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Poiética, matéria, campos nas
pinturas de Karin Lambrecht

RESUMO

O presente texto tem como fio condutor a
pintura de Karin Lambrecht.Artista de ja longa
trajetdria, sua obra sempre girou em torno da
pintura para a qual,além da tinta a 6leo, utiliza
acrilica com terra e outros pigmentos naturais.
Sua produgio contemporanea caracteriza-se
também por pinturas realizadas com sangue. O
foco da apresentagio sera a andlise das relagdes
em sua poiética e na poética de seus trabalhos,
entre os materiais empregados e a matéria
decorrente nas pinturas, as caracteristicas dos
diferentes suportes e como estas questdes,
juntas, definem as obras quanto ao seu campo.
Serdo utilizados os conceitos de imaginagdo
material (Bachelard) e de campos especifico,
expandido e fora-do-campo da pintura. A
estes, somam-se os conceitos de fronteiras
e metamorfoses, para dar conta da realidade
complexa das obras e das questdes que
emergem da propria pintura.
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Material. Campos da pintura. Karin Lambrecht
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1
Englobamos, neste texto, s processos
da artista dentro do conceito de
poiética, compreendendo suas moti-
vagdes prévias ou concomitantes a
condugdo dos processos de trabalho,
estes ltimos em si mesmos e a ins-
tauragao da obra em sua finalizagao.
Segundo René Passeron, o objeto da
poiética ndo ¢ tanto o instaurador
nem a obra instaurada, mas a
conduta instauradora (1989, p. 130).

POIETICA, MATERIA, CAMPOS NAS PINTURAS DE KARIN LAMBRECHT

“A matéria é o inconsciente da forma.”
Gaston Bachelard

As obras de Karin Lambrecht estendem os limites do campo pictérico, ndo sé a
um campo ampliado mas até certo ponto,a um fora-do-campo da pintura, mantendo
no entanto uma relagdo profunda com a mesma.Trata-se de um movimento de vai e
vem e ndo de uma trajetéria linear de uma situagdo a outra;um movimento definido
pela prépria légica de sua poiética' e das obras que dela resultam em suas poéticas
préprias. A ampliagio do campo da pintura ocorre na arte moderna e, sobretudo,
contemporanea do mesmo modo que Rosalind Krauss analisou o campo ampliado na
escultura (Krauss, 1984). Nessa ampliagio, um dos aspectos a ressaltar é a presenca
recorrente de lugares mestigcos que nao se passam apenas No espago circunscrito da
tela, mas nos lugares da pintura, simultaneamente, de figuragdo e abstragio,de volume e
plano,de dentro e fora do quadro e de dentro e fora da proépria pintura. Os elementos
figurais, signicos e espaciais vao coexistir em sistemas multiplos, gerando tensoes.

Dentro das questdes que a ampliagio dos campos evocam atualmente, existe
também, desde a modernidade do inicio do século XX, uma literalizagio dos elementos
que constituem a pintura, iniciada com as colagens cubistas. Nos anos 1980, por
exemplo, onde haveria um espelho, desdobra-se a imagem nele refletida no plano
da tela, como se o reflexo adquirisse vida propria, o que ocorre em vérias pinturas
de Iberé Camargo. Na légica da pintura de Karin esta literalizagdo também existiu
desde aqueles anos. Ela substituiu a representagdo de uma cruz por telas cortadas
neste mesmo formato; um minUsculo ovo de lagartixa, encontrado no jardim de
sua casa foi incorporado a uma de suas telas (Forma deitada,1996) para exemplificar
rapidamente. Assim, quando o sangue passou a servir como matéria para a pintura,
ndo se tratou de uma ruptura mas da radicalizagdo de uma logica ja existente, que
expande o material da pintura a matéria do mundo.

Essa literalizagdo dos elementos corresponde em geral a questdo histérica da
substituicdo do principio de representagio do mundo visivel, que vem ocorrendo
desde a modernidade pela apresentagio do objeto-arte: um corpo a mais no mundo,
uma realidade nova.
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A passagem do principio de representagdo para o de apresentagio ocorreu por
meio de rupturas, retomadas, interrupgdes. Ndo se tratou absolutamente de uma
evolugio, que nio existe em arte, mas de mudangas que acompanharam e constituiram
as visualidades moderna e contemporanea.Na questio do espaco houve a substituigdo
de um espaco tridimensional que tenta recriar o visivel, por lugares multiplos, tensos,
que criam novas condig¢des para a troca de olhares entre a obra e o espectador.

