] FACULDADE SENAC FLORIANOPOLIS B
CURSO DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS: CULTURA E CRIACAO

AMAURI CARBONI BITENCOURT

TRACOS INACABADOS

FLORIANOPOLIS
2009



AMAURI CARBONI BITENCOURT

TRACOS INACABADOS

Trabalho de Conclusdo de Curso de Pds-
Graduacdo apresentado a banca examinadora da
Faculdade Senac Floriandpolis como requisito
parcial para a obtencdo do titulo de Especialista
em Artes Visuais: Cultura e Criagéo.

Orientadora: Maria Lucila Horn

FLORIANOPOLIS
2009



AMAURI CARBONI BITENCOURT

TRACOS INACABADOS

Trabalho de Conclusdo de Curso de Pds-
Graduacdo apresentado a banca examinadora da
Faculdade Senac Floriandpolis como requisito

parcial para a obtencdo do titulo de Especialista
em Artes Visuais: Cultura e Criagéo.

Aprovado em 06 de junho de 2009.

BANCA EXAMINADORA

Profd. Msc. Maria Lucila Horn - Orientadora
Faculdade Senac Florianopolis

Porfé. Esp. Liomar Arouca - Examinadora
Avrtista Plastica

Porfé. Msc. Lidiane Goedert — Coordenadora Pedagdgica
Faculdade Senac Florianopolis



A todos 0s meus amigos,
em especial aos que conseguem tocar a minha alma.



AGRADECIMENTOS

Listar todos os que constantemente contribuem para 0 meu aprimoramento pessoal, espiritual
e profissional € uma tarefa deveras dificil, isto porque correria o risco de esquecer-me de
algum nome importante. Sempre acreditei que ndo é pela quantidade de anos que se mede
uma amizade, mas pela profundidade dos momentos vividos. Mesmo que por intantes, se
alguna alma tocou a minha, passe 0 tempo que passar, este amigo sempre terd um lugar
especial em minha vida. Assim, agradeco a todos 0s meus amigos, e em especial aqueles que
tentam deixar este mundo um pouco melhor.



VI

E quanto aqueles dentre os modernos que apresentam
esbocos como quadros, e de que cada tela, assinatura de um
momento da vida, exige ser vista, em “exposicao”, na série
das sucessivas telas, essa toleréancia com o inacabado pode
significar duas coisas: ou que renunciam de fato & obra e
agora sO procuram o imediato [..] ou entdo que o
acabamento, apresentacdo objetiva e convincente para oS
sentidos, deixou de ser meio e o sinal da obra
verdadeiramente feita[...] (Maurice Merleau-Ponty).
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RESUMO

Este trabalho busca mostrar, atraves de fundamentacdo tedrica e prética, o inacabamento de
uma pintura. Esta, por ter a potencialidade de um processo ad infinitunn, permite ao artista
uma variedade consideravel de possibilidades de obras consideradas “pronta”, ou seja, 0
pintor “escolhe” o momento em que finalmente dita: “eis a obra acabada”. Contudo, em se
tratando de pintura, a partir dos modernos, muitos artistas renomados tiveram dificuldades em
dizer quando uma obra de fato esta acabada. Tampouco afirmavam com convicg¢éo que ha um
ponto temporal e espacial em que a pintura apresenta uma finalizagdo objetiva. Mais do que
isso, afirmavam que a pintura tem um percurso como o proprio fluxo da vida: mesmo que o
artista a dé por finalizada, o espectador a retoma e da-lhe continuidade. Trata este estudo,
pois, do inacabamento da obra de arte, especialmente a pictural.

Palavras-chave: Pintura; Arte; Inacabamento.
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ABSTRACT

This work searches to show, through theoretical and practical basis, of the unfinished of a
painting. This, for having the potentiality of an process ad infinitunn, allows to the artist a
considerable variety of possibilities of considered workmanships “ready”, that is, the painter
“chooses” the moment where finally said: “here it is the finished workmanship”. However, in
if treating to painting, from the modern, many famous artists had difficulties in saying when a
workmanship in fact is finished. Neither had they affirmed with certainty that has a secular
and space point where the painting presents an objective finishing. More than what this,
affirmed that the painting has a passage as the proper flow of the life: exactly that the artist
gives it for finished, the spectator retakes it and of - it continuity. It treats this study, therefore,
of the unfinished of the work of art, especially the pictural.

Key word: Painting; Art; Unfinished
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1 INTRODUCAO

De uma maneira geral uma pintura ndo pode ser finalizada por completo. Mesmo
que se queira chegar ao ponto ideal e final dela, muitos artistas admitiram que chega em
um determinado momento na criacdo em que se deve “abandona-la”. Abandonar aqui
empregado no sentido de colocar um ponto final no ato criativo do pintor. O pintor
espanhol Pablo Picasso (1999, p. 272) disse que “um quadro vive sua vida como um ser
vivo, sofre as mudangas que a vida cotidiana nos impde”. Se, como disse Picasso que
uma obra segue a vida de um ser vivo, deduz-se que ela ndo € um objeto em si mesmo
ou acabado, mas um objeto em transformacéo constante’. Tragos Inacabados sugere a
continuidade que a obra de arte possui, seja junto ao espectador seja do proprio

movimento do artista ao finalizar a obra.

