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ARAUJO, Flavio Cardoso delncursdes. (Dissertacdo de Mestrado, Programa de Pos-
Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes.erdiniade Federal Fluminense.
Orientacao: Prof. Dr. Luiz Sérgio de Oliveira). &thi, RJ, 2019, 91p.

Resumo: “Incursdes” nomeia um projeto poético em pinturae qabteve como produto
trabalhos desenvolvidos no decorrer da pesquisguass compdem, portanto, de modo
intrinseco esta dissertagdo. Esta pesquisa, qoeiastaboracdes pratica e tedrica fortemente
vinculadas, possui como tematica a proposi¢cado deografias livremente inspiradas nas
manifestacdes populares no Brasil a partir da ‘atarde Junho” (2013) e suas implicacbes
ainda em curso no cotidiano das manifestacfesiqadlie culturais na sociedade brasileira.
Enquanto projeto de pesquisa e criagdo na areartissvisuais, tem como fundamentos as
ideias de “frase-imagem” (Ranciére), “alegoria” (€hs) e “diagrama” (Deleuze) para falar da
relacdo entre signos visuais e verbais, das pbdailkes de significacdo das imagens e da

estrutura intuitiva do processo de trabalho e samstacdes politicas.

Palavras-chave:Pintura, Frase-Imagem, Alegoria, Diagrama



ARAUJO, Flavio Cardoso delncursdes. (Dissertacdo de Mestrado, Programa de Pos-
Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artesendiniade Federal Fluminense.
Orientacao: Prof. Dr. Luiz Sérgio de Oliveira). &thi, RJ, 2019, 91p.

Abstract: "Incursions” names a poetic project in paintingt thitained as a product works
developed during the course of the research, whietefore compose, in an intrinsic way, this
dissertation. This research, which associates Ilglofieked theoretical and practical
elaborations, has as its theme the propositioaiagraphies freely inspired by the popular
manifestations in Brazil from the "Journey of Ju(@013) and its implications still ongoing in
the daily life of political and cultural manifestats in Brazilian society. As a research and
creation project in the field of visual arts, ithased on the ideas of "phrase-image" (Ranciére),
"allegory” (Owens) and "diagram" (Deleuze) to tabout the relationship between visual and
verbal signs, the possibilities of meaning of tiages and the intuitive structure of the work

process and its political connotations.

Key words: Painting, Phrase-Image, Allegory, Diagram
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Atirada na superficie calma, a pedra mergulha ptinkmente em busca de terreno fixo. Atras
dela, em circulos sucessivos e cada vez maioresliam-se as ondas que progressivamente
ganham o espaco. A pedra, cujas ondas sdo o inelign repousa sobre um plano mais ou
menos constante. Desse modo, compde com elas traaimoensdo do campo. E sobre lugar
e deslocamento que fala essa pedra. As ondas, ,er@f@onam agora como ruidos, como
cruzamentos de ondas com outras ondas, como ecawitdes centros de ondas que se
confundem e se renovam.

Eis o diagrama que chamo de Incursdes

Flavio Araujo



INTRODUCAO

No final do ano de 2016, idealizei a proposta de wérie de pinturas cuja tematica
envolveria um cenario formado pelo conjunto de fieatacdes iniciadas em junho de 2013 no
Brasil!, o imaginario insurrecional, bem como a tendémciaservadora e reacionaria tao
presente nos ambientes politicos dos paises daidniéatina. Com o tempo, em virtude do
andamento do processo de trabalho, passei a defdanitturséesUm termo cujo propésito
seria o0 de trazer a referéncia de uma espécievdstida em um territorio de polarizacdes e,
portanto, de conflitos marcados pelo antagonisnoaraid@s vezes radical entre sujeitos sociais
mais a esquerda ou a direita do espectro poliisee nome passou assim a funcionar como
uma guia bastante generalizadora e, portanto, peluctdativa dos contornos precisos desta
pesquisa em pintura. Contudo, e de modo proveigsguramente flexivel a ponto de nao

condicionar de modo restritivo o vocabulario viseia metodologia de trabalho.

Essa série encontrou respaldo na proposta de pasegnido submetida ao Curso de
Mestrado em Estudos Contemporéaneos das Artes démtRyograma de Pds-Graduacdo em
Estudos Contemporaneos das Artes (PPGCA) da Urdeees Federal Fluminense (UFF).
Integrando a linha de pesquisa Estudos dos Pracesdesticos, a série passou a ser
desenvolvida, portanto, conforme os procedimenddPdsquisa em arte”, o que demonstraria
uma pratica artistica incrementada por uma pesgibiagréfica conceitual de fundamentacgéo
tedrica do processo de trabalho. Ou seja, a realizala producdo material/plastica em
consonancia com uma producdao tedrica/critica aBiimediato algumas questdes surgem a
partir dessa relacdo entre a producéo escritaredaugio plastica em curso. Afinal, em que
medida um processo de trabalho manual e, em alguedala, intuitivo pode ser afetado pela

urgéncia de uma leitura critica e construcéo tadino paralelo? E, ainda, como se daria essa

! Tendo como marco os protestos iniciados em 6 mieojulacquele ano por conta do aumento da tarifanithei$
na cidade de S&o Paulo
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articulacdo entre teoria e pratica a partir dagestiva da tradicional relacdo de subordinacéo
entre signo e imagem induzida pela metodologia &uoarh de pesquisa, segundo a qual as
imagens produzidas se mostrariam, comumente, camtvacdes anexadas a um discurso

cientifico predominante?

As respostas a esses questionamentos podem seor meMplicitadas pelo
reconhecimento da relagao entre palavra e imageantia das contribuicdes fundamentais de
Jacques Ranciere, para quem existe um jogo destemtee o fazer, o ver e o dizer na relacao
entre as “imagens da arte” e o mundo. Em virtudsudes indagacdes com respeito a natureza
das imagens e os regimes de visibilidade — consénfa regime estético das artes — podemos
afirmar que as trocas entre os dizeres e as patdas imagens configuram uma ordem de
equivaléncia. Na verdade, segundo este autoraéaes€ncia de subordinacdo das imagens as

palavras que, em parte, caracterizaria a arteepeocsluz a partir da modernidade.

Assim, a partir dessas consideracdes, mostrouaepresentar os registros visuais (0s
produtos dessa pesquisa) compondo o corpo dodesta dissertacao, visto que sdo a origem
das questdes que se propde expor no transcorisa degativa. Portanto, todos os trabalhos
apresentados pelo autor nesta dissertacao foranwaeegidos ao longo do periodo da pesquisa,
sendo parte indissociavel desta pesquisa e datdisie. E por esta razdo que as imagens até
aqui produzidas para a seérie Incursbes sdo apaglssntconforme uma proposicéo
metodoldgica na qual sdo consideradas como pastesittiintes do signo verbal (imagem-
texto) no capitulo Dizeres da Imagem: matrizes reupas. Desse modo, no lugar de um
elemento adjacente ao discurso, as imagens apacetemabordagem primordial da fala que
se pretende empreender com a série Incursfesp&&ehicas” que afirmam, em sua “mudez”,
a poténcia de uma fala. Assim, a eloguéncia doégatirmado com tinta no suporte é uma
manifestacdo das realocacfes de sentido a pasticatdiguracdes em curso levando-se em

consideracao, inclusive, o peso inextrincavel ddi¢éo da pintura.

Cabe dizer ainda que se mostra da mesma formangéeveconhecer que o processo
de trabalho material em curso estabelece influérreieiprocas determinantes com a producéao
escrita. Desse modo, a fala que vai sendo conatoaitho poética e definicdo da metodologia
de trabalho atinge diretamente as escolhas matetéminicas e de repertorio visual da série
IncursdesPor isso, essas escolhas “moldam” outras pasisiiés interpretativas e referéncias

conceituais. Dos caminhos para onde sdo direcienaddfundamentos da série em curso,
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podemos destacar a principio — além da fundameatatibuicdo de Ranciére — as noc¢des de
“alegoria” — na perspectiva de Craig Owens ao fatatimpulso alegoérico” — e ainda a nogao
de “diagrama”, principalmente com respeito a l@ittgalizada por Gilles Deleuze sobre a obra
de Francis Bacon (Irlanda, 1909-1992). Essas gegs{iortanto, encaminham o capitulo
Frase, Imagem e AlegoriaE, de modo mais detido, serdo feitas considesagdetdpico
Diagrama, Alegoria e Materialidades da Pintura

Esses conceitos, vale ressaltar, constituem-sedsifjue se apoiam no objeto primeiro
da pesquisa: as obras. Ou seja, € a partir daggsntal qual elas séo apresentadas, que devem
vincular-se esses dizeres da imagem. Mesmo quenirecamos que esses dizeres
inevitavelmente influenciam a construcdo materialsérie de pinturas, € no processo de
trabalho mesmo — no cotidiano do atelié, do pracesstivo objetivo envolvendo intuicdo e
acasos sobre o suporte da pintura — que o congudi fato constituido. Assim, novamente
venho afirmar a relevancia das imagens das obesaupdem o corpo do texto da pesquisa.
E por essa razdo que 0S registros aqui apresentai@gggam os primeiros enunciados e
fundamentam o discurso que se tem por meta cansigypresente pesquisa. Assim, a primeira
metade desta monografia € composta por imagensrgaedo como “matrizes” da producao
em pintura. Trata-se das referéncias visuais queaim os elementos singulares desse
“vocabulario” de dizeres vacilantes. Da mesma mrangmbém compdem o repertério visual
da abordagem inicial deste projeto os registrospilatsiras até aqui efetuadas, nas quais

podemos verificar as combinacdes e recombinacdekedentos dessa sintaxe visual.

Essa abordagem, portanto, justifica um projetéiar@ue contempla o melhor arranjo
entre imagens (reproducdes) e texto. E desse modppgnsando a dialética desses dois
elementos (signos linguistico e visual), podemogrender o sentido do termo “frase-
imagem” de Ranciére, termo que descreve a “medilaum” (unidade) entre elementos
dispares. Assim, essa “montagem” de componentesrsowy descreve exatamente a
interdependéncia (possivelmente a dialética) enttenstrucdo material e conceitual da série

Incursbes

A frase ndo € o dizivel, a imagem néo € o visRet.frase-imagem entendo
a unido de duas funcdes a serem definidas estetitamsto €, pela maneira
como elas desfazem a relacdo representativa do tanh a imagem.
(RANCIERE, 2013, p. 56)
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Desse modo, trata-se de um processo misto, erddelguelas esferas visual e verbal
gue visa o reconhecimento de que ndo basta, parmpreensao desse processo de trabalho,
interpretar determinado objeto de pesquisa de medtio, coerente e verificavel. E necessario
deter-se nas afirmacdes do percurso de tentatexgmrimentos e dizeres ou mudez das

imagens.

Contudo, o contexto social e politico que enterel@lsterminante no interesse de
desenvolvimento da sériecurséesacaba por levantar outros questionamentos noteygaor
exemplo, aos enlaces entre politica e arte (o ‘@alitico do pintor). Assim, o topid@intura,
Politica e Lugar de Falgropde discutir os paradoxos da arte politicaa¢éal politica e arte,
ativismo e acgles estético-politicas — e, fundanhmetste, o ser politico do artista a partir da
sua escolha em ocupar esse espaco na esfera Essialabordagem a respeito do lugar de
dizeres especificos do pintor (de um pintor emiqQaédr) prepara o terreno para o exame da
pertinéncia das referéncias pessoais desse indiviagl quais demonstrariam uma outra
abordagem sobre esse (aparentemente) exauridooggmistico. Ou seja, como o fato de ter
nascido longe dos centros econdmicos e culturaipads, sem uma formacdo académica
tradicional — sendo autodidata em um recorte géiogr& de referéncia familiar que néo
induziriam naturalmente a um investimento profisalono campo da arte — constituiriam
fatores determinantes na perspectiva de uma fédanativa sobre a contemporaneidade
pulsante desdagar de falado pintof como estratégia para conhecer e refletir sokealalade,

fazendo da pintura a interlocutora com o outroaoci

Esta outra abordagem do processo mostrara a cagéipato referencial poético visual,
recorrendo, portanto, a pesquisa de artistas e @alsrgquais podemos verificar dialogos com o
material delncursdes Este processo alude, na verdade, aos artistedhios que atuam
objetiva e conceitualmente sobre essa producdoartir mlos quais podemos verificar
aproximacdes conceituais e materiais. Dentre estistas, devo citar: Robert Rauschenberg,

Troy Brauntuch, Thiago Martins de Melo, Francis @acAnselm Kiefer, Gerhard Richter.

2 Existe ai um desejo ndo tanto de buscar meiossua@ “dissolver” a barreira entre arte e vides matamente
de entender como observar sua atividade no contiextada cotidiana e, principalmente, no papel agigpa
em determinado espaco. Ou seja, mesmo apoianguétiea em suportes tradicionais sua atencao ek&ta
para o cotidiano por intermédio de um filtro pess@dcado na experiéncia. Existe nessa afirmacéose
aspectos do que se costuma nomear de “lugar de Ealmportante reconhecer e entender esse “lugar”.
desse lugar (politico e social) que surge o inter@ela pintura. Uma pintura que ndo poderia acentia
mema maneira para aquele artista que nasce ndR@x8ao Paulo ou de quem nasceu na Europa ou nos
Estados Unidos. N&o pode envolver as mesmas rggrasalizadoras aplicadas a analise da producao de
realidades t&o distintas.
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Neles, interessa-nos as conexdes entre arte esvitta,a abordagem pictérica das imagens e o
sentimento (ou dissentimento) de mundo, entrelag®@ss (metodologias) de suas poéticas e a

analise critica de questdes historicas, socidistiess e politicas.

