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PINTURA E PENSAMENTO: NAS TRILHAS DA ONTOLOGIA DA ENCARNACAO

Maria Saievicz?

Resumo: O tema enunciado no titulo, “Pintura e pensamento”, remete a pesquisa ao entrelace de
estética e ontologia na obra de Merleau-Ponty. Pensar a visdo € uma temética de ampla importancia
nas teorias desse autor, que propde para a filosofia a tarefa de “aprender a ver”. A referéncia as
artes e a pintura, de modo especial a pintura dos modernos, é topico constante e essencial em seu
pensamento. A ontologia que aparece nos ensaios estéticos de Merleau-Ponty aponta cada vez
mais para a no¢do de carne como elemento originario na logica do ser (logos estético) e para a
noc¢do de cor como o aspecto sensivel fundamental na reviséo filoséfica sobre visivel e invisivel,
tangivel e intangivel, dizivel e indizivel. Recoloca-se assim a problematica relagdo entre
visibilidade e inteligibilidade, entre visao e razdo. A questao-chave é como o estudo do fenbmeno
cor esta na génese da “ontologia da carne” ou “ontologia da encarnagdo”. Esta comunicagdo tem
dois propositos iniciais: primeiro, tecer, de modo sucinto, reflexdes sobre filosofia e pintura, com
0 intuito de situar e definir o privilégio da pintura no estudo da filosofia de Merleau-Ponty,
destacando, nesse interim, a duvida de Matisse; segundo, apresentar uma espécie de ‘relato de
experiéncia’ da pratica de pintura e estudo da cor, assim refletindo sobre o que € pintar, o que é
Ver e 0 que é pensar. A comunicagdo, ao contrario de conduzir a uma exposicao concludente, a
partir duma visada na pintura encarnada, pretende ser uma explanacgéo sobre o problema inaugural
gue impulsiona a proposta da ontologia da encarnacgéo sugerida na filosofia de Merleau-Ponty.
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Abstract: Le théme énoncé dans le titre « peinture et pensée » fait référence a la recherche sur
I’imbrication de I’esthétique et de 1’ontologie dans 1’ccuvre de Merleau-Ponty. Penser la vision est
un théme de grande importance dans les théories de I'auteur qui propose a la philosophie la tache
d'« apprendre a voir ». La référence aux arts et a la peinture, notamment a la peinture moderne, est
un théme constant et essentiel dans sa réflexion. L'ontologie qui apparait dans les essais esthétiques
de Merleau-Ponty pointe de plus en plus la notion de chair comme élément originel de la logique
de I'étre (logos esthétique) et la couleur comme aspect sensible fondamental dans la revue
philosophique du visible et de I'invisible, du tangible et de I'intangible, dicible et indicible. Cela
rétablit la relation problématique entre visibilité et intelligibilité, entre vision et raison. La question
clé est de savoir en quoi I’étude du phénomene de couleur est a la genese de « ’ontologie de la
chair » ou « ontologie de I’incarnation ». La communication a deux objectifs initiaux : d'abord,
tisser succinctement des réflexions sur la philosophie et la peinture dans le but de situer et de
définir le privilege de la peinture dans I'é¢tude de la philosophie de Merleau-Ponty, soulignant
entre-temps le doute de Matisse ; deuxiemement, présenter une sorte de rapport d'expérience sur
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la pratique de la peinture et I'étude de la couleur, dans le but de faire des réflexions supplémentaires
sur ce que signifie peindre, ce que signifie voir et ce que signifie penser. La communication, au
lieu de consister en une exposition concluante, basée sur un regard sur la peinture incarnée, se veut
une explication du probléme inaugural qui anime la proposition d'ontologie de I'incarnation
suggérée dans la philosophie de Merleau-Ponty.

Keywords: Philosophie. Peinture. Pensée. Incarnation. Ontologie.

Uma filosofia, como uma obra de arte, € um objeto que
pode suscitar mais pensamentos que os que nele estéo
contidos (Merleau-Ponty, O visivel e invisivel, 1992)

1 REFLEXOES SOBRE PINTURA

O destaque da pintura na filosofia de Merleau-Ponty se deve a singularidade dessa
possibilidade de expressdo, que coloca a questdo abrangente acerca do “visivel-invisivel” e do
“dizivel-indizivel” e, portanto, toca o “hd” fundamental, isto é, a ordem do Ser. O “ver” abarca a
relag@o com os outros modos de “sentir” (sensacdes e emogdes) e outras formas de expressao para
além da linguagem pictorica; entretanto, a pintura € uma via de acesso direto ao cerne do enigma
da visdo e das teorias do olhar. “A pintura pensa” — e pensar pintura é uma abertura para o
entendimento da tarefa da filosofia e a quest&o primordial da ontologia, a origem do ser.

