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RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso aborda a minha produgao artistica, que
através da linguagem da pintura propde a fabulagdo imagética de hibridos entre
corpo e maquina. A partir disso, propde-se uma analise dos significados de ambas
as categorias no capitalismo contemporéaneo, de forma a criticar as nogbes de
produtividade, trabalho e consumo. Exploro também os aspectos monstruosos que
surgem da jungdo entre o ser organico e o técnico, assim como os elementos

pictéricos que justificam e influenciam essa criagao.

Palavras-chave: pintura; corpo; maquina; hibrido.
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INTRODUGAO

A relagdo entre o corpo e a maquina € uma discussdo crescente na
contemporaneidade, na medida em que dispositivos técnicos estdo cada vez mais
presentes na rotina do homem. Funcionando como uma extens&o do corpo, eles se
tornaram itens primordiais para vivermos e interagirmos com o mundo, e hoje
necessitamos tanto de aparelhos cotidianos, como celulares, computadores,

automoveis e eletrodomésticos como aqueles presentes na industria.

Sob a légica do capitalismo, porém, esse vinculo se intensifica de forma
perigosa. Na atual realidade, inseridos nesse sistema, os individuos sao
pressionados a produzir de forma cada vez mais intensa no ciclo de trabalho e
consumo, moldados para serem empregados e compradores estaveis, constantes,
porém também adaptaveis a qualquer mudanca no sistema. Ao mesmo tempo, os
aparelhos técnicos sao constantemente aprimorados para simular, complementar ou
mesmo substituir a subjetividade e a forga de trabalho humana. Hoje, portanto,

ambas as categorias estdo entrelagadas pela logica do capital.

E a partir dessas relacdes complexas criadas entre natureza e tecnologia no
capitalismo que minha pesquisa em pintura se estrutura. Busco investigar as
funcbes de um corpo e de uma maquina dentro desse contexto, mais
especificamente, na sociedade de consumo. Para assim, através da pintura,
explorar a falha dos encargos preestabelecidos por essa légica, pensando qual a
fatura de uma maquina destituida de seus sentidos primordiais e de um corpo fora

de sua estrutura organizadora.

Busco analisar também a materialidade criada a partir da ligagao entre essas
duas categorias, pesquisando através da tinta o que seria uma maquina que adquire
partes organicas e um corpo interceptado pela técnica, figuras hibridas que

desafiam as fronteiras entre os dois dominios.

De forma critica, procuro investigar a condi¢do hibrida como um caminho
para ressignificar e resistir as opressbdes ditadas pelas exigéncias de alta

produtividade no neoliberalismo. Proponho uma fabulagcdo pictdrica que busca
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romper com as categorizagdes tradicionais e que abra espagco para formas

instaveis, errantes e ambiguas, livres de amarras fixas.

Com base nessa perspectiva, este texto tem como objetivo apresentar as
motivagcdes da pesquisa e analisar seus elementos e desdobramentos tedricos e
visuais. No primeiro capitulo, abordo a fungdo e a falha como aspectos
fundamentais tanto do corpo quanto da maquina no contexto da sociedade
capitalista. Em seguida, abordo cada um desses dominios de forma individual, para,
no fim, analisar o hibrido gerado entre eles, explorando elementos que utilizo para

traduzir essa pesquisa para a linguagem pictdrica.
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CAPITULO 1 - FUNGAO E FALHA

O meu trabalho em pintura se desenvolve a partir da pesquisa acerca das
possiveis relacdes de hibridismo entre a maquina e o corpo. Associo esses dois
elementos com intuito de explorar os temas de funcio e de falha, que compdem o

cerne do meu trabalho e sobre os quais irei decorrer neste capitulo.

Na minha primeira exposicado individual, com o titulo de fluidos e faiscas,
apresentei minhas pinturas mais recentes, feitas entre 2023 e 2024, e que tinham
como fio condutor a fabulagdo de um ser hibrido deslocado de suas fungbes. A
partir dessa mostra, pude amadurecer o ponto central do meu trabalho, que é
colocar em questao as fungdes do corpo e da maquina, assim como uma percepgao

acerca da relagao entre os seus processos de decadéncia.

Figura 1 - Registro da exposicao fluidos e faiscas

| i faisc

, B
marina cespe

Fonte: Fotégrafa Maria Ruch, 2024
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Figura 2 - Registro da exposicao fluidos e faiscas
- = - = ' . ."-__.—’,,--'”
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Fonte: Fotdgrafa Maria Ruch, 2024

Essa poética é desenvolvida através de pinturas em 6leo sobre tela, e suas
composi¢cées surgem da jungdo de diversas referéncias. Para remeter ao corpo,
pinto partes internas do organismo, seja a parte Ossea, dente, imagens de
tomografias e radiografias da coluna, costelas e bacia; seja a parte da carne, em
que uso imagens de exames dos intestinos, figado, rins, e também pesquiso o
sangue, as veias e artérias e os musculos. No trabalho Coreografia (2024), criei
uma sequéncia de pequenas imagens, inspiradas no resultado de uma tomografia
do tronco. Busquei, com ela, representar a estrutura humana mediada por um

dispositivo técnico.

Figura 3 - Marina Cespe. Coreografia (2024

e

), 6leo sobre tela, 10x50cm
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Quando trago a maquina para o trabalho, fagco o uso da representacao de
maquinarios industriais, motores, sistemas de engrenagens, bragos robaticos,
paineis de controle, fios e tubulagbes. Em Tentativa (2024), crio uma jungéo de
engrenagens. Assim como na pintura de ossos e érgaos, parto de imagens que
demonstram a precis&o técnica e real desses instrumentos, e € atraves da tinta que

imagino novas texturas.

Figura 4 - Marina Cespe. Tentativa (2024), 6leo sobre tela, 60x80cm

e

% l’
Fonte: Arquivo pessoa

Desse modo, parto da observacdo de organismos e aparelhos para criar
ficcdbes que pdéem em questdo suas proprias estruturas e operagdes. A juncéo
dessas duas figuras na poética acontece pois identifico, entre maquina e corpo, uma
relacdo ja estabelecida na atual realidade, através de suas fungbes dentro da

sociedade de consumo capitalista.
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1.1 - Fungdes da maquina

As maquinas foram criadas com o intuito de realizar tarefas de forma mais
eficiente e rapida. No contexto da sociedade ocidental, o desenvolvimento da
tecnologia ao longo do tempo possibilitou que suas tarefas fossem ramificadas,

fazendo com que acumulassem, assim, cada vez mais fungdes.

A Primeira Revolugéo Industrial, do Século XVIII ao XIX, marcou o inicio da
criagdo das maquinas modernas. Antes ja existiam instrumentos movidos por
conversao de energia, mas foi nesse periodo que houve a difusdo de seu uso, o que
diferencia essa fase em relagdo as anteriores’. Houve, no contexto da industria téxtil
do algodao na Inglaterra, o desenvolvimento da maquina de fiar, ao mesmo em que
a forgca motriz da agua tornou-se insuficiente para o crescimento industrial,

pressionando o desenvolvimento da maquina a vapor?.

Mais adiante, no final do Século XIX, foram desenvolvidas maquinas movidas
a eletricidade, que possuiam vantagens como baixa perda de energia e facilidade
de conversao em outras grandezas, como movimento, luz, calor e som, tornando os
processos industriais mais eficazes e menos custosos. Na década de 1880, assim,
foram desenvolvidos alternadores, transformadores e motores elétricos,
ocasionando o surgimento de uma nova industria, de material, geracdo e

distribuicao elétrica’.

Além disso, a refinagao do petrdleo, na década de 1850, influenciou a criacéo
de motores de combustao interna, com o uso da gasolina e do gas como fontes de
energia*. Essa nova tecnologia possibilitou a maior capacidade de carga em navios,
e a criagao de carros populares, moldando a industria e a civilizagdo do inicio do
Século XX.

Mais recentemente, ja na década de 1960, os primeiros bragos robodticos

foram implementados em fabricas, revolucionando a automacgao. Hoje, a tecnologia

' DATHEIN, Ricardo. Inovagido e Revolugdes Industriais: uma apresentagio das mudancas
tecnolégicas determinantes nos séculos XVIIlI e XIX. Publicagbes DECON Textos Didaticos, n.
02/2003. Porto Alegre: DECON/UFRGS, 2003. p. 1.

2 Ibid., p.3.

3 Ibid., p.6.

“Ibid., p.7.
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conseguiu evoluir para a criacado de maquinas inteligentes, capazes de agir sem a

intervencao direta humana.

Apesar dessas grandes mudancgas estruturais ao longo da historia, a fungéo
principal da maquinaria e da inovagao tecnolégica no ocidente sempre esteve
alinhada aos processos do desenvolvimento capitalista, que operam baseando o
crescimento econdémico na maximizagéo de lucro®. Assim, o dever da maquina esta

primordialmente ligado as necessidades do sistema capitalista ocidental.

1.2 - Fungdes do corpo

A fungdo do corpo, dentro da visdo cultural do ocidente, esta alinhada
primeiramente a fatores cientificos e biolégicos, como o dever de agrupar todos os
orgaos, garantindo a sobrevivéncia daquele ser e de sua espécie. O perfeito
funcionamento desse organismo, com todos os aparelhos exercendo suas fungdes

sem interrupgao, € o objetivo central dessa vida humana ocidental.

Como um corpo também possui uma fungdo social, ele acumulou,
historicamente, diversos deveres de acordo com seu contexto cultural, religioso,
politico e econbémico. No Século XX, com o avanco da industrializagdo e da
comunicagcao em massa, houve, nas culturas ocidentais, uma nova ampliacdo das
responsabilidades de um corpo, que passou a estar inserido dentro da l6gica da

sociedade de consumo.

Jean Baudrillard, em sua obra A Sociedade de Consumo, analisa os aspectos
dessa sociedade marcada pelo capitalismo avangado, na qual a légica de produgao
a partir da necessidade ¢é substituida pela logica da fabricagdo e consumo
exacerbado de mercadorias.® Assim, o autor defende que o individuo adquire um

novo sentido, pois “o sistema precisa dos homens como trabalhadores (trabalho

5 ACYPRESTE, Rafael de; MOLLO, Maria de Lourdes Rollemberg. A questdo da maquinaria em
Ricardo, Marx e Wicksell. Nova Economia, Belo Horizonte, v. 31, n. 2, p. 587-611, 2021. p. 595.