Podemos notar, em vista disso e partindo da poétittncursdées como obter um
movimento de propagacao que amplia a escala de(ming. Essa dindmica, nédo a toa, faz
assemelhar esta pesquisa a analogia da pedraaatiwddgo. Com inicio em um determinado
ponto, gera ondas concéntricas que se amplianagiam-se na abertura de foco, na busca de
conexdes que determinem o caminho de dizeres daled-se notar também o movimento de
retorno, o movimento contrario no qual essas oadesntram a borda e a confluéncia de outras

ondas, de outros novos significados.
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1.DIZERES DA IMAGEM: MATRIZES E PINTURAS
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1.1MATRIZES
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1.2 PINTURAS
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Figura. 1 — Flavio Araujo, Frase-Imagem, 2019.

Oleo sobre tela, 52 x 52 cm.
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Figura. 2 — Flavio Araujo, Frase-Menino-Bandeif@] 2.

Oleo sobre tela, 156 x 52 cm.

35



Figura. 3 — Flavio Araujo, Frase-Garrafa-Bande(,9.

Oleo sobre tela, 52 x 52 cm.
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Figura. 4 — Flavio Araujo, Frase-Casal-Horizon@12

Oleo sobre tela, 30 x 30 cm.
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Figura. 5 — Flavio Araujo, Frase-Luminaria, 2019.

Oleo sobre tela, 30 x 30 cm.
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Figura. 6 — Flavio Araujo, Frase-Onibus, 2019.

Oleo sobre lona, 30 x 30 cm,
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Figura. 7 — Flavio Araujo, Frase-Piano-Janela, 2019

Oleo sobre lona, 52 x 52 cm.
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Figura. 8 — Flavio Araujo, Frase-Lustre-Janela-8j&019.

Oleo sobre lona, 52 x 52 cm.
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Figura. 9 — Flavio Araujo, Frase-Abajur-Lustre, 901

Oleo sobre lona, 52 x 52 cm.
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Figura. 10 — Flavio Araujo, Frase-Abajur-Piano-lasianela, 2019.

Oleo sobre lona, 52 x 52 cm.
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Figura. 11 — Flavio Araujo, Frase-Cadeira-Garr&fa®

Oleo sobre lona, 54 x 54 cm.
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Figura. 12 — Flavio Araujo, Frase-Menino-Casal, 201

Oleo sobre lona, 156 x 104 cm.
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Figura. 13 — Flavio Araujo, Frase-Céo-Casal-Cad@ida9.

Oleo sobre lona, 104 x 104 cm.
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Figura. 14 — Flavio Araujo, Frase-Bandeira, 2019.

Oleo sobre lona, 156 x 52 cm.
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Figura. 15 — Flavio Araujo, Frase-Figuras, 2019.
Oleo sobre tela, 60x80cm (duas telas de 60 x 40axta).
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2.FRASE,IMAGEM EALEGORIAS

Usando como referénciaing deusa da mitologia romana, o pesquisador poktiayé
Singer (2013) sugere o carater difuso das mang@éssaque ocorreram em junho de 2013 no
Brasil, as quais encontrariam reflexos (dentrecsytnas ocupacdes estudantis e ainda no
processo démpeachmentla presidente Dilma Roussef trés anos depois.nfoeotuladas
Jornadas de Junho, nédo tiveram, no entanto, delesgidiciente para uma mudanca estrutural
politica (relacdes de classe e de propriedadgytdlo termo “jornada” acaba sugerindo. Tendo
em vista uma aproximacao, digampegticaao Maio de 68 francés — pelo envolvimento de
organizacoes estudantis e grande mobilizacdo popués jornadas de junho emblematizaram
um sentimento coletivo de insatisfacdo e acabaeumimdo polos extremos do espectro
politico. Polarizacdo essa que acabou gerando ebogconflitos verificados em repetidos
episodios de violéncia e que passaram a compopossbilidade aqui explorada de repertorio
iconografico das manifestac8edNasce portanto, nesse bojo de conflitos, aproyies e
analogias poéticas, uma poténcia de imagens gaen fale modo geral de questdées como o
amplo sentimento de desilusdo e de inconformisnwijse de valores, a desconfiangca com
relagéo as instituicdes, a crescente onda de a@us®ismo e fanatismo religioso (tendo em

vista praticas de censura motivadas por exibigdesieas), além do persistente clima de tensao

3 E de grande importancia ressaltar os vinculosiyeisentre esse periodo e suas referéncia maisagiconico
“Maio de 68". Notamos que os dois eventos — separadio apenas em meio século, mas também pela
densidade ideoldgica e contexto geopolitico esjgesifi cada caso — tém em comum a vontade de naidang
estrutural profunda. Mas, se no caso dos francasenanifestacdes exigiam liberdade, do outro lamlo d
atlantico as manifestagcdes que se imbuiam de umsaédica e econdmica acabaram despertando conflitos
decorrentes de profundas contradi¢des e polarigiadeciedade brasileira. Nesse contexto ganharstiawue
as divergéncias nos meio virtual. As redes sotmaigiram-se um campo de batalha no qual toda nséai#o
sobre o andamento das ag6es envolvendo o Poderaliole o Executivo era imediatamente identificada
direita ou a esquerda do espectro politico. Alénumigerso das redes sociais, as ruas das capitsseiras
exibiam manifesta¢des exacerbadas de intolerdAgiada pronunciamento televisivo, a cada depoimento
matéria politica exibida na TV, seguiam-se os stengritos, apitos, bateres de panela, ofensasasiides
generalizadas. O simples gesto de caminhar emsalggares trajando camisa vermelha parecia, enmagu
circunstancias, um ato provocativo.
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motivado pela dualidade das informac6es no jogaipamidiatico. Assim, a esse propdsito
particular de criagcao de imagens, dei 0 nomkndersoes

Incursdesé um projeto de pesquisa em pintura inserido wopes das abordagens
figurativas. Sendo assim, instaura um processaathalho que, de modo genérico, configura-
se por meio da representacao com timizursdoaqui tem o sentido de investida em um campo
simbdlico relacionado ao espectro politico-ideatdégiem um contexto de crise social,
econdmica e politica que vivenciamos nesse ambigmeeparece trazer a tona narrativas
envoltas em maniqueismo e cujas interpretacfesndaffestacdes publicas — ou mesmo de
depoimentos divulgados em midias sociais — passanatificar pontos de vista muitas vezes
opostos sobre os mesmos objetos. Ou seja, vesdiogde os fenbmenos passam por um
processo de ressignificacdo no qual as coisas €nsagestos, falas etc) tém sua leitura original
substituida conforme as necessidades (ou convicgégsujeitos da comunicacao, formulando
uma espécie de “alegorizacdo” da vida cotidianafocane uma leitura de Owens). Esse
fendbmeno faz jus, emmcurséesao desejo de producdo de uma iconografia pict@rigaica e
melancolica) livremente inspirada nos conflitos anifestacées que se seguiram a primavera
daquele ano, cujos efeitos ainda estamos vivengiandmeio aos eventos sociopoliticos que

procederam do resultado das elei¢cdes presideni@él18.

A série de pinturas que se empreendelmgursdéesmostra uma tentativa de compor
uma citacdo a certa atitude alegorica, de acordo swas premissas de flexibilizacdo dos
significados convencionados das representacéesaleaneira, para dar andamento a esse
propdsito, as primeiras acdes foram voltadas paelmulo de referéncias visuais, as quais
chamei aqui de “matrizes”. imagens editadas a mpdetiregistros fotograficos de objetos e
personagens. Essas matrizes configuram-se como leyeer@os fundamentais desse
“vocabulario visual” de dizeres soltos; sendo ass#o as unidades, as pecas que se oferecem

para a manipulacdo e montagem de combinacdes otardadrases-imagens.

Neste ponto, torna-se necessario tratar do siguiéi de “imagem”, conforme o
entendo ser aplicado neste texto. Procurou-se ligumais precisamente ao sentido de
representacdo visual e, portanto, aparece desdevejuestdes decorrentes de sua
materialidade, conforme a objetividade ou sensagéoal. No entanto, como também
poderemos perceber no texto, esse termo ndo sa depumir por uma abordagem
absolutamente sensivel perceptivel, posto que ‘®magarece normalmente evocar a relacéo

indissociavel entre o objeto percebido e os sewss(peis) significados que nos séo revelados
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de acordo com nossas experiéncias e recursos asfigieligiveis. A esse respeito, podemos
verificar em Arthur Danto (2005, p. 203-204) um Jarerelato sobre os paradigmas da
opacidadee datransparénciada imagem. De um lado, entdo, temos as questbes ambra
como meio objetivo ou representacdo para um digdransparéncia/signo) e, do outro, 0s
significados — ou experiéncias — relacionados parden aos dados materiais do objeto
(opacidade/coisa). No entanto, a essa dualidadiea 015, p. 12-14) contrapde a ideia de
uma combinacdo na qual “a imagem sera pensadasswesnte como janela e como
superficie impenetravel [...]" Isto €, a imagemlagfa um experiéncia a0 mesmo tempo
sensivel e inteligivel, ou, como diria Boehm (204.530), citando Husserl: “[...] toda coisa é
simultaneamentalguma coisae ao mesmo tempohwrizontesobre o fundo no qual alguma
coisa se mostra.” (HUSSEpudALLOA, 2015, p. 30)

Assim, as “matrizes” dincurséespassam a alimentar uma pratica de combinacdes de
referéncias visuais (0 “horizonte”) nas quais os1tes apresentados passam a ser modificados
com o proposito de expor as possibilidades de esacho de significados (frases) em cada
nova ordenacéao das pecas. Desse modo, temosidgia de construcao de referéncias visuais
gue vao sendo acumuladas e reordenadas. Imagevibidas (apropriadas), reunidas e
organizadas como uma colecao/vocabulario. De pateeira, encontra similitude operacional
a uma “ordenacédo estrutural de arquivo”. Uma metmi® trazida por Benjamin Buchloh
(2006) para descrever o processo de escolha eldeubc de imagens de Gerhard Richter
(Alemanha, 1932-) no contexto da séAdas Nessa série, o artista vem colecionando
fotografias, recortes de jornais e esbocos orgdagzem folhas soltas de papel desde a década
de 1960, contando hoje com mais de 800 folhas.t®iagtxpde conjuntos de fotografias
conforme um “projeto mnemonico” e subjetivo, indida diferentes fases da vida e da obra

desse artista. O proprio Richter comenta seu tnabal

“[...] minha motivacdo era mais uma questdo de quenar ordem — estar
atento as coisas. Todas aquelas caixas cheiastogrditas e esbocos
incomodam, porque elas tém algo inacabado, incamebre elas. Portanto,
€ melhor apresentar o material utilizavel de foordenada e jogar fora as
outras coisas. Foi assim que o Atlas surgifRICHTER, 1999)

4No original: “[...] my motivation was more a mattef wanting to create order — to keep track afidisi All those
boxes full of photographs and sketches weigh yaudbecause they have something unfinished, incetapl
about them. So it's better to present the usabteriahin an orderly fashion and throw the otherffsaway.
That's how the Atlas came to be.”. Extraidorelerview with Stefan Koldehoff, 1999: https://www.gerhard-
richter.com/en/quotes/atlas-4
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Esse “algo inacabado, incompleto”, essa necessiifadgino) e apego talvez também
estejam escritos nesse horizonte de significady® que possui sentido incompleto,
indeterminado, mas ainda assim com poténcia sofecigara ser separado do fluxo transitorio
da vida cotidiana. Colecionar, ordenar, pensamagéns e as possibilidades expressivas de
cada arranjo, extrair delas um conjunto razoaveieneoerente. Acumulo de fotografias, de
matrizes que ajudam a entender o funcionamentadjwip processo de trabalhocursées
por sua vez, tenta incorporar cenas triviais eulaxas a insinuacdes de cunho ideoldgico,
sem, todavia, tracar uma tal relacdo de causaite efindicionados ou a semelhanca do que
descreve Jacques Ranciere (2012) com respeito adelmpedagoégico de eficacia da arte”.
Desse modo, Ranciére indica ainda um caminho npaigAado ao que este projeto objetiva
ao tratar da “arte politica” e, fundamentalmenteggplorar a questdo da “eficacia estética”.
Assim, a obra (o autor) ndo define ou antecipaltatns e reacdes, mas propde um jogo de
interacdo entre as sensibilidades do autor e dectgjor. Umaartilha do sensiveinediada

pela obra.

Essa poténcia das imagens configuram o que Ran@edi®) chama de regime de
visualidade. Denota, pois, a relacdo de modos =i, faer e dizer tendo em vista tanto as
imagens da arte (formas de arte) quanto as imalye(dito) mundo real — das formas de vida
— (2012, p. 31). Na verdade, o autor nos fala dteces e da permeabilidade dos limites entre
arte e mundo. Também nos revela a dualidade deetmag que se refere ao texto oculto do
que caracterizaria uma imagem da arte. Uma fatanelgta na representacao, acionada por uma
histéria, por uma narrativa que se revela sob a&apm. Desse modo, Ranciere afirma que
existem trés tipos de imagens que podemos “encoakibidas em museus e galerias”,
determinadas pela natureza e funcdo que exercenagém nua’, “imagem ostensiva” e
“imagem metamorfica”. (RANCIERE, 2012, p. 32)

A “imagem nua” seria a do tipo que carrega uma nmiéé bruta, direta, que nao
desvelaria outro sentido além daquele que podeeraglper diretamente. Ndo é uma imagem
determinada pelo jogo das “dessemelhancas”, caisttta essa marcadamente da arte segundo
Ranciere. Teriamos, como exemplo, as imagens datipumentais, as quais nao teriam uma
incumbéncia estética para além da poténcia e daddete do fato registrado. Ndo denotam a
fala eloquente do discurso critico. O autor citencdlustracdo desse tipo de imagem uma
exposicdo de fotografias dos campos de concentra@ioAlemanha nazista. Mais
especificamente a imagem registrada pelo fotodgeaforge Rodger (Reino Unido, 1908-1995)
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de um soldado aleméo carregando o corpo de um hqutksum sobre os ombros (Figura 16).
Outra imagem, mais atual, da qual poderiamos tandepreender como imagem nua é a
famosa fotografia do menino sirio, morto em umaapda Turquia, vitima da crise migratoria
de 2015, ou seja, tanto uma quanto outra imagentamqor finalidade o carater artistico,

embora ndo eximidas, evidentemente, de significadoterpretacoes.