A obra de arte deve ser finalizada em um determinado momento da criagéo, caso
contrério, tornar-se-ia um processo ad infinitunn. O artista sempre poderd acrescentar
algum traco, modificar um cor ou alterar qualquer elemento dela. E mais facil verificar
este processo com a tinta acrilica, pois as cores se sobrepdem umas as outras. No caso
da 6leo, se ndo ha a secagem devida para ir acrescentando novas cores, a obra tende a
ficar acinzentada. Isto porque de acordo com as teorias crométicas, quando misturamos
as cores, a cor resultante apresentardA uma coloragdo acinzentada. Retomando o
problema em questdo, se a obra ndo pode ser concluida cabalmente, pois hd sempre algo
mais a se fazer, este acréscimo podera ser feito também pelo espectador. Ele, ao retomar
a obra, podera dar-lhe continuidade. N&o significa dizer que ele deva munir-se de tintas
e pincéis e acrescentar algo na tela, mas com o olhar, com o seu corpo, entrelacar-se
com ela e dar-lhe um sentido, uma dire¢éo. N&o apenas isso, deve interagir com a obra
com seu sentimento, com Seu corpo, e a partir desta interagéo provocar algo na obra que

0 artista nem sequer supunha conseguir com a criagdo de tal pintura.

! Outra concepcéo acerca do artista e o ato criativo pode ser verificado na teoria da formatividade de
Pareyson. Segundo sua teoria, 0 processo deve ser “levado em conta” tanto (e talvez mais!) que a obra
final. Ao adentrar-se no processo criativo, o artista ndo apenas elabora a obra, mas também deixa-se
conduzir por ela, cria também seu estilo em um didlogo freqliente e constante com a matéria-prima. O
processo mais do que uma acdo de invencdo € algo organico: € incubagdo, padecimento, nascimento,
gestacdoe maturacdo. E sobretudo um crescimento.



12

Assim, discutiremos algumas questdes, tais como: Uma pintura pode ser
finalizada? Podemos dizer que pintamos o traco em todo a sua extensdo? Quando

sabemos de fato que uma obra esta pronta?

A partir disso, o texto monogréfico foi dividido em trés etapas, a saber:

1- Mostrar a partir da observacdo de vérias obras o inacabamento de um traco e da

pintura através de falas de grandes artistas e de tedricos sobre o assunto.

2- Pintei 4 versdes da mesma obra (bailarina) com técnicas e estilos diferentes, com o

objetivo de mostrar que uma obra pode ter inimeras (re)leituras.

3- Para este estudo, com a finalidade de uma melhor elucidagdo do assunto, criei uma
obra e fui modificando-a continuamente....., por varias vezes, mudando pequenos
tracos...uma nova modificagcdo produziu uma nova obra, e outra, e mais outra....... E um
processo sem fim... Mostro isso através de fotos do processo criativo (uma obra pode
ser finalizada em muitos momentos, assim, finalizei-a em um dado momento, depois
prossegui pintando e finalizei-a novamente e assim sucessivamente por umas quatro ou

cinco etapas).

Este estudo tratard sobretudo de obras de minha autoria e abordard conceitos
como MOVIMENTO, FRAGMENTACAO, ABSTRACAO E EXPRESSAO. Além
disso h& obras de pintores consagrados como Picasso e Matisse. Contando com meu
acervo pessoal de imagens feitas em momentos diversos de minha caminhada artistica,
criei outras duas vertentes de obras conforme mencionado acima. As novas pinturas
foram feitas em acrilico sobre tela por ser de secagem mais rapida e, por conta disso,

causar efeitos diversos.
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2 DESENVOLVIMENTO PRATICO E TEORICO

Com o0 objetivo de mostrar o processo de produgdo e criagdo de uma pintura,
detenhamo-nos nesta experiéncia de criagdo: coloco-me (eu-artista) diante de uma tela
em branco munido do material necessario para a elaboracdo de um quadro. H& uma
expectativa de que algo novo possa aparecer. “James Brooks disse: ‘A superficie do
quadro tem sido sempre o ponto de encontro daquilo que o pintor conhece, com 0
desconhecido que ali aparece pela primeira vez’” (ANDRES, 1966, p. 57). Todo 0 meu
ser, todos os meus vividos retidos, todas as minhas experiéncias, sejam elas de
frustracdo, alegria, angustia, ansiedade, medo, estdo co-presentes em meu corpo e nao
tenho como me libertar delas. Esses vividos intercomunicam-se com 0 mundo que me

clama para ser expresso. O fildsofo Dufrenne (1981, p. 57) nos lembra que

Talvez o artista ndo seja sensivel a essa necessidade que o mundo tem dele
para se verificar; entdo ele mesmo se procura, procura seu estilo sem saber
que ele mesmo é procurado; cré realizar-se enquanto realiza 0 mundo.

Ha uma intercomunicac¢d do mundo a ser expresso com meu corpo
possibilitando, com isso, 0 surgimento da obra de arte. Minhas m&os parecem mover-se
sozinhas — Carlos Drumonnd de Andrade ja descrevia num poema dedicado ao pintor
brasileiro Candido Portinari: “A méo sabe a cor da cor e com ela veste o nu e 0
invisivel”. Mas é interrogando o visivel que a pintura nasce. Por sua vez, o visivel
também interroga o pintor’. “O pintor vive na fascinagdo. Suas acbes mais
caracteristicas — aqueles gestos, aqueles tracados de que sé ele é capaz, e para 0s outros
seréo revelacdo, porque ndo tém as mesmas caréncias que ele -, parece-lhe que emanam

das prdprias coisas, como o desenho das constelagdes” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.

