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Resumo: O texto tem como objetivo provocar o debate acerca do campo da pintura
por meio da apresentacdo de trabalhos realizados pelo autor entre os anos de
2000 e 2020. Partindo da pintura enquanto conceito e campo de consisténcia
para a imagem do pensamento, margem de enfrentamento e dobra, busca-se
problematizar o seu campo operacional e ativar a criacdo de uma hipdtese pictdrica.

Palavras-chave: Pintura; Margem; Distensao.

Abstract: The text aims to provoke a debate about the field of painting through
the presentation of works executed between 2000 and 2020. Starting from the
standpoint of painting as a concept and a field of consistency for the image of
thought, a margin of confrontation and fold, we intend to problematize its operational
field and activate the creation of a pictorial hypothesis.
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A producao em Pintura que serve como motivo, pano de fundo ou
plano de projecdo para este escrito refere-se a uma investigacao
que venho realizando desde o inicio dos anos 2000. Tenciona-se
aqui proporcionar acessos ao universo do oficio da Pintura, formado
naturalmente pelo atelié fisico, com suas paredes, iluminacdo e
materiais especificos do meio pictérico, mas fundamentalmente pelos
espacos gerados pelo encontro, o atravessamento e o contado com as
espessuras do tempo. Pintura é coisa mental, mas haveria pensamento
sem um lugar para sua enunciacao, para o seu engendramento, para
a soma de circunstancias e afetos que perfazem suas imagens?

Estendamos entdo um plano, um tecido sobre a margem.

Ha& 20 anos, realizo experiéncias com a paisagem através da
elaboracdo de pinturas, textos, fotografias e videos para os quais o
ponto de partida se constitui por paisagens litoraneas. Caminhadas,
passeios de barco, campereadas e aventuras diversas impulsionaram
minha atuacdo no campo da arte e deflagraram um processo continuo
de experiéncias que encontram meios variados de enunciacao, como
a fotografia, o video e a producao textual.

Entretanto, € através da pintura que encontro o elemento
de ligacdo para as diferentes materialidades geradas no ambito
da experiéncia: espaco de embate, negociacdo e convivio para
diferentes linguagens. Os primeiros trabalhos realizados no periodo da
graduacdo em Artes Visuais no Instituto de Artes, |I. A da UFRGS, entre
1994 e 1998, apontavam o interesse em investigar as possibilidades
de convivio entre elementos distintos no campo visual através de
colagens, sobreposicoes de materiais e de faturas pictdricas (assim
como a mistura entre o desenho, pintura e fotografia). Elaboravam-se,
portanto, procedimentos construtivos na elaboracao dos trabalhos.
Esta vontade de agregar materiais perpassou diversos experimentos
na pintura, desde trabalhos relacionados com o universo da abstracao
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geométrica até a criacdao de assemblages e pinturas-objeto.

As pinturas combinadas realizadas naquele periodo tensionaram
os limites da pintura e deflagraram a experimentacao da superficie
enguanto espaco de contato com o mundo. Por ter nascido e crescido
numa casa a beira do Guaiba, em Porto Alegre, acredito que sempre
estive atento ao que aquela configuracdo litoranea poderia trazer.
Literalmente, muitas coisas chegaram pela margem: embarcacoes,
despojos do rio e toda a sorte de objetos e sensacoes.

A partir do ano 2000 comecei a investigar a margem do rio
como forma de atelié aberto, onde coletava objetos, observava a
paisagem e encontrava um espaco-tempo para a reflexdo escrita.
A pintura, portanto, constituiu-se na minha produ¢cao como campo
catalisador de experimentos; espaco que abriga os indicios do contato
entre a superficie (a tela) e a margem do rio, territério escolhido para
prospeccdes que deflagram os processos aqui analisados.

Cabe sublinhar aqui os procedimentos de contato que
engendram o campo pictoérico, desde os deslocamentos na margem
adentrando o rio até a elaboracao da pintura em atelié. Contato do
meu corpo com a paisagem, entre a fotografia e a tela, entre esta e a
margem e entre a tela e a acdo da pintura (tecido carregado, em suas
tramas, de informacdes resultantes da sequéncia de aderéncias e
impregnacdes). Portanto, o contato configura atessitura,o emaranhado
de experiéncias que estruturam o campo pictoérico (Figura 1).

Figura 1. Filtro. Acrilica, areia e impressao fotografica sobre algodao cru.
120 X 60 cm. 2013, Clévis Vergara de Almeida Martins Costa. Foto do autor.
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[1] Técnica de
impressdo na

qual a imagem,
impressa em

papel transfer, é
transferida ao
entrar em contato
com a superficie do
tecido através de

calor e pressdo.