A “imagem ostensiva” estaria vinculada, por sua,\v@zum movimento sutil de
duplicacdo da imagem, um subtexto da imagem qgenfrata seu sentido, dividindo-o entre o
que se V€ e 0 que se entende. Surge na interpretaede da a ver por intermédio da imagem.
No entanto, sua natureza original nada teria acear 0 universo estético. Assim como a
imagem nua, a imagem ostensiva compartilha esseeaatbruta, mas com a singularidade de
ser uma imagem do mundo tomada de empréstimo peitara sob o olhar da arte. As imagens
ostensivas fundam sua presenca pela operacacmegdo dessa existéncia compartilhada via
apropriacéo para o ambiente da arte.

Ranciére fala ainda de um terceiro tipo de imagetimagem metamorficd’ a qual se
contraporia & imagem ostensiva. Fala mais detidersaire as relacdes entre arte e imagem
que operam pela dissolucao das fronteiras entrgensada arte e do mundo. Verificamos que
existe uma diferenca sutil entre as imagens nustgnsivas e metamorficas. Se as duas
primeiras funcionam como contraponto ao que seasumagens provindas da arte, a imagem
metamorfica propde o rompimento de qualquer coigiadou hierarquia entre as imagens.
Existem apenas imagens, e estas se apresentam datarminado contexto, concedendo-lhes

este ou aquele sentido. Como diz Ranciere:

O trabalho da arte €, portanto, jogar com a amtbéglé das semelhancas e a
instabilidade das dessemelhancas, operar wvedisposicdo local um

rearranjo singular das imagens circulantes. (RANRKEE2012, p. 34)

Desse ponto de vista, a “imagem da arte” serialaqu@onada por um estratégia de
“redisposicao” circunstancial conforme uma leitgtee a enquadra como objeto da arte. Isso
nos informa sobre a reafirmacdo da superacdo deoegiemdemos comBelas Artes seu

referencial historico e status especifico circubhsero ambiente da arte. Nesse sentido, como

5 Fica patente nas descri¢cGes de Ranciére que,rdades os tipos de imagens que ele descreve mancaim
mais tipos de abordagem do que distin¢gdes profuadtie espécies de imagem. Toda imagem tomada de
empréstimo a uma significacdo pode ser observadfarcoe as caracteristicas da imagem pura, ostensiva
metamdrfica. Acontece de modo semelhante a abardtagearia das categorias semidticas, sempre detini
niveis de complexidade na relacdo entreoljato (material ou imaterial), unimterpretantee umsigna
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se adequariam as imagens pictéricas enquanto nsodielouma pratica tradicionalmente
vinculada aos procedimentos artisticos? A respsstancontra no tipo de articulacdo das
imagens picturais e no jogo dassemelhancam relacdo as imagens do cotidiano. Se tais
imagens ja ndo balizam suas expectativas conforideab mimético (as semelhancas) e sua
narrativa normativa, e se nao configuram mais uxsténcia especial, superior (o Belo), entédo
determinam a possibilidade de, a0 mesmo tempo ranest como gesto e registro da poténcia
da imagem, mas uma poténcia associada ao cotidariomageria”. O “rearranjo singular”
acontece, portanto, em consonancia com o ser @speda pintura, como uma imagem
metamorfica, ou melhor, uma abordagem metamortiessgspende o elo historicista e reavalia
0 peso estético da imagem. Ou seja, pensar o gmpetorico conforme sua presengca mesma
como imagem do mundo e, a0 mesmo tempo, possididaxpressiva, o “tropo de
expressividade” que a converte em filtro da rediedaDesse modo, a pintura aconteceria

conforme os mais variados estimulos do mundo.

As imagens do mundo funcionam, por conseguintepdagaras que se articulam e se
aglutinam na superficie do suporte como aglutinaigioeferéncias visuais para o rearranjo
dindmico de significados. O subtexto da obra vaé@rsendo construido a cada escolha
material/expressiva, entendendo-se ai que a tinsaaefatura na tela — as solugdes de
representacao, as escolhas de como aplicar medésidda no suporte verificando a referéncia
visual, o “outro” da imagem, para fazer valer ogyadas dessemelhancas” — constituem, em

consonancia com o sentido sob a representacéalidatie da obra.

Mas se é de uma fala subjacente que se trataadticatha arte quando quer se apresentar
como “imagem da arte”, essa dualidade pode ganlf@itio de ironia, uma fala oculta que
contrapde o que mostra. Assiingursdesse fundamenta na fala dual/irbnica da imagem. Tem
como terreno de trabalho a pesquisa e o registimagens que dialogam com o imaginario
das insurreicdes e a utopia da revolucéo. Nuteersla do sentimento encontrado no ambiente
das manifestacGes populares, os quais envolvemode geral, a reunido, os discursos, dizeres
visuais, palavras de ordem, o sentimento coleteverdpoderamento, a interrupcao dos fluxos
e rotas comuns da cidade, a tensédo e a negocagdm,essao do estado, a desmobilizacéo, a

retomada da “orderfi”

% No Brasil, lidamos também com outro tipo de mahifidio em grande escala. Aquele tipo que ndo temanad
ver com a insurreicdo. Pelo contrario, € uma nmdghio reaciondria, ressentida dos anos de governo
Lula/Dilma, do tipo que, em nome da familia tradi@l, dos valores patriarcais das velhas oligasguia
exigiram a peso de panelas, apitacos e cartazeparlimento da Presidente Dilma Roussef em 2016.
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Se, como fala Ranciere, vivemos a afirmacdo de nfite existe realidade, apenas
imagens, ou, por outro lado, realidades que seepfbm sucessivamente, 0 que nos resta
observar entéo € a relacdo entre realidades celierdgens para tentar entender o lugar que as
imagens da arte ocupam, do ponto de vista da eiséica sobre o material e o imaterial dos
discursos levados a cabo por determinado arrasj@liDesse modo, as matrizeslaaursdes
mostram uma tentativa de ampliar o repertério fier@acias para a pintura que se pretende
empreender. Transformar em método o fato de obstada e qualquer figura sob a perspectiva
das falas implicitas nas manifestacdes, dizeregipatios entre o imaginario das insurrei¢cdes
e o das praticas conservadoras. E, a0 mesmo telegtituir toda essa referéncia em nome do
que a imagem “opaca” oferece. Entender, com i98®,egsas pecas visuais convertem-se em
carcacas de significacdo. Nelas, encontram-se @%oside uma narrativa sugerida, e
possivelmente datada e localizada émursbes mas flexivel o suficiente para, nesse

receptaculo de dizeres, permitir-se retomada, opajada para sentidos novos.

Nesse sentido, faz valer a teoriaadlzgoriasegundo a qual "qualquer pessoa, qualquer
objeto, qualquer relacdo pode significar absolutaegualquer outra coisa”. (BENJAMIN,
1928 [1984JapudOWENS, 2004, p. 122) Craig Owens, na referénai@goria em Benjamin,
fala sobre o impulso aleg6rico como estratégiaaaprésente nas producdes contemporaneas,
mas que fora relegado ao esquecimento (uma daschsraomanticas do modernismo) por
conta de sua estreita ligacdo com o que Ranciamalile “regime representativo das artes”,
referindo-se as criacdes baseadasimesie, portanto, comprometidas com regulamentacgdes
sobre temas e solugdes ideais.

Benjamin, mais precisamente em “Origem do dramaobaralem&o” (1928[1984)),
afirma que a filosofia da arte tem sido (no cordexé arte moderna) “dominada” por um

conceito equivocado de simbolo ou de simbdli&sse dominio teria sido provocado ent&o

7 Benjamin, mesmo dedicando sua fala ao campo Btigaj ndo se furta de tecer comentarios e fundemena
fala a partir da analise de exemplos de outrosrgéraatisticos. E bastante comum em varias passatgen
texto observarmos citagcdes a musica, a pintursgudtara e ao teatro, sem que essa flexibilizaggmodsiveis
fronteiras entre géneros soe confusa ou paradaxaleoorrer do discurso. Vale comentar também que o
atravessamento dos géneros (“transgressdo daifesil que acontece entre a leitura do visual por
intermédio da palavra, ou mesmo as “trocas” conagtentre reas como a musica, o teatro e aptticas.
Ou ainda no préprio campo das artes visuais, quaod®nta-se determinado aspecto da pintura atoiges
olhos do processo fotografico. Longe de plantaigalboriamente paradoxos, isso acontece por algtaméss.
A primeira delas é que varios conceitos estétioasmtram terreno proficuo em variados campos iad#stO
conceito de “imagem”, por exemplo, a principio noelintegrado ao campo do visual, ganha contornos
diferentes e ainda assim possiveis mesmo naslieeaisa e musical. Assim, torna-se possivel falar‘frases
musicais” e € por isso também que os movimentdstiads sdo possibilitados, pois, excetuando-se as
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pelos estetas do romantismo (e antes ainda, peloslsicismo) em sua busca por um “saber
absoluto”. (BENJAMIN, 1984, p. 181) Um saber, potta calcado na “indissociabilidade de
forma e conteudo”. Para isso, teria ocorrido unpas de transbordamento do conceito de
simbolo — o simbolo teoldgico enquanto unidadeetsisel e do suprassensivel — para o da
estética — com a unidade entre a manifestacdon@mfeno e a esséncia. Desse modo, a
introduc@o desse conceito de raiz teologica naasf&tética se daria pela caracterizacdo do
simbdlico as obras de arte conquanto estas mastesnh uma “ideia”. Como estrutura
simbdlica, entdo, supunha-se que o belo se fumiaacdivino. Para Benjamin, no entanto, a
“apoteose barroca € dialética” (BENJAMIN, 1984182) e, desse modo, em lugar de negar os
extremos, 0s assimila construindo sua estrutuégjustamente em funcéo desse paradoxo que
tanto o classicismo quanto o romantismo fizerarhatooco sua contrapartida: “[...] é legitimo
descrever o novo conceito do alegorico como espten) porque na verdade ele se destina a
oferecer o fundo escuro contra o qual o mundo disthpudesse realgar-se”. (BENJAMIN,
1984, p. 183) Dessa maneira, Benjamin fala solaetitese entre 0 pensamento simbdlico —
expressdo de uma ideia — e o0 alegdrico — meradl# de um conceito. Observando-se que o
conceito estaria para a ideia, assim como a palpara o Nome. Para o fildsofo, portanto,
criou-se uma espécie de cortina de fumacga quedksieurecido a atencao dos autores para as

concepcdes modernas da alegoria e sua dialétiv@mmpin-expressao.

Assim, folhas em brasdes remetendo a ideia de &defdou imagens de chama de vela
remetendo ao “conhecimento” — ou mesmo cavaloscbsanos quadros para indicar paz e
velocidade, cores adjetivando comportamentos gtdizem insercdes de contetdo conforme
um acerto particular de regras de significacdo.a&ssondicdes de interpretacdo, que
demonstrariam essa linguagem paralela (hierogli§icare as representacdes, demonstram, no
entanto, apenas uma possibilidade do alegorica ®atens, essa caracteristica generalizada
do alegérico particularmente hostilizada pelo moeno esta longe de abranger o alcance da
alegoria. Para este autor, a alegoria atravestemmo e se presentificou nas atitudes, técnicas
e procedimentos de artistas contemporaneos. Na® coaio o ideal de uma linguagem de

discurso convencionado, mas como portadora de alaaplelo contrario, flexivel.

Desse modo, observamos que as imagens podem gwtalagdas as mais variadas

interpretacdes. Assim, o impulso alegorico € entendomo um procedimento e uma atitude

especificidades técnicas de cada linguagem, a iéxjgé estética propicia mais pontos de contatqui®
dissonancias.
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ainda presente na arte contemporanea e que, dencedo, a descreveria, conforme afirma
Owens. Por isso teria resistido as mudancas esé&@no um traco do que hoje identificamos
de modo amplo como “apropriacdo”. No entanto, Ve@e ainda a uma ideia de resgate das
imagens em uma abordagem que remete a reintefoedac mais precisamente, a anexacao

de significados:

O imaginario alegorico é um imaginario apropriaol@legorista ndo inventa
imagens, mas as confisca. Ele reivindica o sigaficculturalmente, coloca-
a como sua intérprete. E em suas maos a imagems®mea outra coisa
(allos = outro + agoreuei = dizer). (OWENS, 200411x4)

Portanto, significar varias coisas, ou construgsilnlidades outras de sentido, ganha
ancoragem em um plano expandido de leitura da imagee abordaria, assim, “novas
sutilezas” da experiéncia visual interpretativasi&g a alegoria funciona em meio as coisas,
com cargas expressiva e cultural projetadas ndmbBjedavia, o objetivo desta pesquisa, que
se completa por uma pratica em pintura, ndo é aride alegorias, mas a elas referir-se. Ou
seja, falar do processo de (re)significacdo dasasah luz de um cenario politico conturbado
no qual a relacdo com objetos-imagens-circunstanciasnarcada por um filtro que interfere
no julgamento através de uma légica deturpadam@aacdo. Contudo, talvez seja de se supor
gue existam outros termos capazes de descreveodie mmais razoavel o processo de trabalho
em Incursbes- como “apropriacdo’ou mesmo “releitura”. E comsoisna verdade, mostra-se
dificil desvincular qualquer processo (o da pinfigarativa em grande medida) do pressuposto
da ressignificacdo. Nada disso pode ser negado, éna&xatamente no conjunto de
caracteristicas reunidas no conceito de alegogaegte projeto de pintura parece vincular-se
de modo mais oportuno. Assim, questdes como orffeagario” (imagem como fragmento,
ruina), a “melancolia”, a supresséo (esvaziamentajbstituicdo dos significados originais da
imagem (coisa, fendmeno), a dualidade e a irordia, aspectos do alegdrico que acabam
estruturando este projeto de pesquisa e de criagao.

