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Somam-se aqui os esfor¢os daqueles cujo carinho e atengao fazem

parte da minha prépria formacgao.



RESUMO

O seguinte texto tem como objetivo apresentar a minha pesquisa pictérica, bem
como os produtos do seu processo. Para tal, € adotada uma metodologia que concilia
a narrativa da experiéncia artistica com a sua critica fundamentada, principalmente
nas teorias de Luigi Pareyson e de Renato Cohen. O resultado é a percepgao e a
elaboragao do fendmeno da autonomia da obra, bem como suas caracteristicas e

implicagdes na formacao do meu proprio trabalho.

Palavras-chave: pintura; autonomia; processo; formatividade.
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Apresentagao

De modo geral, o presente texto propde uma reflexdo sobre o fendmeno da
autonomia da obra durante o seu processo de formacdo tendo a minha percepgéao
como ponto de partida. Neste objetivo, é elaborada uma metodologia que intercala a
narrativa da formacdo com sua respectiva critica, relacionando-as a determinados
conceitos encontrados ao longo da pesquisa. A fim de se concluir posteriormente em
uma formulagdo desse fendbmeno observado.

Usando dessa metodologia, contextualiza-se a obra: seu recorte, sua origem,
suas caracteristicas, seus interesses e algumas de suas problematicas, no intuito de
por o leitor a par dessa produgao. A narrativa linear traz consigo alguns conceitos
encontrados posteriormente, mas que elucidam a atual percepcao do trabalho.

Em seguida, através de uma narragao mais proxima do objeto, € apresentada
a formacao de um trabalho que compde a obra. O trabalho escolhido € a tela mais
recente do grupo, visto que ela abriga em si todas as questdes vistas em trabalhos
anteriores deste mesmo conjunto. E, dada a natureza desta obra, a narrativa do
capitulo é inteiramente focada na génese do trabalho.

Apo6s contextualizar o meu trabalho, apresento entdo o conceito de legalidade
da obra visto em Pareyson, destacando suas questdes mais pertinentes ao texto. E,
na finalidade de exemplificar tais questdes, tomo de suporte as experiéncias de outros
artistas. Dentre eles se destaca Francis Bacon, cujas entrevistas servem de
combustivel para a questdo abordada, legitimando e fomentando minhas préprias
percepcoes.

Por ultimo, adentro a questao da autonomia da obra, originaria do meu fazer
artistico e elucidada através dos conceitos apresentados por Luigi Pareyson. No
respectivo capitulo, elaboro o que seria essa autonomia e o que a compdem, e, para
no momento seguinte discorrer sobre suas caracteristicas a partir da minha pratica.
Optando por encerrar o texto justificando a importancia da metodologia empregada e

da escolha de seu escopo.
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1. O contexto da obra

Os primeiros trabalhos, que contextualizam o atual processo criativo, foram
produzidos durante o primeiro periodo de 2018. Sdo pequenos desenhos de figuras
humanas, elaboradas a partir de diversas formas abstratas sobrepostas, produzidas
arbitrariamente sobre uma mesma pagina do caderno de estudos. O objetivo do
processo era evitar o uso de uma referéncia imagética, de fotografias ou de modelo
Vivo, sem por isso recorrer a imaginagao ou a memoéria de uma determinada imagem.
Desse modo, a figura é formada através do proprio percurso criativo, tomando de

referéncia a prépria formacgao (fig.1).

Figura 1 e 2 — DESENHOS EM CADERNO DE ESTUDOS

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2018)

No periodo seguinte adotei a mesma proposta como pesquisa, deslocando-a
para a pintura. Essa transposi¢cao nao foi direta, era preciso adaptar o processo a
técnica, sem com isso perder de vista o objetivo da referéncia. Nesse sentido, as
primeiras pinturas serviram como experimentos de transigdo, pois era operando que
se percebiam suas problematicas individuais. Sendo possivel citar de exemplo a
adaptacao da técnica, cuja primeira tentativa foi feita a 6leo, porém, durante o préprio
processo, o médium se mostrou inadequado, devido a sua capacidade fixativa.
Portanto, a fim de recuperar a volatilidade obtida anteriormente no grafite, guiado pelo

processo, adotei uma técnica igualmente reversivel, optando assim pelo uso do
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pigmento disperso em agua.

A elaboracao do processo era per si um ato criativo, € o seu desdobramento
era mais instigante do que a propria figura resultante. As problematicas originadas
nessa adaptacgao, serviram de ponto de partida para a percepc¢ao das suas questdes
mais inerentes. Passei entdo a operar a formagao, nao pela forma, mas pelo proprio
ato formativo, e, assim, ao elaborar um processo criativo que reflete a si mesmo,
acabei por torna-lo assunto do seu proéprio fazer. Consequentemente, a busca pela
figuragdo humana passou a servir de vetor, mantendo um sentido no processo,
zelando pelo seu direcionamento (fig.2 e 3); exercendo papel que mais tarde eu
reconheceria como leitmotiv. Nas palavras de Renato Cohen:

O termo leitmotiv & originario da musica e literatura: uma primeira
traducao possivel seria vetor, dando conta dos diversos impulsos e
tracejamentos que compdem a narrativa. [...] A utilizac&do de leitmotiv,
como estruturacdo, permite operar com redes, simultaneidades e o
puzzle em que esta se tecendo o roteiro [...] (COHEN, 1998, p.35)

Figura 3 a 4 — FIGURA HUMANA COMO LEITMOTIV

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2018)

Se em um primeiro momento o processo assumiu o papel de assunto, em um
segundo tornou-se a proépria obra a ser feita. O ato formativo, agora atuando como
obra, restringe ao quadro a fungao de registro da propria formagao; em outras

palavras, a forma resultante, estatica, € mero indicio dessa obra-processo. Tendo-se
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em mente essa percepgéo, podemos entio agregar o conceito de work in process’, a

fim de consolidar essa pintura que reside no fazer.

O conceito do work in process tem sido aplicado na ciéncia (em
experimentos retro-alimentantes), em procedimentos de linguagem e
comunicagao, em projecao de devires filosoéficos e psicolégicos e em
outras disciplinas que incorporam em seus modelos a temporalidade
e as ocorréncias do processo. (COHEN, 1998, p.18)

Apesar das semelhancas, diferentemente da nogao pareysoniana, da arte ser
um “tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer, o work in
process consiste em uma modalidade de linguagem, e, por isso, diverge da nogao de
‘fazer estética’ defendida por Pareyson. Assim, ao incorporarmos o conceito do work
in process, buscamos complementar a linguagem da pintura, agregando alguns de
seus paradigmas a ela. Dentre eles, o mais importante talvez seja a temporalidade,
pois € em fungado do tempo que obteremos os diferentes graus de autonomia em uma
mesma obra, sob uma mesma interpretacéao.

Portanto, o trabalho que compde essa obra tem como cerne a totalidade da
prépria formacgao. Ele se origina e se justifica no proprio formar. E ao investiga-lo, por
consequéncia, elege-se como objeto de estudo o proprio ato formativo, similar ao
préprio conceito de poética elucidado no seguinte paragrafo:

O conceito de poética, aprofundado por Paul Valéry na esteira de
poetas como Baudelaire a Mallarmé, deriva de caracteres normativos
e prescritivos da Poética Classica, de Platdo a Horacio que, somada
a Poética Moderna traz a tona a necessidade de expressdo da
consciéncia critica acerca do proprio processo artistico no sentido de
analisar, teorizar, refletir, revelar e confessar os caminhos da criagao.
(WERNECK, M.; BOSSOLAN, 2020, p.17)

1 “Literalmente poderiamos traduzir por “trabalho em processo” procedimento este que tem por matriz

a nogao de processo, feitura, iteratividade, retro-alimentacao, distinguindo-se de outros procedimentos
que partem de apreensdes aprioristicas, de variaveis fechadas ou de sistemas n&o-iterativos.” COHEN,
1998, p.17 - Nota de rodapé.

2 PAREYSON, 1997, p.26.
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2. A formacao do trabalho

Como mencionado durante a apresentacao do texto, a formagao descrita sera
aquela do ultimo trabalho que compde a obra abordada. Tal escolha é motivada pela
maturagao sofrida pela obra, na qual a formacao atual herda as problematicas dos
processos anteriores. Assim, € possivel abordarmos diversas questdes recorrentes
em uma unica narrativa na finalidade de criar uma aproximagao com a individualidade
desse processo formativo, desse trabalho.

Parto primeiramente da produgdo do suporte, pois esta € a sua primeira
manifestacdo material, dada a auséncia de um estudo prévio especifico. Além disso,
as caracteristicas do suporte operam diretamente o trabalho, implicando nao apenas
na visualidade de seus aspectos, mas também no proprio formar: se uma pincelada
€ capaz de percorrer a tela, € porque, também, as caracteristicas do suporte sao
favoraveis a esse gesto.

A formacao do suporte se inicia fixando uma lona de algodao fio 12 sobre um
anteparo rigido temporario. Geralmente, opto pela placa de compensado naval, sua
rigidez fornece uma firmeza a lona impedindo seu abaulamento, mesmo diante de um
movimento brusco. As dimensdes exatas desse tecido sdo obtidas apenas apds seu
corte, ndo costumando ter mais de um metro no seu maior lado, nem menos de
sessenta centimetros em seu menor lado; essa area € suficiente para que o pincel
corra livremente, sem que eu precise sair do lugar. Apés a lona ser fixada, aplica-se
a gelatina incolor embebendo toda a sua superficie. A principal fungédo da gelatina é
estabilizar a trama do tecido esticado, enrijecendo-o e evitando que ele contraia ao
ser removido de seu suporte temporario.

Em seguida, uma vez que o tecido esteja suficientemente seco, dou inicio a
imprimagdo. Com uso da trincha, aplico uma fina camada de tinta acrilica branca de
modo a cobrir apenas a superficie do tecido, sem penetrar em sua trama. Repito o
processo uma ou duas vezes buscando por determinadas caracteristicas para o
suporte: a acrilica, além de proteger a tela e controlar seu grau de absorc¢éo, auxilia

também na prépria rigidez da lona. Estando satisfeito com a imprimagéo, lixo sua
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superficie até que esteja agradavel ao toque, sem com isso comprometer sua pega
mecanicas.

