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0 presente artigo aborda o cruzamento de procedimentos na construgao do campo pictorico, através de processos que en-
volvem a experiéncia em um territorio especifico e sua distensao através da fotografia e do contato entre superficies. Aponta
questionamentos sobre a natureza da pintura e da fotografia em operagdes nas quais a indeterminagao de suas fronteiras é
potencializada por experiéncias em margens de rios e oceanos.
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0 Guaiba é pantano encharcado, fundo primordial de todas as pinturas, afeto em desvao no leito, lugar onde o ja vivido e o
porvir habitam: sumidouro da experiéncia. Permito-me pensar neste fundo de rio como matéria pictérica, lodo decantado. A
expressao “lodo”, no campo da pintura, significa um estagio de mistura de tintas, onde nao é mais possivel determinar a espe-
cificidade da cor. A margem, portanto, pode ser vista como limite entre o fundo indeterminado e a superficie (lamina d'agua).
Espago raso que aponta para uma profundidade submersa da qual pode escapar algo, tal qual a superficie pictérica. Paulo
Pasta, ao pensar a pintura de Iberé Camargo como resultado em superficie, de uma imersao no rio imaterial da memodria, indica
que a forma, para o pintor, “(...) s6 conseguia de fato ser expressiva quando decantada e filtrada nestas ‘muitas aguas’ (...)"
(Pasta, 2012:3).

A pintura é considerada aqui como fluxo e refluxo de experiéncias, memorias e temporalidades retidas, condensadas e de-
volvidas ao mundo através da superficie pictorica. 0 embate que engendra a pintura se da na zona fronteiriga da margem do
Guaiba. Este rio (lago), que demora a ficar fundo, a faltar o pé, escamoteia um perigo iminente de afogamento. Lidar no campo
aberto pelo local e filtrar a experiéncia no tecido é distendé-la através da inflexao deste espago-tempo, pelas bordas da pintura,
como espago em devir neste lugar que incita a entrada. Local especifico da instauragao de uma obra, de uma existéncia.

0 horizonte sobra. Vaporoso e distante, convoca o olhar distendido das margens. O horizonte espreita e indica outras praias
ao pensamento. A pintura aqui é zona de aporte. Por aguentar o peso da areia e da dgua, a superficie, contaminada pelo indice
fotografico, suporta e suspende os meios pelos quais se faz na sua prépria disrupgao. Contradi¢oes e ambiguidades criam
zonas de opacidade entre margens distintas. Utilizo a reflexao de Eliane Chiron para complementar este pensamento que se
da no intervalo de sentidos: “(...) esses dois tragos inclinados em sentido inverso, longe de serem incompativeis e separados,
se sobrepdem, se cruzam sem entretanto se tocar (...)" (Chiron, 1996: 9). A autora refere-se, portanto, ao X como sinal de um
cruzamento no qual os componentes cruzam-se deixando um intervalo entre ambos.

No solo instavel da margem coadunam-se vetores de forga intensificados pelas vagas em movimentos inconstantes. O
solo como “(..) lugar de atragao de forgas antagonicas (..)" (Chiron, 1996: 19). Calmaria e revolta animam o horizonte.
Neste cruzamento de territérios moventes, da-se a tensao entre os meios/campos da pintura e da fotografia, da agao e
da espera. Cruzam-se tempos, atmosferas, dias secos e inundagoes. Sou atravessado pelo que a vista alcanga ao longe e
pela consciéncia do rasgo abissal da margem. As forgas de trabalho que compdem as obras aqui referidas misturam-se em
movimentos de captura e distensao, nos quais os procedimentos e estratégias desencadeados transpassam-se a ponto de
se perder a origem do processo. Como se, por meio destes atravessamentos, um determinado grau zero se estabelecesse
a cada recomego. Ainda, segundo Eliane Chiron, “A obra em processo tem que ser entendida como syllepse: obra processo,
obra em processo com ela mesma, que se volta sobre si em circulos sobre os meios que ela emprega, artimanha com eles,
os submete a questao, os faz ‘se anular’. Mais que polissemia, se trata de disseminagao, abertura da obra no amago do
sensivel, de irradiagdo dos sentidos pela inclinagao de um para o outro dos contrarios ou das diferengas. Piscar de olhos
entre o visivel e o invisivel” (Chiron, 1996: 9).

