TEMPORALIDADES:

TENSIONAMENTOS ENTRE PINTURA E MOVIMENTO MECANICO

TEMPORALITIES:

TENSIONS BETWEEN PAINTING AND MECHANICAL MOVEMENT

Resumo

Este artigo parte de investigacdes poéticas
sobre a temporalizacdo da pintura por meio do
movimento mecanico, tendo como pergunta: como
o movimento mecanico pode tensionar as relacbes
entre tempo e pintura? Objetivo investigar o
processo criativo de obras que articulam pintura
e movimento mecanico a fim de explorar a relacao
entre tempo e materialidade. Para isso, analiso o
conceito de pintura contemporanea, considerando
a ruptura com o quadro e investigo o processo
criativo de pinturas que apresentam movimento
mecanico. Parto da metodologia da pesquisa em
arte, na qual articula-se pratica e teoria para
investigar a obra em processo.
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O quadro ja se saturou. Longe de ser a ‘morte da
pintura’, é sua salvacdo, pois a morte mesmo, seria
a continuac¢do do quadro como tal, e como suporte
da pintura.

Hélio Oiticica

Inicio a escrita deste artigo trazendo como
epigrafe esta frase de Hélio Oiticica (1937-
1980), para introduzir questbes temporais
e espaciais relacionadas 1l1a suportes da
pintura, que estdo no cerne desta pesquisa,
no exercicio de pensar as possibilidades da
pintura na contemporaneidade, considerando
as transformacdes que se desdobraram desde a
segunda metade do século XX.

Eva Alves Lacerda
PPGAV-UDESC

Abstract

This article initiate from poetic investigations
into the temporalization of painting through
mechanical movement, with the question: how can
mechanical movement tension the relationships
between time and painting? I intend to investigate
the creative process of works that combine painting
and mechanical movement in order to explore
the relationship between time and materiality. To
do this, | analyze the concept of contemporary
painting, considering the rupture with the painting
and investigate the creative process of paintings
that present mechanical movement. | employ the
methodology of art research, in which practice
and theory are articulated to investigate the work
in process.

Keywords:

Contemporary painting; mechanical movement;
time; creation process.

Estas transformacdes que ocorreram no
campo da pintura evidenciaram uma série
de questdes relacionadas a esta linguagem
na contemporaneidade, em que as técnicas
tradicionais vém ocupando uma posicdo
errante diante da mesticagem de materiais e
a ruptura com o objeto artistico tradicional.
Como a pintura poderia superar a noc¢do de
pureza de linguagem herdada do modernismo
formalista e compartilhar das questdes da arte
contemporanea? Quais as dindmicas e estratégias
da pintura na contemporaneidade? Como a
pintura pode propor relacbes de interacdo e de
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experiéncia multisensorial? Com este artigo, nao
busco responder isoladamente a todas estas
perguntas, sdo perguntas que pairam no ar.
Estes questionamentos latentes me auxiliaram a
elaborar a questdo da qual parte esta investigacdo
artistica: como tensionar as relagdes entre tempo
e pintura?

Para responder a esta pergunta, objetivo
investigar, por meio de pesquisa na d4rea de
poéticas visuais, o processo criativo de uma série
de trabalhos feitos ao longo de um periodo de
sete anos que articulam pintura e movimento
mecanico, a fim de tensionar as relacGes entre
tempo e pintura. Para isso, enquanto artista,
busco articular, em palavras, experiéncias que
se desdobraram do fazer pictérico, bem como
evidenciar questdes técnicas que fizeram parte do
processo criador, entendidas aqui ndo como mero
conjunto de procedimentos operacionais, mas
como um fazer que articula conceitos tedricos
e processos poéticos envolvidos na fatura dos
trabalhos.

Nesta tarefa de traduzir a experiéncia pictdrica
em texto, pretendo que a escrita ndo fale pelos
trabalhos, e que ndo assuma um cardter didatico
no sentido de direcionar a recepcdo das pinturas.
Porém, procuro ocupar o lugar de construtora de
pensamento critico em torno da minha prépria
producdo artistica, assim como muitas outras
artistas contemporaneas que tém adentrado o
terrenodacritica, que anteseraodominioexclusivo
de tedricos, reafirmando nosso protagonismo no
debate das questdes que envolvem o ato criador
em arte.

A nocdo de que o verbal e o visual sdo signos
opostos e que, por consequéncia, a palavra do/a
artista ndao poderia ser compreendida como
evidéncia de sua obra, contribuiram para o ndo
reconhecimento dos escritos de artistas como
textos da histdria da arte (Ferreira; Contrin, 2006).
Contudo, a tomada da palavra por artistas tem se
mostrado uma estratégia poética que objetiva
situar o debate em torno de processos artisticos,
evidenciando os conceitos e questdes que o/a
moveram em sua instauracao. Nesta perspectiva,
"“[...] o discurso, enguanto garantia das intencdes,
dos projetos e de sua interpretacao, se inscreve
como um elemento que poderiamos chamar de
praxis e da poética /in situ" (Ferreira; Contrin,

2006, p. 19). Ou seja, o escrito do/a artista pode
colaborar para definir a especificidade de uma
situacdo, seja ela poética, espacial ou politica.