2.1 DIAGRAMA, ALEGORIA, MATERIALIDADES DA PINTURA

Assim, a leitura das obras diecursdesaconteceria conforme a “obscuridade” dos

dizeres imprecisos da imagem. O paradoxo aqui mgstipelas afirmacdes em relagcdo aos
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significados concentrados no tema politico, e @elaéncia de clareza com respeito aos
significados expressos ou manifestos nos dizer@sagem — atestando o ndo convencionado.
No entanto, essa leitura complexa entre o 6bviolesouro apenas traduz o movimento real de
envolvimento com os fenbmenos. Assim, 0 mesmo isgpsimplificador que converte a
experiéncia com o objeto em uma leitura generatimatho contexto do sistema da arte) ndo é
suficiente para apagar todas as nuances das expasi@articulares, marcadas pela vivéncia
individual de acumulo de conhecimentos. Essa ingfiectambém qualifica o processo de
trabalho com a pintura. Afinal, ndo se trata derfalestes procedimentos meras ilustracdes de

conceitos por intermédio de uma préatica manual.

Nesse sentido, podemos trazer algumas observag@esetacdo a obra de Francis
Bacon. Na extensa producdo desse artista, bem atan@s de seus comentarios, podemos
perceber uma préatica de quem sabia pesar muitotdn®im os aspectos aleatoérios quanto 0s
movimentos aprendidos e consolidados em sua memdale pintura. Bacon, conforme nos
indica Gilles Deleuze (1981), usa o termo “diagrampara definir um aspecto dos seus
procedimentos pictoricos. Trata-se, nesse casoomjanto de tracos, manchas e outras marcas
“aleatdrias” feitas na tela, as quais tém como @sap neutralizar os “clichés” figurativos.
Esses clichés seriam as imagens que povoam a gwptator antes mesmo que este comece
a (objetivamente) pintar, tratando-se para eleiapto, de uma etapa pré-pictérica. Assim, a
partir dessas marcacdes aconteceria uma etapariposie “manipulacdo” da imagem
figurativa. Como torna-se evidente no processaatmtho ddncursdesos trabalhos diferem
em varios aspectos dos de Bacon: tematica, té(faitaa), estrutura, referéncias e objetivos.
No entanto, a ideia de um esquema geral, um tatadivo, um tanto planejado, entra em
conformidade com a pratica de muitos processosrdera. Tem-se, entdo, com o diagrama,
essa logica de trabalho que ndo nega os aspeqgtosderaveis do processo de trabalho, tais
quais a intuicdo e os “acidentes” assimilados &extiglos em solugdes viaveis no processo de
construcdo da obra. S&o vetores presentes no pooges demonstram uma espécie de sintonia
fina com o andamento do trabalho, com a l6gicalda.o

E assim que, para Bacon, esse procedimento idieiabnstrucdo material da imagem
articula processos pouco claros (involuntariosgmmeem vista dos seus objetivos figurativos.
Incursdes por sua vez, faz transparecer um processo basteganizado e pré-determinado.
N&o existe, como no percurso do pintor britanisggesentido de tensao e de desconstrugcao da

imagem. Como ja indicado, o termo “diagrama” naceseme ao sentido de “aleatorio” como
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em Bacon — ou ao que seja possivel propor de akddde quando efetivamente faz-se marcas
no suporte. Com efeito, esse termo deve ser edi@edmo um esquema geral do processo de
trabalho, que oscilaria entre movimentos conscserdgeintuitivos. Assim, mesmo em
representacdes mais ou menos similares aos aspextias do objeto representado — como é
0 caso enincursfes- deve-se levar em consideracdo um olhar sobcérawo de variaveis e

de procedimentos necessarios a execucao da pimreparacdo do suporte, temperatura
ambiente, tempo de secagem, sobreposicdo de cgmadaga de cores, modos e utensilios
de aplicacdo da tinta, a sucesséo de toques deterdu as relacdes visuais entre pequenas
zonas e a totalidade sempre atualizadas em cafbedgesonstrucdo da imagem, as imprecisdes
da fatura manual etc. Isto €, o método de tralmlieoserificamos nas pinturas que se constroem

com o gesto manual correspondem em alguma mediaepdelo do diagrama.

No que |he diz respeito, Bacon cita o diagrama cemuomento de um “trabalho
preparatoério” invisivel e misterioso” no qual atpira ja acontece para o pintor. Um gesto que
precisa ser materializado, encontrado na tela.éNd@m projeto, mas uma sensacao de figuras
que “estdo” no quadro, ou melhor, que precisanr.eB@ seus procedimentos com tinta
empregados a base de escova, vassoura, espoagadipa e toda espécie de materiais usados
para quebrar a rigidez da imagem. Deleuze falanadsi acaso, de intuicdo e do sentido de
experimentacdo na obra de Bacon, em como as maschg@s e aleatdrias respondem a uma
vontade “nado representativa, nao ilustrativa, rdétoativa”. O diagrama, entéo, é da ordem da
pratica, da l6gica visual e, consequentementeicsigBarrega a poténcia do gesto manual, ndo
cartesiano, para achar o caminho adequado as eslpgdprias do trabalho em curso. Desse
modo, se alegoriapode indicar as possibilidades interpretativasmdaem, € aiagramaque
configura o esforco de construgdo da pintura aargaiintuicdo e evidenciar a coeréncia do
processo criativo. O diagrama € um gesto ligadpemsamento, salienta um processo de
trabalho que vagueia entre as ideias e as coisésria Desse modo, é nesse lugar
intermediario, anterior ou paralelo a representagée o conjunto déncursdesvai sendo
construido, compondo o ambiente de atravessamemivpe a imaginacdo e as imagens
objetivas por intermédio de fragmentos que se-malecionam, que dialogam e se afetam.
Esses elementos do processo corroboram assim ceemtwlo geral de complexidade da
experiéncia visual. Aimagem que se experimentaagem em formacao, sdo perspectivas da
obra carregadas de minucias e significados. Dialggar isso, com o sentido geral da alegoria,

formando, na verdade, suas entranhas.
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De certa forma, a dualidade da imagem pregada&Rpaciére alia-se ao sentido de
“alegoria” observado por Owens. Ambas as nocoesigieficacdo das coisas conectam-se a
um “dizer” das imagens. Nesse dizer, a poténcia sigeificados € manifestada pela
redisposicéo localTalvez possamos suspeitar, todavia, das afirnsasgiime o que seria “tudo”

e “qualquer coisa’ da frase Benjaminiana. Afinadd@mos entender ser possivel associar
elementos materiais e imateriais de diversas nas)eiras o trabalho de arte da a entender um
namero limitado de significados pretendidos, mesm@bedor das indeterminadas
interpretacdes associadas ao trabalho. Ainda asspensamento sobre a alegoria torna-se
bastante estimulante. Owens tenta desmistificao@ion moderna de alegoria fortemente
vinculada ao que ele descreve como estratégiaddadtocidental da arte”, a qual vé na alegoria
algo que esta eraxcesspum suplemento desnecessario e contraditorio,eedgsafiaria a
“unidade entre forma e conteddo”. Owens, por sua eatende-a como suplemento, mas

também como algo que realoca um significado anfegesignifica por apropriacao:

Ela [a alegoria] ndo restaura um significado oagque possa ter sido perdido
ou obscurecido: a alegoria ndo é hermenéutica. titatpie isso, a ela anexa
outro significado imagem. Ao anexar, no entant@® fomente uma
recolocacdo: o significado alegorico suplanta setecadente; ele € um
suplemento. E é por isso que a alegoria € condensdatambém a fonte de
sua significacéo tedrica. (OWENS, 2004, p. 114)

Owens fala de apropriacdo e de realocacao de seAt@propriacdo como método da
arte € uma tomada de posicao sobre os ideaisgieadldade e de autenticidade da obra; assim,
discute, entre outras coisas, a questao da aunmiaerdade, a imagem “original” traca um
caminho de sentidos que aderem e marcam 0O novdficagio, atualizado. Existe uma
manifestacéo do tempo na obra: um antes que coanmp@entexto precedente de dizeres e que,
depois, em sua atualizacao/apropriacéo, veiculademsidade expressiva. O “outro dizer” que
surge como citacdo incorporada a fala. Acumulada feamada de substancia, a alegoria
sobrepde e regenera o sentido anterior. Owens orda sobre como artistas fazem uso da
alegoria em seus processos de trabalho ao geraragems por intermédio de outras imagens.
N&o a toa a fotografia aparece como ferramenta oopara essa manipulacdo das imagens
geradoras. Assim, seriam exemplos do impulso aeméa arte contemporanea artistas como
Robert Longo (Estados Unidos, 1953-), Sherrie Levikstados Unidos, 1947-) e Troy
Brauntuch (Estados Unidos, 1954-). Owens traz essesiplos para demonstrar um sentido

paradoxal da apropriacdo de imagens. Ao mesmo tegompexiste um resgate do registro e de
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suas poténcias, seu significado é sobreposto poeswaziamento de sentido e por uma

distancia melancoélica.

Assim, o autor fala dos trabalhos de Brauntuch &idm provocado pelo movimento
de resgate (sentimento de preservacao) e teor éragno (a “ruina” benjaminiana como
emblema do alegodrico). Desse modo, a alegoria gomeavel pela producdo de um efeito
difuso, ao mesmo tempo que mostra, apaga paradegr um novo olhar que, portanto, nao
funciona como glorificacdo da imagem geradoraldc@ entre o visivel e o dizivel é efetuada
segundo um fazer de interposicdes e sobreposicéiesiais e simbolicas. E nesse sentido que
“[...] a alegoria é concebida tanto como uma aéitgdanto uma técnica, uma percepg¢ao quanto
um procedimento.” (OWENS, 2004, p. 114)

O impulso alegorico — caracterizado pela fragmémagela melancolia e pela ironia —
evidencia-se pela construcdo de uma trilha de éefeas que estabelecem conexdes
textuais/visuais/conceituais entre fragmentos/peges compdem um todo expressivo. A
alegoria determina correspondéncias entre o canthtd “original” desses fragmentos e esse
novo ambiente no qual esse signo renovado, mastarobanterior, compdem o discurso. O
impulso alegdrico, portanto, € um processo de atmme camadas de significacdo. Esse
procedimento de realocacéo de significados, emantid®lato, pode ser entendido como um
método de trabalho de “apropriacdes”. E desse nwpoo reconhecemos varias praticas
contemporaneas de criacao artistica. Nao porquerrena plano conceitual de toda producéo
contemporanea, mas porque expde um traco irremeddiante presente em varias praticas
atuais. Esse impulso tem uma dinamica similar @sé Dificilmente podemos construir uma
frase sem que algum elemento nao tenha atualizdsentido conforme as exigéncias do

contexto.

Hal Foster em “Marcas Indiciais e Impulsos Alegdsit (2014, p. 88-94) ressalta a
importancia da fala de Craig Owens em “O impulsegékico”, descrevendo-o como um
modelo descritivo da arte p6s-moderna. Foster tema relevancia do “modelo” proposto
por Owens no que se refere a confirmacao de sdpsgs convicgdes a respeito das mudancas
dos paradigmas da arte moderna e pés-moderna,rgoquaa “virada textual”, ou seja, no
contexto daautonomiae arbitrariedadedo signo pds-modernista como resultados do processo
de reificacédo e fragmentacgéo inerentes ao capitalisaz, no entanto, algumas ressalvas no
tocante aos pressupostos conceituais e abrandésimaca do modelo alegorico apresentado

por Owens. Conforme indicado por Foster, Owengi@haria a fragmentacdo pos-modernista
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na arte ao descentramento pés-estruturalista gadgem, em funcédo da visdo benjaminiana
de alegoria. Conforme Foster, esse modelo (alemdseria problematico em termos de
definicdo - ao opor o impulso simbdlico do modemosao impulso alegorico do pos-
modernismo — e de método — ao desconsiderar ema@elo alegorico as “forcas” que operam
sobre o processo de dissolugéo do signo. SegurslerFBaudelaire - no seu texto iconico “O
Pintor da Vida Moderna” (1863) - traria em sua wmiedo do “moderno” indicacdes sobre a
complementaridade dos dois impulsos: o alegor@simbdlico, 0 que sobreporia uma possivel
oposicao. Ainda conforme Foster, Benjamin — refeigéoonceitual dos trabalhos de Owens
sobre a alegoria — em “A origem do Drama Barrocemfdo” (1928 [1984]) traria uma
amplitude em suas analises sobre as praticasiasigjue pressupde a atencdo, tdo cara a
Foster, aos fatores socioecondémicos, culturaistéritos presentes em sua abordagem sobre a
alegoria. Amplitude essa possivelmente ignoradaQveens ao desconsiderar, por exemplo, o
impacto do capitalismo avancado na dinamica deldisgo e fragmentacdo do signo, ou seja,
a “genealogia do signo sob o capitalismo”. (FOSTEHRA4, p. 82)

No entanto, é possivel observar que Owens nao agpdsodo rigoroso o modernismo
— e seu modelo simbdlico — ao p6s-modernismo d égeulso alegérico. Na verdade, Owens
afirma que “[...] a0 menos na prética, 0 modernign@oalegoria ndo sdo antitéticos, pois € na
teoria apenas que o impulso alegorico tem sidomégho”. (2004, p. 119) Conforme seu texto
nos informa, o estruturalismo teria papel decisne negacdo da alegoria durante o
modernismo, pois as ideias de “esséncia” — os e@slde unidade entre forma e conteudo — e
de ‘“intuicdo” relacionadas & obra de arte (teorta chusalidade expressiva) seriam
incompativeis com a dinamica alegorica (de arbiéd@de do signo), a qual encontraria terreno

fértil no ambiente do pds-estruturalismo.