Para compreender a ontologia de Merleau-Ponty e sua teoria da visdo, propde-se, como
ponto inicial, a investigacao sobre o que € a pintura e o que é o trabalho do pintor. Quando trata
do enigma da visdo, a proposta da fenomenologia da percepcdo € retornar a experiéncia para
apreender os fenbmenos da luz e da cor no contato direto corpo-mundo; nisto, os pintores sao
mestres — de modo particular, os modernos. A experiéncia da pintura moderna ampliou os limites
da ciéncia da cor. As teorias cientificas tendem a falar da cor a partir de trés aspectos: a cor fisica
(6ptica fisica), a cor fisioldgica (Optica fisiologica) e a cor quimica (6ptica fisico-fisioldgica). Os
pintores modernos descobrem a dimensdo “cor-sentimento” e rompem os esquemas ¢ diagramas
tradicionais e cléssicos, contribuindo para uma revisdo das teorias da percepcéo e da expressao.
Na obra de Merleau-Ponty, a filosofia da pintura abre a trilha para alcancar um projeto ontologico
que, nas notas de O visivel e invisivel, se insinua como “ontologia da encarnagao”.

Percepcao-expressdo é o modo fundamental da existéncia humana; é uma conduta comum
dos seres da espécie, compartilnada com outros seres. O privilégio da pintura na filosofia de

Merleau-Ponty se deve a importancia dessa atividade quando o que esta em questdo € o problema
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da visdo e também o problema da linguagem. A linguagem € reveladora do que hé& de mais intimo
no homem e no mundo, o espirito. O pintor ndo se destaca como uma personalidade com
qualidades privilegiadas, mas se apresenta no “mundo dos viventes comuns” e sua obra se origina
na circularidade da vida e da expressdo transpassada pelas adversidades e reveses da vida do
“humano simplesmente humano”.

Em certo sentido, pode-se dizer que visdo e sentimento sdo 0os metros que cada artista
emprega na elaboracdo das suas representacdes e apresentacdes, nas diversas linguagens da arte:
0 desenho, a pintura, a gravura, a escultura, e mesmo nas linguagens da arte contemporanea, tais
como a performance, a instalacdo, a producéo in loco. O artista, partindo do que “vé” e “sente”,
cria e recria mundos (imagens); frequentemente reinventa as proprias técnicas: multiplica tanto
percepcOes quanto expressdes e também seus meios. No caso do pintor, sua lida cotidiana é ver (e
fazer ver) e seu dominio é uma linguagem especifica: a cromatica. A pintura torna visivel o
invisivel, torna presente um ausente; o pintor é aquele que pensa e fala pelo uso da cor e jogo de
luz; seu instrumento essencial é o olho. O filésofo escreve: o olho é aquilo que foi sensibilizado
por certo impacto do mundo e [o pintor] o restitui ao visivel pelos tracos da mao (Merleau-Ponty,
2004, p. 19-20).

Para Merleau-Ponty, todos os seres humanos compartilham “um pouco” da conduta do
pintor que olha o mundo e “vé alguma coisa a pintar”, e a postura filoséfica pode ser aprendida
dessa atitude do pintor: fraco ou forte na vida, mas incontestavelmente soberano em sua
ruminacdo do mundo, sem outra técnica sendo a que seus olhos e suas maos oferecem a forca de
ver (Merleau-Ponty, 2004, p. 15). Segundo o autor, a tarefa da filosofia ¢ “reaprender a ver o
mundo”. No ensaio A linguagem e as vozes do siléncio, ele escreve: “comecemos por compreender
que hd uma linguagem tdcita e que a pintura fala a seu modo”’. Assim, compreender a pintura e o
seu lugar na vida é a tarefa originaria para compreender a ontologia e a propria filosofia.

