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Artigo publicado no livro “Vai que nés levamos as partes que te faltam” pela Imprensa Oficial em 2om

Acessar uma obra tao particular como a de Daniel Senise pressupde penetrar na cadeia de
investigacoes e consequéncias que guiaram seus admiraveis achados e, além do mais, en-
tender nesse caminho que esta proposta, apesar de se desenvolver no dominio do bidimen-

sional e daquilo que se entende como pintura, é inclassificivel em um meio determinado.

Na obra deste artista, a pintura, a gravura, o desenho e a construcao espacial convivem
em um equilibrio tao exato que nao permite a demarcacao de fronteiras técnicas entre os
diferentes recursos. Nessa medida, localizar processos de trabalho exclusivamente em al-
gum desses espacos, além de limitar a diversidade de possibilidades de reflexao que a obra

oferece, nega a propria esséncia de qualquer meio que se queira entender como principal.

Daniel Senise gera suas imagens a partir de uma indagacao que estabelece um didlogo
entre impressoes, tiradas diretamente de realidades diversas, e concepcoes de imagem e
de espaco que sdo produto de sua reflexdo. No entanto, sdo muitos os aspectos inovadores
desta obra. O primeiro é a propria natureza da matéria pictérica com que o artista traba-
lha. Faz pintura com a informacao que extrai dos mais diversos lugares e, naturalmente,
em tempos distintos e desiguais. Seu procedimento consiste em aderir a pisos, marcados
pela passagem do tempo, telas tradicionais, usando uma mistura de cola de marceneiro e
agua, que espalha sobre as telas. Quando separa os tecidos, depois de um tempo de seca-
gem, eles trazem matéria do lugar, do dado essencial da estrutura e da histéria em que se

inseriram.

Isso quer dizer que, na pintura de Daniel Senise, a cor e o gesto provém de tracos da memo-
ria ou de vestigios da ocupacao de espacos que se acumulam no plano tnico dos solos nos
quais desenvolve parte de seu processo criativo; por isso, em primeira instancia sua obra

é um registro. Depois dessa captura monotipica do real, o artista fragmenta e mistura

os cortes das distintas camadas de acordo com as formas projetadas nos desenhos que
concebe — como um esquema arquiteténico — para cada obra especifica e de acordo com as

necessidades de luminosidade requeridas pela imagem que corresponde a cada desenho.

Em consequéncia, no momento de instalar os fragmentos das diferentes impressoes em
um suporte preparado para tal efeito, ele retine, além da impressao e da concepcao cons-
trutiva, uma soma de tempos e de espacos — tanto de forma real como metaférica. Acopla
também neste exercicio um jogo de suportes no qual conjuga a superficie em que realiza a
obra, a tela que traz a impressao — que é, originalmente, um suporte para a pintura—e a

matéria que traz de outros lugares, retirada dos pisos sobre os quais transitaram.
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Dai parte uma das complexidades filosoficas e de interpretacao deste trabalho, pois, nao
sendo exata a definicao de suporte, que tradicionalmente se admite como o tema estavel
de uma argumentacao, o contetido da obra se abre ao incerto e ao variavel da simultanei-
dade. Na obra de Daniel Senise, convive, em uma mesma imagem e superficie, uma mul-
tiplicidade de suportes e histérias, mas, além disso, esses suportes representam espacos
que sdo estranhos aos que pertencem. Nao ha correspondéncia entre o lugar de origem da
monotipia e o espaco representado. Esse é um dos estranhamentos materiais produzido

pelo artista, ao qual se agrega o fato de a construcao ser uma sinfonia de memérias.

Isso pressupoe que, além da ilusao de perspectiva gerada pelas imagens de Daniel Senise
em sua obra, h4 outras multiplas perspectivas internas que comportam os tempos—-espacos

que se misturam em cada trabalho.

Esses espacos bidimensionais de aparéncia tridimensional sao, basicamente, construcoes
planas que encerram um nimero incalculavel de dimensoes, manifestado nas memorias

trazidas por cada fragmento de gravura que as conforma.