A partir deste ponto, considero o preparo do suporte concluido. O trabalho
agora apresenta o aspecto da tela branca (fig.4), e, por conseguinte, na minha

perspectiva autoral passo a pressupor a formag¢ao da imagem.

Figura 5 — ASPECTO DA TELA EM BRANCO

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2021)

Assim como no caderno de estudos, a formacao da imagem se inicia com a
insercao arbitraria de linhas e manchas (fig.5 e 6). Tais elementos possuem valores
individuais de forma, materialidade, tom..., mas sua principal contribuicido para o
trabalho é a relagdo que possuem entre si. Toda a formacao é elaborada a partir do
aspecto atual apresentado pela tela. Portanto, a totalidade do trabalho é
reconsiderada antes e depois da insercdo de um novo elemento, sendo

constantemente revista e reavaliada em cada novo aspecto formado.

3 Pega (Tooth) (cf. Dente, 706), em fundos, 212, 220, 319. indice Remissivo (MAYER, 2015, p.811).
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Figura 6 e 7 — LINHAS E MANCHAS

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2021)

Neste processo, o apagamento ou qualquer movimento que altere os
elementos da composigao é tdo formador quanto o acréscimo de novos, visto que tais
acbes modificam as caracteristicas individuais dos elementos, assim como suas
respectivas relacdes dentro da composicao. Por este motivo, a dissolucdo da forma
deve ser entendida como um ato formador (fig.7 e 8), como um avang¢o no processo
e ndo um retrocesso. Tal apagamento € melhor enfatizado como construgao pelas
diversas maneiras como € empregado, que varia desde o uso de lixas até a

sobreposi¢cao de formas carregadas em solvente que escorre pela superficie da tela.



16

Figura 8 e 9 — O APAGAMENTO COMO FORMAGAO

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2021)

Em um dado momento do processo a relagdo entre os elementos da
composi¢ao, bem como as suas proprias caracteristicas individuais, passam a sugerir
representacdes diversas a minha interpretacdo. Seguindo a escolha do leitmotiv
adotado para a obra, destaco os elementos que remetem a forma humana, até que
uma figura se forme dessa maneira.

A formacgao da figura, como foi dito, ndo € o objetivo do trabalho e, portanto,
pouco importara o "grau” de representacéo da figuracao. Tal leitmotiv opera apenas
Como um recurso, capaz de manter uma coeréncia entre os trabalhos que compdem
a obra, através de recorréncias — neste caso a repeticdo da busca pela figura

humana, que, ao ser pré-determinada, fornece um norte para a formacao.
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Figura 10 e 11 — ENCERRAMENTO: A COMPOSICAO E SEUS ELEMENTOS

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2021)

De certo modo o processo € cessado arbitrariamente. A decisdo é tomada no
momento, alinhando a minha interpretagcdo de uma satisfagdo — da complexidade
dos elementos inseridos (fig.9 e 10) — em conformidade com a interpretacao de um
equilibrio formal da composi¢cédo, sem que de fato a obra se feche de maneira

irreversivel.

3. Alegalidade da obra

A legalidade da obra € um termo retirado do texto de Pareyson e reiterado na
minha pesquisa, de uma maneira nao-ortodoxa. Em seu livro Problemas da estética,
o autor dedica um capitulo inteiramente a questionar aquela que seria a ‘lei universal
da arte’. Partindo de um contexto historico, Pareyson discorre que tanto a estética do

belo quanto outros programas de arte similares, acabam “mais por revestir o carater
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de prescricdes recomendadas pelo gosto do que de leis imanentes a atividade
artistica™. Mais adiante, no mesmo capitulo, ele reconhece que “de uma parte, a
atividade artistica é invencgao, criagdo, originalidade, isto é liberdade, novidade,
imprevisibilidade®, e que “de outra parte, a atividade artistica implica um rigor, uma
legalidade, digamos mesmo uma necessidade férrea e inviolavel”. A fim de resolver

essa antinomia, Pareyson estabelece:

[...] na arte ndo ha uma lei geral e predisposta, cuja intervengao a
mataria na sua qualidade de arte, mas ha uma legalidade que é
aquela querida pela obra singular, isto €, a regra individual da obra.
Na arte a lei geral é a regra individual da obra a ser feita. [...] a obra é
lei daquela mesma atividade que é produto; que ela governa e rege
aquelas mesmas operacdes das quais resultara; em suma, que a
Unica lei da arte é o critério do éxito [...] a obra triunfa porque triunfa;
triunfa porque resulta tal como ela prépria queria ser. (PAREYSON,
1997, p.183 e 184)

