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Resumo

Série de intervencdes praticas e conceituais, acompanhadas

de um relato de processo, Erratas consiste em trés etapas:
elaboracdo de pinturas sobre imagens dos fasciculos da Colecéo
Génios da Pintura, editada pela Abril Cultural em 1967 e 1968;
reorganizacao dessas pinturas nos fasciculos Dentro, Dentro
Detalhes, Dentro Detalhes (segunda parte), Dentro Aparas, Dentro
Fora, Fora, Fora Perto arqg, Fora Longe arq e Fora Distante;

e na insercdo desses novos fasciculos no acervo de bibliotecas

da cidade de Sdo Paulo.

Palavras-chave: artes visuais; arte contemporanea;

histoéria da arte; pintura; intervencao.



Abstract

A series of conceptual and practice interventions, accompanied
by a process report, Erratas consists of three stages: elaboration
of painting over the fascicles’ images of Génios da Pintura
Collection, edited by Abril Cultural in 1967 e 1968; reorganization
of these paintings in the fascicles Dentro, Dentro Detalhes,

Dentro Detalhes (segunda parte), Dentro Aparas, Dentro Fora,

Fora, Fora Perto arqg, Fora Longe arq and Fora Distante; and in

the insertion of these new issues in the collections of libraries

in the city of Sdo Paulo.

Keywords: visual art; contemporary art; art history; painting;

intervention.
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1. Apresentacao

Desde o inicio desta pesquisa, a elaboracao da parte textual veio
sendo pensada como algo préoximo a um relato que combina
anotacodes sobre o percurso, referéncias de leituras (e outras
reflexbes) e o caderno de esbocos que me acompanhou durante o
processo. Ou seja, escritos que pudessem ao mesmo tempo expor
os procedimentos e referéncias que envolveram a feitura das
Erratas ao longo dos anos, trazendo a tona o pano de fundo de

procedimentos do que se materializa nas pinturas e nos fasciculos.

kK x

A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é independente
de predecessores e modelos. Na realidade, a histéria, mais do
que simples sucessao de estados reais, é parte integrante da
realidade humana. A ocupacao com o passado é também um
ocupar-se com o presente. O passado nao é apenas lembranca,
mas sobrevivéncia como realidade inscrita no presente. As
realizacoes artisticas dos antepassados tracam os caminhos da

arte de hoje e seus descaminhos. (PLAZA, 2003, p.4)

Os trabalhos de arte nascem de articulacoes de ideias e um forte
desejo de comunicacao; sao fruto de vontades subjetivas legitimas,

que se relacionam com muitas outras — sociais, politicas,
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geograficas, histéricas —, tramadas a partir de uma sistematica
gue vai se constituindo ao longo do tempo, configurando "centro
ativo de uma rede de relacdes inesgotaveis, entre as quais ele

instaura sua propria forma” (ECO, 2001, p. 41).

Desde o inicio da minha producao em Artes Visuais, a Histoéria

da Arte e, em especial, a histéria da pintura ocidental, fornecem
uma fonte de pesquisa que oferece aos trabalhos ndo sé6 um
parametro — a ser continuado, questionado ou negado — dos
desdobramentos histéricos da linguagem e da Arte, mas afirma-se
também como poténcia e interlocucdo. Em um movimento de vai
e vem, o universo pictérico e a histéria cruzam o meu caminho
(me atravessam) e inevitavelmente misturam-me com o passado,

e esse movimento transforma-se em trabalho que se projeta em

direcdo ao, quem sabe, futuro.

No processo dialégico e dialético da arte ndo ha

como escapar a historia. A arte se situa na urdidura
indissoluvel entre autonomia e submissao. Filha de sua
época, a arte, como técnica de materializar sentimentos
e qualidades, realiza-se num constante enfrentamento,
encontro-desencontro consigo mesma e sua historia.
Parafraseando Marx: os artistas ndo operam de maneira
arbitraria, em circunstancias escolhidas por eles

mesmos, mas nas circunstancias com que se encontram

em sua época, determinadas pelos fatos e pelas tradicoes.
Recuperar a histéria é estabelecer uma relacao operativa
entre passado-presente e futuro, ja que implica duas
operacoes simultaneas e ndao-antagoénicas: de um lado,

a apropriacdo da histéria, de outro, uma adequacao a
propria historicidade do presente, estratégia essa que
visa ndo s6 vencer a corrosdo do tempo e fazé-lo reviver
mas visa também sublinhar que as coisas somente
podem voltar como diferentes. (PLAZA, 2003, p. 6)

Talvez, numa maneira de, como diz Plaza, “sublinhar que as
coisas somente podem voltar como diferentes”, fiz, no curso
desta pesquisa de doutorado, um mergulho no passado, mais
precisamente em um recorte da histéria da pintura ocidental,
através da separacdo, fragmentacdo, do recorte (concreto) de
fasciculos e de imagens de pinturas reconhecidas, retiradas da
Colecdo Génios da Pintura, editada pela Abril Cultural, entre 1967
e 1968. Esse percurso se deu através de processos de apropriacao,
pintura e o redesenho (irénico) de uma historiografia por

meio da intervencao e correcdo das pinturas da colecdo — néo
necessariamente orientadas por um pensamento organizacional
cronoldégico. Isto significou fazer o exercicio de medir o peso

da histéria no meu corpo e com o meu proprio corpo.

Implicada e motivada pelas imagens produzidas na histéria,

33



CAPA-EST0JO0 DO 2° VOLUME DE

GENIOS DA PINTURA

A partir da préxima térca-feira, dia 28-8, junto com

o fasciculo n.° 13, dedicado a Picasso, vocé encon-

trard nas bancas de jornais a luxuosa capa gravada

a ouro, para colecionar os fasciculos que formarao
0 2 9 Volume de GENIOS DA PINTURA!

Vocé ja imaginou como a colecdo completa dos
volumes enriquecera e embelezara sua biblioteca?

GENIOS DA PINTURA

especialmente nos campos das linguagens da pintura e do
desenho, interessou-me estudar, ndo necessariamente de forma
cronoldgica, como a representacao do espaco ilusoério na arte foi
experimentada, se articulou e se modificou até o ponto de ser
superada (planificada). A producédo narrativa das imagens, no que
diz respeito a construcao de cenas, também é um ponto que me
chama a atencao nas pinturas e que as aproxima das imagens que
produzi anteriormente. Me propus, portanto, indagar nas paginas
que seguem como se da a articulacdo dos objetos em relacao

aos planos que produzem a ilusado de profundidade, configurando
0 espaco nas imagens. Através desse estudo, sugeri mudancas
nessas sensacoes, e a experiéncia de novas relacodes espaciais, 35

por meio de adicdes de camadas de tinta.

A poética da obra “aberta” tende, como diz Pousseur, a
promover no intérprete “atos de liberdade consciente”, p6-lo
como centro ativo de uma rede de relacoes inesgotaveis, entre
as quais ele instaura sua prépria forma, sem ser determinado
por uma necessidade que lhe prescreva os modos definitivos
de organizacdo da obra fruida; mas (apoiando-nos naquele
significado mais amplo do termo “abertura” que mencionamos
antes) poder-se-ia objetar que qualquer obra de arte, embora
nao se entregue materialmente inacabada, exige uma resposta
livre e inventiva, mesmo porque nao podera ser realmente
compreendida se o intérprete ndo a reinventar num ato de

congenialidade com o autor. (ECO, 2001, p. 41)
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As interferéncias nas imagens, com o pretexto de produzir
‘erratas” ou “corrigendas” as obras de grandes artistas, nutrem-
se dos conceitos cunhados por Umberto Eco, em A obra aberta
(embora essa referéncia nao constitua o ponto de partida do
processo). Em uma das passagens mais esclarecedoras desse livro,
o autor, tomando a musica como exemplo, propde dois sentidos

para o termo aberto.

O primeiro diz respeito a ideia de que “nenhuma obra de arte
¢ fechada, pois englobam uma infinidade de leituras possiveis”
(ECO, 2001, p. 80), uma vez que do ponto de vista de quem as
observa, conforme cada experiéncia vivida, as interpreta com
sua carga de subjetividade e de referéncias impares. No limite,
¢ como se as obras se apresentassem de maneira singular

em cada diferente fruicao.

O segundo sentido refere-se a obra aberta como aquela que possui
uma estrutura combinatoéria, inacabada, capaz de gerar um campo
de possibilidades, interligadas e complementares entre si. Coloca-
se como um convite a escolha, uma oportunidade para que o

publico desenhe suas proprias relacoes.

Este conceito é andlogo aquele proposto por Marcel Duchamp em

‘O ato criador”, de 1965, no qual o artista propée mensurar por

meio de um “coeficiente de artisticidade” o quanto da ideia inicial
permanece nos meios que dao forma a obra final;

e acrescenta: a essa combinacdo soma-se a relacdo com o publico,
seus interlocutores, pois sdo eles quem dao o veredito final sobre
funcionamento do conceito na obra. Considero que as nocdes de
abertura e apropriacao, elucidados por Eco e Duchamp, perpassam
meus interesses no processo de elaboracao das Erratas, ao me
misturar com a historia, com as obras abertas, no exercicio de

producao de novas imagens.

Em outras palavras, a intencdo presente neste exercicio, foi a
de fazer uso de fragmentos de imagens de pinturas, de tempos
e lugares distintos, na medida em que as imagens circulam
independentes de seus autores, dialogam e permanecem abertas
a ventilacdo. Entendo que a reunido dessas “imagens pinturas”
possibilitard uma espécie de colagem espaco temporal, e que,
reagrupadas em corpos hibridos, elas tém a possibilidade de

se tornar “fasciculos Frankensteins’.
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O PROXIMO GENJO E RENOIR a alegria do seu iempo despreocy :

O fasciculo nimero 2 de Génios da Pintura “La belle épogue™, iR eie

trara a voce um dos miais populares pintores do Uma cpoca feliz, febril, dindmica ¢ bela,
Impressicnismo francés: Pierre Auguste Renoir. MNeste fasciculo dedicado a Renoir, vocé vai
LUim homem que pintou sentimentos
transformados em luz, captando o calor e & cuidadosissima reproducio do Fasciculo de

Marniel Gaang 0

7=

B
‘nl;‘\.

oy

Fascicale mirere 3: Maner,
Um marinheiro frustrado, que se transformou  Na panitura de Gauguin esta a fusio de ane,

Fusciulo siimere 4 Crangiein

&m pintor incomprecmdido. A2 ¢ NAlUreza.
Pintow, entre oulros, um quadro qus E na sua vida, o exercicio de uma liberdade
escandalizou Pans, “Déjeuner sur I'herbe”, plena

& qué Voo enconlra entre as obras do pintor, Tudo isso voed encontra no fasciculo 4, gue
no fasciculo 3. Manet fod um pintor que
desaliou a socicdade com sums pinturas
arrojadas, Mas MAaroou ¢poca,

PINTURA

Vale a pena conhecer de perto os Geénios da Pintura. Continue sua colegio, comprando, cada semana, os novos fsciculos de Genios da Piatura,

CNCenirar as obras-primas do pintor, ma mesma

trara muitos dos seus quadros mas importanies.

[ TRy Y S —

Toulowse-Lautrec,
Também a um prego infimo, comparade com
05 canssimos albuns estrangeiros.

Mo perca Benoir, o nimero 2 de Génios da
Pintura.

Fasefculo viimers 5: Fan .f;l_h:.rf

Talvez o mais famaoso pintor do século passado,
Ele libertou a cor com s2us quadros que
continham uma revolugio do mundo da
pimtura;

Vool vai s emocionar com “Girassois™,“ Trigal
com corvos”, “Aulo-retrato” e outras grandes
abras de Van Gogh, que vooé vai ver no
Fasciculo 4 de Génios da Pintura.

2. Espaco

Espaco nao é o ambiente (real ou légico) em que as coisas se
dispdéem, mas o meio pelo qual a posicdo das coisas se torna
possivel (...). Devemos pensé-lo como poténcia universal de

suas conexodes. (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 328)

A ideia de fundar um espaco, constituir um lugar, seja fisico,
concreto, visual, grafico, pictérico ou imagético, sempre esteve

presente nos meus mais profundos interesses.

Como descrever de que modo percebo, invoco a presenca do que
designo como espaco nas imagens? Localizacdo, posicionamento
e conexoOes, como sugere Merleau-Ponty, podem ser algumas
das formas de entendé-lo nas imagens produzidas no conjunto
Erratas. E preciso lembrar, no entanto, que tanto a localizacdo
quanto o posicionamento estdo sujeitos a uma determinacao
relativa, quer dizer, que se reportam a um todo, extenso, maior.
Para designar essas especificidades, recorro a seguir a alguns

outros autores.

O escritor francés Georges Perec, em Especies de Espacios, nos diz que
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!'Traducao nossa. Em
espanhol: “Nuestra
mirada recorre el espa-
cio y nos proporciona
la ilusion del relieve

y de la distancia. Ast
construimos el espacio:
con un arriba y un
abajo, una izquierda y
una derecha, un delante
y un detrds, un cerca y

un lejos.”