As vezes, a imagem obtida, trabalhada a partir de suportes, é uma impressao a mais.
Assim, nesta obra, a conversao de tempos e realidades, somada a envolvente monumen-
talidade do formato e da prépria imagem, quebra a limitacio do plano e leva o espectador
a um espaco distinto do meramente frontal, mesmo que isso aconteca também nos casos
em que o formato nem sequer é monumental. Além do mais, as vezes esses suportes sao o
apoio de estruturas que se alcam ou se enterram no vazio; esta é outra maneira que o ar-
tista usa para quebrar a qualidade de superficie do plano para converté-lo em um universo

em que a imersao nao tem fim.

No plano e a partir do plano, as construcoes e projecoes espaciais de Daniel Senise desper-

tam no espectador a consciéncia da velocidade que o circunda. A metafora seria entdo a de
uma mobilidade incontrolavel, pois cada questao no tempo e no espaco é cimento e apoio

para outras; é uma das formas de circulacao infinita que este trabalho oferece entre as no-
¢oes de comeco e de fim. O que indica que cada elemento no espaco é suporte e, a0 mesmo
tempo, superficie. As duas funcoes estao fundidas e também diferenciadas. As impressoes
dos pisos continuam aludindo a suportes de memboria, mas alteram sua natureza em dese-

nho sobre outro plano no qual o artista fala de profundidade.

Pelas mesmas razoes, a humanidade e o sentimento povoam cada fragmento minimo dos
espacos racionais, desolados e abissais de Daniel Senise. Neles, a emocionalidade nao é
impressa apenas pela riqueza do gesto da matéria-prima e da vertigem que incita a exati-
dao do calculo das projecoes espaciais, mas também pela viagem a que conduz cada um de

seus elementos componentes. Esse contraste entre o poder do gestoeo controle constru-
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tivo permite que se possa, no siléncio imponente da pintura de Daniel Senise, entender a

voz minima e imprescindivel de cada particula do mundo vivo.

Assim, apesar de sua estrutura geométrica e racional, é impossivel ler uma obra como a
deste artista a partir dos preceitos da pintura geométrica abstrata ou partir dos preceitos
do modernismo, nio obstante a repercussao que teve na arte e na arquitetura do Brasil.
Tampouco seria possivel acessar este trabalho a partir dos parametros de qualquer outro
discurso ou tendéncia racional. Nenhum aspecto da obra deste artista estd cercado por
discursos. As propostas intelectuais sio forcas com as quais evidentemente o trabalho tem
relacao, mas elas devem ser desentranhadas nas maneiras especificas em que o artista

estruturou seu pensamento e alimentou suas buscas de autodidata.

Por outro lado, é compreensivel que os recursos organizativos das imagens de Daniel Se-
nise revelem de maneira importante sua formacao de engenheiro, embora em sua car-
reira de artista ela sobreviva em espacos ja distantes e indefiniveis. Da mesma maneira,
sao inegaveis os dialogos sensoriais e racionais que estabelece com a tradicao artistica
brasileira, assim como com a historia da arte em geral. Mas, ainda assim, a personalidade
deste trabalho continua alheia aos marcos tedricos ou as referéncias estabelecidas. Nao

ha citacoes da tradicao ocidental, nem mesmo da latino-americana, a partir das quais
possa ser lido ampla e suficientemente. Se, por necessidade conceitual, estes lhe forem
impostos, o alcance de uma obra tao rica em contetdos podera ficar reduzido ao cliché,

o que implica perder um aporte de grande valor para a construcao filoséfica e cultural da

América Latina e, em particular, do Brasil.

As rotas que podem conduzir a uma apreciacao mais completa e complexa de obras como a
de Daniel Senise, que se apoiam em muitos territérios sem pertencer a nenhum, estao por
construir ou em construcao. Por essas mesmas razoes, um trabalho como o seu, que nao
recorre as retéricas politicas e sociais, mas se edifica nas circunstancias de um continente
estigmatizado por essa visao, pode ser visto como um comportamento latino-americano

atipico e, consequentemente, um lugar impreciso e vago.