2 poema chamado “As maos” de 1962, citado por MOREIRA, Marcos. Candido Portinari. Sdo Paulo:
Grupo de Comunicagdes TRES, 2001, (A Vida dos Grandes Brasileiros), p. 137.

® Cabe aqui um esclarecimento acerca da teoria merleaupontyana do visivel-invisivel. De acordo com
Merleau-Ponty (1964, p. 133), “o que se chama de visivel é, diziamos, uma qualidade prenhe de uma
textura, a superficie de uma profundidade, corte de um ser macico, grdo ou corpusculo levado por uma
onda do Ser”. Essa profundidade é percebida pois hd um invisivel que habita o visivel e, ndo obstante, o
visivel ser “prenhe” de invisibilidade. Ademais, ndo sé o visivel comporta uma invisibilidade como
também ha uma visibilidade no invisivel. Segundo ele, “o invisivel é o relevo e a profundidade do visivel,
e, assim como ele, o visivel ndo comporta positividade pura” (MERLEAU-PONTY, 1960-a, p. 21).
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21). As vezes a pintura parece mover-se mais rapida que o mover das minhas méaos;

outras é a obra que me chama a meditar sobre o que est4 sendo pintado.

Se eu quiser fazer com que um determinado elemento do quadro “vibre” utilizo o
recurso da cor complementar* e os impressionistas o sabiam fazer muito bem: em vez de
pintar o fundo de cinza — como faziam os classicos -, pintavam-no de verde para fazer
com que a o espectador tivesse a mesma sensagéo ao vé-lo num lugar em que o quadro
ndo sofre os efeitos da luz de quando esta na natureza. Pela minha liberdade eu poderia
empregar qualquer cor, qualquer tom, qualquer trago... A tela me abre infinitas
possibilidades. Quem decide? A primeira vista parece que sou eu quem decide, mas ndo
€ 0 eu singular e sim o eu plural, o eu “descentrado” que se comunica com 0 mundo e
“sente” que o mundo quer ser pintado de determinada forma. E um eu que deixa de ser

ele mesmo para entrelagar-se com o corpo das coisas.

Né&o tenho acesso a tudo que transcorre num determinado instante que o ‘mundo
da vida’ faz emergir; ndo obstante, sou eu quem esta pintando — tenho meu estilo (que
adquiro ao longo do tempo) - e uso meus conhecimentos e vontades, e COmo Sou um ser
intersubjetivo, pois me comunico com “outros”, entdo a0 mesmo tempo em que pinto é

0 mundo que o faz através de mim.

Partindo deste relato de criacdo artistica, iremos abordar o inacabamento da obra

de arte em trés etapas.

* No manual Perspectiva e Composicdo ha uma boa definicdo de cores complementares: “S&o cores
complementares as que, misturadas, ddo um cinzento (ndo um cinzento perfeitamente neutro, coisa que
apenas € possivel misturando branco e preto). A teoria diz que sdo complementares o amarelo e o0 violeta,
o vermelho e o verde e o laranja e 0 azul. [...] Também segundo a teoria, as complementares realgcam-se
mutuamente quando sdo colocadas umas ao lado das outras; é verdade, mas apenas quando as
intensidades e as quantidades de ambas apresentam uma determinada graduagdo; combinando outras
intensidades, os efeitos podem chegar a ser os contrarios. Em qualquer dos casos pode dizer-se com
seguranga que os contrastes entre complementares sdo os mais poderosos de todos os contrastes de cor”,
p. 51.
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2.1 PINTURAS INACABADAS: GESTO PONTUAL DO ARTISTA OU
CARACTERISTICA DA PROPRIA PINTURA?

Como apresentamos na epigrafe, o filosofo francés Maurice Merleau-Ponty (2004,
p. 81), ao dialogar com o escritor André Malraux sobre a questdo da arte moderna, fala

do inacabamento da obra de arte:

E quanto aqueles dentre os modernos que apresentam esbogos como
quadros, e de que cada tela, assinatura de um momento da vida, exige ser
vista, em “exposi¢do”, na série das sucessivas telas, essa tolerancia com o
inacabado pode significar duas coisas: ou que renunciam de fato a obra e
agora sO procuram o imediato [...] ou entdo que o acabamento, apresentacédo
objetiva e convincente para os sentidos, deixou de ser meio e o sinal da obra
verdadeiramente feita]...].

Né&o apenas Merleau-Ponty fala do inacabamento da obra, mas inimeros outros
escritores e tedricos da arte dizem que uma pintura ndo tem como ser finalizada de fato,
pois havera sempre algo a mais a ser feito na obra. Assim, ha um momento da etapa da
criacdo em que o artista decide por finaliza-la. Isto ndo significa dizer que a obra néo
permite mais que a agéo criativa do pintor possa fazer com que, por exemplo, estenda-se
um traco, modifique uma cor ou acentue uma forma, mas que a obra permanecera

15

sempre “aberta™ ao gesto do pintor ou o olhar do espectador. Dessa forma, a obra est&

sempre por se fazer; esta sempre em processo.