No caso das obras de Karin, trata-se da pintura enquanto elemento real. Na
medida em que o objeto-pintura nio apresenta outra coisa sendo a si mesmo, é
possivel que ele mude de forma, incorpore objetos e substincias do mundo real,
dispense o quadro, expanda-se pelo espago tridimensional. Enquanto corpo no
mundo, a pintura inscreve-se neste reagindo, como qualquer corpo,as mudangas que o
afetam.O espago ndo mais representado, mas como lugar da pintura enquanto corpo
apresentado passa a ser o espago do mundo real. Assim, nada impede, historicamente,
que a pintura (ndo o quadro), se torne tridimensional, como veremos na obra de
Karin, que com os trabalhos de sangue chegou a instalagdo, incorporando linguagens
e materiais diversos mas de dentro de um pensamento da pintura.

Este texto propde um breve estudo de obras pontuais dentro de uma ordem
cronoldgica, desde os anos 1980 até as instalagdes com sangue de 1997 em diante.
Obras que sdo exemplares de sua poiética, pois evidenciam a importancia da matéria
e dos materiais, a abordagem de fronteiras diversas, fisicas e simbdlicas,a extensio
do campo da pintura até ao fora-do-campo.

E importante verificar, rapidamente, a trajetoria inicial da artista. Karin formou-
se em pintura nos anos 1970, como estudante no IA-UFRGS. De 1980 a 1983,
estudou na Escola Superior de Arte (HDK) em Berlim, momento decisivo para a sua
formagio, quando se dedicou ao conhecimento dos pigmentos e sua manipulagio,
uma pratica que mantém até hoje. Experimentou a pintura como exercicio livre
mas envolvendo o conhecimento do material e das formas de abordagem, além do
questionamento constante sobre o ato de pintar e a reflexdo sobre seu significado.
Em 1984, participou da mostra “Como vai vocé, Geragao 80?” no Parque Lage,R],da
qual fizeram parte artistas que trabalhavam com diferentes linguagens. Nessa mostra,
sobressaia-se a chamada “volta a pintura”, que constituiu um fenédmeno internacional
na década.Segundo a artista,a pintura teve um significado particular no Brasil naquele
momento: “com o fim da ditadura, havia o desejo de uma arte muito direta, que
envolvesse o corpo, e a pintura permite essa experiéncia fisica, liberatéria”.2 No seu
caso, essa vivéncia de liberdade coincidiu com o aprendizado em Berlim,levando-a a
experiéncias pictéricas diferenciadas que envolveram em poucos anos, uma grande
quantidade de materiais e uma reflexdao sobre a matéria da pintura. Esta matéria foi
promotora de mudangas que definem as formas e acabam por atingir o campo no
qual a mesma se insere.

2
Todas as citagdes da artista foram
coletadas pela autora, dos anos 1980
até a atualidade.
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Matéria / material

Este estudo foi relacionado em parte com as idéias de Gaston Bachelard,
expostas no prefacio de LEau et les Réves, sobre a matéria da arte. Na época do
surgimento na Franca da Abstragio Informal, ele diferenciou claramente imaginagdo
formal (vinculada a figuracdo e a abstragdo geométrica) e imaginacGo material
(vinculada a nova linguagem informal). Colocando-se ao lado desta ultima, definiu-a
como possuindo uma profundidade intima, levando a um recolhimento primordial,
intemporal e substancial e caracterizando-se pela sensualidade, densidade e unidade.
(apud Teyssédre, 1992, p.176)

O conceito de imaginagdo material foi fundamental, num momento histérico
no qual, na esteira do Expressionismo Abstrato norte-americano, os artistas
franceses pareciam abandonar definitivamente a forma (mesmo que, com o tempo,
se constatasse que novas modalidades de formas eram geradas). Imaginagio formal
e material, tais como foram definidas pelo autor, parecem aproximar-se em parte
do pensamento visual, desenvolvido em diferentes momentos por Pierre Francastel
e Rudolf Arheim, que relativizam a hegemonia absoluta do pensamento verbal.
Annateresa Fabris retomou este conceito, definindo-o como “um sistema coerente,
com um modo de expressdo préprio e inteiramente suficiente” (1991, p.15-16). O
conceito de imaginagdo material, no entanto, fica mais proximo da materialidade das
obras e vincula mais estreitamente as formas aos materiais utilizados pelo artista,
enquanto a imaginacio formal parece mais vinculada ao pensamento visual.