Na América Latina, a proposta geométrica na arte foi lida, essencialmente, como uma
contrarresposta a proposicao geométrica abstrata formulada na Europa, nao como racio-
nalizacao prépria ou como produto independente. Sempre em comunicacao para negar ou
para tracar independéncia em relacao a alguns parametros que nao é possivel acolher ou
que se evita favorecer. De qualquer forma, é 16gico que tivesse sido entendido dessa manei-
ra, na medida que na histéria do continente, assim como na da cultura ocidental, os temas
abstratos se desenvolveram em um cenario dificil, no qual se tornaram hibridas as adocoes
e as imposicoes das culturas de maior poder econémico. Embora isso sempre tenha aconte-

cido no meio de esforcos notaveis para fazer adaptacoes que oferecessem interpretacoes de
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lugar, estas, pela propria condicao politica em que foram abordadas, em geral se politiza-

ram, romantizaram ou, inclusive, se exotizaram como versoes do subdesenvolvimento.

No entanto, é importante reconhecer hoje que o século XXI herdou do XX atitudes intelec-
tuais e propostas artisticas que nao sao despenhadas na resisténcia, apesar de serem gera-
das ou fortalecidas em lugares tradicionalmente compreendidos, a partir de si mesmos e a

partir de fora, nessa condicao de contradicao politica.

No enlace ocorrido entre a maturacao dos processos politicos da América Latina, da expan-
sao da comunicacao, da aceleracao na cobertura e da capacidade de espacos da internet,
assim como da popularizacao e da democratizacao dos transportes e das conexoes entre
diferentes lugares do mundo, cresceu com muita naturalidade o sentimento de pertenci-
mento a uma cultura universal, ao lado da ideia de livre mobilidade por qualquer tipo de

espacos informativos, educativos, culturais e, inclusive, geograficos e espaciais.

Nao obstante, mesmo quando se considera que foi assimilada uma nova realidade em

que as fronteiras do pensamento estao cada vez mais dissolvidas, persiste a permanéncia
de discursos viciosos de identidade, fato que pressupoe a necessidade de amadurecer uma
compreensao distinta na qual a comunicacao com o lugar seja assumida de forma natural

enao forcada, em uma competicao entre dominadores e dominados.

E impossivel reconhecer hd mais de um século, e em especial no presente, o préprio ter-
ritério fora de um didlogo entre muitas culturas, espacos e interesses. O erro do discurso
que se opde ao identitdrio foi ter anulado a importancia do lugar para favorecer um cenario
vago no qual aparentemente nao existiriam suportes de nenhum tipo para as diferentes
concepcoes. O suporte pode ser desconcertante, multiplo, variavel e, inclusive, um as-

sunto incognito, como adverte a obra de Daniel Senise, mas existe.

Embora o fluxo do intercimbio com outras realidades aporte constantemente novos dados, o
lugar onde se vive ou a partir do qual se olha o mundo como paisagem e como campo no qual
se produz e se ouve determinada sonoridade nao pode deixar de exercer uma influéncia de-
cisiva no processo de construcao do olhar. Assim, o lugar pode ser ressemantizado, mas nao
eliminado. A questao é que nao se trata mais de identificacao, que é um conceito restritivo
atado a preceitos discursivos, mas de pertencimento, que é uma posicao flexivel e, no entan-
to, acomodavel as mudancas das circunstancias e, inclusive, a prépria mudanca de lugar.

Dessa maneira se entende que um lugar possa ser ao mesmo tempo o proprio e outros mais.
No caso particular da arte produzida na América Latina ou como latino-americana, a refle-

xao acerca do lugar estd ligada a da memoria, mesmo que esta nao apareca como objetivo

expresso de um determinado projeto criativo.
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Levando-se em conta que na base de toda estrutura poética a memoéria é o ingrediente de
fundo, no continente este foi por décadas o grande tépico da producao artistica e intelectu-
al, questao que se explica por sua condicao histérica. Na América Latina, a reflexao sobre
o0 que o passado significa no presente surge da necessidade — e isso de maneira esponta-
nea —, a partir de distintas ocasides, e nao s6 por meio do dialogo estrito com a narrativa
social ou a dificuldade de seu devir politico. O contato com o labirinto criado pela fusao

— muitas vezes inarticulada — de realidades obriga a entender tanto o origindrio como a

complicada trama dos acontecimentos.