Mas, afinal, o que é pintura? A pergunta é assunto de inimeros escritos, tratados e ensaios
que rendem outros tantos livros, dissertacdes e escritos. E singular, nesse sentido, citar a antologia
de textos fundamentais sobre a pintura, elaborada por Jacqueline Lichtenstein, que reine 130
autores, do século 1V a.C. ao século XX, narrando desde os mitos da pintura, suas origens, 0
estatuto teoldgico e metafisico (ideia/matéria), sua relagdo com o belo, as definigdes de mimese,
representacdo, expressdo, e assim também o lugar da figura humana, o conflito entre desenho e
cor, o paralelo com as outras artes, a formacdo do pintor, o atelié, as escolas, estilos, géneros
pictoricos, a vanguarda e as rupturas. Outros tantos autores contemporaneos tém tratado da questéo

sobre a pintura e seu status na arte contemporénea, a exemplo do importante livro de Yves-Alan
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Bois, A pintura como modelo. Por economia, aqui se mencionam duas breves defini¢des, uma de
teor poetico-filosofico e outra de teor mais técnico-pratico.

Philostratus de Lemos ou Filéstrato, o Velho, foi um filésofo, historiador e retérico grego
que, nas primeiras décadas do séc. 11l d.C., escreveu um livreto com o titulo Amores e imagens.
No proémio, o autor apresenta seu desejo de tecer um elogio a pintura, por ser ela, entre as artes
plasticas, a que se destaca como a mais “afim da natureza”. Fil@strato afirma: quem quer que néo
respeite a pintura, erra contra a sabedoria; e ressalta que a pintura é a invencdo dos deuses, que
se observa nas formas como as Horas pintam os prados na terra e nos fendmenos celestes
(Filéstrato, 2012, p. 17). Paraele, a pintura esta na origem das artes e se destaca das demais, pois,
empregando o Unico recurso da combinagdo das cores, mostra mais sabedoria que as outras artes
a partir de muitos. Para o velho pensador, a pintura une-se a poesia e é impossivel distinguir
qualquer antecedéncia entre imagem e palavra, a palavra sendo ressonancia da imagem e a
imagem, fundac&o da palavra. A pintura se mostra, assim, como linguagem poética e eloquente, e
0 pintor aparece como detentor de conhecimentos imprescindiveis, capazes de provocar a
admiracdo de reis e cidades inteiras — numa referéncia a Z&uxis e Apeles, que se estende, porém,
a muitos outros pintores da antiguidade.

Em sentido préatico, a pintura resulta da aplicacdo de pigmentos sobre superficies e, de
modo geral, como atividade artistica, pode se definir a pintura como a arte de empregar cores para
criar imagens, formas, linhas e texturas. A pintura é uma intervencao visual criada com arte por
cores, manchas, pontos e planos. Como tal, cumpre diversas funcGes e se presta a muitos
propositos, nos diversos periodos ou num mesmo periodo da historia.

Pintura é a arte de pintar uma superficie (pano, papel, parede etc.); porém, dito desse modo,
¢ apenas a superficie do que é a pintura que se toca; a pintura, porém, ndo é superficial: sempre é
encarnacao. Destarte, cumpre pensar uma ontogénese da pintura e averiguar o que esta na origem
de uma obra cromatica, para reencontrar e trespassar os fundamentos fisicos, épticos e fisioldgicos,
matematico-geométricos e psico-historico-culturais que instauram a pintura, sendo cada pintura
instauracdo de mundo.

Forgoso é reconhecer que a pintura € um vasto campo de investigacdo, por seu poder
mimético, expressivo ou abstrato, de representacdo, apresentacdo e geracdo de imagens e, como
atividade humana, implica determinadas condutas perceptivas e expressivas, sobretudo criativas
(formativas), que desvelam o modo préprio do ser-no-mundo, préprio de ser humano,
“demasiadamente humano”. No reconhecimento dos pintores modernos, Merleau-Ponty faz
referéncias a varios pintores; por conta do ensaio A davida de Cézanne, este é mais comumente

