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Mariannita Luzzati: O vigor delicado e a disciplina da pintura

“Meu trabalho, desde o início, sempre partiu da questão da paisagem”, diz Mariannita Luzzati sobre sua experiência no final

da década de 1980. Em 2005, a convite do Museu da Vale do Rio Doce, a pintora fez a viagem de trem pela Estrada de Ferro

Vitória a Minas, margeando o rio Doce, fotografando os territórios capixaba e mineiro ao longo da ferrovia, para o preparo de

uma exposição. Essa região da estrada foi historicamente visitada pelos franceses Auguste de Saint-Hillaire, naturalista, e

parcialmente por François-Auguste Biard. No entanto, esta parte do Brasil nunca teve o seu intérprete iconográfico à altura

de seu meio ambiente.

A artista relembra o processo “Quando o Museu da Vale do Rio Doce me convidou para ir a Vila Velha, fui apresentada ao

Galpão. Cheguei cedo ao Museu e vi os trilhos e o trem do lado de fora. Conversando com os operários, eles me contaram

da Estrada de Ferro”. Foi assim que, como artista viajante, Luzzati tomou o trem com sua câmara fotográfica e botou o olho

na estrada à procura da paisagem e de seus atores. “A idéia era coletar o máximo de material possível em fotografia, vídeo

e registros dos sons locais, e entrevistas com os viajantes durante o percurso”, diz a artista. Lápis e pincéis ficaram no ateliê.

A trajetória artística de Mariannita Luzzati tem um ponto de referência no momento em que ela faz a opção principal pela

pintura. O presente texto visa produzir um olhar crítico a partir do corpus geral da obra de Luzzati desde então e, ao mesmo

tempo, entendê-la em sua gênese e perspectiva histórica. Naquela década de 1980, o Brasil havia produzido uma explosão

da pintura que, de resto, acompanhava uma tendência mundial. Seu marco de referência foram os Neue Wilde alemães, com

sua ênfase nas grandes dimensões, contrastes fortes de cores e estilização da figura, e a transvanguarda italiana. É no curso

desses fatos históricos que Mariannita Luzzati inicia sua formação artística em São Paulo. Entre os marcos históricos iniciais

desta retomada da pintura estão as mostras “Entre a mancha e a figura” (1982, MAM-Rio de Janeiro) e “A pintura como meio”
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(1983, MAC/USP). No rastro do 6º Salão Nacional de Artes Plásticas – SNAP (1983), surgiu o diagnóstico mais ambicioso da

pintura emergente no Brasil que foi a mostra “Como vai você geração 80?” (1984, Parque Lage no Rio de Janeiro, com

curadoria de jurados daquele 6º SNAP). No ano seguinte, foi a vez de “A grande tela” (18ª Bienal de São Paulo, 1985). A

mostra do Rio, organizada em curtíssimo prazo, não foi um levantamento geral da arte dos anos 80, mas um grito espasmódico

de grande repercussão e conseqüências.

Em geral, alguns desses eventos reagiam ingenuamente contra a “morte da pintura”, então tomada como um acontecimento

da fisicalidade. Não se levantaram discussões históricas sobre o fim lógico (a sua “morte”) do objeto “pintura” a partir do

raciocínio do suprematista Kasemir Malevitch na Rússia, do neoplasticista Piet Mondrian na Holanda e do não-objeto teorizado

pelo neoconcretista Ferreira Gullar no Brasil.

“A grande tela”, a importante construção curatorial de Sheila Leirner na 18ª Bienal Internacional de São Paulo (1985), armou

a primeira articulação dos pintores brasileiros, sobretudo os surgidos nos anos 80, com estrelas da voga internacional da

pintura em ascensão no mundo desde fins da década de 1970. Nela foram apresentados quase que exclusivamente os

pintores do Rio de Janeiro e São Paulo ao lado de pintores provenientes de diversas partes do mundo. “A grande tela” foi um

ato de reafirmação das possibilidades da pintura. Em seguida, a curadora Sheila Leirner monta “A grande coleção” na 19ª

Bienal Internacional de São Paulo (1987). Agora, segundo, o tratamento dado ao conjunto de obras, no espaço da Bienal, é

o de um museu “dinâmico, teatral, hierárquico que se erguia do térreo como um cilindro espiralado”. A aludida hierarquização

consagra ao triunfo da obra de Anselm Kieffer pela forma como se organizou a estratégica museografia espiralada e a

montagem simbólica do pavilhão do Ibirapuera.

Sob a regência de uma formalização curatorial, cuidadosamente consistente com o aludido programa, todos os artistas

apresentados nas áreas adjacentes à grande rampa do prédio da Bienal estavam dinamicamente articulados. Em sua

heterogeneidade, todos, no entanto, levavam, por questões matéricas, conceituais ou cromáticas, a uma síntese, que poderia

ser interpretada como o reconhecimento do modelo de arte de Kieffer, com a solidez da formação acadêmica de um pintor

alemão e a densidade de seu programa conceitual, algo que faltava a muitos artistas latino-americanos de “A grande tela”.

A obra de Kieffer, montada numa sala especial de grandes dimensões no último andar, está anunciada na parte externar por

sua monumental peça Paleta com asas (1985), visível desde o térreo. Paleta com asas é uma alegoria da pintura e do próprio

devaneio da arte. No entanto, a pintura de Mariannita Luzzati parece ter surgido à margem de “A grande tela” e de “A grande

coleção”, pois sua formação, nessa época, esteve concentrada na gravura.

Pois foi no ambiente dominado por uma euforia e hedonismo que, paradoxalmente, Mariannita Luzzati buscou uma formação

fora desta predominância ora ruidosa ora veemente da pintura. É fundamental compreender a avaliação feita pela própria

artista do papel didático de seus professores. Ela rememora que sua formação foi antiacadêmica: “Estudei desenho no ateliê

de Carlos Fajardo e freqüentei um curso com Carmela Gross. O curso de desenho tratava da questão da divisão do espaço,

do equilíbrio. Durante muitos anos freqüentei o curso de gravura de Evandro Carlos Jardim no MAC e na ECA” .

Seguramente, Carmela Gross e Carlos Fajardo lhe asseveravam a importância do rigor conceitual na inteligência plástica,

antes de qualquer treinamento técnico. Em sua produção, encontramos que Fajardo realizou uma “quase pintura” com os

quadrados de luz fluorescente e a pintura ready made feita com planos de fórmica. Carmela Gross, avalia Luzzati, “tinha uma
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preocupação mais sensível com a matéria”. Evandro Carlos Jardim lhe ofereceria a disciplina técnica convertida em poética.

Ao permanecer ao largo do barulho, por vezes eufórico, feito em torno de sua geração e da retumbância da pintura, Luzzati

claramente optou por um programa de medida e de contenção. Surge, então, uma dúvida mais remota. Haveria no processo

anterior de Mariannita Luzzati um imaginário de pintura que a levasse a construir seu programa de pintora com sua

consistente trajetória?

Sobre viagens de carro

“Quando eu viajo de carro pelo Brasil”, conta Mariannita Luzzati, “uma coisa que sempre me chama atenção é o momento

em que começa a anoitecer, o limite entre o céu que ainda não está noite e o verde do capim-gordura na beira da estrada”.

A experiência de tempo/espaço propicia fenômenos de percepção que diferem das antigas interpretações seiscentistas,

neoclássicas ou modernas da luz no Brasil. Em seu caso, a cor é percebida pelo olho em estado de trânsito. Sua viagem de

carro não tem o fascínio futurista do puro movimento da máquina nem capta a mecânica espacial com os módulos das

muradas dos viadutos, como ocorre no minimalismo.

No paisagismo do século XXI, em preocupação confluente com Luzzati, a capixaba Rosilene Ludovico vem revisitando a

região pernambucana explorada por Frans Post para, por meio de aquarelas, reencontrar e reconfigurar o lugar e a presença

do sujeito contemporâneo. Na geração de Mariannita Luzzati, o desenhista Francisco Faria escolheu a paisagem como um

tropo do pensamento visual. Seu sistema de laminação da imagem implica a práxis do desenho, as condições materiais do

meio a agenciar a história do olho diante da paisagem. Retornando, em alguns projetos, a lugares visitados por viajantes

estrangeiros do século XIX, Faria explora a mudança do paradigma do significante paisagístico na cultura contemporânea. É

nesse registro que Luzzati também opera.

Já no campo plástico, a relação entre luz e viagem, estabelecida por Mariannita Luzzati, sugere que seu projeto seja alinhado

num contexto histórico da tradição no Brasil da passagem de pintores viajantes por estas latitudes. A arte colonial ignorou o

potencial de luz e cor do meio brasileiro. Uma exceção foi Frans Post em Pernambuco. A luz que pintou no Brasil difere dos

efeitos edulcorados dos caprichos tropicais que inventou por encomenda na volta à Holanda. É nessa tradição que certos

aspectos das operações de Luzzati têm o sentido de conversão da atmosfera luminosa em paisagem e vice-versa. Ela se

inscreve, pois, numa questão transversal histórica no Brasil desde o Oitocentos até a contemporaneidade: a luz.

Na deliberada encenação paisagística, Luzzati construiu iridescências solares ou telúricas numa vista da Vitória a Minas, que

evocam os artifícios de Frans Post e os acentos cálidos de Emil Bauch. A modernidade introduzida no Brasil pela Missão

Artística Francesa de 1816 incluía novas relações morais e conceituais com a luz. O neoclássico Nicolas Antoine Taunay

incorpora valores iluministas no uso da luz. Até certa etapa do século XIX, talvez os viajantes estrangeiros tenham sido os

que melhor captaram a luminosidade nos trópicos. Taunay ou Bauch convertem a terra roxa em vermelho luminoso. Em

1849, o marinheiro Edouard Manet passa pelo Rio de Janeiro e nota a natureza da baía de Guanabara. Fixados no Brasil,

Henri Vinet, aluno de Corot, e Georg Grimm serão responsáveis pela introdução do plein air, a matriz remota do impressionismo.
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O frescor dos registros de Luzzati decorre não do “ar livre”, mas porque pinta mediante alterações digitais e colorações

artificiais ou virtuais. No final do século XIX, o impressionismo, com os notáveis pintores G. B. Castagneto, Belmiro de

Almeida e Eliseu Visconti, introduzia no Brasil a inquietude moderna antes do modernismo vanguardista. Esses pintores

atestam uma maturidade no tratamento da luz na arte brasileira. No início do século XX, dá-se a incidência no Brasil das

tendências européias de conversão de luz em cor, como no expressionismo de Anita Malfatti e Oswald Goeldi e no telurismo

primitivista de Vicente do Rego Monteiro.

Também ocorre a conversão da cor local em vocabulário moderno, como preconizado por Graça Aranha em A estética da

vida (1921) e por Fernand Léger em vários textos. A obra de Luzzati desmonta a cor local regionalista com a utilização do

computador. Essa tendência está no imaginário de Rego Monteiro, Emiliano di Cavalcanti, Tarsila (com o pau-brasil e a

antropofagia) ou Alberto da Veiga Guignard.

Como se verá, a pintura de Luzzati admite referências clássicas evocativas do modernismo brasileiro. No plano filosófico,

seria de se considerar sua equação luz/cor nas pinturas da Vitória a Minas em função do comando conceitual de Graça

Aranha em 1921: urgia transformar sensações em obras de arte (cor, linha, planos, massas). A convocação de Mário de

Andrade a Tarsila para que voltasse de Paris para o Brasil para pintar em brasileiro (o dito “matavirgismo”) tem sua referência

remota em Graça Aranha. Ademais, convém lembrar que Graça Aranha, depois de servir como juiz na Colônia de Santa

Leopoldina no Espírito Santo, escreveria seu O Canaã (1902) baseado no cenário social da imigração alemã no Espírito

Santo. No início do século XX, a temática e a forma do grande romance pré-modernista de Graça Aranha causou forte

impacto nos meios literários do país. Graça Aranha, um dos organizadores da Semana de Arte Moderna de 1922, também

escreveu A estética da vida (1921), um texto teórico que estaria na base conceitual de certos postulados do movimento

modernista.

A pintura de Mariannita Luzzati tem uma impostação crepuscular, embora mais lumínica do que propriamente simbólica, o

que não dispensa o entendimento do valor simbólico desta hora final do dia na tradição pictórica ocidental. Entre seus

significados, o crepúsculo é símbolo da reflexão interior, que pode ser aqui o indicativo de sua montagem subjetiva no

próprio processo de pintar. A visão crepuscular de Luzzati se desenvolveria, pois, como ação reflexiva mais que por

temperamento melancólico. Segundo Matilde Battistini, o crepúsculo é usado como metáfora da passagem do tempo e de

exaustão da criatividade. Essa vinculação à hora do dia propicia agora o estabelecimento de referências de Luzzati com

relação a Guignard ou a certa gravura de Louise Bourgeois.

A pintura de Mariannita Luzzati configura virtualmente uma dúvida sobre um possível apagamento da imagem ou uma espécie

de aparição fantasmal do lugar. Para Louise Bourgeois, o lusco-fusco – crepuscular ou matutino – é gráfico na ambivalência

dialética da figura/fundo. Em sua suíte de gravuras “What is the shape of the problem?”, temos um díptico que apresenta

uma situação ambígua em preto-e-branco, mais um texto-indagação: “Has the day invaded the night or has the night invaded

the day?” O espectador é confrontado com a solicitação para que se defina o impasse da Gestalt da avaliação da forma

configurada. Para Bourgeois, a imprecisão é sua metáfora das angústias que lhe são trazidas pela noite, com seus fantasmas

de solidão despertados na insônia, ou dissipadas pela aproximação do dia.

Também Mariannita Luzzati manipula ambivalências. A artista evita qualquer valor simbólico pessimista, como o crepúsculo
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vital nas Quatro últimas canções (Vier Letzte Lieder, 1948), do compositor Richard Strauss, sobre poemas de Hermann

Hesse. Essas Lieder estão plenas de valores tonais flutuantes. Para Luzzati, o crepúsculo não atua como o momento

melancólico de Edvard Munch, a nostalgia de Strauss ou o pessimismo existencial do filósofo Soren Kiekegaard ou de Arthur

Schopenhauer. Ela não entende o ocaso como “a passagem da alma” do romantismo europeu do século XIX, como poderia

ter sido para Caspar David Friedrich, intérprete do sublime. Para ela, o crepúsculo pode ser serenidade de um momento da

luz e de sua percepção potencial como cor. A ambivalência que lhe interessa estaria puramente no campo da percepção,

entre o azul e o verde. É jogo do olhar. Portanto, sem referências morais como em Munch ou psicológicas como na gravura

de Bourgeois, o tom crepuscular de algumas obras de Luzzati e sua referência àquele entendimento fenomenológico da

cor, mais do que uma idéia de “configuracionismo” das formas, indica que a reflexão interior, a passagem do tempo e a

exaustão só podem ser, de fato, relativas ao próprio regime de trabalho da pintura em si. A artista sabe que pintura exige

a intransigente disciplina do meio. É esse um pressuposto de seu regime pictórico. Seu olhar sobre o ocaso é, pois, um

estado de alerta de pintora.

Sobre pintura e conceito

“Eu vi um trabalho de Beuys, feito depois de ele ter visto um Segantini. O trabalho de Beuys ganhou um sentido totalmente

novo. Segantini viveu seus últimos anos na região de Maloja na Suíça. Você viaja por aquela região e vê o Segantini ao vivo.

Vê aqueles desenhos muito delicados, com um lápis fininho, e ele vai construindo todas aquelas tramas. Antes de morrer de

peritonite, pediu para que virassem sua cama para a janela para que ele pudesse ver suas montanhas pela última vez, Beuys

fez um trabalho sobre essa situação, onde há uma cama, um armário e alguns objetos”.

A família da pintora vive no lago de Como, não distante de Maloja. Luzzati se refere ao olhar de Giovanni Segantini que a

marcou por seu sentido de recolhimento e pela “simplicidade das idéias em relação à maneira analítica de como ele

observa a natureza. Eu gosto muito das paisagens alpinas que ele fez no final de sua vida”. Não há como hierarquizar as

motivações dos artistas para a criação de sua obra nem como avaliá-las mecanicamente em função de resultados estéticos

imediatos, mas Luzzati indica que há lugares que pedem da arte uma interpretação, como os Alpes de Segantini e as

Minas Gerais de Guignard. O papel da arte seria o de lugar do passado irreal do lugar. No caso de Luzzati, os vestígios

pictóricos da Vitória a Minas.

Método

“Desde 1989 houve continuidade em minha produção”, testemunha Mariannita Luzzati, “não são rupturas. Ela vai se

desenvolvendo. Eu diria que o meu trabalho é um trabalho lento”. É nessa continuidade que seu método de trabalho se

constitui, condição prática para a emergência da linguagem. “Na minha gravura é a mesma coisa. Nunca me amarrei muito

nas técnicas. A técnica vai se modificando conforme o trabalho vai pedindo”. O artista desenvolve o vocabulário material que

necessita para enunciar sua pintura, através de uma práxis que converte a ação física em produção de sentido. A pintura

inventa sua técnica necessária para a construção de sua cadeia de significantes.
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A viagem pictórica pela Estrada de Ferro Vitória a Minas por Mariannita Luzzati guarda relação imaginária com o território

através da fotografia. “A pintura não aconteceria sem esse início na fotografia. Ela parte daí”, diz a artista. O quadro começa,

pois, fora da tela, mas não abstrai totalmente seu local geográfico. Luzzati subverte o registro inicial, que poderia ter algo da

lembrança de um turista contemporâneo que guarda na fotografia a rápida memória e a evidência de ter estado neste lugar.

Na condição de pintora, Luzzati desdiz a fotografia em sua função estabelecida por Susan Sontag: a de ser “a prova irrefutável

de que certo evento ocorreu”. A primeira “pincelada” nestas pinturas consiste, precisamente, na operação de photoshopping

das fotografias da paisagem. A tecnologia conota e o artifício desnaturaliza os referentes. Antes da metódica aplicação

clássica à pintura, é necessário banalizar a imagem pela via digital.

Na série “Vitória a Minas”, operou-se a transmigração dos registros fotográficos entre os meios técnicos. A perda última será

da transparência seletiva da fotografia diante do real. Essa viagem intersemiótica passa pela fotografia, computação gráfica,

pintura e monotipia para formar um passado irreal dos lugares antes concretos entre Vitória e Belo Horizonte. O olho faz a

viagem inversa da história da fatura: parte do digital à manualidade. O fazer pictórico de Mariannita Luzzati abandona as

definições iniciais de qualquer figura pelo disegno. Propõe-se a dialogar por vibrações estruturais da pincelada que propiciam

uma conversa com a pixellation na instância virtual. Desenvolvida ao máximo, a paisagem tem de ser o vestígio vago e débil

de si própria, pois é neste ponto extremo de debilidade que encontraremos a poética de Luzzati.

Mariannita Luzzati sabe que cada pintor necessita reconhecer sua própria “vontade matérica”, concepção traçada por Gaston

Bachelard para os fazeres, ofícios e artes do homo faber. Essa vontade corresponde ao conjunto de possibilidades materiais

oferecidas pela pintura como condição de desenvolvimento de seu projeto poético e de seu “devaneio”, como diria ainda o

mesmo filósofo. Desde o entendimento mais básico dos determinantes intrínsecos da materialidade até os processos mais

complexos da conceituação, o método é uma espécie de entendimento conclusivo que desloca o potencial físico e as

hipóteses da pintura para o plano concreto de sua realização como linguagem.