Posteriormente, Florence de Méredieu debrugou-se sobre a questdo da
materialidade das obras, estabelecendo uma diferenca entre matéria e material.
Segundo a autora, matéria seria um conceito mais amplo, genérico, em oposi¢io a
material, mais especifico. A arte moderna teria usado todo e qualquer material e,
por seu trabalho com estes, teria evidenciado a opacidade da pintura, em oposi¢io a
transparéncia da representacao classica (2004, p.28).Segundo a autora,a matéria real
suplantou a antiga cortina cénica da pintura ilusionista (p.8), estando, pois, vinculada
ao novo principio de apresentagdo. Em relagdo as pinturas de Karin, pode-se avangar
a hipétese que matéria e material unem-se muitas vezes para formar um conceito
Unico e potente, no qual os materiais empregados fundem-se a matéria do mundo,
desde as tintas industriais e os objetos agregados a tela nos anos 1980, até o uso de
elementos naturais como terra,folhas, excrementos de passaros e, mais tarde, sangue.
Para Karin,a pintura ¢ algo intuitivo, puro processo,que demanda o envolvimento total
do corpo e do pensamento (visual e material,pode-se acrescentar). Cada pintura é um
novo momento, em grande parte definido pelos materiais escolhidos ou deixados ao
acaso e sua relagdo mental, emocional e fisica com eles.O rapido exame de algumas
obras permite constatar como o uso destes foi se modificando em suas pinturas.
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Anita Oaba, 1985, faz parte de uma série de telas que se aproximam do conceito
de bad painting: pintada com esmalte sintético, “mal pintada” segundo a artista, ela
correspondeu a um momento em que sentia fortemente o desejo de desafiar os
limites da pintura e de chocar pelas formas criadas. Segundo Miguel Chaia, de 1983
até cerca de 1987, primeira fase de sua pintura apés o retorno da Alemanha, a artista
preocupava-se com a “dimensio urbano-industrial que fornecia os residuos da faléncia
produtiva e da deterioracio citadina para as suas instalagdes e construgdes” (2002, p.
33) Dai, o uso de tintas industriais, como em Anita Oaba, e uma proximidade formal
com o neo-expressionismo, que marca a forma e a fatura exacerbadas. Como muitas
pinturas dos anos 1980, esta possui grandes dimensdes, acima das do corpo humano,
exigindo da pintora um corpo-a-corpo com a tela; esta questao iria marcar a obra de
Karin na sua seqiiéncia. A pintura para Karin,segundo Marilice Corona, é permanéncia
e insisténcia, como uma arena ou um campo de batalha, pois quando a pintura assume
as dimensdes do corpo, hd um embate.Trata-se de uma vinculagiao direta com nossa
existéncia e nossa efemeridade.? A artista, no seguimento de sua obra, mencionou
e escreveu nas telas a expressao in Arena, evidenciando os embates multiplos com a
figura, com o plano do suporte,com a matéria da pintura e, também, novos embates
com o que surge destes primeiros, o inconsciente, o sagrado, as pulsdes e desejos
entre os quais, as pulsdes de vida e de morte.

Em Sem titulo,1986,a artista, sob a provocagio de uma pratica a qual é avessa (a
releitura de uma obra do MARGS, dentro do Projeto Releitura do Museu), escolheu
uma obra que mostra um universo ideal, com bebés rosados e uma mae amorosa,
e criou em contradicdo com essa temdtica: uma mae obscura, apenas perceptivel
contra o fundo da tela, bragos abertos, tragica e estilizada ao ponto de se assemelhar
a uma cruz. Nesta pintura, também de grandes dimens&es, como na maioria que
realizou na época, também fica evidente a aproximagdo com o Neo-Expressionismo
embora ocorra uma mudanga visivel nos pigmentos empregados em relagdo as obras
anteriores.

Ester ou Ester Entra no Pdtio Interior da Casa do Rei, 1987, evidencia as rupturas
que a artista efetuava entdo com o universo tradicional da pintura, pela inclusdo de
elementos tridimensionais no interior da propria poética pictérica, constituindo-a
juntamente com o suporte tradicional pintado. Assim, desde aquele momento Karin ja
operava rupturas com a planaridade do suporte real da pintura, a tela. Esse processo
marcou sua obra desde entio, tanto pela adicao de elementos tridimensionais, quanto
pelo deslocamento do suporte da parede para o chdo, como ocorre em alguns
trabalhos da época.

Nesse mesmo momento, a artista passou a realizar pinturas sem chassis, que
pendiam soltas no espago. Assim como se pode constatar, as experiéncias para além
do campo especifico, tradicional da pintura,ocorreram desde cedo em sua carreira.

3
Palestra de Marilice Corona sobre
pintura contemporanea no PPGAV-IA/
UFRGS, 25-9-2008.




REVISTA PORTO ARTE: PORTO ALEGRE, V. 18, N. 31, NOVEMBRO/201 |

E qual seria este campo especifico e tradicional da pintura! Segundo o pintor e
desenhista Mario Rohnelt, ele obedeceria a dois determinantes iniludiveis:

[...]2) a pintura é um retingulo no qual se insere uma imagem
(quaisquer outros formatos sao desvios experimentais); e
b), a pintura pertence a parede (é o lugar por exceléncia da
pintura, ortogonal ao olhar;outros lugares também sdo desvios
experimentais). Esses determinantes — somados a tintas diversas,
variagdes de pigmentos e suportes,adi¢des de materiais alheios a
tradicdo — constituem o modelo ideal dessa pratica. (201 |,p.7-8)

Vemos por essa defini¢do que, embora Karin tenha-se assumido desde o inicio
de sua carreira, como pintora, seu trabalho rapidamente assumiu o caminho dos
desvios experimentais, mencionados por Rohnelt, que constituem em parte o campo
ampliado da pintura. Com o tempo,a artista continuou para além destes, mas sempre a
partir de uma imaginagdo material da pintura. O uso do sangue de carneiro provocou
mudangas em sua poiética, levando-a a expansio e, finalmente, ao fora-do-campo.