2 Traducdo nossa. Em
espanhol: “Cuando
nada se interpone en
nuestra mirada, nuestra
mirada alcanza muy
lejos. Pero si no topa con
algo, no ve nada; sélo

ve aquello con que lo
topa: el espacio es lo que
frena la mirada, aquello
con que choca la vista:
el obstaculo: ladrillos,

un dangulo, un punto de
fuga: cuando se produce
un dangulo, cuando algo
se para, cuando hay que
girar para que comience
de nuevo, eso es el

espacio.”

Nosso olhar percorre o espaco e nos da a ilusao do relevo e da
distancia. Assim, construimos o espaco: com um em cima e um
abaixo, uma esquerda e uma direita, uma frente e um atras, um

perto e um distante. (PEREC, 2001, p. 123)*

E, por outro lado,

Quando nada interpbe-se ao nosso olhar, nosso olhar chega
longe. Mas se ele ndo encontrar algo, ele ndo vé nada; sé vé o que
ele encontra: o espaco é o que para o olhar, o que colide com a
vista: o obstaculo: tijolos, um angulo, um ponto de fuga: quando
ocorre um angulo, quando algo para, quando tem que girar-se

para comecar de novo, isso é espaco. (PEREC, 2001, p. 123)?

Desse modo, o espaco ¢ ao mesmo tempo extensdo e aquilo que
freia nosso olhar, que se da por choque, esbarrio, friccdo, ambos
dispersos em um prolongamento de drea que se perde de vista.
Assim determina-se o lugar, no qual o espaco se encontra. Espaco
¢, portanto, simultadnea e ambiguamente, encontro e extensao,

ponto fixo e mobilidade.

Andréa Tavares também nos explica em sua tese intitulada Curso
de desenho por correspondéncia, mais precisamente no fasciculo

dedicado ao assunto “Espaco’, que:

(...) todos os corpos ocupam um espaco e dois corpos nao
podem ocupar o mesmo ponto do espagco ao mesmo tempo.
Dois corpos ndo coincidem espacial e temporalmente. Uma
outra aproximacao ao conceito de espaco a partir da fisica:

0 espaco é o meio que nos envolve. Que as coisas ocupam
espaco, uma porcao de matéria, um volume, é facil entender.
Mais dificil é perceber, identificar e nomear as caracteristicas
do espaco que ocupamos. Para tanto, um ponto de vista mais
esclarecedor e abrangente parece ser o da geografia, que trata
do espaco habitado configurado pelos corpos, pelo trabalho

e pelos discursos. Ela ndo trata do vazio de forma direta mas
ao entender o espaco como uma realidade relacional, coisas

em relacdo umas com as outras pressupde que antes de haver 41

coisas, corpos e relacdes ndo havia nada. (TAVARES, 2015, p. 11)

Ou seja, podemos entender o espaco conforme as inter-relagées e
percepcdes inerentes a ele, ou nele contidas, como uma realidade
relacional que abarca as coisas, os objetos, as pessoas e o vazio

entre elas. Podemos adicionar mais um componente ao espaco, ou
as relacoes estabelecidas com ele: o tempo. Robert Morris em seu

ensaio de 1978, intitulado “O tempo presente do espaco’, nos diz que:

Ao perceber um objeto, alguém ocupa um espaco distinto - o
espaco proprio de alguém. Ao perceber o espaco arquiteténico,
0 espaco proprio de quem percebe nao é distinto, mas coexiste
com aquilo que é percebido. No primeiro caso quem percebe



3 Traducdo nossa. Em
espanhol: “No se puede
concebir el espacio como
totalidad sino como
fragmento iniciando asi
una dindmica extension-
al que hace que todo lo
espacial se asimile a lo
fractal, de modo que
pensar el espacio es
establecer ya de entrada
un ordenamiento en las
ideas que responda a esa
fragmentacion propia-
mente dicha del objeto

espacial

circunda, no segundo ¢ circundado. (MORRIS apud FERREIRA;
COTRIM, 2006, p. 406)

Ou seja, espaco e percepcao do espaco arquiteténico sado
coincidentes, sdo eventos sincrénicos, partilham o mesmo
instante, o espaco que ocupam.

Retomando as consideracoes de Perec,

Nao se pode conceber o espaco como totalidade mas sim como
fragmento, iniciando assim uma dinamica extensional que faz
com que tudo o (que é) espacial se assimile ao fractal, de modo
que pensar o espaco ¢é estabelecer, de saida, uma ordem das
ideias, que responda propriamente a essa fragmentacao do objeto

espacial. (PEREC, 2001, p. 12)°

Portanto, para além das relacdes, daquilo que é choque, dobra,
encontro, o espaco também ¢é designado como um todo continuo.

O aqui, o ali e 0 acold, sdo todos corpos compositos de um todo
indistinto. Podemos pensar esse percorrer continuo de fragmentos
pelo viés fenomenoldgico, estabelecendo assim um ordenamento
perceptivo, em uma relacao de duracao e deslocamento, que requer
um ponto de vista e o tempo de acdo da experiéncia, como indica

Morris, por exemplo.

No final do século XIX, o filésofo alemao Karl Gottlob Schelle, em

seu A arte de passear — um pequeno manual da arte de desfrutar

as maneiras como o corpo estabelece relacdes em diferentes

condicdes de passeios —, acrescenta mais uma camada as reflexdes:

De forma geral, a diferenca entre passeios a pé, a cavalo e de
coche vem do fato de que, durante o passeio a pé, o movimento
do corpo é inteiramente auténomo e nao recorre a nenhuma
ajuda externa, ao passo que, pelo recurso a tal expediente, os
passeios a cavalo e de coche tornam o corpo menos ou mais
passivo. E nessa diferenca no movimento que faz com que o

espirito reaja diferentemente segundo o modo de locomocao

escolhido. (SHELLE, 2001, p. 68)

Temos entdo um outro fator decorrente da duracédo e da vivéncia

do espectador: a memoria da experiéncia. Uma memoria feita de

pedacos, acumulada no tempo e no espaco. Pois, ‘0 espaco se desfaz

como a areia que desliza entre os dedos. O tempo o leva e sé me

deixa uns quantos pedacos informes.”* (PEREC, 2001, p. 140)

Os objetos sdo obviamente experimentados na memoria, como

também o sdo no presente. A sua apreensao, entretanto, ¢ uma

experiéncia relativamente instantanea, tudo-ao-mesmo-tempo.

O objeto constitui, além do mais, a imagem por exceléncia da
memoria: estatico, editado para generalidades, independente
do que esta em torno. (MORRIS apud FERREIRA; COTRIM,
2006, p. 404)
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4 Traducao nossa. Em
espanhol: “El espacio se
deshace como la arena
que se desliza entre los
dedos. El tiempo se lo
lleva y sélo me deja
unos cuantos pedazos

informes.”
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A fixacdo da memoria, essa experiéncia relativamente
instantanea aos acontecimentos que a precedem, ¢ pensada pelo
filosofo francés Gaston Bachelard, em A poética do espaco, a partir

do lugar e do espaco:

Aqui o espaco é tudo. Porque o tempo nao mais anima a
memoria. A memoria — coisa estranha! — nao registra a
duracao concreta, a duracdo no sentido bergsoniano. Néo se
podem reviver as duracoes abolidas. So se pode pensa-las na
linha de um tempo abstrato privado de toda densidade. E pelo
espaco, é no espaco que encontramos os belos fosseis de uma
duracao concretizados em longos estagios. O inconsciente
estagia. As lembrancas sao imdéveis e tanto mais sélidas quanto
mais bem espacializadas. Localizar uma lembranca no tempo
nao é uma preocupacao de bidégrafo e quase corresponde
exclusivamente a uma espécie de histéria externa, a uma
historia para uso externo, para comunicar aos outros.
(BACHELARD, 1993, p. 203)

Dessa diferenca entre a apreensao do corpo e do olho conforme
a velocidade (tempo) de deslocamento (espaco), somada a
constituicdo da memoria sedimentada pelo tempo e registrada no
espaco, de acordo com Bachelard, proponho retomar, de forma
mais objetiva, a questdo sobre o sujeito, seu posicionamento, as
defini¢bes culturais e o entrave de como designar as formas da

experiéncia espacial.

Se 0 espaco ndo é uma regiao geografica, ndo coincide com o
territério, e nao pode ser definido por fronteiras ou fixado,
se ele é uma realidade relacional, é fluido. Nao é um espaco
neutro, sem histéria, que ocupamos e onde operamos num
exercicio voluntarioso. O espaco pode ser entendido como
uma maneira de interpretar o mundo. Se falamos de espaco
como conceito, como um conjunto de principios, na realidade
s6 encontraremos concretamente espacos, no plural. Os
espacos sao construcoes a partir de relacoes entre individuos
e a sociedade, existindo nessa relacao um duplo movimento.
Construimos o espaco de acordo com nossas necessidades ao

mesmo tempo em que ele as condiciona. (TAVARES, 2015, p. 26)

Se para a geografia o espaco é uma constante fluida e ndo pode
ser circunscrito ou entendido como os limites de um territério
mas como uma maneira de interpretar o mundo, o termo
‘paisagem” também se coloca como uma construcdo cultural. De
acordo com Anne Cauquelin®, a paisagem néo existe em si, ela

¢ a denominacdo de um determinado lugar, um ambiente, uma
porcdo de terra, enxergado a partir de um determinado ponto de
vista. E fruto portanto de uma composicao, isto é, culturalmente
estipulada e nominada. Assim como enuncia a geografia, o

que existe é a natureza, a cidade, os lugares, sem molduras ou

recortes, pois o ambiente ¢ um continuo.
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° Para saber mais, ver:
CAUQUELIN, Anne. A
invencao da paisagem.
Sdo Paulo: Editora Mar-
tins Fontes, 2007.



¢ A dissertacao buscou
examinar, por meio

da producédo de uma
série de monotipias e
duas intervencoes ar-
quiteténicas, acompan-
hados de comentarios
sobre o processo, quais
sdo as formas graficas
primordiais que,
correlacionadas a uma
linha que atravessa
horizontalmente

o papel, a arquitetura,
estabelecem a sensacao
de espaco

e de profundidade.

As relagoes que de-
screvem

um aqui, o inter-
mediario

e outro 14 atrés..

A questdo sobre a concepcdo do espaco nas imagens e a
problematica envolvida na designacdo do termo paisagem
permeiam meus interesses ha algum tempo. Na dissertacdo de
mestrado intitulada “Paisagem: recortes e camadas”® procurei
investigar de que maneira um conjunto de imagens e intervencoes
articulavam o espaco visual (monotipias) e o concreto

(intervencoes arquiteténicas).

A essas reflexdes gostaria de acrescentar algo mais sobre o
assunto do espaco: para nos localizarmos em meio a essa extensao
infinita, o transbordamento sem limites, utilizamos diferentes

formas de qualificacdo e nomeacédo, ja que

Inerente ao local estd o conceito de lugar, uma porcao de terra
ou paisagem urbana vista de dentro, a ressonancia de um local
especifico que é conhecido e familiar. Mais frequentemente
lugar se aplica ao nosso proprio “local” - entrelacado com

a memoria pessoal, histéorias conhecidas ou desconhecidas,
marcas feitas na terra que provocam e evocam. Lugar é
latitudinal e longitudinal no mapa da vida de uma pessoa. E
temporal e espacial, pessoal e politico. Uma locacdo em camadas
repletas de histérias e memodrias humanas, lugar tem tanto
largura quanto profundidade. E sobre conexdes, o que esta

em volta, o que constitui, o que acontece ali, o que acontecera
ali. Resumindo: lugar é uma porcao do espaco experimentado

como um amalgama entre a natureza, a cultura e a historia. Sua

identidade é estabelecida através do tempo e do pertencimento
dos individuos ao local. (TAVARES, 2015, p. 27)

A juncao entre ponto de vista, experiéncia espacial, cultura e
histéria, entrelacadas de forma nao linear e desierarquizada,
forma o que chamo de espaco nas imagens que compode as
Erratas. Que também poderia ser interpretado como a atribuicao
de significado que ocorre ao se demarcar o acontecimento do
encontro de linhas que norteiam e estabelecem uma nocao
reconhecivel de lugar, dado pelo choque entre os planos
horizontais, verticais e a profundidade — o que chamaremos de

chao, teto, paredes, arestas e profundidade. 47

Esse espaco é ao mesmo tempo encontro e dispersao. Encontro de
tempos pulverizados nos séculos que separam o pensamento que
forma as imagens. Encontro de poéticas e espacos materializados
em tinta no papel, dispersdo dos acontecimentos em ambas, daquilo
que se atualiza e retorna como novo na imagem. Encontro de cores,
rearmonizacao das relacdes cromaticas por meio das tonalidades
neutras, dispersado de objetos e “habitantes” das imagens.

O vazio (preenchido de tinta), que se abre a partir das escolhas
formais, apagamentos e sinteses, tem intencdo de reconfigurar
cada imagem. Esvaziar tem aqui o sentido de dar lugar ao

novo. Um novo que ainda nao esta. Tem sentido de vago. Livre.
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Desocupado. Quer dizer, vivo, em processo de transformacao.

Aberto ao porvir.