Nessa ordem, “o óleo difere do acrílico e da aquarela”, Mariannita Luzzati insiste com simplicidade, “Um seca rápido. O outro

se espalha com elasticidade. O óleo é usado para condensar. Essa coisa de pintura sempre requer tempo. O que sinto falta

nos meus textos é de um levantamento das questões da pintura, da lentidão da pintura, que não é técnica”. Ressaltem-se

aqui, no discurso da artista, para ulterior análise, as idéias de lentidão e daquilo “que não é técnica”. Para melhor esclarecer

seu embate com o meio, a artista diz ainda que “as pessoas têm uma visão muito romântica do meu trabalho”. Luzzati alerta,

portanto, para a idealização da pintura em determinado sistema de reflexão crítica em detrimento das condições materiais

de sua realização. A artista espera mais análise do que retórica. O método escapa dos cânones para se tornar caminho para

a constituição da linguagem a serviço do imaginário. Tem o sentido de sustentar a validação da própria pintura como processo

de conhecimento autônomo e auto-referenciado, que se ancora em seu estatuto definido na modernidade.

“Para Vila Velha, fiz um trabalho intensivo, em várias telas ao mesmo tempo. É difícil precisar o número de camadas. Algumas telas

podem chegar a trinta, quarenta camadas”, diz a pintora em implícita alusão à lentidão nesta série para o Museu da Vale do Rio

Doce. Quanto mais a artista parece apor demãos de tinta para construir o olhar, mais a cobertura parece se desincorporar e, por

perda de seu peso visual, ameaçar escapar da gravidade. Assim se constrói o olhar. A pintora explora ao máximo as qualidades

óticas do óleo. Guignard obtinha transparência através da parcimônia com o óleo, trabalhado de modo ralo como aquarela.
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Ao levantar o problema da lentidão, Mariannita Luzzati aponta para uma outra particularidade na história da arte. A idéia de

lentidão na pintura moderna contrasta com o elogio do movimento pelo futurismo e com a movimentação industrial da imagem

pelos artistas pop. A lentidão ocorre na produção de Edouard Manet, na forma de pintar de Giorgio Morandi, na busca da

transcendência e na construção do terreno por Mark Rothko, na historicidade de Gerhard Richter ou no modo de trabalhar de

Sean Scully, por exemplo. Em entrevista a Jörg Zutter, Scully afirmou que: “o que sempre me agradou em Manet foi o sentido

do lento, o sentimento monumental. O modo como a tinta é aposta na tela tem certa lentidão. É isto que confere monumentalidade

e poesia à pintura. E era isto o que eu queria capturar em Sea wall”. Com uma perspectiva pessoal, Luzzati diz de Rothko que

“achava que seus trabalhos eram organismos vivos e tenho essa sensação ao entrar em sua sala na Tate Gallery. Ele trabalhava

de maneira oposta à minha, isto é passava mais tempo pensando nos trabalhos e seu método era rápido”. Presentes com sua

lentidão na coleção do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Giorgio Morandi e Mark Rothko (e nunca a velocidade da

action painting de Pollock) podem ter, respectivamente, marcado a pintura de Milton Dacosta e Maria Leontina (autora do

quadro Da paisagem e do tempo, na década de 1950), que possuíam ainda um desenho de natureza-morta do próprio Morandi.

A disciplina da lentidão é uma entrega ao curso do tempo em paciente processamento da cor. É seu modo de “curtir a

superfície”, nos diz Mariannita Luzzati. O historiador da arte, Luis Perez Oramas, citando Louis Marin, trata a paisagem de

Armando Reverón como experiência de lentidão condensadora do pathos: “os olhos cujo pesar cai sobre o que fica na

pintura do mundo um instante depois, ou um segundo antes, que o dia surja irreparável com seu fogo branco”. Na arte

brasileira, a lentidão está em artistas díspares, mas igualmente aplicados. Freqüentou os pincéis silenciosos de Tomie Ohtake

nos anos 70 (em obras cuja justeza temporal remete à luminosidade gráfica da mezzotinta de Yoko Hamaguchi) e do Paulo

Pasta contemporâneo, que é o oposto da intensidade veloz de Jorginho Guinle, que podia ser rápido como Pollock. Já a

pintura de Iberê Camargo era lentíssima por sua obsessão, ainda que densa, intensa e viscosa. Na atualidade, a lentidão está

ainda, já se viu, na produção de Luzzati ou na obsessão construtiva dos motivos plásticos de Beatriz Milhazes, Geraldo Leão

e Daniel Feingold, entre outros.

Não há como confundir a lentidão vivenciada no processo de formação da corporeidade da matéria pictórica com as seduções

do virtuosismo na constituição da imagem ou de certo hiper-realismo meticuloso. Nem tampouco pode a lentidão da pintura

ser tomada como desaceleração do ritmo de elaboração, mas pode ser pensada como uma carga de investimento de ação

pictórica. A lentidão não é, portanto, a simples demora física do fazer. É exatamente isto que diz o artista Roberto Magalhães:

“[...] a pintura exige lentidão, sobretudo a minha, que é detalhista e meticulosa”. É exatamente isto que também ocorre com

o método de Luzzati de acumulação de até quarenta camadas num quadro. No entanto, esta obsessão não objetiva

necessariamente a criar espessura física nem opacidade.

A partir do conceito de lentidão, Mariannita Luzzati está entre os artistas que dominaram o tempo para torná-lo uma condição

através da qual a matéria se torna pictoricamente visível. Tudo se faz por condensação de transparências. A cor se forma. É

quase nula a viscosidade da tinta a óleo. Em seu caso, o corpo da pintura se organiza por uma ação de leveza, mediante uma

forma espacial de luminosidade. É necessário reiterar que essa pintura, produzida por sutil adensamento da matéria, requer

intensos investimentos de trabalho e uma regência disciplinada e, logo, o labor da visão do espectador. Se uma pintura pode

ser puramente aparência, ela deve, no entanto, corresponder à espessura do olhar.
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Um depoimento de Mariannita Luzzati detalha seu procedimento mecânico: “A tela fica embaixo e funciona como uma matriz

de xilo. O papel é colocado sobre a tela e com uma ‘boneca’ de pano pressiono o papel para a pintura e sua impressão nas

pinturas. A pincelada é vertical ou horizontal. A primeira é vertical. O segundo gesto é horizontal para desfazer a vertical”.

Conseqüentemente, uma inesperada malha se inscreve, quase como memória de um ato, no corpo da pintura com o acúmulo

dos movimentos verticais e horizontais mesmo. No entanto, não se nota qualquer gerenciamento racionalista por esta malha

ortogonal. É de se ressaltar que essa pintura tenha uma lógica construtiva sem ansiedade geométrica. Como elementos

significativos, as pinceladas também exercem funções sintagmáticas, pois tramam o olhar para incidirem sobre o “inconsciente

ótico”. Aquelas pinceladas verticais são mais longas e carregadas de tinta, com tarefa denotativa da cor. Nas horizontais, o

pincel chega seco, sem tinta, sem líquido, sem um veículo, solvente ou aglutinante, “porque senão mistura tudo. Do contrário,

o pincel vai fazer simplesmente uma capa em cima de tudo ou misturar. Se misturar, a cor se suja”. Estamos, pois, diante do

fenômeno da pincelada seca e de sua intencionalidade.

Pintura seca

A pincelada seca, vazia de tinta, é um estilema da pintura de Luzzati. Assim, a aplicação de uma “pincelada seca” ocorre sobre

a camada anterior de tinta, quase seca mas ainda dúctil. Trata-se de um embate material. O movimento do pincel se grava de

modo imperceptível para direcionar o reflexo da luz sobre a superfície. São ranhuras quase sem relevo. Como conseqüência

mínima, mas determinante, alteram a luminosidade e, logo, a tonalidade. Seu significado intencional é o delimitar uma função

conotativa de pintura, justamente na instância em que não se agrega tinta. Esse sistema de intercalação de pinceladas constitui

um elemento fundamental da semântica da pintura de Mariannita Luzzati. Aquela mudança sutil no movimento real da superfície

leva a artista a dizer que suas pinturas requerem do espectador que caminhe entre elas para divisá-las de diversos pontos. Essa

solicitação não está distante dos movimentos do espectador diante dos Objetos ativos de Willys de Castro ou das propostas

com grãos brilhantes de areia apresentadas por Hercules Barsotti, os dois neoconcretistas de São Paulo, que são necessários

ao pleno gozo dos prazeres visuais oferecidos pela singularidade da pintura de cada um, respectivamente.

Em sua famosa carta a Benedetto Varchi, Michelangelo Buonarotti diferencia seus procedimentos de trabalho: “Io intendo

scultura, quella che si fa per forza di levare: quella che si fa per via di porre, è simile alla pittura”. Mariannita Luzzati propõe

aqui um paradoxo. Quando apõe a tinta, Luzzati toma essa via di porre para realizá-la com leveza. Na perspectiva da economia

dos materiais de Michelangelo, a pintura seca de Luzzati não atua sobre a matéria nem per via di porre nem per forza di

levare. Disciplinadamente, a sobreposição das pinceladas caminha para uma quase abstração. Nos fundamentos, está uma

estrutura com um quase perceptível sentido de ordem, de equilíbrio e de repouso que dá coesão à cena. É então que se

conclui que Luzzati pode imprimir certas qualidades plásticas à cor: limpeza, clareza e transparência.

Um pincel limpo e vazio, sem carga de tinta, que atua sobre a superfície pictórica aponta para uma categoria material de

pintura. A arte brasileira desenvolveu sua tradição de “pintura seca” na qual se deve inscrever, por seu método, a obra de

Mariannita Luzzati. A cor é inscrita ou alterada tecnicamente como pintura sem uso de meios solventes, diluentes ou

aglutinantes para os pigmentos. Cumpre aqui remontar mais amplamente à história da arte brasileira na segunda metade do

século XX. No ambiente neoconcretista do Rio de Janeiro nos anos 50, sob a condução intelectual de Mário Pedrosa e
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Ferreira Gullar, compreendeu-se, a partir dos escritos de Malevitch e de Mondrian, o fim da pintura por conta de seu

incontrolável desaparecimento como objeto pictórico. Esse fim, previsto por esgotamento conceitual de uma tradição material

e não por sua patologia de “morte”, também foi exposto por Yve-Alain Bois em seu livro Painting as model. Todas aquelas

previsões, para alguns mecanicistas, do suprematismo e do neoplasticismo tratariam de uma “morte da pintura” por uma

antecipação conceitual mais do que do exame de sua inatualidade ou de eventual acusação de anacronismo do meio. Esse

desaparecimento da pintura, ou pelo menos a dissolução de sua condição material clássica, levou Abraham Palatnik a

construir objetos pictóricos secos, em que as questões cromáticas se apresentam como luzes em movimento projetadas de

dentro, contra uma superfície leitosa (a “tela” de acrílico) de uma caixa-quadro. Tudo é fluxo, talvez repetisse Heráclito diante

de um Aparelho cinecromático (1958) de Palatnik. Não se trata do mero cinetismo das máquinas ou de instrumentos musicais,

mas essencialmente de sua contribuição às discussões do estatuto da pintura que desembocariam no neoconcretismo.

Assim, Palatnik é o pioneiro no Brasil a pintar sem pigmentos.

Os desdobramentos das pesquisas de Hélio Oiticica, na radicalização posterior ao neoconcretismo, levam à autonomia da

cor com as experiências dos Bólides (o pigmento em estado bruto de intensidade máxima está entregue à complexidade dos

sentidos), os Parangolés (o que se veste e dança na experiência supra-sensorial) e a cor no morro da Mangueira com a

irrealizada Kleemania. Em algum ponto da história da arte, Hélio Oiticica e Yves Klein se encontraram na conceituação do

pigmento puro ou na simbólica de seu estado bruto. Em outro passo, ocorreriam as invenções com luz de néon de Gyula

Kosice, um artista do grupo Madí de Buenos Aires nos anos 40, as estruturas do minimalista norte-americano Dan Flavin e os

quadros do brasileiro Carlos Fajardo, professor de Luzzati. Esses três artistas trafegariam entre as fronteiras da pintura,

escultura e instalação da cor-luz.

Ainda no plano conceitual da arte brasileira, para Cildo Meireles, suas cédulas de Zero Cruzeiro e Zero Dollar seriam pinturas:

“no âmbito específico da linguagem, à nota de zero cruzeiro pode ser atribuído o valor de uma síntese da história do objeto

bidimensional (o quadro)”. Suas moedas de Zero centavo e Zero cent seriam escultura. A estética dos materiais industriais,

no aggiornamento das preocupações programáticas do concretismo paulistano nos anos 80 e 90, trata as chapas de fórmica

como cor na construção do quadro pelo mesmo Fajardo e por Geraldo de Barros. Em Minas Gerais, Marcos Coelho Benjamin

cria suas estruturas azuis com o acúmulo organizado de tabletes de anil, um popular produto brasileiro usado para clarear

roupa. Em sua investigação da origem material da pintura, Katie van Scherpenberg cobre tudo com pigmento natural (óxidos

de ferro), podendo ser o canteiro dos jardins do Parque Lage. Noutras experiências, o regime das águas (a corrente dos rios

ou a maré em praias) define as propostas de Katie van Scherpenberg sobre a transitoriedade da pintura, que está, então,

sujeita à história natural do lugar.

Na geração de Mariannita Luzzati, entre os artistas dos anos 80 que produziram certo clima inventivo e por vezes uma

relação anárquica com a pintura, está Leda Catunda, que se apropria de perucas e padrões de tecidos populares para lhes

atribuir valor pictórico às vezes quase abjeto. Em certas etapas de seu trabalho, Beatriz Milhazes cola decalques de pintura

em suas telas. Por seu turno, Daniel Senise constrói a pintura por encaixes, como uma espécie de marqueterie, de pedaços

de tecidos impressos. As instalações de Ernesto Neto regem o sublime com a pontuação da luminosidade das estruturas de

tecidos diáfanos com temperaturas e odores dos temperos – do cravo ao açafrão. A medida do impossível (2003), uma
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instalação e performance de Niura Bellavinha, trata da condição carnal da pintura na relação mais direta entre pigmento,

maquilagem e corpo. Nos anos 90, Leonilson, Rosana Palazyan e Walter Goldfarb, depois da exposição de Arthur Bispo do

Rosário no Parque Lage, passaram a trabalhar o processo de pintar como ato de bordar. O bordado é convertido em forma

de produção de subjetividade e de sutura das dores existenciais do ser. Mariannita Luzzati faz uma contribuição a este

contexto amplamente experimental com uma perspectiva clássica da pintura. Seu método – com o recurso ao instrumento

emblemático do pincel sem tinta – busca construir a incidência da luz na superfície pictórica. Luzzati inventa seu próprio

modo de pintura seca e, no mesmo passo, faz sua reafirmação da validez histórica do objeto “pintura” para a cultura

contemporânea.

Cor

“Gosto de Gerhard Richter e do que ele fala sobre o trabalho dele”, conta a pintora Mariannita Luzzati, “ultimamente, li uma

biografia de Rothko por James E. B. Breslin. Nos últimos anos, passei a gostar de Gauguin depois que vi em Boston uma

exposição dos trabalhos em grande escala [“Gauguin Tahiti”, Museum of Fine Arts, 2004]. Eu não prestava atenção na obra

dele e só via em livros. Era uma exposição noturna. Nunca tinha sido um artista que tivesse me despertado interesse. Gosto

também muito da gravura japonesa”. Esse espectro de interesses na história da arte explica, em parte, como a elaboração

do método conheceu dois momentos básicos da cor em Mariannita Luzzati: o rebaixamento e a vibração.

Rebaixamento

No final da década de 1980, Mariannita Luzzati observava que já tinha enunciadas as bases de um projeto de pintura, que

incluía tendência abstratizante, as pinceladas secas, aspectos monocromáticos ou redução da paleta, introdução da sombra

na cor e o rebaixamento da luz. “A paisagem era muito sutil. No início, o trabalho encobria a figuração, porque o abstrato

estava mais resolvido. A cor acontecia sem importância”, rememora ela. O que distinguia o regime de contenção primeira de

sua pintura era, sobretudo, a deliberada intromissão de certa sombra na cor. “Demarco o espaço e vou construindo a pintura

como cor”, diz Luzzati, “antes sempre havia o tom rebaixado no final. A cor entrava, mas eu tinha que apagá-la em seguida”.

Essa pintura partia de uma demarcação do espaço da tela funcionando como uma estrutura inicial. Em termos clássicos, é

uma pintura alla prima para o livre jogo da cor.

Os núcleos pretos nas obras da exposição “Limbo translúcido” (Galeria Laura Marsiaj, Rio de Janeiro, 2004), que Alexandros

Papadopoulos chamou de “sol negro”, concentram um ponto de densidade na imagem para o olhar, que pode se remeter aos

círculos, que na obra de alguns artistas são o centro da atenção, como na pintura de Adolph Gottlieb (Ascension, 1958;

Levitation, 1959 ou Burst, 1973, entre centenas de obras, inclusive o grupo das Imaginary landscapes) e de Antonio Bandeira

(Sol sobre a paisagem de 1959 ou Cercle de feu ou La ville aux mille yeux de 1965) e na gravura de Oswald Goeldi (em Pôr-

do-sol ou Velha e sol vermelho, entre inúmeros exemplos). O mesmo Gottlieb afirmava que vida e morte e destruição são

parte do que ele comentou como os valores emocionais que todos nós temos de experimentar. No óleo A morte de Euclides

(1947) de Barnett Newmann, há um círculo negro que é fonte de iluminação como num eclipse. Numa xilogravura de Goeldi,
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Luar (c. 1945), um disco negro irradia luar. Já em outra xilo Abandono (c. 1937), a lua ou o sol vermelho divide a cena com o

coração do ser em estado de prostração melancólica. Em 1995, numa série de desenhos dedicados a Goeldi, Nuno Ramos

constitui uma poética do “sol cego”. A luminosidade do disco vermelho, como o sol negro de Luzzati, é rebaixada por

mancha preta, configurando uma temperatura de calor em sombra na cena de fantasmagoria.

Aquela dinâmica da iluminação, sombra e apagamento, indica haver algo inusitadamente presente em certas xilogravuras

a cores de Oswald Goeldi e na pintura de Luzzati. É como se o inconsciente ótico da pintora mais uma vez não dispensasse

qualquer afinidade com a linguagem gráfica, depois de seus estudos com Evandro Jardim e depois de ter realizado sua

própria obra gravada. Naquelas xilogravuras, Goeldi infundia sombras na cor. Algo de seu monumental porte como gravador

vem deste saber. Diferentemente de Munch, Goeldi trabalhou com uma matriz única para imprimir o preto e todas as

cores. Ele inicialmente entintava a prancha com preto nas áreas destinadas à cor. Em seguida, removia a tinta, mas

sempre deixando vagos e calculados vestígios de preto. Depois, apunha cada cor em sua área determinada da matriz. A

impressão, fazendo incindir as veladuras pelos remanescentes do preto, produzia sombras na cor. Por isso, é legítimo

apontar um valor pictórico da xilogravura de Goeldi. Essa infusão de sombra na luz pode, igualmente, ser encontrada na

cor rebaixada de Luzzati, ainda que produzida segundo outra disciplina dos materiais. Essa cor com sombra é que conferia

severidade às cenas de Goeldi e agora, no início dos anos 90, às invenções paisagísticas de Mariannita Luzzati. A partir

dessa confluência, estaremos a um passo para entendermos melhor aquele clima noturno e crepuscular em Luzzati que

ocorria no rebaixamento da cor. Um soturno Oswald Goeldi abriu na madeira aquilo que Carlos Drummond de Andrade

chamou de “tarja sanguínea, a irromper, escândalo, de teus negrumes”. O poeta disse entender o gravador como

“pesquisador da noite moral sobre a noite física”.

Vibração

“Eu diria que hoje meu trabalho trata mais de cor e da luz do que antes”, diz Mariannita Luzzati, “eu não buscava uma

qualidade cromática. A cor não tinha repertório ou vibrações. Eu não consigo hoje deixar o trabalho rebaixado”. É o que

ocorre agora com o conjunto da “Noite alta” (2002), tanto quanto por vezes nesta “Vitória a Minas”, nos quais as cores não

se complementam, mas vibram em faixas horizontais. Por volta de 1999, Luzzati passara a utilizar “cores muito quentes,

muito fortes que eu não usava em meu trabalho”. O projeto de Luzzati é agora pura cor. “Vou sobrepondo camadas e

camadas. Até que ela atinja uma vibração cromática na paisagem”, arremata a artista.