O sangue enquanto matéria/material da arte e matéria do corpo e da vida, é
da ordem do informe (Didi-Huberman, 1995; Krauss e Bois, 1996), é a obra que lhe
da forma, é o corpo que lhe da um continente. O fluxo desta matéria/material, sua
quantidade, fazem também parte do informe enquanto excesso, incerteza, acaso. O
sangue define a obra, mais do que a propria artista e a define enquanto transgressao,
“sujeira”, descontrole, opostos a tradigio da pintura, e opostos até mesmo, em parte,
a modernidade, pois se o acaso faz parte da arte desde esta Ultima, a literalizagao dos
elementos componentes da pintura (camadas, reflexos, transparéncias etc.) sé vém
a ocorrer na contemporaneidade. Materializar o sangue, evidenciar sua densidade,
quantidade e cheiro, é procedimento contemporaneo e transgressivo. E priorizar o
informe no territério das formas.

Com o sangue sobre as vestes que aparecem como suportes em obras da série
Registros de Sangue, corpo humano e corpo animal se confundem; o sangue que nelas
se espalha e cria manchas é interpretado como sendo sangue humano, daquele/
daquela que utilizou aquela roupa especifica. A informagédo de que se trata de sangue
animal é fornecida aos espectadores nas especificagdes técnicas de cada trabalho.
Todavia, a forga da evocagao do corpo humano pelo suporte conotado permanece,
gerando questionamentos:até que ponto nos diferenciamos dos animais e da natureza,
principalmente na morte? Nestes trabalhos de Karin,a matéria induz tantas ou mais
reflexdes do que o informe das formas.
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Campos

O campo, ou os campos da pintura, sdo outra questio substantiva no trabalho
da artista. SegundoVictor Stoichita, todo quadro,mesmo que seja ndo-representativo,
nao-ilusionista, € uma negagdo da parede. (1993, p.38). Mas a pintura que escapa a
parede, que invade o espago tridimensional, deixa de ser pintura ou deixa apenas
de ser quadro! Até que ponto os campos da pintura limitam-se a este ultimo? Na
modernidade, segundo de Méredieu, a pintura criou toda sorte de inovagdes dentro
do suporte, como a extraordinaria invengdo das colagens e das palavras escritas no
espago do quadro, mas ndo rompeu com este (2004). A linguagem expandiu-se nos
materiais, mas dentro dos limites tradicionais do chassi. E na contemporaneidade, se
a considerarmos a partir dos anos 1960,* que a pintura comega a invadir o espago
tridimensional, rompendo suas fronteiras e ampliando seu campo.

Pode-se dizer a partir destas consideragdes, que campo do quadro e campo da
pintura sdo duas questdes complementares mas distintas. O que constitui o campo
especifico de uma obra de pintura é seu campo interno mas nao os limites ou formas
do seu suporte; o campo ampliado refere-se ao que o expande, mas de dentro de um
pensamento pictérico; o fora-do-campo da pintura seria o que a projeta para além
de seus préprios limites.

Na arte contemporanea, isto ocorre a partir de um cruzamento de questdes da
pintura com pensamentos, matérias, formas e praticas que vém de outras areas das
artes visuais, desde outras linguagens tradicionais como desenho, gravura, escultura
até fotografia, cinema, performance, instalagio, novas tecnologias e também, de outras
areas do saber como antropologia, historia, filosofia, literatura.

As obras de Karin avangam em algumas destas dire¢des, criando descontinuidades.
Estas podem ser pensadas a partir de mais de um conceito e de priticas interligados,
como limiar, fronteira, migragdao, mutagido, metamorfose, substantivos em seus
trabalhos. Eles sdo permedveis, mdveis e afetam a totalidade da pintura, que existe
enquanto lugar e enquanto corpo.Karin também explora a memoria deste,nomeando
muitas vezes suas partes como se dessa nomeagao nascesse o sentido. Fluxo, sangue,
circulagio, além de nomes de partes do corpo como rins, pulmdes, coracio, estdo
presentes em suas pinturas desde antes de seus trabalhos com sangue. A artista
nao hesita em relagdo a estes corpos criados ou recriados em suas pinturas, em
metamorfosea-los em corpos pictéricos que assumem uma tridimensionalidade
parcial ou total, através de elementos agregados a tela ou pelo fato desta assumir a
forma de um volume, solto no chao. Ela muitas vezes substitui os suportes tradicionais
por panos soltos e outros materiais; este procedimento, sistematico, € sem ddvida o
mais significativo para o encaminhamento de sua obra, de um campo ampliado,a um
fora-do-campo da pintura. Mas os suportes e sua posi¢ao no espago siao intimamente