Dentre alguns desdobramentos destas experiéncias, decorre
a captura de imagens pela fotografia, impressas posteriormente em
algodao cru por meio do processo denominado sublimacdo'. Apos
a impressdo de imagens, este tecido retorna a margem para sofrer
interferéncias advindas do contato entre a agua, a areia e toda a
sorte de ocorréncias que animam este local: vento, chuva, transito
humano e animal. O suporte que carrega as imagens, bem como
os indicios da permanéncia sobre a margem, é deslocado ao atelier
para ser trabalhado através dos procedimentos especificos da
pintura: recobrimentos, transparéncias, elaboracdao de campos de
cor, raspagens e inscricdes de linhas e planos. Configura-se, entao,
um processo dividido em varias etapas, que inicia na acdo direta na
paisagem e culmina no ambiente reservado e interno do atelier.

Encarando o tempo como distensdo, pode-se perceber que
essa investigacdao ocorre em meio ao tempo entre os procedimentos.
Nas passagens entre suportes distintos e na migracdo de linguagens,
O campo pictérico estrutura-se como espaco para a ocorréncia e a
duracdo destas temporalidades. Surge entdo a seguinte hipdtese: a
pintura encarna a copresenca de diversos acontecimentos (dentre os
quais a migracdo de linguagens e a proliferacao de sentidos) para
fazer reverberar, através de sua superficie impura, a duracdo e a
distensao da experiéncia.

O conceito de distensao é utilizado aqui porque a migracao da
imagem entre 0os meios fotografico, pictérico e ambiental revela, de
alguma forma, camadas temporais distintas que se condensam no
espaco da pintura. A imagem da experiéncia passada na margem,
transubstanciada em pintura, gera a atualizacdo da ocorréncia que
originou sua captura. A fotografia, portanto, ultrapassa aqui seu
carater indicial para promover umaimagem pictdrica em via de existir.

A relacdo com a margem aqui se estende para pensar a
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pintura enquanto espaco de fronteira, zona onde o olhar aporta e
de onde o olhar se projeta. A eclosdao dos sentidos proporcionada
pela vivéncia das margens é analoga a experiéncia diante do campo
pictérico (podemos ampliar a nocao de campo pictérico para todos os
elementos que perfazem o processo da pintura, incluindo o préprio
lugar da experiéncia). O acontecimento-pintura € aqui entao pensado
enquanto instante pictural.

O procedimento de transferéncia da imagem fotografica para
O campo pictérico consiste numa operacao de ancoragem de um
referente extraido do real, por meio da experiéncia direta, no espaco
especifico da pintura. Assim, a nocao de pintura como zona de aporte,
uma vez que sua fisicalidade acaba por se configurar como uma
espécie de litoral propicio para a recepcao de informacdes visuais
provenientes da imagem fotografica e de materialidades diversas.

Infiltracdes na epiderme/superficie do tecido, as imagens
impressas engendram determinadas faturas no campo pictérico:
subdivisdes de planos em cores esbatidas (geralmente nas primeiras
camadas utilizando o azul e o 6xido de ferro vermelho) que se
sobrepdem, passando por um processo de maturacdo da cor. Por
meio de inumeras camadas de tinta, formam-se espacos demarcados
por linhas e zonas de cor. O plano sofre uma espécie de inflexao, a
partir da qual a visdo precisa se ajustar a cada retorno ao campo
visual.

Alguns predicados essenciais ao fazer pintura podem ser
colocados em foco para aprofundar a discussao acerca dos seus
dominios, assim como provocar algumas contribuicbes para a sua
distensao, refletindo sobre possiveis desvios e atravessamentos aos
quais a linguagem pictérica parece estar sujeita.

Talvez nenhuma categoria de arte tenha questionado sua
natureza e problematizado tanto seu estatuto quanto a Pintura.
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Inerente a Histéria, a pratica pictérica estda presente, misturada a
prépria constituicdo (invencao) da humanidade. Das pinturas rupestres,
passando pelas diversas formas de enunciacdo na arte dita primitiva,
do adorno do corpo, dos vasos e cantaros a propria arquitetura, a
pintura transita entre o divino e o comezinho, se desprende dos muros
e se encarna nas telas portateis, incitando a colecdo e o transito das
imagens que pouco a pouco, ndo mais indexadas a uma narratividade,
passam a se constituir como dispositivos de enfrentamento e
investigacdo do real.