Como todos os paises que trabalham para se libertar de diversos processos de coloniza-

cao, para os latino-americanos o trauma central foi a perda e o descontrole da memoéria

a que levaram a negacao cultural e a destruicao de suas tradicoes e crencas, mediante

uma intensa e urgente tarefa de silenciamento e ideias impostas em todos os campos que
permitem interpretar o mundo e o universo. Entre as multiplas negacoes estao nao apenas
as construcoes culturais, mas também a prépria paisagem e o entorno mais préximo. Isso
explica o fato de que a criacao critica tivesse procurado desentranhar, de varias maneiras,
uma atmosfera prépria através de diversos mecanismos, apesar de nio existir uma pro-

gramacao para fazé-lo.

Nao é acontextual entio que entre os motivos centrais da reflexao de Daniel Senise este-
jam a memoria, a expansao do tempo e do espaco, que em seu trabalho obrigam a sentir o
infinito. Da mesma forma, é compreensivel que o artista pense nestes temas em um senti-
do pessoal no qual nao contam avaliacoes de ordem social, histérica ou politica. Nao existe
formato algum capaz de precisar suficientemente quais sao os dominios da memoria, pois
esta é, afinal, a matéria que compde cada sensacao, percepcao, reflexao e concepgao vital.

Sao incontdaveis as maneiras de se aproximar dela e de expressa-la.

No caso da obra de Daniel Senise, o artista pensou na matéria como uma voz auténoma e
como expressao per se desde os primeiros trabalhos nos quais investigou imagens e proces-

sos que lhe permitiram revelar sua forma de perceber o mundo e suas questdes.

O exemplo mais claro desse modo de operar é constituido pelos tracos de movimentos
infinitos feitos com a oxidacao de pregos, um exercicio mais direto desse pensamento.

O desenho que o artista dispds em determinado percurso sobre a tela fez dele o elemento
mesmo com sua propria oxidacdo. Depois de ocorrido esse fenémeno de tempo e de vida, a

realidade como matéria foi retirada da obra para que ela fizesse de si mesma sua evocagao.
Auséncia, entdo, é um conceito chave na obra do artista, com o qual edifica um jogo de

acesso as diferentes camadas da memoria. Nesta obra, os pregos se fazem presentes como

rastros, nao como corpo, e seus vestigios fazem uma intinerdncia infinita, nao apenas
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pelo movimento que propoem como desenho, mas pela atividade mesma do rastro impres-
so, cuja oxidacao nao se detém. Equivale a dizer que a memoria é tratada neste trabalho
como atualidade, como presente, e nao como testemunho de um tempo passado. Na obra
de Daniel Senise, o tempo é concebido como uma questao em acao, e em acao multipla.
Dai que as obras realizadas a partir de interconexoes de impressoes feitas em camadas
sejam a negacao de um éxtase do registro, como o é, também, a conversao dos distintos
suportes impressos em estruturas ou em edificacoes totalmente estranhas a sua natureza

de origem.

Por esse mesmo motivo, a inquietude de Daniel Senise desde que realizou o primeiro
monotipo no piso de seu atelié foi alterar a situacao monolitica distinta, referida a outro
lugar. Esta é outra forma de circulacio infinita que a obra de Daniel Senise adota. Nela, o

passado é sempre presente.