4

Trata-se do mesmo momento em
que Rosalind Krauss constata e
analisa a ampliagdo do campo da
escultura (1984).
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vinculados aos materiais. Com os trabalhos de sangue, outras rupturas significativas
com a tradi¢do da pintura comegaram a ocorrer na matéria, nos suportes e até
mesmo, em outras modalidades de apresentagido das obras. As fronteiras internas
e externas dos corpos sdo retomadas, retrabalhadas, recriadas. Ela enfatiza a troca
entre o exterior e o interior, devolvendo aos espectadores uma ideia mais real do
que somos em nossa materialidade e em nossa relagio com o mundo — membranas
frageis e porosas, com fronteiras intercambiaveis, mais ilusérias que reais.

Karin emprega o sangue de carneiro como material de suas obras, diferenciando-
as das pinturas anteriores. A artista considera esses trabalhos separados da pintura,
pelo tipo de exigéncia que eles fazem. Se as obras com tinta demandam um trabalho
solitario e reflexivo, as feitas com sangue exigem uma interagio com os pedes que
matam as ovelhas e que as sangram, em cada fazenda visitada, fornecendo a matéria-
prima para as pinturas. Além destes, ha sempre pessoas que acompanham a artista
como observadoras participes, como os proprietarios das fazendas e artistas ou
amigos que ela convida. Karin ndo interfere inicialmente no processo, a nio ser para
colocar a tela, pano ou veste embaixo do lugar onde o sangue ird jorrar. A partir do
momento em que este comega a cair a artista inicia sua agao.

Seu primeiro trabalho com sangue,em 1997, intitulou-se Morte eu sou teu e teve
como suporte duas toalhas de mesa da familia, usadas em muitas ocasides. Estas sdo
amarradas uma a outra com um noé. Fios de cobre e uma forma longilinea em barro
(uma agulha, segundo a artista) a complementam. Neste primeiro contato com a
matéria, questdes simbdlicas e materiais cruzaram-se, a escolha das toalhas como
suporte conotado, pleno de significados subjetivos e o sangue, matéria do corpo,
simbolo de vida e morte, satide e doenga, sacrificio. O sangue uniu-se as toalhas,
heranca passada de mulher para mulher, lembrando a passagem do tempo, os elos
afetivos, a perda dos que morreram e os novos nascimentos. Karin era a detentora
destas toalhas, que depois seriam passadas a sua filha.

A fisicalidade diferenciada deste material traduziu-se de varios modos neste
trabalho e nos que o seguiram;a artista evocou em entrevista que a enorme quantidade
de sangue a surpreendeu. Assim, teve que interferir no dia seguinte, retirando com
a m3o um excesso que nio secava; misturando-o com 4gua, realizou com o mesmo
trés desenhos sobre papel, espalhando o material diretamente com as maos e
imprimindo-as sobre o suporte.

Imprimir as marcas das proprias maos seria um instrumento dialético, como
escreve Didi-Huberman em relagdo as maos estampadas nas cavernas pré-historicas,
por indicar um contato e uma auséncia simultaneamente (1997, p. 31). Karin resume
lucidamente esta analise ao declarar que, suas maos estampadas nas obras sao a prova
de que passou por ld.Talvez se possa afirmar o mesmo sobre a matéria da obra, o
sangue de carneiro que prova a presen¢a do animal no momento da realizagio da
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mesma, e sua auséncia (sua morte) no momento em que a contemplamos. Assim
como o carneiro por meio do seu sangue, as marcas das maos da artista indicardao
sua presenga mesmo apos seu desaparecimento.

A pratica de realizar desenhos juntamente com as pinturas em sangue prosseguiu
em varios trabalhos. Nestes a artista solicitava aos acompanhantes que imprimissem
orgdos do animal nas folhas de papel e ali escrevessem os nomes destes. Trata-se de
um novo modo de evocar partes do corpo, o que ja realizava em pinturas anteriores
escrevendo sobre as mesmas. Os trabalhos com sangue ampliaram portanto o campo
de suas pinturas,mas mantendo e expandindo uma légica interna ja existente na obra.