Blocos de intensidades. Aportes fragmentarios que compdem o campo pictérico em estado de laténcia. Afecgoes, percepgoes,
cumulagao, sobrecarga. Composteira, lugar de decantagao, descanso da imagem e da matéria. Os blocos perfazem aimagem
do campo, a drea de contengao e armazenamento de muitas instancias em processo, entre procedimentos. Espago em potén-
cia, a imagem/bloco reivindica do olhar a constante negociagao entre os meios. O bloco avanga sobre territérios ainda nao
conquistados. Trata-se da conjungao mestiga e complexa como aparato, como embarcagao. O campo vai do aberto do local ao
terreno especifico da pintura. Pintura pulsando por pressao de suas bordas; paisagem em fluxo.

Espaco de negociagdo com o real. A observagao direta é agao, é exposi¢ao do corpo ao tempo: pedaco de litoral, campo de
jogo e despojo. Descaminhos do olhar materializam-se em fragdes do mundo percorrido. Através do fragmento retido pelo
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dispositivo fotografico, deflagra-se o todo, a area plana, o plano de imanéncia’ onde se da o jogo e instaura-se a pintura. Para
Deleuze e Guattari: “Pensar consiste em estender um plano de imanéncia que absorve a terra (ou antes a “adsorve’). A dester-
ritorializacao de um tal plano nao exclui uma reterritorializagao, mas afirma como a criagdo de uma nova terra por vir (Deleuze,
Guattari, 1992: 117).

A consciéncia deste raciocinio fragmentado aciona uma constelagao de possiveis entendimentos acerca desta poética nas
suas dimensdes metodoldgicas entrdpicas (entropia como inevitabilidade de transformacao e desordem no interior de um
sistema). A consciéncia de me ver em processo e observar-me vendo faz pensar neste sujeito-fragmento que deseja avancar
sobre o campo constelar aberto pelo trabalho em arte, consciente da natureza experimental dos gestos, escolhas e indetermi-
nagoes que acionam a obra. Na esteira deste pensamento, fago uso das palavras de Jean Baudrillard: “Somos apenas fragmen-
tos, mas, ao mesmo tempo, desempenhamos um papel essencial, o de estarmos ai, de nos determos na luz, no pensamento.
Somos o pivé, o punctum, o que nos da um papel determinante” (Baudrillard, 2003: 133). E o autor continua, pensando esta
espécie de troca de lugar do sujeito com os objetos, com o mundo percebido: “(...) € o mundo que nos pensa, é o objeto que
nos pensa (..)" (Baudrillard, 2003: 133).

Mas o que me arrebata nestas imagens a ponto de insistir em torna-las evidentes fazé-las emergir nestes procedimentos?
Acredito que a determinagao de um centro de atengao nestas imagens (seja nas capturas fotograficas ou nas pinturas) possa
estar justamente neste espago de negociagdo e cruzamento entre as linguagens, espacgos e territérios que perfazem esta
poética. Para ser um pouco mais preciso, vejo este punctum (fazendo uma rapida mengao ao pensamento de Roland Barthes)
no proprio X (mencionado anteriormente por Chiron), ou seja, no contato trespassado do movimento-rio com a superficie em
exposicao (composta pela imagem fotografica, por vezes tendo como referente a propria paisagem na qual se encontra dis-
posta). A realidade daquele local, ao se infiltrar em sua reproducao, cria um lugar especifico e é neste nascedouro que se da
a poténcia mesti¢a de um novo campo, onde realidades distintas flutuam sobre o devir abissal da margem?, gerando, através
destes aportes, uma constelagao de entendimentos possiveis.