E importante verificar que Owens afirma a persiggr{ofuscada e estereotipada
durante o modernismo), bem como o ressurgimentséntdo de um novo e potencializado
félego) das praticas alegéricas nos procedimentesneeitos artisticos pds-modernos. A
alegoria, em seu “jogo de significantes” (FOSTE®I4, p. 91), ndo parece excludente, mas
assimilativa/acumulativa. Ou seja, torna-se um rwotlexivel devido ao seu movimento de
realocacao/atualizacdo dos significados. E sedaderque a fala de Owens sobre a alegoria é
um tanto “cega para a dinamica capitalista quercepe em seu objeto” (FOSTER, 2014, p.
91), talvez possamos entender essa abordagemapeldesse texto ser uma primeira e breve
abordagem sobre o tema, preocupada tdo somenterdicaey a genealogia estética do impulso
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alegorico, sua negacdo no modernismo e seu “resgmtp” incorporado as praticas artisticas

contemporaneas.

E justamente pelo carater assimilativo, de aprofida de acimulo de possibilidades
gque o modelo aleg6rico encontra-se vinculado aigéle Incursdes Esses trabalhos
acontecem conforme tomadas e retomadas, configggagodreconfiguracdes visuais e de
sentido, em uma logica de expanséo e de contrdedimsercoes e respostas, ou melhor, de
entrelacamento. A “alegoria”, portanto, € o modeks apropriado para descrever esse jogo
de ressignificacdo. A flexibilidade proposta paeesiodelo se da pela absorcdo de camadas de
significado. Isto &, pelo acimulo de sensacdesrelze perspectivas. Esses trabalhos falam de
atravessamentos de significados — o retorno da godacria 0 movimento complexo do

entremeado da agua, da inter-relacao de sentidos.

Ainda nesse caminho da dissolugéo do signo, deffisga do que Foster chama de
“virada textual” — a partir das praticas artistirasiadas durante a década de 1970 — e, portanto,
no que se refere a separacéo entre significantgéicado, podemos fazer mencéo a fala de
Michel Foucault sobre a obra de René Magritte (B&lgl898-1967). Em “Isto ndo é um
Cachimbo” (1988), o fil6sofo francés tece algumasstderacdes a respeito da obra desse
artista, tendo como ponto central a série de ster desenhos em torno do emblematico
trabalho que da nome ao livro. Nele, verificamosuiescricdo sobre (0 que seria) a recorrente

metodologia de trabalho de Magritte acerca da &@elantre o signo linguistico e a imagem.

Foucault apresenta, desse modo, as caracteristiasns que aproximariam 0S
trabalhos de Paul Klee (Suica, 1879-1940) e Waksihydinsky (Russia, 1866-1944) aos de
Magritte. Em Klee, ressalta a criagdo de uma liggoavisual a maneira de uma sintaxe na
qual verificariamos a ndo subordinacéo (ou a irdisbilidade) entre imagem e texto: “Barcos,
casas, gente, sdo ao mesmo tempo formas reconBeeietementos de escrita.” (Foucault,
1988, p. 40) Essa nocéao de visualidade se opana dos dois principios que teriam regido a
pintura ocidental desde o século XV até o século XXeparacdo — por hierarquia - entre
representacdo plastica e referéncia linguistica.

Kandinsky, por sua vez, refutaria o segundo princiga “equivaléncia do fato da
semelhanca e a afirmacao de um fato representa{fFf@GUCAULT, 1988, p. 41) — ou seja, 0
principio da representacdo. De acordo com Foudaalp as obras de Kandinsky quanto as de

Klee aparentemente em nada se assemelhariam aagiigté Com efeito, percebemos nestas
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ultimas tanto o reconhecimento das figuras quastparacao entre texto e imagem. Um olhar
mais detido, porém, logo nos mostraria que o pibtdga conseguiria opor aqueles dois
principios de um modo particular. E essa operacéntace, por exemplo, com um enunciado
(ceci n'est pas une pipgue, enquanto nega a representacdo (parece tmmbacmas “nao

€” um cachimbo), faz-se imagem no espaco planondarg.

Foucault ressalta ainda dois principios relevangesbra de Magritte: os conceitos de
“semelhanca” e de “similitude”, para os quais gopi@ pintor Ihe escreveu uma carta a fim de
esclarecer a (sutil) diferenca entre essas qua&ldd obra. Desse modo, a ideia geral de
“semelhanca”’ determinaria uma espécie de manif&stap pensamento, a qual, em sua
poética, definiria assim uma “afirmacdo” concebmaforme uma “inspiracdo”. E essa
manifestacéo sensivel do pensamento — essa “imageamelhanca”’ — se mostraria ainda sem
qualguer conotacgdo implicita. Isto é, seja quabfoeunido de elementos e circunstancias no
quadro (por exemplo), indicariam urairmacao(explicita). Para Magritte, a pintura seria a
“arte da semelhanca” e, desse modo, produziria emmgemelhanteginspiradas) ao (no)
pensamento. A “similitude”, no entanto, seria ddeon darepeticdq definindo relacbes no
plano estritamente objetivo. Denotaria, por consggua variagao do aspecto geral de algo,
mas apenas no tocante a sua aparéncia: as er{gltra® no exemplo citado por Magritte)
apresentariam relacao de similitude entre si. §w,icomo afirma o pintor: “As ‘coisas’ ndo
possuem entre si semelhancas, elas tém ou néo itéititudes.” (MAGRITTE apud
FOUCAULT, 1988, p. 82)

Essa afirmacdo observada em seus trabalhos acqueogermedio de reafirmacdes
em torno do pensamento. E assim que Foucault tarsbéerve da ideia aaligramapara
descrever (em parte) a estratégia visual de disgysduras de Magritte: “Em sua tradi¢éo
milenar, o caligrama tem um triplice papel: compers alfabeto; repetir sem o recurso da
retorica; prender as coisas na armadilha de umka dmafia.” (FOUCAULT. 1988, p. 20) O
dizer e o ver em Magritte seriam, entdo, uma fadméautologia, por empregar dois artificios
para dizer a mesma coisa. Diferente, portantoetdaica, a qual teria o objetivo de “dizer duas
coisas diferentes com uma Unica e mesma palaviednipleta: “a esséncia da retérica esta na
alegoria”. (FOUCAULT. 1988, p. 20-21)

Para Foucault, entdo, a alegoria determinaria wspé&cge de excesso discursivo. Em
Incursdeseé justamente essa qualidade ignorada pelo fiddsafcés que estrutura essa poética:

a possibilidade de dizer duas (ou diversas) caisas uma Unica investida. Ou melhor, a
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capacidade de perceber que existe uma outra vesldmmtendida em cada fragmento da
realidade. Vemos, assim, uma aproximacao ao siggoistico.

Escolhi trazer neste excerto a referéncia de Maggor ocasido das juncdes
imagem/texto para a afirmacao (negac¢éo) do cachiAgsim, o proposito deste trecho seria o
de dizer/sobrepor a dualidade da imagem e a d&juangtre o dizer e o ver. De certo modo,
Magritte — nessa perspectiva de Foucault — fixat€ata fixar) um conteudo arbitrario ao seu
trabalho. Considerando-se que a pintura, conformes@iracdo do artista, daria a ver algo
semelhanteao pensamentoteriamos um enunciado rigorosamente objetivoidtmp o qual
acabaria por ignorar qualquer interpretacdo queridife das suas propriarmacdes Esse
método faz lembrar o “modelo pedagdgico da eficdaiarte”, conforme Ranciére (2000b, p.

53), no qual o espectador € conduzido a ler naaupréo que Ihe seria determinado pelo artista.

O termo “semelhanca” em Ranciere, todavia, ganhaoutro significado, pois nao
remete necessariamente ao pensamento, assim corawim&ula obrigatoriamente as imagens
da arte. Para esse autor, a semelhanca confereelagdo simples de algo com um original
(umoutro), o suficiente para substitui-lo (ou represenjaAs imagens “proprias da arte”, por
sua vez, sao o produto de um “jogo” o qual geexatbes na semelhanca: “As imagens da arte
s&o operacgdes que produzem uma distancia, umamhsaca.” (RANCIERE, 2012, p. 15)
Essa distancia, todavia, confere 0 espac¢o de gi&junecessario para a constru¢cdo de novas
conexdes entre significados e imagens. E aindauegéib dessas possibilidades que podemos
observar como algumas imagens funcionam conforamlomente no qual estdo inseridas. Aqui
trago o exemplo dérase-Menino-BandeirgFigura. 2), pintura que compde o conjunto da
pesquisa parlncursdes Trata-se da imagem de uma crianca apoiada enlanga haste de
madeira a qual exibe, na outra extremidade, umddian Ao fundo, a linha do mar e as ondas
que vém dar a praia, onde, em pé, encontra-se mongue observa o horizonte (um cliché
figurativo). A essa imagem poderiamos atribuir @mtislo de alegoria nos moldes tradicionais,
mas é importante lembrar que a mesma compde uméri#tg, um dos elementos que ajudam
a compor o todo da pesquisa. Seu significado éissim, suspenso, esperando pelas conexdes
que Ihe fardo ser inserido em uma fala mais anipdsse modo, a realocacdo dos signos
determinam a metodologia do processo criativolrdeirsdes em uma reinterpretacdo ao
mesmo tempo irdnica e melancélica de imagens gqumatio atravessado e arbitrario, propde
a sintonia com esses signos visuais. Recorre-&,as suas poténcias individuais e a forga

do conjunto (a série) para a construcdo dessae"fiaee guarda o conceito geral da poética,

65



uma montagem de elementos que busca sua unidadevaraidade aglomerada da frase-

imagem.

Mas essa coeréncia também pode ser entendidatponédio do tratamento pictural
das imagens. Assim, novamente encontramos a mialadia da pintura na sintaxe singular da
tinta no suporte. E mais uma vez tentamos relacipakavra e pintura, 0 que nao significa,
porém, negar a autonomia da arte. De fato, foirrga definicdo dessa autonomia que se
pode anular a submissao entre o discurso esté@sof@mas visuais, visto que € no regime
estético da arte — em oposicao ao regime das sengal que, em resumo, sdo definidos pela
mimeses — que as formas ganham independéncia. fssaumséncia de submissdo de uma parte
a outra acaba por definir outro tipo de relacaoeems signos visuais e verbais. Esse novo tipo
de relacdo “é a poténcia que escava a superfipesentativa para fazer aparecer a
manifestacdo da expressividade pictural”. (RANCIERB12, p. 86) Novamente Ranciére
afirma a dualidade da imagem. Ao falar sobre @Widade da pintura, descreve o carater de
modificacdo do visivel (desfiguracdo, dessemelhHaogmo condicdo elementar da relacéo
entre “superficies de exposicdo das formas e domerfle inscricdo das palavras”.
(RANCIERE, 2012, p. 89) Assim, o “pictural” seriajoe esta sob a representacio, aquilo que
da a ver uma “presenca” a qual articula signosrede. Essas formas tornam evidente a
materialidade da pintura, ou seja, a exposi¢caosdas meios e a busca pela “conquista’ do

espaco pictural por meio dos gestos com a tind@sli como “tropos da matéria”:

As palavras ndo mais prescrevem, como histérisomoaoutrina, o que
devem ser as imagens. As imagens sao feitas pasddrmar as figuras do
guadro, para construir essa superficie de convees8a superficie das
formas-signos que € o verdadeiro manedium da pintura que néo se
identifica a propriedade de nenhum suporte, deurarthaterial.
(RANCIERE, 2012, p. 98)

Desse modo, a conexdo entre palavra e imagem énitedela por algo equivalente a
metafora subjacente ao que seria proprio da pilftemta, gesto, marcas, suporte) e ao sentido
que nele “vemos” subentendido. A “nova pinturahsequentemente, demonstraria uma nova
forma de visibilidade que também podemos entermlatingrama pictural” de Deleuze (1981).
Ao deter-se sobre o processo de trabalho de Bamdauze nos pde a par das questdes pré-
pictéricas (a pintura antes da pintura), do acasa éusca daquele pintor por um ideal de

figurativo que rejeita os clichés da representaPaoa o fildsofo francés, algo ja esta sobre a
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tela antes que a pintura comece: os dados figogtvas probabilidades que antecedem a
pintura (o préprio pintor ja esta na pintura amtagintura). Com isso, ele afirma que o pintor

realiza a pintura mesmo antes de tocar a tela.

O diagrama é (insisto) o trabalho preparatérioigiel, silencioso” e “intenso”. Como
esbocos ou marcacfes que antecedem a pintura siquesultado das experiéncias e dos
conhecimentos sobre a imagem. E nesse espacocpr@amos a primeira figuragéo, o cliché
de imagens preé-pictoricas que precisa ser supergaso de manchas ao acaso do trabalho
manual. Surge entdo a segunda figuragéo, da fiici@ica propriamente dita que reconfigura
o cliché. Prop6e marcas materiais sab@cacfes mentaiprobabilisticas, para realocar os
dados figurativos e, assim, trazer a tona a pintdrére a primeira figuracdo e a segunda,
acontece 0 jogo de marcacoes e remarcacdes cas@fgjurativas, “tracos de sensacdes” que
definem o “diagrama”, o qual funciona na frontairdre as ideias pré-pictoricas (o cliché) e as
marcacdes de manchas intuitivas sobre o suportiagam surgir, pela renovada conducgéo do

olhar, as possibilidades da pintura que tem poamm@perar a figuracido em favor da figura

“O diagrama € entdo o exemplo operatério das liehdas zonas, dos tracos
e das manchas assignificantes e ndo representaiivas operagdo do

diagrama, sua funcéo, diz Bacon, é a de “sugéiu;.mais rigorosamente, é
a de introduzipossibilidades de fato’(DELEUZE, 1983, p. 52)

Assim, o diagrama (deleuzeano) funcionaria como esp@écie demetodologiada
dessemelhanca de Ranciere. No entanto, existeasdeitituras sobre o Diagrama e sua acepgao
sobre a arte. Tatiana Roque (2015) fala sobre ineegiagramatico e sua capacidade de
conceber um realidade desvinculada de uma repeggentonvencionada, o que instaura uma
dialética entre conteddo e expressao desvinculada rbcbes de linguagem verbal e
representacéo. Da ordem do porvir, das sensacdesyrama (conforme a autora indica) pode
ajudar a explicar a imanéncia do capitalismo, atlanfuncionar como ferramenta para a
“producao de novas relacdes de forca” e “conexdindaas minoritarias”. Assim, Roque fala
da perspectiva semiética do diagrama que pertenaesrdem dos icones, juntamente com as
imagens e as metaforas. Desse modo, o diagramangacado a um esqueleto relacional,
“esboco das relacdes do objeto”, ndo excluind@ssaciacdo com as imagens (representacdes)

8 Deleuze faz uma diferenciacdo entre “figuracadfigura”. A “figuracédo” diria respeito dlustracdo ou a
narrativa, o que Ranciére entende segundo o “regime repegsari, ao que Deleuze opde as acepcdes de
“abstracdo” e de “figura”. E para esta Ultima almibém identifica como “sensac¢éo”, a figura como tforana
sensivel relacionada a sensac¢éo.”, aquilo quedmggamente no sistema nervoso”.
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e as metaforas (similaridade sem semelhanca cdijetoh Esses objetos configuram entre si
um relagéo inteligivel de dados sensiveis. No ¢otaleterminam um outro tipo de realidade

(mais uma vez) entre objetos concretos e abstm@tasielhor, sobre regimes de dizibilidade e
de visibilidade. Assim, o diagrama funcionaria témbcomo método de apreensédo e de
especulacdo da realidade, pois trata de sua iman&aesse modo que, por ndo ter uma
natureza de todo concreta, o diagrama funcionasimocuma “chave” para pensar as

organizacdes sociais, 0s novos tipos de movimamtonggariam a regéncia das codificacbes
capitalistas. Assemelha-se, entdo, a um sentingumeocriaria conexdes e uma especie de
linguagem comum apropriada ao “devir minoritario’gue geraria uma consciéncia coletiva

conectada pela identificacdo de problemas comuns.