O jogo entre espago com COrpo e espago sem corpo, entre
mundo e vazio, caracteriza a percepcao do espaco no desenho,
e esse jogo sO é possivel gracas ao incorporal. O papel do vazio
incorporal no interior do desenho, assim como no mundo
propriamente, é possibilitar uma alternancia semelhante:
lugar e vazio se substituem um ao outro permanentemente.
(TAVARES, 2015, p. 8)

Nas imagens “erradas”, “corrigidas”, o vazio anda lado a lado com
o preenchido. De forma ambigua, pois o que é vazio é preenchido
de tinta, logo, o que é cheio torna-se vazio em relacdo a imagem
primordial. Espacos cheios e vazios alternam-se em franca peleja,

com os flancos abertos.

XKk

Opto por falar de espaco de um modo mais abrangente, quer dizer,
sobre a concepcao (idealizacao) de lugar geografico e nao tanto

do ponto de vista da representacido espacial na Historia da Arte,
seja por meio do desenho, da pintura, através dos mecanismos

de construcado da ilusdo de profundidade concebidos no periodo

renascentista, da perspectiva brunelleschiana ou das descricoes

espaciais que estruturam as imagens em um campo bidimensional.

O espaco é aqui pensado em termos fisicos, relacionais, um passo
atrds, anteriores a elaboracdo da imagem. Entretanto, como estou
tratando da producado de imagens em pintura, convém lembrar
que a elaboracao da perspectiva, como representacao da ilusdo
do espaco no plano bidimensional também pressupée um ponto
de vista, ou seja, envolve o corpo e o lugar da observacao, mais
precisamente a altura do olho, ponto onde deve-se localizar

a linha do horizonte, e para onde todas as linhas diagonais,
relativas a profundidade do espaco, convergem. Nesse contexto,
cito um belo trecho da narracido do documentario “Cildo
Meireles”” do critico de arte carioca Wilson Coutinho, em que,
ao opor a producado do artista ao que ele chama da construcao de
imagens fixas, explica: “A linha do horizonte. O olho no centro.

O olhar burgués inventou a perspectiva, a ordem calculada do
real” Como sabemos, a construcao do espaco em um campo
bidimensional, através da representacao grafica do instrumento
perspectivo, pressupde um unico ponto de vista, quer dizer, é
como se para interpretar as imagens em termos geométricos,

tivéssemos apenas um unico olho a esquadrinhar a paisagem.

49

’Cildo Meireles (1979).
Dir. Wilson Coutin-
ho. Brasil: Embra-
filme. Disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=sk3oL-
VuPU-8>. Acesso em:
30 set. 2017.
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3. Dimensoes do erro (procedimentos)
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3.1 Colecao

As Erratas, da maneira que se apresentam aqui, constituem-

se de intervencoes pictéricas em livros de Histéria da Arte,
mais especificamente da pintura ocidental. Trata-se da reviséo,
seguida pela interferéncia direta e reorganizacao das primeiras
edicdes dos fasciculos da Colecdo Génios da Pintura, publicada
pela Editora Abril Cultural em 1967 e 1968, colecdo bastante
popular no Brasil durante a segunda metade do século passado.
A intervencdo pode ser lida como um meio pelo qual insiro
pinturas em didlogo franco com a Histéria da Arte, tal qual foi

estabelecida.

O termo errata® designa uma retificacdo em uma edicdo impressa
e, segundo o diciondrio Houaiss, também quer dizer uma lista de
erros corrigida e adicionada ao conteudo existente. Dessa forma,
as imagens das Erratas atualizam a publicacao e ironicamente

propdem uma certa falta ou correcdo da Histéria da Arte.

Ao intervir sobre imagens de pinturas de Matisse, Veldsquez,
Morandi, Van Gogh, entre outros, mesmo trabalhando em escala
muito reduzida, é possivel observar impasses de composicao,

da organizacado da cena, a construcao do espaco no campo
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1. Documento, feito
para acompanhar uma
obra posteriormente

a sua publicacao, em
que estdo elencados

os erros desta, bem
COmMO a sua Corregao;
corrigenda. 2. cada um
dos erros assinalados
em uma obra. Etim.

lat. errata no sentido
de ‘faltas, lista de
erros, pl. do neutro lat.
erratum,i no sentido de

‘falta, erro’.
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bidimensional ou sua auséncia completa, a eleicdo de uma paleta,

entre outras questdes construtivas de desenho e pintura.

Ha mais um dado, que considero de extrema importancia para
configuracdo do trabalho: o esvaziamento das imagens pictoricas.
Ou seja, muitos objetos sdo eliminados das imagens e toda e
qualquer figura humana é apagada, restando somente o entorno.
Esses vazios sdo criados com tinta, sdo espessados com brancos,

cinzas e pretos.

Outra possibilidade sugerida pelo trabalho, ironicamente

subsidiada pelo nome Errata, ¢ a de introduzir certa ficcdo na 55
Histéria da Arte. A mim me interessou bastante explorar esse

dado, na medida que as imagens podem vir a ser reinseridas nos

respectivos volumes da colecao oficial e figurar, por exemplo,

em bibliotecas que dispdem da colecao em seu acervo ou mesmo

em sebos. Ou seja, seriam imagens infiltradas na Histoéria

da Arte, como se fossem estudos ou esbocos originais até entao

desconhecidos, feitos antes ou mesmo posteriormente as respectivas

obras, ou ainda apenas comentarios visuais, desautorizados

e desprovidos de qualquer licenca artistica ou editorial.

Em consonancia com a atitude duchampiana, a de duvidar

de validacdes institucionais, as Erratas pretendem portanto



problematizar o conteudo dos fasciculos da popular Colecao
Génios da Pintura, das pinturas a curadoria editorial. Também

¢ uma espécie de homenagem a artistas histéricos, pelos quais
tenho profunda admiracao, e naturalmente me sinto contaminada

estética e visualmente por suas producoes.

A escolha do suporte esta ancorada em um lugar afetivo. Ainda
quando crianca conheci os fasciculos da Colecdo Génios da
Pintura, pois integravam a biblioteca da escola e alguns poucos

volumes circulavam em casa.

Seja pelas biografias dos artistas, tamanho das figuras, qualidade das
imagens (na época, maravilhosal), a colecdo figura como importante

referéncia no meu repertério visual. Comecou a ser editada no final
da década de 1960, e significava o acesso a um panorama da Histéria

da Arte (ou ao que me era apresentado como tal).

Para compreender o contexto histérico do surgimento da colecao
e consequentemente o contato que tive com ela, abro aqui um

parénteses.

Em plena ditadura militar no Brasil, nos anos sessenta, foram
lancados os fasciculos, responsdveis por uma difusao cultural

sem precedentes no pais. “O hédbito de colecionar foi rapidamente
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?Site da Editora

Abril. Disponivel em:
<http://4.bp.blogspot.
com/-DoWzyGLNk-
fI/TWJ-i3GBj41/
AAAAAAAAARW/
u4NGIZRzBq8/51600/
CIMG4284.JPG.> Aces-
so em: 23 out. 2015.

58

190 segundo grande
sucesso foi Conhecer,
uma “enciclopédia
semanal ilustrada” para
estudantes do ginasial,
com 180 fasciculos, em

treze volumes.

incorporado pela populacdo e assim inaugurou uma certa
democracia do conhecimento”’, de acordo com Vitor Civita, dono

da Editora Abril, responsavel pela publicacao.

Filho de uma familia de imigrantes italianos, Civita (1907-1990),
nasceu na cidade de Nova lorque, nos Estados Unidos e veio para
o Brasil em 1949 sonhando em criar uma editora de revistas. Foi
fundador e, durante muitos anos, presidente da editora paulistana
Abril. A primeira revista editada no Brasil, no inifcio impressa
pelas “Oficinas da S.A.I.B., ou Sociedade Anénima Impressora
Brasileira, foi a versdo nacional dos quadrinhos “O Pato Donald’,

em 1950.%°

Enciclopédias de assuntos gerais como a Conhecer , sinteses de
conhecimento em Histoéria da Arte, Musica, Filosofia, Cinema

e Religido foram adquiridos por milhdes de brasileiros segundo
informa o site da Editora Abril. Contetudos que antes s6 estavam

disponiveis em bibliotecas e livrarias.

Trés anos apds o golpe militar, em 1967, foi lancada no Brasil pela
Editora Abril Cultural, a Colecdo Génios da Pintura. Traducao
inspirada pelo grande sucesso da vendas da publicacao italiana,
homoénima, “Collezione Geni Della Pittura”, da Fratelli Fabbri

Editori de Mildo, igualmente traduzida e publicada em paises

como Franca, Espanha, Inglaterra, Argentina, Uruguai, entre
outros. A primeira edicao brasileira teve o mecenas italiano Pietro

Maria Bardi como consultor especial.

Em 1967, a Abril Cultural - divisao criada um ano antes para
cuidar dos fasciculos - lancou Génios da Pintura. Nesse periodo,
sob pressdo dos militares, muitos professores tiveram de migrar

para outras atividades e encontraram reftigio nos fasciculos.”

A colecao era composta por noventa e seis exemplares,
comercializados semanalmente em bancas de jornal ao longo de quase
dois anos. A cada doze volumes, podia-se comprar a capa dura, que

era entregue ao jornaleiro para ser encadernada com os fasciculos.

O conteudo das edicdes foi subdividido em um grande arco
histérico tracado desde o periodo gético até as vanguardas
europeias do século XX. O percurso pretendia esbocar um
panorama da arte ocidental, segundo os editores. Contado através
da trajetoria de artistas europeus — “a excecdo” de Gabriel Orozco,
David Siqueiros, Diego Rivera, Pedro Figari, Candido Portinari

Di Cavalcanti e Lasar Segall —, a colecdo almejava, entre outras
coisas, “descortinar um novo mundo de beleza para muitos,
enriquecer mais ainda a vida dos que ja conheciam e proporcionar

a formacdo de uma biblioteca com milhares de reproducées das

Hlbidem.
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obras mais importantes da histéria da pintura”, conforme “Carta
ao leitor”, escrita por Civita e anexada ao ultimo fasciculo da

colecdo, o de numero 96, sobre o pintor francés Alfred Sisley.

Os volumes da Colecao foram editados e reeditados nos anos 1967,

1968, 1969, 1972 ¢ 1973.

Com efeito, a colecao configurou o repertério visual e artistico
de geracdes de brasileiros, conforme idealizou Civita. Pois foi
por meio das reproducdes e das obras que integram a colecao
do MASP, algumas delas inclusive presentes nos fasciculos, que
muitos de noés tivemos acesso a histéria da pintura ocidental e

europeia nesse periodo.

Na pequena biblioteca da escola onde cursei o ensino primério e
secundario, também podiamos ver alguns exemplares. Ganhei os
primeiros fasciculos no inicio da adolescéncia. Nunca formei toda
a colecdo. A possibilidade de ter as imagens nas maos, mesmo

que em reproducodes, grandes se comparadas a outras publicacées
de arte da época, mas reduzidas é claro em relacdo aos originais,
traziam as cores sutilmente alteradas, ligeiramente avermelhadas.
Pareciam-me mais sedutoras, talvez até mais palpdveis, do que as
obras presentes no acervo do MASP nos poucos momentos em que

pude ver estas ao vivo.

CONHECER - GEMIOS DA PINTURA . MEDICINA E SAUDE . MAOS DE OURD - BOM APETITE . GRANDES COMPOSITORES

Prezado leitor,

Chegamos ao fim de uma viagem encantada pelo mundc da arte.
Este fasciculo completa a sua colegao de Génios da Pintura.
Foram gquase dois anos de convivic semanal com os grandes
mestres de todos os tempos. Agora e para sempre Vocé tem
em sua biblioteca milhares de reprodugbes das obras mais im
portantes da histéria da pintura, conhecendo melhor a vida
dos homens que souberam fazé-las.

Génios da Pintura, porém, nao & uma colegao que termina com
o ultimo fasciculo, ja qgue apreciar a arte significa querer
sempre vé@r mais, sentir melhor tdda a beleza que ela encer
ra. Confessamos que para nos foi um orgulho poder editar e
imprimir em lingua portuguesa uma colegac como essa, a pre
¢o tdo acessivel. Em 96 semanas o prego de venda de Génios
da Pintura subiu menos do gue a metade da inflag3do no mesmo
periodo, gragas aos esforgos que empregamos, coerentes com
© nosso objetivo fundamental, de popularizar a cultura.