Ao observarmos esse conceito de legalidade na pratica, € possivel notarmos
casos onde determinadas escolhas do autor se chocam com a lei individual da obra,
por exemplo, como € descrito por Bacon em entrevista a David Sylvester quando
afirma: “Eu tento e as levo longe demais, e elas perdem todas as suas qualidades, e
perdem tudo.”®. Na percepcgdo de Pareyson “a arte implica uma legalidade pela qual
o artista deve obedecer a prépria obra que ele esta fazendo, se nao lhe obedece, nem
mesmo consegue fazé-la”’, havendo portanto uma distingdo entre a lei da obra:
interna e afirmada; e a intengdo do autor que ora diverge da obra. Podemos tomar de
exemplo um segundo relato de Bacon, em que a legalidade estabelecida na obra

excede a sua inteng¢ao, propondo ao autor uma forma inesperada:

Bem, uma das imagens que fiz em 1946, a que parecia um agougue,
veio a mim como um acidente. Eu estava tentando fazer um passaro
pousar no campo. E pode ter sido de alguma maneira ligado as trés
formas que existiam antes, mas de repente as linhas que eu havia
desenhado sugeriram algo totalmente diferente, e dessa sugestédo
surgiu essa imagem. Eu nao tinha intengao de fazer essa imagem; eu

4 PAREYSON, 1997, p.181.
5 PAREYSON, 1997, p.183.

6 Tradugdo nossa, trecho original: “I try and take them further, and they lose all their qualities, and they
lose everything.” BACON, 1999, p.17.
" PAREYSON, 1997, p.184.
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nunca pensei nisso desse jeito. Foi como um acidente continuo se
acumulando em cima do outro. (BACON, 1999, p.11, tradugdo nossa)®

Nesse caso, 0 aspecto pictérico apresentado pelo quadro € a sua propria lei
estabelecida, com a qual o autor dialoga a fim de perseguir um éxito individual. E,
portanto, ainda que nao se pretenda debater a nogéo de Pareyson sobre a formagao
da obra de arte, € importante uma breve exposi¢cao do seu pensamento, sobre a forma
formante e a forma formada.

Em seu texto, o autor compara duas teorias: a teoria de Croce, em que “o
artista é primeiro inventor, e depois copiador do préprio trabalho”; e a teoria de Alain,
em que “mais que inventor da sua obra o artista € seu espectador®. A partir delas
Pareyson faz a seguinte conciliagdo:

[...] se é verdade que a forma existe somente quando o processo esta
acabado, como resultado de uma atividade que a inventa no préprio
ato que a executa, € também verdade que a forma age como
formante, antes ainda de existir como formada, oferecendo-se a
adivinhagcdo do artista, e, por isso, solicitando seus eficazes
pressagios e dirigindo as suas operagdes. [...]. Com base nessa
dialética de forma formante e forma formada a obra de arte tem a
misteriosa prerrogativa de ser ao mesmo tempo lei e resultado da sua
formagdo, isto é, de existr como conclusdo de um processo
estimulado, promovido e dirigido por ela mesma. (PAREYSON, 1997,
p.188 e 189)

A partir dessa nogao de forma formante e forma formada, podemos promover
o seguinte desenvolvimento: se é verdadeira a prerrogativa da obra, de ser ao mesmo
tempo lei e produto da sua formagao; sendo também verdade que a arte se da na
prépria atividade formativa, ou seja, compreendendo em si o tempo da sua propria
formacao; €, portanto, igualmente verdadeiro que as caracteristicas de formante e
formada sejam aplicaveis a totalidade dessa atividade que compreende a obra. Logo,
cada aspecto apresentado por uma obra em formacao deve ser, simultaneamente,
forma formante e forma formada, independente do seu momento na formagao; sendo
possivel identificarmos cada uma dessas caracteristicas, nas seguintes falas de

Bacon:

8 "Well, one of the pictures | did in 1946, the one like a butcher's shop, came to me as an accident. |
was attempting to make a bird alighting on a field. And it may have been bound up in some way with
the three forms that had gone before, but suddenly the lines that I'd drawn suggested something totally
different, and out of this suggestion arose this picture. | had no intention to do this picture; | never
thought of it in that way. It was like one continuous accident mounting on top of another.”

9 PAREYSON, 1997, p.186.
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Por exemplo, outro dia eu pintei a cabeca de alguém, e o que fazia as
orbitas dos olhos, o nariz, a boca eram, quando vocé analisava,
apenas formas que nada tinham a ver com olhos, nariz ou boca; mas
a tinta passando de um contorno para outro fez uma semelhanca com
a pessoa que eu estava tentando pintar. Eu parei; por um momento,
eu pensei que tinha algo muito mais proximo do que desejava.
(BACON, 1999, p.12, tradug&o nossa)'®

Na citagcao acima, € possivel verificarmos a caracteristica de forma formante,
em que a obra em formacéo, participa do proprio processo criativo, oferecendo ao
artista possibilidades inesperadas, condizente com a sua forma. E, abaixo, podemos
notar a sua caracteristica de forma formada, onde a obra, ainda em processo, ja
permite uma leitura provisoria de si, condizente com a propria formacéao.