Cada pintura de “sol negro” na exposição “Noite alta” estava nos discos pessimistas ou noturnos e simultaneamente tórridos

e diurnos. Esses sóis foram discutidos por Papadopoulos como Buracos negros, o fenômeno astronômico de energia e luz.

Insista-se não ser esta a cor da bílis negra, sintoma da melancolia. Vicente Mello fez uma fotografia em preto-e-branco

que denominou Mondrian negro, na qual reduz a teoria da cor límpida neoplasticista ao quase negro de sua imagem já

quase sem luz. No entanto, não se pode ignorar que para Julia Kristeva, o “sol negro”, fonte de referência para a melancolia

como “revestimento sombrio da paixão amorosa” e a dor, fonte da depressão ou melancolia, podem ser a face escondida

da filosofia, “sua irmã muda”. O fulgor deste sol negro, para a psicanalista, pode cair sobre a pintura, como em O Cristo

morto de Hans Holbein. Se para Kristeva a psicanálise é um contra-depressor, cabe então a hipótese de que a pintura
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também o seja diante das pulsões de morte. Mal poderíamos pensar na “melancolia do meio-dia”, tema baudelariano

sobre a modernidade. Aquela imagem dos buracos negros também esteve na origem de uma série de propostas articuladas

por Cildo Meireles, tais como Cruzeiro do Sul. O artista desenvolveu o conceito produtivo de “gueto” para os lugares e

regiões de confinamento social e político, onde a energia cultural se concentra e circula em alta voltagem.

O Paul Gauguin que impressionou o olhar de Luzzati na exposição em Boston é o que ele pintou no Tahiti. Era o pintor

viajante em busca de relações cromáticas vibrantes, desconhecidas nas latitudes européias e na arte ocidental. Na origem

do pós-impressionismo está a aproximação nova com a natureza tropical e com a cultural não ocidentais por Gauguin e

o fascínio de van Gogh pelas estridências da cor nas xilogravuras japonesas do Ukiyo-e. Os contrastes fortes de cor e

a pictorialidade da xilogravura japonesa de Ando Hiroshige a Hokusai apontam para a sensibilidade de Luzzati para a

cor gráfica e as ousadas passagens de cor. Assim, as séries “Noite alta” e a “Vitória a Minas” se aproximam da estética

do Ukiyo-e, como ela própria comenta: “O que me interessa é a ocupação do espaço; é aquela sensação de amplitude

e distância e a economia no uso das cores”.

Graças ao sentido de harmonia e à metódica ordem em que as dezenas de demãos com cor são aplicadas, é que Luzzati

pode ter a certeza de que “as cores sempre entram uma nas outras”. As sombras são introduzidas para que a escuridão ou

a luminosidade construam a paisagem como uma arquitetura. As cenas noturnas ou crepusculares já não são por

apagamento, como uma fábrica de escuridão, mas por construção de uma atmosfera silenciosa e profunda na lentidão de

precisos atos pictóricos. Certas pinturas de Luzzati sugerem relevos cartográficos na imaterialidade da noite.

Caberia, pois, considerar agora, o modo como Mariannita Luzzati adere à tradição da sombra na arte ocidental tratada

por Ernst Gombrich. Em alguns casos, deparamo-nos com noturnos cósmicos em sua pintura. Por seu turno, o dia

apresenta contrastes de solaridade e, sempre, de sombras. A cor de alguns panoramas diurnos pode ser vibrátil, chegando

a contidas sugestões do tórrido. O presente desafio da artista em seu amadurecimento é a construção da luminosidade

em seus estados múltiplos e cambiantes. As dezenas de camadas de cor podem produzir preciosa fulgência da matéria.

Pois essas iridescências simulariam certas opulências da história da arte como o ícone, a pintura italiana de fondo d’oro

pré-renascentista e as fantasias do sublime nos céus dos viajantes europeus no Brasil. É diante desta variação de

resultados que a pintora Luzzati pode, então, afirmar estar construindo um repertório de luzes. Quanto mais negros os

sóis de Luzzati, mais eles pareceriam arder e vibrar, pois um “sol negro” pode ser a metáfora da cegueira pelo excesso

de luz. É o elogio da cegueira feito por Luzzati, como na tradição de Diderot, pois a cegueira é a circunstância que

propiciaria a compreensão da plenitude do olhar.

Entre gravura e pintura

Sem soar uma ociosidade tautológica, cabe a indagação sobre como pode uma pintura tão “pictórica”, e ademais nada

gráfica, ter aprendido tanto com a gravura. Ao mesmo tempo em que respeita a especificidade expressiva dos meios

técnicos, Mariannita Luzzati soube negociar valores plásticos específicos entre cada uma duas técnicas. Nada tem dos

artistas que explicitamente operam com acentos gráficos em sua pintura, como Fernand Léger, Georges Rouault ou Max
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Beckmann. Com respeito à gênese de Luzzati, nunca se deve deixar de pensar em seu professor Evandro Carlos Jardim e

também em Oswald Goeldi. O dilema de Luzzati, se seu desafio tiver esta conotação, estaria mais próximo de certas

decisões de Odilon Redon, que depois de suas sofisticadas litografias e os desenhos noirs a carvão, focalizou seu trabalho

também na pintura, o que demandou uma readaptação de seu discurso sobre o invisível e o fantástico no real.

Para entender melhor a lógica interna do corpus da obra de Luzzati, que primeiro foi gravadora, e depois pintora, uma

passagem da artista esclarece sobre sua relação entre os meios: “A pintura aprendeu com a gravura essa questão da

construção. A gravura é aquela chapa que você vai construindo aos poucos, mas só chega ao resultado final na hora da

impressão. Ela vai sendo construída. A minha pintura vai sendo construída no fazer. Evandro Jardim dizia que a gravura é

tridimensional, pois se corta a matriz, criamos um sulco. Ao mesmo tempo, a minha pintura é super plana. Quero atingir o

volume no olhar, mas com essa tinta super diluída e com essas transposições de cores”. Para Jardim a gravura é uma

forma de pensar seu trabalho: “O processo de fazer e editar a gravura me ajuda a entender as imagens que crio e como

devo reorganizá-las”.

A pintora conta que seu trabalho inicial era gravar à ponta-seca e buril e depois passou a fazer água-tinta, “tem uma

comunicação maior com a pintura. Comecei a usar cor na gravura há pouco tempo na série das ‘Seascapes’ com mais ou

menos vinte variações de tons. Algumas com três matrizes. Todas as minhas gravuras com cor têm três chapas, a primeira só

com o preto e as seguintes às vezes com duas cores em cada chapa, que serão sobrepostas pela terceira chapa , caso

contrário não consigo chegar na tonalidade de cores que quero e o resultado final seria chapado, os ‘seascapes’... A cor

mudou na minha pintura”. A pintora e a gravadora em Luzzati se emprestam experiências continuamente. “Eu tiro a luz de

cima. O branco entra por último. Isso como os gravadores fazem na maneira negra em que eles vão cavando o negro até

chegarem à luz”, informa a artista sobre sua disciplina, método e aplicação.

Seus “papéis de viagem” são monotipias em cor rebaixada, feitas para o contexto do Museu da Vale. “Os pigmentos mais

escuros são de tinta para pintura; não são pigmentos de tinta gráfica. Esse é um papel chinês super fino, que absolve toda

a tinta”, informa a artista. A imagem é a paisagem (montanhas e montanhas) em estado de transporte: migração da matéria

e manchas assentadas que, em sua dinâmica formal, parecem indicar, de novo na obra de Luzzati, um percurso simulando

para o olho em deslocamento. O conjunto admite a passagem de força dinâmica da imagem de uma monotipia para outra,

como uma viagem. A possível continuidade imprime ao conjunto o tempo alongado. De início, pintura e gravura na produção

de Mariannita Luzzati era uma espécie de linguagem líquida – lenta, veloz ou viscosa, que se desdobrava para ora ser fluxo

da forma ora trânsito da visão.

Arte e música

A referência às Liede de Richard Strauss comprova que a relação da obra de Mariannita Luzzati com a música não se faz por

ilustração do som, notação, ritmo de módulos geométricos ou melodia da linha como ocorreu com Kandinsky, Klee ou o

primeiro Hélio Oiticica dos Metaesquemas. Essa conexão está agora no campo cromático. A artista constrói acordes de cor.

O ponto de harmonia da sucessão de coberturas pode estar na coloratura que sua técnica imprime à cena pictórica. Nada de
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romantismo, em que o pathos do campo visual apenas pareça imerso em ambiência geográfica nem a situação dos crepúsculos

nostálgicos nórdicos de Munch. Seu crepúsculo é a fisicalidade da cor ou, no máximo, um spleen da cor sem sentimentalismo.

Cabe mencionar, então, que aos valores tonais da melancolia de Strauss correspondem à musicalidade da cor da pintora.

Em suma, numa paráfrase de Hélio Oiticica, poder-se-ia afirmar que “o que ela faz também é música”.

Espaço

A obra de Mariannita Luzzati se estrutura pelo sentido básico de orientação no mundo pela a gravidade: verticalidade e

horizontalidade. A dinâmica horizontal/vertical se inscreve na disciplina da fatura, no formato das telas e na direção prevalecente

de sua leitura. O grande formato de seus quadros implica a exploração espacial da superfície pelo olhar. O olho lê um

percurso. É na retina, conduzida pelos esforços de percepção e leituras dos signos, que o espaço atinge seu equilíbrio.

O alinhamento horizontal do conjunto das grandes monotipias da série “Vitória a Minas” oferece a impressão de uma viagem

como um âmbito paisagístico percebido em continuidade e descontinuidade pela janela do trem. Como um filme, a janela é um

modo de enquadramento da visão. Esse comércio de espaços, formas e textos gráficos entre as monotipias remete à idéia de

pintura serial, em que Onement (1949) e as Estações da cruz (Stations of the cross, 1958-1966) de Barnett Newman são exemplos

potentes. No Brasil, a noção de pintura serial foi desenvolvida por Katie van Scherpenberg com os conjuntos Khronos e A

Procissão de Quispe Tito. O lugar é não só rastro da gestualidade firme em Luzzati em sua escrita paisagística nas monotipias,

mas é o espaço mesmo em trânsito. Nesse sentido, as monotipias se convertem na grande narrativa da viagem. Na série “Noite

alta”, o olho trafegava por paisagens agora articuladas em modulação por conta de suas faixas horizontais de cores tórridas. O

fluxo serial se integrava por saltos entre uma obra e outra, por continuidade das faixas e rupturas do sentido das figuras. Em

montagem por assincronia, Luzzati embaralha qualquer ordem linear ou de roteiro que tivesse com começo, meio e fim na

exposição no Museu da Vale do Rio Doce. Ela começará e terminará em qualquer ponto, obedecendo uma ordem circular.

A verticalidade das paisagens montanhosas constitui um traço da arte brasileira praticada na região Sudeste. Já estava

sugerida na representação do Rio de Janeiro no século XIX, mas será com Guignard que tomará corpo e sentido. A partir da

década de 1940, este cândido pintor funde observações da perspectiva vertical chinesa com a topografia íngreme da cidade

do Rio de Janeiro, depois representa Itatiaia e finalmente interpreta Minas Gerais, sobretudo Ouro Preto. Guignard é o pintor

do sublime no Brasil. Formado na Alemanha de Caspar David Friedrich, Guignard consolida uma visão que alguns pintores

alemães no Brasil do século XIX (Eduard Hildebrandt e Georg Grimm) haviam enunciado como o sublime nos Trópicos, que

não mais são vistos como o lugar da selva bárbara.

Nessa mesma década de 1940, a pintora Maria Helena Vieira da Silva também compreende a verticalidade do espaço

paisagístico, a partir da topografia de Lisboa e Rio de Janeiro, onde viveu entre 1940 e 1947. Em paisagens e cenas de

interior, Vieira da Silva produz uma vertigem do espaço, que antecipa o projeto construtivo brasileiro. Por fim, na negociação

entre figuração e abstracionismo informal no Brasil, os pintores Antônio Bandeira (nas pinturas A grande cidade iluminada e

Pequena cidade em formação, 1953), Ione Saldanha (os problemas espaciais transitavam em seus quadros intitulados Cidade

e Construção, entre a estrutura urbana moderna e a paisagem mental) e Manabu Mabe (Paisagem do Rio de Janeiro, 1956) e

o xilógrafo Lívio Abramo (nas gravuras Rio, 1951 e 1953) reduzem as montanhas do Rio, seus casarios nos morros e suas
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favelas a um jogo de signos visuais numa escritura verticalizada. Jaraguá (198?) de Evandro Carlos Jardim, uma obra-prima

da gravura brasileira, trata do ambiente de São Paulo a partir de signos essenciais na perspectiva vertical das luzes da

cidade. As paisagens quase abstratas de Luzzati parecem se compor em manchas em estado de suspensão. É nesse ponto

de equilíbrio que se conformam não apenas a estrutura paisagística de sua pintura, mas sua própria dimensão do sublime.

Para Luzzati, não há desenho que descreva a perspectiva, tampouco ela articula uma perspectiva da cor, à maneira dos

pintores do extrato Fauve, que montaram o espaço a partir de uma perspectiva estruturada nos movimentos dos planos de

cor. Parte de suas paisagens inventadas corresponde à justaposição de lugares diferentes. Algumas vezes, o espectral nelas

incidente se articula através das tecnologias digitais. O que interessa nas paisagens de Luzzati não é, pois, a representação

do lugar ou a iconografia, mas seu modo de construção do improvável. Também não se trata de configurar o mapa, mas de

constituir um percurso da pintura a partir das operações digitais do zapping e do photoshopping com as imagens para

constituir o panorama.

Semi-nada

De perto, não é montanha. De longe, é o vestígio da fotografia da paisagem, memória mais digital do que turística do trânsito

entre estados das imagens. A artista nunca pode ter estado neste lugar, pois agora que é lugar virtual. Em entrevista de

Mariannita Luzzati à TV Cultura em 1984, foram discutidos fenômenos atmosféricos, mudanças atmosféricas londrinas, a

corrosão da imagem através de focos de luz, turbulências de ares, explosões, água, captura de movimentos nos quadros

apresentados na 22ª Bienal Internacional de São Paulo. De modo confluente, diante do estado de mutabilidade da percepção

que instaura, Mariannita Luzzati reivindica maior atenção para a realidade material da produção de sua pintura do que para

a “condição climática” do que pinta quadros. “Discutem só no sentido de ser a representação da paisagem com um efeito

nebuloso. E não têm uma preocupação pictórica”, diz ela. Assim é que Sônia Salzstein avançou em reflexões sobre a figuração

e seus limites na pintura desta artista. No mesmo passo em que deplora a retórica, Luzzati reconhece que “não dá pra

sobreviver sem o crítico. A gente perde os parâmetros”.

Seria elucidativa aqui uma digressão à obra de Carmela Gross, professora de Mariannita Luzzati. Ela lidou com estados de

transitoriedade da imagem ou de seus referentes reais, sejam as nuvens como Nuvens (1968) ou na monumentalidade de

Projetos para a construção de um céu (1981), os carimbos de gestos caligráficos, as sombras tecnológicas e os vestígios.

Não se trata de uma economia de restos, mas do inapreensível.

Mariannita Luzzati coloca o espectador num estado de ambivalência dialética entre representação e abstração. Em sua obra,

o olhar é confrontado com um processo de flutuação entre a conjectura sobre um referente topográfico, que talvez pudesse

ser alguma coisa sabida, e a identificação imprecisa do índice do território. Nessas pinturas, é como se as sombras fossem

um quase-nada que promovesse algum esforço para que algo se definisse. O limite iconográfico último da paisagem se

desloca para o limite sígnico inicial. Não há conjectura – das deambulações do imaginário descritas por Leonardo da Vinci ao

pensamento conjetural descrito por Roger Caillois –, o trabalho esclarece que pode ser montanha para não ser montanha.

Caillois trata do processo intelectual das leituras e da identificação de formas não intencionais nas nuvens, nas pedras e em
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outras circunstâncias do mundo físico. A pintura de Luzzati confronta o espectador com a tentação de homologar, enquanto

a imagem toma um caminho que não leva ao de referente real. O olhar vagueia entre o imaginário e a razão.

O sujeito mal podia identificar ou reconhecer mesmo as silhuetas de figuras humanas das pinturas habitadas dos últimos

seis anos. “As pessoas dos meus quadros”, diz Luzzati, “faço questão de não as conhecer. São das ruas, mas podem ser das

páginas de revista. O que nelas me interessa é o modo como se posicionam e a possibilidade de transportá-las para a minha

pintura. Tudo isso são provações do visível. Toda parcimônia, o disciplinado alongamento do tempo, toda evanescência do

sentido e da forma, toda imprecisão ou incerteza, tudo está ali para ativar o sujeito do olhar diante do fenômeno da pintura.

A economia da obra se operava por “dissolução” dos referentes pela força do modo de pintar, mas não por processo de

apagamento, pedimento ou obliteração. No entanto, apesar daquela antiga distância, agora tornou-se parte do projeto no

Museu da Vale do Rio Doce mostrar vídeos e o som de entrevistas com seus companheiros da viagem de trem, alguns

habituais, e de ruídos da viagem de Vitória a Minas. Luzzati propõe agora pinturas com história, que se extrai do grão da

voz dos desconhecidos companheiros de viagem, como viés da subjetividade.

As sombras mesmas e as silhuetas escuras propiciam muitas associações sobre os estados psíquicos do ser. Maria

Hirszman aponta para o estranhamento e isolamento entre as pessoas, numa referência ao estado psíquico do Unheimlich

freudiano. A única posição que Luzzati garante reservar ao espectador nesta viagem por entre paisagens é a do sujeito

instável entre estranhamento e reconhecimento. Na verdade o quadro e nossa percepção se tornam um locus diante do

qual buscamos dar um nome ao fenômeno visivo: estranhamento, isolamento, apagamento, figuração, aparição, a

emergência figural e a des-subjetivação. Quando existente, a figura está desterritorializada num limbo do semi-ninguém.

A pintura se resolve ao fixar neste ponto ambivalente entre definição e indefinição como um estado de dupla possibilidade.

É a sombra da montanha no lugar da própria montanha. É a memória da montanha, registro do fato de poder ter estado na

retina. É a viagem que está no grão da voz dos viajantes para que se altere o modo de olhar a pintura no Museu da Vale do

Rio Doce. Indagada, a pintora responde que “essa coisa entre o definido e a indefinição sempre acontece no meu trabalho”.

Essa tem sido muitas vezes uma tarefa crucial da arte moderna. Uma mancha pode denotar toda a paisagem. É o gesto

metonímico da pars pro toto. Se for sombra, mancha, memória, impressão, ambigüidades da hora, luz ou cor, passagem

do visual ao verbal e trânsito de significado é porque Luzzati constrói uma visão do mundo com um olhar liminar, que

aceita uma inquietante confrontação com o limite tenso: o processo de contemplação destas pinturas. Sendo assim, sua

pintura é mais platônica do que aristotélica. As imprecisões da figura ou da cena na obra de Luzzati têm provocado

conjecturas filosóficas, devaneios de percepção, jogos retóricos, projeções psicológicas, pseudoprevisões meteorológicas

sustentando aquilo que pode ser um olhar sempre inconcluso. Se falham em responder com precisão, é porque essas

obras só podem ser uma espécie de semi-nada. Buscar o sentido da pintura neste limite é o desafio proposto por Mariannita

Luzzati ao olhar.