N6s da Abril Cultural, gue escrevemos, paginamos e imprimi
mos Génios da Pintura tinhamos um desejo: descortinar um nd
vo mundo de beleza para muitos, enriquecer mais ainda a vi
da dos gue ja o conheciam. Vocé, prezado leitor, nos ajudou
nessa importante tarefa. Por isso, aceite o nosso muito

obrigado. e
/)LA-. e

¥ VICTOR CIVITA

—

EDIFICID ABRIL - AY. OTAVIANG A. DE LIMA, 800 - SAD PAULD - FONE: 62-1171 - TELEX: 021.553 - TELEGRAMA: ABRILCULTURA - C.P, 30777
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3.2 Recolecao

Para a realizacdo do trabalho tratei de preencher as muitas
lacunas da minha colecdo afim de completar os noventa e

seis volumes que formam o conjunto. O trabalho das Erratas
constituiu-se portanto, primeiramente, pelo ato de recompor

essa colecdo, com volumes que aos poucos foram encontrados em
sebos da capital e interior paulistas. Com todos os fasciculos em
maos, escolhi e retirei das publicacées as imagens que receberiam

intervencao, orientada pelos seguintes critérios:

- a representacdo de espacos em perspectiva, especialmente
aqueles que se parecem com um palco italiano, no qual os
espectadores observam de frente; - os detalhes, ou cenas com
objetos assentados em mesas, bancadas etc.;

- as representacoes de cenas externas, em ambientes naturais, com

ou sem elementos construidos (arquitetura).
A selecdo das imagens nao se deu portanto em funcao dos artistas
em si, ou de certos periodos histéricos, e sim por meio das

tematicas enumeradas acima.

Os volumes das Erratas sdo coletdneas de adendos ndo numerados,
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que podem ser considerados como “correcdes” tardias das edicoes
publicadas. Uma lista de equivocos, enganos, desvios, lapsos,
apresenta-se em uma edicdo refeita, manipulada, reorganizada e
reapresentada. Essa lista poderia ainda ser entendida como um
processo de decomposicao das imagens com

o intuito de, abrindo-as, encontrar novas possibilidades

de composicao.

A eleicao das imagens e as acoes efetuadas em seguida pretendem
mostrar, portanto, indicios de como o espaco de representacdo

foi construido, arquitetado, assentado e articulado pelos artistas
nas composicoes. E ainda, os critérios de retificacdo operaram
por meio de um esvaziamento das cenas ou limpeza visual, que
consiste em retirar as figuras humanas, “limpar” objetos e as
vezes planos inteiros, a fim de evidenciar o espaco construido.
Em todos os casos, cuidei para que nas imagens, apos

a intervencao, sobrassem tdo somente a arquitetura, os objetos,

o lugar e alguns inevitaveis “fantasmas’.

Em suma, os trabalhos escolhidos para intervencao e aqui
apresentados versam sobre especulacbes a respeito da
representacdo do espaco no campo bidimensional, pictoérico, como
mencionado anteriormente; ou buscam olhar para as estratégias de

como os artistas “resolvem” a representacao do lugar (espaco fisico),
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encontro dos planos, objetos e ambiente nas pinturas, em periodos
histéricos distintos. Isto é, determinam com linhas ou campos de

cor o que esta na frente do que esta no meio e mais ao fundo.

3.3 Sobre apropriacao

As paginas de Erratas desdobram a constelacdo de referéncias e
de inquietacdes que formam meu repertério visual. Olhar para
esse repertorio é conceber um extenso recorte da Histéria da Arte
ocidental na tentativa de descobrir por que e como a histéria

me diz respeito. Quais sdo os didlogos que estou tentando travar.
Que homenagens pretendo fazer. Por que fiz as escolhas que fiz.

E quais sdo elas.

Pessoalmente, eu preferiria olhando ao redor da obra de arte
descobrir quais condicdes geraram sua existéncia. Isto significa

tentar identificar que questao o trabalho esta tentando responder.™

A questdo colocada por Camnitzer, a de procurar meios para falar
sobre o trabalho, torna-se um imenso desafio pelo fato de eu estar
imersa no processo. Parece-me contudo um caminho legitimo a

proposta de olhar ao redor do trabalho para tentar perceber “quais
condicdes geraram sua existéncia” para, em seguida, sondar algum tipo

de resposta ou, mais provéavel, descortinar muitas outras perguntas.

kK x

Usar um objeto é necessariamente interpreta-lo. Utilizar um

produto é, as vezes, trair seu conceito; o ato de ler, de olhar

“Traducdo nossa. Em
inglés: “Personally I
would prefer looking
around the work of art
to find out what condi-
tions generated its exist-
ence. This means trying
to identify what ques-
tion the piece is trying
to answer, and to then
answer the question
myself by any means
possible” CAMNITZER,
Luis. “Thinking about
art thinking”. E-flux
journal 56th Venice
Biennale. Supercom-
munity, September 4th
2015—Day 88, p. 4.
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uma obra de arte ou de assistir a um filme significa também
saber contorna-los: o uso é um ato de micropirataria, o grau

zero da pés-producédo. (BORRIAUD, 2001, p. 21)

O artista francés Marcel Duchamp, ha quase cem anos atras,
desenhou um bigode em um cartdo postal da Monalisa de
Leonardo Da Vinci, um icone da pintura Renascentista. Também
escreveu na margem inferior da imagem a sequéncia de letras
LHOOQ, cuja “leitura” em francés “ela tem o cu quente”, dd uma
conotacdo sensual, erdtica, pornografica, ao misterioso sorriso
retratado por Da Vinci. Duchamp também recoloca a questao da
ambiguidade de género nos retratos de Leonardo e pée em duvida
a propria imagem do mestre italiano, ja que ha historiadores que
aventam a sugestdo de que o retrato da Monalisa é na verdade um

autorretrato do artista.

A intervencdo bem-humorada de Duchamp foi designada pelo
movimento dadaista como um readymade retificado ou ainda um
objet trouvé, ou seja, um objeto apropriado do mundo cotidiano,
retirado de seu contexto original que, renomeado e tendo seu uso

redefinido, torna-se objeto do mundo da arte. Como também é o

caso, por exemplo, de outro trabalho de Duchamp, a “Fonte”, de 1917.

O fato de intervir em imagens iconicas da Histéria da Arte,

LHOQOQ.
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Marcel Duchamp

L.H.O.0.Q.

Lapis em reproducao Impressa
19.7 x 12.4 cm

1919
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alterando seu significado, estabelecendo didlogos, sobrepondo
autorias, embaralhando o tempo, o espaco e propondo
atualizacdes, sdo acdes que sublinham estreitas ligacées com as
pretendidas pelas Erratas, que por sua vez também poderiam ser

entendidas como readymades modificados.

Em resposta a pergunta de Pierre Cabanne, no livro Engenheiro do

tempo perdido, de se ia a museus, Duchamp diz:

Quase nunca. Nao vou ao Louvre ha vinte anos. Nao me
interessa mais por causa dessa duvida que eu tenho a respeito
do valor desses julgamentos que decidiram que todos aqueles
quadros deveriam ser expostos no Louvre no lugar de colocar
outros que jamais foram considerados e que poderiam estar 14.

(CABANNE, 1994, p. 123)

A desconfianca ou descrédito de Duchamp com relacédo as
colecdes museoldgicas - na medida em que o que € mostrado
nos museus constitui a histéria, ou seja, é uma selecao
articulada por alguns - é reiterada pelo exercicio a que o
artista se propunha cotidianamente, o de se contradizer para
se forgcar a ndo se conformar com seu proprio gosto. Duchamp
deliberadamente debochava do sistema da arte, da arte, do

artista, da critica e da histéria.

‘Desconfianca” talvez seja uma palavra demasiado pretensiosa
para designar minhas intencdées relativas a este estudo, ou as
intencdes depositadas nas Erratas. Mas assim como a provocacao
de Duchamp, também tenho vontade de conversar com a
histéria. Criar ruidos de leitura, rupturas. Questionar a nocao do
sabido e do estabelecido. Desarrumar o que foi paulatinamente

sedimentado no tempo.

* % %

No original, conteudo e linguagem formam uma unidade

determinada, como a do fruto e da casca, a linguagem da

traducdo envolve seu conteudo, como um manto real, com 71
dobras sucessivas. Pois ela significa uma linguagem superior a si

mesma e permanece, por isso, em relacao ao proprio conteudo,

inadequada, violenta e estranha. (BENJAMIN, 1994, p. 58)

Realizado em 1953 com o consentimento de Willem de Kooning,
Desenho de De Kooning apagado, de Robert Rauschenberg,

¢ um trabalho colaborativo feito sobre uma obra de arte
reconhecida. O artista norte-americano Rauschenberg foi ao
atelié do conterraneo De Kooning, e lhe pediu um desenho

para ser apagado. Rauschenberg era jovem e nao por acaso
escolheu De Kooning para participar de seu projeto, ele era

talvez o mais proeminente artista entre os Expressionistas
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Abstratos. De Kooning estranhou o pedido, mas logo em seguida
concordou e depois de algum tempo entregou um desenho

feito com uma mistura de técnicas que achava que seria dificil
de ser apagado. Como em um ato de canibalismo, algumas
semanas depois Rauschenberg finalizou sua tarefa. Na folha

de papel, notadamente marcada, sobraram tracos fantasmas da
imagem, que em seguida foi emoldurada e recebeu a inscricao
‘Erased de Kooning Drawing - Robert Rauschenberg - 1953".

A acdo subversiva e simbolica, além de alavancar o trabalho

de Rauschenberg rendia uma homenagem a De Kooning. Uma
forma contundente, irénica e, se quisermos, como diz Benjamin,
“violenta e estranha’, mas sem duvida também inovadora, de

prestar um tributo.

Se, num primeiro momento, o tradutor detém um estado do
passado para operar sobre ele, num segundo momento, ele
reatualiza o passado no presente e vice-versa através da
traducdo carregada de sua propria historicidade, subvertendo
a ordem da sucessividade e sobrepondo-lhe a ordem de um
novo sistema e da configuracdo com o momento escolhido.
(PLAZA, 2003, p. 5)

A traducao carregada de sua proépria historicidade, como diz
Plaza, também se coloca como um divisor de tempos e espacos

na sobreposicdo de acbes dos diferentes artistas. A importancia

Robert Rauschenberg

Desenho de De Kooning apagado
Técnica mista sobre papel
64.14 x 55.25 x 1.27 cm

1953
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“Julio Plaza, citando
Octavio Paz, emprega
esse termo para falar
de traducao interse-
mioética. In: PLAZA,
Julio. Traducao Inter-
semiotica. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva,

2003, p. 26.

do passado no presente constitui a esséncia do trabalho apagado,
sua atualizacdo. O passado faz-se como um rastro no presente,

ambiguamente presente e ausente.

Sobre o exercicio da traducdo de uma obra poética, quer dizer
sobre a transmutacdo® de uma obra a outra, tratando mais
precisamente das literarias — nem por isso menos artisticas —,

Walter Benjamin nos diz, em “A tarefa do tradutor”:

Assim como a tangente toca o circulo de passagem e num sé
ponto, sendo esse contato e nao o ponto que prescreve a lei
segundo a qual ela prossegue até o infinito em linha reta, assim
também a traducao toca o original de passagem e no ponto
infinitamente pequeno do sentido, para prosseguir, de acordo
com a lei da fidelidade, a sua propria rota na liberdade do

movimento da linguagem. (BENJAMIN, 1994, p. 63)

Se para Benjamin o processo de traducdo de uma obra é uma
forma, e que “para apreendé-la deve-se retornar ao original. Pois
nele estd encerrada a lei de sua tradutibilidade” (BENJAMIN,
1994, p. 52), talvez se possa pensar que as Erratas operam num
limiar da traducdo, na violéncia do ato em que sucessivas dobras
a transformam em algo outro. Como em uma ma traducao - na
qual a obra final guarda apenas algumas reminiscéncias da

original, e a ela escapa a fidelidade da traducdo no decurso do

translado -, as operacdes travadas consideram apenas parte
daquilo posto como no principio, ou seja, preservam somente

uma parcela da estrutura espacial compositiva das imagens e

de seu aspecto cromaético. Isto €, nesse processo transfigurativo,
suprimo muitas das informacodes visuais contidas nos originais.
Por meio das imagens construidas e tomando um paralelo com o
texto benjaminiano, podemos pensar em termos de que “mesmo as
palavras fixadas continuam a pés-madurar” (BENJAMIN, 1994, p.
55), e nesse processo de maturacio promovem encontros ténues

entre passado, presente e futuro.

Na medida em que a criacao encara a histéria como linguagem, 75
no que diz respeito a traducao, podemos aqui estabelecer um

paralelo entre o passado como icone, como possibilidade, como

original a ser traduzido, o presente como indice, como tensao

criativo-tradutora, como momento operacional e o futuro como

simbolo, quer dizer, a criacdo a procura de um leitor. (PLAZA,

2003, p. 26)

Seja como descendéncia ou extenso desdobramento, proveniente
daquilo que Benjamin chama de um processo de “ma traducdo” ou
que, em outro trecho, classifica como “indisciplinada liberdade
dos maus tradutores” —aquilo a que Plaza, por sua vez, chama

de misreding -, as imagens se fazem através de um processo

de atualizacdo dos icones, uma espécie de traducdo transitiva,
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radical, canibalistica, visto que estabelece relacées muitas vezes
ambiguas com o original, por meio de rupturas e continuidades,
abrindo-as ao porvir a fim de evidenciar as estruturas espaciais

arquitetadas por seus autores.