Em Alvo, 1999, 0 desenho prévio desta forma,feito com cera, revela-se sob o sangue
derramado, representando o lugar da agio e substituindo as palavras in Arena. O lugar
da pintura é o lugar da luta,do embate e, talvez, do sacrificio. O sangue presente nesta
pintura evoca, nao apenas as pulsdes de vida e morte mas também a histéria violenta
do Brasil e, neste, do Rio Grande do Sul (ela refere-se diretamente as degolas, como
presentes simbolicamente, evocadas e exorcizadas nos trabalhos com sangue); e a
histéria da América Latina, principalmente em seu Cone Sul. Alvo pode ser também,
aquele corpo que foi morto nas lutas pela defesa dos territérios, ou o animal que se
cagava para comer. Pois estes trabalhos trazem outra conotagdo que é ressignificar
a relagdo das pessoas com os alimentos e, conseqlientemente, com a terra, com a
vida, para além da abstracao dos pacotes assépticos comprados nos supermercados.
Para desaliend-las dos seus préprios corpos, enfim, e da relagido destes com a morte.
Seremos,n6s também,alvos? A pintora instaura um didlogo tenso entre estas questdes,
seu proprio corpo e suas interrogagdes sobre suas origens e seu lugar no mundo.

A obra Linha de Sangue merece ser vista mais detalhadamente.

Um pano colocado sob um carneiro,morto a maneira tradicional do Rio Grande
do Sul, ou seja, perfurado no pescogo e pendurado de cabega para baixo para que o
sangue escorra e, com ele, se va a vida.

A artista puxa lentamente esse pano, recolhendo o sangue em forma de linha,
linha de tempo e linha de vida.

Ela cuida para que esta fique relativamente centrada; cuida, também, para que
ela termine mais ou menos a mesma distdncia em que comegou, ou seja,a 50 cm da
borda do pano — para isso, ela acelera ou diminui o ritmo de puxa-lo, conforme a
forga do jorro: mais rapido no inicio, mais lento no final.

Quando concluida, a obra apresenta-se como uma linha, com respingos, que
escurece com o tempo, centrada na altura e atingindo os |12 metros de comprimento
da lona branca, ndo-preparada, com uma palavra escrita de cada lado, no espago vazio.

Para além desta aparente simplicidade, inimeras questdes aparecem e dizem
respeito a poiética da artista e a instauragdo da obra, a relagdo tempo-espago e a
importancia da matéria na constituigdo do lugar dessa pintura.
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A lona foi deixada trés meses ao ar livre, para retirar a goma. Durante esse
tempo,a chuva, os ventos, as plantas e passaros passaram sobre ela, deixando marcas
que aparecem como palimpsestos, no final. Esse procedimento nao é novo na obra da
artista;no entanto, ele é ressignificado pela presenga do sangue, matéria viva, sensivel,
sobre um suporte ja sensibilizado pela natureza, pelo tempo, pela espera. A tela sendo
puxada durante a perda do sangue pelo carneiro, também relaciona-se ao tempo. A
obra se instaura nesse decorrer, da primeira a Gltima gota, da passagem do ser vivo
a carcaga morta. Com a ultima gota de sangue, a obra esta pronta. A artista recolhe
e acolhe esse material, fazendo de seu gesto um ato de pintura.

O olhar do espectador também necessitarda de um tempo para cumprir a
trajetoria dessa linha sobre os 12 metros de tela, um percurso que, conforme a
proximidade da pintura, tera que ser acompanhado pelo deslocamento real do corpo.

O lugar da matéria ¢é o plano,a lona que desempenha simbolicamente um papel
de sudario, depositdria da substancia sagrada recolhida da morte. Esse lugar é opaco,
sem profundidade — desenrola-se no tempo e na superficie, trazendo para esta as
questdes mais profundas do ser humano, a vida e a morte, confirmando o dito de
Paul Valéry, que o mais profundo, é a pele.

Karin envolve profundamente o préprio corpo na sua poiética, o que corresponde
ao que denomina a pintura como puro processo que &, na verdade, uma relagao
fenomenoldgica com o ato de pintar. Emerge em seu trabalho um pensamento com e
sobre a matéria,o que a leva a declarar que a pintura é sempre uma experiéncia abstrata,
mesmo quando figurativa, pois é a matéria que a conduz. Do mesmo modo, numa
apropriagio irreligiosa de figuras do cristianismo, utiliza-as em suas obras presentes,
mais como aluses do que como formas. Percebe o sangue como sombra da vitima, seja
esta o carneiro sacrificado ou o pedo que o sangra dentro de uma pratica ritual, laica,
tradicional e imutavel e,como a percebe a artista, de empatia e respeito, quase mistica.

O pensamento do limiar que orienta sua obra levou-a também a trabalhar
concretamente com o conceito de fronteiras. Num primeiro projeto planejou viajar
a Argentina, Uruguai e Chile, recolhendo terras das diversas regides de fronteiras e
utilizando-as como material da pintura. Mais tarde,acompanhou a morte de carneiros,
realizadas de modos diferenciados em fazendas destas mesmas regides, para novos
trabalhos de sangue como nas obras que serdo vistas a seguir.