lembrado, porém, aqui se ressalta a importancia de Henri Matisse.
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Merleau-Ponty recorre diretamente a experiéncia de Matisse, no texto A linguagem indireta
e as vozes do siléncio. O episodio que relata se refere a divida de Matisse diante de uma sequiéncia
filmada para o documentario Henri Matisse, de Francois Campaux e Jean Cassou (1945-46). O
filme tinha a pretenséo de capturar os gestos de Matisse como indice da atividade artistica. Na
cena em questdo, Matisse estd pintando um rosto com largas pinceladas de preto, sobre a tela
intitulada Jovem mulher de branco, fundo vermelho, de 1946. O recorte inicia com 0 modelo
usando um vestido branco, entrando no atelier de Matisse. O modelo se senta em uma poltrona e
0 pintor ajusta sua posicao e arruma o vestido. A sequéncia é filmada em velocidade normal; a
camera passeia do modelo para o cavalete e pousa na méo de Matisse, que, empunhando o pincel,
transfere os contornos do rosto e do cabelo para a tela. Uma segunda sequéncia, entdo, mostra
Matisse pintando 0 mesmo rosto, mas agora em camera lenta; ndo se trata de uma repeticdo da
cena anterior, mas de outra etapa da pintura, sem ddvida filmada no dia seguinte; entrementes
como era de seu feitio, Matisse havia apagado o ‘primeiro’ rosto com terebintina (Bois, 2009, p.
57). O gesto de Matisse € inicialmente reproduzido no seu ritmo normal e real, répido e resoluto;
em seguida, o slow motion mostra o gesto decomposto em cada um dos momentos, dividido em
reflexdes, expectativas, repeticdes e hesitacdes. Diante da exibicdo desse episddio, Matisse diz ter
ficado desconfortavel; a sequéncia Ihe provocou certo estranhamento. Sobre o filme, Matisse

afirmou:

Havia um trecho que me mostrava desenhando em cdmera lenta (...) antes do lapis
pensar em tocar o papel, minha méo fez um estranho percurso independente.
Nunca antes me dera conta de que fazia isso. Senti, de repente, como se tivessem
me mostrado nu — que todos podiam ver aquilo —, o que me deixou
profundamente envergonhado (Matisse In. Bois, 2009, p. 58).

A davida de Matisse remete a compreensdo da cumplicidade entre gesto e visdo, na
experiéncia vivida do ato criador, na circunstancia de humano, nem deus, nem maquina. Retoma

0 paradoxo da expressdo-percepgdo. Discutindo o filme, Merleau-Ponty observa:

[Matisse] ndo considerou, com o olhar da mente, todos, 0s gestos possiveis, e ndo
precisou elimina-los todos, exceto um, justificando-lhe a escolha. E a camera
lenta que enumera os possiveis. Matisse, instalado num tempo e numa visdo do
homem, olhou o conjunto aberto de sua tela comecada e levou o pincel para o
tracado que o chamava, para que o quadro fosse afinal o que estava em vias de se
tornar. Resolveu com um gesto simples o problema que mais tarde parece
implicar um nimero infinito de dados (Merleau-Ponty, 1991, p. 46).

Para Merleau-Ponty, Matisse estaria errado se, colocando sua fé no filme, assumisse que
procedeu como o deus de Leibniz, resolvendo o dificil problema do minimo e do maximo, como
se escolhesse, entre um numero infinito de possibilidades, a melhor. A camera lenta produz uma

impressdo artificial. O slow motion faz parecer que a médo do pintor operou no mundo fisico, onde
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uma infinidade de opgdes € possivel”, em vez de nos mostrar o evento “no mundo humano da
percepgdo e do gesto”. De acordo com a interpretacdo de Merleau-Ponty, a camera lenta mostra
a pintura de Matisse sob a perspectiva do pensamento racionalista cientifico. Dessa forma, no
entanto, o filme perde o que pretende analisar: a realidade do ato criativo que s6 pode ser
compreendido a partir da perspectiva parcial e situada da percepcdo condicionada pela
corporeidade. Sobre isso, o fildsofo Castoriadis comenta:

A analise que afinal mostraria que o problema “comportava infinidade de dados”
e que sua solucdo consistia em elimina-los todos salvo um é sé uma pseudo-
andlise; é o eterno fantasma idealista que nunca recebeu sequer a aparéncia de
um comeco de execucao, que sé pode ser enunciada como frase vazia e contra a
qual Merleau-Ponty tantas vezes se ergueu. O gesto de Matisse € esse tatear
concreto que culmina no clardo necessario (Castoriadis, 1987, p. 186-7).

O séc. XX contestou a dicotomia entre alma e corpo. Ndo hd no comportamento um centro
espiritual e uma periferia de automatismo. Os gestos participam a sua maneira de uma atividade
de explicitacdo e de significagdo “que somos ndés mesmos”. O pintor ¢, segundo Merleau-Ponty,
incontestavelmente soberano em sua ruminacdo do mundo. N&o conta com técnica nenhuma, nem
com qualquer recurso além do que seus olhos e maos descobrem ao ver e pintar. Sua soberania
ndo se baseia em uma comparagdo com um deus, ou com uma maquina, mas se relaciona com
aquilo que conecta o pintor, através de seu corpo, a “carne do mundo”.