Todos os elementos, tomados em qualquer lugar, podem ser
objetos de novas abordagens [...] Tudo pode servir. E evidente
que se pode nao s6 corrigir uma obra, como também mudar o
sentido desses fragmentos e falsificar de todas as maneiras
aquilo que os imbecis se obstinam em chamar de citacées.
(DEBORD apud BORRIAUD, 2009, p. 36)

Num procedimento de micropirataria, sintese e esvaziamento, como
se fosse uma despintura ou pintura retroativa, no translado entre

a imagem e sua correspondente, altero o sentido dos fragmentos e
falseio a recuperacao do primeiro esboco, ideia primordial, centelha
visual, ou o rascunho das pinturas. Interessa-me também imaginar
o0 ambiente mais cru, por assim dizer, da qual surgiram as pinturas.
O que resta como imagem ¢ a possivel renovacdo do simbolo, se
pensarmos de acordo com Plaza. E dificil parar de citar Benjamin,
guando suas palavras cabem tdo bem as descricoes operativas dos

processos empregados no trabalho:

Como os cacos de uma anfora, para que, nos minimos detalhes,

Se possam recompor, mas nem por isso se assemelhar, assim

também a traducao, ao invés de se fazer semelhante ao sentido
do original, deve, em um movimento amoroso que chega ao
nivel do detalhe, fazer passar em sua propria lingua o modo de
significar do original. Do mesmo modo que os cacos tornam-
se reconheciveis como fragmentos de uma mesma anfora,
assim também original e traducdes tornam-se reconheciveis
como fragmentos de uma linguagem maior. Mesmo por isso

a traducao deve, em alta medida, renunciar ao intento de
comunicar algo; o original lhe é essencial sé na medida em

que liberou o tradutor e a sua obra do esforco e da ordem da
comunicacao. (BENJAMIN, 1994, p. 61)

Para finalizar essa sessdo, resta ainda mencionar que o maior
desafio destes trabalhos — cuja extensao e alcance nao me cabem

afirmar — encerra também de algum modo seu maior risco:

Estamos, pois, diante de duas chances: ou o presente recupera o
passado como fetiche, como novidade, como conservadorismo,
como nostalgia, ou ele recupera de forma critica, tomando
aqueles elementos de utopia e sensibilidade que estao inscritos
no passado e que podem ser liberados como estilhacos ou
fragmentos para fazer face a um projeto transformativo do

presente, a iluminar o presente. (PLAZA, 2003, p. 7)
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3.4 Camadas

Gostaria que os jovens que cedo se entregam a pintura agissem
como 0s que eu vejo aprendendo a escrever. Ensinam-lhes em
primeiro lugar e separadamente todas as formas de letras, que
os antigos chamavam de elementos; depois ensinam as silabas;
a seguir, ensinam a compor todas as palavras. Os nossos alunos
deveriam seguir esse método na pintura. Primeiramente
deveriam aprender a desenhar bem os contornos das
superficies, exercicio que seria como que o primeiro elemento
da pintura; depois, tratariam de juntar as superficies; a seguir,
deveriam aprender cada forma distinta de cada membro e 79

confiar a memoria toda a diferenca que poca existir em cada

membro. (ALBERTI, 1992, p. 131)

Como sugere Alberti, em seu manual Da pintura (a partir de um
perspectiva académica do ensino, que pode aqui nos servir de
principio para a investigacao), o aprendizado da pintura, se pensado
a partir de um vocabuldrio andlogo — o da escrita, estruturalmente
decomposto em letras, silabas, palavras e frases —, poderiamos
identificar, no processo pictérico de imagens prontas, seu esqueleto
primordial, as superficies, os elementos de composicdo e como eles

se articulam, enquanto estrutura espacial, com o todo.
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Como o proprio titulo indica, o erro é presenca fundamental na
série. Procedimentos como fazer de novo, corrigir, cobrir, testar
ou ainda fazer mais do mesmo de um outro modo sdo amplamente
empregados. “Fazer de novo” acaba por ser um modo de estudo,
no sentido de se debrucar sobre algo visto, jd experimentado em
algum outro momento, em busca de novas solucoes, constituindo
uma sobreposicao de camadas de tempos e experiéncias. Também
caracteriza um movimento de retomada. Um outro olhar é
lancado sobre as mesmas imagens. Ja utilizei esse procedimento
em outras séries de trabalhos, como por exemplo em Still, série de
pinturas iniciadas em 2013 e que continua em andamento, nos
quais objetos sdo dispostos de maneiras distintas sobre um mesmo

plano, com pequenas alteracdes compositivas, inimeras vezes.

Em Erratas, assim como em De Kooning apagado — embora

por soma, ao invés de subtracdo de material —, valho-me da
estratégia de uma acao que esconde a imagem sem escondé-la

por completo; ou seja, opero uma construcao por meio de um
apagamento (cobertura), que deixa propositalmente alguns rastros
e, inevitavelmente, marcas impossiveis de eliminar.

Digo apagamento, esvaziamento, no sentido de propor um
retrocesso na imagem; de dar passos atrds em relacdo a etapa
finalizada da obra; de abrir um buraco a fim de tentar enxergar

guais outras possibilidades poderiam ser experimentadas e a

que outros resultados a imagem poderia chegar quando aberta.
Olhar para a imagem aberta, para o intermédio, em um sentido
de esboco, de meio do caminho, que por sua vez, dado um espaco

vazio, possibilitaria seguir adiante por um outro caminho.

As imagens de Erratas guardam a memoria das imagens de que se

apropriam, pelas estruturas utilizadas, e mantém parte de suas

formas, cores etc. Dessa maneira sdo construidas, como em uma

espécie de palimpsesto (que em grego significa “aquilo que se raspa

para escrever de novo’), tornando-se uma imagem em permanente

estado de transformacdo. Na Grécia antiga, os pergaminhos ou

papiros recebiam inscricdes, depois eram apagados e reutilizados, 81

ou seja, atualizados.

Na imagem refeita a partir da pintura de Van Gogh O quarto

em Arles, por exemplo, poderia se imaginar algum outro tipo

de disposicdo dos mdéveis, ou mesmo a construcao de um outro
espaco, como o proprio pintor experimentou, de maneira sutil,
nas trés diferentes versdes do quadro. Nessas representacdes do
que foi seu quarto em uma pensao entre 1888 e 1989, Van Gogh
alterou as imagens dos porta-retratos em uma, deu énfase as
tabuas do chdo de madeira em outra, e, ao compararmos as trés,

trocou algumas cores de lugar.
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Vincent van Gogh
6leo em tela

72 %90 cm

1888

Vincent van Gogh
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The Art Institute of Chicago
1889
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Museu d'Orsay
1889

Aline van Langendonck
Errata

Acrilica s/ impressao offset
35x 26 cm

2017

89



Fal
-

~ J._‘_.l..‘,. 07 F e - :




92

Nas imagens refeitas ha um movimento de desmobilia, de
descoloracdo, da desocupacdo do ambiente, e ainda um exercicio
de sintese. As referéncias principais permanecem visiveis e
identificaveis, como a arquitetura, a construcdo do espaco e as
proporcées. Da cena original, restam algumas cores, a porta, as

cadeiras e um quadro.

Um dos aspectos processuais do trabalho reside portanto no

fato de experimentar diferentes possibilidades em relacao as
intervencées nas imagens. As vezes é possivel identificar o
rastro dessas tentativas no resultado final; no entanto muitas
decisdes — das formas das manchas e coberturas, por exemplo

— permanecem invisiveis. E, nesse sentido, percebo o quanto as
diversas possibilidades que as imagens oferecem poderiam levar
a escolhas distintas, alterando radicalmente as composicoes. Isso

gera o estado de inacabamento das imagens, a nocao de falta.

Tomando o desenho como instrumento de pesquisa e investigacao,

Francis Alys, na animacao The last clown, explora diferentes
maneiras de elaborar a sequéncia de imagens, variando desde o
conjunto cromatico, o enquadramento — que por vezes lembra

o universo narrativo dos desenhos em quadrinhos, tdo caro aos
belgas — e os pontos de vista, marcando o ritmo de uma sucessao

de eventos com intencédo bastante cinematografica.

Francis Alys

Sem titulo (Cachorros)
Colagem, oleo, lapis e fita
adesiva sobre papel vegetal
45.5x33.3 cm

1995

Francis Alys

The last clown

Colagem, oleo, lapis e fita
adesiva sobre papel vegetal

1995
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Francis Alys
Sem titulo (Trés cachorros)
28 x 33.5cm

Grafite, lapis de cor e

o

colagem sobre mylar.
1994
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Os desenhos a grafite, em papel manteiga, sdo testados e
articulados por sobreposicdo. Falando sobre a elaboracao do
trabalho, Alys mostra, através de pinturas e desenhos, como
experimentou por mais de cinquenta vezes o desenho da figura
do cachorro, até chegar a forma final. Do mesmo modo, também
os estudos do encontro do cachorro com o palhaco. Frame a
frame, em um registro de movimentos, os rastros das imagens do

pensamento permanecem visiveis.

Serad que o espaco em que uma pessoa vive no seu cotidiano é
representado na mente como se fosse uma espécie de mudanca
de imagens ‘filmicas’, assemelhando-se a experiéncia em tempo
real de andar por esse espaco? Ou serd que ele vem a mente
em algumas sequéncias de visdes caracteristicas mas estdticas?
Acredito que as imagens estaticas, caracteristicas, tendem

a predominar no cenario da memoria do espaco mental. A
oposicao binaria entre o fluxo experimentado e a estaticidade
do lembrado parece ser uma constante, no que diz respeito

ao processamento de imagens. (MORRIS apud FERREIRA;
COTRIM, 2004, p. 403)

O exercicio de pintura é aqui tomado como se o plano das ideias
e o registro da mao experimentassem formas de equalizar o
processamento das imagens. Pois, é bem provavel, seguindo o

raciocinio de Morris, que uma série de Stills possa substituir a

experiéncia filmica do tempo real. Isto é, uma sucessdo de imagens
quebradas, ndo necessariamente ordenadas por uma cronologia
temporalmente encadeada e coerente, que internalizem o tempo,
uma duracdo, uma narrativa capaz de comportar pequenas

sucessdes de acontecimentos.

Sobre a utilizacdo desse “fazer de novo”, como parte do processo
de construir um pensamento e um procedimento de trabalho,

o artista Michaél Borremans, também belga, comenta, em
referéncia ao diptico Sapatos rosas, que frequentemente repete
as pinturas duas, trés, quatro vezes. Faz de novo, mas com
pequenas alteracdes de cor e enquadramento ou inverte a
ordem do processo, a fim de investigar e tentar corrigir algum

descontentamento presente nas versoes anteriores.

Essas pinturas sao muito diferentes. E por isso que as mostro
juntas. Quando tem um assunto que quero pintar, nao consigo
pintar o suficiente o tempo todo ou do jeito que eu quero. Entao,
as vezes eu pinto a mesma coisa duas, trés, quatro vezes antes
de estar feliz com o resultado. Mas eu posso depois ter dois
resultados com os quais estou feliz. O trabalho a que vocé se
refere - com os sapatos - eu, intencionalmente, o fiz em ordem
oposta, como um experimento técnico. Em uma pintura fiz o
fundo e depois as calcas e depois os pés, na outra, fiz o contrario.
Entao, um é transliucido - embora vocé tenha que realmente
olhar com atencao. O outro é mais opaco. (BORREMANS apud
CHRIST; REUST, 2011 p. 22)*4

** Traducao nossa. Em
inglés: “Those paintings
are very different.
That’s why I show
them together. When I
have a subject [ want to
paint I don’t succeed in
painting it well enough
all the time or the way

I want it. So sometimes
I paint the same thing
two, three, four times
before I'm happy with
the result. But I can
then have two results
that I'm happy with.
The work you refer to
with the shoes—there |
intentionally made the
work in opposite order,
like a technical experi-
ment. In one painting [
did the background first
and then the trousers
and then the feet, in the
other I did the re- verse.
So one is translucent—
though you really have
to look carefully. The

other is more opaque.”
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Michaél Borremans

Sapatos rosas
Diptico

Oleo sobre tela
50x65 cm cada
2005

Nao é exatamente assim que acontece nas Erratas — pois aqui as
intervencdes sdo realizadas em uma uUnica imagem —, mas poderia
ser. De qualquer maneira, parece muito produtivo, do ponto de
vista da formacdo de uma colecao, criar imagens novas a partir
de uma lista de erros, pois torna-se possivel observar o processo,
um raciocinio, todo o caminho percorrido. As duvidas e acasos
permanecem visiveis; ou seja, um pensamento e escolhas visuais
que vao se tornando mais claras, porque estao todas postas,
registradas. O procedimento torna-se linguagem. Borremans
ainda relata que geralmente se espera certa narrativa ao olhar
para pinturas, mas ela é truncada, assim como também acontece
nos filmes que produz, pois mais do que narrativa, as imagens

das sequéncias filmicas sdo presenca.

Vocé pode olhar os filmes por dois segundos ou vé-los
diretamente; eles sdo como uma presenca. Com as pinturas,

no inicio vocé espera uma narrativa, porque as figuras sao
familiares. Mas entdo vocé vé que algumas partes das pinturas
nao combinam, ou nao fazem sentido. As obras ndo chegam a
uma conclusdao da maneira que esperamos. As imagens estao
inacabadas: elas permanecem abertas. Isso as torna duraveis.

