de perto por

Barnett Newmann (a esquerda).

94 No texto A tela grande, publicado (1958), o professor e critico de arte es-
tadunidense E.C. Goossen (1920—1997) refere-se as telas utilizadas pelos
pintores expressionistas abstratos nos Estados Unidos “cuja metragem em am-
bos os sentidos seja maior do que a imagem ampla que os olhos s3o capazes de
captar da distancia costumeira [...] satisfatéria para a visdo completa do quadro
médio de cavalete”. Cf. BATTCOCK, Gregory. A nova arte. p. 86.

168



Nessa perspectiva, a escala intermediaria das telas
da série Elevagcbées — que se posiciona entre pinturas que
ocupam toda a parede (constituido um espaco arquiteténi-
co) e aquelas cuja escala se aproxima da de uma janela
(permitindo apreender toda a extensdo da superficie em um
anico olhar) — proporciona uma experiéncia cromatica que
envolve, portanto, tanto o corpo quanto a visdo. Parece que
suas regides coloridas evocam uma porta e que as cruzes
matizadas invertidas ressoam a corporeidade do obser-
vador, convertendo-se em uma passagem de profundidade

tramada na matéria da cor.
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CONSIDERACOES FINAIS

Explorar modos diferentes de perceber e vivenciar o mundo
por meio da pintura é o interesse fundamental dos traba-
Ihos analisados. As obras almejam nutrir uma visdo que una
a realidade imaterial a tangivel em um experiéncia sensivel e
integrada, incorporando também o espaco ao redor. No
posfacio de O olho e o espirito (1999), de Merleau-Ponty, o
critico de arte paulista Alberto Tassinari (1953—) trata do
movimento de fusdo da pintura no mundo: “A visao da pin-
tura ndo nos da as coisas como se vistas através de uma
janela, [...]. A profundidade ndo mais a habita. A pintura se
mistura com o mundo.”95.

A pintura acontece nos olhos, o lugar onde con-
vergem sujeito, objeto pictérico e mundo. Assim, a visao
desempenha um papel crucial para que a natureza das pin-
turas se evidencie. No entanto, é apenas por meio das cores

que essa experiéncia se anima, adquirindo complexidade e

95 TASSINARI, Alberto. Quatro esbogos de leitura. Posfacio. Em: MER-
LEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito p. 161.
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vitalidade ao agregar significados e percepcdes mais subje-
tivas.

Ao dividir a tese em trés capitulos distintos, a in-
tencdo foi de investigar cada um dos fendmenos e aspectos
intrinsecos ao meu trabalho de maneira mais detalhada e
sistematica. Contudo, ao contemplar essas obras, percebe-
se que tal distincdo ndo se manifesta. Isso ocorre porque a
sensacao visual e cromatica, assim como os significados de
transcendéncia e concrecao, estdo intimamente entrelaca-
dos nas pinturas, sendo, portanto, vivenciados como um
evento Unico.

Conforme fora demonstrado, os atributos das cor-
rentes abstracionistas da primeira metade do século passa-
do estdo presentes nesses trabalhos. Em tal contexto, os
artistas de referéncia aqui discutidos sdo, em sua maioria,
figuras associadas ao Modernismo. Este fato revela, afinal,
gue a arte ndo se estabelece como uma progressao linear,
na qual o passado é superado pelo presente, mas como um
diadlogo continuo e complexo cujo legado dos mestres se
funde de diferentes maneiras a poética de artistas de gera-
coes subsequentes.

Com o decorrer do tempo, é possivel que minha pin-
tura siga por caminhos diferentes, abrangendo outros sig-

nificados e formas, algo natural em toda pratica artistica

171



viva. Apesar disso, acredito que seus tragos fundamentais,

relacionados as questdes aqui investigadas, permanecerao.
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