No emprego da cor, Henri Matisse é apontado como mestre; sua pintura busca nas cores a
expressao das emocgoes. Orientando-se pela visdo que Ihe abre 0 mundo e pelo sentimento que o
impulsiona a fazer arte (esculturas, colagens, pinturas), produziu obras pictéricas emblematicas.
No livro Escritos e Reflexdes sobre Arte, estdo reunidos textos, cartas, entrevistas, artigos que o
pintor produziu entre 1908 e 1953 e refletem sobre a histdria da arte moderna no instante mesmo
em que ela esta sendo construida. Em Notas de um pintor (1908), contido na publicacdo, Matisse
define a arte como “uma calma influéncia na mente”, porém nas suas telas € o uso selvagem das
cores que aparece, e o pintor chega afirmar que sente por meio da cor e por meio dela organiza
suas obras.

Como expressdo exemplar da pintura moderna, os trabalhos de Matisse estdo impregnados
dos sinais de uma nova ordem das operagdes expressivas, as quais mergulham na percepgéo e na
criagdo para trazer a tona a autonomia e a riqueza original do contato com o0 mundo-vivido, no que
engloba todas as experiéncias de mundo — carnais e simbolicas. Para Merleau-Ponty, as obras dos
pintores modernos parecem celebrar um “acordo secreto” € “uma reconcilia¢gd0” do homem com
0 mundo. Nisto reside sua singularidade. As pinturas dos modernos nao se destinam ao “espaco

dainteligéncia”, mas ao “espaco sensivel do coracdo”. O pintor “enquanto pinta, pratica uma teoria

Revista Alamedas, e-1SSN 1981-0253, v. 12, n. 3, 2024.

Pégina3o7



magica da visdo (...) a mesma coisa se encontra la no cerne [no cora¢do] do mundo e aqui no cerne
[no coragéo] da viséo.”

Merleau-Ponty afirma que a pintura ocupa um lugar intermediario entre o carater eloquente
da literatura e o carater abstrato da musica e carrega consigo a ambiguidade do mundo perceptivo:
sensivel-inteligivel / visivel-invisivel. Devido a sua aptidao de criar por meio do uso das cores a
expressdo do mundo tal qual percebe, uma investigacédo existencialista sobre a atividade do pintor,
recolocado no seu ambiente de producdo, abre espaco para a ontologia e para uma teoria da
expressdo. Trata-se de um retorno a experiéncia e mergulho nas significagdes. Escreve: Ora, a
arte, especialmente a pintura, abebera-se nesse lencol de sentido bruto do qual o ativismo nada
quer saber (Merleau-Ponty, 2004, p. 15).

A arte produzida pelos modernos revé as questdes da perspectiva classica, redefine a
expressao dos perfis, emprega a cor de modo inusitado, apodera-se das descobertas da fotografia
sobre a luz e 0 movimento, desumaniza a arte, cria possibilidades tonais. As obras dos modernos,
em contraste com a arte classica, ganham qualidade de inacabamento, incompletude, incerteza.
Entretanto, observa Merleau-Ponty, até Cézanne com sua duvida pinta quadros em que “fornece,
contudo, mais de uma vez, o sentimento de acabamento e de perfeicdo” (2004, p.75). Abdicando
dos dogmas classicos, 0s modernos instauram-se na inseguran¢a do “mundo da percep¢do”,
outrora alvo de profundo ostracismo. Na pintura moderna, o que se observa ¢ “o despertar do
mundo percebido”. Estas premissas gerais ja fornecem uma pista para pensar a ontologia da
pintura: uma filosofia sobre o ser, que parte de uma descricdo fenomenoldgica da experiéncia do
olhar e pintar como um lugar privilegiado de percepcao-expressao de mundo.

Uma das trilhas para alcancar a ontologia da carne € a experiéncia da pintura, a sondagem
da ontogénese do artista e da obra de arte como espaco de abertura fenomenoldgica do pensamento.
A compreensdo do enigma do ser e da visao esta nos entrelacados dos caminhos e nervuras pelos
quais um humano torna-se pintor e um quadro torna-se pintura. O enigma da expressao se desvela
no advento do ser-sendo: a “encarnacdo”; e, como a obra de arte, ou os fendmenos da deiscéncia,
a vida carnal é uma abertura para o eterno retorno do mesmo, o que ha. Como linguagem, a pintura
mostra o carater incontornavel de toda expressdo: presa da precariedade das formas materiais,
nunca alcanca a designacdo transparente das proprias coisas, mas abre-se a infinitas perspectivas
espaciais e temporais, evocando o horizonte de sentidos, 0 mundo-da-vida.