Bem, muitas vezes gostaria de ter uma camera e apenas pegar a
coisa conforme ela avancgava, porque, certamente, muitas vezes, ao
trabalhar, perdemos os melhores momentos de uma pintura enquanto
tentamos leva-la adiante. E, se alguém tivesse uma gravagao de como
foi, seria capaz de encontra-lo novamente. Entdo provavelmente seria
bom ter uma camera filmando o tempo todo enquanto alguém
estivesse trabalhando. (BACON, 1999, p.158, tradugdo nossa)"’

Assim, essa mesma dialética organizada por Pareyson, serve de base para
elaborarmos a nocao do aspecto provisoério, como sendo a face de um instante no
processo conceptivo; uma forma hipotética da obra com a qual o autor dialoga a fim
de formar. Porém, igualmente importante para o ensaio, é constatarmos a existéncia
de uma lei provisoria, singular em cada aspecto apresentado pela obra em toda a sua

formacao.

10 “For instance, the other day | painted a head of somebody, and what made the sockets of the eyes,
the nose, the mouth were, when you analyzed them, just forms which had nothing to do with eyes, nose
or mouth; but the paint moving from one contour into another made a likeness of this person | was trying
to paint. | stopped; | thought for a moment I'd got something much nearer to what | want.”

1 “Well, | often wish that | had a camera and just took the thing as it went along, because, certainly,
very often in working one loses the best moments of a painting in trying to take it further. And, if one
had a record of what it was, one might be able to find it again. So it would almost be nice to have a
running camera going all the time that one was working.”
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4. A autonomia da obra

Diferentemente da discussédo apresentada por Pareyson onde ele defende a
autonomia da arte, entendida como “o ato com o qual ela (a arte) se afirma como
atividade diversa das outras, [...] recusando subordinar-se a fins diversos”'?,
trataremos a autonomia da obra, como sendo a capacidade reativa desta. Ou seja,
no ensaio, a autonomia da obra — ou do trabalho de arte — é a capacidade desta
favorecer ou desfavorecer uma determinada interpretacao ao seu observador.

A partir da nogao elaborada, de legalidade, podemos determinar que essa
capacidade autbnoma da obra € a propria manifestagcao da sua lei individual mediante
ao dialogo; visto que, € através de sua lei estabelecida que a obra comunica a sua
formacao individual, assim, participando reativamente no seu proprio processo de
concepgao. Logo, uma vez justificada a nogao de legalidade, somos entdo capazes
de justificar, do mesmo modo, a propria autonomia da obra; cabendo-nos ent&o, por
conseguinte, explica-la.

Ao observarmos uma obra, consequentemente, dialogamos com sua prépria
lei individual, dito que a autonomia € a manifestacdo dessa legalidade observada.
Assim, uma problematica fundamental da autonomia é ter a sua existéncia atrelada a
um dialogo. A fim de compreendermos o fenbmeno da autonomia de uma obra,
podemos comecar por entender o meio pelo qual ocorre, assim, na finalidade de
abordar o didlogo com a obra recorro a Pareyson, no seu seguinte entendimento
sobre a ‘interpretacao’:

[...] a interpretac&o deve ser um processo infinito e sempre passivel
de revisao, sem por isso assumir um carater de mera aproximagao; e
como ela deve ser multipla e sempre nova e diversa, sem por isso cair
no subjetivismo e no relativismo. (PAREYSON, 1997, p.226)

A autonomia da obra €, assim como o proprio processo da interpretagdo, um
fazer infinito e multiplo; pois, apesar de partir de uma lei estabelecida, a condi¢gao do
didlogo faz com que a sua resposta autbnoma seja objeto de interpretagao. Portanto,
0 mesmo aspecto apresentado por uma obra pode sugerir diferentes formas

dependendo do seu observador; todavia, como foi-se defendido, a obra é soberana

12 PAREYSON, 1997, p.43 € 44.
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em sua lei interna, sendo essa a propria justificativa da sua capacidade autbnoma.
Portanto, € por conciliar legalidade e interpretagao, que a autonomia da obra opera:
normatividade e infinidade; ou seja, ela opera favorecendo um determinado conjunto
infinito de possibilidades, pois entende-se que os conjuntos infinitos ndo sédo todos
iguais™s.

Uma outra problematica fundamental a se reconhecer na autonomia da obra &
a sua abertura, especificamente, € a intensidade com que a obra favorece ou
desfavorece ao observador uma determinada formagao. Uma vez afirmado que a
autonomia da obra é produto da sua prépria lei em dialogo, podemos, portanto,
correlacionar o seu grau de autonomia a especificidade da sua prépria legalidade.
Todavia, tendo argumentado sobre a caracteristica da interpretagdo na autonomia, a
fim de isolarmos a problematica da intensidade, podemos fixar uma determinada
interpretacao, observando a variagao de uma obra em uma uUnica percepcao. Para tal,
retomo a perspectiva do autor sobre a formacéo da propria obra:

As formas tomam realidade para mim conforme trabalho. Em outras
palavras, ao invés de me predispor a pintar algo, eu comeco a pintar
e conforme eu pinto, o quadro comega a se afirmar, ou a se sugerir
sob meu pincel. A forma se torna signo de uma mulher ou de um
passaro enquanto eu trabalho. (MIRO, 1948, p.212, traducéo nossa)'*