Paulo Herkenhoff
Rio de Janeiro, fevereiro de 2006
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JOSE ROBERTO
Note
página tripla
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  70x136,5cm 
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  69,5x136cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  84x152cm
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JOSE ROBERTO
Note
página quadrupla
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  84x152cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  84x152cm
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página anterior
sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  230x276cm 

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  198x288cm 

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  197x150cm 



47



48



49



50

página anterior
sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  198x289cm 



51

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  280x283cm 

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  210x286cm 

página seguinte
sem título  2005  [da série Ocupações]

oleo sobre tela  319x197cm 



52



53



54



55

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  280x170cm 

sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  63x94cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  63x94cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  199x293cm 
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sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  197x150cm 



59

sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  91x122cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  91x122cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  215x200cm 
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página anterior
sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  198x288cm 

sem título  2005  [da série Ocupações]
oleo sobre tela  278x299cm 
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  91x122cm
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sem título  2005  [da série Ocupações]
monotipia sobre papel japonês  91x122cm
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MARIANNITA LUZZATI
São Paulo, 1963, Brasil

Vive e trabalha em São Paulo e London / Lives and  works in São Paulo and London.
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Exposições Individuais / Solo Exhibitions

2006

Ocupações, Museu Vale do RioDoce,

Vila Velha, ES

Torre Viscontea

Museo Comunale, Lecco, Italia

2005

Riverside Studios, London, England

Pinacoteca do Estado de São Paulo, Brasil

Purdy Hicks Gallery, London,England

2004

1998

Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

1997

Purdy Hicks Gallery, London, England

Vento Forte, Galeria Camargo Vilaça, São
Paulo, Brasil

Alagados, Galeria Cohn Edelstein, Rio de
Janeiro, Brasil

1994

Art Collector’s Gallery-Coral Gables, Flórida,
USA

1993

Galeria Camargo Vilaça, São Paulo, Brasil

1991

Subdistrito Comercial de Arte, São Paulo, Brasil

Galeria Macunaíma, São Paulo, Brasil

1990

Centro Cultural São Paulo, São Paulo, Brasil

Galeria Thomas Cohn, São Paulo, Brasil

Galeria Laura Marciaj, Rio de Janeiro, Brasil

Galeria Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

2002

Galeria Thomas Cohn, São Paulo, Brasil

   2001

Purdy Hicks Gallery, London, England

2000

Galeria Thomas Cohn, São Paulo, Brasil

1999

The White Gallery, Brighton, England

Purdy Hicks Gallery, London, England

Torre Viscontea

Pinacoteca do Estado de São Paulo

Galeria Thomas Cohn

Purdy Hicks Gallery

Subdistrito Comercial de Arte

Vento Forte, Galeria Camargo Vilaça

Seascape, 1999  óleo sobre tela  170 x 260 cm
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Exposições Coletivas / Group Exhibitions

2004

Paralela, São Paulo, Brasil

2003

Uma certa Pintura, Casa da Imagem,
Curitiba, Brasil

2002

Prints, Six Chapel Row Contemporary Art,
Bath, England

Prints, Purdy Hicks Gallery, London, England
Rose´s Choice, International Museum of

Women in Art, Scontrone, Itália

2001

Brazil in Mind, Museum of London , London

Brasileiros em Londres, Centro Cultural
Britânico, São Paulo, Brasil

O Espírito de Nossa Época, MAM Rio de
Janeiro / MAM São Paulo, Brasil

2000

Pensieri D´Arte, Galeria Scoglio del Quatro,
Milão, Itália

Seascape, 2001  gravura em metal  30 x 60 cm

Seascape, 2001  gravura em metal  30 x 60 cm

Seascape, 2001  gravura em metal  30 x 60 cm

Lucy&Luiz, 2001 òleo sobre tela  174 x 295 cm

1995/94

Vendo Sul, Centro Cultural Gilberto Maiar,
Cascavel, Brasil

Palácio da Cultura Gustavo Capanema, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Contemporânea, Curitiba, Brasil

Museu de Arte São Paulo, São Paulo, Brasil

Centro Cultural da Cidade, Assunção, Paraguai

Casa de América, Madrid, Espanha

1999

Prints, Purdy Hicks Gallery, London, England

1998

A Última Figuração, Casa da Imagem,
Curitiba, Brasil

1997

10th Anniversary Exhibition, Purd Hicks
Gallery, London, England

Arte-Lixo, São Paulo, Brasil

Projeto ‘Novos Talentos’, Palácio do Planalto/
Presidência da República, Brasília, Brasil

Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

Brazil: New Proposals, Ruth Benzacar,
Buenos Aires, Argentina

Feminino Plural, Museu Nacional, Buenos
Aires, Argentina

1996

Projeto ‘Reciclalixo’, São Paulo, Brasil

Fachadas Imaginárias, Arcos da Lapa, Rio de
Janeiro, Brasil

Purdy-Hicks Gallery, London, England

Cynthia Bourne Gallery, London, England

1995

Purdy-Hicks Gallery, London, England

Junge Kunst aus Lateinamerika, Haus der
Kulturen der Welt, Berlim, Alemanha

Subdistrito 10 anos, Galeria Millan, São
Paulo, Brasil

Seascape, 2001  gravura em metal  30 x 60 cm

JOSE ROBERTO
Note
Mriannita  rever titulos e medidas
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1994

22a Bienal Internacional de São Paulo, São
Paulo, Brasil

Marinhas, Galeria Nara Roesler, São Paulo,
Brasil

1993

International Prints Exhibition, Machida City
of Grafic Arts,Tokio, Japão

Panorama da Arte Atual Brasileira, Museu de
Arte Moderna, São Paulo, Brasil

Coleções Públicas/ Public Collections

Fundação Itaú Cultural, São Paulo
British Museum, London, England
Fundação Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro
Fundação Cultural de Curitiba, Curitiba
Fundação Padre Anchieta, TV Cultura, São Paulo
Museu de Arte de Brasília-Brasília
Machida City Museum of Graphic Arts, Toquio
Accenture, London
Coudert Brothers, London
Credit Suisse First Boston, London
Halifax plc, London
Herbert Smith, London
Pearson plc, Nova Iork
Rexam plc, London
Teodore Goddard, Jersey
Usiminas, Belo Horizonte
Embaixada do Brasil, Madrid
Pinacoteca do Estado de São Paulo
Musei Civici, Lecco, Italia
MIDA, Scontrone, Italia

Encontros e Tendências, Museu de Arte
Contemporânea da Universidade de São Paulo,
São Paulo, Brasil

Brazilian Contemporary Art, Museu de Arte
Contemporânea da Universidade de —São
Paulo, São Paulo, Brasil

Galeria Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

1993/92

Gravidade e Aparência, Museu Municipal de
Arte, Curitiba, Brasil

1992

Festival Nacional de Pintura, Musée Chateau,
Cagnes-Sur-Mer, França

Gravuras, Museu de Arte Moderna, São Paulo,
Brasil

João Sattamini/Subdistrito, Casa das Rosas,
São Paulo, Brasil

Subdistrito Comercial de Arte, São Paulo, Brasil

Mostra América/ X Mostra de Gravura, Curitiba,
Brasil

Ar tisti Contenporanei, Galer ia Candido
Portinari/ Embaixada do

Brasil. Roma , Itália

1991

Gravuras, Fundação Cultural de Curitiba,
Curitiba, Brasil

XIV Salão Nacional, / Prêmio Brasília, Museu
de Arte de Brasília, iBAC, Rio de Janeiro, Brasil

1990

Artistas Brasileiros, Colégio Mayor / Casa do
Brasil, Madrid, Espanha

IX Mostra de Gravura da Cidade de Curitiba,
Curitiba, Brasil

Gravuras, Centro Cultural São Paulo, São
Paulo, Brasil

XVI Salão Paulista de Arte Contemporânea,
Pavilhão Bienal, São Paulo, Brasil

1989

Galerie Debret, Paris, França

Intergrafik 90, Berlim, Alemanha

XV Salão Paulista de Arte Contemporânea,
Pavilhão Bienal, SP, Brasil

IXIV Salão de Arte Ribeirão Preto, Ribeirão
Preto, São Paulo, Brasil

sem título, 1992  gravura em metal, 180 x 240 cm

sem título, 1992  gravura em metal, 180 x 180 cm
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ingles

Maringanningta Luzzating: O vinggboingr delingcadboing e a dingscingplingna da pingntura

“Meu trabalhboing, desde boing ingnícingboing, sempre partingu da questãboing da paingsagem”, dingz Maringanningta
Luzzating sboingbre sua experingêncinga nboing fingnal da década de 1980. Em 2005, a cboingnvingte dboing Museu da
Vale dboing Ringboing Dboingce, a pingntboingra fez a vingagem de trem pela Estrada de Ferrboing Vingtóringa a Mingnas,
margeandboing boing ringboing Dboingce, fboingtboinggrafandboing boings terringtóringboings capingxaba e mingneingrboing
aboing lboingngboing da ferrboingvinga, para boing preparboing de uma expboingsingçãboing. Essa regingãboing da estrada
fboinging hingstboingringcamente vingsingtada pelboings franceses Auguste de Saingnt-Hingllaingre, naturalingsta, e
parcingalmente pboingr Françboingings-Auguste Bingard. Nboing entantboing, esta parte dboing Brasingl nunca teve boing
seu ingntérprete ingcboingnboinggráfingcboing à altura de seu meingboing ambingente.

A artingsta relembra boing prboingcessboing “Quandboing boing Museu da Vale dboing Ringboing Dboingce me
cboingnvingdboingu para ingr a Vingla Velha, fuing apresentada aboing Galpãboing. Chegueing cedboing aboing Museu e
ving boings tr inglhboings e boing trem dboing ladboing de fboingra. Cboingnversandboing cboingm boings
boingperáringboings, eles me cboingntaram da Estrada de Ferrboing”. Fboinging assingm que, cboingmboing artingsta
vingajante, Luzzating tboingmboingu boing trem cboingm sua câmara fboingtboinggráfingca e bboingtboingu boing
boinglhboing na estrada à prboingcura da paingsagem e de seus atboingres. “A ingdéinga era cboingletar boing máxingmboing
de materingal pboingssível em fboingtboinggrafinga, vídeboing e regingstrboings dboings sboingns lboingcaings, e
entrevingstas cboingm boings vingajantes durante boing percursboing”, dingz a artingsta. Lápings e pingncéings fingcaram
nboing atelingê.

A trajetóringa artístingca de Maringanningta Luzzating tem um pboingntboing de referêncinga nboing mboingmentboing em
que ela faz a boingpçãboing pringncingpal pela pingntura. O presente textboing vingsa prboingduzingr um boinglhar
crítingcboing a partingr dboing cboingrpus geral da boingbra de Luzzating desde entãboing e, aboing mesmboing tempboing,
entendê-la em sua gênese e perspectingva hingstóringca. Naquela década de 1980, boing Brasingl havinga
prboingduzingdboing uma explboingsãboing da pingntura que, de restboing, acboingmpanhava uma tendêncinga mundingal.
Seu marcboing de referêncinga fboingram boings Neue Winglde alemães, cboingm sua ênfase nas grandes dingmensões,
cboingntrastes fboingrtes de cboingres e estinglingzaçãboing da finggura, e a transvanguarda ingtalingana. É nboing cursboing
desses fatboings hingstóringcboings que Maringanningta Luzzating ingningcinga sua fboingrmaçãboing artístingca em Sãboing
Paulboing. Entre boings marcboings hingstóringcboings ingningcingaings desta retboingmada da pingntura estãboing as
mboingstras “Entre a mancha e a finggura” (1982, MAM-Ringboing de Janeingrboing) e “A pingntura cboingmboing meingboing”
(1983, MAC/USP). Nboing rastrboing dboing 6º Salãboing Nacingboingnal de Artes Plástingcas – SNAP (1983), surgingu
boing dingagnóstingcboing maings ambingcingboingsboing da pingntura emergente nboing Brasingl que fboinging a
mboingstra “Cboingmboing vaing vboingcê geraçãboing 80?” (1984, Parque Lage nboing Ringboing de Janeingrboing, cboingm
curadboingringa de juradboings daquele 6º SNAP). Nboing anboing seguingnte, fboinging a vez de “A grande tela” (18ª
Bingenal de Sãboing Paulboing, 1985). A mboingstra dboing Ringboing, boingrganingzada em curtíssingmboing prazboing,
nãboing fboinging um levantamentboing geral da arte dboings anboings 80, mas um gringtboing espasmódingcboing de
grande repercussãboing e cboingnseqüêncingas.

Em geral, alguns desses eventboings reagingam ingngenuamente cboingntra a “mboingrte da pingntura”, entãboing tboingmada
cboingmboing um acboingntecingmentboing da fingsingcalingdade. Nãboing se levantaram dingscussões hingstóringcas
sboingbre boing fingm lógingcboing (a sua “mboingrte”) dboing boingbjetboing “pingntura” a partingr dboing
racingboingcíningboing dboing suprematingsta Kasemingr Malevingtch na Rússinga, dboing neboingplastingcingsta Pinget
Mboingndringan na Hboinglanda e dboing nãboing-boingbjetboing teboingringzadboing pelboing neboingcboingncretingsta
Ferreingra Gullar nboing Brasingl.

“A grande tela”, a ingmpboingrtante cboingnstruçãboing curatboingringal de Sheingla Leingrner na 18ª Bingenal
Internacingboingnal de Sãboing Paulboing (1985), armboingu a pringmeingra artingculaçãboing dboings pingntboingres
brasingleingrboings, sboingbretudboing boings surgingdboings nboings anboings 80, cboingm estrelas da vboingga
ingnternacingboingnal da pingntura em ascensãboing nboing mundboing desde fingns da década de 1970. Nela fboingram
apresentadboings quase que exclusingvamente boings pingntboingres dboing Ringboing de Janeingrboing e Sãboing Paulboing
aboing ladboing de pingntboingres prboingveningentes de dingversas partes dboing mundboing. “A grande tela” fboinging
um atboing de reafingrmaçãboing das pboingssingbinglingdades da pingntura. Em seguingda, a curadboingra Sheingla
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Leingrner mboingnta “A grande cboingleçãboing” na 19ª Bingenal Internacingboingnal de Sãboing Paulboing (1987). Agboingra,
segundboing, boing tratamentboing dadboing aboing cboingnjuntboing de boingbras, nboing espaçboing da Bingenal, é
boing de um museu “dingnâmingcboing, teatral, hingerárquingcboing que se erguinga dboing térreboing cboingmboing um
cinglingndrboing espingraladboing”. A aludingda hingerarquingzaçãboing cboingnsagra aboing tringunfboing da boingbra
de Anselm Kingeffer pela fboingrma cboingmboing se boingrganingzboingu a estratégingca museboinggrafinga espingralada
e a mboingntagem singmbólingca dboing pavinglhãboing dboing Ibingrapuera.

Sboingb a regêncinga de uma fboingrmalingzaçãboing curatboingringal, cuingdadboingsamente cboingnsingstente cboingm
boing aludingdboing prboinggrama, tboingdboings boings artingstas apresentadboings nas áreas adjacentes à grande rampa
dboing prédingboing da Bingenal estavam dingnamingcamente artingculadboings. Em sua heterboinggeneingdade,
tboingdboings, nboing entantboing, levavam, pboingr questões matéringcas, cboingnceingtuaings boingu crboingmátingcas,
a uma síntese, que pboingderinga ser ingnterpretada cboingmboing boing recboingnhecingmentboing dboing mboingdelboing
de arte de Kingeffer, cboingm a sboinglingdez da fboingrmaçãboing acadêmingca de um pingntboingr alemãboing e a
densingdade de seu prboinggrama cboingnceingtual, algboing que faltava a muingtboings artingstas latingnboing-
ameringcanboings de “A grande tela”. A boingbra de Kingeffer, mboingntada numa sala especingal de grandes dingmensões
nboing últingmboing andar, está anuncingada na parte externar pboingr sua mboingnumental peça Paleta cboingm asas
(1985), vingsível desde boing térreboing. Paleta cboingm asas é uma alegboingringa da pingntura e dboing própringboing
devaneingboing da arte. Nboing entantboing, a pingntura de Maringanningta Luzzating parece ter surgingdboing à margem
de “A grande tela” e de “A grande cboingleçãboing”, pboingings sua fboingrmaçãboing, nessa épboingca, esteve
cboingncentrada na gravura.

Pboingings fboinging nboing ambingente dboingmingnadboing pboingr uma eufboingringa e hedboingningsmboing que,
paradboingxalmente, Maringanningta Luzzating buscboingu uma fboingrmaçãboing fboingra desta predboingmingnâncinga
boingra ruingdboingsa boingra veemente da pingntura. É fundamental cboingmpreender a avalingaçãboing feingta pela
própringa artingsta dboing papel dingdátingcboing de seus prboingfessboingres. Ela rememboingra que sua fboingrmaçãboing
fboinging antingacadêmingca: “Estudeing desenhboing nboing atelingê de Carlboings Fajardboing e freqüenteing um cursboing
cboingm Carmela Grboingss. O cursboing de desenhboing tratava da questãboing da dingvingsãboing dboing espaçboing,
dboing equinglíbringboing. Durante muingtboings anboings freqüenteing boing cursboing de gravura de Evandrboing Carlboings
Jardingm nboing MAC e na ECA” .

Seguramente, Carmela Grboingss e Carlboings Fajardboing lhe asseveravam a ingmpboingrtâncinga dboing ringgboingr
cboingnceingtual na ingntelinggêncinga plástingca, antes de qualquer treingnamentboing técningcboing. Em sua
prboingduçãboing, encboingntramboings que Fajardboing realingzboingu uma “quase pingntura” cboingm boings
quadradboings de luz fluboingrescente e a pingntura ready made feingta cboingm planboings de fórmingca. Carmela Grboingss,
avalinga Luzzating, “tingnha uma preboingcupaçãboing maings sensível cboingm a matéringa”. Evandrboing Carlboings
Jardingm lhe boingfereceringa a dingscingplingna técningca cboingnvertingda em pboingétingca.

Aboing permanecer aboing largboing dboing barulhboing, pboingr vezes eufóringcboing, feingtboing em tboingrnboing de
sua geraçãboing e da retumbâncinga da pingntura, Luzzating claramente boingptboingu pboingr um prboinggrama de
medingda e de cboingntençãboing. Surge, entãboing, uma dúvingda maings remboingta. Haveringa nboing prboingcessboing
anteringboingr de Maringanningta Luzzating um ingmagingnáringboing de pingntura que a levasse a cboingnstruingr seu
prboinggrama de pingntboingra cboingm sua cboingnsingstente trajetóringa?

Sboingbre vingagens de carrboing

“Quandboing eu vingajboing de carrboing pelboing Brasingl”, cboingnta Maringanningta Luzzating, “uma cboingingsa que
sempre me chama atençãboing é boing mboingmentboing em que cboingmeça a anboingingtecer, boing lingmingte entre
boing céu que aingnda nãboing está nboingingte e boing verde dboing capingm-gboingrdura na beingra da estrada”. A
experingêncinga de tempboing/espaçboing prboingpingcinga fenômenboings de percepçãboing que dingferem das antinggas
ingnterpretações seingscentingstas, neboingclássingcas boingu mboingdernas da luz nboing Brasingl. Em seu casboing, a
cboingr é percebingda pelboing boinglhboing em estadboing de trânsingtboing. Sua vingagem de carrboing nãboing tem
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boing fascíningboing futuringsta dboing purboing mboingvingmentboing da máquingna nem capta a mecâningca espacingal
cboingm boings módulboings das muradas dboings vingadutboings, cboingmboing boingcboingrre nboing
mingningmalingsmboing.

Nboing paingsagingsmboing dboing séculboing XXI, em preboingcupaçãboing cboingnfluente cboingm Luzzating, a capingxaba
Rboingsinglene Ludboingvingcboing vem revingsingtandboing a regingãboing pernambucana explboingrada pboingr Frans
Pboingst para, pboingr meingboing de aquarelas, reencboingntrar e recboingnfinggurar boing lugar e a presença dboing
sujeingtboing cboingntempboingrâneboing. Na geraçãboing de Maringanningta Luzzating, boing desenhingsta Francingscboing
Faringa escboinglheu a paingsagem cboingmboing um trboingpboing dboing pensamentboing vingsual. Seu singstema de
lamingnaçãboing da ingmagem ingmplingca a práxings dboing desenhboing, as cboingndingções materingaings dboing
meingboing a agencingar a hingstóringa dboing boinglhboing dingante da paingsagem. Retboingrnandboing, em alguns
prboingjetboings, a lugares vingsingtadboings pboingr vingajantes estrangeingrboings dboing séculboing XIX, Faringa
explboingra a mudança dboing paradinggma dboing singgningf ingcante paingsagíst ingcboing na cultura
cboingntempboingrânea. É nesse regingstrboing que Luzzating também boingpera.