O publico em geral e os criticos de arte — antes do surgimento da arte moderna —
prestavam atencéo e falavam apenas dos objetos (obras) postos em lugares destinados a
abrigar obras de arte. Contudo, isto vem se modificando nas Ultimas décadas: além da
obra de arte como objeto “pronto” passou-se a prestar mais atengdo e a falar mais do
proprio gesto do pintor. Assim a agdo do artista pode dizer muito mais da obra ou sobre
arte do que o préprio objeto “acabado”. Nao apenas o gesto do pintor, mas também a
retomada do espectador da obra para dar-lhe um sentido ou continuidade. O espectador
ao postar-se diante da obra de arte, retoma-a e com seu gesto visual ou corporal (como
exigem muitas obras contemporaneas) co-cria com o artista-feitor. E dentro desta

perspectiva que podemos dizer que a obra também esté “aberta” ao gesto do espectador.

> Umberto Eco, com a coletanea de ensaios “obra aberta”, também fala do inacabamento da obra de arte e
da literatura contemporanea. Um dos pontos centrais apontados por Eco é que a obra de arte é aberta, pois
comporta varias interpretacoes.
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Partindo destas duas abordagens gestuais de criagdo artistica podemos

aprofundar a questéo do inacabamento da obra de arte.

Observe a obra Danca de 2006 (FIGURA 1). Nela percebemos visivelmente o
conceito de movimento e expressao: as figuras foram dispostas em um ritmo Unico e
suave, conduzindo a visdo do espectador ao alto como se estivessem olhando e
apontando algo para além da tela. As cores foram escolhidas de forma a expressar calor
e energia, por isso 0 emprego do tom avermelhado. Ao mesmo tempo, ha o equilibrio
com os tons claros e os escuros. No seu todo, a obra expressa um determinado
movimento de uma danga. A escolha deste ponto do movimento coube ao artista fazer,
bem como as cores e 0s tragos soltos e suaves. Se a obra apresentasse um destes tragos
mais longos ou mais curtos, na certa modificaria a obra, mas € fato que a obra permite
esta interacdo. Mesmo ap06s anos depois de criacdo da obra, ela podera ser modificada.

Né&o apenas uma modificacdo do gesto do pintor, mas também do espectador.

N

FIGURA 1: “DANCA” (2006), OLEO SOBRE TELA
FONTE: O autor

Talvez seja dentro desta perspectiva que o pintor Pablo Picasso (1999, p. 272)
disse que certa vez: “um quadro vive sua vida como um ser vivo, sofre as mudancgas que
a vida cotidiana nos impde”. N&o € estranho que muitos tedricos sobre arte dizem que

uma obra-prima é uma obra atemporal.
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No segundo exemplo, nu masculino de 2006 (FIGURA 2), apresento uma
desconstrucdo da obra figurativa. Como primeiro passo, pintei uma tela onde representei
realisticamente um abddmen masculino. Apds esta construcdo, o passo seguinte foi
comecar a desconstrui-lo: desconfigurando formas, mudando tons e quebrando tracos.
Ao0s poucos a imagem realista comecou a ficar mais abstrata: os tragos, tons e formas
comecaram a entrelagar-se dando inicio a desconstru¢do da figura. O momento de parar
este gesto de desconstruir é de responsabilidade do pintor. Mais abstrato ou mais
figurativo depende da escolha dele. Podemos deduzir entdo que é o gesto do artista que
faz com que uma pintura apresente-se inacabada? Neste caso ele poderia prosseguir e

encontrar um momento em que ndo houvesse mais possibilidade de pintura?

FIGURA 2: “NU MASCULINO” (2006), MISTA (EM OLEO
SOBRE TELA)
FONTE: O autor

Vemos que uma pintura apresenta inlmeras interacdes e modificagdes e que uma
mesma obra pode ser feita de maneiras diversas: estilos diferentes e materiais distintos.
O artista francés Henri Matisse fez isso na pratica (ANEXO B). Ele fez um auto-retrato

em quatro versoes diferentes e falou sobre isto.
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Prestemos atencéo a sua fala:

[...] Os quatro desenhos em questdo tém o mesmo motivo, mas a caligrafia
de cada um deles mostra uma aparente liberdade na linha, no contorno e no
volume expressos.

Na verdade, nenhum desses desenhos pode ser sobreposto ao outro, pois
todos tém contornos totalmente distintos.

Em todos eles a parte superior do rosto é a mesma, mas a inferior é
completamente diversa. No n° 158, ela é quadrada e macica; no n° 159, é
alongada em comparagdo com a parte superior; no n°® 160, termina numa
ponta; € no n°® 161 ndo guarda nenhuma semelhangca com as demais
[conforme ilustracdo].

N&o obstante, os diferentes elementos que compdem estes quatro desenhos
ddo a mesma medida da composicdo organica do motivo. Esses elementos,
apesar de nem sempre estarem indicados da mesma maneira, ainda assim se
encontram presentes em cada desenho com 0 mesmo sentimento — a maneira
pela qual o nariz esta colocado no rosto, a orelha presa ao cranio, o maxilar
inferior pendurado, a maneira como os dculos estdo colocados no nariz e nas
orelhas, a tensdo do olhar e sua densidade uniforme em todos os desenhos -,
muito embora os tons da expressdo variem em cada um deles.