Numa pedagogia da leitura de imagens, a Pintura criou um
alfabeto plastico composto por sua substancia colorida e percorreu,
lado a lado com o texto, a histéria dos eventos que marcaram as
civilizacdes. Através da pintura a otica sofisticou seus avancos
cientificos na criacdo de camaras escuras e caixas de projecao,
produzindo como instrumental em seus processos, objetos analogos
ao olho. Escrutinou, portanto, o olhar em operacdes que gravitaram
a matematica, a fisica e a quimica das cores. Precursora da fotografia,
do cinema e da imagem digital, a velha arte da pintura resistiu em seu
repto pelo olhar ativo. Trata-se da fundacdo do olhar a cada Pintura. A
pintura pode ser muitas coisas, incorporar diversas linguagens, entrar
em copula com o mundo, misturar-se ao espaco fisico real e fazer dele
sua trama, sua tranca, estrutura, alvo, suporte e espessura. Fratura
o tempo e o entrelaca a cada fatura, gesto e decisdo. A pintura se
reinventa. Tem como uma de suas consequéncias a transformacao de
um olhar pragmatico em um olhar pensante, inventivo, que estranha
e reconfigura o real.

Uma nocdo bastante comum € ver a pintura como imagem
construida sobre a tela (tal como um anteparo de projecdo). Vale aqui a
indicacao do livro O conhecimento secreto, (HOCKNEY, 2001) no qual
David Hockney trata deste segmento da pintura que busca construcao
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da imagem como analogo do real, valendo-se de dispositivos o6ticos
de projecao de imagens. A pintura se enuncia como espaco receptor,
zona de aporte de imagens trabalhadas em operacdes de selecao
e agrupamento. Ao longo de seu desenvolvimento na historia, a
pintura ligada a mimese, indicava, por sua constituicdo fragmentaria,
um raciocinio ligado a colagem, a montagem de uma cena.

Paradoxalmente, a representacao realista, resultante de uma
visdao objetiva,acabavapordistorcerealterarestarealidade justamente
em virtude do uso de mecanismos que, a principio, estariam a servico
do aprimoramento da sua representacdo. As relacdes imbricadas
entre fotografia e pintura ocorrem de longa data. Ambas intencionam
(@ao menos quando percebidas como instrumentos de representacao/
apresentacado do visivel) capturar, no plano visual, imagens do mundo
percebido, como se através de uma visdo objetiva do real, por meio
do quadro/retangulo (tela de projecdo da imagem), fosse possivel
mensurar e apreender o espaco externo ao sujeito.

Percebe-se que existe um movimento de retroalimentacao
em seus coédigos ao longo da histéria. Reciprocamente, pintura e
fotografia distensionaram seus limites. Na producao que analiso aqui,
a presenca da fotografia e da pintura ocorre numa zona de distensao,
auxiliada pelas possibilidades que a fotografia digital apresenta.

Nota-se aqui um principio elementar da linguagem pictodrica, a
nocao de aderéncia, colagem, montagem do Um-no-Outro para a
qual atenta Didi-Huberman em, A pintura encarnada, onde a soma de
elementos conflui sobre e sob a face da imagem:

Uma tranca entre a superficie a profundidade corporais, uma tranca
de branco e de sangue: “branco untuoso, homogéneo, sem ser
palido nem opaco”, mais uma “mistura de vermelho e de azul que
transpira imperceptivelmente”. Mas é uma tranca temporalizada, por
assim dizer: a passagem colorida que ndo deixa de ser uma dialética
indiscreta, sempre imprevisivel, do aparecimento (epiphasis) e do
desaparecimento (aphanisis). (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.36).
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Encontramos exemplos dessa superficie dialética nos trabalhos
de Paul Cézanne e Francis Bacon: Merleau Ponty (2004) observa
Cézanne como o homem acrescentado a natureza (quem olharia
para quem na relacdo pintor/montanha?), Gilles Deleuze (2007) indica
que Francis Bacon revela o homem acoplado ao animal, uma pintura
devir desta zona de indiscernibilidade. Local onde o olhar avanca e
recua, onde se localiza a disjuncdo composta por aparecimentos e
desaparicdes, assomos e crepusculos sempre em via de alternarem
suas ocorréncias trancadas, espaco de alucinacao, onde para acessar
a superficie torna-se necessario aportar o subterraneo, os debaixos
que ecoam e escapam pela margem sempre incerta. Excesso e
infusdo de um olhar.