6 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Tradug&o de Artur Mor&o. 3. ed. Lisboa: Edi¢cdes
70, 2008. (Colecao Arte e Comunicagéao).
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assalariado), como economizadores (impostos, empréstimos, etc.) e , cada vez
mais, como consumidores.” (BAUDRILLARD, 2008, p. 84.)

Nesse sentido, a funcdo de um corpo inserido nesse sistema, além do ambito
bioldgico, trabalhista e da cidadania, hoje associa-se também ao ciclo do consumo.
Isto &, para sustentar o perfeito funcionamento do sistema, de uma forma geral, os
sujeitos precisam continuamente comprar produtos mesmo sem existir a

necessidade de té-los, somente para renovar o circuito da cadeia de produgéo.

1.3 - Falha da maquina e do corpo

Desse modo, tanto o corpo quanto a maquina estao relacionados a légica da
sociedade de consumo, atendendo as suas demandas. A partir disso, acredito que
exista, no modelo econémico do capitalismo, a necessidade da falha nos propdsitos

de seus elementos para que haja a continuidade de seus processos.

O bom funcionamento do livre mercado, caracteristico desse sistema,
depende do cumprimento das tarefas designadas para seus componentes. Logo,
um corpo tem a responsabilidade de realizar suas tarefas produtivas como trabalhar
e consumir, € uma maquina deve realizar seus trabalhos automatizados, em

diversos setores, na industria, agricultura, transporte ou no ambiente domeéstico.

Apesar da glorificacdo da produtividade, associada ao perfeito funcionamento
desses equipamentos e individuos, acredito que exista incondicionalmente a
necessidade da falha das fung¢des para que o sistema como um todo atinja os seus
objetivos. Na sociedade capitalista a destruicdo é tdo essencial quanto a
funcionalidade. Baudrillard (1970, p.42), em A sociedade de consumo, citado
anteriormente, discorre sobre os objetos produzidos dentro desse contexto: “O que
hoje se produz ndo se fabrica em fungédo do respectivo valor de uso ou da possivel
duracdo, mas antes em fungdo da sua morte, cuja aceleragdo sé € igualada pela

inflacdo dos pregos.”



20

O filésofo argumenta que o fim da vida util dos produtos acelera a producao
de mais itens, o que faz com que os individuos comprem os mesmos produtos mais
vezes, sustentando assim a cadeia produtiva. E, portanto, extremamente valioso
para esse esquema gerar objetos que propositalmente parem de funcionar em um
curto periodo de tempo, pois isso significa que a compra e substituicdo por outro

ocorrera com mais frequéncia.

A obsolescéncia programada € um exemplo dessa estratégia, um termo
utilizado para denominar especificamente a tatica de projetar aparelhos para terem
um numero limitado de usos, novos modelos de eletrénicos langados todos os anos
para tornar os anteriores ultrapassados, mudancas de design de produtos para

haver incompatibilidade entre versdes, entre outros.

Nessa realidade, o consumo de um objeto esta intrinsecamente ligado ao
seu fim. Segundo Baudrillard, o0 uso € um mero intermédio entre a producdo e a

destruicdo, e seu propdsito se cria a partir deles:

A sociedade de consumo precisa dos seus objectos para existir e
sente sobretudo necessidade de os destruir. O <<uso>> dos objectos
conduz apenas ao seu desgaste lento. [...] No consumo, existe a tendéncia
profunda para se ultrapassar, para se transfigurar na destruicdo. S6 assim
adquire sentido. (BAUDRILLARD, 1970, p.43).

A compra e o uso de objetos dependem, portanto, da destruicdo e do
desgaste para alimentar a cadeia produtiva no capitalismo. Assim, sem o ciclo de
degradacgédo e estrago ndo ha a possibilidade da sustentagdo e sobrevivéncia da
economia liberal, pois o objeto inserido nela s6 adquire sentido a partir da sua

capacidade de ser descartado e rapidamente substituido.

Nesse sentido, tenho o interesse de trazer para meu trabalho a relagao entre
funcao e falha, temas que identifico como centrais para o funcionamento desse
esquema. De forma critica, busco pintar maquinas que tornam-se inuteis e corpos
que erram, criando assim, hibridos ficticios, que apesar de nao existirem no mundo

real, buscam evidenciar a situacdo em que corpos e maquinas reais estao inseridos.
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Nos trabalhos About To | e About To Il (2024) produzi uma sequéncia em
que existe, na primeira tela, uma boca atravessada por um pequeno painel de
controle, e ,na segunda tela, uma explosdo de engrenagens de uma maquina,
tentando capturar a relagdo entre uma cavidade de um corpo e objetos técnicos,

assim como a degradagao de ambos os processos, demonstrada pela detonagéo.

Figura 5 - Marina Cespe. About to | (2024), 6leo sobre tela, 20x20cm
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Fonte: Arquivo pessoal

"About To | (Prestes a |) e About To Il (Prestes a Il): Titulo da obra da autora, tradugéo do inglés.
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Figura 6 - Marina Cespe. About to 11 (2024), éleo sobre tela, 20x20cm

Para desenvolver essa narrativa, é necessario o aprofundamento nos
elementos que compdem os trabalhos, seus propdsitos e desdobramentos. Para
isso, discorrerei nos proximos capitulos sobre o elemento maquina e sobre o
elemento corpo, para depois, em um ultimo momento, me aprofundar no que seriam

os hibridos formados por eles.
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CAPITULO 2 - A MAQUINA

Como dito no capitulo anterior, meu interesse parte da falha da funcéo e se
traduz na criagcao de hibridos entre o corpo e a maquina através da pintura. Neste
capitulo irei discorrer sobre o elemento maquina, de onde surgiu o interesse por

representa-la, e quais seus significados e desdobramentos no trabalho.

2.1 - Maquina como interesse

Minha pesquisa inicial tinha o interesse em refletir acerca dos objetos de
consumo no capitalismo, sua destruicdo programada e seu descarte. A partir da
leitura de Jean Baudrillard em O Sistema dos Objetos e A Sociedade de Consumo,
citado anteriormente, me senti instigada a pensar os sentidos de um objeto, suas
atribuicbes na sociedade contemporanea e como o liberalismo econdmico
transformou, ao longo do tempo, 0 modo em que nos relacionamos com esses

bens.?

Dentro desse contexto, um objeto em particular que me interessava era o
carro. No bairro em que vivo ha uma grande concentragao de oficinas mecanicas,
cujos carros, no aguardo pela manutencéao, sdo estacionados em filas nas calgcadas,
por falta de espaco dentro das oficinas. Passar por esses automoveis com defeito

fazia parte do meu cotidiano e logo no inicio da pesquisa comecei a fotografa-los.

8 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Tradugdo de Ruy Jungmann. Sido Paulo:
Perspectiva, 2005.
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Fonte: Arquivo pessoal

Levando em consideragao essa perspectiva, produzi, durante o periodo de
2021 a 2023, pinturas com foco na representacdo de destrocos de carros. No
trabalho Crash, Crash (2022), pintei um carro com o interior a mostra, referenciando
um que estava parado a meses na calgada da minha rua. Me interessava, com esse

trabalho, pensar no veiculo fora da sua funcao utilitaria, na posicéo de descarte.



xG0cm

Figura 8 - Marina Cespe. Crash Crash (2022), Sleo sobre painel de madeira, 80

Fonte: Arquivo Pessoal



26

Nessa composigdo, as pecas que compdem a estrutura do carro
encontram-se expostas, atravessando a carrogaria e tornando-se visiveis. Foi a
partir desse trabalho que comecei a me interessar pelos mecanismos que

compunham o automdvel, para além de latarias e lanternas amassadas.

Me inspirando no interior do carro, comecei, em 2024, a pintar maquinas
industriais. Essa transicdo ocorreu pelo interesse no que existia de mecanismo no
interior dos automdveis e que eu encontrei com mais poténcia nos instrumentos da
industria, visto que possuem um maior numero de fungdes e sistemas mais
complexos que os carros. Além disso, os dispositivos da industria sdo projetados
para ocuparem a maioria dos setores onde a tecnologia é necessaria, enquanto os

automoveis estdo associados somente ao transporte e carga.

Também me interessou, nessa mudancga de objeto de pesquisa, a diversidade
de caminhos que eu poderia explorar. Ao tratar da maquina em um sentido mais
amplo, posso ndo s6 abordar os objetos de consumo, como me aprofundar nos
mecanismos que os produzem, dentro das fabricas. Assim, elas explicitam com

mais clareza o ponto central do meu trabalho.

As maquinas industriais, diferentes de carros, eletrodomésticos, brinquedos,
roupas, entre outros, carregam a origem da morte da funcionalidade desses itens,
pois sdo delas que todos eles derivam. Elas compdéem a base da sociedade de
consumo, e € nela que comega o processo constante e ininterrupto de gerar bens

qgue serao inevitavelmente descontinuados.

O trabalho Maquina | (2024), marcou o inicio dessa nova investigacao,
quando decidi trazer para a linguagem da pintura a parte de um bragco mecanico,

presente em uma maquina industrial. Atualmente, esse € o fio condutor do trabalho.



Figura 9 - Marina Cespe. Maquina | (2024), éleo sobre painel de madeira, 30x20cm

P

Fonte: Arquivo pessoal

2.2 - Maquina na pintura
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Para traduzir a pesquisa para a linguagem da pintura, busco inspiragao em
artistas que pintaram maquinas. Ulla Wiggen € uma artista sueca que tinha
maquinas como tema principal de suas pinturas no inicio da carreira. Entre 1963 e
1969 a artista pintou 30 trabalhos representando o interior de computadores,

calculadoras, amplificadores e circuitos em geral.

No trabalho Forstarkare® (1964), é possivel perceber os elementos
eletrénicos desse aparelho — fios, capacitores, resistores e conectores — dispostos
de maneira estruturada, criando uma rede interconectada que se assemelha a um

diagrama técnico.

Apesar do primor em representa-lo, ndo € uma pintura informativa, um
engenheiro poderia apontar rapidamente que o0s esquemas criados nao
funcionariam, pois ndo tinham coeréncia técnica'®. Seu interesse era o de traduzir
essas pegas em pintura. Essa abordagem faz com que a maquina ndo seja apenas

um objeto funcional, mas algo a ser contemplado esteticamente.