E bastante claro que a soma total desses elementos descreve 0o mesmo
homem no tocante ao seu carater e personalidade, a maneira como olha as
coisas € a sua reacao a vida, assim como no que concerne a reserva com que
a enfrenta e que o impede de abandonar-se a ela descontroladamente. E
realmente 0 mesmo homem, que permanece sempre um espectador atento da
vida e de si mesmo [...]. (MATISSE, 1999, p. 133)

FIGURAS 3 E 4: “QUATRO AUTO-RETRATOS” (1939), DESENHOS CRAYON,
HENRI MATISSE
FONTE: CHIPP, H. B. Teorias da arte moderna. Sdo Paulo: Martins fontes, 1999, p.133

Matisse, ao desenhar seu retrato quatro vezes (FIGURAS 3 E 4), propds que
uma obra de arte pode ser feita de diversas maneiras: modificando-se o traco ndo se
perde ao essencial da obra, ou seja, € 0 mesmo rosto, porém com pequenas mudangas e

que fazem com que sejam quatro obras diferentes.
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Além desta visdo, de que uma obra pode ser feita de maneiras distintas, alguns
artistas falaram do inacabamento da obra de arte. Em 1951, por exemplo, houve uma
Sessdo de artistas em Nova York onde se discutiu varios assuntos pertinentes a arte
(ANEXO A). Uma das questdes abordadas na reunido foi: “Quando um quadro esta

terminado?”. Segue a fala de um desses artistas:

Barnett Newmann: A meu ver, a idéia de um quadro “terminado” é uma
ficcdo. Creio que o homem passa toda a sua vida pintando um quadro ou
trabalhando numa escultura. A questdo de parar é realmente uma deciséo de
consideragcBes morais. Até que ponto estamos embriagados pelo ato
concreto, de modo que somos seduzidos por ele? Até que ponto estamos
encantados pela sua vida interior? E até que ponto estamos encantados pela
sua vida interior? E até que ponto nos aproximamos da intengdo ou desejo
que esta realmente fora dele? A deciséo é sempre tomada quando o trabalho
tem alguma coisa que desejavamos. (CHIPP, 1999, p. 574)

Se é o pintor que opta pelo momento de encerrar o processo do fazer-artistico da
pintura entdo podemos dizer que cabe a ele saber o0 momento “certo” de finalizar uma
obra. Contudo, vemos na prética que quanto mais se avanca na aventura pictural, mais
concluimos que a obra abre inimeras possibilidades de obras prontas diferentes: basta

modificar um pouco que seja um trago ou uma cor e teremos uma nova obra.

2.2 VARIAS VERSOES DE UM MESMO MOTIVO

Quando vamos criar uma determinada obra, podemos fazé-la de varias formas:
escolhemos as técnicas a serem utilizadas, os materiais, o tamanho, a textura, a
composicao, etc. Para representar uma bailarina, por exemplo, podemos representéa-la de
maneiras diversas. Eu escolhi algumas dentre as que “se apresentaram” para mim. O
que descrevo a seguir é o resultado de quatro obras diferentes do mesmo motivo, mais

precisamente de uma bailarina.

A primeira obra foi realizada em 2003 (FIGURA 5) na técnica 6leo sobre tela.
Inspirada em uma foto jornalistica da dancarina carioca Ana Botafogo, esta bailarina
parece compor um musical da Disney, pois aléem de ser uma pintura figurativa, alguns
elementos — como o movimento do branco no fundo azul e a iluminagéo do vestido —
deixam a obra “viva” e com certo ar de magia e fantasia. H4 uma luminosidade intensa

em torno das méaos como se ela estivesse produzindo o proprio ritmo do movimento.
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FIGURA 5: “BAILARINA” (2003), OLEO SOBRE TELA
FONTE: O autor

A segunda obra (FIGURA 6) foi baseada nos principios picturais de Paul
Cézanne. O movimento é expressado através da marcacdo de varios tracos azuis que
contornam a bailarina, bem como a composic¢do do fundo — que apresentam 0s mesmo
tracos e tons -. Sobre esta forma de pintar escreve o filésofo francés Merleau-Ponty
(2004, p.130):

O contorno dos objetos, concebido como uma linha que os delimita, ndo
pertence ao mundo visivel, mas & geometria. Se marcamos com um trago o
contorno de uma maga, fazemos dela uma coisa, quando ele é o limite ideal
em cuja direcdo os lados da macd fogem em profundidade. N&o marcar
nenhum contorno seria retirar aos objetos sua identidade. Marcar um sé seria
sacrificar a profundidade, isto é, a dimensdo que nos oferece a coisa, ndo
como exposta diante de n6s, mas como cheia de reservas e como uma
realidade inesgotavel. Eis por que Cézanne acompanhara, numa modulagéo
de cores, a intumescéncia do objeto e marcard com tracos azuis Varios
contornos.