E apartirdestamotivacdoquefacoestaincursdona
producdo de um texto de artista, que, partindo de
uma abordagem de pesquisa em arte, estabelece
um fluxo continuo entre pratica e teoria. Assim,
a reflexdo escrita parte dos processos empiricos
do gesto criador, bem como a criacdo se desdobra
dos conceitos tedricos mobilizados no processo.
Neste caminho, tomo a licenca de flexionar
determinadas normas académicas de escrita para
considerar as particularidades que a producdo de
conhecimento dentro da drea de poéticas visuais
implica. Conforme afirma Rey (2002), a pesquisa
em arte é cem/sem modelos, de forma que cada
artista constréi um caminho de escrita e formato
de pesquisa, sendo assim, cabe destacar os
fundamentos que pautam a sistematizacdo desta
pesquisa.

Sendo meu processo criativo atravessado
por uma vivéncia de artista, professora e
pesquisadora no curso de graduacdo em Artes
Visuais da Universidade Estadual de Maringd
(UEM), no qual atuei como professora assistente,
o0 entrecruzamento do processo criador das
obras com conceitos académicos da histéria da
arte, da critica e das discussdes realizadas junto
a estudantes, se fizeram presentes ao longo de
todo processo de amadurecimento poético e
funcionaram como forgas impulsionadoras da
construcao de sentidos das obras. Contudo, o uso
destes/as autores/as em minha escrita ndo tem
intencdo de enquadrar as obras produzidas dentro
de estilos artisticos e principios tedricos alheios a
elas, elaborados por criticos/as e historiadores/
as. O uso de conceitos e textos académicos ndo
tem objetivo de tomar emprestado a credibilidade
destes escritos de modo a justificar as obras
ou conferir valor a elas, mas sim estabelecer
didlogos entre as questdes tedricas e técnicas que
atravessaram meu processo criador em minha
vivéncia, enquanto professora/pesquisadora,
motivando mudancas de curso na instauracao
das obras, bem como expandindo a minha prépria
compreensdo das mesmas apds a producdo.

Sendo assim, considerando os afetamentos
proporcionados pelo espaco académico, esta
investigacdo se valeu de escritos de artistas,
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historiadores/as e criticos/as que situaram
motivacdes de escolhas poéticas, sem
necessariamente importar da escrita cientifica
um formato alheio a natureza do texto de artista.
A vista disso, este artigo foi sistematizado em
trés acdes: em um primeiro momento, explicito os
conceitos tedricos que balizaram a ruptura com
uma nocdao tradicional de pintura.

Neste sentido, exploro a concepcado tradicional
de pintura enquanto objeto artistico atrelado a
linguagem bidimensional, para em um segundo
momento, pensar conceitualmente os motivos
gue levaram a uma desconstrucdo do quadro na
contemporaneidade.Nestasegundafrentedeacao,
destaco, a partir de escritos de artistas e criticos/
as, as reflexdes tedricas que levaram a ruptura
com quadro em direcdo a uma temporalizacao
da pintura. Por fim, descrevo o processo
criativo das obras produzidas para a exposicao
Temporalidades, estabelecendo conexfes com
0S conceitos operacionais que motivaram sua
producdo discutidos anteriormente. Para tanto,
articulo texto escrito com imagens fotograficas
das obras em processo para tecer relagdes com 0s
conceitos operatdrios desenvolvidos na pesquisa.

A ETERNIZAGAO DO TEMPO NO QUADRO

Minha primeira inten¢do nesta pesquisa erainiciar
essa escrita discutindo a virtualidade das imagens
pictéricas produzidas desde o Renascimento até
o século XIX. Depois de reavaliar as motivacdes
gue me fizeram entender como necessdrio este
percurso na escrita, a fim de pensar as motivacdes
gue me fizeram desconstruir o quadro e a moldura
em minhas producdes, observei que meu interesse
no assunto ndo é necessariamente a relacao
espacial da pintura, mas sua relacdo temporal, ou
ainda, espacotemporal.

Flusser (2018) descreve as imagens como
uma abstracdo de duas das quatro dimensdes
espacotemporais, objetivando a representacao
das coisas do mundo num plano. A abstracao
do mundo no plano bidimensional estabelece
relacGes temporais préprias: nela, o olhar vagueia
e percebe os elementos um apds o outro de forma
ciclica. Nas palavras do autor, o

[...]1 vaguear do olhar é circular: tende a voltar para
contemplar elementos ja vistos. Assim, o ‘antes’
se torna ‘depois’, e o ‘depois’ se torna ‘antes’. O
tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o

eterno retorno. O olhar diacroniza a sincronicidade
imaginistica por ciclos (Flusser, 2018, p. 16).

Ou seja, as relacdes de tempo que o olhar
estabelece com a imagem, ciclicas e eternas,
ndo sdo lineares, sdo, portanto, magicas. Neste
sentido, a abstracdo da dimensdo temporal no
plano traduz eventos e processos sequenciais
em cenas nhas quais o tempo é magicizado.
“Ndo que as imagens eternizem eventos; elas
substituem eventos por cenas” (Flusser, 2018, p.
17). As propriedades magicas do tempo abstraido
no plano bidimensional foram amplamente
exploradas na histéria da imagem no Ocidente, e
com ela, também, a exploracao da magicidade do
espaco proporcionada pela abstracdo da terceira
dimensdo espacial no duo altura e largura.