Icleia Cattani identifica em obras engendradas pelo principio da mestigagem, o punctum residindo justamente neste espago in-
termediario, no intervalo minimo entre estruturas complexas e imprecisas: “0 entre é proprio das obras realizadas sob o princi-
pio das mestigagens, das quais surge a diferenga sem lugares fixos, alterando sem cessar seus limites internos e externos; sao
obras marcadas pelo signo da expansao e da novidade, fruto de duas ou mais origens diferenciadas. O entre também se torna o
principio pelo qual se pode identificar o punctum em cada obra marcada pela mesticagem. Esse punctum nao transparece num
detalhe transformando-o num centro de atengao, como na relagao proposta por Roland Barthes (1984. p.69) para a fotografia.
Ele se constitui, pelo contrario, no vazio entre dois pontos, substituindo, como no barroco, o principio de centralidade pela
bipolaridade da elipse” (Cattani, 2007:27).

Observa-se aqui a laténcia do movimento-rio em suas polaridades: fluxo e refluxo. Atragao para a margem-horizonte, batimento
cardiaco do rio. Ao transladar imagens e suportes, verifica-se, através da observagao direta, o surgimento de zonas de tensao
que conferem ao campo pictérico notagdes cromaticas, espagos de espessura e transparéncia, cobrimento e descoberta de
lugares adensados no suporte. Ao transferir a superficie encharcada, enterrada e incrustada ao espago do atelier, verticalizan-
do o seu corpo, sua area de trabalho, inicia 0 embate entre o pintor e a pintura. Opera-se em outro espago de trabalho: incisao
cirtirgica, marcagao de bordas, sele¢do de enquadramentos, geometrizagao como agrimensura do espaco pictorico. E possivel
relacionar os procedimentos acima mencionados com a atividade do agrimensor, uma vez que a analise dos efeitos causados
pela agao sobre o plano ativa o raciocinio gerador de delimitagdes geométricas, estratificagoes, subdivisdes do territério e
medigao do espaco.

Como se a geometrizagdo do campo pudesse conter ou organizar o estado de entropia causado pelas reverberagoes topolé-
gicas que se infiltraram no tecido. A estrutura aqui é formada pelo intercambio de intensidades através da sobreposicao das
areas de pintura e fotografia, transparéncias e opacidades, incrustagoes e dilatagdes do suporte-tecido sempre ativado no
limite de suas bordas, tencionando fronteiras entre linguagens e materialidades. Trata-se de uma zona instavel, em constante
mutagao espago-temporal. “Quais sdo, entao, os principios que determinam a formagao das paisagens? As estruturas geold-
gicas sao resultantes de um processo dinamico que se auto-organiza através de eventos catastréficos. Formagoes de rochas
sedimentares podem ser vistas como evidéncia de avalanches ocorridas numa escala de tempo geoldgica. As redes fluviais,
bem como a linha dos litorais rochosos, sao fractais, emergindo como resultado de pontuagoes intermitentes. As propriedades
geométricas dos contornos das paisagens configuram um fractal invariante em todas as escalas. A morfologia das paisagens,
das estruturas geoldgicas, resulta de um processo dinamico indicativo de criticalidade auto-organizada.” (Peixoto, 2010: 347).

Ao promover distingoes, potencializar contrastes ou esconder determinadas areas do campo; elabora-se um processo de en-
frentamento com as especificidades e distensoes da pintura. Hugo Houayek, em Pintura como ato de fronteira: o confronto entre
a pintura e o mundo, reflete sobre a natureza e a fungao da pintura na sua dimensao corporal, no que toca a sua dissolugao no
mundo. Partindo de algumas concepgoes de shape e espaco em Donald Judd e Frank Stella, Houayek tenciona os limites do

1. Utilizo a ideia de plano de imanéncia como espago possivel para o acontecimento, relacionando-o, portanto, tanto com o espago das ocorréncias na margem
do rio quanto com o campo pictérico. Segundo Deleuze e Guattari, os conceitos “(..) sdo os acontecimentos, mas o plano € o horizonte dos acontecimentos, o
reservatorio ou a reserva de acontecimentos puramente conceituais (...)” (DELEUZE, GUATTARI, 1992: 52).