A especulagio teorica sobre o dito “a pintura pensa” foi fecundada pela experiéncia de
criacdo de obras pictoricas. Nas telas e no papel, 0 que aparece séo esbogos, esquemas de desenhos,
borrBes coloridos, que ndo primam pelo acabamento, ao contrario, mostram-se na incompletude

dos processos de criacdo. Mas a “matéria” das pinturas que se mostram ¢ a mais pura: o desejo de
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pintar e experimentar a combina¢do das proporcGes e equilibrio das cores, na busca de
compreender o que impulsiona o pintor e sua arte.
Tendo em vista o precedente, deve-se agora examinar algumas pecas dos percursos de

producdo pratica, tecendo alguns comentarios.

2 APRATICA DA PINTURA

H& muitas maneiras de ver a cor, e pensar sobre cor pode parecer tarefa futil. As reflexdes
sobre pintura combinam elementos-chave da teoria e da préatica. Atendendo ao lema emblematico
da fenomenologia, “o retorno a experiéncia”, a elaboracgéo tedrica sobre o enigma da pintura e a
atitude do pintor foram simultaneas a experimentos e estudos praticos da cor. Produzir obras
pictoricas corrobora certos entendimentos sobre o fendmeno da cor, como o enunciado pelos

autores de “O guia completo da cor”:

A ciéncia da cor é perturbadoramente complicada. Durante séculos assumiu-se
gue o espectro tinha de fazer sentido, que as cores poderiam ser categorizadas e
diagramadas de maneira simples. Quanto mais sondamos 0s mecanismos da
percepcdo da cor, mais as certezas do vermelho, verde e azul ddo lugar as
extravagancias da biologia. Encontrando o caminho para dentro desse labirinto,
temos de encontrar o caminho para fora (Fraser, 2007, p. 06).

O conjunto das pecas que se apresentam a seguir fez parte, em 2016, da mostra A Frigga:
pathos e logos da minha vida.? Trata-se de uma série de experimentos do emprego da cor. Os
primeiros trés pequenos quadros brincam com a ideia elementar do dominio de certo esquema do
espectro cromatico pela aplicacdo da tinta a tela, em combinacgdes apraziveis ao olhar. A triade
porta um significado reflexivo sobre pressupostos teéricos da ciéncia da cor. Com as cores
analogas, se criou, no quadro Meu amor é maior que o Sol (Fig. 01), uma “explosdo solar”,
inspirada tanto em imagens do Sol - fonte natural da luz e da visibilidade e da vida — quanto no
amor maternal. Muro de cor para meu amor (Fig. 02) é um jogo croméatico que embaralha os
sistemas das cores aditivas (RGB) e subtrativas (CMYK) em seis retangulos dentro de um
quadrado; ao mesmo tempo, brinca com o jogo das primarias e secundarias. A terceira peca, Amor
quer calma (Fig. 03), é uma obra monocromatica em branco. Tecnicamente, 0 branco é a juncao
de todas as cores do espectro de luz visivel — dai provém que eventualmente se lhe diga “auséncia
de cor”. Enquanto cor-pigmento, o branco ¢ definida como “a cor da luz”, pois, na superficie,
reflete todos os raios luminosos, fazendo aparecer a clareira maxima. Ha, no pequeno quadro da

figura 03, remissdes subjetivas a dois episodios da historia da arte. Na sua Historia Natural, Plinio,

2 A exposicdo coletiva ocorreu na Sala 05 da Escola de Belas Artes.
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0 Velho (23-70 d.C.) dedicou um capitulo as artes, em que apresenta a mirabilia dos gestos dos
pintores gregos renomados, porém comenta que a pintura ja ndo possuia, entdo, o valor de outrora:
“ficou totalmente fora de moda”, banida pelos marmores brancos, as vezes cinzelados com
desenhos para insinuar figuras. A segunda remissdo, que diz respeito ao advento do
abstracionismo, para alguns, o apice da pintura modernista, é ao quadro de Kazimir Malevich
(1879-1935), o qual alcangou 0 maximo do suprematismo, a tela “Branco sobre branco” (1918).