De fato, a primeira impressao nao foi consequéncia de uma indagacao de registro, mas um
acidente que apresentou novas possibilidades de representar o material, quando a obra

do artista ainda podia ser definida mais estritamente como pintura. Uma tela que prepa-
rava para usar em um trabalho aderiu com mais forca ao solo do atelié por um excesso de
aplicacao de tinta acrilica. A tinta traspassou a tela fina, provocando assim a aderéncia. A
separacao da tela trouxe entao consigo camadas da histéria do espaco em que estava, e as
mais visiveis foram os rastros do trabalho que Daniel Senise estava entao desenvolvendo.
Naquele momento, sua experimentacao consistia em sobrepor superficies de material, nas
quais depois fazia extracdes para deixar desta maneira tracos de uma atividade distinta
sobre a pintura. No entanto, essa primeira tela impressa, que recolheu os residuos que
haviam caido no chao durante a elaboracao de varios exercicios, parecia também uma obra

sua, como o proprio artista esclareceu em varias entrevistas.

S6 encontra quem esta procurando, e nesse sentido foi que aquele acaso desembocou em

reflexdes e concepcoes sobre a memoria, a imagem e o espaco de crescente complexidade.

Enquanto experimentava a oxidacao dos pregos e de outros sélidos metélicos, Daniel Seni-
se também estudava, com suas pinturas, imagens icSnicas da histéria da arte e da ilus-
tracao como representacao e auséncia, como formas de habitar o espaco e de se expressar
nele em distintas ordens. A essas séries pertencem obras como Retrato da mde do artista (1992,
p.215), Despacho (1993, p.220) e Casamento (1994, p.224), inspiradas na conhecida pintura do
artista norte-americano James Whistler; Mountain e Cliff (1994, p.132-133), inspiradas na
obra do pintor alemao Caspar David Friedrich, assim como Ela que ndo estd (1994, p.126-131),
inspirada no esquema de restauracao por perda de material de um dos afrescos do pintor
italiano Giotto, na capela Barci da Igreja da Santa Cruz, de Florenca. O artista conheceu a

imagem nos livros em que estudava historia da arte e depois diretamente em uma viagem
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aquela cidade italiana, em 1994. O fato de té-la estudado primeiro em um impresso no
qual se manifestava a deterioracao e o processo de restauracao da obra gerou a énfase na

observacao e reflexao que Daniel Senise fez do ausente nela.

Em especial neste tltimo trabalho, a observacao do artista se concentra naquilo que desa-
pareceu, uma questao vital que encerra uma explicacao do mundo e sem a qual é impossi-
vel decifrar um contetido ou uma mensagem. E uma reflexao muito semelhante a que faz
o artista francés Marcel Duchamp na obra Tu manque qui (1918), a marca final de seu traba-
lho em pintura e o comeco do desenvolvimento de sua reflexdo sobre o mundo objetal. Em
Tu manque qui, Duchamp representou apenas a sombra do cabide e com o titulo apontou sua
auséncia, para se referir, com esse ato, a uma falha da representacao pictérica e inclusive
fotografica, que consiste em fornecer uma expressao acerca do real ao retrato de um frag-
mento aplanado, enquanto se mantém ausentes a coisificacao e a realidade viva e mutavel

do material.

Com essa logica, em obras como as aqui mencionadas, o projeto de Daniel Senise ja
entrara em um tempo e um espaco metafisico, percepcao que em seguida ele incrementa
bastante por meio da austera construcao de espacos e estruturas a partir das impressoes
tiradas dos pisos e pelo desaparecimento total em suas imagens de qualquer esquema do

corpo humano.

Embora no comeco tenham representado construcoes reais, esses espacos levaram o
trabalho do artista a passar radicalmente ao terreno da reflexao abstrata, e isto em uma
solucao de todo pessoal. O que ndo estd neles sao muitas coisas: olugar e a realidade de
onde provém, os seres que os habitam e o interminavel entorno em que se projetam, e o
chamado ao infinito em que se sustentam. Com esses mecanismos, Daniel Senise leva
a sonoridade e a importancia do imenso mundo, que por forca se distancia de qualquer

proposta de representacao, a uma instancia de maior poder metaférico e poético.