Pinturacomo zonadeindiscernibilidade entre ohomemeoanimal,
assim considera Deleuze a obra de Francis Bacon. A representacao/
apresentacdo da figura enquanto rastro, consequéncia e motor do
gesto pictérico. Um mar de carne, desilusao figural (DIDI-HUBERMAN,
2012), 0 oposto do trompe-I'oeil: afirmacado do artificio, da brutalidade
do fato.

Deleuze alucina a concepcao da pintura em Bacon, conectando
a carne da pintura a carne humana, como se o fato pictérico
perfizesse a zona indiscernivel entre 0 homem e o bicho: o campo
pictérico aqui pode ser compreendido como zona de acumulacao,
coagulacao e sintese da sensacao (DELEUZE, 2007). Por condensar
diversas temporalidades nas conjuncdes espaco temporais de seu
tecido ex-posto, a pintura promove a urdidura do olhar encarnado.
Sua encarnacado é golpe, vestigio, pentimento.

Além desta nocdo de acumulo e sintese da sensacao, a pintura
investe para o fora de campo, para um além de sua inscricdo estrita ao
quadro, ao corte da imagem, uma possibilidade trazida pela fotografia
no que toca ao prolongamento do espaco fora de campo. Ao promover
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um corte no real, a fotografia coloca em suspensao toda a informacéo
que ndo aparece no campo visual; operacdao que aciona os limites do
quadro enquanto borda, fronteira com o espaco contiguo ao quadro.
Um fora de campo que se distende ao infinito, ao cosmo, como nas
pinturas all over de Jackson Pollock. Allan Kaprow, no texto O legado
de Jackson Pollock, reflete:

Ndo penetramos numa pintura de Pollock por qualquer lugar (ou
por cem lugares). Parte alguma é toda parte, e nds imergimos e
emergimos quando e onde podemos. Essa descoberta levou as
observacdoes de que sua arte da a impressdao de desdobrar-se
eternamente — uma intuicdo verdadeira, que sugere o quanto
Pollock ignorou o confinamento do campo retangular em favor de
um continuum, seguindo em todas as direcdes simultaneamente,
para além das dimensdes literais de qualquer trabalho. (Embora a
evidéncia aponte para um relaxamento do ataque a medida que
Pollock chegava a borda de muitas de suas telas, nas melhores
delas ele compensava isso virando sobre as costas do chassi uma
parte consideravel da superficie pintada.) Os quatro lados da pintura
sao, portanto, uma interrupcao abrupta da atividade, que nossa
imaginacdo faz seguir indefinidamente, como se se recusasse a
aceitar a artificialidade de um “final”. (KAPROW, 2006, p.41).

Para Kaprow, o legado de Pollock se estende, acionando uma
experiéncia de escala diante da pintura que nada tem a ver com a
ilusdo da perspectiva renascentista. Trata-se de uma escala diante
do oceanico, de um deslimite que impulsionou a arte do século 20
aos mais variados aportes experienciais, materiais e temporais. Um
fora de campo, como um fora de campo especifico, ativando misturas,
combinacdes de meios e atravessamentos dos mais variados.

A prépria denominacdo combine-painting ja pressupde uma
contaminacdo, um atravessamento das coisas do mundo no corpo da
pintura. Observo, em relacao a producdo de Robert Rauschenberg,
uma aproximacao com o modo através do qual a fotografia aparece
em minha producdao atual, ou seja, a imagem fotografica como parte
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integrante do tecido, cumprindo com a funcdo de suporte para a
pintura. Segundo Laura Flores:

Rauschenberg constréi suas imagens utilizando a acumulacao
de um meio tomado como um todo: a Fotografia se torna
uma textura. Assim, na obra de Rauschenberg, cada imagem
fragmentada perde valor semantico: a foto € simplesmente uma
base textural sobre a qual se pode ou ndo pintar. A reunido de
imagens individuais tem valor como conjunto, amontoamento ou
acumulacao. (FLORES, 2001, p.248).

Contudo, a interseccdo entre fotografia e pintura nas operacdes
que envolvem este projeto produz uma rede imbricada de sentidos
para estas duas categorias de arte. A fotografia ndo € apenas uma
base ou fundo textural, posto que trama com o tecido a configuracao
do campo pictoérico.