No Renascimento, esta magicizacdo espacial
se traduziu numa virtualidade da imagem
proporcionada por estratégias de representacao
da terceira dimensdo de forma iluséria. Quando
Brunelleschi (1337-1446) estruturou a perspectiva
matematica para representar no plano
bidimensional os objetos do mundo concreto,
estabeleceu por consequéncia, a virtualidade
espacial da imagem que se intensificou com
o desenvolvimento de técnicas que simulam
volumetria das coisas como as gradacdes da luz
e sombra e o sfumato. A invencado da perspectiva
coincide com outra inovacao igualmente relevante
no estabelecimento de um novo paradigma
pictdrico: a pintura de cavalete.

A pintura de cavalete propde uma relacdo visual
contemplativa com espectador, nela, o olho - que
capta o mundo por imagens - é abstraido do corpo
- que percebe o mundo na sua tridimensionalidade
- para “[...] projetar-se dentro do quadro como um
procurador em miniatura, para viver e verificar
as interacdes de seu espaco” (O'Doherty, 2002,
p. 9). Assim, as relacdes espaciais tridimensionais
s6é podem ser percebidas no plano na virtualidade
da imagem, no qual o olhar do observador
mergulha na profundidade magica do quadro.
Para O'Doherty (2002, p. 8), a “[...] pintura de
cavalete é como uma janela portatil que, colocada
na parede, cria nela a profundidade do espaco”.
Neste tipo de proposicdo pictdrica, as molduras
espessas desempenham um papel fundamental, o
de estabelecer os limites que separam o mundo
real da representacdo ilusionista do quadro,

315 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 17 | Jul./Set. 2024



contribuindo para manter o olhar do espectador
centrado na imagem.

A popularizacdo da pintura de cavalete, a partir
da adocao da tela como suporte, desfez o vinculo
entre pintura e arquitetura. A pintura se tornou
movel e independente de todo seu entorno. Desta
forma, a moldura reforca os limites de forma a
atenuar as bordas da pintura e colabora para
isolar o quadro do espaco onde estd inserido. Esta
concepcdo de pintura como janela passou por um
processo gradativo de desconstrucdo, conforme
se desenvolveu a ideologia da tela do século
XX. A pintura, que antes direcionava o olhar
do espectador para sua espacialidade virtual
iluséria, foi se tornando uma superficie achatada,
plana, esvaziada de profundidade. As molduras
tornaram-se cada vez mais estreitas, até que
desapareceram por completo.

O modernismo inaugurou uma concepcdo de
pintura enguanto metadfora do mundo a partir
de representacdes descompromissadas com
a imagem mimética. Da desconstrucdo das
gradacdes tonais do fauvismo, da ruptura com a
perspectiva linear no cubismo até a quebra total
da figurag¢do no abstracionismo, o espaco virtual
da imagem foi violado para dar lugar privilegiado
ao formalismo.

O cultivo da superficie pictérica resultou numa
entidade com comprimento e largura, mas sem
espessura, uma membrana que, numa metafora
guase sempre organica, poderia gerar preceitos
préprios independentes. O preceito fundamental,
claro, era o de que essa superficie, premida em
meio a enormes forgas histéricas, ndo podia ser
violada (O'Doherty, 2002, p. 15).

Ou seja, a pintura produzida no século XX deixa
de possuir uma convencdo visual representativa
comum para instaurar preceitos independentes a
partir das vanguardas artisticas. No modernismo
formalista, o conteldo do objeto de arte estd
intimamente atrelado a sua forma, ou seja, a
especificidade do material e do suporte que o
constitui. O sentido vem da superficie pictérica,
da sua pura visualidade. A profundidade iluséria
da pintura janela se traduz em um achatamento
em que o suporte se torna cada vez mais evidente.

Afuncaodapinturacomorepresentacaode mundo,
gradualmente desconstruida no modernismo,
favoreceu uma concepcdo de pintura preocupada
em criar metaforas do mundo ao invés de simular

a realidade. O descompromisso da pintura com a
representacdo do real, na abstracdo, evidenciou a
planaridade da tela em detrimento da virtualidade
da imagem. A pintura abstrata moderna passou a
explorar asrelagdes formais dos elementos visuais,
conquistando uma autossuficiéncia que tinha
como eixo central o purismo técnico (O'Doherty,
2002). Dessa forma, a virtualidade imagética que
criava espaco magico de profundidade na pintura
foi expurgada do quadro no modernismo, contudo,
a magicidade do tempo imagético foi conservada
pela permanéncia do plano.

O hibridismo na pintura da neovanguarda veio
romper com as nocdes formalistas da pintura do
modernismo tardio, defendidas pelo critico norte
americano Clement Greenberg, entre outros.
Percebe-se entdo uma interlocucdo da pintura
com outras linguagens artisticas, se afastando
da ideia de pureza das linguagens, no caso da
pintura, rompendo com a no¢do de que para ser
autocritica teria que se ater a sua pura opticidade
e ao seu carater bidimensional. E a violacdo da
superficie bidimensional que rompe a segregacao
entre a obra e o espaco do espectador. Ao
compreender a obra como parte do mundo, o mito
da superficie metaférica moderno é rompido para
dar lugar a uma noc¢do de arte que compreende
gue a construcdo de significados ndo se restringe
a sua origem (na intencdo do/a autor/a e nem
na sua forma expressiva), mas insere-se em uma
rede de producdo de sentidos que dialoga com o
contexto e o espectador. Ou seja, o sentidosedana
recepcao. A mesticagem de materiais faz cair por
terra a nocdo de purismo técnico modernista e dé
lugar a novas relacdes na pintura que inauguram
um novo paradigma.