Interpretei com insisténcia em outros estudos e textos que esse chamado ao infinito e a
um tempo-espaco circular, instavel e complexo na arte e no pensamento que amadureceu
sob os esquemas do moderno e do contemporaneo na América Latina — ou no campo de
acao latino-americano — tem uma relacao direta com a libertacao do tempo-espaco tinico,
plano e quieto da fotografia. E também com o das importacoes discursivas de diferentes
ordens: politicas, econémicas, sociais, artisticas e intelectuais em geral, que submeteram
os Estados latino-americanos, em sua nascente histdria, a uma ordem rigida, central,
monocular, na qual pareciam ter resolvido de muitas maneiras o problema de interpreta-
cao do real, a partir da compreensao do tempo, do espaco e da histéria, comparaveis as do

plano fotografico.
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Em primeiro lugar, concebi-o desta maneira porque lembrei que no continente, na maio-
ria dos casos, as academias de arte foram fundadas depois de a fotografia ter sido ampla-
mente experimentada. Este fato pressupoe que desde o comeco se contara com seu apoio
para o treinamento em padroes rigidos da correta representacao do real, alimentados por

um neoclassicismo e romantismo que se pretendia aclimatar.

Isso implicou o achatamento e a simplificacao da dificilima apreensao do real que havia
sido trabalhada por séculos nas academias histéricas, e também, em consequéncia, a
destruicao do exercicio filosofico e de observacao em que a realidade se compreende ina-
barcavel e inapreensivel e, por essa razao, sujeita a uma interpretacao, através de codigos e

simbolos como os do horizonte, da fuga, ou da estrutura geométrica, etc.

Pelo contrario, a fotografia chega com essa abstracao resoluta no interior de um aparato
construido a partir da légica cartesiana, na qual o mundo se ordena em um eixo mate-
matico simétrico. A realidade que se observou entao foi a da cdmera, que faz um registro
exclusivamente frontal e, além disso, fragmentado e compactado em um tnico plano, no
qual o horizonte se transforma em linha reta e finita, apagando desta maneira a nocao da

circularidade do mesmo, e da mesma forma a do tempo-espaco.

Meéxico, Brasil e Cuba tiveram a sorte de ter fundado as primeiras academias da América
Latina, em 1783 (México), 1818 (Cuba) e 1826 (Brasil). Este fato, apesar de ter propiciado
uma vantagem no exercicio da observacao direta da realidade no que se refere ao que acon-
teceu em outros paises, ocorreu, de qualquer maneira, por meio dos padrdes neoclassicos
estudados no novo mundo, fundamentalmente a partir de gravuras de escolas europeias.
Isso quer dizer que além de nao priorizar no estudo da imagem o livre exercicio da obser-
vacao e compreensao do proprio entorno, os primeiros desenvolvimentos das escolas de
arte (exceto no México) aconteceram em paralelo as primeiras experimentacoes que deram
lugar aos testes de fixacao da imagem fotografica na Franca. E também poucos anos
depois do antincio oficial do surgimento da fotografia (1839), meio que chegou de maneira
surpreendentemente rapida ao continente, para se integrar com a mesma velocidade ao

estudo da imagem nos ateliés de pintura e escultura.

Como complemento a essa situacao de desconcerto acerca do que implica a apreensao do
real, se soma o fato de que mais tarde aparece o cinema, integrando-se ao mesmo enten-
dimento plano e fragmentado, mas agora em movimento, poucos anos depois de seus

primeiros passos na Europa.
Como consequéncia desse processo, nao é de se estranhar que quando teve inicio a assimi-

lacao dos trabalhos vanguardistas na América Latina — quando, na Europa, através das

imagens do cubismo e do surrealismo estava sendo entendida a ruptura do tempo tinico
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e se desenvolvendo uma filosofia da simultaneidade — esse produto tenha sido acolhido
no novo mundo de maneira plana e frontal e dentro da légica estrutural do tempo linear e
inerte da fotografia. Nao era possivel conceber no continente a transcendéncia do tempo
unico refutada desde o Impressionismo sem que se tivesse especulado sobre a instabili-
dade do real e quando, pelo contrario, os avancos da fotografia, que era trabalhada como
o principal apoio do entendimento da imagem na academia, afirmava a possibilidade de

congelar o instante e, com ele, a imagem.