Já nboing campboing plástingcboing, a relaçãboing entre luz e vingagem, estabelecingda pboingr Maringanningta Luzzating,
sugere que seu prboingjetboing seja alingnhadboing num cboingntextboing hingstóringcboing da tradingçãboing nboing
Brasingl da passagem de pingntboingres vingajantes pboingr estas latingtudes. A arte cboinglboingningal inggnboingrboingu
boing pboingtencingal de luz e cboingr dboing meingboing brasingleingrboing. Uma exceçãboing fboinging Frans Pboingst
em Pernambucboing. A luz que pingntboingu nboing Brasingl dingfere dboings efeingtboings edulcboingradboings dboings
capringchboings trboingpingcaings que ingnventboingu pboingr encboingmenda na vboinglta à Hboinglanda. É nessa
tradingçãboing que certboings aspectboings das boingperações de Luzzating têm boing sentingdboing de cboingnversãboing
da atmboingsfera lumingnboingsa em paingsagem e vingce-versa. Ela se ingnscreve, pboingings, numa questãboing transversal
hingstóringca nboing Brasingl desde boing Oingtboingcentboings até a cboingntempboingraneingdade: a luz.

Na delingberada encenaçãboing paingsagístingca, Luzzating cboingnstruingu ingringdescêncingas sboinglares boingu
telúringcas numa vingsta da Vingtóringa a Mingnas, que evboingcam boings artingfícingboings de Frans Pboingst e boings
acentboings cálingdboings de Emingl Bauch. A mboingderningdade ingntrboingduzingda nboing Brasingl pela Mingssãboing
Artístingca Francesa de 1816 ingncluía nboingvas relações mboingraings e cboingnceingtuaings cboingm a luz. O
neboingclássingcboing Ningcboinglas Antboingingne Taunay ingncboingrpboingra valboingres inglumingningstas nboing
usboing da luz. Até certa etapa dboing séculboing XIX, talvez boings vingajantes estrangeingrboings tenham singdboing
boings que melhboingr captaram a lumingnboingsingdade nboings trópingcboings. Taunay boingu Bauch cboingnvertem a
terra rboingxa em vermelhboing lumingnboingsboing. Em 1849, boing maringnheingrboing Edboinguard Manet passa pelboing
Ringboing de Janeingrboing e nboingta a natureza da baía de Guanabara. Fingxadboings nboing Brasingl, Henring Vingnet,
alunboing de Cboingrboingt, e Geboingrg Gringmm serãboing respboingnsáveings pela ingntrboingduçãboing dboing pleingn
aingr, a matringz remboingta dboing ingmpressingboingningsmboing.

O frescboingr dboings regingstrboings de Luzzating decboingrre nãboing dboing “ar lingvre”, mas pboingrque pingnta
medingante alterações dinggingtaings e cboinglboingrações artingfingcingaings boingu vingrtuaings. Nboing fingnal dboing
séculboing XIX, boing ingmpressingboingningsmboing, cboingm boings nboingtáveings pingntboingres G. B. Castagnetboing,
Belmingrboing de Almeingda e Elingseu Vingscboingnting, ingntrboingduzinga nboing Brasingl a ingnquingetude mboingderna
antes dboing mboingderningsmboing vanguardingsta. Esses pingntboingres atestam uma maturingdade nboing tratamentboing
da luz na arte brasingleingra. Nboing ingnícingboing dboing séculboing XX, dá-se a ingncingdêncinga nboing Brasingl das
tendêncingas eurboingpéingas de cboingnversãboing de luz em cboingr, cboingmboing nboing expressingboingningsmboing
de Aningta Malfatting e Oswald Gboingelding e nboing teluringsmboing pringmingtingvingsta de Vingcente dboing Regboing
Mboingnteingrboing.

Também boingcboingrre a cboingnversãboing da cboingr lboingcal em vboingcabuláringboing mboingdernboing, cboingmboing
precboingningzadboing pboingr Graça Aranha em A estétingca da vingda (1921) e pboingr Fernand Léger em váringboings
textboings. A boingbra de Luzzating desmboingnta a cboingr lboingcal regingboingnalingsta cboingm a utinglingzaçãboing
dboing cboingmputadboingr. Essa tendêncinga está nboing ingmagingnáringboing de Regboing Mboingnteingrboing,
Eminglinganboing ding Cavalcanting, Tarsingla (cboingm boing pau-brasingl e a antrboingpboingfaginga) boingu Albertboing
da Veingga Guinggnard.
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Cboingmboing se verá, a pingntura de Luzzating admingte referêncingas clássingcas evboingcatingvas dboing
mboingderningsmboing brasingleingrboing. Nboing planboing finglboingsófingcboing, seringa de se cboingnsingderar sua
equaçãboing luz/cboingr nas pingnturas da Vingtóringa a Mingnas em funçãboing dboing cboingmandboing cboingnceingtual
de Graça Aranha em 1921: urginga transfboingrmar sensações em boingbras de arte (cboingr, lingnha, planboings, massas).
A cboingnvboingcaçãboing de Máringboing de Andrade a Tarsingla para que vboingltasse de Parings para boing Brasingl
para pingntar em brasingleingrboing (boing dingtboing “matavingrgingsmboing”) tem sua referêncinga remboingta em Graça
Aranha. Ademaings, cboingnvém lembrar que Graça Aranha, depboingings de servingr cboingmboing juingz na Cboinglôninga
de Santa Leboingpboingldingna nboing Espíringtboing Santboing, escreveringa seu O Canaã (1902) baseadboing nboing
cenáringboing sboingcingal da ingminggraçãboing alemã nboing Espíringtboing Santboing. Nboing ingnícingboing dboing
séculboing XX, a temátingca e a fboingrma dboing grande rboingmance pré-mboingderningsta de Graça Aranha causboingu
fboingrte ingmpactboing nboings meingboings l ingterár ingboings dboing país.  Graça Aranha, um dboings
boingrganingzadboingres da Semana de Arte Mboingderna de 1922, também escreveu A estétingca da vingda (1921), um
textboing teóringcboing que estaringa na base cboingnceingtual de certboings pboingstuladboings dboing
mboingvingmentboing mboingderningsta.

A pingntura de Maringanningta Luzzating tem uma ingmpboingstaçãboing crepuscular, embboingra maings lumíningca dboing
que prboingpringamente singmbólingca, boing que nãboing dingspensa boing entendingmentboing dboing valboingr
singmbólingcboing desta hboingra fingnal dboing dinga na tradingçãboing pingctóringca boingcingdental. Entre seus
singgningfingcadboings, boing crepúsculboing é símbboinglboing da reflexãboing ingnteringboingr, que pboingde ser aquing
boing ingndingcatingvboing de sua mboingntagem subjetingva nboing própringboing prboingcessboing de pingntar. A
vingsãboing crepuscular de Luzzating se desenvboinglveringa, pboingings, cboingmboing açãboing reflexingva maings que
pboingr temperamentboing melancólingcboing. Segundboing Matinglde Battingstingning, boing crepúsculboing é usadboing
cboingmboing metáfboingra da passagem dboing tempboing e de exaustãboing da cringatingvingdade. Essa vingnculaçãboing
à hboingra dboing dinga prboingpingcinga agboingra boing estabelecingmentboing de referêncingas de Luzzating cboingm
relaçãboing a Guinggnard boingu a certa gravura de Lboinguingse Bboingurgeboingings.

A pingntura de Maringanningta Luzzating cboingnfinggura vingrtualmente uma dúvingda sboingbre um pboingssível
apagamentboing da ingmagem boingu uma espécinge de aparingçãboing fantasmal dboing lugar. Para Lboinguingse
Bboingurgeboingings, boing luscboing-fuscboing – crepuscular boingu matutingnboing – é gráfingcboing na ambingvalêncinga
dingalétingca da finggura/fundboing. Em sua suíte de gravuras “What ings the shape boingf the prboingblem?”, temboings
um díptingcboing que apresenta uma singtuaçãboing ambígua em pretboing-e-brancboing, maings um textboing-
ingndagaçãboing: “Has the day ingnvaded the ningght boingr has the ningght ingnvaded the day?” O espectadboingr é
cboingnfrboingntadboing cboingm a sboinglingcingtaçãboing para que se defingna boing ingmpasse da Gestalt da
avalingaçãboing da fboingrma cboingnfinggurada. Para Bboingurgeboingings, a ingmprecingsãboing é sua metáfboingra
das angústingas que lhe sãboing trazingdas pela nboingingte, cboingm seus fantasmas de sboinglingdãboing despertadboings
na ingnsôninga, boingu dingssingpadas pela aprboingxingmaçãboing dboing dinga.

Também Maringanningta Luzzating maningpula ambingvalêncingas. A artingsta evingta qualquer valboingr singmbólingcboing
pessingmingsta, cboingmboing boing crepúsculboing vingtal nas Quatrboing últingmas canções (Vinger Letzte Lingeder,
1948), dboing cboingmpboingsingtboingr Ringchard Strauss, sboingbre pboingemas de Hermann Hesse. Essas Lingeder
estãboing plenas de valboingres tboingnaings flutuantes. Para Luzzating, boing crepúsculboing nãboing atua cboingmboing
boing mboingmentboing melancólingcboing de Edvard Munch, a nboingstalginga de Strauss boingu boing pessingmingsmboing
exingstencingal dboing finglósboingfboing Sboingren Kingekegaard boingu de Arthur Schboingpenhauer. Ela nãboing entende
boing boingcasboing cboingmboing “a passagem da alma” dboing rboingmantingsmboing eurboingpeu dboing séculboing
XIX, cboingmboing pboingderinga ter singdboing para Caspar Davingd Fringedringch, ingntérprete dboing sublingme. Para
ela, boing crepúsculboing pboingde ser sereningdade de um mboingmentboing da luz e de sua percepçãboing
pboingtencingal cboingmboing cboingr. A ambingvalêncinga que lhe ingnteressa estaringa puramente nboing campboing
da percepçãboing, entre boing azul e boing verde. É jboinggboing dboing boinglhar. Pboingrtantboing, sem referêncingas
mboingraings cboingmboing em Munch boingu psingcboinglógingcas cboingmboing na gravura de Bboingurgeboingings,
boing tboingm crepuscular de algumas boingbras de Luzzating e sua referêncinga àquele entendingmentboing
fenboingmenboinglógingcboing da cboingr, maings dboing que uma ingdéinga de “cboingnfingguracingboingningsmboing”
das fboingrmas, ingndingca que a reflexãboing ingnteringboingr, a passagem dboing tempboing e a exaustãboing só
pboingdem ser, de fatboing, relatingvas aboing própringboing regingme de trabalhboing da pingntura em sing. A artingsta
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sabe que pingntura exingge a ingntransinggente dingscingplingna dboing meingboing. É esse um pressupboingstboing de
seu regingme pingctóringcboing. Seu boinglhar sboingbre boing boingcasboing é, pboingings, um estadboing de alerta de
pingntboingra.

Sboingbre pingntura e cboingnceingtboing

“Eu ving um trabalhboing de Beuys, feingtboing depboingings de ele ter vingstboing um Segantingning. O trabalhboing de
Beuys ganhboingu um sentingdboing tboingtalmente nboingvboing. Segantingning vingveu seus últingmboings anboings na
regingãboing de Malboingja na Suíça. Vboingcê vingaja pboingr aquela regingãboing e vê boing Segantingning aboing
vingvboing. Vê aqueles desenhboings muingtboing delingcadboings, cboingm um lápings fingningnhboing, e ele vaing
cboingnstruingndboing tboingdas aquelas tramas. Antes de mboingrrer de peringtboingningte, pedingu para que vingrassem
sua cama para a janela para que ele pudesse ver suas mboingntanhas pela últingma vez, Beuys fez um trabalhboing sboingbre
essa singtuaçãboing, boingnde há uma cama, um armáringboing e alguns boingbjetboings”.

A famílinga da pingntboingra vingve nboing lagboing de Cboingmboing, nãboing dingstante de Malboingja. Luzzating se
refere aboing boinglhar de Gingboingvanning Segantingning que a marcboingu pboingr seu sentingdboing de
recboinglhingmentboing e pela “singmplingcingdade das ingdéingas em relaçãboing à maneingra analítingca de
cboingmboing ele boingbserva a natureza. Eu gboingstboing muingtboing das paingsagens alpingnas que ele fez nboing
fingnal de sua vingda”. Nãboing há cboingmboing hingerarquingzar as mboingtingvações dboings artingstas para a
cringaçãboing de sua boingbra nem cboingmboing avalingá-las mecaningcamente em funçãboing de resultadboings
estétingcboings ingmedingatboings, mas Luzzating ingndingca que há lugares que pedem da arte uma ingnterpretaçãboing,
cboingmboing boings Alpes de Segantingning e as Mingnas Geraings de Guinggnard. O papel da arte seringa boing de
lugar dboing passadboing ingrreal dboing lugar. Nboing casboing de Luzzating, boings vestígingboings pingctóringcboings
da Vingtóringa a Mingnas.

Métboingdboing

“Desde 1989 hboinguve cboingntingnuingdade em mingnha prboingduçãboing”, testemunha Maringanningta Luzzating,
“nãboing sãboing rupturas. Ela vaing se desenvboinglvendboing. Eu dingringa que boing meu trabalhboing é um trabalhboing
lentboing”. É nessa cboingntingnuingdade que seu métboingdboing de trabalhboing se cboingnstingtuing, cboingndingçãboing
prátingca para a emergêncinga da lingnguagem. “Na mingnha gravura é a mesma cboingingsa. Nunca me amarreing
muingtboing nas técningcas. A técningca vaing se mboingdingfingcandboing cboingnfboingrme boing trabalhboing vaing
pedingndboing”. O artingsta desenvboinglve boing vboingcabuláringboing materingal que necessingta para enuncingar sua
pingntura, através de uma práxings que cboingnverte a açãboing físingca em prboingduçãboing de sentingdboing. A pingntura
ingnventa sua técningca necessáringa para a cboingnstruçãboing de sua cadeinga de singgningfingcantes.

A vingagem pingctóringca pela Estrada de Ferrboing Vingtóringa a Mingnas pboingr Maringanningta Luzzating guarda
relaçãboing ingmagingnáringa cboingm boing terringtóringboing através da fboingtboinggrafinga. “A pingntura nãboing
acboingnteceringa sem esse ingnícingboing na fboingtboinggrafinga. Ela parte daí”, dingz a artingsta. O quadrboing
cboingmeça, pboingings, fboingra da tela, mas nãboing abstraing tboingtalmente seu lboingcal geboinggráfingcboing. Luzzating
subverte boing regingstrboing ingningcingal, que pboingderinga ter algboing da lembrança de um turingsta
cboingntempboingrâneboing que guarda na fboingtboinggrafinga a rápingda memóringa e a evingdêncinga de ter estadboing
neste lugar. Na cboingndingçãboing de pingntboingra, Luzzating desdingz a fboingtboinggrafinga em sua funçãboing
estabelecingda pboingr Susan Sboingntag: a de ser “a prboingva ingrrefutável de que certboing eventboing boingcboingrreu”.
A pringmeingra “pingncelada” nestas pingnturas cboingnsingste, precingsamente, na boingperaçãboing de
phboingtboingshboingppingng das fboingtboinggrafingas da paingsagem. A tecnboinglboingginga cboingnboingta e boing
artingfícingboing desnaturalingza boings referentes. Antes da metódingca aplingcaçãboing clássingca à pingntura, é
necessáringboing banalingzar a ingmagem pela vinga dinggingtal.

Na sér inge “Vingtór inga a Mingnas”, boingperboingu-se a transminggraçãboing dboings regingstrboings
fboingtboinggráfingcboings entre boings meingboings técningcboings. A perda últingma será da transparêncinga seletingva
da fboingtboinggrafinga dingante dboing real. Essa vingagem ingntersemingótingca passa pela fboingtboinggrafinga,
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cboingmputaçãboing gráfingca, pingntura e mboingnboingtingpinga para fboingrmar um passadboing ingrreal dboings lugares
antes cboingncretboings entre Vingtóringa e Belboing Hboingringzboingnte. O boinglhboing faz a vingagem ingnversa da
hingstóringa da fatura: parte dboing dinggingtal à manualingdade. O fazer pingctóringcboing de Maringanningta Luzzating
abandboingna as defingningções ingningcingaings de qualquer finggura pelboing dingsegnboing. Prboingpõe-se a
dingalboinggar pboingr vingbrações estruturaings da pingncelada que prboingpingcingam uma cboingnversa cboingm a
pingxellatingboingn na ingnstâncinga vingrtual. Desenvboinglvingda aboing máxingmboing, a paingsagem tem de ser boing
vestígingboing vagboing e débingl de sing própringa, pboingings é neste pboingntboing extremboing de debinglingdade que
encboingntraremboings a pboingétingca de Luzzating.

Maringanningta Luzzating sabe que cada pingntboingr necessingta recboingnhecer sua própringa “vboingntade matéringca”,
cboingncepçãboing traçada pboingr Gastboingn Bachelard para boings fazeres, boingfícingboings e artes dboing
hboingmboing faber. Essa vboingntade cboingrrespboingnde aboing cboingnjuntboing de pboingssingbinglingdades
materingaings boingferecingdas pela pingntura cboingmboing cboingndingçãboing de desenvboinglvingmentboing de seu
prboingjetboing pboingétingcboing e de seu “devaneingboing”, cboingmboing dingringa aingnda boing mesmboing
finglósboingfboing. Desde boing entendingmentboing maings básingcboing dboings determingnantes ingntrínsecboings da
materingalingdade até boings prboingcessboings maings cboingmplexboings da cboingnceingtuaçãboing, boing
métboingdboing é uma espécinge de entendingmentboing cboingnclusingvboing que deslboingca boing pboingtencingal
físingcboing e as hingpóteses da pingntura para boing planboing cboingncretboing de sua realingzaçãboing cboingmboing
lingnguagem.

Nessa boingrdem, “boing óleboing dingfere dboing acrílingcboing e da aquarela”, Maringanningta Luzzating ingnsingste
cboingm singmplingcingdade, “Um seca rápingdboing. O boingutrboing se espalha cboingm elastingcingdade. O óleboing é
usadboing para cboingndensar. Essa cboingingsa de pingntura sempre requer tempboing. O que singntboing falta nboings
meus textboings é de um levantamentboing das questões da pingntura, da lentingdãboing da pingntura, que nãboing é
técningca”. Ressaltem-se aquing, nboing dingscursboing da artingsta, para ulteringboingr análingse, as ingdéingas de
lentingdãboing e daquinglboing “que nãboing é técningca”. Para melhboingr esclarecer seu embate cboingm boing meingboing,
a artingsta dingz aingnda que “as pessboingas têm uma vingsãboing muingtboing rboingmântingca dboing meu trabalhboing”.
Luzzating alerta, pboingrtantboing, para a ingdealingzaçãboing da pingntura em determingnadboing singstema de reflexãboing
crítingca em detringmentboing das cboingndingções materingaings de sua realingzaçãboing. A artingsta espera maings
análingse dboing que retóringca. O métboingdboing escapa dboings cânboingnes para se tboingrnar camingnhboing para a
cboingnstingtuingçãboing da lingnguagem a servingçboing dboing ingmagingnáringboing. Tem boing sentingdboing de
sustentar a valingdaçãboing da própringa pingntura cboingmboing prboingcessboing de cboingnhecingmentboing
autônboingmboing e autboing-referencingadboing, que se ancboingra em seu estatutboing defingningdboing na
mboingderningdade.