® Forstarkare (Amplificador): titulo da obra de Ulla Wiggen, tradugéo do sueco.
1 BLOM, Ina. Closed Circuit: Ina Blom on the art of Ulla Wiggen. Artforum, 2019. Disponivel em:

https://www.artforum.com/features/ina-blom-on-the-art-of-ulla-wiggen-245073/. Acesso em 13 jan.
2025.


https://www.artforum.com/features/ina-blom-on-the-art-of-ulla-wiggen-245073/
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Figura 10 - Ulla Wiggen. Fdrstérkare (1964), guache sobre painel e gaze, 30x25cm
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Fonte: Asa Lundén/Moderna Museet

Ja no trabalho Kretsfamilj'" Familia de Circuitos (1964), ela retrata um
sistema elétrico com muita precisao, evidenciando resistores, capacitores e fios
interligados. O titulo sugere uma relacdo entre os elementos técnicos e uma

organizacgao familiar ou social, 0 que provoca uma possivel reflexdo sobre como as

" Kretsfamilj (Familia de Circuitos): titulo da obra de Ulla Wiggen, tradugao do sueco.
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tecnologias se organizam de maneira analoga a organismos vivos ou comunidades

humanas.

Figura 11 - Ulla Wiggen. Kretsfamilj (1964), guache sobre painel e gaze, 30x35cm
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Fonte: Asa Lundén/Moderna Museet

As pinturas de Wiggen evocam um tratamento distinto do que era dado para
as maquinas que compunham o novo mundo tecnoldgico da época. Em 1968, a
artista participou de uma exposicéo intitulada Cybernetic Serendipity, em Londres, a

primeira mostra do circuito europeu e americano de arte que tentou analisar o papel
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da cibernética'? nas artes contemporaneas. As pecgas expostas eram dispositivos
cibernéticos em si, ou foram produzidas com o uso de computadores, que criavam

designs graficos, desenhos, filmes e poemas™.

Na producao artistica desse periodo, portanto, a funcionalidade das novas
maquinas era uma questao central, sendo as suas possibilidades operacionais mais
relevantes do que sua representacdo imageética. Assim, os trabalhos de Ulla
Wiggen, mesmo presentes nesse evento, encontraram-se deslocados dos seus
interesses principais, pois seu interesse era tratar dos novos dispositivos
tecnolégicos através da pintura, realizando retratos aproximados do interior de uma

maquina'.

No meu trabalho em pintura, busco evidenciar o tratamento pictoérico de
maquinas inventadas, sem o objetivo de produzir imagens que retratam com
exatiddo maquinas reais e funcionais, ao mesmo tempo em que busco tratar da
relagdo da estrutura dessas maquinas com estruturas anatdmicas humanas,

também sem compromissos com a exatidao da realidade.

No trabalho me moe, me moe (2024), trago essa perspectiva através de uma
maquina retorcida que entra (ou sai) de um buraco cheio de entranhas. O contexto
em que a maquina esta inserida, o tipo do aparelho industrial ou a funcédo que ele
ocupa nao € relevante, os desdobramentos das superficies desse ser técnico em

contato com elementos corporeos sao minha preocupacgao exclusiva.

12 Ciéncia que estuda os mecanismos da comunicagdo e do controle de maquinas, seres vivos e
grupos sociais, procurando entender o tratamento da informag&o no interior destes processos como a
codificagéo e a descodificagéo, a retroagéo ou realimentagao e a aprendizagem, entre outros. APDSI.
Cibernética. Disponivel em: https://apdsi.pt/glossario/c/cibernetica/. Acesso em 23 abr. 2025.

¥ CYBERNETIC SERENDIPITY. Monoskop. Disponivel em:
https://monoskop.org/Cybernetic_Serendipity. Acesso em: 14 mai. 2025.

4 BLOM, Ina, op. cit..
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Figura 12 - Marina Cespe. me moe, me moe (2024), 6leo sobre tela, 40x30cm

4

Konrad Klapheck, artista alem&o da vanguarda pds segunda guerra, também
pintava maquinas, mas diferentemente de pensar o interior de seus sistemas, seus
trabalhos se interessam em apresentar aparelhos sutiimente antropomorfizados,

transmitindo possiveis aspectos psicologicos e sociais'’®. Suas pinturas representam

BZWIRNER & WIRTH. Exhibition: Konrad Klapheck. 2007. Disponivel em:
https://artmap.com/zwirnerwirthny/exhibition/konrad-klapheck-2007. Acesso em: 23 abr. 2025.
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maquinas de escrever, maquinas de costura, ferros de passar e outros dispositivos
cotidianos, que muitas vezes aparentam ter caracteristicas humanas, expressam

sentimentos e inspiram associagdes peculiares’®.

Em She-Dragon (1964), o artista apresenta uma maquina de costura isolada
e em posicdo que aparenta ser de monumento, transformando esse dispositivo
cotidiano em um ser que transmite imponéncia. O titulo também sugere uma
associagao mitolégica a maquina, algo recorrente no trabalho de Klapheck, onde os
titulos atribuem tracos humanos a dispositivos técnicos, introduzindo assim

dimensdes politicas, e histéricas de significado’’.

Figura 13 - Konrad Klapheck. She-Dragon (1964), 6leo sobre tela

Fonte: WIKIART

'®*GALERIE MICHAEL HAAS. Konrad Klapheck. Disponivel em:
https://galeriehaas.com/artists/konrad-klapheck-7be1654e/. Acesso em: 23 abr. 2025.

7 STADEL MUSEUM. Der Gesetzgeber. Disponivel em:
https://sammlung.staedelmuseum.de/en/work/der-gesetzgeber. Acesso em: 23 abr. 2025
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Os trabalhos de Klapheck me auxiliaram a conceber diferentes
reinterpretacdes que uma maquina poderia sofrer, e a pensar que o modo pelo qual
0s equipamentos sdo construidos na pintura me interessa mais do que sua
representacdo com exatidao técnica. Assim, percebi que poderia criar seres rigidos
e metalicos através do meu proprio olhar, trazendo aparelhos com desvios

propositais que os associam a caracteristicas humanas.

No trabalho “Autocontrole” de 2024 imagino uma maquina com torcdes e
superficies instaveis que soltam fluidos, em um processo de crise e falha. Com essa
pintura busquei transmitir as sensag¢des de desamparo e luto que surgem desse
cenario, sentimentos normalmente associados a experiéncia humana, e ndo a da

maquina.
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Figura 14 - Marina Cespe. Autocontrole (2024), éleo sobre tela, 50x40cm.
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Fonte: Arquivo pessoal

Desse modo, ambos os trabalhos, de Ulla Wiggen e Konrad Klapheck me
auxiliam a aprofundar os tratamentos e elementos pictéricos que utilizo para
representar as maquinas. ldentifico, nessa pratica, a invengcédo de novas formas para

esses equipamentos, criando ficcbes maquinicas a partir das inumeras
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possibilidades que surgem através da pintura. Acredito, assim, que esses objetos
imaginados adquirem aspectos de autonomia, se libertando de ideias

preestabelecidas do que € uma maquina e qual é a sua funcéao.

2.3 - Maquina e autonomia

Fora do universo pictorico, as maquinas reais sao objetos criados
exclusivamente para responder a comandos externos. Como discutido no primeiro
capitulo, existe, nesse contexto, um vinculo das atividades maquinicas ao
funcionamento do sistema capitalista ocidental, onde as maquinas que estao
inseridas nessa realidade possuem o proposito exclusivo de responder as

demandas do liberalismo econdmico.

Partindo dessa necessidade, a utilizacdo da maquinaria € seus avangos
tecnolégicos ao longo dos séculos estruturalmente diminuiram a necessidade de
habilidades humanas nas atividades produtivas, pois as etapas de fabricagao foram
incorporadas pela maquina'®. Assim, os dispositivos técnicos possibilitaram que
tarefas outrora realizadas pela forga de trabalho do homem fossem executadas com
maior velocidade, regularidade e precisao, tornando o processo produtivo mais

padronizado e eficiente.

Os instrumentos técnicos da industria, diferentemente dos seres humanos,
realizam tarefas repetitivas sem necessidade de descanso, sem suscetibilidade ao
adoecimento e sem a variabilidade fisica e mental. Além disso, ainda que requeiram
manutengao periddica e investimentos técnicos, as maquinas representam uma
significativa redugao de custos para as fabricas, uma vez que nao necessitam de
salarios, direitos trabalhistas ou beneficios sociais. Dessa forma, estdo
intrinsecamente atreladas a légica da alta produtividade e a redugédo de despesas
operacionais, oferecendo mais vantagens para as demandas capitalistas do que o

trabalho feito pelo homem.

'® ACYPRESTE; MOLLO, op. cit., p. 597.



37

Assim, a utilizagdo das maquinas cria, em uma sociedade que prioriza a
diminuigdo de despesas e maximizagao dos lucros, uma relagcdo de embate entre o
humano e a maquina, alimentando uma narrativa marcada pelo medo da
substituicdo. Tal receio nao se limita a possivel perda de empregos, mas abrange
também o temor de que as capacidades humanas gerais — fisicas, sensoriais e

cognitivas — sejam um dia superadas pela tecnologia'.

Nesse processo, o trabalhador contemporéaneo sofre de constantes
comparagdes com a maquina, sentindo a pressao para alcancar niveis de
produtividade e precisdao que mimetizam o funcionamento técnico. Espera-se desse
individuo um desempenho constante, resistente ao cansaco e livre de falhas — uma
expectativa inatingivel que gera sofrimento psiquico, desvalorizagdo do trabalho
humano e aprofundamento da alienacdo. E possivel perceber também, nessa
realidade, que aquele que nao consegue manter o ritmo ou atender aos padrbes
impostos de produtividade €, muitas vezes, considerado pouco eficiente, reforcando

sua sensacao de inadequacgao em relagao as capacidades das novas tecnologias.