Nessa fala podemos perceber uma variagao da autonomia, onde nesse caso
em especifico, a obra inicialmente aberta tende a um fechamento gradativo. Assim,
incita o autor a buscar por determinadas formas, que apesar de ndo serem previstas
por ele, sdo, ainda sim, favoraveis a propria formacdo. Retomando-se a ideia do
aspecto provisoério, podemos entao elaborar que: a cada aspecto apresentado pela
obra, em fungdo do tempo, tem-se um determinado conjunto de leis que, em sua
prépria rigidez, tendem a produzir um determinado grau de autonomia. Portanto, do
mesmo modo que a lei de uma obra varia de acordo com a sua formacgao, a
especificidade de suas leis também varia, e assim, por consequéncia, varia-se

também a autonomia dessa obra.

13 Referéncia ao conceito de “numeros transfinitos”, elaborado por Georg Cantor.

14 “Forms take reality for me as | work. In other words, rather than setting out to paint something, | begin
painting and as | paint the picture begins to assert itself, or suggest itself under my brush. The form
becomes a sign for a woman or a bird as | work.”
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5. Dialogo com a obra

Como visto, durante a sua formagéo, o modo como a autonomia da obra varia
pode ser tanto um fator da sua legalidade quanto da propria interpretagéo do autor.
Independentemente, €, portanto, singular a cada processo, dado que a unica lei da
obra € a sua propria lei individual. Assim, ao propor a percepgao da autonomia no
meu fazer, admite-se a particularidade, ndao por subjetividade, mas pela inerente
originalidade da lei da obra de arte, que por ser lei individual, nao permite outra
manifestacdo que ndo seja a propria atividade singular. Nessa perspectiva, a fim de
elucidarmos a autonomia na formacdo do meu trabalho, comecemos entdo por
identificar a sua legalidade na pratica.

Remetendo a narrativa apresentada, vimos que a formagao do meu trabalho
toma de referéncia o proprio aspecto atual do trabalho. Vimos também que esse ato
formativo constrdéi tanto a partir do acréscimo de elementos quanto da sua dissolucéo,
visto que ambos os casos alteram as relagdes entre os elementos da composicao,
produzindo um aspecto novo visual. A partir disto, ao reconhecermos na formacgao a
qualidade de ser a propria obra — e, por conseguinte, sua prépria lei —, podemos
assinalar cada um desses atos formativos como sendo fragmento da obra, e, portanto,
fragao da prépria lei individual.

Porém, vimos ainda que a composi¢ao do trabalho ndo € dada apenas pelas
caracteristicas individuais dos seus elementos, mas, também, pelas relacbes que
estes produzem. Nesse sentido, a legalidade do trabalho deve ser vista também
através de suas relagdes internas — a partir da interacdo entre os elementos que o
compdéem. Assim, a fim de produzir uma referéncia paralela ao meu préprio modo de
interpretar, cito a abordagem trabalhada pela artista-pesquisadora Fayga Ostrower

que relata a seguinte experiéncia:

A proximidade do vermelho intenso empalideceu o ocre, empurrando-
0 para tons esverdeados. Tal efeito — as cores se modificarem umas
em relagdo as outras — repetiu-se quando novamente retirei essa
placa e a coloquei no meio de um quadrado formado por placas
verdes. Agora o tom ocre-cinza parecia rosado. (OSTROWER, 1983,
p.235)

No texto, a autora aponta diversas relacdes internas, afirmando que estas “nos
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levam a identificar os elementos com que o artista trabalha". E, a partir dos elementos,
podemos compreender o carater do espago que foi ordenado”'. Esse mesmo modo
de perceber a formacao é importante para o esclarecimento da minha interpretagao,
pois reflete 0 modo como interpreto o aspecto provisério do trabalho na minha
perspectiva autoral.

Determinada a autonomia de uma obra como sendo a sua capacidade de
favorecer ou desfavorecer determinadas interpretacdes através da sua lei individual,
tem-se que, na pratica, os processos retroalimentares — como o0 meu — sao
diretamente afetados por essa autonomia. Portanto, se um ato formativo é adotado
No meu processo, é porque interpreto o regimento interno da obra e afirmo o desejo
de estar em conformidade com suas leis estabelecidas.

Como dito, a legalidade que fundamenta a formacgao do trabalho é passiva de
variagao devido a prépria génese, assim, implicando também na alteragdo da sua
autonomia interpretada. A fim de associar tal variagao a pratica da formacgao, tomo de
exemplo um breve momento do processo narrado: “Repito o processo uma ou duas
vezes buscando por determinadas caracteristicas para o suporte”'6. Nesse momento,
ao aplicar a primeira camada sobre o suporte, é produzido um determinado aspecto
provisoério no trabalho. Tal aspecto formado ndo é necessariamente favorecido pelo
trabalho, porém, ndo é oposto a ele pois esta em conformidade com suas leis em
formagéo. E, uma vez que tal fundamento seja estabelecido no corpo da obra, ele
préprio passa a compor a lei individual da obra favorecendo ou desfavorecendo o ato
formativo seguinte.