Para Karin, a transgressao de limites da-se no interior dessa linguagem e ao
mesmo tempo alarga-a a novas significagdes, como quando, em obras dos anos 2000,
comegou a inserir os trabalhos com sangue em instalagdes com outros elementos,
como fotografias. No entanto, mesmo esses trabalhos tridimensionais sdo norteados
pela pintura.Sua obra possui grande radicalidade, na dualidade respeito/transgressao
aos limites da prépria linguagem pictorica, que constitui sempre o seu eixo.Veja-se
a instalacio Sem titulo, 2001.
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Um territério é delimitado no chdo,formado por um estrado de madeira clara e
crua, que cria um pequeno degrau em relagdo aquele. No interior deste territério ha
depressdes formando cruzes, nas quais se encaixam telas sem chassis com o mesmo
formato, parcialmente embebidas de sangue. Sobre o estrado ha uma estrutura,
feita de toras de madeira de cor mais escura, formando um retingulo vazado cujo
limite superior estende-se horizontalmente, a esquerda e a direita. Sobre este limiar
superior da forma diferente dos outros lados, estdio pendurados quatro aventais
dos quais trés deles sao manchados de sangue, o quarto permanece impoluto; dois
estdo nos bragos que ultrapassam os limites do retangulo, e os outros dois dentro
deste.Todo este conjunto encontra-se no meio do espac¢o, afastado da parede; nesta
ultima, por tras de um dos vestidos, pende uma enorme fotografia em preto e branco
composta por duas mios das quais se vé os punhos vestidos de preto, segurando
uma das visceras do mesmo animal abatido. Impressdes de visceras do animal sobre
papel completam a instalagdo.

Na obra de Karin,neste momento, a pintura abandona definitivamente seu campo
especifico, matéria, suporte, parede, unicidade para jogar-se no mundo, agregando
junto a si, elementos de fora do campo como fotografia, escultura (da qual o chio
de madeira pode funcionar como o suporte) e desenho. Os receptaculos da pintura
propriamente dita sdo também n3o convencionais como cruzes e vestimentas; estas
ultimas, objetos tridimensionais que podem ser observadas por todos os lados. O
que se tem, entdo, € uma instalagdo, um fora-do-campo da pintura. No entanto, pela
propria logica da trajetodria da artista, pode-se constatar que ele é guiado por um
pensamento oriundo de e sobre a pintura. Um fora-do-campo no qual a pintura é
presenca, guia e poténcia.

As vestes passaram, a partir desta obra, a fazer parte dos suportes de suas
pinturas de sangue somando-se as fotografias, que representam muitas vezes pessoas
vestindo-as; algumas seriam elementos de instalagido. Outras obras seguiram-se como
Con el alma en un hilo (2003) e Caixa de Primeiro Socorro (2005), que serio vistas a seguir.

Uma andlise do papel especifico das vestes neste conjunto de obras foi realizada
por Viviane Gil que afirma que a artista investiu sobre a figura feminina paramentos
manchados de sangue como quem conta uma histéria até entao oculta, mas necessaria
para completar sua fala de artista, desafiando a desvendar personagens miticos
intrinsecos a prépria poiética da obra (2007, p. 190).

Para esta autora, as vestes, que denomina paramentos, sio anacronicas, pois
evocam multiplicidade de tempos e sio conotadas de modos diversos, podendo
ser interpretadas de modos diversos, como vestes tradicionais femininas (aventais,
camisolas), como uniformes eclesiasticos (de onde vem o termo paramentos), como
vestimentas hospitalares, utilizadas por doentes.Todas elas, roupas desvinculadas das
modas, do tempo histérico, das subjetividades.
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Com as vestes, vazias ou vestidas por alguém e, quando vestidas, presentes nas
obras como fotografias,a artista pontua um fora-do-campo da pintura, mas conduzido
de dentro de um pensamento pictorico, pois estas vestes sdo elas também,“pintadas”
com sangue de carneiro ou de ovelha.

Con el alma en un hilo, 2003, é constituida por uma fotografia e quatro desenhos.
A fotografia, em preto e branco, mostra uma mulher jovem sentada de perfil para o
espectador, bragos caidos ao lado do corpo, cabega inclinada como olhando para o
préprio colo. Ela estd com uma das vestes anacrénicas mencionadas, de tom claro;
no lugar para onde olha, uma grande mancha escura espraia-se. Interpreta-se esta
mancha como sangue, com base nos desenhos que a acompanham.