Contrapondo-se a uma ideia de encadeamento historico,
destaca-se a obra de Robert Rauschenberg pelo emprego simultaneo
de meios fotograficos e pictéricos em seus trabalhos. Sua producao,
ao articular a apropriacdo de materiais e referéncias, a mistura de
linguagens, a contaminacdo entre os meios (gestos atrelados a ironia
duchampiana a desconstrucao dadaista), coloca-se numa perspectiva
que em nada se relaciona com algum tipo de tributo a tradicdo. O que
se percebe na obra deste artista emblematico para a compreensdo
de uma pintura de cunho pdés- moderno, sao superficies portadoras
de elementos antagbnicos, onde o entrecruzamento de elementos
como abstracao e figuracao, modernismo e pop engendram o campo
visual sem qualquer pretensao ou alusdao a um determinado avanco
historico linear.

Pode-se afirmar que Rauschenberg sedimentou o espaco
compartilhado entre a pintura e as demais linguagens artisticas. A
pratica pictérica deslocou-se do plano projetivo ortogonal para o lugar
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de encontro com o mundo. A ideia de morte da Pintura, portanto, ndo
passou de uma eclosao, do nascimento, da proliferacao de muitiplas
outras concepcdes de Pintura.

Nos procedimentos que analisoaqui, partindo de minhaproducao
pessoal, o trabalho da pintura no interior do atelier busca adensar
as tensdOes acumuladas pelas instancias que perpassam 0 processo.
Visa, portanto, atingir um determinado grau de condensacao destas
percepcdes, produzindo um campo suficientemente consistente,
eloquente, que possa consolidar o trabalho. Porém, a consolidacao
ndo se da numa etapafinal, posterior, mas ja se enuncia nos intersticios
e intervalos que modulam o processo:

A consolidacdo ndo se contenta em vir depois. Ela é criadora.

-

E que o comeco ndao comeca senao entre dois, intermezzo. A
consisténcia é precisamente a consolidacao, o ato que produz
o consolidado, tanto de sucessao quanto o de coexisténcia,
com os trés fatores: intercalacoes, intervalos e superposicoes-
articulacdes. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p141)

Espaco de negociacdo com o real. A observacao direta é acao,
€ exposicao do corpo ao tempo: fragmento de litoral, campo de jogo
e despojo. Descaminhos do olhar materializam-se em fragmentos
do mundo percorrido. Através do fragmento retido pelo dispositivo
fotografico, deflagra-se o todo, a area plana, o plano onde se da o jogo
e instaura-se a pintura. Jogo que se instala no pensar, na imagem do
pensamento: uma orientacdo no pensamento - o suporte dos conceitos.
Através de tracos diagramaticos e intensidades, atravessados numa
danca continua de avancos e recuos, descambos e aportagens.

Mas a que margem se faz referéncia aqui? Em que consiste
esta superficie limitrofe, a qual entendo enquanto campo pictdrico?
A pintura € margem? A margem do rio em seu sentido literal existe
enquanto espaco fronteirico entre a dagua e a areia. Este lugar cambiante
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irradia forcas de absorcao e extrusao, recolhe informacdes advindas
de mudltiplas origens e as devolve ao rio, criando novas rotas para
aportagens em outras margens. Nota-se aqui uma relacdo estrita com
a superficie da pintura, que retém diversos componentes tais como
indices fotograficos, gestos, materialidades, temporalidades e os
reapresenta sobre o campo pictorico. Nesta relacdo topoldgica ocorre
a friccdo entre universos, entre a fluidez do rio e a retencao da terra.

A pintura, entdo, através de sua pele, crosta, superficie, divide
estes universos distintos e, de forma ambigua, os transpassa, 0s
costura, ou melhor, sutura este rasgo entre 0 que chamamos de real
e 0 que é imaginado. A pintura € uma zona de aporte e comporta em
sua estrutura o principio da indeterminacdo, ao passo que consolida
o olhar sobre e com o mundo percebido. Aparicdo, inscricdo em
determinado campo visual, area limitada por coordenadas. A pintura
como parede, anteparo, mapa, espelho, caixa e janela. O espaco
de sua contencao sempre foi o espaco da possibilidade de sua
enunciacdo. Entretanto, este espaco avizinha-se de um exterior, de
um fora de campo e, justamente desta interseccao, deste rocar o real,
externo aos seus limites, € que a pintura nutriu-se de possibilidades
renovadas para a sua (re) invencao ao longo dos tempos.