L R A T

Fig. 01 -Meu amor é maior que 0 Sol  Fig. 02 -Muro de cor para meu amor Fig. 03- Amor quer calma

A triade de pequenas telas é uma referéncia direta & questdo do abstracionismo na pintura
contemporanea, quando os quadros sdo pensados como “muros de cor” ou “planos coloridos™; a
cor pela cor alcanca a supremacia, descartando a figuragéo.

O conflito entre desenho e cor € dessas querelas que perpassam a histdria da pintura.
Quando Plinio narra a historia da pintura e suas origens, tem em mente a pintura mimética, em
especial os retratos, celebrados como obras de maravilhoso esplendor e inestimavel valor. Em sua
época, poréem, com a introducdo do marmore e o0 avanco da fundigdo dos metais, a abstragdo e 0s
bustos depreciam o lugar do pintor. A pintura classica renascentista torna a valorizar os retratos e
paisagens realistas, pintados em perspectiva; com o advento da fotografia, porém, a pintura sofre
novo abalo e tem que ser reinventada; isso fizeram os pintores modernos — alguns souberam tirar
proveito da fotografia como mais um recurso para criacoes.

Seguindo o estudo das cores analogas, complementares e do branco, a obra Frigga na bacia
(Fig. 04) foi realizada a partir de uma fotografia analdgica, feita com uma maquina Kodak comum.
Sem pretender uma reproducéo fiel da imagem, o pequeno quadro explora a combinacdo das
complementares azul-laranja, verde-vermelho; das andlogas verde-azul, laranja-vermelho; o uso
do branco e das cores chamadas neutras, 0s marrons. A ouroboros - simbolo do eterno retorno, do
devir constante, da autofecundacéo, da espiral da evolucéo, da danca sagrada da morte e da criacao
etc., € o elemento figurativo introduzido para imbuir a obra de um sentido filosofico sobre
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procriacdo, cuidado, vida. A emocdo é sugerida ndo tanto pelo tema, mas pelo contraste entre cores

quentes e frias, pela intensidade e vibracdo das cores, pelos contornos das linhas brancas.

Fig. 04 - Frigga na bacia, Acrilica sobre tela, 20 cm x 20

Por sua vez, o quadro Frigga césmica (Fig. 05) compde a criacdo de um painel-mosaico
Um cosmo para Frigga (Fig. 06), formado por sete telas que exploram igualmente a combinacgéo
das cores, a juncdo de fotografias com fantasia e imaginacdo, cria espacos figurativos e abstratos.
O painel inacabado é uma peca importante na experimentacao da tinta acrilica, invencdo recente
na histéria da pintura. A acrilica surgiu em torno de 1955 e comegou a ser empregada
artisticamente pelos muralistas mexicanos (Orosco, Siqueiros e Diego Rivera), para executar
grandes paineis em espaco publico, evitando a fragilidade da tinta a 6leo, que oxida e amarelece,
e a dificuldade da execucdo dos afrescos. A tinta é feita a partir de um médium polimerizado; além
de apresentar resisténcia as mudancas climaticas, possui secagem rapida, permite cobertura,
presta-se as transparéncias, é facil de usar e seu manejo é limpo. Na atualidade, a acrilica é
amplamente explorada em diversos tipos de superficies — paredes, telas, tecidos, ceramica etc. —,

tanto por artistas amadores quanto por profissionais.

Fig. 05 Frigga cosmica, Acrilica sobre tela, 60 x 30 cm.
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Fig. 06. Um cosmo para Frigga, acrilica sobre de telas 1,30 x 90 cm.

A guestdo dos materiais empregados na pintura é das mais elementares na historia das artes.
Ja Plinio reconhecia a obscuridade da génese da pintura; no entanto, destacou dois aspectos na sua
origem: um diz respeito ao traco que “circunscreveu a sombra”, outro, as cores. Para leigos
contemporaneos, que encontram nas prateleiras das lojas de materiais artisticos recursos
industriais elaborados, a questdo do fabrico da cor e preparo dos materiais passa despercebida;
para o pintor antigo e classico, era parte essencial da formacéo na pintura. Em Gestos e fabulas de
alguns pintores, encontra-se uma descrigéo interessante sobre o tornar-se pintor e a atividade da

pintura. Lascault descreve:

Quem deseja tornar-se pintor serd a0 mesmo tempo tenso e disperso. Para
aprender, é preciso treze anos: um ano para estudar desenho elementar, seis anos
para ficar com o mestre no estidio, colocar-se ao corrente de todos 0s ramos que
pertencem a nossa arte, comegando por pulverizar as cores, coaninhar as colas,
amassar 0S gessos, tornar-se pratico na preparacao das telas, realca-las, poli-las,
colocar ouro e fazer o granulado; e seis anos ainda para estudar a cor. (...)
Seguidamente o atelier dos pintores é uma espécie de cozinha (Lascault, 2001, p.
53, grifo meu)

Os tubos de estanho e de plastico que possibilitaram a comercializacdo das tintas e
libertaram o pintor do seu atelier certamente favoreceram um grande salto na historia da pintura.
O pintor ndo precisa mais manter jovens aprendizes, ou ele mesmo moer suas cores; pode adquiri-
las prontas e, com seu cavalete e sua paleta, circular ao ar livre. Na pratica da pintura, entretanto,
a experimentacdo do preparo da tinta a partir de pigmentos organicos ou inorganicos € uma etapa

interessante e essencial, sendo que algumas técnicas exigem essa lida direta com pigmentos.
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Na mostra A Frigga: pathos e logos da minha vida se incluiu uma obra em témpera, técnica
milenar de pintura, que consiste no emprego de uma tinta preparada a partir da mistura do
pigmento com um aglutinante, feito a partir da mistura de agua e gema de ovo. Os pigmentos
empregados nas cores branco, preto, azul, verde e vermelho foram obtidos pelo uso respectivo de
oOxido de zinco, mistura de 6xidos, ferrocianeto férrico, 6xido de cromo e 6xido de ferro, facilmente
encontrados em lojas de construcdo ou de materiais artisticos. A peca Tirex ou autorretrato (Fig.
09) é um de quatro trabalhos da série Dinossauros em extin¢do, realizados com témpera. A
composicao, alem de ser uma experimentacdo da cor e da pintura, também serviu para a reflexdo
acerca da imagem e ilusdo na criacdo de obras analdgicas e digitais. Uma peculiaridade da témpera
é que, no caso de falhar a mistura, a imagem pode desaparecer com o tempo; logo, o tema dos
dinossauros e sua extincdo pareceu bastante apropriado para a experiéncia, além de ser muito

estimado pelas criancas e pela ciéncia.

Fig. 07 - Tirex ou Autorretrato, témpera sobre papel A4.

Na insisténcia em experimentar técnicas e possibilidades da pintura e estudo das cores,
alguns trabalhos se realizaram nas técnicas aquarela e guache. O bosque de Frigga (Fig. 08),
composicao ludica em aquarela, que retoma elementos classicos e torna a brincar com o jogo das
complementares, azul-laranja, as cores analogas, verde-azul, cores quentes e cores frias, uso do
branco etc., € um dos exemplos da mostra. A composi¢éo foi inspirada na juncdo de fotografias
para a criacdo de um cena, a0 mesmo tempo, uma imagem carregada de significacdes afetivas.
Sobretudo, procurou-se imprimir emoc¢do na composi¢do que inquire o olhar de quem frui o
quadro, o qual trai a técnica da aquarela na medida em que propde contornos definidos por linhas

pretas, mais habitual nos trabalhos com guache.
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Fig. 08 - O bosque de Frigga, aquarela sobre papel A4

Um exemplo de uso de guache, O circo e a modelo (Fig. 09), consiste em duas paginas de
um caderno, inspiradas nos estudos de Matisse. O pintor, aficcionado pela luz e pela cor, sempre

confessou sua paixao pelo circo, que destacava como das melhores memorias da sua infancia.

Fig. 09 — O circo e a modelo. técnica guache mista sobre papel

Por fim, € preciso reconhecer a divida para com Matisse, 0 mestre das cores, inspirador
dessa especulacdo sobre a pintura e sua ciéncia secreta, adicionando uma imagem de sua obra
O vestido amarelo (Fig. 10). Matisse a pintou depois do retorno da viagem ao Taiti, onde
passou cerca de trés meses, sem nada produzir, segundo ele, devido a explosdo das luzes. Para
14, ele viajou inspirado pelo contemporaneo Gauguin, em busca de ver o que o outro tinha

visto; a luz era tanta, diz ele, que parecia uma taca de ouro reluzente.
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Fig. 10 - MATISSE. O vestido amarelo, 1931.
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