Apesar desse sentimento de receio que permeia a utilizagdo das maquinas
no ambito do trabalho, é fundamental a defesa de que esses instrumentos técnicos
sdo essencialmente criagbes humanas. Ou seja, apesar de serem objetos que
mudaram as estruturas do trabalho como conhecemos hoje, sdo desprovidos de
qualquer vontade ou consciéncia, ndo possuindo o poder de determinar por conta
propria as transformacdes econdmicas e sociais que ocorrem por sua causa. Assim,
a precarizacdo e as pressdes que envolvem o trabalho humano em relacdo ao
trabalho objetificado ndo sdo consequéncias inevitaveis do progresso tecnoldégico,

mas o resultado de decisdes tomadas dentro de uma légica econdmica especifica.

E o ser humano, operando dentro do sistema econdmico capitalista, que
direciona o uso da tecnologia em favor da maximizagdo dos lucros, criando uma
relagdo opositiva entre a maquina e o humano. Desse modo, a maquinaria nao
precariza as condicdes de trabalho ou cria pressdes irreais nos individuos dentro

dele; sdo os interesses econdmicos que instrumentalizam a técnica para reduzir ao

® Para uma andlise mais aprofundada, consultar: RAMA, Jander Luiz. Homem-maquina:
desconfiangas de um corpo pés-humano. Revista-Valise, Porto Alegre, v.2, n.3, ano 2, 2012.
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maximo as despesas, mesmo que isso signifique a exclusdo e o adoecimento

estrutural de individuos dos processos produtivos. Para Marx:

considerada em si mesma, a maquinaria encurta o tempo de trabalho, ao
passo que, utilizada de modo capitalista, ela aumenta a jornada de trabalho;
[...] por si mesma, ela facilita o trabalho, ao passo que, utilizada de modo
capitalista, ela aumenta sua intensidade; [...], por si mesma, ela € uma
vitéria do homem sobre as forgas da natureza, ao passo que, utilizada de
modo capitalista, ela subjuga o homem por intermédio das forcas da
natureza; [...] por si mesma, ela aumenta a riqueza do produtor, ao passo
que, utilizada de modo capitalista, ela o empobrece etc.” [...] (MARX, 2013
[1867], apud ACYPRESTE; MOLLO, 2021, p. 596)

O filésofo defende que as maquinas e o desenvolvimento técnico ndo sao
opressores em si. Pelo contrario, o uso da maquinaria, pode, através de seu
funcionamento, criar mais tempo livre para os trabalhadores, diminuir o cansaco
fisico e mental, gerenciar melhor os recursos disponiveis e aumentar a riqueza dos
trabalhadores. Mas as maquinas que estdo em funcdo dos lucros no capitalismo
tornam os trabalhadores mais submissos a elas, ocasionando em mais horas de

trabalho e na concentragdo da renda de poucos.

A partir dessa perspectiva, meu objetivo € criar ficgoes pictdricas que se
apossam das maquinas como instrumentos para além da execugao de atividades
preestabelecidas pelo capitalismo. Isto €, busco imaginar instrumentos que se
libertam de suas funcgbdes, destituindo-os de violéncias sociais que assombram o
imaginario do trabalho e da propria existéncia humana. Desejo, assim, explorar a

possibilidade de novos sentidos para a maquina que esteve inserida nessa logica.

Busco, desse modo, imaginar seres que se abrem a desordem, a
transformacgéao e a reinvencgéo de suas superficies. Ou seja, penso o que poderiam
ser maquinas retorcidas, maquinas com o poder de respirag¢ao, da escuta, da danca,
ou que poderiam ser articuladas, como uma coluna vertebral. Cogitar o que seria
uma maquina maleavel, com variadas texturas e encaixes que nao fariam sentido no
mundo real. Refletir qual poderia ser a fatura de uma maquina que tenha autonomia,
diferentemente das maquinas alinhadas ao capitalismo. Fabular uma independéncia
que facga esses instrumentos negarem a perfeigdo. Como dito no primeiro capitulo,

uma maquina que possui a poténcia de falhar.
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Enxergo, nesse exercicio, a importancia de se imaginar uma maquina que
fuja dos automatismos extremos do capitalismo. A partir dessa ruptura simbdlica,
enxergo possiveis revisdes acerca da relacdo entre seres técnicos e humanos,
interrompendo a narrativa de que a maquinaria € inimiga e propondo, ao invés

disso, reflexdes acerca da libertagdo humana dos imperativos da alta produtividade.

Através da pintura, tento trazer esse manifesto através da representacao de
maquinas que desviam da mimese daquelas que existem na realidade. Apesar de
partirem de referéncias fotograficas de mecanicas reais, as maquinas que crio tém,
em suas composic¢oes, seus elementos associados a estruturas do corpo, buracos,
superficies retorcidas e cores saturadas que buscam expressar sensacdes que

normalmente nao estdo relacionadas ao maquinario.

No trabalho Embolar (2024), pintei engrenagens que fogem das cores cinzas
e do encaixe perfeito de um sistema mecanico real. Elas ndo possuem compromisso
com o exercicio de suas funcbes, formando um amontoado de partes técnicas que

sado diferentes entre si.
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Fonte: Arquivo pessoal

Além disso, trago diferentes faturas em uma mesma pintura, através de
partes em que o empastamento da tinta € muito evidente, formando relevos, e

outras em que as camadas de tinta sédo tao finas que escorrem. Essa variagao deixa
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a maquina de tinta sem uma uniformidade de tratamento, sendo perceptivel o

carater transicional e indefinido presente na pesquisa.

Figura 16 - Dete_ﬂ_heda pintura Tentativa
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Com essas técnicas, busco transmitir a ideia de que as maquinas das minhas
pinturas possuem a caracteristica mutativa em seu préprio sistema. Sao capazes de
deixarem de ser retas e rigidas, convertendo-se para o oposto, superficies

retorcidas e saturadas, sugerindo um estado de constante alteragao.

Na pintura Esgarcar (2024), diversos bragos mecanicos se juntam e se
multiplicam para cavar um buraco de carne na area central da pintura. Longe da
finalidade para o qual foram criadas, essas maquinas operam baseadas em
necessidades dadas por seu novo processo de transformacgao. Busquei, com esse
trabalho, que as superficies metalicas se multiplicassem e elas pudessem esgarcar

0 que ha de corpo nelas mesmas.

Figura 17 - Marina Cespe. Esgarcar (2024), dleo sobre tela, 80x100cm
: — =4 | A .-""-:" ﬁ’;

Fonte: Arquivo pessoal
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CAPIiTULO 3 - O CORPO

O corpo € a outra parte que compde os hibridos que crio através da pintura.
Neste capitulo, irei discorrer sobre esse elemento, como ele surgiu na pesquisa,

quais seus desdobramentos e como eu construo ele dentro do trabalho.

3.1 - Corpo como interesse

O corpo na pintura surgiu durante a pesquisa de objetos de consumo e seu
descarte, através de alguns estudos soltos. “Autorretrato I” € um trabalho de 2021
em Oleo sobre kraft em que trago a representagao do interior da minha propria boca.

Dentro da investigagao do corpo, a cavidade bucal foi meu interesse de inicio.
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5leo sobre kraft, 20x20cm

Figura 18 - Marina Cespe. Autorretrato | (2021)

Fonte: Arquivo pessoal

Esse elemento entrou na pesquisa em um momento em eu senti a
necessidade de colocar o organismo dentro do trabalho de uma maneira mais
explicita. Até entdo, tratava dos objetos de consumo e suas implicagdes externas,
mas cresceu em mim a vontade de trazer algo de interno, visceral. Isso porque,
como estabelecido no primeiro capitulo, o corpo também esta inserido nos sentidos
do consumo, nao s6 os objetos. Quis, assim, explorar essa estrutura organica,

partindo da boca.

Influenciada pela funcionalidade dos objetos que eu representava

paralelamente, me interessava pensar a funcdo mecanica do dente, refletir sobre a
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acao de morder e mastigar que os tornam estruturas que fragmentam outras
estruturas. Cada dente da cadeia dentaria possui uma fungédo, sdo organizados e

divididos pelo trabalho de triturar alimentos.

No trabalho Joia (2023), apresento o interior de uma boca atravessada por
um espelho de dentista, que reflete o aparecimento de um dente rosado. Através da
linguagem da pintura, busquei criar uma atmosfera em que a estrutura do dente

exerce um protagonismo.



46

Figura 19 - Marina Cespe. Jo:_'a (2023, oleo sobre tela, 40x30cm

[ =
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Fonte: Arquivo pessoal

Apesar de me interessar pela figura dos dentes, o corpo sempre foi o
interesse principal. Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, portanto, me

aprofundei em outras partes do organismo, pesquisando outros 0ssos que 0



47

compdem. Assim surgiu no meu trabalho as pinturas de tomografias e radiografias,

onde eu podia ver, além da parte éssea, partes da carne em diversos angulos.

O trabalho Embrido | (2024) faz parte dessa pesquisa atual. Nele, eu trago
uma pintura baseada em uma radiografia do joelho, em que eu exploro as
reparticdbes e texturas desse corpo em uma perspectiva de investigacdo das

estruturas biolégicas do corpo.

Figura 20 - Marina Cespe. Embrido I (2024), 6leo sobre tela, 20x20cm

Fonte: Arquivo pessoal
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3.2 - Corpo na pintura

Pensando no modo em que eu traduzo essa exploragdo do corpo para a
linguagem da pintura, € importante falar de dois artistas que influenciaram esse
processo. Francis Bacon e Philip Guston, cada um a sua maneira, exploraram o

corpo através da pintura.

Francis Bacon foi um pintor irlandés que produziu durante quase todo o
século XX, dos anos 20 aos anos 90. Suas obras exploram o corpo dentro do
recorte da vulnerabilidade, sofrimento e violéncia, tratando também da sexualidade

e do erotismo.

O corpo em seu trabalho €& caracterizado por variadas deformacgdes,
mutilagdes, distor¢cdes e crucificagdes, que o coloca fora dos padrdes normativos
estabelecidos pela sociedade, sendo, assim, um corpo desviante. No trabalho “A
maneira de Muybridge, mulher esvaziando tigela de agua e crianga paralitica de
quatro”, de 1965, €& possivel perceber que o artista trata de corpos marcados e
excluidos pela sociedade, e assim, os desloca ainda mais através de uma pintura

que abstrai os formatos desses individuos.
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Figura 21 - Francis Bacon. After Muybridge: Woman Emptying a Bowl of Water and Paralytic Child on
All Fours (1965), 6leo sobre tela, 198 x 147,5 cm

Fonte: Site Francis Bacon

Apesar de imagens agressivas e tragicas, que evocam o horror, o objetivo de
sua obra ndo estd na representagcdo de um fato, de um objeto, ou de uma

deformacéao. Gilles Deleuze (2007, p.102), em seu livro Francis Bacon: A légica da
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sensacdo, afirma que o que interessa ao pintor seria a “violéncia da cor e da linha: a
violéncia da sensacgdo (e ndo da representagdo)”.?’ Isto é, o que interessa para o
artista € a sensacédo que essas imagens provocam no espectador, mais do que a

figura em si.