(BORREMANS apud CHRIST; REUST, 2011, p. 23)»

® Traducao nossa. Em
inglés: “You can look
at the films for two
seconds or watch them
straight through; they're
like a presence. With
the paintings, at first
you expect a narrative,
because the figures are
familiar. But then you
see that some parts

of the paintings don'’t
match, or don’t make
sense. The works don't
come to a conclusion

in the way we expect
them to. The images are
unfinished: they remain
open. That makes them

durable.”



Gerhard Richter

Floresta (6/80)

Oleo sobre fotografia colorida
18.6 x 12.6 cm

2008
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Gerhard Richter
Halifax (detalhe) 1978 IV (1/128)

Oleo sobre fotografia branco e
preta

15x 22.4 cm

1998

3.5 Cinza

A intervencao nas imagens impressas em papel couché é feita com
tinta acrilica. Sdo utilizadas variacdes de branco e preto, passando
por diversas tonalidades de cinza. A palavra “cinza” também
significa resto, quando se trata da sobra de matéria queimada,
incinerada, por exemplo. “Resto” pode ser entendido aqui como

0 que sobra da imagem original na imagem pintada, ou também
aquilo que emerge, enquanto imagem original, nas sobreposicoes
das camadas de tinta.

As partes que por sua vez encobriam o vazio do espaco, que 99
nao permitiam revelar por completo as linhas e planos que

configuram o lugar, sdo delineadas e tornadas superficies pelos

planos superpostos de cor. A adicdo das tonalidades de branco

acinzentado pretende evocar o siléncio, o vazio e de certa maneira

neutralizar as formas que haviam originalmente, transformando-

as por meio da retirada de figuras humanas, elementos visuais

e cores. De modo a fazer o “nada” visivel, parafraseando o pintor

alemao Gerhard Richter. Para evidencia-lo sobretudo como lugar,

espaco estrutural abandonado e silencioso. Em Frequentar os

incorporais, Anne Cauquelin atribui ao branco e nao ao cinza,

a condicdo de nao cor, de vazio, de buraco, de abertura, vejamos:



E que o branco, sob todas as suas formas, ¢ o signo do nada, do
vazio: o branco em um texto, um espaco “em branco”, o branco
como nao-cor ou, o que vem a dar no mesmo, como fusao de
todas as cores. O branco esta ali para ser preenchido, assim
como o buraco estava para ser tapado a qualquer momento.
Uma pdgina branca, uma tela branca, esperam ser escritas ou
pintadas. Apresentar, entdo, essa pagina ou essa tela vazia

dos signos que se supoe devam elas oferecer ao leitor ou ao
espectador é um ato critico, uma negacao daquilo que existe
(telas cheias de signos coloridos, de formas) e ndo uma falta.

O branco é, entdo, bem mais que uma metafora do vazio, sua
propria expressao, sua ‘“forma” sob o aspecto de uma nao-forma.
Essa dupla natureza do branco: “auséncia de cor e, ao mesmo

tempo, profunda mescla de todas as cores”, como escreve 101

Melville. (CAUQUELIN, 2007, p. 10)

Em meio ao processo de cobertura das areas com tinta, muitas
cores da impressao “sobem’, tingindo o branco — que ganha

um aspeto sujo, feito de neutros, acinzentados. Somado a esse
processo cromatico, ao ser misturado com o branco, o magenta

(da impressdo original) produz rosados de diferentes intensidades.
Mesmo depois de muitas e muitas camadas de tinta, isto é,

tentativas de coberturas, restam fantasmas réseos.

As cores utilizadas ndo sao totalmente opacas, deixam entrever

o fundo, a imagem impressa, quer dizer, o fundo aparece como




16 Traducdo nossa. Em
inglés: “Neutral Grey is
a characterless, indiffer-
ent, achromatic color,
very readily influenced
by contrasting shade
and hue. It is mute, but
easily exited to thrilling
resonances. Any color
will instantly transform
grey from its neutral,
achromatic state to a
complementary color
effect corresponding
mathematically to the
activating color. This
transformation occurs
subjectively, in the

eye, not objective in

the colors themselves.
Gray is a sterile neuter,
dependent on its neigh-
boring colors for life and
character. It attenuates
their force and mellows
them. It will reconcile
violent oppositions by
absorbing their strength
and thereby, vampire
like, assuming a life on

its own.”

fantasma nas areas de tinta fresca. Esses fantasmas também
constroem as imagens. Sdo fantasmas de formas e cores. As
camadas adicionadas rebaixam, escondem, camuflam, mas

nao velam completamente a imagem anterior; ao contrario,
aproveitam-se de sua estrutura visual para transformar-se. O
cinza tem papel de rebaixar os matizes, esvaziar, esburacar, abrir

e, novamente, evidenciar o nada.

Em uma complexa e extensa analise sobre as gradacdes tonais
de cinzas e as interacdes cromaticas entre os matizes, Johannes

Itten, em A arte da cor, diz que:

O cinza neutro é “incolor’, indiferente e acromatico, muito
facilmente influenciado pelo contraste de tonalidades. E
mudo, mas facilmente ativado por ressonancias vibrantes.
Qualquer cor transformard instantaneamente o cinza do

seu estado neutro, acromatico para um efeito cromatico
complementar correspondente matematicamente a cor
ativadora. Essa transformacao ocorre subjetivamente, no olho,
nao objetivamente nas proprias cores. Cinza é um neutro
estéril, depende das cores vizinhas para obter vida e carater.
Atenua sua forca e amadurece. Conciliara oposicées violentas
absorvendo suas forcas, assim como um vampiro, assumindo
uma vida propria. (ITTEN, 2004 p. 41)*

A escolha do cinza foi feita, portanto, por essa qualidade de ser

a “cor da neutralidade”, como afirma Itten; por cobrir, rebaixar
os tons e criar novas relacdes entre os matizes. Neutralizar

e esvaziar. A iluminacdo das cenas nas Erratas é, assim,
reorganizada por uma nova relacdo cromatica que as apazigua,
abranda, serena e cobre com um manto acinzentado as vibracoes
cromaticas inquietantes, numa espécie de reconciliamento com

sua nova condicao, o vazio.

O artista alemao Gerhard Richter, que reconhecidamente faz
investigacdes nessa tematica — haja vista ter pintado por décadas

séries de pinturas cinzas —, diz sobre a cor:

Cinza. Nao faz nenhuma afirmacao que seja; nao evoca nem
sentimentos nem associacoes: ndao é realmente nem visivel nem
invisivel. Sua imperceptibilidade lhe d4 a capacidade de mediar,
para tornar visivel, de uma forma positivamente ilusionista,
como uma fotografia. Tem a capacidade que nenhuma outra cor

tem, para fazer o ‘nada’ visivel. (RICHTER, 2009, p. 92)"

Para Richter o cinza se relaciona com sentimentos como
indiferenca, banalidade, desesperanca e depressao. Mais adiante,
na mesma entrevista, o artista sugere que é a cor perfeita para o

siléncio e a duvida, pois conota um estado de “em cima do muro.”

103

17 Traducgdo nossa. Em
inglés: “Grey. It makes
no statement whatever;
it evokes neither feelings
nor associations: it is
really neither visible nor
invisible. Its inconspic-
uousness gives it the
capacity to mediate,

to make visible, in a
positively illusionistic
way, like a photograph.
It has the capacity that
no other colour has, to

make ‘nothing’ visible.”
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3.6 Vazio

Toda construcao é um jogo de equilibrio entre o vazio e o cheio,
fala e siléncio, repouso e movimento, até o mais simples gesto

que alie o cheio e o solto. (CAUQUELIN, 2007, p. 64)

A forma do vazio — ou o vazio em si — é uma tentacdo e um
desafio para o pintor, o escritor, o filésofo, o poeta, o alpinista,

0 arquiteto etc. Em Erratas a construcao do vazio se da pela
contraposicao dos brancos e cinzas em relacdo as cores restantes
e em torno do que resta nas imagens. Por meio da adicao de
cores (ndo cores) e da reorganizacdo das composicdes surgem o 105

siléncio, o vazio e a duvida, que sdo assuntos que me interessam,

particularmente, explorar nas imagens repintadas.

Como vimos, Perec utiliza-se das direcdes para conceber e
localizar-se no espaco. O vazio impbe um desafio diferente, pois

como diz Anne Cauquelin:

No vazio, orientacdo alguma prevalece, ndo ha alto nem baixo;
em suma, um espaco que ndo exerca nenhuma acao constritora
e que permaneca intacto no caso de o mundo se contrair: o
lugar que ele ocupou em certo momento volta a ficar livre de

qualquer pista. (CAUQUELIN, 2007, p. 36)
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A relacao disforme entre espaco, lugar e vazio talvez caracterize
a transitividade das imagens de Erratas. Transitividade das
cenas, dos objetos que restaram em contrapartida com suas novas
relacbes espaciais, cromaticas, sua condicdo de palimpsesto, seu
estado aberto. Abertura que cede lugar ao vazio, que por sua vez

se abre ao porvir.
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4. Lista de erros

Conjunto de imagens produzido e agrupado que corresponde a
uma Errata da Colecdo Génios da Pintura (completa), isto é, uma
lista de erros relativa aos noventa e seis fasciculos da edicao
brasileira da Abril Cultural. Nas intervencdes utilizei as edicdes

de 1967/68.

As imagens retiradas dos fasciculos sofreram intervencoées e

foram reagrupadas por assuntos em um indice, uma lista de erros,

em nove subtitulos distintos. Sao eles:

- Dentro

- Dentro Detalhes

- Dentro Detalhes (segunda parte)
- Dentro Aparas

- Dentro Fora

- Fora

- Fora Perto

- Fora Longe

- Fora Distante

111
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O reagrupamento resultou em uma mistura de tempos, espacos e autores.

Dos textos de abertura de cada fasciculo, descritivo dasobras

na edicdo original, foram extraidos fragmentos ou palavras.
Estes excertos, correspondentes das obras alteradas, sdo a unica
referéncia completa das imagens dos fasciculos originais.

Do texto, selecionei (ndo apaguei) as palavras que descrevem
(detalham, qualificam e nomeiam) o espaco, o ambiente,

a atmosfera da cena, as caracteristicas do lugar, como pode-se

ver a seguir e no indice que abre cada uma das edicoes.
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8Cf. INSTITUTO
ANTONIO HOUAISS.
Diciondrio Houaiss da
lingua portuguesa. Rio
de Janeiro: Editora

Objetiva, 2001.

Estdo agrupadas em Dentro vinte e oito imagens retiradas de
diferentes fasciculos que tratam de documentar, segundo o
critério da Colecdo Génios da Pintura, as principais obras de cada
artista. A partir desse extenso recorte da producao artistica do
mundo ocidental, opero um novo recorte na Colecao Génios da

Pintura que denomino Dentro.

Esse recorte tem como eixo, ou tema principal, representacdes de
espacos internos — sao portanto imagens que apresentam cenas
de um ambiente fechado, feito de linhas verticais, horizontais

e diagonais que constroem o espaco e a profundidade; ou seja,
lugares circunscritos geralmente por paredes, chéo e teto, espacos
encerrados. Amurados. Comumente chamados de casa, comodo,

recinto, ambiente, sala, saldo, quarto, cozinha, varanda.

Dentro®, um advérbio, além de referir-se a ideia de interior

ou lado interno — aqui sobretudo denominando “o interior de
construcdes” — também alude a ideia de “acerto’, de acordo com o
dicionario Houaiss. “Acerto” pode correlacionar-se as insistentes
tentativas de corrigenda, emenda, ressalva, exercitadas nesse
trabalho, bem como ao que resultam as operacodes, as Erratas
relativas a edicdo completa da colecdo. Ainda, pode ser o que
estd relacionado ao conhecimento profundo de algo, pois estar

‘por dentro” significa inteirar-se de algo; e “inteirar-se”, por sua

vez, é estar imerso, rodeado, mergulhado em um lugar, dentro.

Igualmente, acontece de se designar com o vocdbulo um ponto de

vista, nesse caso, ‘o de dentro”. E por fim, “dentro” é ainda algo que

ocorre no decorrer de um breve intervalo de tempo, um instante.
Esse espaco de tempo, intervalo, me interessa justamente porque
as imagens sdo instantes congelados, flagrantes, e pretendem
lidar com esse lugar do processo no qual a imagem € aberta. O

entremeio. Um momento entre o inicio e o fim.

A busca por esse momento aberto da imagem tem a intencao
de deixar em suspensio o espaco, o tempo, a funcado do lugar
e da cena. E como se estivessem desfuncionalizados, com suas
atividades suspensas. Destituidos de sua vocacéo original,

em meio a todas as chances do que podem vir a ser, abertos a
qualquer tipo de negociacao. Salas vazias, cheias de ar e nada.
Restos. Objetos pousados nas mesas, no chao. Frutas, bebidas,
em estado de maturacao e decomposicao, porém fixadas no
tempo, como num instante fotografico. Tamancos a espera de
pés descalcos. Cadeiras aguardando por corpos cansados. Janelas
desabilitadas de suas funcdes de iluminar ou arejar. Cortinas
fixadas pelo movimento das maos que ali estiveram em algum
momento. Lencodis frios sobre a cama aparentemente macia.