A duvida, a indeterminacdo, a possibilidade de encontro com
o horizonte do outro lado do rio levam-me a pensar que a pintura é
pertinente porque a sua consolidacdo é possivel apenas se existir, de
fato, um mergulho nestas muitas aguas que perfazem o tempo. A pintura,
portanto, trata de uma questdo temporal. A luz, seu veiculo essencial,
s6 pode ser percebida e apreendida em funcdo de uma duracao, ou
melhor, de sua suspensdo. Ao recolher uma fracdo de tempo para
condensa-la na superficie, a pintura opera uma distensdo, pois devolve
esta temporalidade através do olhar, atualizando-a. O olhar, deste modo,
aporta sobre a pintura para restituir uma duracao retida, realidade que
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eclode, excresce, transborda de sua superficie latente.

Paul Cézanne, ao insistir na apreensdao de um mesmo. motivo,
como na série de pinturas da Montanha Santa Vitéria, parece formular
sobre aquela realidade um questionamento acerca de sua natureza.
Como se, ao pintar repetidamente a paisagem, esta pudesse, em
algum momento, abrir-se e fazer eclodir sua verdadeira aparéncia, feita
de luz armazenada em sua matéria. Mas a investigacao cezanniana s6
foi possivel pela entrega total ao campo externo no qual se consolida
a experiéncia do olhar do pintor. Uma atencdo radical ao tempo
que escapa e que pode ser filtrado nos gradientes da superficie
pictérica. Maurice Merleau Ponty aponta para o carater emergente
da apreensao de uma determinada realidade nos procedimentos
pictoricos de Cézanne:

Cézanne ndo acha que deve escolher entre a sensacao e o
pensamento, assim como entre o caos e a ordem. Nao quer
separar as coisas fixas que nos aparecem ao olhar de sua
maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria ao tomar
forma, a ordem nascendo por uma organizagao espontanea.
(MERLEAU-PONTY, 2004,p.116).

Assim, a pintura parece nutrir-se de uma relacdo direta com o
acontecimento. O pintor, neste intervalo entre a apreensao de um
momento e seu desvanecimento no tempo, situa-se sobre a margem
da superficie sensivel da paisagem e a superficie sensibilizada,
emulsionada de sua prépria existéncia. Como placa sensivel, deixa-se
impregnar e fixa, através da fatura pictérica, o tempo distendido pela
luz, a luz do sol que torna possivel a aparicdo das coisas no mundo, a
luz que revela, portanto, a paisagem da experiéncia do pintor.

Para Tomas Maia, a busca pelo instante pictural em Cézanne
deflagra um novo entendimento sobre a pintura e coloca a questao
do tempo (movimento) como elemento operacional de sua fatura:
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[2] Utilizo a ideia de
plano de imanéncia
Como espago
possivel para o
acontecimento,
relacionando-o,
portanto, tanto
com o espaco

das ocorréncias

na margem do

rio guanto com o
campo pictorico.
Segundo Deleuze
e Guattari, os
conceitos “(..) sGo
0s acontecimentos,
mas o plano é

0 horizonte dos
acontecimentos,

o reservatorio

ou a reserva de
acontecimentos
puramente

conceituais(...)”

(DELEUZE, GUATTARI,

1992.p.52).

Se Cézanne procura o instante pictural € porque ele supde que
a pintura é portadora de uma nova percepcado, a comecar pela
percepcdao do movimento: a percepcdao, ndo sé6 de um instante
(que a fotografia fixa e a cronofotografia multiplica), mas do
intervalo entre dois instantes. Do intervalo, pode mesmo dizer-
se, entre todos os instantes, seja qual for o momento do dia ou
a época do ano. (MAIA, 2015,p.31)

Esta apreensdao de uma luz que excresce, que transborda das
coisas nesta margem entre o sujeito e o mundo, pode ser relacionada
diretamente com os procedimentos realizados com os tecidos nas
situacdes litoraneas. Aretencdao de umtempo/luz decantado na margem
desdobra-se nas distintas etapas do processo. Ao ser enterrada para
a secagem, a superficie acomoda-se abaixo da terra para eclodir,
carregada de indices, prenhe de signos a serem decifrados e postos
a luz da pintura. Energia vital que escapa (e aporta) de um fundo
indeterminado (o lodo do rio) para as bordas do real:

A excrescéncia ndo é um excedente supérfluo a vida; pelo
contrario, € a esséncia — sem substancia — da mesma vida: o
movimento da vida que se excede. Vida que produz a vida fora
de si, excedendo-se como vida. (MAIA, 2015,p.26).

A distensao, nestes aportes, pode ser pensada como a absorcao
deste tempo entre tempos, ao qual Cézanne depositava sua atencao e,
portanto, sua vida, e seu prolongamento na duracao propria da pintura.
Se, para Santo Agostinho, o tempo é distensao (da propria alma), pode-
se pensar na pintura como lugar da distensdao na superficie, o lugar;
portanto, onde o tempo transborda, atravessando as fronteiras de sua
duracao para migrar a superficie como matéria pictural.