Segundo Cézanne, o olho vé diferentemente da maneira como 0s renascentistas
acreditavam, por isso ndo delimitava cirurgicamente o limite entre figura e fundo, mas
marcava Varios tracos como se eles estivessem no préprio movimento do mundo da
vida. Tentei representar este movimento do mundo da vida (fluxo continuo dos
acontecimentos) bem como o movimento sugerido pelo bailar da bailarina através,
sobretudo, dos tragos azuis. Com esta forma de pintar, muitos tons e formas se

misturaram uns aos outros. A dicotomia figura-fundo deixa de existir tdo nitidamente.
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FIGURA 6: “BAILARINA CEZANNIANA” (2006), OLEO
SOBRE TELA
FUNDO: O autor

Os tons utilizados para compor a terceira bailarina (FIGURA 7) foram pesados e
densos, atenuados com as pinceladas brancas e claras. Esta obra foi realizada em
acrilica sobre tela e sugere um movimento contrario ao movimento da modelo: Os tons
avermelhados e negros tentam quebrar a suavidade do balanco da bailarina. Neste caso,

ndo h4 mais a suavidade e leveza apresentado nos outros trés exemplos.

FIGURA 7: “DANCARINA” (2009), ACRILICA SOBRE
TELA
FUNDO: O autor
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Nesta quarta obra (FIGURA 8), feita em acrilica sobre tela, aparece novamente o
elemento movimento, tanto da bailarina quanto do conjunto em si. Os tons claros e
suaves corroboram com esta concepgéo.

FIGURA 8: “LEVEZA CLASSICA” (2009), ACRILICA SOBRE
TELA
FUNDO: O autor

Os quatro exemplos citados de um mesmo motivo permitem perceber o quanto
uma mesma cena pode ser representada de maneiras diversas. Isto possibilita afirmar
que uma obra é inacabada, ndo apenas no limite dos tragos, formas e cores como vimos
anteriormente, mas também no que tange a expressdo e técnicas usadas. As técnicas
podem ser diferentes, o objetivo expressivo pode ser diverso e, por conta disso, uma

obra jamais se esgota. E por conta disso, também, que ela permanece sempre inacabada.
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2.3 OBRA INTERMINAVEL

Inimeras vezes, como espectador-artista, senti vontade de modificar algum
ponto de uma pintura que j& havia dado por acabada h algum tempo. Olhava uma obra
continuamente e algum trago ou cor me chamava aten¢do. Com o gesto visual a alterava
e em algumas vezes cheguei de fato a modificad-la. O que acontecia era que a0 mexer
em algum elemento da obra, ela tomava outro “corpo” e, portanto, tornava-se uma outra

obra.

Este primeiro movimento de olhar uma pintura e modificad-la mentalmente
acontece com todo espectador atento e interessado nela. Ja o segundo movimento — o de
olhar a obra, modifica-la mentalmente e depois fazer esta mudanca de fato — sé o pode
fazer o artista. Neste sentido, o artista torna-se um espectador na medida em que se
afasta da obra. Isto porque no momento da acdo da pintura o pintor é um artista e ndo

um espectador.

E dentro deste contexto que apresento a seguir um exemplo na pratica de como
uma obra pode ser finalizada em diversos momentos: ha uma obra determinada como
pronta, e esta, mostra sinais de futuras possibilidades de finalizagdes diversas. Vejamos

iSSO na pratica:

A primeira versdo da obra apenas corpos (FIGURA 9), de 2009, elaborada em
acrilico sobre tela, foi pensada para questionar a valorizacdo/desvalorizagdo do corpo
como suporte na moda. De uma maneira geral, 0 que se constata é que o corpo é apenas
um mero suporte da vestimenta: o que tem de sobressair € sempre a roupa. Os modelos,
por conta disso, seriam apenas corpos sem identidades e subjetividades. Esta foi a idéia
central para a criacdo da obra em questdo. Apresentei-a como atividade pratica no curso
de pos-graduacdo do SENAC — Artes visuais: cultura e criacdo -. Apos alguns meses a
olhar para ela, resolvi dar-lhe continuidade para mostrar que a mesma — que fora

considerada pronta — poderia ser modificada.

A decisdo tomada foi por uma desconstrucdo da imagem representada. Para isso
resolvi comegar a alongar alguns tracos, expandir as formas e misturar os tons. O que

antes eram figuras frias (feminino) e quentes (masculino) agora tornar-se-iam imagens
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comecando a mistura-se entre si: aparecendo tons avermelhados sobre os tons azulados
e vice-versa. E como se a composicdo comega-se a ganhar movimento. Ao fazer esta
modificagdo, constatei que a obra poderia ser novamente finalizada. Ent&o neste ponto,
dei a obra (FIGURA 10) como pronta novamente, tendo com isso a segunda versao de
Apenas corpos e que a chamei de Mutacéo corpora®l.

FIGURA 9: “APENAS CORPOS” (2009), ACRILICO SOBRE TELA
FONTE: O autor

FIGURA 10: “MUTAQAO CORPORAL” (2009), ACRILICO SOBRE
TELA
FONTE: O autor

® A sugestio da mudanca de nomes: de apenas corpos em Vérias versdes para outros titulos foi feita pela
banca examinadora de conclusdo da especializacéo e tem a finalidade de sentir um novo aspecto da obra,
como o inédito que surge com o processo do fazer artistico.
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Resolvi entdo descolorir um pouco a imagem. Esta aplicagdo do tom branco por
cima da imagem, em alguns pontos de forma mais acentuada e noutros de maneira mais
branda, deixou a obra mais desfigurada. Percebemos uma forma, mas ja com aspecto de
semi-abstracdo. Este foi o resultado obtido como terceira versdo (FIGURA 11) da obra

Apenas corpos. O nome desta obra passou a ser Enlagando vidas.