Portanto, na formacao do meu trabalho, bem como de outros processos e
sistemas retroalimentares, é perceptivel uma tendéncia a especificidade na sua lei
individual. Cohen, por exemplo, afirma que é natural “a observagcdo de dois
momentos: um, primeiro, entrépico, e, um segundo, tendendo a organizagao ou, pelo
menos, a compreensao do modo de entropia”'’. Nessa perspectiva, a liberdade do
processo é diretamente proporcional ao seu grau de entropia, subentendendo-se,
assim, que o incremento da entropia de um sistema favorece a interacdo dos seus
elementos. Do mesmo modo, no meu processo, é possivel estabelecer uma similar

tendéncia, em que a formacao da legalidade, implica diretamente na elaboragéo de

15 OSTROWER, 1983, p.258.
16 p.21 do texto.
7 COHEN, 1998, p.25.
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uma especificidade, favorecendo um conjunto mais especifico de possibilidades para

o ato formativo no decorrer do préprio processo.

Conclusao

As diversas dualidades apresentadas pelo texto — pratica e teoria, legalidade
e inventividade, universalidade e individualidade, normatividade e interpretacdo —
nao sao acaso, mas sim reflexo do proprio fazer artistico aqui abordado, sendo
impossivel falar dele sem tratar das questdes tedricas que nele sao refletidas ou que
nele sao originadas. Todavia, a superposi¢cao entre pratica e critica tal como ocorre
de fato é bastante confusa para ser completamente elucidada, exigindo uma estrutura
singular do texto que intercala narrativa sobre o fazer e a teorizagao sobre ele.

Desse modo, a questédo da autonomia da obra no meu processo formativo pode
entdo ser vista permeando as diversas etapas da producgdo, ressaltada pela
retroalimentagao desse processo. Tal capacidade inerente a obra, de favorecer ou
desfavorecer determinados conjuntos de escolhas, pde em questdo a percepgao de
uma obra inanimada e abre portas para a no¢ao de uma obra viva e pulsante.

Porém, para o escopo do texto, mais importante ainda € a percepc¢ao da
autonomia da obra no meu préprio fazer artistico. Sendo assim, opto por encerrar o
texto expondo os demais processos que também participaram desse percurso de

descoberta e reflexdo da questdo e que ndo couberam no decorrer da narrativa.



Figura 12 a 13 — OUTROS ESTUDOS

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2018)
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Figura 14 a 177 — PROCESSO 1

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2018)
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Figura 18 e 21 — PROCESSO 2

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2018)
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Figura 22 e 25 — PROCESSO 3

FONTE: ACERVO PESSOAL.(2020)
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APENDICE
Exposic¢ao individual e website (imagens e textos):

https://cavassaniart.wixsite.com/exp02022-01

Uma poética que pensa a si mesma

Paulo Cesar Correia Lima é pintor gue ins ar 0 abismo da criacao Entre o langar-se ao p

constréi seu trabalh nos canceitos de Pareyson acerca de comi

escolhidos como
fazer, o pintor mo:
em 3ndamento & 1

Uma poética que pensa a si mesma

Paulo Cesar Correia Lima € pintor que insiste em encarar o abismo da criagao.
Entre o langar-se ao precipicio e refletir sobre a queda livre, constréi seu trabalho
pautado sobretudo nos conceitos de Pareyson acerca de como a obra de arte é
formada.

O artista pinta buscando tragar futuros, vinculado aos vestigios do passado,

mas, sobretudo, presente frente a obra com um objetivo mais ou menos delimitado,
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que o mobiliza. Aos poucos, tateando, acha sua prépria direcdo. E nesse movimento
que reside o sentido de trabalhar e dar continuidade a pintura, linguagem escolhida
para investigacao da forma.

Paulo esta conectado intimamente a nogao de poética em si: um péndulo que
vai e volta trazendo, a cada oscilagdo, a consciéncia critica acerca do préprio
processo de construgdo da obra. Em suas pinturas, pelos principios que elege, fica
evidente o caminhar que toda poética pede: um pretexto para desbravar um campo,
uma direcdo mais ou menos definida pela qual o pintor admite aventurar-se. No caso
de Paulo Cesar, uma certa idealizagdo da representagdo figura humana mais ou
menos clara o impulsiona a construcao pictérica. Os materiais e o suporte que utiliza
sdo instrumentos escolhidos como facilitadores do processo de criagdo. A medida em
que langa méao de materiais que dao conforto ao fazer, o pintor move-se numa busca
nebulosa por algo que ainda ndo sabe ao certo o que é. Posto isso, esta no processo
em andamento a riqueza de sua obra.

Paulo Cesar busca, em sua pintura, ser essencial e estar em movimento.