Através do fragmento retido pelo dispositivo fotografico, deflagra-
se o todo, a drea plana, o plano de imanéncia? onde se da o jogo e
instaura-se a pintura:
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Pensar consiste em estender um plano de imanéncia que
absorve a terra (ou antes a "adsorve"). A desterritorializacdo de
um tal plano nao exclui uma reterritorializagdo, mas afirma como
a criacdo de uma nova terra por vir. (DELEUZE e GUATTARI,

1992, p117).

Poderia pensar aqui em distinguir dois movimentos geradores
da pintura. O primeiro, o de exposicdao do tecido ao fluxo, ao campo
aberto, esta relacionado ao que Deleuze e Guattari denominam tracos
intensivos do plano de imanéncia, vetores de forca de natureza infinita.
O segundo, constituido pelo momento de andlise e tratamento em
espaco fechado, no atelier, € observado como correspondente aos
tracos diagramaticos, como ordenacdes, cortes, justaposicOes que
originam outros campos, configuracdes infinitas de carater fracionado,
multiforme.

Quando inscrevo estes elementos graficos na superficie,
percebo acionar na pintura espacos pelos quais se entrevé a paisagem.
Espacos constituidos por linhas rigidas. A linha, portanto, habita
diversas instancias neste translado paisagem/atelier. Na paisagem,
sua intensidade é potencializada pela linha de horizonte, a linha
d’agua, da margem incerta que danca sobre outra linha, a da areia.
Constituem também as delimitacdes de espacos entre as fotografias,
assimcomo orolo, estendido sobre a margem, que pode ser percebido
como uma linha espessa. A borda da pintura delimitada pelo chassi é
considerada nessa leitura como linha rigida, que delimita o espaco e
concentra as intensidades ativadas. Ja aquelas formadas pela divisao
imprecisa de planos e campos de cor tornam-se flexiveis, fornecendo
ao olhar alteracdes nos acontecimentos plasticos promovidos pela
fatura pictérica. A margem do rio € linha de fuga, espaco de vazao
para a experiéncia no campo aberto. O campo pictorico, atravessado
por estas varias composicdes de linhas de forca, é constantemente
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tensionado a fim de condensar as diversas instancias experienciais
que compdem a pintura, sua espessura temporal.

A nocao de condensacao parece ocupar aqui um lugar
determinante, uma vez que na criacdo do territério sobre o qual e
através do qual distintas instancias experienciais acumulam-se,
transparece o cruzamento de lugares, suportes e linguagens. Nos
deslocamentos que contaminam a superficie da pintura, a criacdo de
um bloco perceptivo adensa-se.

Sair pelas margens, capturar imagens fotograficas, imprimir
no tecido, retornar a margem, enxaguar, dobrar e torcer o suporte
preparado e impregnado, fixar a areia, aterrar, secar, descoburir,
transportar ao atelier. Posteriormente, tratar por adicdo de campos de
cor, transparéncias, zonas de opacidade, atravessamentos de signos
graficos como as linhas, planos de cor, encobrimentos e toda sorte
de depdsitos de gestos e procedimentos construtivos na elaboracao
do campo pictérico enquanto territério de embate. Ativar, portanto, o
lugar do aparecimento e desaparecimento dos indices fotograficos e
materiais advindos de uma trajetéria em distensao.

A formacdo de um territério € ativada no entrelacamento destas
instancias processuais, como se o cruzamento de procedimentos e
temporalidades advindos do processo instaurasse um lugar, ainda que
indeterminado, de onde a poética enuncia-se. Territério em transito, marcado
por indices advindos de diversos componentes, como aponta Deleuze:

Um territério lanca mdo de todos os meios, pega um pedaco
deles, agarra-os (embora permaneca fragil frente a intrusdes). Ele é
construido com aspectos ou porcdes de meios. Ele comporta em si
um meio exterior, um meio interior, um intermediario, um anexado. Ele
tem uma zona interior de domicilio ou de abrigo, uma zona exterior
de dominio, limites ou membranas mais ou menos retrateis, zonas
intermedidrias ou até neutralizadas, reservas ou anexos energéticos.
Ele é essencialmente marcado por “indices”, e esses indices sdo
pegos de componentes de todos os meios: materiais, produtos
organicos, estados de membrana ou de pele, fontes de energia,
condensados percepcdo-acao. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p121).
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Desde os primeiros movimentos sobre a margem para a obtencado
de imagens a serem transferidas ao campo pictérico, procuro estar
atento as tensdes visuais que animam meu olhar. Mudancas no clima, por
exemplo, alteram a textura da dgua (rio, lagoa, mar....). De plano espelhado
passa a campo ondulante, que insiste em avancar sobre a faixa de areia.
O vento modula os limites entre a vegetacdo do morro, a agua e a linha
de horizonte. A neblina, quando existente, vela a paisagem do outro lado
do rio, intensificando o foco no que esta perto.