Roupas pesadas e golas vaporosas destituidas de seus corpos.

127



128

4.2 Dentro Detalhes
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Estdo agrupadas em Dentro Detalhes nove imagens retiradas de
diferentes fasciculos, tendo em comum representacdes de objetos

em ambientes cotidianos, principalmente em cima de alguma peca

de mobilidrio. Mostram apenas partes do lugar onde se encontram.

Detalhe, substantivo masculino. Circunscritos a um olhar que se
estabelece em uma condicao de aproximacao, os detalhes sao as
particularidades componentes de um todo. Sdo também closes dos
objetos. Por meio de uma visada parcial indicam a relacao dos
utensilios com a superficie onde estdo pousados. Sdo os elementos
minimos do conjunto, mas pelos quais ele se reordena nas
transformacées da imagem. Revelam a disposicao ou localizacao
dos itens em relacdo ao lugar e a posicado de quem os observa.
Nesse sentido, estreitam as relacées com o olhar fotogrdfico,

com a suposta posicdo de quem os observa e registra. Aqui ha
também a busca por esse momento aberto da imagem, no qual o
espaco, o tempo, a funcdo do lugar e da cena parecem suspensos,
desfuncionalizados, e a partir disso, abertos a qualquer tipo de
negociacao, destituidos de sua vocacdo original, em meio a todas

as chances do que podem vir a ser.

Mesas. Balcoes. A atmosfera interior. O ar. Inseridos em um
lugar maior, é possivel vislumbrar desses objetos a continuidade,

para além das bordas que enquadram as imagens; sdo portanto

o recorte de uma cena, uma particularidade, um instante, um

fragmento. Talhados, cortados em pequenos pedacos, estdo copos,

tacas, xicara, garrafas, tigelas, vasos, lamparina, frutas e bebidas,

atreladas ao todo, circunstanciadas a um novo contexto e local.

Segundo o dicionario Houaiss, “detalhe” pode significar também

“pessoa ou fato sem importancia’, isto é, um “pormenor”. Com essa

acepcao, da-se o sentido oposto, pois a minucia — outrora sem
importancia, quando isolada da composicdo e examinada em sua

particularidade — torna-se elemento central da cena.

Ao nos atermos aos pormenores, encontramos bebidas perdendo
o gelo, ficando aguadas ou esfriando, o vaso sem flores, frutas
em estado suspenso de maturacao, a deposicao dos objetos nas
superficies desaquecidas pela auséncia humana, o estado de

abandono (ou pausa), a suspensao temporal dos locais.
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Estdo agrupadas em Dentro Detalhes (segunda parte) dezenove
imagens também retiradas de diferentes fasciculos, que tém a
representacdo de objetos localizados em ambientes cotidianos
como tema principal. Essas imagens mostram apenas parte do

lugar onde se encontram os objetos representados.

Nesta selecdo considero que as representacdes espaciais ndo sao
tdo bem resolvidas quanto em Dentro Detalhes, pois os objetos
muitas vezes estdo descontextualizados em relacdo ao ambito
espacial, ndo sendo possivel determinar a sua posicdo em relacdo
ao mobiliadrio, ao chéo, as paredes etc. Em outras palavras, os trés
planos (paredes, chéo e teto) que configuram os espacos muitas
vezes ndo sdo identificaveis. Isso se deve ao fato de: a descricdo dos
espacos nao ser tao evidente — pois restam poucas ou nenhuma
indicacdo desses tracos e planos visivel nas imagens —; ou ainda
devido aos desvios que sdo feitos em razdo do apagamento das

figuras humanas, eventualmente presentes nas cenas.
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Estdo agrupadas em Dentro Aparas vinte e uma imagens retiradas
de diferentes fasciculos, cujo ponto em comum é a representacao
de objetos destituidos de sua localizacdo original. Ou seja, sdo
objetos que mostram apenas partes infimas do lugar onde se

encontram, ou em alguns casos, nenhuma.

Nesta selecdo, os objetos estdao muitas vezes voando, ou pousados
sobre o vazio. Imersos em um espaco de cor esbranquicada e

em meio a fantasmas desbotados. A relacdo das sobras com o
espaco ¢ muito pequena, quase inexiste, constituindo, por esse
prisma, a operacdo mais radical das Erratas. As imagens sdo em
sua maioria estranhas do ponto de vista da funcao, da utilidade.
Os objetos deixados em cena sdo fragmentos, decomposicoes. O
espaco ¢ timidamente insinuado em relevos e dobras de tecidos,
ou nas trés dimensoes (preservadas) dos objetos, perdidos em

um fundo pastoso, movedico. O corte drastico nas imagens, se
pensarmos nelas de acordo com uma descricao visual, faz com

que sua dimensao de fragmento fique evidenciada. Sao sobras,
lascas, retalhos, raspas, rasuras, estilhacos de imagens. Em termos
objetivos, isso se deve ao fato de a descricao dos lugares néo ser
tdo evidente, pois foram enxergadas poucas ou nenhuma indicacao

espacial nas imagens, ou ainda devido aos desvios que sao feitos

em razdo do apagamento das figuras humanas presentes nas cenas.

As imagens produzidas aqui afirmam o lugar do estranhamento.
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Estdo agrupadas em Dentro Fora dez imagens retiradas de difer-
entes fasciculos, que tratam de documentar a producédo considera-

da pela edicdo como as principais obras dos artistas.

Sdo imagens restantes. Poderiam existir muitas outras nesse
agrupamento, se esse fosse o Unico recorte operado desde o
principio, pois ha algumas dispersas em outros volumes ou
escondidas no verso de alguma outra imagem; é nesse sentido
que as considero também como sobras. Essas imagens tém em
comum, como tema principal, representacdes de janelas, o espaco
entre dentro e fora. O vao. O buraco. O rasgo. A ventana. A fresta.
O caixilho é tratado aqui como componente de transicdo entre
ambientes, de fora para dentro de dentro para fora, assim como
algo que se coloca entre o fixo e o ndo fixo, que permite o fluxo,
a passagem. Um espaco transitorio. A esquadria é barreira mas
também movel, transponivel, fisica e visualmente. Permeéavel.
Elemento simbdlico, e parte do espaco construido (arquitetura).
Funcdes praticas: ventilacao, luminosidade, abertura, entre
outras. Na dimensao textual, janela ¢ lacuna, espaco em branco

onde falta uma palavra; espaco em que se abre um claro na folha

impressa; para ser preenchido pelo leitor com os dados que faltam.
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Estdo agrupadas em Fora doze imagens retiradas de
diferentes fasciculos, em que se reconhece a representacao

de espacos externos, chamados em geral de “paisagem”, com
toda a problematica que o termo implica, como mencionado
anteriormente no capitulo “Espaco”. Sdo também definidas por

tratar do “lado de fora”.

Fora, um advérbio, tem diversas conotacdes, além de ser a face
externa de algo. Pode designar por exemplo “em algum lugar’,
diferente da residéncia habitual, como “fora de casa”, bem como
‘no estrangeiro”. Fora pode ser ainda um sinénimo de extensao,
pois designa algo que se da “de fora a fora”, bem como também
aquilo que nao estd ao alcance, ou a mostra, como fora ou longe
da vista. Fora também tem sentido de excecdo, de algo inoportuno,
sem razao de ser — gafe, mancada ou demonstracao de ignorancia.
Essa acepcao faz todo sentido para as Erratas, pois essas sao

imagens que, de certa maneira, ficaram de fora.

O jogo das alteracodes pictéricas procura evidenciar a divisdo entre

as porcoes de chao e de céu, bem como o limiar entre os dois.

Das cenas de Fora, restam poucos elementos da paisagem, dos
lugares, somente aqueles que as constroem, enquanto sintese do

lugar. Os novos preenchimentos pictéricos dos espacos também

alteram a funcdo dos episddios ora representados. Da cena do
piquenique na relva por exemplo, localizado no centro de uma das
imagens, destituido de grama, lago e frequentadores, sobram
objetos, frutas, a mata ao redor e uma grande massa cinzenta
que quase se projeta, inclinada ao espectador. Campos e relvados,
destituidos de suas sombras, com suas luzes alteradas através dos
novos contrastes cromaticos oferecidos pelos brancos e cinzas.
Cidades esvaziadas, encobertas por densas brumas que deixam
entrever um objeto aqui, outro acold e uma montanha ao fundo.
As dguas onde outrora boiavam os barcos tornam-se massas
cerradas, antirreflexivas e estaticas. A festa luminosa e colorida

¢ coberta por um véu denso e branco, e se esmaece.
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Estdo também agrupadas em Fora Perto arg imagens retiradas
de diferentes fasciculos, em numero de trinta e oito, com tema
principal a representacido de espacos externos com construcoes.
Disso vem a terceira palavra do titulo “arq’, abreviacdo de

arquitetura.

Chamadas em geral de paisagem, com toda sua inerente
problematica, sdo imagens também “do lado de fora’,

com a particularidade entretanto de estarem localizadas perto,
muito proximo em termos espaciais. A pela palavra “perto” sugere
ainda uma outra conotacao, qual seja, a de “iminéncia’,

de “muito em breve”. Etimologicamente, perto origina-se do latim
appectordre no sentido de “comprimir alguém ou algo contra

0 peito’, em uma acepcao de proximidade fisica, corporal.

As imagens dessa secdo foram agrupadas pensando entdo

na distancia que as construcdes se encontram em relacdo ao
observador (nés). E importante dizer que a reunido dessas
imagens, e a intervencao sobre elas, corresponde muito mais a um
anseio por estudar diferentes maneiras de compor uma paisagem;
por isso a intervencao pictorica é feita em um dos “planos”, como
o do céu ou da terra por exemplo, a fim de destacar os edificios,
sua implantacao, aterramento, e como forma de rever a relacédo

cromatica, alterando a sensacao de profundidade.

As construcoées localizam-se em um primeiro plano do quadro,

quer dizer, bem na frente.

Diferentemente das imagens presentes nos fasciculos Dentro,
Dentro Detalhes, Dentro Detalhes (segunda parte), Aparas e Fora,
nao encontro muita correspondéncia entre estas imagens

e as pinturas que produzi nos ultimos anos.
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Estdo agrupadas vinte e duas imagens em Fora Longe arg, secao em
que se vé representacdes de espacos externos com construcées, dai

explica-se a terceira palavra do titulo “arq”, abreviacado de arquitetura.

Essas construcoes sdo também consideradas como “o lado de

fora”, com a particularidade de estarem localizados longe, a uma
grande distancia no espaco (em relacao ao observador ou ponto de
origem). Também ressoa no termo “longe” uma conotacao temporal,
‘a uma grande distancia no tempo passado ou futuro”. Em suma,
sdo representacoes de construcoes afastadas do primeiro plano,

em segundo plano, ou em um plano médio do quadro.

Longe também pode ter sentido de “dissociado”. Com essa acepcao,
os edificios outrora assentados em meio a paisagem circundante,
perdem o chdo ou a massa aérea. Em todas as imagens, é presente
uma natureza abundante. A construcao dos planos se da por
elementos de composicao, diagonais, relacdes cromaticas, assim

como pela perspectiva atmosférica.

Agora que estou imersa na colecao, resolvi somar esses estudos ao

conjunto de Erratas, mesmo que ndo me reconheca de forma plena,
segura, neles. Pois, em termos apropriacéo, eles me parecem valer

muito, por sua qualidade de inventario de imagens e pesquisa

sobre as representacdes do espaco nas pinturas de paisagens.
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Estdo agrupadas em Fora Distante vinte e quatro imagens
retiradas de diferentes fasciculos, sob o tema principal de
representacoes de espacos externos, situados a grande distancia,
longinquos, afastados, remotos. As imagens representam
paisagens naturais com elementos que sugerem a profundidade do

espaco, com um primeiro, um segundo e um terceiro plano.

As intervencoes pictoricas buscaram evidenciar o encontro entre
0 céu e a terra, ou a dgua. Com esse Uunico sentido, um desses
planos foi preenchido com tinta branca. A cor, além de empastelar
a composicado, rebaixar os matizes da pintura, tem como funcao
alterar o jogo compositivo e consequentemente a nocao de

profundidade, de ilusdo espacial.

De todos os fasciculos, este em especial me parece o mais

estranho, divergente, discrepante da minha producao.
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Cildo Meireles

Insercées em circuitos ideoldgicos: projeto Coca-Cola

Decalque sobre garrafas retornaveis de Coca-Cola
24 x 6,1 cm cada
1970

5. Intervencao

Fazendo-me a pergunta sobre qual seria o lugar das Erratas,
pareceu-me claro que os fasciculos “corrigidos” se reportam
diretamente as publicacdes originais, e que portanto deveriam

ficar perto delas.

Em uma acao clandestina, os fasciculos Dentro, Dentro: Detalhes,
Dentro: Detalhes (segunda parte), Dentro Aparas, Dentro Fora,
Fora, Fora Perto, Fora Longe e Fora Distante, serdo inseridos em
bibliotecas da cidade de Sao Paulo, junto com volumes da Colecao
Génios da Pintura pertencentes aos acervos dessas instituicoes. A 215

acdo sera realizada sem anuncio, em siléncio.