No tépico sequinte me dedico a abordar as
guestdes contemporaneas que tensionam a
pintura na atualidade partindo da ruptura com o
paradigma pictérico moderno para discutir uma
temporalizacdo da pintura.

ATEMPORALIZACAODAPINTURA: ASPECTOS
POETICOS E CONCEITUAIS DA PINTURA NO
CAMPO AMPLIADO

Quando Picasso (1881-1973) dissolveu as fronteiras
entre arte e mundo com sua assemblagem
cubista, simultaneamente iniciou um processo
de esvaziamento de sentido das classificacBes
técnicas e da percepcdo do objeto material
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Figura 1 - Pablo Picasso - Natureza morta com palinha de cadeira (1912).

Fonte: site WIKIART - Enciclopédia de Artes Visuais.!

como centro das relacdes artisticas. A superficie
pictérica moderna, metafora do mundo, é violada
guando Picasso, em sua obra Natureza morta com
palhinha de cadeira (1912), acopla a face da tela
bidimensional um objeto de natureza industrial,
transpondo a anterior profundidade da pintura
ilusionista em tensdo na superficie (O'Doherty,
2002).

Na assemblagem do cubismo analitico, dois
processos igualmente importantes sao iniciados:
o processo de dissolugdo dos materiais e técnicas
qgue constituifam as categorias artisticas e o
processo de transbordamento da arte para o
espaco do espectador.

No primeiro caso, o processo de dissolucdao dos
materiais e técnicas, houve a incorporacdo de
elementos ndo convencionais na producao das
obras artisticas. Na contemporaneidade, todo e
gualquer material pode obter o status de material

de arte, uma vez que se faz arte com luz, som,
palavras, objetos industriais e muitos outros.
A arte contemporanea submeteu a técnica ao
conceito, e elegeu a ideia e a circunstancia
como fatores de delimitacdo daquilo que é arte
(Archer, 2013; Cattani, 2010). Na era do conceito,
o saber técnico, antes classificado em diferentes
categorias, da lugar a uma mesticagem de
procedimentos, formas de criacdo e suportes
gue sdo articulados na obra artistica. O conceito
de mesticagem é importado do campo da
antropologia para emprestar seu sentido de
juncdo de partes distintas que mantém suas
caracteristicas apds sua combinacdo. Nesta
perspectiva, a arte contempordnea tornou-
se mestica contrapondo-se a pureza moderna
gue predominou no século XX, considerando os
materiais utilizados na producdo, as técnicas,
as visualidades e os procedimentos de criacao
(Cattani, 2010).
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Esta nocdo mestica de arte tem favorecido
uma atenuacdo das classificacdes artisticas.
Neste contexto, parece que ndo ha sentido em
classificar artistas considerando os materiais que
manipulam, tanto quanto cada vez menos parece
fazer sentido demarcar obras artisticas dentro de
categorias técnicas especificas.

No segundo caso, a questao do transbordamento
daobraparaoespaco do espectadortem proposto
novas relacdes entre espectador e obra. Quando
a superficie da tela passou a ganhar elementos
tridimensionaiscomaassemblagem cubista, houve
uma ruptura com espaco bidimensional da tela
(ja nas vanguardas histdricas do inicio do século
XX). Este movimento parece ter tornado obsoleta
a bifurcacao bidimensional e tridimensional e
imposto uma noc¢do de arte pensada dentro de um
campo ampliado.

A ruptura com o plano bidimensional fez com que
a abstracdo da terceira dimensdo espacial fosse
rompida. A magicidade do espaco, representado
no plano da tela, é substituida por objetos
tridimensionais que habitam o mundo concreto.
Neste campo ampliado da arte, no qual a obra
transborda a superficie do quadro e invade o
espaco do espectador, a proposicdo da experiéncia
tem substituido a relacdo contemplativa com
a obra que caracterizou predominantemente a
nocao de arte moderna centrada no objeto. Esta
relacdo de experiéncia prop8e ao espectador um
papel ativo na construcdo de sentidos da obra que
é experienciada de forma multisensorial.

A forma como a obra passou a ser percebida no
campo da experiéncia, possibilitou a ruptura com
a nocdo mdagica de tempo da imagem. O tempo
magico, ciclico e eterno que caracteriza a obra
apreendida pela visdo em forma de imagem
bidimensional, passa a transcorrer como tempo
de experiéncia. A relacdo de experiéncia estd
vinculada a uma nocao de obra como duracdo,
como temporizacdo do espaco. Recorro aos
escritos de Oiticica (1996) para pensar esta
proposicdo de arte voltada ao metafisico e a
temporalizacdo. Se a arte abstrata valorizava o
objeto plastico espacial, a arte contemporanea
tem colocado em questdo as relacbes temporais
como centro do debate. Enquanto na primeira o
espacotemumarelagdo privilegiada e o metafisico
se da a partir da racionalizacdo do material e do

plastico, na contemporaneidade é o metafisico
qgue constitui a matéria da arte. Nas palavras do
autor, o

[...] espaco existe nele mesmo, o artista temporaliza
esse espaco nele mesmo e o resultado sera
espacio-temporal. O problema, pois, é o tempo e
ndo o espaco, dependendo um do outro. Se fosse
0 espacgo, chegaridmos, novamente ao material,
racionalizado (Qiticica, 1996, p. 16).