O trabalho da pintura no interior do atelier busca adensar as
tensdes acumuladas pelas instancias que perpassam O pProcesso.
Visa, portanto, atingir um determinado grau de condensacao destas
percepcdes, produzindo um campo suficientemente consistente,
eloquente, que possa consolidar o trabalho em pintura. Porém, a
consolidacdao ndo se da numa etapa final, posterior, mas ja se enuncia
nos intersticios e intervalos que modulam o processo.

A experiéncia na margem, ao migrar para o espaco da pintura
exposta ao tempo, dilata-se uma vez que perfaz uma cadeia de
procedimentos que se retroalimentam e complexificam. Na pintura, o
tempo distendido da experiéncia é aberto pela luz que excresce na
superficie (das coisas/paisagem e da proépria pintura). A luz, portanto,
ao incandescer, irrompe de um fundo indeterminado; escapa deste
fundo para atestar toda a memoaria de luz ja gravada neste lugar
externo ao campo pictorico. A paisagem, entdo, passa a lancar seu
olhar sobre o pintor. Nesta relacdo invertida entre sujeito e objeto,
da-se o instante pictural. Maia continua, ao abordar a nocdo de
incandescéncia na pintura de Cézanne:

Ser pintor € ver que se é visto por um ponto de incandescéncia,
e ser visto pelo que ndo tem olhos ndao é outra coisa sendo
ver a incandescéncia. E esse o nome da reversibilidade do
visivel, quando o visto se torna vidente e qualquer corpo devém
luminoso. (MAIA, 2015, p.29).
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A paisagem grava sua aparicao no sujeito. Este processo de
gravacao, analogo aos procedimentos de impressao utilizados para
a elaboracdao dos suportes em tecido, advém da experiéncia direta.
O andar sobre a margem, o navegar nas aguas turvas, originaram
impregnacoes da propria paisagem em minha placa sensivel. As
capturas fotograficas, deste modo, acionaram um movimento de
alocacao deste olhar da paisagem, revertendo-o sob forma de imagem
(Figura 2). Um processo de reversibilidade do visivel foi instaurado,
encarnando na superficie da pintura os instantes provenientes de
uma sucessao de encontros com a margem.

Minha investigacao em arte parte do constante embate entre
meios, tendo como arena ou ringue, o campo pictoérico. Partindo
da atencado sobre a natureza do instante pictural como encarnacao
de um entre-tempo, contido na relacdo direta do pintor com seu
motivo de trabalho, percebo que a disposicdo da pintura como
espaco de impregnacao (gravacao, retencao, sudario), bem como
a preparacdo do campo pictérico através do suporte fotografico,
constituem procedimentos que distendem as temporalidades
proprias da pintura e da fotografia e as consideram em sua
correspondéncia inesgotavel.

76

REFERENCIAS

DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: a l6gica da sensacdo. Rio de Janeiro: Zahar
Editora, 2007.

DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Felix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia. Rio de
Janeiro: Editora 34, 1995.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A pintura encarnada. Sdo Paulo: Escuta, 2012.

FLORES, Laura Gonzalez. Fotografia e pintura: dois meios diferentes? Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001.

HOCKNEY, D. O conhecimento secreto. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001.

MAIA, Tomas. Incandescéncia: Cézanne e a pintura. Lisboa: Atelier-Museu Julio
Pomar, 2015.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

77



- ] 4 1 " s 4 ! A " L - s, 5 oy | ' Pl e 1" » {1

8 " ¥l E ' g o YTy L gl T, E S B o Thl e . Figura 2. Registro de impregnacao/ processo de trabalho a margem, fotografia
o AL B RN AR B e LA A S TR .~ Clévis Vergara de Almeida Martins Costa. Foto do autor
: - r : L 5 L & - = % i 'r"‘_ . # v L i ¥ o .'._' J'.._ -_.|- £ :' :': .-_ a 3 v -_ [ f'r . .I._I
* e A s o] ; o 1 W '” A " [ . 3 0 '-\