- Profa. Dra. Martha Werneck
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A primeira parte da exposicdo é dedicada aos
estudos e rascunhos que antecedem 3 pesquisa.
Apesar da cronologia intercalada entre eles, tais
estudos abordam diferentes guestdes que s3o
aprofundadas na pesquisa Assim, sendo divididos
#m duas partes: 0s estudos 3 dleo produzidos em
suportes separados durante os perfodos de 2018.1
20182, e, os detslnes do didrio de pesquisa
desenvolvido durante todo o curso de Pintura

(Estudos a Gleo's/ papsl. 2018. 148 x 2! cm)

(Caderna oe estudos e detaines. 2018, formata A4)

CADENO DE ESTUDOS E OLEO SOBRE PAPEL

A primeira parte da exposi¢cao € dedicada aos estudos e rascunhos que
antecedem a pesquisa. Apesar da cronologia intercalada entre eles, tais estudos
abordam diferentes questdes que sao aprofundadas na pesquisa. Assim, sendo
divididos em duas partes: os estudos a 6leo produzidos em suportes separados
durante os periodos de 2018.1 e 2018.2, e, os detalhes do diario de pesquisa

desenvolvido durante todo o curso de Pintura.
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ASPECTOS N° 1

E uma tarefa 4rdua tentar determinar quando uma ideia

momento do processo aquela idei
o do momento quando ela de fato ge
e forma. Esse primeiro trabalho com

pag tchbook. Sem referéncias imagéticas diretas
como fotografias, o rascunho & feito na proprio tecido como
parte explicita desse fazer.

0Os gestos sugerem a forma, assim como a forma sugere os
gestos. De maneira retroalimentativa, 3 operagao é guiada
pelo motivo da figuracio humana e por essa sequéncia de
aspectos que a pintura devolve toda vez que & observada

ASPECTOS N° 1

E uma tarefa ardua tentar determinar quando uma ideia surge dentro de um
fazer artistico, encontrar em qual momento do processo aquela ideia foi plantada e
diferencia-lo do momento quando ela de fato germina, ganhando forga e forma. Esse
primeiro trabalho com certeza n&o € o inicio, mas um ponto em que a experimentagao

ganhou clareza.

A importancia deste trabalho se da na convergéncia dos motiv's. Foram
usados de pigmentos aguados como Keating ao copiar em Turner. A tela foi tratada
como uma pagina de sketchbook. Sem referéncias imagéticas diretas como

fotografias, o rascunho é feito no préprio tecido como parte explicita desse fazer.

Os gestos sugerem a forma, assim como a forma sugere os gestos. De maneira
retroalimentativa, a operagao é guiada pelo motivo da figuragdo humana e por essa

sequéncia de aspectos que a pintura devolve toda vez que é observada.
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ASPECTOS N° 2

Com o segundo trab
consolidadas ¢ passaram
exemplo o apa

ASPECTOS N° 2

Com o segundo trabalho certas operag¢des foram consolidadas e passaram a
integrar o processo, como por exemplo o apagamento feito de maneira construtiva,
que transforma areas de figura em fundo em um padréo rico e homogéneo para

receber novas figuras.

Assim como o trabalho anterior, este segundo também tem uma mistura de
técnicas, onde as primeiras camadas sao feitas em pigmento aguados e num segundo
momento destaca-se a figura com branco de zinco em médium dleo.

Outra insergdo importante nesse segundo trabalho é a intencdo simbdlica
contida nas escolhas da figuracdo emergente ao longo do processo, que neste fazer

em especifico foi explorada de maneira consciente como motiv
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ASPECTOS N° 3

A volatilidade do pigmento nao-aglutinado refor¢a a dindmica abracada nesse
fazer e impulsiona a experimentacdo. Permitindo mudangas bruscas em curtos
periodos de tempo, a técnica adotada do inicio ao fim adiciona também ao trabalho

uma visualidade propria.

Nesse trabalho o maior ato de consciéncia acontece em termos de processo,
que abre mao de um momento de polimento da figura e segue como descoberta até
o ultimo gesto. Dessa maneira, tal cessar do gesto passa a se caracterizar como uma

intermiténcia e ndo mais como um encerramento.
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ASPECTOS N° 4

O quarto e ultimo trabalho, sendo o mais recente, traz consigo a importancia
do registro. Uma vez assumida a obra como processo, essa demanda torna-se, dado
que o trabalho em intermiténcia revela apenas parte do seu percurso na forma de
indices. Ao espectador que n&o vivencia a concepgao, a unica porta de acesso a obra
€ o registro fotografico que visa agregar o maximo de aspectos possiveis que esse

processo devolve quando observado.

Logo, esse agrupamento fotografo tem como norte dividir com o espectador as
faces desse fazer artistico, numa tentativa de aludir ao que é de fato a obra nesse
fazer, da maneira como ¢é vista, numa perspectiva autoral. Assim apresentam-se os

experimentos, as mudancgas de diregcdes, as descobertas e as problematicas icadas.
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INDICES

iNDICES

Como um subproduto desse modo de perceber o fazer artistico, a obra
resultante assume um papel de indice, nela rastreia-se a obra-processo. Assim,
esse work in progress pictérico gravado na superficie da tela, pode ser entdo
entendido como um registro como um negativo de uma fotografia com a evidéncia da
matéria. Um aspecto da obra em intermiténcia. Uma solugao supersaturada, num

equilibrio ténue e abalavel.