A violéncia da cor e da linha, seria, portanto, aquela transmitida pela fatura da
pintura, e ndo pela crueldade presente na imagem que ela referencia. E através do
volume de tinta e da paleta de cores que o artista desestrutura um corpo normativo,

criando um novo, que provoca estranheza e desconforto.

Nas suas pinturas, esse corpo criado pelo artista possui elementos de um
organismo funcional, como a pele e a carne, mas nao existe neles uma estrutura
organizadora. Isso pois as figuras nao possuem a hierarquia das partes do corpo,
com a cabecga na parte de cima, o tronco no meio e membros superiores e inferiores
adjacentes a ele. Essas partes, na maioria de seus trabalhos, encontram-se
misturadas através da fatura. Assim, o corpo perde sua organizagao, e tudo vira

uma s6 massa de carne.

Na obra Figura Deitada (1969), é possivel ver um corpo deitado numa cama.
A superficie mais lisa e rosada indica a pele, mas na parte inferior ndo ha mais o
indicativo de uma contenc¢do do corpo. A abstragdo toma conta da figura, e novas

formas passam a incorporar esSse ser.

2 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica da sensagio. Tradugdo de Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2007.



Figura 22 — Francis Bacon. Lying Figure (1969), 6leo sobre tela, 198 x 147,5 cm

Fonte: Site Francis Bacon
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Fonte: Arquivo pessoal

A construcdo desse corpo desestruturado interessa a minha pintura. No
trabalho Central (2024), eu crio, a partir de um recorte do osso da bacia, novas

partes que a constituem. No centro, ha um retangulo vermelho, indicando uma parte
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mecanica nesse corpo, com garras que mexem no novo buraco criado. Apesar de

ser uma pintura da bacia, ela se encontra transformada por outros elementos.

Figura 24 - Marina Cespe. Central (2024), 6leo sobre tela, 20x20cm

Fonte: Arquivo pessoal

Outro artista que me ajuda a criar um pensamento de corpo para a pintura é
Philip Guston. A carreira do artista atravessa, em termos gerais, a pintura mural
estadunidense da década de 1930, o expressionismo abstrato de Nova York dos

anos 1950 e o regresso a figuragao cartunesca e pessoal nos ultimos anos de vida.
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Nesse ultimo momento, ao voltar a representagao do que vé, seu foco torna-se sua

propria vida e os aparelhos que o rodeiam.?!

Os corpos na pintura de Guston, assim como as de Bacon, nao sao tratadas
de forma anatomicamente precisa. Muitas vezes, eles aparecem distorcidos ou
fragmentados, com membros desconexos, rostos deformados e partes do corpo
ausentes ou irreconheciveis. Na pintura Painters Forms Il (1978), é possivel ver
uma boca que devora (ou vomita) tubos, latas, pregos, bitucas de cigarro, sapatos,

pernas e outras formas néo identificadas.?

Figura 25 - Philip Guston. Painter’s Forms Il (1978), 6leo sobre tela, 190.5 x 274.32 cm

S

Fonte: WIKIART

Neste trabalho, o artista junta partes do corpo com partes de objetos em um

s6 amontoado, fazendo com elas se confundam e se interseccionem. A boca,

ZIPHILIP GUSTON.ORG. Chronology. Disponivel em: https://www.philipguston.org/home/chronology.
Acesso em: 26 abr. 2025.

22 MODERN ART MUSEUM OF FORT WORTH. Philip Guston: Painter’s Forms Il. Disponivel em:
https://www.themodern.org/sites/default/files/gustoncard.pdf. Acesso em: 06 jan. 2025.
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conectada as outras reparticdes, traz a criagdo de um novo corpo possivel, com
uma estrutura que ndo condiz com a de um corpo biologicamente correto. Assim, a
pesquisa de Guston me auxiliou a amadurecer o pensamento de que um corpo
construido pela pintura pode ter qualquer aparéncia, ele pode ser ambiguo, errado e

pode possuir aspectos exagerados e fantasiosos.

A partir dessa possibilidade, minha pintura se da através de uma fatura
interessada em representar 6rgdos do corpo sem o compromisso descritivo. No
trabalho Coreografia Il (2024), criei uma sequéncia inspirada em um exame de

tomografia, em que imagens de diferentes partes do térax sdo mostradas juntas.

Apesar da inspiragéo anatdémica, meu obijetivo foi deslocar o posicionamento
desses oOrgaos, diferenciando a pintura das imagens. Construi esse corpo
aumentando certas partes e diminuindo outras, criando mais reparticbes para os
orgaos, e adicionando novas estruturas, ficticias. Também alterei a saturagdo e o
contraste como uma forma de criar uma atmosfera sombria para a pintura. As linhas
vermelhas complementam esse processo, perfurando esse corpo e tornando-se

uma parte estranha, mas constitutiva dele.
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Fonte: Arquivo pessoal

E dessa maneira que eu tento criar um corpo deslocado do que ele deveria
ser, isto é, que falha em suas fungdes. Através das pinturas de Bacon e Guston,
enxergo novas formas de construir 0osso e carne através da tinta, e percebo, nesse
processo de criar 0 que seria um organismo sem estruturas hierarquicas e sem

regras, que existe, nesses novos seres, um carater de liberdade.
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3.3 - Corpo e liberdade

Como dito no primeiro capitulo, um corpo funcional € aquele que realiza as
atividades necessarias para sua propria sobrevivéncia, e € através de reacdes
quimicas, captagdes e transformacdes que ele garante seu bom funcionamento. Na
sociedade de consumo®, um corpo, além dessas fungbes bioldgicas, tem o
proposito de se manter saudavel para participar do ciclo produtivo, que é o de

trabalhar e consumir, ininterruptamente.

No meu trabalho atual, imagino um corpo que nao é fiel a estruturas
fisiologicas, tornando-se um ser falho. Isso porque crio pinturas que representam
partes do corpo humano, mas sem as exigéncias anatdmicas, ou seja, sem a

organizacao funcional intrinseca a um organismo.

Enxergo, nesse corpo estranho, a criagcdo de uma liberdade a partir do
deslocamento de seus encargos, pois sem a necessidade de cumpri-los, ele se
tornara independente de qualquer obrigagdo. Assim, o escape das estruturas
organizadas e hierarquicas do corpo € o cerne da representagdo do corpo no meu
trabalho. Ao longo da pesquisa, identifiquei que essa investigacdo poderia evocar o

conceito de Corpo sem Orgédos desenvolvido pelo artista e poeta Antonin Artaud.

Artaud foi um dos principais nomes do século XX no que tange a teatralidade
do corpo como veiculo de comunicagdo. O poeta preparou um discurso contra a
supremacia da razao, ou melhor, aqueles que |he davam tal preponderancia.
Defendeu, no teatro, o corpo como uma esfera de conhecimento, capaz de se opor

a dicotomia do corpo-mente e pensar em um corpo por si s6.%*

Antonin Artaud fez diagndsticos das artes e da propria civilizagdo ocidental
em escritos, em tom de manifesto, que visavam indicar uma determinada funcao
para o teatro. O dramaturgo, tido como louco na vida adulta, passou por diversos

processos psiquiatricos, com destaque ao hospital psiquiatrico de Rodez, no qual foi

Z BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo, op. cit.
2 MARCELO, Wuldson. Antonin Artaud liberto das amarras do juizo: o corpo sem 6rgios como
critica ao pensamento ocidental. Revista Entrelinhas, v. 7, n. 2, 2013, p. 279.
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internado e submetido a tratamento de choque, o que lhe prejudicou a memdria e o

corpo. Ja existia, em sua vida, o confronto entre a razdo e sua mente de poeta.

O artista proclamou o termo Corpo sem O6rgdos pela primeira vez na

transmissao radiofénica Para acabar com o julgamento de Deus (1947):

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forga,
mas nao existe coisa mais inutil que um érgéo.
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,
entao o terdo libertado dos seus automatismos

e devolvido sua verdadeira liberdade.?®

Nesse trecho, ele fala da liberdade adquirida pelo corpo que ja ndo esta
submetido as suas fungdes. Nesse sentido, um corpo sem 6rgaos é aquele livre das
fungdes impostas pelos 6rgdos e das normas sociais que definem o que um corpo
deve ser ou fazer. Ele ndo € um corpo literalmente sem 6rgdos, mas um que se

recusa a ser reduzido a um sistema fixo de responsabilidades e significados.

E contra a ideia de que a organizagao interna do corpo & o principio dele que
Artaud se levanta, opondo-se aos instrumentos reducionistas, aos processos de
docilizagao/adestramento do corpo e instrumentalizacdo da vida. O poeta investe
sua forca em uma pratica revolucionaria, num caminho contrario ao investimento
social, em que se objetiva a construgdo de um novo corpo, livre. Esse € um estilo de
vida entendido aqui como um contraponto fundamental aos processos de

encarceramento do corpo?®.

Deleuze e Guattari, ao observarem Artaud, desenvolvem o conceito de Corpo
Sem Orgaos nas obras Anti-Edipo?” e Mil Platés?®. Para os filésofos, um corpo sem
orgaos € aquele destituido de objetivo, que insiste em falhar em suas fungdes, e se

cansou de seus proprios Orgaos®. Ha, assim, uma desconstrugdo da figura do

25 ARTAUD, Antonin. Para acabar com o julgamento de Deus. In: VISSER, Joeri. Antonin Artaud
and the healing practices of language: how life matters in Artaud’s later writings. New York:
Bloomsbury Academic, 2021. p. 105-106.

% SOARES, Flavia de Bastos Ascengo; HUR, Domenico Uhng. A revolta do corpo em Artaud:
Crueldade, Corpo sem Orgéos. Ensaios, v. 8, 2021, p.18.