2. Venho utilizando o termo “devir abissal” desde a formulagao da dissertagao de mestrado, pensando a margem como zona de indeterminagao. Espago fértil,
portanto, proprio para a criagao de conceitos e aporte de consideragdes acerca do trabalho em arte.
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campo pictérico, apontando a sua queda, sua desvinculagao da estrutura vertical, sua frontalidade historicamente naturaliza-
da que pressupoe determinagdes especificas na relagao do sujeito com a pintura. Para Houayek: “A conquista deste territdrio
requer uma dindmica de guerra na qual o artista, através de permanente negociagao, expande os limites de sua pratica e, com
novas fronteiras ampliadas, passa a habitar outros territérios no mundo.” (Houayek, 2011:29).

Ainstancia de depésito do tecido a margem é um momento de queda, um ir ao chao para se nutrir do contato com os elementos
que incidem sobre aquele fragmento de paisagem: agua, terra, vento, sol, chuva e todas as ocorréncias ordindrias que ali se
infiltram. O resultado é uma superficie extenuada pela copula com o mundo, macerada, desgastada, mas plena de potenciali-
dades para voltar a vibrar apés o tratamento no atelier.

A imagem que migrou por entre espagos e tempos, submetida ao corpo em uso da pintura, também sobrevive ao embate para
manifestar-se, transubstanciada em pintura, ndo mais fotografia, mas outra coisa, indeterminada, amalgamada num corpo es-
tranho, experimentada, distendida, transfigurada. A imagem resta neste filtro opaco que se faz pintura, uma imagem réstia, nao
um isto foi, mas um chegou até aqui, ou foi o quanto aguentou. Houyaiek continua: “Quando a pintura passa a nao ser confinada
por estruturas limitrofes, ou melhor, ndo é mais o plano retangular do quadro, o ponto de referéncia da pintura, ela se torna
uma ponte, uma passagem entre dois territérios — o campo pictorico e o mundo. Através dessa dinamica, percebemos uma
vontade constante do campo pictdrico de extrapolar seu territério, questionar seus limites. Para isso, a pintura vai de encontro
ao mundo - parte para o confronto com o mundo. Um movimento que aqui chamamos de a queda” (Houayek, 2011:31).

1. Registro de processo (tecido impresso sobre a margem do rio). Fotografia. 201]1.

Clovis Martins Costa

Cabe elencar, portanto, alguns gestos que perfazem este campo de agao; expor; transpor; fixar; observar; reter; transportar;
delimitar; enquadrar; tratar; pintar; subdividir; tensionar. No atelier, o tratamento do campo é deflagrado por secgdes planares,
zonas delimitadas de cor. Nos primeiros movimentos, penso na lavagem de cor do tecido, para em seguida perceber os filtros
que estas zonas geométricas produzem, conferindo profundidades e revelando propriedades antes nao reconhecidas, tais
como determinadas superficies e marcas, cruzamentos de linhas e espagos entre as impressoes fotograficas. Banho partes da
pintura delimitando areas que escondem e/ou evidenciam a imagem fotografica.
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Pode-se pensar aqui na distingao entre dois movimentos geradores da pintura. O primeiro, o de exposigao do tecido ao fluxo, ao
campo aberto, esta relacionado ao que Deleuze e Guattari denominam tragos diagramaticos do plano de imanéncia, vetores de
forca de natureza infinita, “diregdes infinitas de natureza fractal” (Deleuze, Guattari, 1992: 56). 0 segundo, constituido pelo mo-
mento de analise e tratamento em espago fechado, no atelier, é observado como correspondente aos tragos intensivos, como
ordenagoes, cortes, justaposi¢oes que originam outros campos, “(...) superficies ou volumes sempre fragmentarios, definidos
intensivamente (...)" (Deleuze, Guattari, 1992: 56).

Migragdes entre a fotografia e a pintura; entre o rio e a terra; de outras margens para o territério da margem demarcada. Noma-
dismo que se propaga desde a concepgao dos primeiros movimentos de trabalho (prospecgao inaugural, visita ao site), até a
organizagao do campo pictérico no interior do atelier, que ocuparia aqui a fungao de non-site, uma vez que este campo guarda, em
sua estrutura objectual, indices e materialidades que se constituem como vetores para 0 acesso a experiéncia no campo externo.