“Para Vingla Velha, fingz um trabalhboing ingntensingvboing, em váringas telas aboing mesmboing tempboing. É dingfícingl
precingsar boing númerboing de camadas. Algumas telas pboingdem chegar a tringnta, quarenta camadas”, dingz a pingntboingra
em ingmplícingta alusãboing à lentingdãboing nesta séringe para boing Museu da Vale dboing Ringboing Dboingce. Quantboing
maings a artingsta parece apboingr demãboings de tingnta para cboingnstruingr boing boinglhar, maings a cboingbertura parece
se desingncboingrpboingrar e, pboingr perda de seu pesboing vingsual, ameaçar escapar da gravingdade. Assingm se cboingnstróing
boing boinglhar. A pingntboingra explboingra aboing máxingmboing as qualingdades ótingcas dboing óleboing. Guinggnard
boingbtingnha transparêncinga através da parcingmôninga cboingm boing óleboing, trabalhadboing de mboingdboing ralboing
cboingmboing aquarela.

Aboing levantar boing prboingblema da lentingdãboing, Maringanningta Luzzating apboingnta para uma boingutra
partingcularingdade na hingstóringa da arte. A ingdéinga de lentingdãboing na pingntura mboingderna cboingntrasta cboingm
boing elboinggingboing dboing mboingvingmentboing pelboing futuringsmboing e cboingm a mboingvingmentaçãboing
ingndustringal da ingmagem pelboings artingstas pboingp. A lentingdãboing boingcboingrre na prboingduçãboing de Edboinguard
Manet, na fboingrma de pingntar de Gingboingrgingboing Mboingranding, na busca da transcendêncinga e na cboingnstruçãboing
dboing terrenboing pboingr Mark Rboingthkboing, na hingstboingringcingdade de Gerhard Ringchter boingu nboing mboingdboing
de trabalhar de Sean Scully, pboingr exemplboing. Em entrevingsta a Jörg Zutter, Scully afingrmboingu que: “boing que sempre
me agradboingu em Manet fboinging boing sentingdboing dboing lentboing, boing sentingmentboing mboingnumental. O
mboingdboing cboingmboing a tingnta é apboingsta na tela tem certa lentingdãboing. É ingstboing que cboingnfere
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mboingnumentalingdade e pboingesinga à pingntura. E era ingstboing boing que eu queringa capturar em Sea wall”. Cboingm
uma perspectingva pessboingal, Luzzating dingz de Rboingthkboing que “achava que seus trabalhboings eram
boingrganingsmboings vingvboings e tenhboing essa sensaçãboing aboing entrar em sua sala na Tate Gallery. Ele trabalhava
de maneingra boingpboingsta à mingnha, ingstboing é passava maings tempboing pensandboing nboings trabalhboings e seu
métboingdboing era rápingdboing”. Presentes cboingm sua lentingdãboing na cboingleçãboing dboing Museu de Arte
Mboingderna dboing Ringboing de Janeingrboing, Gingboingrgingboing Mboingranding e Mark Rboingthkboing (e nunca a
velboingcingdade da actingboingn paingntingng de Pboingllboingck) pboingdem ter, respectingvamente, marcadboing a pingntura
de Mingltboingn Dacboingsta e Maringa Leboingntingna (autboingra dboing quadrboing Da paingsagem e dboing tempboing,
na década de 1950), que pboingssuíam aingnda um desenhboing de natureza-mboingrta dboing própringboing Mboingranding.

A dingscingpl ingna da lent ingdãboing é uma entrega aboing cursboing dboing tempboing em pacingente
prboingcessamentboing da cboingr. É seu mboingdboing de “curtingr a superfícinge”, nboings dingz Maringanningta Luzzating.
O hingstboingringadboingr da arte, Luings Perez Oramas, cingtandboing Lboinguings Maringn, trata a paingsagem de
Armandboing Reverón cboingmboing experingêncinga de lentingdãboing cboingndensadboingra dboing pathboings: “boings
boinglhboings cujboing pesar caing sboingbre boing que fingca na pingntura dboing mundboing um ingnstante depboingings,
boingu um segundboing antes, que boing dinga surja ingrreparável cboingm seu fboinggboing brancboing”. Na arte
brasingleingra, a lentingdãboing está em artingstas díspares, mas inggualmente aplingcadboings. Freqüentboingu boings
pingncéings singlencingboingsboings de Tboingminge Ohtake nboings anboings 70 (em boingbras cuja justeza tempboingral
remete à lumingnboingsingdade gráfingca da mezzboingtingnta de Yboingkboing Hamaguching) e dboing Paulboing Pasta
cboingntempboingrâneboing, que é boing boingpboingstboing da ingntensingdade velboingz de Jboingrgingnhboing Guingnle,
que pboingdinga ser rápingdboing cboingmboing Pboingllboingck. Já a pingntura de Iberê Camargboing era lentíssingma
pboingr sua boingbsessãboing, aingnda que densa, ingntensa e vingscboingsa. Na atualingdade, a lentingdãboing está
aingnda, já se vingu, na prboingduçãboing de Luzzating boingu na boingbsessãboing cboingnstrutingva dboings
mboingtingvboings plástingcboings de Beatringz Minglhazes, Geraldboing Leãboing e Daningel Feingngboingld, entre
boingutrboings.

Nãboing há cboingmboing cboingnfundingr a lentingdãboing vingvencingada nboing prboingcessboing de fboingrmaçãboing
da cboingrpboingreingdade da matéringa pingctóringca cboingm as seduções dboing vingrtuboingsingsmboing na
cboingnstingtuingçãboing da ingmagem boingu de certboing hingper-realingsmboing metingculboingsboing. Nem
tampboingucboing pboingde a lentingdãboing da pingntura ser tboingmada cboingmboing desaceleraçãboing dboing
ringtmboing de elabboingraçãboing, mas pboingde ser pensada cboingmboing uma carga de ingnvestingmentboing de
açãboing pingctóringca. A lentingdãboing nãboing é, pboingrtantboing, a singmples demboingra físingca dboing fazer. É
exatamente ingstboing que dingz boing artingsta Rboingbertboing Magalhães: “[...] a pingntura exingge lentingdãboing,
sboingbretudboing a mingnha, que é detalhingsta e metingculboingsa”. É exatamente ingstboing que também boingcboingrre
cboingm boing métboingdboing de Luzzating de acumulaçãboing de até quarenta camadas num quadrboing. Nboing
entantboing, esta boingbsessãboing nãboing boingbjetingva necessaringamente a cringar espessura físingca nem
boingpacingdade.

A partingr dboing cboingnceingtboing de lentingdãboing, Maringanningta Luzzating está entre boings artingstas que
dboingmingnaram boing tempboing para tboingrná-lboing uma cboingndingçãboing através da qual a matéringa se tboingrna
pingctboingringcamente vingsível. Tudboing se faz pboingr cboingndensaçãboing de transparêncingas. A cboingr se fboingrma.
É quase nula a vingscboingsingdade da tingnta a óleboing. Em seu casboing, boing cboingrpboing da pingntura se
boingrganingza pboingr uma açãboing de leveza, medingante uma fboingrma espacingal de lumingnboingsingdade. É
necessáringboing reingterar que essa pingntura, prboingduzingda pboingr sutingl adensamentboing da matéringa, requer
ingntensboings ingnvestingmentboings de trabalhboing e uma regêncinga dingscingplingnada e, lboinggboing, boing labboingr
da vingsãboing dboing espectadboingr. Se uma pingntura pboingde ser puramente aparêncinga, ela deve, nboing entantboing,
cboingrrespboingnder à espessura dboing boinglhar.

Um depboingingmentboing de Maringanningta Luzzating detalha seu prboingcedingmentboing mecâningcboing: “A tela fingca
embaingxboing e funcingboingna cboingmboing uma matringz de xinglboing. O papel é cboinglboingcadboing sboingbre a
tela e cboingm uma ‘bboingneca’ de panboing pressingboingnboing boing papel para a pingntura e sua ingmpressãboing
nas pingnturas. A pingncelada é vertingcal boingu hboingringzboingntal. A pringmeingra é vertingcal. O segundboing gestboing
é hboingringzboingntal para desfazer a vertingcal”. Cboingnseqüentemente, uma ingnesperada malha se ingnscreve, quase



80

cboingmboing memóringa de um atboing, nboing cboingrpboing da pingntura cboingm boing acúmulboing dboings
mboingvingmentboings vertingcaings e hboingringzboingntaings mesmboing. Nboing entantboing, nãboing se nboingta
qualquer gerencingamentboing racingboingnalingsta pboingr esta malha boingrtboinggboingnal. É de se ressaltar que essa
pingntura tenha uma lógingca cboingnstrutingva sem ansingedade geboingmétringca. Cboingmboing elementboings
singgningfingcatingvboings, as pingnceladas também exercem funções singntagmátingcas, pboingings tramam boing boinglhar
para ingncingdingrem sboingbre boing “ingncboingnscingente ótingcboing”. Aquelas pingnceladas vertingcaings sãboing
maings lboingngas e carregadas de tingnta, cboingm tarefa denboingtatingva da cboingr. Nas hboingringzboingntaings,
boing pingncel chega secboing, sem tingnta, sem líquingdboing, sem um veículboing, sboinglvente boingu aglutingnante,
“pboingrque senãboing mingstura tudboing. Dboing cboingntráringboing, boing pingncel vaing fazer singmplesmente uma
capa em cingma de tudboing boingu mingsturar. Se mingsturar, a cboingr se suja”. Estamboings, pboingings, dingante
dboing fenômenboing da pingncelada seca e de sua ingntencingboingnalingdade.

Pingntura seca

A pingncelada seca, vazinga de tingnta, é um estinglema da pingntura de Luzzating. Assingm, a aplingcaçãboing de uma
“pingncelada seca” boingcboingrre sboingbre a camada anteringboingr de tingnta, quase seca mas aingnda dúctingl. Trata-se
de um embate materingal. O mboingvingmentboing dboing pingncel se grava de mboingdboing ingmperceptível para
dingrecingboingnar boing reflexboing da luz sboingbre a superfícinge. Sãboing ranhuras quase sem relevboing. Cboingmboing
cboingnseqüêncinga míningma, mas determingnante, alteram a lumingnboingsingdade e, lboinggboing, a tboingnalingdade.
Seu singgningfingcadboing ingntencingboingnal é boing delingmingtar uma funçãboing cboingnboingtatingva de pingntura,
justamente na ingnstâncinga em que nãboing se agrega tingnta. Esse singstema de ingntercalaçãboing de pingnceladas
cboingnstingtuing um elementboing fundamental da semântingca da pingntura de Maringanningta Luzzating. Aquela mudança
sutingl nboing mboingvingmentboing real da superfícinge leva a artingsta a dingzer que suas pingnturas requerem dboing
espectadboingr que camingnhe entre elas para dingvingsá-las de dingversboings pboingntboings. Essa sboinglingcingtaçãboing
nãboing está dingstante dboings mboingvingmentboings dboing espectadboingr dingante dboings Objetboings atingvboings
de Wingllys de Castrboing boingu das prboingpboingstas cboingm grãboings bringlhantes de areinga apresentadas pboingr
Hercules Barsboingtting, boings dboingings neboingcboingncretingstas de Sãboing Paulboing, que sãboing necessáringboings
aboing plenboing gboingzboing dboings prazeres vingsuaings boingferecingdboings pela singngularingdade da pingntura de
cada um, respectingvamente.

Em sua famboingsa carta a Benedettboing Varching, Mingchelangelboing Buboingnarboingtting dingferencinga seus
prboingcedingmentboings de trabalhboing: “Iboing ingntendboing scultura, quella che sing fa per fboingrza ding levare:
quella che sing fa per vinga ding pboingrre, è singmingle alla pingttura”. Maringanningta Luzzating prboingpõe aquing um
paradboingxboing. Quandboing apõe a tingnta, Luzzating tboingma essa vinga ding pboingrre para realingzá-la cboingm
leveza. Na perspectingva da ecboingnboingminga dboings materingaings de Mingchelangelboing, a pingntura seca de Luzzating
nãboing atua sboingbre a matéringa nem per vinga ding pboingrre nem per fboingrza ding levare. Dingscingplingnadamente,
a sboingbrepboingsingçãboing das pingnceladas camingnha para uma quase abstraçãboing. Nboings fundamentboings,
está uma estrutura cboingm um quase perceptível sentingdboing de boingrdem, de equinglíbringboing e de repboingusboing
que dá cboingesãboing à cena. É entãboing que se cboingncluing que Luzzating pboingde ingmpringmingr certas qualingdades
plástingcas à cboingr: lingmpeza, clareza e transparêncinga.

Um pingncel lingmpboing e vazingboing, sem carga de tingnta, que atua sboingbre a superfícinge pingctóringca apboingnta
para uma categboingringa materingal de pingntura. A arte brasingleingra desenvboinglveu sua tradingçãboing de “pingntura
seca” na qual se deve ingnscrever, pboingr seu métboingdboing, a boingbra de Maringanningta Luzzating. A cboingr é
ingnscringta boingu alterada tecningcamente cboingmboing pingntura sem usboing de meingboings sboinglventes, dingluentes
boingu aglutingnantes para boings pinggmentboings. Cumpre aquing remboingntar maings amplamente à hingstóringa da
arte brasingleingra na segunda metade dboing séculboing XX. Nboing ambingente neboingcboingncretingsta dboing Ringboing
de Janeingrboing nboings anboings 50, sboingb a cboingnduçãboing ingntelectual de Máringboing Pedrboingsa e Ferreingra
Gullar, cboingmpreendeu-se, a partingr dboings escringtboings de Malevingtch e de Mboingndringan, boing fingm da pingntura
pboingr cboingnta de seu ingncboingntrboinglável desaparecingmentboing cboingmboing boingbjetboing pingctóringcboing.
Esse fingm, previngstboing pboingr esgboingtamentboing cboingnceingtual de uma tradingçãboing materingal e nãboing
pboingr sua patboinglboingginga de “mboingrte”, também fboinging expboingstboing pboingr Yve-Alaingn Bboingings em
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seu lingvrboing Paingntingng as mboingdel. Tboingdas aquelas previngsões, para alguns mecaningcingstas, dboing
suprematingsmboing e dboing neboingplastingcingsmboing trataringam de uma “mboingrte da pingntura” pboingr uma
antecingpaçãboing cboingnceingtual maings dboing que dboing exame de sua ingnatualingdade boingu de eventual
acusaçãboing de anacrboingningsmboing dboing meingboing. Esse desaparecingmentboing da pingntura, boingu pelboing
menboings a dingssboingluçãboing de sua cboingndingçãboing materingal clássingca, levboingu Abraham Palatningk a
cboingnstruingr boingbjetboings pingctóringcboings secboings, em que as questões crboingmátingcas se apresentam
cboingmboing luzes em mboingvingmentboing prboingjetadas de dentrboing, cboingntra uma superfícinge leingtboingsa (a
“tela” de acrílingcboing) de uma caingxa-quadrboing. Tudboing é fluxboing, talvez repetingsse Heráclingtboing dingante de
um Aparelhboing cingnecrboingmátingcboing (1958) de Palatningk. Nãboing se trata dboing merboing cingnetingsmboing
das máquingnas boingu de ingnstrumentboings musingcaings, mas essencingalmente de sua cboingntringbuingçãboing às
dingscussões dboing estatutboing da pingntura que desembboingcaringam nboing neboingcboingncretingsmboing. Assingm,
Palatningk é boing pingboingneingrboing nboing Brasingl a pingntar sem pinggmentboings.

Os desdboingbramentboings das pesquingsas de Hélingboing Oingtingcingca, na radingcalingzaçãboing pboingsteringboingr
aboing neboingcboingncretingsmboing, levam à autboingnboingminga da cboingr cboingm as experingêncingas dboings
Bólingdes  (boing pinggmentboing em estadboing brutboing de ingntensingdade máxingma está entregue à
cboingmplexingdade dboings sentingdboings), boings Parangboinglés (boing que se veste e dança na experingêncinga supra-
sensboingringal) e a cboingr nboing mboingrrboing da Mangueingra cboingm a ingrrealingzada Kleemaninga. Em algum
pboingntboing da hingstóringa da arte, Hél ingboing Oingtingcingca e Yves Kleingn se encboingntraram na
cboingnceingtuaçãboing dboing pinggmentboing purboing boingu na singmbólingca de seu estadboing brutboing. Em
boingutrboing passboing, boingcboingrreringam as ingnvenções cboingm luz de néboingn de Gyula Kboingsingce, um artingsta
dboing grupboing Madí de Buenboings Aingres nboings anboings 40, as estruturas dboing mingningmalingsta nboingrte-
ameringcanboing Dan Flavingn e boings quadrboings dboing brasingleingrboing Carlboings Fajardboing, prboingfessboingr
de Luzzating. Esses três artingstas trafegaringam entre as frboingnteingras da pingntura, escultura e ingnstalaçãboing da
cboingr-luz.

Aingnda nboing planboing cboingnceingtual da arte brasingleingra, para Cingldboing Meingreles, suas cédulas de Zerboing
Cruzeingrboing e Zerboing Dboingllar seringam pingnturas: “nboing âmbingtboing específingcboing da lingnguagem, à nboingta
de zerboing cruzeingrboing pboingde ser atringbuídboing boing valboingr de uma síntese da hingstóringa dboing boingbjetboing
bingdingmensingboingnal (boing quadrboing)”. Suas mboingedas de Zerboing centavboing e Zerboing cent seringam escultura.
A estétingca dboings materingaings ingndustringaings, nboing aggingboingrnamentboing das preboingcupações
prboinggramátingcas dboing cboingncretingsmboing paulingstanboing nboings anboings 80 e 90, trata as chapas de fórmingca
cboingmboing cboingr na cboingnstruçãboing dboing quadrboing pelboing mesmboing Fajardboing e pboingr Geraldboing
de Barrboings. Em Mingnas Geraings, Marcboings Cboingelhboing Benjamingn cringa suas estruturas azuings cboingm
boing acúmulboing boingrganingzadboing de tabletes de aningl, um pboingpular prboingdutboing brasingleingrboing usadboing
para clarear rboingupa. Em sua ingnvestinggaçãboing da boingringgem materingal da pingntura, Katinge van Scherpenberg
cboingbre tudboing cboingm pinggmentboing natural (óxingdboings de ferrboing), pboingdendboing ser boing canteingrboing
dboings jardingns dboing Parque Lage. Nboingutras experingêncingas, boing regingme das águas (a cboingrrente dboings
ringboings boingu a maré em praingas) defingne as prboingpboingstas de Katinge van Scherpenberg sboingbre a
transingtboingringedade da pingntura, que está, entãboing, sujeingta à hingstóringa natural dboing lugar.

Na geraçãboing de Maringanningta Luzzating, entre boings artingstas dboings anboings 80 que prboingduzingram certboing
clingma ingnventingvboing e pboingr vezes uma relaçãboing anárquingca cboingm a pingntura, está Leda Catunda, que se
aprboingpringa de perucas e padrões de tecingdboings pboingpulares para lhes atringbuingr valboingr pingctóringcboing às
vezes quase abjetboing. Em certas etapas de seu trabalhboing, Beatringz Minglhazes cboingla decalques de pingntura em
suas telas. Pboingr seu turnboing, Daningel Seningse cboingnstróing a pingntura pboingr encaingxes, cboingmboing uma
espécinge de marqueteringe, de pedaçboings de tecingdboings ingmpressboings. As ingnstalações de Ernestboing Netboing
regem boing sublingme cboingm a pboingntuaçãboing da lumingnboingsingdade das estruturas de tecingdboings
dingáfanboings cboingm temperaturas e boingdboingres dboings temperboings – dboing cravboing aboing açafrãboing. A
medingda dboing ingmpboingssível (2003), uma ingnstalaçãboing e perfboingrmance de Ningura Bellavingnha, trata da
cboingndingçãboing carnal da pingntura na relaçãboing maings dingreta entre pinggmentboing, maquinglagem e
cboingrpboing. Nboings anboings 90, Leboingninglsboingn, Rboingsana Palazyan e Walter Gboingldfarb, depboingings da
expboingsingçãboing de Arthur Bingspboing dboing Rboingsáringboing nboing Parque Lage, passaram a trabalhar boing
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prboingcessboing de pingntar cboingmboing atboing de bboingrdar. O bboingrdadboing é cboingnvertingdboing em fboingrma
de prboingduçãboing de subjetingvingdade e de sutura das dboingres exingstencingaings dboing ser. Maringanningta Luzzating
faz uma cboingntringbuingçãboing a este cboingntextboing amplamente experingmental cboingm uma perspectingva
clássingca da pingntura. Seu métboingdboing – cboingm boing recursboing aboing ingnstrumentboing emblemátingcboing
dboing pingncel sem tingnta – busca cboingnstruingr a ingncingdêncinga da luz na superfícinge pingctóringca. Luzzating
ingnventa seu própringboing mboingdboing de pingntura seca e, nboing mesmboing passboing, faz sua reafingrmaçãboing
da valingdez hingstóringca dboing boingbjetboing “pingntura” para a cultura cboingntempboingrânea.