27 GILLES DELEUZE; FELIX GUATTARI. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia. Traducdo de
Luiz B. L. Orlandi. 2. ed. Rio de Janeiro: Editora 34, 2011.

2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3. Tradug&o de
Aurélio Guerra Neto, Ana Lucia de Oliveira, Lucia Claudia Ledo e Suely Rolnik. Coordenacao da
traducao: Ana Lucia de Oliveira. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996.

3 Ibid., p. 9.
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sujeito como unidade, identidade e sintese. No lugar de um organismo estruturado

por 6rgaos e suas fungdes, surge um desejo descentralizado.®

O corpo sem 6rgéos, segundo Deleuze e Guattari, ndo € de modo algum o
contrario dos 6rgéos, ele ndo tem os 6rgaos como inimigos, a critica € justamente a
organizagdo imposta aos 6rgdos, ao organismo®. Retomando as aspiragbes de
Artaud, é preciso portanto encontrar uma forma desestruturada de pensarmos o
corpo, pensa-lo nado partir das poténcias produtivistas da natureza, da cidade, do
trabalho e da industria, mas como poténcia de liberdade, felicidade e danca. D&G

falam que:

“Sera tao triste e perigoso ndo mais suportar os olhos para ver, os
pulmdes para respirar, a boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro
para pensar, 0 anus e a laringe, a cabega e as pernas? Por que ndo
caminhar com a cabega, cantar com o nariz, ver com a pele, respirar com o
ventre [...]" (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 10)

A possibilidade de um novo corpo, segundo os fildsofos, € alcangada a partir
da dissolugdo do eu como unidade, em que eles defendem: “Encontre seu corpo
sem orgaos, saiba fazé-lo, € uma questédo de vida ou de morte, de juventude e de
velhice, de tristeza e de alegria. E ai que tudo se decide.” (DELEUZE; GUATTARI,
1996, p. 10). Nesse sentido, € uma questdo fundamental para uma vida plena

quebrar a hierarquia do corpo, alcangando a poténcia de um ser deslocado.

E nessa possibilidade de criar um corpo liberto que meu trabalho se constitui.
Penso no corpo na minha pintura ndo s6 como a representagdo de visceras,
sangue, 0ssos da coluna e da bacia e sim como um deslocamento desses 6rgaos
de seus lugares. Pensando na poténcia de um corpo sem 6rgaos, eu imagino um

COrpo que nao € organizado por um organismo.

Percebo nas pinturas um corpo retorcido, que nao quer mais ser condensado
em uma unidade, ele quer se expandir. Para construi-lo, recolho imagens de exame
de tomografia e radiografia de familiares e as coloco nas paredes do meu atelié.
Meu processo € juntar diversas referéncias em uma so6 pintura, na tentativa de criar

um corpo que nao existe na realidade, com 6rgaos conflitantes, numero duplicado

30 RAMACIOTTI, Barbara Lucchesi. DELEUZE: “como criar um corpo sem 6rgios”. Psicanalise &
Barroco em revista, v. 10, n. 2, 2012, p. 122.
3! DELEUZE; GUATTARI, op. cit., p. 19.
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de vértebras e vazios que ndo possuem um sentido real. Raramente utilizo s6 uma
imagem de exame, geralmente vou trocando de referéncias ao longo da construgao

da pintura, para criar seres cujas partes vém de inumeras partes de um corpo.
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CAPITULO 4 - O HIBRIDO

ApOs analisar os significados e constru¢des dos elementos corpo e maquina,
tratarei, nesse capitulo, da criagdo de hibridos entre eles em alguns trabalhos. Para
isso, cabe primeiramente contextualizar o conceito de Ciborgue e do texto Manifesto
Ciborgue de Donna Haraway, para depois defender o que seria o hibrido, quais sao

suas caracteristicas e de que modo ele € construido na pintura.

4.1 - Ciborgue

O termo Ciborgue é uma adaptagao da palavra inglesa cyborg, que nasceu
da juncdo das palavras cibernética e organismo. Essa designacido surgiu nos anos
60 para tratar de um organismo humano modificado pelas descobertas da
cibernética, que estuda os mecanismos de controle e comunicacdo em maquinas e

seres vivos.*?

Os ciborgues sao seres hibridos, possuindo, em geral, um corpo humano
com partes substituidas ou aprimoradas por dispositivos eletrdnicos ou mecanicos,
associadas ao melhoramento das capacidades fisicas e mentais de um homem
comum. Relacionado as ficgdes cientificas, ele traz a tona a relacdo de
desconfianga do homem em relagdo a um outro ser, ao outro tecnolégico. Desse
modo, existe uma admiragdo ambigua pela criatura cientifica, que se desloca do

fascinio contemplativo ao puro assombro®?.

Isso pois, ao mesmo tempo em que admira esse humano modificado, capaz
de fazer mais, existe o temor de que suas partes de maquina superem o
conhecimento humano e por fim, o homem em si. Se um aparelho técnico pode
ocupar os mesmos lugares e realizar tarefas similares as de um corpo, surge a

duvida e o medo em relagao a figura do ciborgue, pois nos faz questionar o que

%2CLYNES, Manfred E.; KLINE, Nathan S. Cyborgs and Space. Astronautics, set. 1960. Disponivel
em: https://web.mit.edu/digitalapollo/Documents/Chapter1/cyborgs.pdf. Acesso em: 24 abr. 2025
BRAMA, op. cit., p. 65.
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realmente nos torna humanos, afinal. Tomaz Tadeu da Silva argumenta sobre essa

questao existencial provocada pelo ciborgue:

Aquilo que caracteriza a maquina nos faz questionar aquilo que
caracteriza o humano: a matéria de que somos feitos. A imagem do
ciborgue nos estimula a repensar a subjetividade humana; sua realidade
nos obriga a desloca-la. (SILVA, 2000, p.15)

Com isso, ele quis expressar que a medida em que a tecnologia avanga e
pensamos o que constitui uma maquina, quais suas fungbes e que espacgo ela
ocupa na sociedade e na economia, ndés humanos somos forgados a pensar,
consequentemente, em quem somos, 0 que sentimos e pensamos. Isso porque, se
dispositivos técnicos podem hoje também agir e até emular sentimentos, nés
questionamos quais elementos nos tornam humanos, se € a carne, a consciéncia, a
emogao, ou até fatores espirituais como a alma. A existéncia do hibrido

necessariamente evoca essa crise.

A analogia do ciborgue faz, assim, com que o homem repense sua prépria
subjetividade e o convida a construir uma nova, menos isolada. Sua intengdo é
desafiar a ideia tradicional de que um ser humano é uma entidade fixa, puramente
biolégica e separada da tecnologia. Apesar do medo da dominagdo da maquina
sobre o humano, perceptivel nas ficgdes cientificas e que assombra também o
homem na atual sociedade capitalista, a figura do homem-maquina convoca a

possibilidade de revermos e criticarmos o0 nosso proprio conceito de humanidade.

O Manifesto Ciborgue € um ensaio de Donna Haraway publicado em 1985
que integra um conjunto de posicionamentos feministas socialistas dos Estados
Unidos sobre os movimentos de esquerda na década de 1980.3* Com titulo que faz
referéncia ao Manifesto Comunista de Karl Marx e Friedrich Engels (1848), o ensaio
propde a reflexdo acerca da influéncia da ciéncia e da tecnologia sobre as relagbes

sociais no final do século XX.

Dentro de um contexto de reivindicagdes politicas, Haraway propde uma

identidade nao especifica, onde as fronteiras entre organismo e maquina se tornam

% HARAWAY, D, Manifesto Ciborgue: Ciéncia, tecnologia e feminismo socialista no final do século
XX. In: D. Haraway, H. Kunzru, & T. Tadeu (Org.) Antropologia do Ciborgue: As vertigens do
pés-humano. Minas Gerais: Editora Auténtica, pp. 33-118, 2009.
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fluidas. Esse hibridismo permitiria a imaginacdo de um mundo sem género,
provocando o rompimento dos dualismos que estruturam a logica ocidental, que
colocam o humano e a maquina como opostos, incompativeis e sempre em

conflito.3®

A filésofa defende que devemos aceitar que a identidade fluida criada entre
homem e maquina € um poderoso simbolo da tentativa de superagdo dessas
dominagdes, e que auxiliaria a construir um mundo mais livre, a favor das
diversidades. Ao abragarmos a fusdo com a tecnologia, ao invés de buscarmos um
ideal de corpo e maquina opostos e puros, poderemos reimaginar a nossa
subjetividade de forma critica e subversiva. Haraway acredita ainda que essa

integragdo nao € uma possibilidade distante, e sim uma realidade presente:

No final do século XX, neste nosso tempo, um tempo mitico, somos
todos quimeras, hibridos — teéricos e fabricados — de maquina e organismo;
somos, em suma, ciborgues. O ciborgue é nossa ontologia; ele determina
nossa politica. (HARAWAY, 2009, p.37)

Com isso, ela quis expressar que ja somos inevitavelmente ciborgues no
sentido politico. O mundo real é essencialmente feito de interagdes, contaminacdes
e fusbes, além de que vivemos hoje em uma sociedade mediada pela tecnologia, e
celulares, computadores e aparelhos no geral ja fazem parte de quem somos. Além
disso, o nosso corpo é modificado pela ciéncia, seja através de avangos na
medicina, como vacinas e remédios, seja através da possibilidade do uso de
préteses, marcapassos e bragos e pernas mecanicas. Ja somos, assim, socialmente
hibridos.

Acredito que devemos reconhecer e tentar tomar posse dessa existéncia que
ja é hibrida, como um caminho para criticar seus aspectos perigosos. Através do
meu trabalho em pintura, proponho ocupar esse estado intermediario, carregado de
conotagcdo opressora e controladora ditadas pelas ficgdes cientificas e pelo
capitalismo, como um lugar de invencédo e subversdo. Meu objetivo é criar seres

cujas identidades insinuem os riscos da jungao entre esses dominios, maquinas que

3 Ibid., p. 38.
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falham e sentem, junto a corpos deslocados de suas posi¢des fixas, criando algo

terceiro, sem fronteiras ou limites.