Contudo, a temporalizacdo da arte, no sentido
destacado por Oiticica (1996), foi um dos fatores
gue levou a um processo de desintegracdao do
espaco bidimensional representativo e da prépria
pintura enquanto técnica tradicional. Isto porque
a pintura tradicionalmente estd relacionada ao
objeto material contemplativo. E a experiéncia
gue rompe o Ultimo aspecto do cardter magico da
imagem. Isto porque, ao propor uma relacdo de
duragcdo com a obra, o tempo virtual da imagem
se torna tempo concreto, tempo de vivéncia, de
duracao, de transformacao, de movimento.

Apesar da atenuacdo das classificacdes e da
desintegracdo do quadro e da libertacdo do
tempo, ndo parece ser plausivel determinar uma
morte da pintura, uma vez que esta linguagem
continua sendo utilizada na producdo de obras
contemporaneas. Se ndo é possivel falar em morte
da pintura, é razodvel assumir gque a mistura de
materiais e a arte voltada a experiéncia evidenciou
novos dilemas para a pintura contemporanea. E
justamente destas fronteiras borradas da pintura
gue suscitam as questdes das gquais partem minha
investigacdo poética. O desenvolvimento de obras
voltadas para pesquisa poética do tempo, somado
a esse tensionamento gerado pela desconstrucao
da técnica e o transbordamento do objeto para o
campo expandido da arte, me levou a investigar
possibilidades de estudar o tempo na linguagem
da pintura.

No tdpico a sequir, descrevo, a partir de vestigios
do processo criativo, a concepc¢ao das obras que
compuseram a exposicao Temporalidades (2020),
estabelecendo articulacbes com o0s conceitos
tedricos apresentados até aqui.

TEMPORALIDADES: CONSTRUINDO
TENSIONAMENTOS ENTRE MOVIMENTO
MECANICO E PINTURA

No diciondrio, o verbete temporalidade tem
sentido de “[..] qualidade, caracteristica ou
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Figura 2 - Estudos iniciais - 6leo sobre tela, 2015.
Fonte: Fotografia de Primo Arneiro Coli - Acervo da autora.

condicdo do que é temporal ou provisério” ou
“[...] estado do que é provisério; temporario”
(Michaelis, On-line)>. Ou seja, o substantivo
temporalidade, refere-se a caracteristica daquilo
qgue é passageiro, mutavel, efémero. Descreve o
devir das coisas, a transformacdo como norma de
tudo que estd no mundo.

E desta nocdo de transformacdo continua que
partiu o titulo da exposicdo Temporalidades
(2020), que foi realizada com apoio da Secretaria
de Cultura do Municipio de Maringd, a partir de um
edital de incentivo a cultura. As obras produzidas
paraaexposicdoabordamotempopormeiodeuma
série de composicGes pictéricas que tematizam o
céu em diferentes momentos. Apresenta obras
gue constituem um percurso poético em torno
da investigacdo de possibilidades visuais para
tensionar tempo e pintura gque ocorreu em um
periodo de sete anos, e que me levou a explorar
materiais e procedimentos que culminaram
em uma ruptura com a bidimensionalidade e a
estaticidade da superficie pictdrica.

Antes de explorar e investigar possibilidades de
combinacao de materiais mesticos na producdo da
pintura, procurei na linguagem tradicional formas
de tensionar a relagdo tempo e pintura. O tema do
tempo ja vinha atravessando minhas producdes
a partir de diferentes estratégias de abordagem,
gue se centraram até entdo, numa representacdo
de tempo mdgica,® no sentido de Flusser (2018)
descrito anteriormente. A apresentacao de um
mesmo motivo em tempos madgicos distintos e

simultdneos, apareceu pela primeira vez em meu
trabalho com as producdes apresentadas na
Figura 2 que foram feitas no ano de 2015.

A Figura 2 apresenta o primeiro estudo produzido
na tentativa de pensar a transformacdo do céu e
sua relacdo temporal de transformacdo continua.
Ambas as pinturas fazem parte de um mesmo
experimento que foi posteriormente transformado
em dois quadros distintos. Trata-se de uma pintura
produzida em uma tela feita a partir de observacao
direta do motivo em momentos distintos.

Nesta primeira investigacdo poética, levei meu
cavalete e materiais de pintura para um espaco
externo onde era possivel ter boa visdo do céu,
e procurei preencher um pequeno espaco da tela
retratando-o. Depois, esperando por algumas
horas, preenchi outra parte da tela retratando
o mesmo motivo. Repeti o processo em dias
diferentes para obter um conjunto diversificado
de visualidades do céu, a fim de evidenciar sua
efemeridade.

Procurei criar formas orgdnicas na juncdo de
cada tempo mdgico, a fim de conferir a pintura
uma noc¢do de continuidade e organicidade
evitando uma percepcdao fragmentada do
motivo. Desta forma, optei por evitar o uso de
linhas verticais ou horizontais na construcao
das bordas, trabalhando com linhas sinuosas e
organicas. A necessidade de pintar com rapidez
cada momento, imp6s dificuldades que me
levaram a abandonar o método: ndo era possivel
planejar satisfatoriamente como a composicao
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iria se organizar nem trabalhar minuciosamente
nos detalhes e cores. Esse impasse me levou a
segunda investigacdo poética apresentada na
Figura 3, também produzida em 2015.