Cboingr

“Gboingstboing de Gerhard Ringchter e dboing que ele fala sboingbre boing trabalhboing dele”, cboingnta a pingntboingra
Maringanningta Luzzating, “ultingmamente, ling uma bingboinggrafinga de Rboingthkboing pboingr James E. B. Breslingn.
Nboings últingmboings anboings, passeing a gboingstar de Gauguingn depboingings que ving em Bboingstboingn uma
expboingsingçãboing dboings trabalhboings em grande escala [“Gauguingn Tahingting”, Museum boingf Fingne Arts, 2004].
Eu nãboing prestava atençãboing na boingbra dele e só vinga em lingvrboings. Era uma expboingsingçãboing nboingturna.
Nunca tingnha singdboing um artingsta que tingvesse me despertadboing ingnteresse. Gboingstboing também muingtboing
da gravura japboingnesa”. Esse espectrboing de ingnteresses na hingstóringa da arte explingca, em parte, cboingmboing a
elabboingraçãboing dboing métboingdboing cboingnheceu dboingings mboingmentboings básingcboings da cboingr em
Maringanningta Luzzating: boing rebaingxamentboing e a vingbraçãboing.

Rebaingxamentboing

Nboing fingnal da década de 1980, Maringanningta Luzzating boingbservava que já tingnha enuncingadas as bases de um
prboingjetboing de pingntura, que ingncluía tendêncinga abstratingzante, as pingnceladas secas, aspectboings
mboingnboingcrboingmátingcboings boingu reduçãboing da paleta, ingntrboingduçãboing da sboingmbra na cboingr e boing
rebaingxamentboing da luz. “A paingsagem era muingtboing sutingl. Nboing ingnícingboing, boing trabalhboing encboingbringa
a fingguraçãboing, pboingrque boing abstratboing estava maings resboinglvingdboing. A cboingr acboingntecinga sem
ingmpboingrtâncinga”, rememboingra ela. O que dingstingnguinga boing regingme de cboingntençãboing pringmeingra de
sua pingntura era, sboingbretudboing, a delingberada ingntrboingmingssãboing de certa sboingmbra na cboingr. “Demarcboing
boing espaçboing e vboingu cboingnstruingndboing a pingntura cboingmboing cboingr”, dingz Luzzating, “antes sempre
havinga boing tboingm rebaingxadboing nboing fingnal. A cboingr entrava, mas eu tingnha que apagá-la em seguingda”.
Essa pingntura partinga de uma demarcaçãboing dboing espaçboing da tela funcingboingnandboing cboingmboing uma
estrutura ingningcingal. Em termboings clássingcboings, é uma pingntura alla pringma para boing lingvre jboinggboing da
cboingr.

Os núcleboings pretboings nas boingbras da expboingsingçãboing “Lingmbboing translúcingdboing” (Galeringa Laura
Marsingaj, Ringboing de Janeingrboing, 2004), que Alexandrboings Papadboingpboingulboings chamboingu de “sboingl
negrboing”, cboingncentram um pboingntboing de densingdade na ingmagem para boing boinglhar, que pboingde se remeter
aboings círculboings, que na boingbra de alguns artingstas sãboing boing centrboing da atençãboing, cboingmboing na
pingntura de Adboinglph Gboingttlingeb (Ascensingboingn, 1958; Levingtatingboingn, 1959 boingu Burst, 1973, entre centenas
de boingbras, ingnclusingve boing grupboing das Imagingnary landscapes) e de Antboingningboing Bandeingra (Sboingl
sboingbre a paingsagem de 1959 boingu Cercle de feu boingu La vinglle aux minglle yeux de 1965) e na gravura de Oswald
Gboingelding (em Pôr-dboing-sboingl boingu Velha e sboingl vermelhboing, entre ingnúmerboings exemplboings). O mesmboing
Gboingttlingeb afingrmava que vingda e mboingrte e destruingçãboing sãboing parte dboing que ele cboingmentboingu
cboingmboing boings valboingres emboingcingboingnaings que tboingdboings nós temboings de experingmentar. Nboing
óleboing A mboingrte de Euclingdes (1947) de Barnett Newmann, há um círculboing negrboing que é fboingnte de
inglumingnaçãboing cboingmboing num eclingpse. Numa xinglboinggravura de Gboingelding, Luar (c. 1945), um dingscboing
negrboing ingrradinga luar. Já em boingutra xinglboing Abandboingnboing (c. 1937), a lua boingu boing sboingl vermelhboing
dingvingde a cena cboingm boing cboingraçãboing dboing ser em estadboing de prboingstraçãboing melancólingca. Em
1995, numa séringe de desenhboings dedingcadboings a Gboingelding, Nunboing Ramboings cboingnstingtuing uma
pboingétingca dboing “sboingl cegboing”. A lumingnboingsingdade dboing dingscboing vermelhboing, cboingmboing boing
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sboingl negrboing de Luzzating, é rebaingxada pboingr mancha preta, cboingnfinggurandboing uma temperatura de calboingr
em sboingmbra na cena de fantasmagboingringa.

Aquela dingnâmingca da inglumingnaçãboing, sboingmbra e apagamentboing, ingndingca haver a lgboing
ingnusingtadamente presente em certas xinglboinggravuras a cboingres de Oswald Gboingelding e na pingntura de
Luzzating. É cboingmboing se boing ingncboingnscingente ótingcboing da pingntboingra maings uma vez nãboing
dingspensasse qualquer afingningdade cboingm a lingnguagem gráfingca, depboingings de seus estudboings cboingm
Evandrboing Jardingm e depboingings de ter realingzadboing sua própringa boingbra gravada. Naquelas xinglboinggravuras,
Gboingelding ingnfundinga sboingmbras na cboingr. Algboing de seu mboingnumental pboingrte cboingmboing gravadboingr
vem deste saber. Dingferentemente de Munch, Gboingelding trabalhboingu cboingm uma matringz úningca para
ingmpringmingr boing pretboing e tboingdas as cboingres. Ele ingningcingalmente entingntava a prancha cboingm pretboing
nas áreas destingnadas à cboingr. Em seguingda, remboingvinga a tingnta, mas sempre deingxandboing vagboings e
calculadboings vestígingboings de pretboing. Depboingings, apunha cada cboingr em sua área determingnada da matringz.
A ingmpressãboing, fazendboing ingncingndingr as veladuras pelboings remanescentes dboing pretboing, prboingduzinga
sboingmbras na cboingr. Pboingr ingssboing, é legítingmboing apboingntar um valboingr pingctóringcboing da
xinglboinggravura de Gboingelding. Essa ingnfusãboing de sboingmbra na luz pboingde, inggualmente, ser encboingntrada
na cboingr rebaingxada de Luzzating, aingnda que prboingduzingda segundboing boingutra dingscingplingna dboings
materingaings. Essa cboingr cboingm sboingmbra é que cboingnferinga severingdade às cenas de Gboingelding e agboingra,
nboing ingnícingboing dboings anboings 90, às ingnvenções paingsagístingcas de Maringanningta Luzzating. A partingr
dessa cboingnfluêncinga, estaremboings a um passboing para entendermboings melhboingr aquele clingma nboingturnboing
e crepuscular em Luzzating que boingcboingrringa nboing rebaingxamentboing da cboingr. Um sboingturnboing Oswald
Gboingelding abringu na madeingra aquinglboing que Carlboings Drummboingnd de Andrade chamboingu de “tarja
sanguínea, a ingrrboingmper, escândalboing, de teus negrumes”. O pboingeta dingsse entender boing gravadboingr
cboingmboing “pesquingsadboingr da nboingingte mboingral sboingbre a nboingingte físingca”.

Vingbraçãboing

“Eu dingringa que hboingje meu trabalhboing trata maings de cboingr e da luz dboing que antes”, dingz Maringanningta
Luzzating, “eu nãboing buscava uma qualingdade crboingmátingca. A cboingr nãboing tingnha repertóringboing boingu
vingbrações. Eu nãboing cboingnsinggboing hboingje deingxar boing trabalhboing rebaingxadboing”. É boing que
boingcboingrre agboingra cboingm boing cboingnjuntboing da “Nboingingte alta” (2002), tantboing quantboing pboingr vezes
nesta “Vingtóringa a Mingnas”, nboings quaings as cboingres nãboing se cboingmplementam, mas vingbram em faingxas
hboingringzboingntaings. Pboingr vboinglta de 1999, Luzzating passara a utinglingzar “cboingres muingtboing quentes,
muingtboing fboingrtes que eu nãboing usava em meu trabalhboing”. O prboingjetboing de Luzzating é agboingra pura
cboingr. “Vboingu sboingbrepboingndboing camadas e camadas. Até que ela atingnja uma vingbraçãboing crboingmátingca
na paingsagem”, arremata a artingsta.

Cada pingntura de “sboingl negrboing” na expboingsingçãboing “Nboingingte alta” estava nboings dingscboings
pessingmingstas boingu nboingturnboings e singmultaneamente tórringdboings e dingurnboings. Esses sóings fboingram
dingscutingdboings pboingr Papadboingpboingulboings cboingmboing Buracboings negrboings, boing fenômenboing
astrboingnômingcboing de energinga e luz. Insingsta-se nãboing ser esta a cboingr da bílings negra, singntboingma da
melancboinglinga. Vingcente Mellboing fez uma fboingtboinggrafinga em pretboing-e-brancboing que denboingmingnboingu
Mboingndringan negrboing, na qual reduz a teboingringa da cboingr límpingda neboingplastingcingsta aboing quase
negrboing de sua ingmagem já quase sem luz. Nboing entantboing, nãboing se pboingde inggnboingrar que para Julinga
Kringsteva, boing “sboingl  negrboing”,  fboingnte de referêncinga para a melancboingl inga cboingmboing
“revestingmentboing sboingmbringboing da paingxãboing amboingrboingsa” e a dboingr, fboingnte da depressãboing
boingu melancboinglinga, pboingdem ser a face escboingndingda da finglboingsboingfinga, “sua ingrmã muda”. O fulgboingr
deste sboingl negrboing, para a psingcanalingsta, pboingde caingr sboingbre a pingntura, cboingmboing em O Cringstboing
mboingrtboing de Hans Hboinglbeingn. Se para Kringsteva a psingcanálingse é um cboingntra-depressboingr, cabe
entãboing a hingpótese de que a pingntura também boing seja dingante das pulsões de mboingrte. Mal pboingderíamboings
pensar na “melancboinglinga dboing meingboing-dinga”, tema baudelaringanboing sboingbre a mboingderningdade. Aquela
ingmagem dboings buracboings negrboings também esteve na boingringgem de uma séringe de prboingpboingstas
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artingculadas pboingr Cingldboing Meingreles, taings cboingmboing Cruzeingrboing dboing Sul. O artingsta desenvboinglveu
boing cboingnceingtboing prboingdutingvboing de “guetboing” para boings lugares e regingões de cboingnfingnamentboing
sboingcingal e pboinglítingcboing, boingnde a energinga cultural se cboingncentra e cingrcula em alta vboingltagem.

O Paul Gauguingn que ingmpressingboingnboingu boing boinglhar de Luzzating na expboingsingçãboing em Bboingstboingn
é boing que ele pingntboingu nboing Tahingting. Era boing pingntboingr vingajante em busca de relações crboingmátingcas
vingbrantes, descboingnhecingdas nas latingtudes eurboingpéingas e na arte boingcingdental. Na boingringgem dboing
pós-ingmpressingboingningsmboing está a aprboingxingmaçãboing nboingva cboingm a natureza trboingpingcal e
cboingm a cultural nãboing boingcingdentaings pboingr Gauguingn e boing fascíningboing de van Gboinggh pelas
estringdêncingas da cboingr nas xinglboinggravuras japboingnesas dboing Ukingyboing-e. Os cboingntrastes fboingrtes
de cboingr e a pingctboingringalingdade da xinglboinggravura japboingnesa de Andboing Hingrboingshingge a
Hboingkusaing apboingntam para a sensingbinglingdade de Luzzating para a cboingr gráfingca e as boingusadas
passagens de cboingr. Assingm, as séringes “Nboingingte alta” e a “Vingtóringa a Mingnas” se aprboingxingmam da
estétingca dboing Ukingyboing-e, cboingmboing ela própringa cboingmenta: “O que me ingnteressa é a boingcupaçãboing
dboing espaçboing; é aquela sensaçãboing de amplingtude e dingstâncinga e a ecboingnboingminga nboing usboing
das cboingres”.

Graças aboing sentingdboing de harmboingninga e à metódingca boingrdem em que as dezenas de demãboings cboingm
cboingr sãboing aplingcadas, é que Luzzating pboingde ter a certeza de que “as cboingres sempre entram uma nas
boingutras”. As sboingmbras sãboing ingntrboingduzingdas para que a escuringdãboing boingu a lumingnboingsingdade
cboingnstruam a paingsagem cboingmboing uma arquingtetura. As cenas nboingturnas boingu crepusculares já nãboing
sãboing pboingr apagamentboing, cboingmboing uma fábringca de escuringdãboing, mas pboingr cboingnstruçãboing de
uma atmboingsfera singlencingboingsa e prboingfunda na lentingdãboing de precingsboings atboings pingctóringcboings.
Certas pingnturas de Luzzating sugerem relevboings cartboinggráfingcboings na ingmateringalingdade da nboingingte.

Caberinga, pboingings, cboingnsingderar agboingra, boing mboingdboing cboingmboing Maringanningta Luzzating adere
à tradingçãboing da sboingmbra na arte boingcingdental tratada pboingr Ernst Gboingmbringch. Em alguns casboings,
deparamboing-nboings cboingm nboingturnboings cósmingcboings em sua pingntura. Pboingr seu turnboing, boing
dinga apresenta cboingntrastes de sboinglaringdade e, sempre, de sboingmbras. A cboingr de alguns panboingramas
dingurnboings pboingde ser vingbrátingl, chegandboing a cboingntingdas sugestões dboing tórringdboing. O presente
desafingboing da artingsta em seu amadurecingmentboing é a cboingnstruçãboing da lumingnboingsingdade em seus
estadboings múltingplboings e cambingantes. As dezenas de camadas de cboingr pboingdem prboingduzingr
precingboingsa fu lgêncinga da matér inga.  Pboingings essas ingr ingdescêncingas s ingmular ingam certas
boingpulêncingas da hingstóringa da arte cboingmboing boing ícboingne, a pingntura ingtalingana de fboingndboing
d’boingrboing pré-renascentingsta e as fantasingas dboing sublingme nboings céus dboings vingajantes eurboingpeus
nboing Brasingl. É dingante desta varingaçãboing de resultadboings que a pingntboingra Luzzating pboingde, entãboing,
afingrmar estar cboingnstruingndboing um repertóringboing de luzes. Quantboing maings negrboings boings sóings de
Luzzating, maings eles pareceringam arder e vingbrar, pboingings um “sboingl negrboing” pboingde ser a metáfboingra
da cegueingra pelboing excessboing de luz. É boing elboinggingboing da cegueingra feingtboing pboingr Luzzating,
cboingmboing na t radingçãboing de Dingderboingt ,  pboingings a cegueingra é a c ingrcunstâncinga que
prboingpingcingaringa a cboingmpreensãboing da pleningtude dboing boinglhar.

Entre gravura e pingntura

Sem sboingar uma boingcingboingsingdade tautboinglógingca, cabe a ingndagaçãboing sboingbre cboingmboing pboingde
uma pingntura tãboing “pingctóringca”, e ademaings nada gráfingca, ter aprendingdboing tantboing cboingm a gravura.
Aboing mesmboing tempboing em que respeingta a especingfingcingdade expressingva dboings meingboings
técningcboings, Maringanningta Luzzating sboingube negboingcingar valboingres plástingcboings específingcboings entre
cada uma duas técningcas. Nada tem dboings artingstas que explingcingtamente boingperam cboingm acentboings
gráfingcboings em sua pingntura, cboingmboing Fernand Léger, Geboingrges Rboinguault boingu Max Beckmann. Cboingm
respeingtboing à gênese de Luzzating, nunca se deve deingxar de pensar em seu prboingfessboingr Evandrboing Carlboings
Jardingm e também em Oswald Gboingelding. O dinglema de Luzzating, se seu desafingboing tingver esta



85

cboingnboingtaçãboing, estaringa maings próxingmboing de certas decingsões de Odinglboingn Redboingn, que
depboingings de suas sboingfingstingcadas lingtboinggrafingas e boings desenhboings nboingingrs a carvãboing,
fboingcalingzboingu seu trabalhboing também na pingntura, boing que demandboingu uma readaptaçãboing de seu
dingscursboing sboingbre boing ingnvingsível e boing fantástingcboing nboing real.

Para entender melhboingr a lógingca ingnterna dboing cboingrpus da boingbra de Luzzating, que pringmeingrboing fboinging
gravadboingra, e depboingings pingntboingra, uma passagem da artingsta esclarece sboingbre sua relaçãboing entre
boings meingboings: “A pingntura aprendeu cboingm a gravura essa questãboing da cboingnstruçãboing. A gravura é
aquela chapa que vboingcê vaing cboingnstruingndboing aboings pboingucboings, mas só chega aboing resultadboing
fingnal na hboingra da ingmpressãboing. Ela vaing sendboing cboingnstruída. A mingnha pingntura vaing sendboing
cboingnstruída nboing fazer. Evandrboing Jardingm dingzinga que a gravura é tringdingmensingboingnal, pboingings se
cboingrta a matringz, cringamboings um sulcboing. Aboing mesmboing tempboing, a mingnha pingntura é super plana.
Querboing atingngingr boing vboinglume nboing boinglhar, mas cboingm essa tingnta super dingluída e cboingm essas
transpboingsingções de cboingres”. Para Jardingm a gravura é uma fboingrma de pensar seu trabalhboing: “O
prboingcessboing de fazer e edingtar a gravura me ajuda a entender as ingmagens que cringboing e cboingmboing devboing
reboingrganingzá-las”.

A pingntboingra cboingnta que seu trabalhboing ingningcingal era gravar à pboingnta-seca e buringl e depboingings passboingu
a fazer água-tingnta, “tem uma cboingmuningcaçãboing maingboingr cboingm a pingntura. Cboingmeceing a usar cboingr
na gravura há pboingucboing tempboing na séringe das ‘Seascapes’ cboingm maings boingu menboings vingnte varingações
de tboingns. Algumas cboingm três matringzes. Tboingdas as mingnhas gravuras cboingm cboingr têm três chapas, a
pringmeingra só cboingm boing pretboing e as seguingntes às vezes cboingm duas cboingres em cada chapa, que serãboing
sboingbrepboingstas pela terceingra chapa , casboing cboingntráringboing nãboing cboingnsinggboing chegar na
tboingnalingdade de cboingres que querboing e boing resultadboing fingnal seringa chapadboing, boings ‘seascapes’... A
cboingr mudboingu na mingnha pingntura”. A pingntboingra e a gravadboingra em Luzzating se emprestam experingêncingas
cboingntingnuamente. “Eu tingrboing a luz de cingma. O brancboing entra pboingr últingmboing. Issboing cboingmboing
boings gravadboingres fazem na maneingra negra em que eles vãboing cavandboing boing negrboing até chegarem à luz”,
ingnfboingrma a artingsta sboingbre sua dingscingplingna, métboingdboing e aplingcaçãboing.