Esta jovem mulher estd sentada no primeiro plano, em uma paisagem que se
estende, plana, quase até o alto da imagem. Uma colina suave, ao fundo, identifica o
lugar: o pampa. A linha do horizonte é extremamente alta, e apenas uma pequena
nesga de céu aparece.Trata-se simultaneamente de uma fotografia e de uma pintura.
Uma imagem quase renascentista. Ndo sé a veste € anacrénica mas a imagem como
um todo insere-se na tradi¢do da pintura ocidental. Ndao s6 o sangue é conotado,
mas a paisagem € um lugar de fronteira.

Karin Lambrecht. Caixa do primeiro socorro, 2005

Sangue derradeiro de carneiro (Region Metropolitana/Chile) e uma ovelha (Brasil/ Rio Grande do Sul)

sobre material téxtil e impressdes do desmembramento animal sobre papel — 5* Bienal do Mercosul

Fotografia Fébio Del Re. Imagem cedida pelo Nucleo de Documentagao e Pesquisa da Fundagdo Bienal do Mercosul
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Segundo Karin, a fotografia foi realizada na fazenda Santa Maria Angélica no
Paipasso, denunciando origens muiltiplas, catélica e indigena (apud Gil,2007, p. 1 85).Ela
situa-se em duplas fronteiras, de dois municipios gatichos e do Brasil com o Uruguai.
Multiplos limiares, pois, da veste com o corpo, deste com a paisagem, dos espagos
geopoliticos entre si, da fotografia como evocagdo da pintura.

Do lado direito da foto, para onde o corpo se volta como que os indicando,
estdo quatro desenhos do mesmo formato daquela, realizados com o mesmo sangue.
A matéria, o informe das manchas remetem a veste e opdem-se a defini¢io da figura.
Poliptico com sentidos multiplos, que em tudo evoca a pintura embora esta esteja
ausente.

Caixa do primeiro socorro (2005), mostra a mesma jovem mulher, de pé, frente a
uma paisagem similar a foto anterior mas, desta vez, trata-se de uma foto realizada
em outra fazenda, no Uruguai. Novamente, o pensamento sobre as fronteiras faz-se
presente na obra, materializado na poiética da artista, no lugar da agdo.

O corpo da jovem mulher também sofreu metamorfoses,ao mudar de espago.
A fragilidade aparente da figura anterior desapareceu, dando lugar a uma imagem
arquetipica, imponente, aparentemente monumental, vestida com uma roupa escura
(esta sim,similar a um paramento). Seu corpo esta em posigdo frontal:a cabega pende
levemente para o lado e para baixo, como que indicando, novamente, o sangue nas
vestes mas, sobre a roupa escura, a mancha fica menos evidente. Trata-se de uma
obra composta de quatro conjuntos, separados entre si. O que compreende a foto,
de grandes dimensdes, traz ao lado quatro desenhos com sangue, apresentados
verticalmente, sendo que o da extremidade superior é sobre fundo escuro como a
veste, diferenciando-se dos demais.A frente da foto, estende-se uma longa tabua, leito
ou cadafalso. Nos trés outros conjuntos, no lugar da foto pendem soltos grandes
panos manchados de sangue e,ao lado, os desenhos.Trabalho Unico/muiltiplo, junto a
parede mas invadindo o espago tridimensional, misturando suportes, linguagens, tipos
de pensamento: trabalho mesti¢o, dentro-fora do campo da pintura, nos seus limiares.

A declaragio de Karin ja mencionada, que a pintura,em seu caso, é puro processo,
poe a frente e evidencia a importincia da poiética. Sua pintura, efetivamente, é guiada
por suas condutas criadoras, que vao além do corpo-a-corpo com a mesma. Suas
motivagdes e escolhas prévias (materiais, suportes, modos de trabalhar, temdticas
das obras quando estas existem, como por exemplo, o grande nimero de trabalhos
com personagens biblicos), definem o processo, o corpo-a-corpo que ocorre
posteriormente. Ele também é fundamental, ndo s6 na obra criada, mas na pintura
em-se-fazendo, em sua instauragdo. Esta evidencia como poucas, na arte brasileira,
o embate entre desmedida e equilibrio, entre espessura e diafaneidade, entre
matéria e material, entre suporte e corpo da pintura e finalmente, entre o campo
especifico desta e sua expansdo e inser¢ao num fora-do-campo, mas de dentro de
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um pensamento visual e de uma imaginagio material da pintura. Karin enfrenta e
respeita simultaneamente, a dialética interna a pintura contemporanea face a sua
fisicalidade propria. Ou seja, as formas, mesmo informes, engendradas, as tensdes
constitutivas ao proprio corpo interno da obra e o campo no qual este se insere, por
suas metamorfoses e pelas fronteiras/limiares que carrega em si,membranas porosas
e frageis mas que definem seu lugar nos campos da pintura e no mundo dos homens.
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