Na segunda experimentacdo, optei por produzir
a pintura tomando como referéncias visuais
fotografias. Para tanto, a pintura aconteceu em
dois momentos, primeiro foi necessario realizar
uma série de fotografias do céu em diferentes
momentos, a partirdacolaboracdaodeumfotégrafo
colega. Em um segundo momento, selecionei as
fotografias que mais me interessaram e elaborei
os primeiros estudos para a combinacdo das
imagens na pintura.

No momento de projetar a composicdo, observei
gue a forma retangular do quadro colaborava
para tornar a producdo estatica. As linhas frias
horizontais que caracterizavam o plano utilizado
para a primeira experimentacdo, tornavam a
composicdo passiva. Kandisnky (1970) discute
gue esta sonoridade produzida pelas linhas retas
horizontais e verticais se dd porque a linha reta é
a linha mais simples e concisa das infinidades de
possibilidades de movimentos ativos e passivos,
sendoalinhahorizontal correspondente ao passivo
e a vertical ao ativo. Considerando isso, todo plano
em que as linhas horizontais se sobressaiam as
verticais, terd como sonoridade predominante a
passividade. A respeito da ressonancia do plano
sobre a composicdo produzida nela, o autor
discute que

[...] os elementos separados sdo implantados,
desde o comecgo, numa atmosfera mais ou menos
fria ou quente e a prépria inser¢do de um grande
ndmero de elementos opostos ndo faz esquecer
totalmente este ambiente - facto a nao descurar
nunca (Kandinsky, 1970, p. 113).

Dessa forma, a sonoridade do plano original
transcende as forgas do artista que intervém nele.
Levando em consideracao como a sonoridade do
formato passivo da tela impactava a composicao
interior, percebi a necessidade de pensar outro
formato que ndo atenuasse o movimento
representado pela organicidade da pintura. Tendo
isso em vista, na sequnda experimentacdo, optei
pela utilizacdo de uma tela em formato quadrado,
tendo duas linhas horizontais e duas verticais de
tamanho exato para a definicdo dos limites do
plano. Para Kandinsky (1970), tendo o quadrado
dois elementos passivos e dois elementos ativos,

Figura 3 - Céu, dleo sobre tela.
Fonte: Fotografia de Primo Arneiro Colli, acervo
da autora.

ele torna-se ativo/passivo. Adotar o formato
guadrado para a tela funcionou como uma
estratégia de equilibrar as tensdes entre suporte
e composicao.

A segunda estratégia para tornar o plano original
menos estatico, consistiu em girar o quadrado
em 45 graus em torno de seu eixo para obter um
losango conforme mostra a Figura 3, tornando as
anteriores linhas horizontais e verticais em linhas
diagonais, cuja sonoridade sugere movimento.
Com isso, minha intencdo era dar sensacdo de
continuidade e inteireza do motivo em relacdo ao
plano original a partir da adocdo de linhas menos
estaticas.

Além disso, optei por uma composicdo em que as
linhas sinuosas que demarcam os limites de cada
tempo mdgico convergem para o ponto central do
losango do plano. O resultado é uma composicdo
que direciona o olhar do/a espectador/a ao centro
do quadro com uma espécie de vortex. As formas
organicas se organizam junto ao formato do
suporte para conferir movimento a composicdo. A
proposicao das linhas que irradiam do centro para
fora prop8e um esquema que produz ndo sé uma
nocao de movimento, mas de ciclicidade.

A ideia de tempo ciclico sugerida pela forma do
suporte e da composicdo interior ja sinaliza as

Visuais

320



Figura 4 - Pintura relégio.
Fonte: Acervo da autora.

tensdes que a proposta vinha colocando. As linhas
gue saem do ponto central em direcdo aos limites
do plano original conflitavam com as diagonais
limitadoras da sua direcdo e o formato do suporte.
Foi ficando evidente que, apesar da adocdo
do formato em losango romper a estaticidade
anterior da tela, esta estratégia ainda ndo dava
conta de solucionar as tensdes que o contetido e o
motivo impunham ao suporte.

Esta experimentacdo pictdrica evidenciou que
os recursos formais da pintura solucionaram
em parte algumas das questdes que o intuito de
pintar a temporalidade do céu me impds. Contudo,
as minhas investigacdes poéticas evidenciaram
que apesar do uso de estratégias formais para
conferir movimento a obra, o processo pictorico
é irremediavelmente estatico. Mesmo a infinidade
de combinacdes visuais entre os elementos
da pintura parecia incapazes de estabelecer
relacdes de transformacao temporal que ndo o
congelamento. Congelamento este que se opde a
principal caracteristica do tempo: a metamorfose
dada a partir do movimento continuo.

O tempo como movimento transformador é

N

usualmente associado a ciclicidade. Por essa
razdo, o circulo, ou a roda se tornou ao longo
da histéria, um simbolo da associacdo tempo/
movimento/ciclicidade.

O tempo é frequentemente simbolizado pela
Rosdcea, pela Roda, com seu movimento
giratério, [...] por todas as figuras circulares.
O centro circulo é, entdo, considerado como
aspecto imdvel do ser, o eixo que torna possivel
o movimento dos seres, embora oponha-se a
este como a eternidade se opde ao tempo. O
que explica a definicdo agostiniana do tempo:

imagem mdvel da imdvel eternidade. Todo
movimento toma forma circular, do momento em
gue se inscreve em uma curva evolutiva entre
um comeco e um fim e cai sob a possibilidade de
uma medida, que ndo é outra sendo a do tempo
(Chevalier; Gheerbrant, 1998, p. 876).