FIGURA 11 “ENLACANDO VIDAS” (2009), ACRILICO SOBRE TELA
FONTE: O autor

Acentuei alguns tons e apaguei outros, deixando a imagem mais desconstruida
ainda. O que se percebe com isso € que ndo se via mais o0 contorno dos corpos, mas
apenas manchas de cores. Voltei entdo a fazer o contorno deles de forma mais solta e
livre. Ao ver esta imagem o espectador vé que ha algo, mas se ndo houver a
identificacdo da obra ou algo escrito sobre ela, na certa ndo identificara as figuras. A
ndo ser o olhar de um espectador muito atento... Esta foi a quarta verséo da obra referida

(FIGURA 12) e que a chamei de Imponentes.
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FIGURA 12: “IMPONENTES” (2009), ACRILICO SOBRE TELA
FONTE: O autor

Para mostrar uma desconstrucdo ainda maior, decidi por mexer nos tragos e nas
formas. Apliquei uma textura feita com tinta branca e plastico bolha: passei a tinta sobre
o plastico bolha e depois fiz pequenas impressdes de “bolhas” na tela. O que resultou
em uma obra abstrata. Nesse ponto, somente alguém que viu as outras etapas do
processo de criagdo-desconstrucdo pode identificar as formas dos corpos. Ao primeiro
olhar do espectador a obra apresenta-se como abstrata. Esta foi a quinta versdo da obra
(FIGURA 13) Apenas corpos que passou a ser chamada de Areia corporal.

FIGURA 13: “AREIA CORPORAL” (2009), ACRILICO SOBRE TELA
FONTE: O autor
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FIGURA 14: “PINGOS DE VIDA” (2009), ACRILICO SOBRE TELA
FONTE: O autor

Para a Ultima versdo do processo de desconstrucdo da obra (FIGURA 14),
resolvi abstrair todas as formas e cores antes vistas. Como primeiro passo, respinguei
alguns tons de cinza e preto, com o auxilio de uma escova de dente, e depois fiz
algumas manchas brancas e acinzentadas com a espatula. Claro que eu poderia ir
alterando a obra e dando-a por “acabada” por varias vezes ainda, talvez ela me
possibilitasse infinitas “obras terminadas”, porém o sentido da obra tomara um rumo
diferente. De toda sorte, eu poderia fazé-lo. Contudo resolvi encerrar este estudo nesta

sexta vers@o de Apenas corpos. Esta verséo final ficou intitulada de Pingos de vida.



28

3 CONCLUSAO

Percebemos, ao longo do processo criativo do fazer artistico, uma grande
vontade, por vezes incontrolavel, de modificar alguns tracos ou mesmo o resultado
final. Tanto é verdade que, a partir da arte moderna, o espectador é convidado (&s vezes

arrebatado pela obra) a fazer tal interagéo.

No decorrer deste trabalho busquei, através de pesquisa tedrica e préatica, mostrar
que uma obra de arte permanece sempre aberta a novas modificagdes tanto por parte do
artista quanto do espectador. Alguns artistas e tedricos citados, como Cézanne, Merleau-
Ponty e Picasso, confirmaram esta tese. De toda sorte, as duas criaces artisticas

mostradas (ou os dois motivos) vem ao encontro desta teoria.

No primeiro exemplo, da bailarina, 0 mote cai no motivo das obras: uma mesma
cena pode ser representada de diversas maneiras: mudam-se as técnicas ou a intencdo

objetiva expressiva e criam-se obras distintas, e por ndo dizer até antagénicas.

J& no segundo exemplo mostrado (item 2.3), onde hd uma desconstrugdo de uma
obra de arte, vimos que a imagem vai se modificando ao sabor do olhar e da méo do
pintor: ele constrdi e imagem e aos poucos vais desconstruindo-a. Isto permite ao artista

dar por “acabada” varios momentos deste movimento pictural.

A guisa de conclusio, cabe-nos dizer que uma obra permanece sempre aberta a
interacdo do outro — estd sempre inacabada — e, mais do que permitir a imbricacdo do
outro, provoca-a e exige do espectador que lhe dé um sentido, e do artista uma busca

por aquilo que é inatingivel.
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ANEXO A - SESSAO DE ARTISTAS DE 1951

Quando um quadro esta terminado?

Hans Hofmannn: Acho que um quadro esta terminado quando todas as suas partes se

comunicam de tal modo que ndo precisam mais de mim.

Barnett Newmann: A meu ver, a idéia de um quadro “terminado” é uma fic¢éo. Creio
que 0 homem passa toda a sua vida pintando um quadro ou trabalhando numa escultura.
A questdo de parar é realmente uma decisdo de consideracbes morais. Até que ponto
estamos embriagados pelo ato concreto, de modo que somos seduzidos por ele? Até que
ponto estamos encantados pela sua vida interior? E até que ponto estamos encantados
pela sua vida interior? E até que ponto nos aproximamos da intencdo ou desejo que esta
realmente fora dele? A decisdo é sempre tomada quando o trabalho tem alguma coisa

que desejavamos.

Robert Motherwell: ... ao “terminar” um quadro eles [0s jovens pintores franceses]
adotam critérios tradicionais em propor¢des muito maiores do que nds. Tém um
verdadeiro “acabamento”, pois o quadro é um objeto real, um objeto feito com beleza.

Nos estamos envolvidos no “processo”, e o que é um objeto “acabado” nédo é tdo certo.