Refiro-me ao revelar como ato de enfatizar ou ressaltar aimagem de fundo, trazendo-a para a superficie. Nao se trata, portanto,
de um processo de revelagao fotografica. Entretanto, o encadeamento de processos aqui analisados pode guardar tragos dos
procedimentos fotograficos de revelagao uma vez que, tanto o estagio de disposi¢do das imagens impressas em tecidos na
beira do rio, quanto os tratamentos com a tinta no espaco do atelier, promovem o aparecimento de imagens e notagoes visuais.
Aparigdes que levam a pensar na constante relagao com a fotografia.

Através desta sucessao de aportes, percebo os campos da pintura e da paisagem frequentada como locais de origem e dis-
seminagao. Vetores de forga que estruturam uma poética calcada, de forma contraditéria e ambigua, na determinagao de
territdrios inespecificos.

Seguindo pela margem do rio, é possivel perceber a pintura enquanto /ocus do arrebatamento, lugar de suspensao dos sen-
tidos. O préprio ato de elevar o tecido de sua condigao horizontal ja impoe a agao da retirada do plano encharcado para a
alocagao acima do nivel do chao. Ao ser transladado ao espago do atelier, o composto tecido-fotografia-pintura é elevado a
condigao vertical comumente atribuida a pintura. Percebe-se aqui a distensao do plano no contato com a lamina d'agua como
a captura da imagem fotografica: retirar intrinseco ao ato fotografico. Nota-se entao a relagao entre a retirada da fotografia e
a adigdo inerente a pintura.

Outro componente fotografico materializado pela pintura ocorre na lavagem de cor, ou melhor, no ato de banhar a imagem
fotografica (ja misturada ao plano pictérico) deflagrando uma espécie de acao reveladora da imagem. Neste movimento de
subtracao e adigao, planificagao e horizontalidade, nas passagens entre o pintar e o fotografar, instauram-se dicotomias que
tencionam os limites e especificidades dos géneros da pintura e da fotografia. Estes dois ambitos da constru¢ao da imagem,
0 mecanico e o manual, enredam-se no tecido que reage sobre a margem do rio.

Pode-se atribuir ao rio a conotagao de bacia de revelagdo, borda liquida onde a imagem revela-se. O espago da margem é
pensado aqui como laboratdrio (fotografico) onde as agdes de depdsito, retirada e adigdo estruturam o composto pictdrico
que sera realocado posteriormente no espaco do atelier. Cabe ressaltar o debate acerca destas especificidades da pintura e
da fotografia identificadas, no senso comum, por Laura Flores: “Chegaremos a conclusao de que a diferenga fundamental no
ambito especifico entre os dois meios € a construtividade manual da pintura versus o carater mecanico da fotografia. Em ou-
tras palavras, de forma mais elegante: a distingao primaria do senso comum é que as imagens pictéricas sao feitas por meio
de trabalho, enquanto as fotografias sao produzidas de forma automatica.” (Flores, 2011:24).

Entrelagadas agora no campo pictérico, ambas encontram-se em estado de inflexao. Curvaturas e dobras animam o tecido
aportado na margem do rio. A atengao a este movimento do tecido/imagem balangando no leito promove novas capturas que
posteriormente retornam a margem pela impressao sublimatica no tecido.

3. Trazendo aqui pra marte I. Acrilica, areia e impressao fotografica sobre algodao cru. 2071.

Clévis Martins Costa
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Este efeito em abismo reforga a natureza construtiva do campo pictérico, uma vez que os actimulos sobrepdem-se potenciali-
zando tensoes deste campo em constante reestruturagao. A configuragao composicional da fotografia sugere continuidades
e “tapamentos” por meio da adigao e raspagem da tinta depositada sobre a fotografia-tecido ja impregnada de matéria res-
tante do embate com o rio: areia, sujeira, incrustagdes de materialidades desconhecidas no plano estendido na margem. Tais
ambiguidades relacionam-se ao espago experimentado. A margem do rio propoe ao olhar uma atengado a sua ambivaléncia
estrutural, sua condigao de linha instavel, mutante: ora dgua, ora terra.