Ou seja, o vinculo entre tempo e movimento
ostenta uma intima relacdo com as formas
circulares. O reldgio é um instrumento de medicdo
do tempo que s6 tem utilidade pela capacidade
de movimento dos ponteiros em continuidade
ciclica: é a transformacdo continua da posicdo dos
ponteiros que permite observar a passagem de
tempo. PosicBes que ao moverem-se em torno de
um eixo fixo circunscrevem um circulo.

0 CiRCULO

O circulo é a forma que, apresentando auséncia
de angulos, tém no equilibrio das tensdes sua
caracteristica central. A impossibilidade de
definicdo de um inicio, meio e fim, a auséncia
de fragmentacdes ou quebras o torna uma
forma geométrica de continuidade perfeita. Sua
totalidade indivisa faz dele um parente do ponto
(Kandisnky, 1970). E devido a estas caracteristicas
qgueocirculovemsendo associado arepresentacdo
do tempo historicamente.

Neste sentido, a pintura enquanto registro,
congelamento de um momento, carecia da
caracteristica fundamental que faz do tempo o
que ele é: um movimento ciclico de transformacdo
continua. A terceira experimentacdo poética,
apresentada na Figura 4, parte destas tensdes.
Nela, busquei incorporar o tempo de forma literal
na pintura, extrapolando as solucdes plasticas
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Figura 5 - Experimentacdes de pinturas-reldgio.

Fonte: Fotografia de Primo Arneiro Coli, acervo da autora.

formais utilizadas até entdo.

Nesta experimentacdo, rompo com a superficie da
tela bidimensional para incorporar novos suportes
e materiais mesticos em minha producdo pictérica.
Trata-se de uma pintura que tem como suporte
um relégio de parede. Com ela, busquei explorar
possibilidades de incorporar o movimento na
pintura.

A Figura 4 apresenta a primeira experimentacao
feita a partir da proposta de pintura das
temporalidades do céu atrelada ao movimento
dos relégios. Nela, pintei um céu noturno no
fundo do reldgio, e colei uma peguena superficie
redonda pintada no eixo dos ponteiros, de modo a
transferir para a pintura o movimento ciclico dos
mesmos. A pintura do centro completa assim uma
volta em 60 segundos, apresentando rotatividade
constante conforme mostra a Figura 4.

A opcdo por adotar o formatoredondo se deutanto
pelo formato do reldgio que serviu de suporte
para a pintura, quanto pelo formato sugerido
pelo movimento rotativo ciclico dos ponteiros.
Este formato sugerido pelo préprio movimento
pareceu solucionar mais adequadamente a
relacdo entre conteldo e suporte. A auséncia
de angulacdes no formato do suporte conferiu
a ele a continuidade desejada entre ambas as
temporalidades combinadas. Além disso, adotar
o circulo como suporte foi uma estratégia de
atenuacdo dos conflitos que um suporte quadrado
poderia impor em relacdo ao movimento rotativo
circular da pintura.

Nesta experimentacdo, a composicdao da parte

moével da pintura foi pensada para ser observada
de todos os lados e terminou também por
acompanhar o formato circular da superficie.
A figura 5 apresenta trés experimentacdes que
seguiram o mesmo caminho poético, mas variou
as composigdes da pintura do fundo do relégio e a
parte mével atrelada ao eixo.

Nas experimentacdes da Figura 5, as partes
moveis da pintura ja ndo apresentam composicdo
gue acompanha o formato circular, mas que
podem ser vistas em qualquer posicdo. Apesar de
conservar caracteristicas pictéricas, como o fato
de serum objeto penduravel na parede, que possui
moldura e atrai o olhar do espectador ao centro
do quadro, estas composicdes apresentaram uma
ruptura com a nocao de pintura enquanto janela
do mundo. Nelas, a bidimensionalidade é rompida
pela diferenca de nivelamento entre fundo e
parte mével. Além disso, o movimento rotativo
temporaliza a imagem estatica. Tempo magico e
tempo duracdo coexistem na pintura.

As pinturas-reldgio, como decidi chama-las,
apresentavam um fator limitante que era a
possibilidade de conferir movimento apenas
a uma parte da pintura. As composicles
apresentavam ainda apenas dois tempos magicos,
visualidade que se afastava da multiplicidade de
visualidades do céu apresentadas nas producdes
em tela tradicional. Esta limitacdo me mobilizou a
explorar outras possibilidades das relacdes entre
movimento mecdnico e pintura desprendidas
do formato do reldgio. Para isso, construi uma
base de madeira na qual foram fixadas quatro
maquinas de relégio Quartzo em diferentes niveis.
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Figura 6 - Composicdo.
Fonte: Acervo da autora.

Em cada eixo de cada mdquina, foi acoplada uma
superficie pictérica circular feita em papel Parana.
Cada superficie apresentava um céu pintado em
um diferente momento, de forma que as pinturas
se sobrepunham umas as outras conforme mostra
a Figura 6.