2.2  PINTURA, POLITICA E LUGAR DE FALA

Incursdesde certo modo, integra os aspectos politicoeeatfrios do diagrama como
definidores do seu processo criativo. Do pontoisia e sua metodologia, o diagrama organiza
0 pensamento ao viabilizar possibilidades divedsmontagem dos elementos expressivos.
Seus aspectos politicos sao definidos pela lingunagemum estabelecida pelo meio pictorico.
Mesmo que essa pintura figurativa, a principio,né@gara um paradoxo em relacdo ao
diagrama, devido sua natureza nao representatigsa,iecongruéncia na verdade é resolvida
pela busca da figura, da dessemelhanca de imagensdp apelam para o virtuosismo da

representacao.

A pintura, de fato, exerce um poder de encantamente aproxima, convida a leitura.
Meio de investigacdo particularizado pela gestadig pela maneira como o corpo age
acumulando matéria sobre o suporte, fazendo sargimagem. O tipo de imagem que é a
pintura, sua extensa difusdo nos mais variadogsisbciais, faz dela um meio apropriado para
a disseminagédo do pensamento. Imagem muda qu@aaeatidos adensados, duais, como

matéria-palavra:

Os dados figurativos sdo muito mais complexos de poderiamos ter
pensado antes. Sem duvida sdo maneiras de vertoqaansto, Sao
reproducdes, sdo representacdes, ilustrativas watimas (fotos, diarios).

Mas ja vale notar que elas podem operar de duasiragnpor semelhanga ou
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por convencao, por analogia ou por codigo. E, lgegmo procedam, elas
sdo elas mesmas alguma coisa, existem em si meg&wmsao s6 meios de
ver, sdo elas que vemaos, e por fim ndo vemos naddceelas(DELEUZE,
1983, p. 47)

Desse modo, este projeto de pesquisa aponta pacamoulo de trabalhos e para a
construcdo de significados. Esses mesmos que tiastaum partilha do sensivel que indica o
“outro”, mas que, do mesmo modo, acentua a figar&ed”. Assim, cabe ressaltar a maneira
como a experiéncia particular do autor molda aslleas do processo de trabalho. A comecar
pela pintura, tendo em vista a possivel anacrasaalmeio expressivo tradicional e o possivel
descompasso entre arte e realidade apontado eigsiardas artisticas. No entanto, a essa
indagacao responde-se com uma afirmativa: ndoeextiité descolada da realidade. Na pintura
ISSO se torna mais evidente ao se notar que dasaageesse processo de trabalho indicaria uma
maneira de “dialogar” com o cotidiano, como um micamundo. O “estar-no-mundo”,
portanto, atento, interessado em qualquer refeaénm, como tal, surge como possivel objeto

de pesquisa para o processo de trabalho.

Desse modo, podemos considerar que a arte tem wo pseeuliar de nos fazer lidar
com as coisas do mundo, isto €, com as outrasassfier realidade que néo Ihe concernem
estritamente. Integra o campo dos fendmenos cidtargartir do qual vem incrementar as
experiéncias sensivel e simbdlica. Desse modoteaimdiltra-se no cotidiano dos modos
produtivos, da construcdo de saberes e, fundamearitd, das relacdes interpessoais e,
portanto, conectada a politica. Em certos momdagismando relacdes de poder, em outros,
como instrumento agregador, dando forma a questientos sobre relagbes econbmicas e
culturais de dominagédo. E a esse viés revoluciorgue o artista tem sido reiteradamente
convocado — ou vem insistentemente se propondaghaisando 0s meios proprios de sua
atividade para contribuir respondendo a certossp@sstos mais ou menos consensuais sobre
arte politica:

A arte é considerada politica porque mostra ogreat da dominagéo, porque
ridiculariza os icones reinantes ou porque saiedis fugares proprios para
transformar-se em pratica social etc. (RANCIERELZ(®. 52)

Ranciere salienta a capacidade de contestacado teéa naas também observa a

possibilidade de dissolucdo de seus meios no floraum das “praticas sociais”. Assim, se a
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aproximacao entre arte e politica segue uma teralmguestionavel, essa relacdo nao acontece
sem ruidos. Afinal, os pontos de contato dess&&nciss da vida social demonstram se nao os
limites claros, pelo menos as limitacdes evidemtasarte ao tentar provocar mudancas
profundas nas estruturas politicas e sociais —r@zdrmie perseguido pelo ativismo. Esse
entrelacamento torna-se mais confuso se pensarogoat§ mesmo o sistema (de arte), por
vezes criticado pelo artista, sustenta e valida ptagicas. O que torna relevante tentar perceber
a partir de qual escala poderiamos reconheceress#ponto de vista, o éxito transformador
desse enlace. Ou até que ponto seria correto fasaem parametros de sucesso ou fracasso de
acoes artisticas as quais, ainda que impregnadagida, diluem-se em circunstancias que lhe
prescindem. Melhor dizendo, os manifestos, asméivacdes, 0s questionamentos levantados
sobre as mais diversas problematicas sociais, diagda depende necessariamente da arte e de
seus mecanismos ou lhes séo intrinsecos. Exista nelscao, portanto, outro elemento que a
justifica: a pessoa, o individuo que em determinamdexto — ou em funcéo dele — assume as
atribuicbes de artista. Essa figura peculiar qoetan tem género, naturalidade, referéncias e
experiéncias especificas, ou melhor, que nos famtiadno cerne das discussdes a respeito de
arte politica, a perspectiva da identidade de uata fanterior as generalizacdes. Assim,
IncursBesimplicaria uma prética particular em pintura. N@articularmente inovadora do
ponto de vista de sua visualidade e densidade itoalcéécnica e estética (por se tratar de um
meio criativo bastante tradicional), mas essen@atmindividual por se tratar da manifestacéo
criativa de um “nortista” da periferia de Belém, fdemacao técnica precéaria e que decide
ocupar um lugar diferente daquele que lhe seriaetérminado, além do reconhecimento de
um lugar de fala que se manifesta por intermédipidaura. Desse modo, temos um outro
aspecto da relacdo arte/politica, uma vez quersiadambém se configuraria, por si s, uma

posicao politica.

Esses questionamentos exigem um abrangéncia diéabnfrontar, tendo em vista
gue o material que se tem por objeto de estudcstrita volatil, repleto de camadas e de
fronteiras cada vez mais complexas de discernisdpa o desafio € gigantesco. Desse modo,
as reflexdes de Ranciére sobre os “Paradoxos ddatitica” (2012, p. 51-82) podem orientar
uma abordagem mais clara dessa relacéo, pois ajdainguir trilhas nesse emaranhado de
perspectivas. Ali, o autor trata da atual tendédeiaepolitizacdo da arte. Mas enxerga essa
relacdo com desconfianca ao tratar das variasnitia® nas quais podemos perceber o0s

descompassos entre as acdes politicas do artegaresultados dessas acodes. Indica, entéo,
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certa tradicdo vinculada ao “modelo mimético” getabeleceria um caminho recorrente de
causa e efeito linear entre as acoes dos artistzasaespostas frente ao espectador. Caberia ao
artista, nessa tendéncia, ndo s6 a funcdo de adiemtmas também a de facilitador da
compreensao de aspectos criticos da vivéncia seeaiabra e as acdes do artista ndo deveriam
estabelecer apenas parametros ético e criticotamdsm combustivel reativo. E desse modo
que Ranciere passa a abordar as “formas de eficdaiarte politica. A primeira forma
corresponderia a uma “pedagogia da mediacdo repatis@’. Nessa abordagem, o
“dispositivo representativo” cumpriria uma funcddaldica na qual o artista delinearia com 0s
seus meios uma informacéo de carater critico dageesobre dada problematica de cunho
social e ético. O espectador, em contrapartideaddotlessa informacéo, seria impelido a

confrontar o problema.

Nesse sentido, Jean Galard (2007) questiona adegmtiitico da atividade artistica,
expondo seus questionamentos sobre o possivel padeformador da arte: “sera que
determinadas obras de arte tém a capacidade @dgdefhlteracdes no, cada vez mais vasto,
sistema coletivo, no qual estdo intrincadas asasossisténcias?” (GALARD, 2007, p. 47) E
assim que este autor afirma a associacao entre pditica. Trata, portanto, da funcao da arte
na exaltacdo do poder do Estado, assim como, parlado, da assimilagéo por parte do artista
de um “ideal de autonomia” e do seu papel renovadpanto agente transformador — ou
estimulador — das mudancas na estrutura de poder.

Assim, esse outro lugar de associacao entre aadbtea posicionaria o artista ombro
a ombro com o “proletariado” em um apelo de virtadgenerosidade”. E assim que Galard,
entdo, cita Benjamin (1934) em relacéo as propagtastervencdo nos meios produtivos tendo
como propésito a superagdo do “aparelho da cullurguesa”. (GALARD, 2007, p. 48)
Galard, desse modo, da prosseguimento a sua fataoreando a transformacéo das técnicas
artisticas a utilizacdo de novos meios na arteddolg XX, em contraposicéo a utilizacdo dos
suportes tradicionais. Com essas novas ferramengaista passaria entdo a determinar objetos
e problematiza-los. Ndo mais “ao lado do proletarnmas independente, atuando a partir desse
lugar préprio ao artista, do qual se faz percebguanto observador critico ao implementar
obras contundentes lastreadas em conformidade uwam@oprias convic¢oes. Galard traz
como exemplo, assim, os trabalhos de Ledén Feragefitina, 1920-2013, Figura. 17), para

quem as criticas a religido e a intolerancia sdin lugar comum em sua trajetoria.
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No entanto, conforme Galard, posicionamentos comod® Ferrari mostram-se
excecdes no amplo leque de poéticas contemporé&asegeais encontrariam seus significados
repousados na “reclusdo da arte em sua proprisagstnde o artista, sempre avido por
legitimacéo e reconhecimento profissional, “supara preocupacao para com 0s seus poderes
reais de intervencao sobre o mundo externo”. Asetaundo Galard, essa postura é resultado
do hermetismo da “chamada arte conceitual” e dgirm@nto de inGmeras propostas de carater
autobiografico. Porém, néo seria correto afirmae dgssas propostas desvinculam ou
impossibilitam abordagens de cunho politico. Afinabderiamos dizer queo lado de
abordagens poéticas autobiograficas, a assimildgdwaiés politico confirmaria a ideia de
alargamento das fronteiras da arte. E ainda ser@ével afirmar que as assercdes poéticas
vinculadas ao plano intimo do artista — suas ret@a8 e demais questdes de sua biografia —
poderiam muito bem mostrar-se como reflexos owésddos planos do convivio social e das

relacOes de poder.

Assim, se Galard deixa claro que podemos descodfiauso das artes como
ferramentas efetivas de transformacao social, ndaemos duvidar, todavia, das suas
qualidades como importante mediadora nas discusdéeproblematicas sociopoliticas.
Ranciere, quanto a esse aspecto, ressalta ousibipdade de incursdo no campo politico, ao
nos apresentar o modelo pedagdégico da “imediatea’ é6egundo esse regime, é necessario
superar o regime da mediacao representativa ejssamnsuprimir a distancia entre espectador
e artista. Mesmo com os melhores propositos e g@orética presentes na acao artistica,
considerando-se o0 esquema argumentativo do regimmediacao representativa, isso ndo seria
suficiente para refutar a ideia do possivel “abiserire autor e espectador. O trabalho ainda
seria dirigido ao (suposto) “ignorante”. A imediatgica significaria uma mudanca em direcédo
a um novo paradigma, o qual envolveria ndo apedasalucédo da relacdo mediada pela obra,
mas também a vontade de fusdo entre arte e vidan8gar a figura do artista, aponta para a
equiparacao de graus de importancia na estrutgral.sbemos com isso a afirmag¢ao de um
tipo de ativismo na arte no qual o artista vindalaua pratica a atos diretos de manifestacéo
politica, atuando no calor das acdes reivindicasyauxiliando no design de suas ferramentas

simbdlicas. O que nos conduz a fala de Marcelo EixpdEspanha,1966-).