E nesse entremeio que podemos imaginar um ser dissociado de dualismos e
regras preestabelecidas. Além disso, podemos conceber um corpo que se liberta da
l6gica da produtividade e do consumo, da mesma forma que podemos conceber
maquinas que nao sejam meramente instrumentos de trabalho ou dominagao, mas

entidades com a capacidade de transformacao.

4.2 - Hibrido e monstruosidade

Criado a partir da juncédo de uma maquina com mais autonomia e de um
corpo liberto, acredito que os hibridos no meu trabalho evoquem aspectos
monstruosos. Isto é, ambos os elementos formam composi¢des pictéricas em que
tornam-se um so ser, deixando de estar dentro das categorias maquina e corpo e
passando a estar em um terceiro lugar, o limite entre elas. Acredito que a indefinigao
classificatéria dos hibridos provoque uma relacdo direta com a definicdo de

monstruosidade.

Nos trabalhos Coreografia Il (2024) e Coreografia IV (2024), percebo que
existe a criacdo desse ser indefinido. Na primeira pintura, criei um atravessamento
de uma parte maquinal amarela em uma sequéncia de colunas vertebrais, e na
segunda, engrenagens interrompem e sao interrompidas por partes da coluna.
Ambos os trabalhos trazem a dimensdo estranha e confusa desses

atravessamentos.



Figura 27 - Marina Cespe. Coreografia Il (

ol

Fonte: Arquivo pessoal

2024), dleo s/ tela, 80x50cm
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Figura 28 - Marina Cespe. Coreografia IV (2024), 6leo s/tela, 80x120cm

-
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Fonte: Arqui-vo pessoal

Enxergo que o hibrido criado a partir da jungdo dessas duas categorias é
intrinsecamente indefinido e também questionador da forma pois nao tem uma fixa.
Ele pode se comportar de infinitas maneiras, combinando inumeras partes de corpo

e inumeras partes de maquina para se estabelecer dentro da pintura.

Percebo dialogos desse hibrido com o monstro de “Frankenstein”, livro de
Mary Shelley, considerado um dos primeiros exemplos de ficgao cientifica, publicado
pela primeira vez em 1818.%® No enredo, Victor Frankenstein, um cientista a beira da
morte, conta a sua historia a Robert Walton, um explorador. Anos antes, fascinado
por anatomia, Victor desenvolve um método de dar vida para a matéria inanimada, e
gera uma criatura feita de partes de cadaveres. Ao vé-la, porém, fica horrorizado e a
abandona. A historia se desenrola com a criatura solitaria tentando criar vinculos
com humanos e sendo rejeitada, o que a faz buscar vinganga contra seu proprio

criador que a largou.

% SHELLEY, Mary. Frankenstein. London: Penguin Books, 1994. (Penguin Popular Classics).
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A maquina construida de carne® do Dr. Frankenstein, € uma combinagéo de
varias partes de diferentes corpos que juntas superam em muito as habilidades
humanas, caracteristica vista também nos ciborgues, falado anteriormente, mas que
tomam forma em um ser monstruoso, que rompe com a ideia de um corpo integro e

natural, e que por isso € rejeitada.

Percebo semelhangas desse monstro literario com os hibridos que crio, pois
eles também surgem de varios elementos que foram destituidos de sentido e que
juntos formam um ser indeterminado e cheio de fragmentos aglutinados. Acredito
que os hibridos tenham aspectos monstruosos e que, por isso, estejam fora de
qualquer categoria classificatoria. Jeffrey Cohen, em A cultura dos Monstros (sete
teses)® defende que a existéncia do monstro resiste a qualquer inclusdo em

categorias:

Eles s&do hibridos que perturbam, hibridos cujos corpos
externamente incoerentes resistem a tentativas para inclui-los em qualquer
estruturagédo sistematica. E, assim, o monstro é perigoso, uma forma —
suspensa entre formas — que ameacga explodir toda e qualquer distingao.
(COHEN, 2000, p.30)

Nesse contexto, os monstros causam desconforto por estarem na fronteira
das categorias e nunca submetidos a elas. Eles se recusam a fazer parte da ordem
classificatéria das coisas, introduzindo a crise da classificacdo especifica, e
existindo em uma realidade que permite a polifonia, a reacdo mista e a resisténcia a

integragdo®.

O aspecto perigoso e a ameaga de destruigcdo dos limites, argumentado por
Cohen, oferece, porém, muito mais do que o medo e o assombro. Ao contrario de
apenas romper com oOs sistemas de organizagdo, ele é também um convite a
perceber o mundo através de outros métodos, novas concepcdes que nao se

limitam ao racionalismo cientifico, mas que se abrem ao imaginario, a fantasia. O

3" RAMA, op. cit., p. 65.

% COHEN, Jeffrey Jerome. A cultura dos monstros: sete teses. /n: SILVA, Tomaz Tadeu da.
Pedagogia dos monstros: os prazeres e os perigos da confusdo de fronteiras. Belo Horizonte:
Auténtica, 2000.

3 Ibid., p. 31.
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monstruoso encarna o desejo de existir fora da norma, de tensionar aquilo que é

estabelecido como natural, e € dessa condicdo que me interessa tratar.

Através da tinta, busco criar figuras monstruosas que habitam as fronteiras
entre corpo e maquina. Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, como abordado
nos capitulos anteriores, iniciei a produgdo pictérica com representagbes mais
claras e isoladas de corpos humanos e de elementos mecanicos. No entanto, a
medida que o trabalho se aprofunda, essa separagcdo vem diminuindo cada vez
mais, e a pesquisa como um todo abraga orgulhosamente a poténcia contida no

cruzamento dessas duas formas.

Esses seres, embora por vezes remetam a ciborgues ou a figuras
monstruosas no geral, pelo aspecto da indefinicdo de categorias, ndo se fixam em
superficies ja dadas. Isto €, ndo sao ilustragcbes baseadas em ficcoes cientificas,
romances ou conceitos em que essas criaturas ja foram imaginadas. Ao contrario,
sdo construidas através da pintura e nao anteriores a ela, método que busca
sempre criar algo novo, e que oscila entre o reconhecivel e o indistinguivel. Séo,
acima de tudo, figuras abertas, monstruosas no sentido mais potente do termo,

anunciando ndo o que €, mas o0 que pode vir a ser.

Os trabalhos Monstro | (2025) e Monstro Il (2025), buscam tratar desses
seres que inventam novas formas de existir fora dos limites das categorias. O
primeiro monstro retrata as superficies de uma maquina que possui coluna e
vértebras e que explode, enquanto o segundo traz um maquinario confuso, com
pulmdes. Com eles, quis tratar de um espagco monstruoso, que tem o poder de

transgredir limites, refletindo aquilo que é anormal, estranho e perigoso.



Figura 29 - Marina Cespe. Monstro | (2025), 6leo sobre tela, 170x120cm

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 30 - Marina Cespe. Monstro Il (2025), 6leo sobre tela, 170x120cm

Fonte: Arquivo pessoal
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CAPITULO 5 - ELEMENTOS PICTORICOS

Apos argumentar sobre os desdobramentos conceituais e formais do
trabalho, explicarei, neste capitulo, dois aspectos importantes na construgcao da
pintura, o processo de imprimatura e a jungdo da representagdo e abstragdo no

pictorico.

5.1 - Imprimatura neon

Na maioria das telas, realizo um processo de imprimatura, queimando-as
com cores fluorescentes, geralmente de verde, mas também de vermelho, rosa e
amarelo. Acredito que essa camada inicial estabelece um marco temporal na
pintura, no sentido em que sugiro que estou pintando sobre hibridos de maquinas e
corpos nos dias de hoje. Um tempo em que a artificialidade, a tecnologia e o

excesso visual moldam o modo de percep¢ao do mundo.

O pigmento fluorescente, por si soO, carrega um vinculo com a
contemporaneidade. Isso porque ele comecou a ser sintetizado artificialmente na
década de 1930, um processo muito recente em relagdo aos pigmentos mais
tradicionais, utilizados desde a antiguidade.*® Além disso, seu uso artistico e cultural
s6 se popularizou na década de 1960, quando as cores fluorescentes comegaram a
aparecer em pdsteres, roupas e brinquedos, e também no movimento artistico Pop
Art*' Assim, a fluorescéncia evoca um universo estético altamente contemporaneo,
que se afasta dos tons terrosos e naturais tradicionalmente associados a uma

pintura mais antiga.

Acredito também que cores saturadas e brilhantes fazem parte do imaginario
contemporaneo, sobretudo de geragdes nascidas apds a virada para o século XXI.

Me incluo nesse grupo de pessoas que foram expostas desde cedo a reproducéo

40 LINDBLOM, Keith. DayGlo fluorescent pigments. American Chemical Society. Disponivel em:
https://www.acs.org/content/dam/acsorg/education/whatischemistry/landmarks/dayglo/dayglo-fluoresc
ent-pigments-historical-resource.pdf. Acesso em: 18 mai. 2025.

“1 Ibid.
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em massa de desenhos e publicidades com cores altamente saturadas e apelativas,
além de interfaces digitais que abusam da intensidade cromatica para chamar a
atencdo. Essa heranca visual, marcada pela artificialidade e pela repeticdo, molda

minha sensibilidade estética.

Por fim, acredito que o fundo da pintura com a cor neon cria uma atmosfera
nao so de aceleragdo e consumo como também de estranheza, caracteristica que
julgo essencial para a criagdo dos hibridos entre corpo e maquina. Isso pois as
cores hiper saturadas n&o sdo encontradas nem no contexto organico - nossos
orgaos, 0ssos, pele - nem sao comuns em carcagas de maquinas industriais. Sdo
cores que fogem dessas légicas, tornando a base em que € construida a pintura, um
espacgo previamente deslocado de ambas as categorias. Esse ponto de partida
potencializa, assim, a criacdo de hibridos monstruosos, que, como defendido

anteriormente, estado deslocados de qualquer categoria originaria.
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Figura 31 - Detalhe lateral da pintura Coreografia Il

Fonte: Arquivo pessoal



Figura 32 - Detalhe lateral da pintura Autocontrole

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 33 - Detalhe lateral da pintura me moe, me moe

Fonte: arquivo pessoal
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5.2 - Representacao e abstragcao como pratica: didlogos com os trabalhos de

Lee Krasner, Cecily Brown e Gisele Camargo

A partir da imprimatura neon, a minha pintura constréi a figura do hibrido no
pictorico através da jungdo da linguagem representativa e abstrata. Como dito
anteriormente, as composi¢des surgem a partir de referéncias imagéticas de
maquinas e organismos reais, indicando o carater figurativo da pintura. Porém, é a
partir da abstragdo que crio novas formas e texturas para o hibrido, diluindo as
imagens que uso como referéncia. A manipulagao livre da fatura abre espacgo para a
invencdo de novas configuragbes de corpo e maquina, instaveis, ambiguas e em

constante mutacéo.