As impressoes que deram origem a série de pinturas Trazendo aqui pra marte, no momento em que estavam dispostas na mar-
gem do rio, foram alvo de capturas fotograficas que geraram uma sequéncia de imagens. A documentagao do processo ativou
a formulagao de um grupo de trabalhos intitulado Distensdes. Este conjunto de fotografias foi apresentado pela primeira vez
impresso em papel fotografico.

Nao satisfeito com o resultado, experimentei imprimir as imagens sobre tecido, como um retorno ao corpo da pintura, resulta-
do este que considerei mais apropriado para a sua apresentagao®. Nestas imagens, a fotografia aparece invadida por elemen-
tos advindos do contato do tecido com a margem do rio, tais como agua, galhos, areia, restos de papéis e outros despojos do
rio. Imagens contaminadas que causam certo estranhamento ao serem observadas, pois nao se identifica claramente que se
trata da fotografia de uma fotografia e, a0 mesmo tempo, as paisagens que se enunciam sao cortadas por planos da prépria di-
visdo entre as dreas de impressao, bem como sofrem alteragtes devido ao tipo de corte fotografico ao qual foram submetidas.

Uma espécie de espago flutuante parece emergir destas superficies em que a nogao de paisagem existe, mas é, de certa forma,
desestabilizada em fungao do contato e da contaminagao que engendram a superficie composta por elementos heterogéneos.

4. Distensoes. Fotografia sobre algodao. Dimensoes variadas, 2014.

Clovis Martins Costa

De fato, as relagdes imbricadas entre fotografia e pintura ocorrem de longa data. Ambas intencionam (ao menos quando perce-
bidas como instrumentos de representagao/apresentagao do visivel) capturar, no plano visual, imagens do mundo percebido,
como se através de uma visao objetiva do real, por meio do quadro/retangulo (tela de projecdo da imagem), fosse possivel
mensurar e apreender o espago externo ao sujeito.

Um desejo de dominar e objetivar as for¢as que atuam no mundo exterior engendrou o desenvolvimento das técnicas de repre-
sentagao na pintura, observando-se na perspectiva o seu principal recurso na produgao ilusionista do espago tridimensional.
Atrelados a pintura, desenvolveram-se intimeros dispositivos de reprodugao projetiva da imagem, antecessores da camera
fotografica, como, por exemplo, a cdmera escura. A propria nogao de “camara” como elemento arquitetonico esta diretamente
ligada ao espago pictérico, ao quadro, ao retangulo, a area de contengao onde se inscreve e busca-se fixar aimagem referente
ao real.

E possivel afirmar que a camera fotografica e o quadro pictérico sejam tributarios de um mesmo movimento de apreenséo da
realidade. O que se busca aqui nao é fazer uma genealogia da pintura ou da fotografia, mas sublinhar esse tronco comum as
ferramentas culturalmente elaboradas por uma visao objetiva da realidade. “Em conclusdo, a camara é um modelo epistemo-
I6gico e nao apenas uma ferramenta para a reprodugao do mundo. Seu principio estrutural constitui o paradigma dominante
que descreve a posigao do observador diante do mundo em uma cultura, cujo sentido primordial de ordem e razao é a visao."
(Flores, 2011: 105).

Deste modo, a prépria consolidagao da perspectiva no Renascimento faz parte do encadeamento histérico que une a pintura
e a fotografia. Segundo David Hockney, no livro O conhecimento secreto, ao langarem mao de dispositivos de projegao, os pin-

3. A primeira apresentagao ocorreu na exposigao coletiva Registros Contaminados, no Plataforma Espago de Criagao, em novembro de 2012. A segunda expe-
riéncia de amostragem do trabalho foi em julho de 2014 na Galeria Mamute, como parte da exposigao individual intitulada Entrevero-rio.
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tores neste periodo realizavam “imagens 6pticas”, produzindo uma sensagao de verossimilhanga com o real inexistente nos
periodos anteriores (fato que ocasionou uma stbita alteragao nos modos de representagao). Interessante frisar que a técnica
da perspectiva linear renascentista em muitos casos sacrificou a hegemonia do ponto de fuga, ao ocorrerem projegoes de
objetos e figuras, bem como o ajuste de foco em determinadas areas do quadro.