Fonte: CHIPP, H. B. (Org.). Teorias da arte moderna. Trad. Antonio de P4dua Danesi
e Monica Stahel. Sdo Paulo: M. Fontes, 1999, p. 573-4.
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ANEXO B - A EXATIDAO NAO E UMA VERDADE

Henri Matisse, “A exatiddo ndo é uma verdade”, 1947

Entre os desenhos que escolhi com o maior cuidado para esta exposicéo, ha
quatro- retratos, talvez — feitos a partir do meu rosto visto num espelho. Gostaria de
chamar para eles, particularmente, a atencéo dos visitantes.

Esses desenhos parecem-me resumir observagdes que venho fazendo hé anos
sobre as caracteristicas de um desenho, e que ndo dependem da copia exata das formas
naturais, nem da paciente acumulagéo de detalhes exatos, mas do profundo sentimento
do artista ante os objetos escolhidos, sobre os quais sua atengéo se focaliza e cujo
espirito ele penetrou.

Minhas convicgdes sobre essas questdes cristalizam-se depois de ter verificado o
fato de que, por exemplo, nas folhas de uma &rvore — de uma figueira, particularmente —
a grande diferenca de forma existente entre elas ndo impede que sejam unidas por uma
qualidade comum. As folhas da figueira, por fantasticas que sejam as formas que
assumam, sdo sempre, inequivocamente, folhas de figueira. Fiz a mesma observagéo
sobre outras coisas que crescem: frutas, legumes, etc.

Ha, assim, uma verdade inerente que deve ser isolada da aparéncia externa do
objeto representado. Esta verdade € a Gnica que importa.

Os quatro desenhos em questdo tém o mesmo motivo, mas a caligrafia de cada
um deles mostra uma aparente liberdade na linha, no contorno e no volume expressos.

Na verdade, nenhum desses desenhos pode ser sobreposto ao outro, pois todos
tém contornos totalmente distintos.

Em todos eles a parte superior do rosto é a mesma, mas a inferior é
completamente diversa. No n° 158, ela é quadrada e maciga; no n° 159, é alongada em
comparagdo com a parte superior; no n° 160, termina numa ponta; e no n° 161 ndo
guarda nenhuma semelhanca com as demais [conforme ilustracao].

N&o obstante, os diferentes elementos que compdem estes quatro desenhos d&o a
mesma medida da composi¢ao organica do motivo. Esses elementos, apesar de nem
sempre estarem indicados da mesma maneira, ainda assim se encontram presentes em
cada desenho com 0 mesmo sentimento — a maneira pela qual o nariz esta colocado no

rosto, a orelha presa ao crénio, o maxilar inferior pendurado, a maneira como os éculos
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estdo colocados no nariz e nas orelhas, a tenséo do olhar e sua densidade uniforme em
todos os desenhos -, muito embora os tons da expresséo variem em cada um deles.

E bastante claro que a soma total desses elementos descreve 0 mesmo homem no
tocante ao seu carater e personalidade, & maneira como olha as coisas e a sua reagdo a
vida, assim como no que concerne a reserva com que a enfrenta e que o impede de
abandonar-se a ela descontroladamente. E realmente 0 mesmo homem, que permanece
sempre um espectador atento da vida e de si mesmo.

Fica evidente, portanto, que a inexatiddo anatdmica, organica desses desenhos
ndo prejudicou a expressdo do carater intimo e da verdade inerente & personalidade —
pelo contrério, ajudou a esclarecé-la.

Esses desenhos séo retratos ou ndo?

Que é um retrato?

N&o e uma interpretacdo da sensibilidade humana da pessoa representada?

A Unica frase de Rembrandt que conhecemos é esta: “Nunca pintei sendo
retratos.”

O retrato no Louvre pintado por Rafael, mostrando Joan de Aragon numa roupa
de veludo vermelho, é realmente o que se entende por retrato?

Esses retratos ndo sdo frutos do acaso, a tal ponto que em cada um deles se pode
Ver como, ao ser expressa a verdade do personagem, a mesma luz os ilumina, e a
qualidade pléastica de suas diferentes partes — rosto, fundo, qualidade transparente dos
6culos, bem como a sensagdo do peso material — tudo isso é impossivel de colocar em
palavras, mas fécil de fazer dividindo-se o papel em pedagos com uma simples linha de
espessura quase igual — todas essas coisas continuam as mesmas.

Cada um desses desenhos, tal como os vejo, tem a sua invengéo individual
propria que vem da penetracéo, pelo artista, do seu motivo, e que chega ao ponto de
identificar o artista com o motivo, de modo que a verdade essencial desse motivo
constitui o desenho. Ela ndo é modificada pelas condi¢des diferentes sob as quais o
desenho é executado; pelo contrério, a expressao dessa verdade pela elasticidade de sua
linha e por sua liberdade se presta as exigéncias de composi¢do; seu jogo de sombras e
luzes, e até mesmo de vida, se faz ao sabor do estado de espirito do artista, de quem € a
expressao.

L’exactitude n’est pas la vérité

Fonte: MATISSE, Henri. A exatiddo ndo é verdade. In: CHIPP, H. B. (Org.). Teorias
da arte moderna. Trad. Antonio P. Danesi. Sdo Paulo: M. Fontes, 1999, p. 133-6.
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