Em sua palestra intitulada “A arte como producaondelos de organizacao” (2014)
esse artista ativista propde romper com o enfogeepgyvilegia o objeto nas praticas da arte,

na sua historiografia e na critica de arte em fdeatesenvolvimento de modos de organizacgéo.

72



Uma ideia que se fundamentaria nas reflexdes diee&dnjamim em dois de seus textos mais
importantes: “O Autor como Produtor” e “A obra deeana era de sua reprodutibilidade
técnica”. Para Exposito, ambos os titulos sdo denstlos equivocados, posto que ndo teriam
como objeto nem o “autor” nem a “obra de arte”pesgtivamente, mas, na verdade, a
“subjetividade espectatorial” e 0 “modo de producéas praticas artisticas. Ou melhor,
estariam direcionados a organiza¢do de modos dieigio centrados na figura do espectador
e suas potencialidades, tendo em vista a transf@ionde suas condi¢cdes sociais. Ou seja, a
obra seria um meio, um instrumento para organizaraaucao social”, e o artista, o articulador

desse tipo de instrumentalizacdo da obra.

Para Exposito, portanto, o artista deveria efetemteaintervir nos modos de produgéo,
mas conforme as necessidades de grupos organizagéEmnentando “modos de organizacao”
que fariam surgir intervengdes coletivas difundig@s movimentos sociais. E assim que
Exp0sito cita a agdo denominaglkSiluetazd (Figura 18): “foi um movimento de invenc&o de
dispositivos de sinalizacdo, de dendncia, de arganizacdo, verdadeiramente fabuloso”. E
ainda: “OSiluetazoobriga a organizar o protesto de uma determinadeeimag € um modo de
organizacdo.” (EXPOSITO, 2014) Desse modo, Expésitoda o ativismo artistico a partir do
uso dos meios artisticos, das competéncias téomicaativas do artista, para a articulagéo de
praticas coletivas e materiais de protesto e dérwés. A maneira de Benjamin, trata do caréater
objetivamente produtivo da atividade do artistambestra, entdo, como determinadas
iniciativas estéticas podem incitar a organiza¢g&opde, portanto, extravasar as figuras do
autor e da obra (centrais no processo artisticonddernidade) para além das questbes
envolvendo sua “tradi¢éo objetocéntrica”. Cabeagsckr que, embora o exemplo das silhuetas
indiquem a producéo de objetos, estes cumpremusig@d de denuncia sendo, em seguida,
descartados. Essa acdo também discute a questa@utai®a, pois, mesmo tendo seus
idealizadores, apenas se fez presente como pcatspartilhada e reproduzida por inUmeros
manifestantes. Assim, como efeito imediato dessdicar voltada para a organizacdo da
cooperacao, podemos notar o trabalho coletivo potefo-se a figura do autor/criador, ou

mesmo da dualidade artista e ndo-artista. Assimpatiz Expoésito:

N&o estamos produzindo um objeto, ndo estamos gratluuma coisa

9 Acdo estética idealizada por trés artistas (QuilkeKexel, Julio Flores e Rodolfo Aguerreberrynedrporada
aos protestos deflagrados pelas “Maes da Pracade Bm sua “marcha da resisténcia” (Argentina,3)98
qual, no contexto da ditadura civico-militar, calaraespostas em relacao aos desaparecidos politicos
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tangivel, estamos produzindo tangiveis e intangivéin tangivel que é este
dispositivo para poder cooperar, para poder prodanhecimento
cooperativamente. E estamos produzindo um intahgjue é o proprio fato
de cooperar produzindo conhecimento, o conhecingrecse produz
cooperativamente. (EXPOSITO, 2014, p. 04)

O artista, dessa maneira, contribui tornando-seodisel ao viabilizar os
conhecimentos que acumulou. Sejam edepriori, artisticos ou ndo. Desta forma, o autor
determina certa nocao de eficacia referente aspdditivos de comunicacao”. Ou seja, ressalta
a funcdo organizadora da pratica artistica, ao meésmpo que relativiza a importancia de sua
existéncia concreta enquanto objeto de/para ar$sinA a arte extrapolaria o bindmio
autor/obra para evidenciar a poténcia do “outr@&aminada pela dindmica dos “modos de ser

da comunidadé?,

Hal Foster (2014), por sua vez, lembra Benjamin “enautor como produtor”,
salientando a “relagé@o entre autoridade artistipali¢ica cultural”. Ressalta ainda o sentido
dado por aquele a palavra “estetizacao”. Nele,penativo moderno (vanguarda) faz do termo
“estetizar” um processo de desfuncionalizacdo,opgse o fascismo atuaria como estetizacéo
da politica. Foster indica como os escritos de &wuir) foram retomados no inicio da década
de 1980 por alguns artistas e criticos. Nessassnalvardagens, as oposi¢cdes apontadas por
Benjamin envolvendo “qualidade estética e relevémpailitica”, “forma e conteudo” — que
teriam sido substituidas, sem efeito, pelo termodpcédo” — encontraram um outro tipo de
antitese: “teori@ersusativismo”. Em comum, o sentido de engajamento, agasa atualizado
no pensamento sobre intervengdes politico-cultureasno estratégias de reagdo a
“capitalizacdo da cultura e a privatizacéo da slzdie”. No entanto, Foster chama atencao para
as transformacfes meramente simbdlicas dessasq@Eieto observadas fora do campo estrito
de atuacéo artistica. Dai depreende-se a ques#icéieia, ou melhor, da amplitude dos efeitos

das acOes estético-politicas, o real poder deftnanacéo pretendido pelo ativismo artistico.

O pos-guerra, contudo, implantaria atualiza¢cdemadelo do “autor como produtor”

benjaminiano. Pois, se 0 ponto de contestacdo b a “instituicdo de arte capitalista-

10 Nesse sentido, cabe ressaltar novamente o lugataddo pintor na perspectiva do trabalho legurséesg.
assim, pensar sobre o que seria essa desvinculasdonodos de ser da comunidade”. Talvez seja vatoa
pensar que o artista encontra modos de interagimctutro” (pré-condicao da acao artistica) e gssess
modos tem em si, inevitavelmente, um aspecto politelevante. Seja para criticar ou mesmo ratifazar
relacdes de poder.
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burguesa” ainda permaneceria evidenciado, 0 mesincse pode dizer sobre a relagcdo do
artista (engajado) com “aquele por quem ele IUtaster indica um novo modelo estrutural

sedimentado na ideia da “alteridade”, envolvendoutro cultural e/ou étnico”. o paradigma

do “artista como etnografo”, que trata dotro em termos de identidade cultural e ndo mais
(apenas) em termos de relagdo econdmica, comaantente observado em Benjamin. Foster
adverte, no entanto, que o0 novo pressuposto dsiaadbm etndgrafo, centrado na figura do
outro e embalado pela “virada etnografica” na arte critica — entendida como idealizacao
dos seus procedimentos e objetos de investigapade-provocar distor¢des de cunho racista,

eurocéntrico, transformando o outro cultural emesteredtipo primitivista.

E importante verificar, ainda que a “superidentifiio” — ou “autoalterizacio”
redutora — ndo funcionaria como antidoto da “desifieacdo” (do mesmo modo redutora) do
artista/critico. Prop&e na verdade, como medidaipek a “distancia critica” ou “reflexividade
da arte contemporanea”’, mesmo que, como efeitbecalapossa levar a um hermetismo que
“apaga” o outro na referéncia do “eu” critico, nsista. Assim, a alteridade estabeleceria a
articulagdo do artista com esse outro cultural geasido do reconhecimento da condigao
singular de unoutro mediante a condicdo também singular e difereneudéssa outra medida
de eficacia determinaria, portanto, a questaoipalita esfera do individuo, ou melhor, na
esfera interpessoal dos sujeitos com suas difesenganilitudes. Esse gatilho da relagdo com
0 outro, mediada pelas atividades artisticas, jdeontecer ainda através de ac¢des coletivas
que porventura nao tenham a arte como foco, ouajuez a assimilem de maneira que se
converta o gesto estético em uma espécie de magdes de certo modo (e por iSso mesmo),

potencializada.

Com esse escopo em mente, trago o exemplo de @oalascrita na publicagcéo “O
que é uma acgao estético-politica?” (2017), no doaje Vasconcellos e Mariana Pimentel
descrevem o que chamam de uma “acao estéticoepdlificima de tudo uma acéo, um ato
essencialmente politico e que esta além da adgeusistema), ou mesmo da ideia de artista e
seu ato criador. Falam na verdade de proposi¢césmpéticas que ignoram o plano da arte e
se assentam na vontade expressiva, na afirmacéiendente da liberdade. Descrevem como

exemplo a “suposta performance” realizada pelotol€oiote no dia 28 de maio de 2814

1 Em meio a festa denominada “Xereca Satanik”, \lawaa programacdo do Seminario de INVESTIGACAO
& CRIACAO do Grupo de Pesquisa / CNPq praxis estépioliticas na arte contemporanea, na cidade ae Ri
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no qual corpos masculinos e femininos executaram espécie de ritual envolvendo dancas,
musicas e intervencgdes viscerais e lesivas enceepgs, fazendo alusdo a tematica do estupro
e a violéncia do Estado. Esse coletivo, contudo,seireconhece como grupo de artistas, além
de negar qualquer vinculacdo ao ambiente da at& &zoavel talvez percebé-los como um
grupo de ativistas que escolhe agir de modo denisicp, violento/enfatico e que ocupa o lugar
que decide/precisa ocupar. Além disso, suas acpesnem a ideia de orientacdo ou exemplo
de uma parte a outra, espectadores e artista®eXikie esse “outro”, mas também néo é o caso
de super identificacdo. Algo foi manifestado, gemeactes, mesmo que esse algo nao tivesse
como meta respostas ou reacdes, pois sugere realearch estado de suspensao das hierarquias
de uma didatica de convencimento, sugere muito oras “partilha do sensivel”, violenta,
performatica, simbdlica, mas ainda assim um contipamento. Mesmo que, sob alguns
angulos, esbarre nos regimes ético e representptiv®o ato ndo deixou de ser performatico

e formador de uma narrativa ficcional.

Pode-se aferir dessa agdo um dado mimético cdracterpela violéncia de alguma
maneira reproduzida ou representada. Mas, paradism, esse tipo de acao estético-politica
ativa uma espécie dkssensoProduz um outro tipo de expectativa com res@atsistema da
arte e as funcdes ou lugares do artista e do esjpectNa verdade, a suspensao acontece
exatamente ai, fazendo essa divisdo perder o sgrichdo enfatizar ou requerer um contexto
cultural artistico. Talvez, como diz Joseph Betigsse o caso apenas de entender que todos

sao artistas, o que também significa dizer queugngo é.

A acao estético-politica, dessa maneira, desarmBasrsos que se pautam no sistema
da arte e nas materialidades, gestos e processtisgsgpara concentrar-se no ativismo politico
como forma de experimentacdo ao mesmo tempo sémsigdtica do cotidiano. Mesmo
negando os dizeres da arte e esgueirando-se dosd$elos, € dificil fugir de sua capacidade
de assimilacdo e estetizacdo das experiéncias lmsmBndessa maneira que esse tipo de
manifestacdo é incluida (também) no escaninhotda@mo ativismo estético-performatico.
Desse modo, talvez seja possivel considerar qeeagsste das proporcdes entre arte e politica
— 0 quanto se pende para cada lado — talvez seguimoco reducionista tanto em relacéo a

arte quanto a politica, visto que muitas vezesauatornando-se elementos distintos e, até

das Ostras, RJ.
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mesmo, imisciveis da vivéncia.

Dessa maneira, temos algumas variacdes da diadgticaarte e politica. Outro modo
de conceber (talvez suavizar) essa relacdo poaieda admitir o simples fato de que produzir
arte ja € um ato politico. Ou seja, independentéen@m meio ou objetivo, reivindica para si
qualidades politicas, da mesma maneira que o falguer atividade humana. Ser artista
significa assumir um papel na sociedade a partimaa perspectiva, de um lugar que o define
e o referencia. E assim que entendemos que o @iairséesndo é definido apenas pelos
seus meios técnico e material ou pela tematicatamasém por se tratar de um ponto de vista,
do fato de assumir um dizer, um lugar de fala. Eisgar poderia implicar outra divisdo do ja
fragmentado campo de discussfes sobre as minaias&essidade de conquista do direito de
expressdo. Mas, na verdade, trata-se de algo mpkes, entender que a série de pinturas que
se tem por objetivo implementar evidencia uma idede indicada pelos elementos que
compdem sua poética: os gestos da tinta sobreastsups escolhas tematica e de repertério
de imagens e referéncias (matrizes), além da eamdstrplastica e conceitual. Esse lugar € o
lugar de artista, nesse dominio que sempre acontecelacdo com outros campos da vida
social, que so faz sentido porque nédo ignora wpapenas faz sentido a partir da articulacéo
com o outro na formacao de uma ética da produgitigh que envolve o pensamento sobre a
materialidade sem estar cego para a necessidaddl@des criticas a respeito das demais
esferas da vivéncia. Nesse sentido, Iberé CamBigsi(, 1914-1994) afirma:

“Minha contestacdo é feita de renuncia, de nadgieatdo, de néo
convivéncia, de ndo-alinhamento com o0 que nao dersiético e justo. Sou
como aqueles que, desarmados, se deitam no meioadpara impedir a
passagem dos carros da morte. Essa forma de negistée praticada por
todos, se constituiria uma forca irresistivel. @ma, trago-o na alma. [...] Por
gue sou assim? Porque todo homem tem um devel,aatiacompromisso
com o préximo. [...] Para mim arte e vida confundeni-§CAMARGO,
1998, p. 184)

Portanto, os elementos que compdem essa visibdlidashbém enunciam dizeres
sobre o0 sujeito da agdo, que séo, entretanto.edifess de uma iconografia da introspecc¢éo
profunda e hermética — a solidao do atelié — oundie visibilidade descritiva regionalista. Com
isso, solicita-se a admisséo desse “eu” especi@mo e ético que ocupa um lugar e, a partir

dele, estabelece o vinculo com o “outro”, considdoaa equivaléncia de saberes por

77



intermédio do jogo alegorico, esse instrumento rgaéiza uma forma de dissenso. E dessa
maneira quéncursdesapoia-se na mediagdo dos objetos (as pinturagsadooes dos dizeres

que conectam os dois sujeitos (autor e espectadlss)m, se o renovado interesse na arte
politica indica a vontade de transformacdo das icOred sociais, talvez esse desejo deva

garantir primordialmente essa “partilha do sen&ivel
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CONSIDERACOES FINAIS

Ja se falou sobre as questbes que deram inicimpadgincurséestambém comentou-
se a respeito das questdes tematicas e concajuaisrimordialmente integram essa série de
pinturas, bem como este projeto de pesquisa. Venbodeter aqui, nesta etapa, mais
diretamente no processo de trabalho, o caraterahéisico, artesanal) da atividade de pintor,
a organizacao da metodologia de trabalho, suaglgdak intrinsecas. N&ao significa, contudo,
vivenciar um caminho paralelo e descolado das Gesgioliticas e estéticas, mas configurar a
correspondéncia (ou o ajuste) entre a materialidadpintura e sua manifestacdo enquanto
signo de uma fala. Ou seja, demonstrar o imbricéandassas questdes a maneira de uma
disposicéo complexa akzeresdos gestos, dos signos e do siléncio das imatgsessignifica
reafirmar uma pratica de formacéo do vocabularippo dessa poética de imagens-carcacas
impregnadas de dualidade.