A imagem construida sobre a tela (tal como um anteparo de projegao) indicava, por sua constituicao fragmentaria, um racio-
cinio ligado a colagem, a montagem de uma cena. Paradoxalmente, a representagao realista, objetiva, ligada aos meios de
representagao fidedigna do real, acabava por distorcer e alterar esta realidade justamente em virtude do uso de mecanismos
que, a priori, estariam a servigo do aprimoramento da sua representacao.

0 uso de meios como a camara escura e os espelhos fizeram parte do desenvolvimento tecnolégico da pintura e, paralelamen-
te, estiveram atrelados ao campo da fotografia. Neste sentido, percebe-se que pintura e fotografia estiveram ligadas por um
mesmo objetivo: transpor para a superficie do quadro as imagens da realidade. No entanto, a fotografia ganha autonomia no
momento em que seus avangos técnicos permitem a fixagao da imagem sobre a superficie sensibilizada. “Ha aqui uma questao
histérica: as pesquisas que levaram a descoberta da fotografia constituiram invariavelmente uma busca pela estabilizagao e
fixagao da imagem. A sensibilidade da prata a luz ja havia sido comprovada no século XVIII, mas a fixagao da imagem foi um
dos maiores obstaculos nessa histdria, pois a imagem continuava a se alterar de maneira descontrolada ao longo do tempo,
quando permanecia exposta a luz. A fotografia s6 pode ser declarada “inventada”, e s6 se constituiu como linguagem, quando
a transformagao do material sensivel foi controlada e interrompida.” (Entler, 2007: 29-46).

Talvez a fotografia seja uma distensao da pintura figurativa que tenta criar, na superficie plana, um principio de verossimilhan-
¢a em relagao ao mundo visivel. Mas afirma-lo pode reduzir sua complexidade enquanto linguagem. Percebe-se, além disso,
que existe um movimento de retroalimentagao em seus cddigos ao longo da histéria. Reciprocamente, pintura e fotografia dis-
tencionaram seus limites. Na produgao que analiso aqui, a presenga da fotografia e da pintura ocorre numa zona de distensao,
auxiliada pelas possibilidades que a fotografia digital apresenta. A impressao em tecido de algodao cru, por meio do processo
de sublimagao, exemplifica um procedimento no qual o uso da tecnologia computacional se faz presente.

0 arquivo digital é gerado, editado (através do corte e da saturagao da cor) e impresso numa grande dimensao (para os padroes
tradicionais de impressao fotografica). Desta migragao a fotografia coaduna-se ao espago pictural para receber os tratamen-
tos ja mencionados. A captagao fotografica do real, como aponta Zalinda Cartaxo, picturaliza-se. “Desde o surgimento da
magquina fotografica que os pintores se valem do recurso do instantaneo, assim como os fotografos valeram-se das pinturas
para dar fungao estética a maquina. Com o advento da computacgao grafica, a imagem deixa de se constituir como duplo do
real para picturalizar-se, isto €, é recriada a partir da manipulagao de formas e cores. A ruptura com uma pratica fotografica
fundada na captura do real da-se com as facilidades da tecnologia.” (Cartaxo, 2006:143).

Esta picturalizagao da fotografia ocorre em minha produgao de modo alternado. Além da manipulagao digital, a imagem fo-
tografica, por vezes, ja em estado de trama com a pintura, é soterrada em detrimento da fatura pictérica. No entanto, numa
parcela substancial dos trabalhos realizados, a fotografia permanece latente, como substrato, camada interna e vestigio. Os
detalhes que aparecem na imagem final geram ambiguidades. Uma linha de horizonte que se enuncia no corte da fotografia,
figuragoes formadas pelo entrelagamento da fotografia com a areia que criam zonas de indiscernibilidade e jogos entre o refe-
rente e o pintado, entre a matéria depositada e a superficie de origem.