Philip Guston foi um artista que, em seus trabalhos, defendia esse uso
simultaneo da representacédo e da abstracdo. Isso pois, apesar de pintar elementos
existentes na realidade, principalmente em suas obras mais recentes - tais como
pincéis, cigarros, rostos - criticava a pintura que representava de forma clara um

objeto reconhecivel. Em entrevista, o artista justifica:

O problema com a arte reconhecivel é que ela exclui demais.
Quero que meu trabalho inclua mais. E “mais” também abrange as duvidas
sobre o objeto, além do problema, o dilema de reconhecé-lo. Sou, portanto,
levado a raspar o reconhecimento, a apaga-lo, apaga-lo. Nao estou aqui até

que o tenha reduzido a semi-reconhecimento.*?

Assim, o artista vé como essencial a inclusdo de elementos irreconheciveis
na pintura, para que se possa construir uma relacdo mais profunda com o problema
da pintura, que é o dilema de tentar reconhecer elementos, mas ainda restar

duvidas. Acredito que seja a partir do semi-reconhecimento, defendido por Guston,

42 GUSTON, Philip; ROSENBERG, Harold. Philip Guston's object: conversation with Harold
Rosenberg (1965). In: COOLIDGE, Clark (org.). Philip Guston: collected writings, lectures, and
conversations. Berkeley: University of California Press, 2011. p. 42. Do inglés: “The trouble with
recognizable art is that it excludes too much. | want my work to include more. And “more” also
comprises one’s doubts about the object , plus the problem, the dilemma, of recognizing it. | am
therefore driven to scrape out the recognition, to efface it , to erase it. | am now here until | have
reduced it to semi-recognition”. Tradugéo nossa.
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que posso construir imagens de hibridos monstruosos, entre a representagao e a

abstracio.

Partindo disso, cabe analisar a influéncia de alguns trabalhos abstratos que
me auxiliam na construgdo das minhas pinturas. Sdo os de Lee Krasner (1908),
Cecily Brown (1969), e Gisele Camargo (1970).

Lee Krasner

Lee Krasner nasceu em Nova York, onde se tornou referéncia no
Expressionismo Abstrato, movimento que fez da cidade o novo centro da arte
pos-guerra. Seus trabalhos do final da década de 1950 e 1960 possuiam cores
vibrantes, criando dinamicas que oscilavam entre o rigor das formas, influéncia do
movimento cubista do inicio do século XX, e a espontaneidade dos seus proprios
gestos, indicando uma pintura que surgia do movimento do corpo da artista ao

pintar.*3

Em entrevista, a artista expressou “Eu gosto que uma tela respire e esteja
viva. Estar viva é o objetivo.”** Com isso, Krasner insinuou que seu trabalho tinha
uma dinédmica energética prépria, e que sua criagdo nao era estatica e planejada, e

sim algo intuitivo e que se desenvolvia organicamente.

4 THE MUSEUM OF MODERN ART (MoMA). Lee Krasner. MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/artists/3240-lee-krasner#fn:1. Acesso em: 14 fev. 2025.
4 Ibid. Do inglés “ | like a canvas to breathe and be alive. Be alive is the point.”, tradugéo nossa.
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Figura 34 - Lee Krasner. The Seasons (1957), 6leo e tinta de parede sobre tela, 235.6 x
517.8 cm

Figura 35 - Lee Krasner. Combat (1965), 6leo sobre tela, 179.0 x 410.4 cm
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i:onte: National éallew of \/ictoria

Cecily Brown
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Cecily Brown é uma pintora britanica que vive e trabalha em Nova York. Sua
poética referencia os grandes pintores do ocidente, tais como Peter Paul Rubens,
Willem de Kooning, Francis Bacon e Joan Mitchell, para a partir deles romper com
as restricbes narrativas presentes na pintura ao longo da historia da arte. A partir
disso, ela cria composi¢des que fazem aluséo a obras e temas comuns ao pictdrico,
como natureza morta, e cria formas humanas e paisagens que se dissolvem através

da abstragao.

Suas pinturas dao a aparéncia de estar em fluxo continuo, mudando
incansavelmente entre modos abstratos e figurativos**. Os elementos que aludem a
uma forma real, como um rosto, uma pele, ou até o céu e arvores aparecem em
fragmentos junto a fatura da tinta, que & construida de forma energética através do

gestual.

A artista diz que a pintura é uma espécie de alquimia: “A tinta é transformada
em imagem, e tinta e imagem se transformam em uma terceira e nova coisa.”® Com
isso, ela expressa o carater combinatério da pintura, onde a jungdo de
representacdo de uma imagem e a abstragdo através da tinta criam algo de novo,
qgue se encontra no limite entre o que pode ser reconhecido e 0 que € pura cor e

dinAmica.

Figura 36 - Cecily Brown. The girl who had everything (1998), 6leo sobre linho, 254.3 x
279.4cm

“SGAGOSIAN. Cecily Brown. Gagosian. Disponivel em: https://gagosian.com/artists/cecily-brown/.
Acesso em: 6 mar. 2025.

“8 |bid. Do inglés “I think that painting is a kind of alchemy. The paint is transformed into image, and
paint and image transform themselves into a third and new thing.”, tradug¢do nossa.



el : o3y
Fonte: Artlyst

Figura 37 - Cecily Brown. Foxglove (2001), dleo sobre linho, 121,92 x 152,4 cm



81

Fonte: Artnet

Gisele Camargo

Gisele Camargo € uma artista brasileira que vive e trabalha na Serra do Cip9,
Minas Gerais. Suas pinturas falam da paisagem, em seus aspectos terrestres e
humanos, tendo como objeto de pesquisa tanto o ambiente e constru¢des urbanas

guanto os elementos da natureza, principalmente nos trabalhos mais recentes.

As séries mais anteriores do seu trabalhos trazem a cidade através de
elementos arquitetdbnicos com uma blocos de tinta constantes e composi¢oes
rigidas, enquanto a série “Erosdes”, de 2019, explora o desgaste do cerrado mineiro
através de camadas densas de tinta 6leo. Mas € na série “Brutos”, de 2018, que o

elemento hibrido esta presente mais profundamente.*’

47 LUCIANA CARAVELLO GALERIA DE ARTE CONTEMPORANEA. Gisele Camargo. Disponivel
em: https://lucianacaravello.com.br/artistas/gisele-camargo/. Acesso em: 6 mar. 2025.
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Nessa série, a artista mescla as técnicas pictéricas de outras séries. As
pinturas possuem tanto o alisamento da tinta quanto a textura grossa da tinta,

criando uma figura hibrida, cuja superficie € inconstante e estranha.

Figura 38 - Gisele Camargo. Brutos (2018), acrilica e 6leo sobre tela estucada na madeira, 170 x 170
cm

Fonte: Instituto Pipa
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Figura 39 - Gisele Camargo. Brutos (2018), acrilica e 6leo sobre tela estucada na madeira,
170 x 170 cm

Fonte: Instituto Pipa
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CONCLUSAO

A partir dessas reflexdes, meu trabalho propde uma anadlise das relagoes
entre corpo e maquina, compreendendo que, no contexto atual do capitalismo,
essas categorias estdo profundamente entrelagadas tanto pelas suas fungdes

quanto pela falha delas.

Pude perceber também o carater de transformacgao adquirido pela maquina
que se desvia de seus deveres utilitarios, o que a aproxima de uma possivel nogao
de autonomia. Da mesma forma, um corpo que nao se organiza mais segundo a
l6gica de seus orgaos, € um corpo potencialmente livre, aberto a novas formas de

existéncia.

Adotando uma abordagem critica, busquei criar seres hibridos, oriundos da
transformacao e da liberdade e que se estabelecem na indefinicdo de seus préprios
limites. Suas caracteristicas ciborgues e monstruosas nao sao vistas como
aberragcées, mas como manifestagdes simbdlicas de resisténcia e imaginagao
radical — criaturas que questionam a légica produtivista e apontam para modos de

existéncias mais fluidos, instaveis e errébneos.

Compreendi que o hibridismo entre corpo € maquina nao precisa ser visto
como uma ameaga, mas como uma possibilidade critica para repensar a condigao
contemporanea. Nesse sentido, a pintura revelou-se um campo fértil para
fabulacdes visuais e simbdlicas, permitindo ndo apenas explorar a aparéncia dessas

criaturas hibridas, mas também suas poténcias expressivas e politicas.

O trabalho aqui apresentado ndo pretende encerrar a discussao, mas, ao
contrario, abrir caminhos para outras leituras, experimentacdes e produgdes que
problematizam as formas como somos construidos e como podemos nos

reconstruir, continuamente, entre o organico e o artificial.
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A exposicao “fluidos e faiscas” foi inaugurada no dia 31 de agosto de 2024,

na Galeria Eixo Reserva, em Niter6i-RJ, onde permaneceu em exibicdo até 11 de

setembro do mesmo ano.

fluidos
e faiscas

ocupacao de marina cespe

galeria
EIXO RESERVA

Av Visconde do Rio Branco, 880

Sao Domingos, Niterdi / RJ - Brasil
Visitagao: quarta a domingo 15h as 19h
Encerramento: dia 11 de setembro
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Texto disponibilizado na exposigao

Nao consigo parar de repetir. Mordo igual todo dia, meus 0ssos se exaurem todo
dia, meu cansago é protocolar. Me sinto sélida, nos exames consigo ver que sou
dura como um metal frigido, sistematica. A ponto de explodir solto faiscas, ja sinto
as engrenagens cortando o meu figado. A falha é o fluido que escorre anunciando
minha tragédia. De luto, pois ciborgues também choram.

Tudo

que

eu

faco

é

etapa,

mas fluidos e faiscas me lembram das minhas semelhangas com o outro.
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