Na verdade, esse caminho é adensado a medida pabgr@os a pintura comona
experiénciasingular que eleva as coisas do mundo — via irg&gao pictorica — do fluxo das
experiéncias ordinarias. Também podemos obsereagenprocesso, o dialogo com outras
experiéncias, outros processos de trabalho os girafzam referéncias visuais, tematicas,
conceituais e procedimentais. Desse modo, as elfiedas de outros artistas configuram esse
espaco anterior que sedimenta a tradicdo da pietugae, de alguma maneira, mostra-se
gravada no processo de trabalho Ideursdes Assim, dentre as referéncias para uma
visualidade complexa de juncdes de imagens, temimo parametros fundamentais as obras de
Robert Rauschenberg (Estados Unidos, 1925-2008)agd Melo (Brasil, 1981%. O artista

12 Evidentemente que as referéncias sdo diversasa®Ounituitas ainda poderiam ser vinculadas, mesmo se
considerdssemos apenas nossa breve historia decpoogictdrica. Mas devo reafirmar que estas c#s¢o
mostram apenas um recorte — pessoal de referéticéas —, conforme as necessidades pontuais iteste
da descricdo da pesquisa broursées
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norte-americano tem como sua principal contribuipgodmbito da pintura sua®mbine
paintings Precursor d&op Artainda na décadde 1950, seu método de trabalho discutia os
limites entre escultura e pintura e entre vidate ao reunir objetos (cama, pneu, recortes de
impressos, animais empalhados etc) e a massa pigmaeiambém incluia em seu repertorio
técnico a serigrafia, utilizada para realizar inspfies de imagens fotogréaficas na tela. Desse
modo, podemos perceber que suas obras marcaratentia@/a de dissolver as fronteiras entre
géneros tradicionais da arte e entre esta e aNaantanto, é a pintura que articula material e
conceitualmente essas instancias aparentementareispAssim, seu contato com essa
materialidade pictorica parecia nortear suas @sitde interagdo com imagens fotograficas,
impressos e objetos apropriados. A persisténciaecassidade da pintura, o uso de imagens
fotograficas, a ideia de apropriacdo e manipulag&significando o objeto comum, séo
caracteristicas que aproximam Rauschenberg danpéets da pesquisa émsursdesAssim,
duas pinturas desse artista norte-americano poxempdificar essa referéncia poéti€actum

I ell, de 1957 (Figura 19). Nelas, contamos com os eltoaga citados, mas o que realmente
chama atenc&o é a repeticdo ou, como prefiro nomeatomada dos signos (frases) visdais
Vemos assim, dois trabalhos que mostram uma juthgdieferéncias as quais se conectam pela
l6gica do suporte da pintura. Temos ainda, a iram@speito das reprodutibilidade técnica em
confronto com a artesania do processo de trab&btro exemplo de referéncia direta em
Incursdegpode ser indicada pela obra de Thiago Melo. Evaleante que 0s quesitos tematico
e técnico sao pontos distantes dos procedimentassentos empregados na poética que
apresento aqui. Repletas de simbolos que evideralmmentos da sexualidade, sincretismo
religioso e referéncias histéricas, conforme unmturaide violéncia e conflitos sociais latino-
americanos (Figura 20). Mas é no tocante a orggidzaspacial de suas obras — com o ajuste
de figuras e citacdes no plano da pintura — e mgdd@legdrico — conforme a leitura que venho

implementando — que podemos observar a referéac@aoprocesso de trabalho Broursées

Essas duas referéncias — além de outras citaddéscoorer desta explanacao — apenas
revelam alguns exemplos que objetivam destacansigspectos desta pesquisa em pintura. Se
considerassemos, por exemplo, os assuntos re@desrgm cada obra, tais quais, cadeira,
lustre ou bandeira, poderiamos citar ainda algudeasnas de outros artistas os quais fizeram

uso de solugcdes formais bastante similares. Nonentado foi proposta deste projeto de

13 Nesse aspecto, poderia trazer o exemplo de lmaréargo (Brasil, 1914-1964) com suas séries deté@mede
ciclistas, mas nelas as questdes de expressivittagesto pela densidade da matéria pictérica kzaeto
das figuras indicam um caminho demasiado diferente.
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pesquisa realizar essa espécie de apanhado getaadeassemelhadas ou precursoras daquilo
gue podemos identificar eincursdes Efetivamente, essa série de pinturas ndo denaonstr
interesse em um tal “mito” de originalidade absaldratando-se de pintura, 0s meios ja estao
dados, os procedimentos e 0s assuntos somam utittzagar bastante definida. Desse modo,
mais uma vez chamo aten¢do para como entendo @exititeratura e a pintura. Novos livros
Sao escritos assim como temos sempre novas pintorasdo, cada escritor ou pintor organiza
de maneira particular seus elementos. Retratoses@ipre retratos, surgem aos milhares, mas

sdo também sempre novos retratos.

Com efeito, 0 que se pretendeu aqui foi organinaa tala sobre a metodologia de
trabalho dessa série de pinturas. Demonstrar qdeeses visuais, as imagens, cada imagem
em si, instaura um campo enorme de possibilidadeiald. E que as figuras, nascendo no
suporte por meio da pintura, a manipulacéo de gamiade estrutural, compdem os enunciados
da matéria pictural, a narrativa das figuras, aesgiio das dualidades (o “qualquer coisa”
alegdrico). Também mostrou-se relevante ressadtsterpercurso descritivo-especulativo que
a poética é um caminho adensado por um tipo deci@ntsa cambiante de escolhas, entre o

rigor da logica objetiva e a tensdo dos movimeintistivos.

Desse modo, em relacdo aos dados conscientesijygaante destacar trés eixos que,
a principio, nortearam (e continuam orientandog ggecesso. Um eixo teméatico referencial,
alusivo ao conceito de “alegoria”, vinculado a unmnografia referenciada nas manifestagdes
politicas, resultando em uma consequente pesqeisapkrtorio de elementos visuais. Um
segundo eixo formal relativo a ideia de “diagraread formac&do de uma estrutura objetiva
coerente das inter-relacdes entre as imagens. Eenoeiro eixo material, que considera as
solugdes pictoricas e estilisticas — o tipo daterforma de aplicacdo, os suportes, 0S recursos
figurativos etc. — 0s quais remetem aos resultakpsessivos formais da consumacao do
trabalho. Os trés eixos, portanto, diretamentewauns as imagens e a efetivacao da proposta
poética, sdo as bases norteadoras que garanteyarémiiriam) a unidade do conjunto, ou seja,
ddo um sentido de “série” ao montante de obrascqugdem esta proposta de trabitho
Formam, contudo, ordenacdes flexiveis do conteudty que a natureza desse processo —

talvez de qualquer processo — € decididamente peghaéia medida em que garante a

14 Nota-se, contudo, que os artistas e obras queioatam-se por similitude e fundamento para a $écdersées
estdo vinculados de modo transversal a todos os enrteadores. Tanto como exemplo de solucdesafsrm
quanto de principios pré-pictéricos ou ainda comajproximacao tematica.
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ampliacdo das possibilidades e eventuais atuatzagé sua estrutira

Dessa maneira, 0 eixo tematico referencial estdstitbo aos dizeres da imagem. Suas
falas flutuam na incerteza das implicacdes engeifgiante e significado mediadas pelo
contexto (circunstancial) de manifestacao, resdtiaassim, o carater dual das representacoes.
Portanto, um menino apoiado em uma bandeira, udva péeatdria, uma garrafa, cadeiras etc.,
todos esses elementos, essas frases rearticulamnagies de dizeres que, aqui, tratam do
imaginario dos protestos. O teor alegorico, consetamente, funciona como um aval para se
explorar uma variedade de imagens as quais teudossatidos suspensos, apontados para um
novo significado. Nao como metaforas, pois elaspssam a representar de modo enviesado
a manifestacdo, mas sempre como possibilidadegpiatativas que somam o que elas sé&o
(pedras, tecidos e recipientes) e o que poderiarfpserazao do contexto atualizado). Esse é
o tipo de jogo alegorico quecursdespretende mostrar, um jogo de quebra de expectativa

de invencéo de dessemelhancas.

O eixo formal refere-se a inter-relacdo objetivaignica entre os elementos desse
repertério de imagens. Fala de uma estrutura que & constante propagacao e interferéncia
muatua desses elementos, um principio que mantéog® ge significados em estado de
constante atualizacdo. E também uma solucéo técnieapretende quebrar a rigidez das
representacdes (assim como o retorno da onda wediio a natureza das ondas as quais se
encontra nesse percurso), explorando, com isdoniss de forma e de significados de cada
fragmento da série. De modo pratico, aconteceipséacdo mutua de fragmentos das imagens
— silhuetas, sombras, reflexos, pequenas interesn¢® desenho geral da composicao,
sobreposicdes e superposi¢cdes — dos quadros engt® €, algo de uma imagem é repetido,
ressurgindo em outro quadro. E revisto, portammoua nova configuracéo, e entdo, em um

outro arranjo de significados.

O terceiro eixo, material, concerne a fatura emgmlagna construcéo das imagens, o que
envolve modos de aplicacdo da tinta (gestual, jitrase escolhas cromaticas, as relagdes
figura/fundo, o tratamento do suporte (dimensdespgro), os empastes e velaturas, ou seja,

os elementos que formam a superficie da tela.fBegdaz das imagens, carregada de poténcia,

15 Na verdade, isso tem acontecido desde o inicigpdaguisas para este projeto. A cada nova leitutags
autores e artistas foram sendo agregados ao togba#isim como outros foram sendo descartados ou
substituidos a fim de encontrar uma nocdo mais claquilo que se pretende empreender.
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apresenta-se nas escolhas cromaticas, nas relfigdegfundo, no tratamento do suporte
(dimensbes, preparo), nos empastes etc. Ou segjalamentos que formam a superficie da
tela. Trata, por conseguinte, das correspondéeai@s as imagens e o discurso, as variacdes

de dizeres que se tém por objetivo de algum modiouoiciar.

Na verdade, esses eixos conferem uma abordagega lébjetiva do processo de
trabalho. S&o, portanto, marcacdes que tentam lodeusoerto grau de coeréncia ao conjunto
especifico de trabalhos para assim reuni-los regppetiva de uma série. Dessa maneira, essas
instancias ajudam estruturar o trabalho, formantgtaraa de elementos que dao suporte a este
processo de criacdo. No entanto, € importanterianente que as referéncias e descri¢cdes aqui
apresentadas formam sempre um escopo, um apargrageesparcial dos componentes dessa
malha. Isso acontece por ocasido da dinamica nempreddgica, coerente e pragmatica do
processo de trabalho. Visto que invariavelmentohg;des pensadas para os trabalhos ganham
outra configuracdo quando defrontadas com a maténma os acasos, com a intuicdo e com a
subjetividade (o diagrama). Assim, € no percurgceaimma ideia inicial (geralmente vaga) e
uma meta (da mesma maneira imprecisa) que as wagnhando forma e sentido.

Portanto, ainda que parametros como tematica, itosoce meios funcionem como
ancoras para manter um minimo de coeréncia entrleras que compdem a série, 0S mesmos
sao generalizacdes que nao respondem aos porméyestsa gesto) da criacdo visual. Assim,
nem tudo pode ser descrito de maneira clara, poisfor¢a da intuicdo, ndo definem acoes
totalmente conscientes da tomada de decisdesdal@dio se fecharem a interpretacdes Unicas.
Desse modo, as motivacdes e implicacdes do traBalheariadas, deixando margem possivel
apenas para uma descri¢cao particularizada — enpoiereegiada — do processo. Assim, essa
descricdo do autor sobre seu trabalho ganha f#tidepoimento, visto que representa uma
perspectiva pessoal dos impulsos, escolhas, aceriosegurancas que tomam lugar na

realidade desse processo de trabalho.
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ANEXO
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Figura. 16 - George Rodger, Oficial alemao de Beigelsen forcado a
transportar os cadaveres para o enterro, 1945
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Figura 17 - Leon Ferrari, A Civilizacao OcidengaCrista, 1965.
Plastico, 6leo e gesso, 200 x 120 x 60 cm.
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Figura 18 — Acao Coletiv&l siluetazo(Buenos Aires), 1983.

Fotografia de Eduardo Gil.
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Figura 19 - Robert Rauschenberg, 1957.
Mista sobre lona e papel, 157x 90 cm cada.
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Figura 20 - Thiago Melo, A Sodomia da Brancura apdlinha do Coronel, 2011.
Oleo sobre tela, 200 x 140 cm.
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