A partirdestaexperimentacdo, foi possivel conferir
movimento a todas as partes da pintura e produzir
uma composicdo com mais de duas temporalidades
do céu, aproximando esta producdo das primeiras
experimentacdes feitas. A partir desta producdo
pictérica, outras dificuldades se impuseram e
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Figura 7 - Pinturas Méveis.
Fonte: Fotografia de Primo Arneiro Colli, acervo da autora.

novamente me moveram em busca de novas
experimentacdes. A baixa capacidade da maquina
de relégio Quartzo, de conferir movimento a
objetos pesados, impedia a possibilidade de
aumentar o tamanho de cada parte da pintura.
Além disso, a pintura ndo poderia ser fixada
verticalmente em uma parede, pois o peso dos
suportes, somado a forca da gravidade, impedia
a maquina de baixo torque rotacionar as partes.
Devido a isso, as partes méveis sé giravam quando
a pintura estava posicionada horizontalmente
sobre uma superficie. Outros problemas surgiram
nesta producdo, como a flexibilidade indesejada
das superficies feitas em papel Paranga, que com o
tempo envergavam-se e rocavam umas nas outras
impedindo o movimento rotativo.

Devido as limitacGes dos materiais escolhidos,
investiguei novos suportes. Substitui a superficie
de papel Parand por superficies circulares em PVC
revestidas com tecido de tela, o que permitiu que
as partes méveis da pintura tivessem mais rigidez
e estabilidade de forma a sanar o problema do
envergamento das pinturas. Além disso, retomei
a trama do tecido como textura da superficie
gue permitiu um maior acabamento das pinturas
produzidas. Substitui também as mdquinas de
relégio Quartzo por mecanismos de caixinhas de
musicas, mdquinas movidas a corda com maior
torque do que as anteriores, fator que permitiu

0 uso de partes méveis maiores como mostra a
Figura 7.

As relacdes entre elementos construtivos e
compositivos da pintura e o movimento rotativo
perduraram, porém foi acrescentado o fator
da interatividade, uma vez que as producbes
s6 entram em movimento se o espectador der
corda nas obras por meio de uma manivela. As
obras sdo compostas por vdrias partes distintas
gue formam uma Unica composi¢cdo, mas que
podem mover-se separadamente, uma vez que
cada superficie possui um motor distinto. Desta
forma, o espectador é responsdvel por decidir
guais partes da pintura entram em rotacao e quais
permanecem inertes, participando da composicao
das pinturas ao manipular o fator visual do
movimento de acordo com sua experiéncia com o
objeto e suas subjetividades.*

A troca das maquinas de relégio Quartzo pelos
mecanismos a corda das mdquinas de caixinhas
de musica possibilitou que a pintura fosse fixada
na parede de forma vertical. A temporalizacdo da
pintura se torna ainda mais evidente por conferir
a experiéncia do/a espectador/a com a obra,
posicdo privilegiada em relacdo a contemplagao
visual. A obra se dd na acdo do espectador de
girar e temporalizar o tempo mdgico das pinturas,
a duracdo toma lugar da abstracdo temporal, e a
experiéncia escanteia o objeto plastico.
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Figura 8 - Detalhe da obra Pinturas Mdveis.
Fonte: Fotografia de Primo Arneiro Colli, acervo da autora.

CONSIDERAGOES FINAIS

Considerando a desconstrucdo que o objeto
pldstico sofreu a partir da ascensdo da arte
contemporéanea, que deslocou o foco do objeto
para a experiéncia, passei a pensar producdes
pictéricas que estabelecessem didlogos com a
experiéncia. Este didlogo se deu especialmente no
gue diz respeito a forma como o tempo é pensado
nas pinturas. Nesta proposta criativa, busquei
pensar o tempo fora da imagem, ou seja, fora
da percepcdo de tempo abstraido e congelado
no plano imagético. Para isso, precisei explorar
formas de romper com o formato do quadro a fim
de transcender o plano.

Para produzir uma pintura que se relacionasse
com outras formas de pensar o tempo, foi preciso
desconstruir o quadro e repensar o0 suporte,
especialmente no que diz respeito ao seu aspecto

estdtico. Para tanto, incorporei o movimento
motorizado como possibilidade de ativar o espaco
da tela e ressignificar o suporte da pintura.

Porém, nessa proposta de ressignificacdo
permanecem caracteristicas tradicionais da
pintura, como o uso de tintas a éleo, o uso do
tecido como superficie e a producdo pictdrica que
se utiliza da representacdo na pintura. A pintura
gue acontece no espaco tridimensional e prop&e
relacBes ativas por parte do espectador, esta
ligada a uma nocdo de pintura temporalizada,
relacionada a duracdo, uma vez que ela é o que
acontece na experiéncia do espectador com aobra
e ndo no objeto em si. As produc¢des ocupam um
lugar em que o tempo duragdo e o tempo magico
da pintura tradicional coexistem.
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NOTAS

O1. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/pt/
pablo-picasso/still-life-with-the-caned-chair-1912>.
Acesso em: nov. 2023.

02. Disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/
palavra/kLOdO/temporalidade/>. Acesso em: 22
mai. 2023.

03. Ao longo da minha escrita, utilizo o termo
tempo mdgico para me referir a representacdes
de tempo feitas a partir da pintura tradicional. Ou
seja, a partir da abstracdo da dimensao espaco
temporal no plano.04. A imagem da obra citada
pode ser vista na Figura 2 e seu funcionamento
e a manipulacdo pode ser conferido no video
disponivel no sequinte link: <https://www.youtube.
com/watch?v=34gP3KP5ZPw>.
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