A pintura, resultante dessas migragdes e transposigoes de lugares e imagens, permanece como espago de embate e, para-
doxalmente, de apaziguamento de forgas e intensidades. Sua capacidade de distensao parece ilimitada frente aos inlimeros
atravessamentos possiveis durante esse trabalho que consiste em elaborar, refazer, tencionar e consolidar suas propriedades.

A presenca da imagem fotografica alocada na superficie da pintura, que por sua vez ocupou um lugar diretamente na pai-
sagem, acionou o campo pictorico. Este, estruturou-se pelo atravessamento de diversas instancias procedimentais que lhe
permitiram, tal qual uma estrutura geoldgica, a acomodagao de diversas placas (ou planos) que aos poucos foram sedimen-
tando-se na superficie da pintura. O campo pictérico apresenta-se, neste momento, como um amplo espacgo de convivio entre
linguagens e, sobretudo, como lugar de onde percebo a possibilidade de articulagao para a pesquisa em arte.

Este campo, enquanto lugar em distensdo, fomenta a nogao da pintura enquanto médium para o pensamento e a agao. Sua
volatilidade, sua vocagao para a construgao tanto através de seus procedimentos especificos quanto do seu potencial para
expansao e desmembramento de codigos, reforgam a ideia de distensado. Aqui evidencia-se a possibilidade de utilizar a expres-
sao distensao, tanto no sentido de aumento quanto de diminuigao de tensao. O entrevero de linguagens, que aparentemente
distendeu a pintura por suavizar as barreiras entre categorias, paradoxalmente inferiu tensao a sua capacidade de enunciagao.

A pintura, ao distender-se, quase se perdeu no fluxo de rio no qual os procedimentos desta investigagao navegaram e ainda
navegam. Entretanto, parece que deste movimento dispersivo, a prépria pintura retirou energia, engendrando sua substancia
através das forcas advindas dos embates. No paradoxo, na ambiguidade (e aqui voltamos a metafora do rio, como sendo o
mesmo e o diferente), a pintura e a fotografia ganharam poténcia e sugerem agora a necessidade de novos retornos ao campo
instavel das margens.

A fotografia registrou as etapas do processo e constituiu-se como uma destas etapas. Fundamentais para a distensao desen-
cadeada no corpo da obra, os procedimentos fotograficos ocuparam distintas posigoes no ambito do trabalho. Da condigao
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de ferramenta para os rastreamentos, a imagem fotografica infiltrou-se no corpo da pintura, camuflando-se na superficie ao
multiplicar a imagem da paisagem por entre os tecidos impressos sobre a margem. Ademais, sua enunciag¢ao no plano da
tela determinou a fatura pictdrica, e mesmo quando soterrada, fez-se tramar como indice no processo de adensamento das
camadas da pintura.

Nas bordas deste limite impreciso, na evocagao deste pequeno espago de contensao frente ao devir abissal das margens (cabe
aqui estender esta nogao de margem para possiveis equivalentes como litoral, costa praia, campo aberto) algo ocorre e produz
uma marca indelével sobre o campo pictérico. Mesmo que esta marca ndo se dé a ver de forma instantanea, sua manifestagao
estara a espreita, ou do gesto que deflagrara o instante pictural, ou enquanto laténcia para novas impressoes que darao corpo
aimagem fotografica.

Recorro ao Livro de Areia, de Jorge Luis Borges, ao relacionar os procedimentos desta investigagao com a leitura daquele
volume infinito em cujas paginas abriga-se a continua proliferagao de multiplas leituras: “Nao pode ser, mas é. O nimero de
paginas deste livro é exatamente infinito. Nenhuma é a primeira; nenhuma, a tltima. Nao sei por que estdo numeradas desse
modo arbitrario. Talvez para dar a entender que os termos de uma série infinita admitem qualquer nimero.” (Borges, 2012: 124)

A pintura estendida na margem é pagina aberta a experiéncia. Uma abertura vertiginosa e até mesmo assustadora por enun-
ciar, talvez, a desmesura de um trabalho no campo da arte. Como o personagem de Borges, ao enfrentar o infinito em suas
maos.
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