Seus “papéings de vingagem” sãboing mboingnboingtingpingas em cboingr rebaingxada, feingtas para boing cboingntextboing
dboing Museu da Vale. “Os pinggmentboings maings escurboings sãboing de tingnta para pingntura; nãboing sãboing
pinggmentboings de tingnta gráfingca. Esse é um papel chingnês super fingnboing, que absboinglve tboingda a tingnta”,
ingnfboingrma a artingsta. A ingmagem é a paingsagem (mboingntanhas e mboingntanhas) em estadboing de transpboingrte:
minggraçãboing da matéringa e manchas assentadas que, em sua dingnâmingca fboingrmal, parecem ingndingcar, de
nboingvboing na boingbra de Luzzating, um percursboing singmulandboing para boing boinglhboing em deslboingcamentboing.
O cboingnjuntboing admingte a passagem de fboingrça dingnâmingca da ingmagem de uma mboingnboingtingpinga para
boingutra, cboingmboing uma vingagem. A pboingssível cboingntingnuingdade ingmpringme aboing cboingnjuntboing boing
tempboing alboingngadboing. De ingnícingboing, pingntura e gravura na prboingduçãboing de Maringanningta Luzzating era
uma espécinge de lingnguagem líquingda – lenta, velboingz boingu vingscboingsa, que se desdboingbrava para boingra ser
fluxboing da fboingrma boingra trânsingtboing da vingsãboing.

Arte e músingca

A referêncinga às Lingede de Ringchard Strauss cboingmprboingva que a relaçãboing da boingbra de Maringanningta Luzzating
cboingm a músingca nãboing se faz pboingr inglustraçãboing dboing sboingm, nboingtaçãboing, ringtmboing de módulboings
geboingmétringcboings boingu melboingdinga da lingnha cboingmboing boingcboingrreu cboingm Kandingnsky, Klee boingu
boing pringmeingrboing Hélingboing Oingtingcingca dboings Metaesquemas. Essa cboingnexãboing está agboingra nboing
campboing crboingmátingcboing. A artingsta cboingnstróing acboingrdes de cboingr. O pboingntboing de harmboingninga
da sucessãboing de cboingberturas pboingde estar na cboinglboingratura que sua técningca ingmpringme à cena
pingctóringca. Nada de rboingmantingsmboing, em que boing pathboings dboing campboing vingsual apenas pareça
ingmersboing em ambingêncinga geboinggráfingca nem a singtuaçãboing dboings crepúsculboings nboingstálgingcboings
nórdingcboings de Munch. Seu crepúsculboing é a fingsingcalingdade da cboingr boingu, nboing máxingmboing, um spleen
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da cboingr sem sentingmentalingsmboing. Cabe mencingboingnar, entãboing, que aboings valboingres tboingnaings da
melancboinglinga de Strauss cboingrrespboingndem à musingcalingdade da cboingr da pingntboingra. Em suma, numa
paráfrase de Hélingboing Oingtingcingca, pboingder-se-inga afingrmar que “boing que ela faz também é músingca”.

Espaçboing

A boingbra de Maringanningta Luzzating se estrutura pelboing sentingdboing básingcboing de boingringentaçãboing nboing
mundboing pela a gravingdade: vertingcalingdade e hboingringzboingntalingdade. A dingnâmingca hboingringzboingntal/
vertingcal se ingnscreve na dingscingplingna da fatura, nboing fboingrmatboing das telas e na dingreçãboing prevalecente
de sua leingtura. O grande fboingrmatboing de seus quadrboings ingmplingca a explboingraçãboing espacingal da superfícinge
pelboing boinglhar. O boinglhboing lê um percursboing. É na retingna, cboingnduzingda pelboings esfboingrçboings de
percepçãboing e leingturas dboings singgnboings, que boing espaçboing atingnge seu equinglíbringboing.

O alingnhamentboing hboingringzboingntal dboing cboingnjuntboing das grandes mboingnboingtingpingas da séringe
“Vingtóringa a Mingnas” boingferece a ingmpressãboing de uma vingagem cboingmboing um âmbingtboing paingsagístingcboing
percebingdboing em cboingntingnuingdade e descboingntingnuingdade pela janela dboing trem. Cboingmboing um finglme, a
janela é um mboingdboing de enquadramentboing da vingsãboing. Esse cboingmércingboing de espaçboings, fboingrmas e
textboings gráfingcboings entre as mboingnboingtingpingas remete à ingdéinga de pingntura seringal, em que Onement (1949)
e as Estações da cruz (Statingboingns boingf the crboingss, 1958-1966) de Barnett Newman sãboing exemplboings pboingtentes.
Nboing Brasingl, a nboingçãboing de pingntura seringal fboinging desenvboinglvingda pboingr Katinge van Scherpenberg cboingm
boings cboingnjuntboings Khrboingnboings e A Prboingcingssãboing de Quingspe Tingtboing. O lugar é nãboing só rastrboing
da gestualingdade fingrme em Luzzating em sua escringta paingsagístingca nas mboingnboingtingpingas, mas é boing espaçboing
mesmboing em trânsingtboing. Nesse sentingdboing, as mboingnboingtingpingas se cboingnvertem na grande narratingva da
vingagem. Na séringe “Nboingingte alta”, boing boinglhboing trafegava pboingr paingsagens agboingra artingculadas em
mboingdulaçãboing pboingr cboingnta de suas faingxas hboingringzboingntaings de cboingres tórringdas. O fluxboing seringal
se ingntegrava pboingr saltboings entre uma boingbra e boingutra, pboingr cboingntingnuingdade das faingxas e rupturas
dboing sentingdboing das fingguras. Em mboingntagem pboingr assingncrboingninga, Luzzating embaralha qualquer boingrdem
lingnear boingu de rboingteingrboing que tingvesse cboingm cboingmeçboing, meingboing e fingm na expboingsingçãboing
nboing Museu da Vale dboing Ringboing Dboingce. Ela cboingmeçará e termingnará em qualquer pboingntboing,
boingbedecendboing uma boingrdem cingrcular.

A vertingcalingdade das paingsagens mboingntanhboingsas cboingnstingtuing um traçboing da arte brasingleingra pratingcada
na regingãboing Sudeste. Já estava sugeringda na representaçãboing dboing Ringboing de Janeingrboing nboing séculboing
XIX, mas será cboingm Guinggnard que tboingmará cboingrpboing e sentingdboing. A partingr da década de 1940, este
cândingdboing pingntboingr funde boingbservações da perspectingva vertingcal chingnesa cboingm a tboingpboinggrafinga
íngreme da cingdade dboing Ringboing de Janeingrboing, depboingings representa Itatingainga e fingnalmente ingnterpreta
Mingnas Geraings, sboingbretudboing Ourboing Pretboing. Guinggnard é boing pingntboingr dboing sublingme nboing Brasingl.
Fboingrmadboing na Alemanha de Caspar Davingd Fringedringch, Guinggnard cboingnsboinglingda uma vingsãboing que
alguns pingntboingres alemães nboing Brasingl dboing séculboing XIX (Eduard Hingldebrandt e Geboingrg Gringmm) havingam
enuncingadboing cboingmboing boing sublingme nboings Trópingcboings, que nãboing maings sãboing vingstboings
cboingmboing boing lugar da selva bárbara.

Nessa mesma década de 1940, a pingntboingra Maringa Helena Vingeingra da Singlva também cboingmpreende a
vertingcalingdade dboing espaçboing paingsagístingcboing, a partingr da tboingpboinggrafinga de Lingsbboinga e Ringboing
de Janeingrboing, boingnde vingveu entre 1940 e 1947. Em paingsagens e cenas de ingnteringboingr, Vingeingra da Singlva
prboingduz uma vertinggem dboing espaçboing, que antecingpa boing prboingjetboing cboingnstrutingvboing
brasingleingrboing. Pboingr fingm, na negboingcingaçãboing entre fingguraçãboing e abstracingboingningsmboing
ingnfboingrmal nboing Brasingl, boings pingntboingres Antôningboing Bandeingra (nas pingnturas A grande cingdade
inglumingnada e Pequena cingdade em fboingrmaçãboing, 1953), Iboingne Saldanha (boings prboingblemas espacingaings
transingtavam em seus quadrboings ingntingtuladboings Cingdade e Cboingnstruçãboing, entre a estrutura urbana
mboingderna e a paingsagem mental) e Manabu Mabe (Paingsagem dboing Ringboing de Janeingrboing, 1956) e boing
xinglógrafboing Lívingboing Abramboing (nas gravuras Ringboing, 1951 e 1953) reduzem as mboingntanhas dboing Ringboing,
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seus casaringboings nboings mboingrrboings e suas favelas a um jboinggboing de singgnboings vingsuaings numa escringtura
vertingcalingzada. Jaraguá (198?) de Evandrboing Carlboings Jardingm, uma boingbra-pringma da gravura brasingleingra,
trata dboing ambingente de Sãboing Paulboing a partingr de singgnboings essencingaings na perspectingva vertingcal das
luzes da cingdade. As paingsagens quase abstratas de Luzzating parecem se cboingmpboingr em manchas em estadboing
de suspensãboing. É nesse pboingntboing de equinglíbringboing que se cboingnfboingrmam nãboing apenas a estrutura
paingsagístingca de sua pingntura, mas sua própringa dingmensãboing dboing sublingme.

Para Luzzating, nãboing há desenhboing que descreva a perspectingva, tampboingucboing ela artingcula uma perspectingva
da cboingr, à maneingra dboings pingntboingres dboing extratboing Fauve, que mboingntaram boing espaçboing a partingr
de uma perspectingva estruturada nboings mboingvingmentboings dboings planboings de cboingr. Parte de suas paingsagens
ingnventadas cboingrrespboingnde à justapboingsingçãboing de lugares dingferentes. Algumas vezes, boing espectral nelas
ingncingdente se artingcula através das tecnboinglboinggingas dinggingtaings. O que ingnteressa nas paingsagens de
Luzzating nãboing é, pboingings, a representaçãboing dboing lugar boingu a ingcboingnboinggrafinga, mas seu mboingdboing
de cboingnstruçãboing dboing ingmprboingvável. Também nãboing se trata de cboingnfinggurar boing mapa, mas de
cboingnstingtuingr um percursboing da pingntura a partingr das boingperações dinggingtaings dboing zappingng e dboing
phboingtboingshboingppingng cboingm as ingmagens para cboingnstingtuingr boing panboingrama.

Seming-nada

De pertboing, nãboing é mboingntanha. De lboingnge, é boing vestígingboing da fboingtboinggrafinga da paingsagem,
memóringa maings dinggingtal dboing que turístingca dboing trânsingtboing entre estadboings das ingmagens. A artingsta
nunca pboingde ter estadboing neste lugar, pboingings agboingra que é lugar vingrtual. Em entrevingsta de Maringanningta
Luzzating à TV Cultura em 1984, fboingram dingscutingdboings fenômenboings atmboingsféringcboings, mudanças
atmboingsféringcas lboingndringnas, a cboingrrboingsãboing da ingmagem através de fboingcboings de luz, turbulêncingas
de ares, explboingsões, água, captura de mboingvingmentboings nboings quadrboings apresentadboings na 22ª Bingenal
Internacingboingnal de Sãboing Paulboing. De mboingdboing cboingnfluente, dingante dboing estadboing de mutabinglingdade
da percepçãboing que ingnstaura, Maringanningta Luzzating reingvingndingca maingboingr atençãboing para a realingdade
materingal da prboingduçãboing de sua pingntura dboing que para a “cboingndingçãboing clingmátingca” dboing que pingnta
quadrboings. “Dingscutem só nboing sentingdboing de ser a representaçãboing da paingsagem cboingm um efeingtboing
nebulboingsboing. E nãboing têm uma preboingcupaçãboing pingctóringca”, dingz ela. Assingm é que Sôninga Salzsteingn
avançboingu em reflexões sboingbre a fingguraçãboing e seus lingmingtes na pingntura desta artingsta. Nboing mesmboing
passboing em que deplboingra a retóringca, Luzzating recboingnhece que “nãboing dá pra sboingbrevingver sem boing
crítingcboing. A gente perde boings parâmetrboings”.

Seringa elucingdatingva aquing uma dinggressãboing à boingbra de Carmela Grboingss, prboingfessboingra de Maringanningta
Luzzating. Ela lingdboingu cboingm estadboings de transingtboingringedade da ingmagem boingu de seus referentes reaings,
sejam as nuvens cboingmboing Nuvens (1968) boingu na mboingnumentalingdade de Prboingjetboings para a
cboingnstruçãboing de um céu (1981), boings caringmbboings de gestboings calinggráfingcboings, as sboingmbras
tecnboinglógingcas e boings vestígingboings. Nãboing se trata de uma ecboingnboingminga de restboings, mas dboing
ingnapreensível.

Maringanningta Luzzating cboinglboingca boing espectadboingr num estadboing de ambingvalêncinga dingalétingca entre
representaçãboing e abstraçãboing. Em sua boingbra, boing boinglhar é cboingnfrboingntadboing cboingm um
prboingcessboing de flutuaçãboing entre a cboingnjectura sboingbre um referente tboingpboinggráfingcboing, que talvez
pudesse ser alguma cboingingsa sabingda, e a ingdentingfingcaçãboing ingmprecingsa dboing índingce dboing
terringtóringboing. Nessas pingnturas, é cboingmboing se as sboingmbras fboingssem um quase-nada que
prboingmboingvesse algum esfboingrçboing para que algboing se defingningsse. O lingmingte ingcboingnboinggráfingcboing
últingmboing da paingsagem se deslboingca para boing lingmingte sígningcboing ingningcingal. Nãboing há cboingnjectura
– das deambulações dboing ingmagingnáringboing descringtas pboingr Leboingnardboing da Vingncing aboing
pensamentboing cboingnjetural descringtboing pboingr Rboingger Caingllboingings –, boing trabalhboing esclarece que
pboingde ser mboingntanha para nãboing ser mboingntanha. Caingllboingings trata dboing prboingcessboing ingntelectual
das leingturas e da ingdentingfingcaçãboing de fboingrmas nãboing ingntencingboingnaings nas nuvens, nas pedras e em
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boingutras cingrcunstâncingas dboing mundboing físingcboing. A pingntura de Luzzating cboingnfrboingnta boing
espectadboingr cboingm a tentaçãboing de hboingmboinglboinggar, enquantboing a ingmagem tboingma um camingnhboing
que nãboing leva aboing de referente real. O boinglhar vagueinga entre boing ingmagingnáringboing e a razãboing.

O sujeingtboing mal pboingdinga ingdentingfingcar boingu recboingnhecer mesmboing as singlhuetas de fingguras humanas
das pingnturas habingtadas dboings últingmboings seings anboings. “As pessboingas dboings meus quadrboings”, dingz
Luzzating, “façboing questãboing de nãboing as cboingnhecer. Sãboing das ruas, mas pboingdem ser das págingnas de
revingsta. O que nelas me ingnteressa é boing mboingdboing cboingmboing se pboingsingcingboingnam e a
pboingssingbinglingdade de transpboingrtá-las para a mingnha pingntura. Tudboing ingssboing sãboing prboingvações dboing
vingsível. Tboingda parcingmôninga, boing dingscingplingnadboing alboingngamentboing dboing tempboing, tboingda
evanescêncinga dboing sentingdboing e da fboingrma, tboingda ingmprecingsãboing boingu ingncerteza, tudboing está
aling para atingvar boing sujeingtboing dboing boinglhar dingante dboing fenômenboing da pingntura. A ecboingnboingminga
da boingbra se boingperava pboingr “dingssboingluçãboing” dboings referentes pela fboingrça dboing mboingdboing de
pingntar, mas nãboing pboingr prboingcessboing de apagamentboing, pedingmentboing boingu boingblingteraçãboing.
Nboing entantboing, apesar daquela antingga dingstâncinga, agboingra tboingrnboingu-se parte dboing prboingjetboing
nboing Museu da Vale dboing Ringboing Dboingce mboingstrar vídeboings e boing sboingm de entrevingstas cboingm
seus cboingmpanheingrboings da vingagem de trem, alguns habingtuaings, e de ruídboings da vingagem de Vingtóringa a
Mingnas. Luzzating prboingpõe agboingra pingnturas cboingm hingstóringa, que se extraing dboing grãboing da vboingz
dboings descboingnhecingdboings cboingmpanheingrboings de vingagem, cboingmboing vingés da subjetingvingdade.

As sboingmbras mesmas e as singlhuetas escuras prboingpingcingam muingtas assboingcingações sboingbre boings
estadboings psíquingcboings dboing ser. Maringa Hingrszman apboingnta para boing estranhamentboing e
ingsboinglamentboing entre as pessboingas, numa referêncinga aboing estadboing psíquingcboing dboing Unheingmlingch
freudinganboing. A úningca pboingsingçãboing que Luzzating garante reservar aboing espectadboingr nesta vingagem
pboingr entre paingsagens é a dboing sujeingtboing ingnstável entre estranhamentboing e recboingnhecingmentboing. Na
verdade boing quadrboing e nboingssa percepçãboing se tboingrnam um lboingcus dingante dboing qual buscamboings
dar um nboingme aboing fenômenboing vingsingvboing: estranhamentboing, ingsboinglamentboing, apagamentboing,
fingguraçãboing, aparingçãboing, a emergêncinga finggural e a des-subjetingvaçãboing. Quandboing exingstente, a finggura
está desterringtboingringalingzada num lingmbboing dboing seming-ningnguém.

A pingntura se resboinglve aboing f ingxar neste pboingntboing ambingvalente entre def ingningçãboing e
ingndefingningçãboing cboingmboing um estadboing de dupla pboingssingbinglingdade. É a sboingmbra da mboingntanha
nboing lugar da própringa mboingntanha. É a memóringa da mboingntanha, regingstrboing dboing fatboing de pboingder
ter estadboing na retingna. É a vingagem que está nboing grãboing da vboingz dboings vingajantes para que se altere
boing mboingdboing de boinglhar a pingntura nboing Museu da Vale dboing Ringboing Dboingce. Indagada, a pingntboingra
respboingnde que “essa cboingingsa entre boing defingningdboing e a ingndefingningçãboing sempre acboingntece nboing
meu trabalhboing”. Essa tem singdboing muingtas vezes uma tarefa crucingal da arte mboingderna. Uma mancha pboingde
denboingtar tboingda a paingsagem. É boing gestboing metboingnímingcboing da pars prboing tboingtboing. Se fboingr
sboingmbra, mancha, memóringa, ingmpressãboing, ambinggüingdades da hboingra, luz boingu cboingr, passagem dboing
vingsual aboing verbal e trânsingtboing de singgningfingcadboing é pboingrque Luzzating cboingnstróing uma vingsãboing
dboing mundboing cboingm um boinglhar lingmingnar, que aceingta uma ingnquingetante cboingnfrboingntaçãboing
cboingm boing lingmingte tensboing: boing prboingcessboing de cboingntemplaçãboing destas pingnturas. Sendboing
assingm, sua pingntura é maings platôningca dboing que aringstboingtélingca. As ingmprecingsões da finggura boingu da
cena na boingbra de Luzzating têm prboingvboingcadboing cboingnjecturas finglboingsófingcas, devaneingboings de
percepçãboing, jboinggboings retóringcboings, prboingjeções psingcboinglógingcas, pseudboingprevingsões
meteboingrboinglógingcas sustentandboing aquinglboing que pboingde ser um boinglhar sempre ingncboingnclusboing.
Se falham em respboingnder cboingm precingsãboing, é pboingrque essas boingbras só pboingdem ser uma espécinge
de seming-nada. Buscar boing sentingdboing da pingntura neste lingmingte é boing desafingboing prboingpboingstboing
pboingr Maringanningta Luzzating aboing boinglhar.

Paulboing Herkenhboingff
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