Em algum momento, ao acaso, o publico frequentador, ou mesmo
os funciondrios, encontrardo as publicacdes com as respectivas

Erratas.

As bibliotecas que abrigardo as Erratas ainda estdo em fase de

estudo (serdo proximamente definidas).

A ideia é colocar as imagens nas quais intervi, alterei, modifiquei

e reagrupei em fasciculos distintos, ou seja, em didlogo direto com
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as originais, disponiveis para leitura e consulta, nas estantes. A
insercdo de imagens interessa nao s6 por seu carater clandestino
— o de fazer parte de um acervo do qual ndo foram escolhidos
para participar — mas também pelo fato de proporcionar
interacdes imagéticas e, ironicamente, propor uma certa correcdo

da Histéria da Arte.

Fazendo um paralelo entre a critica de Duchamp sobre a formacao
excludente dos acervos museolodgicos, Alberto Manguel, em A
biblioteca a noite, indica algo semelhante em relacdo aos acervos

bibliograficos:

Toda biblioteca ao mesmo tempo acolhe e rejeita. Toda biblioteca é,
por definicado, fruto de uma escolha, e de ambito necessariamente
limitado. E cada escolha exclui uma outra, uma opcao descartada.
(MANGUEL, 2006, p. 96)

A série de Erratas tem o intuito de promover uma espécie de
reparo critico do que foi escolhido para fazer parte das colecoes,

assim como uma atualizacdo dos acervos.

Como ja disse, toda biblioteca, por sua propria existéncia,
conjura seu duplo proibido ou esquecido: uma biblioteca
invisivel, mas formidavel, feita de livros que, por razoes
convencionais de qualidade, tema ou volume fisico, foram

considerados inaptos para a sobrevivéncia, para esse teto

especifico. (MANGUEL, 2006, p. 101)

Esse trecho parece corroborar e dar ainda mais sentido a acao,
pois, mais no espirito de adicdo do que propriamente de exclusao,
podemos pensar as Erratas como esse duplo invisivel, proibido,

por seu carater de inadequacdo e ndo pertencimento.

Na operacao de insercédo clandestina do conjunto dos fasciculos
nas bibliotecas, vejo um paralelo, em termos de propésito e
procedimento, com o trabalho Insercées em circuitos ideolégicos
(1970), do artista carioca Cildo Meireles. Assim como Cildo,

em tempos de repressao militar, encontrou um lugar para 217
fazer circular na sociedade mensagens e indagacodes criticas,
interessa-me o lugar da biblioteca como lugar de circulacédo de
ideias, conversas, trocas silenciosas e fluxo de objetos (livros).
A biblioteca tem esse cardter de organismo vivo, em constante
movimento. E uma engrenagem composta pelas pecas de seu
acervo, que, em gestos e atividades previstas, calculadas, vive

reorganizando-se continuamente.

Uma passagem de As ruinas do museu, de Douglas Crimp,
apresenta o curioso ponto de vista do publico, de quem encontra
em estantes de bibliotecas livros que parecem deslocados ou nao

pertencentes aquela secdo. O trecho talvez esbarre, quem sabe, no
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estranhamento proposto pelas infiltracées das Erratas:

Certa vez fui contratado para fazer uma pesquisa fotografica
para um filme industrial sobre a historia dos transportes, o qual
consistiria em grande parte na apresentacdo cinematografica
de antigas fotografias. Fucando nas prateleiras da Biblioteca
Publica de Nova York em que ficavam os livros sobre o tema
geral dos transportes, me deparei com um livro do Ed Ruscha,
cujo titulo era Twenty-six Gasoline Stations. Lancado em 1963,
consistia em fotografias exatamente disso: vinte e seis postos
de gasolina. Lembro-me de ter pensado como era engracado o
fato de o livro ter sido classificado de maneira errada, ficando
na companhia de livros sobre automoveis, autoestradas e coisas
do género. Eu sabia, e as bibliotecarias evidentemente nao, que
o livro de Ruscha era uma obra de arte, e, portanto, pertencia a
secdo de arte. (CRIMP, 2006, p. 71)

Seria muito interessante se algum dia pudesse ouvir um relato
sobre o encontro das Erratas. No final de cada fasciculo, em uma
ficha catalografica, colocarei os dados do trabalho e o meu e-mail

para contato, caso haja interesse.

Compreendo que a palavra “intervencdo” contem duas acepcoes
bastante significativas para o trabalho. Pois, se por um lado
a intervencao tem lugar no ato de apropriacdo das imagens e

interferéncia sobre elas, por outro também ocorre no momento

em que insiro os fasciculos nas estantes, burlando a organizacédo

do sistema das bibliotecas.
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6. Remate

Na secdo de finalizacdo deste relato, acho importante resgatar

o processo desde o inicio, lembrando que o trabalho, além de
caminhar por suas proprias pernas no atelié, na vida, também
sempre esteve em didlogo com as estruturas da academia, por

se tratar de um doutoramento, da producdo de uma tese. Isto é,
0 processo esteve em interlocucado direta com as disciplinas e
professores para os quais apresentei o trabalho, circunscrito aos
prazos e condicoes postas pelo programa universitario.

No principio do doutorado, a primeira ideia era a de trabalhar 221
com referéncias, em uma espécie de paralelo reflexivo com

a minha producdo plastica. Escolhi realizar entrevistas com

artistas que lidam de alguma forma com o espaco, representando

espacos, criando espacos (e criando no espaco), a fim de buscar

interlocucdes que dizem respeito muito mais a essas tematicas do

que especificamente aos trabalhos em si. Dessa forma, entendia

que elencar os assuntos caros a pesquisa e coloca-los em didlogo

poderia ser uma maneira de arejar a discussao, evitando que

ficasse por demais circunscrita, ao passo que também uma ponte

com o meu proéprio trabalho era possibilitada.
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Posso dizer de pronto que a interlocucdo com artistas foi muito
proveitosa. Conversei com seis artistas contemporaneos: os
mineiros Gustavo Rezende e Tatiana Blass; os paulistanos Lucas
Arruda, Elisa Bracher e Georgia Kyriakakis; e, por motivos um tanto

quanto alheios a pesquisa, com o norte-americano Joseph Kosuth.

Sobre o teor das entrevistas, muito interessantes e por vezes
surpreendentes, tenho bastante material para pensar em
produzir algo — projeto que, no entanto, fica por ora em
suspenso. Vale dizer, porém, que a primeira dificuldade com a
gual me deparei nesse processo foi constatar o imenso desafio
que é fazer entrevistas. Propor questdes que de fato disparem
uma reflexdo acerca do tema que pretendia discutir, ou seja, o
espaco, a paisagem, o lugar, ou melhor, como os artistas com os
guais conversei, entendiam a relacdo do seu trabalho com esses
temas, se é que estes eram pertinentes a suas pesquisas, e como,
em muitos dos casos, essa possibilidade se revelou negativa ou
pouco relevante. Talvez por isso mesmo, na grande maioria das
conversas, o assunto foi facilmente desviado, visto que muitos dos
artistas ndo o considera significativo em suas pesquisas, ou pelo
menos ndo com a abordagem que eu propunha. Acho que aprendi
muito com isso. Sendo assim, as conversas nos levaram para
outros lugares, bem distantes daqueles imaginados inicialmente.

A partir dessa experiéncia, que durou aproximadamente dois

anos, entre contatar os artistas, entrevista-los e transcrever as
conversas, constatei que a vontade de encontrar interlocutores e
pares teméticos era uma forma legitima de pensar sobre questoes
caras a minha producao artistica, mas que esse caminho havia me

afastado muito do meu trabalho.

Nessa altura da pesquisa, aconteceu o exame de qualificacao.
Resolvemos assumir, eu e meu orientador, o lugar de impasse no
qual o trabalho se encontrava e o desconforto que tinha diante
dele. Com uma banca formada pelos Prof. Dr. Claudio Mubarac —
que foi meu orientador no Mestrado, feito no mesmo programa

e departamento, e que portanto tinha familiaridade com o meu
trabalho, visto que também acompanhou meu processo durante
a graduacao — e o Prof. Dr. Agnaldo Farias — com quem fiz

uma disciplina da FAU-USP sobre Espaco, relacionado a Arte e
Arquitetura, escolhido pelo seu interesse por esse tema e extensa
pesquisa na area — que entendi que poderia contribuir com meu
processo de pesquisa. Durante a banca, os olhares acurados de
ambos e as contribuicdes do meu orientador destacaram, por
exemplo: uma dispersdo de assuntos (abordagens) que dificultava
verticalizar a pesquisa, desviava do trabalho de artista, que
parecia ser a pesquisa mais interessante (e potente), e o tempo
apertado para desenvolver tudo em uma soé tese (Agnaldo);

0 espaco, tema ja desenvolvido anteriormente durante
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a dissertacdo de mestrado e que poderia continuar a ser
pesquisado, a recorréncia em buscar antecedentes, ao olhar para

a infancia, numa espécie de acao retrospectiva (Claudio).

E importante dizer que, durante esse mesmo periodo, frequentei

o grupo de estudos Lama, coordenado pela professora e artista
Carmela Gross. Em uma oportunidade, antes mesmo do exame de
qualificacdo, levei o trabalho para que pudéssemos discutir suas
possibilidades e encaminhamentos. Da leitura critica realizada pelos
colegas, aos quais agradeco imensamente, foram destacados aspectos
semelhantes aqueles que viriam a ser comentados no exame de
qualificacdo, evidenciando uma problematica e descontentamento
que ja me assombravam ha algum tempo. Isto é, a constatacdo de que
a pesquisa se encaminhava através de abordagens distintas e nao

convergentes em relacdo ao meu trabalho.

Paralelamente as entrevistas, eu vinha desenvolvendo pinturas
em cima de referéncias histéricas, imagens essas que ja
integravam o corpo da pesquisa e do documento entregue ao
exame de qualificacdo. Vinha olhando e interferindo em imagens
de pinturas de Matisse, Van Gogh e Morandi principalmente.
Mais precisamente, o que interessava observar nas obras desses

artistas, eram as naturezas-mortas, cenas de interiores, a fim de

ver como organizavam suas composicoes em termos de desenho,

profundidade, relacdes cromdticas, figura e fundo.

A partir das interlocucdes com a banca, e passado um tempo de
decantacao, resolvi, quando retomei o trabalho, que faria um
recorte daquilo que entendia que era de fato o mais importante a
me dedicar: o meu trabalho propriamente dito, isto é, as anotacoes
pictoricas, a respeito da construcdo do espaco, em cima das
imagens das pinturas dos fasciculos que tinha em casa, oriundos

da Colecdo Génios da Pintura.

De certo modo, compreendo que a interlocucdo buscada outrora
nas entrevistas com os artistas, encontrou um lugar mais
palpavel, concreto, e certamente mais proximo das questoes
que tentava discutir, alinhado aos propdsitos iniciais. Isso
significou reduzir o espectro do trabalho, em um movimento de
reconhecimento, um modo mais possivel de operar. Como diz

Paulo Mendes da Rocha, “tiro baixo, mira certeira”.

O trabalho com o espaco de representacido em pintura e com

a alteracdo das descricdes da paisagem em imagens de obras
de artistas consagrados permitiu uma brincadeira que propoe
alterar dados da linguagem de representacdo espacial, através
do exercicio de identificacdo e nao identificacdo desses lugares

e de um jogo da construcdo dos planos e da profundidade. Pude
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reconhecer, por esse jogo, gestos de aproximacao e afastamento

em relacdo as imagens que produzia anteriormente.

Em resumo, os procedimentos envolvidos no trabalho de
rearticulacdo das imagens contaram com as acdes de: escolha

das imagens para a realizacao das intervencdes; o reconhecimento
de uma condicdo de abertura ou esfacelamento dos fasciculos
originais; apropriacoes, adi¢cbes pictdricas; a remontagem

e organizacao dos novos fasciculos.

Entretanto, por vezes o processo de apropriacido e intervencao
pictorica nas imagens as aproximava de tal maneira aquelas
da série Still, que poderiam ser inseridas como uma producao
subsequente a esta. (E, pensando bem, elas o sdo). Esse
acercamento, inevitavel de um certo ponto de vista, ndo vale
para todas as pinturas de todos os fasciculos — vejo que essa
proximidade se estabelece apenas em Dentro, Dentro: Detalhes,

Dentro Detalhes (segunda parte) e em Fora.

Remontados os novos fasciculos, vé-se a necessidade de devolvé-los ao
publico, de coloca-los em verdadeira situacdo de erratas. Entendo que
a infiltracdo dos fasciculos, inseridos em bibliotecas de Sdo Paulo, além
de coloca-los em circulacdo, oferecendo informacdes complementares

a colecdo, d4d um desfecho a todo o processo de trabalho.

Entendo que os assuntos aqui abordados nao se esgotam ao final
dessas paginas. O estado aberto das imagens ¢ ao mesmo tempo
uma conquista do ponto de vista procedimental e uma condicao
da transitividade proposta pelas intervencoes, pela remontagem
dos fasciculos, pela producao de revisdes e, consequentemente,

de novas Erratas.
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