No século XX, a fotografia se transformou em texto que documenta e testemunha o real de
maneira irrefutavel, e por isso paises como os latino-americanos nao podiam tampouco
renegar os discursos que lhes eram impostos a partir de fora sem fazer a revisao filoséfica
que a arte fez sobre o veridico e documentavel da realidade no fotografico. A emancipacao
filoséfica em todos os campos deve ter sido por isso mesmo um trabalho simultaneo, em
que cada um se alimentava dos avancos e progressos do outro para tecer algo realmente

proprio.

Dessa forma, nao se podia entender desde o comeco qual era esse Tu mangue qui de que
falava Marcel Duchamp, nem qual a simultaneidade do tempo que os cubistas embutiam
em uma Unica cena pictdrica, como, tampouco, quais as vias de expansao bidimensional
que levaram a pintura a sair da moldura até abordar o tempo-espaco da instalacao, da
ambientacao e da performance. As primeiras ado¢oes sdo por isso mesmo mais um exercicio
de contemporizacao da imagem a partir de um formalismo superficial. Esse exercicio foi
desempenhado, além do mais, na maioria dos casos, a partir de reproducoes de obras da
histéria da arte, o que, além de desvirtuar questdes de formato, qualidade, cor, técnica e

profundidade, reforcou a relagao com a moldura e o ordenamento fotografico.

Foi durante a manipulacao pratica dos discursos mais inovadores que se entendeu, pouco
a pouco — enquanto se destituia a integridade dos padroes europeus —, que o tempo e o es-
paco, como aquilo que os habita, s3o assuntos infinitos que a finitude de nenhum suporte
ou concepcao pode conter de nenhuma outra maneira a nao ser por meio da poética. Isso
aconteceu, como é légico entender, em relacao a preocupacao de compreender e contribuir

aos temas do contexto.

Dessa compreensao expansiva da forma e dos suportes nasceram obras e processos que nao
sao mais aclimatados, mas gerados em estruturas de pensamento diferentes, como as de
Armando Reverdn, Lygia Clark e Hélio Oiticica, por exemplo. Armando Reverdn dissolveu
aimagem em luz e transparéncia e depois erigiu um mundo objetal particular, em que a
simultaneidade e a velocidade sao entendidas a partir de suas préprias leis. Por sua vez,
Lygia Clark e Hélio Oiticica insistiram na importancia da linguagem estrutural até dissol-

ver a matéria em comportamento ou na atmosfera do ambiente.
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Nao sdo poucos os exemplos que podem ser mencionados a respeito de projetos que rom-
pem os limites do suporte angular e da estrutura centralista do eixo simétrico. Os mencio-
nados podem ser simplesmente alguns dos mais notaveis entre os pioneiros. O certo é que
o trabalho fortalecido pelos artistas latino-americanos neste sentido esta conformado no
presente por um corpo bastante destacado de obras que, como as de Daniel Senise, nao sao
mais concebidas por contradicao e em oposicao as concepcdes de outros, mas na integra-
cao das culturas e das propostas mais plurais, sem que esse procedimento as descontextu-
alize. Em consequéncia, essas posturas também devem ser lidas a partir de fronteiras de
percepcao muito mais amplas e diversificadas do que as da literalidade e da leitura politica

e social a que foram forcadas nos primeiros passos.

Na poética de Daniel Senise se compreende que o ausente na representacdo da realidade
é o mundo que esta fora do horizonte finito, a vida que nao se pode formatar nele, que é
inefavel, e da qual, no entanto, o artista consegue dar um aviso espantoso. O interessante
e inovador em seu caso foi ter assumido o desafio de incluir esse entendimento no formato
da pintura, demonstrando desta maneira a vitalidade de um meio que se considerou supe-

rado em incontaveis debates ao longo do século XX.

A pintura ja se enriquecera de grande quantidade de experimentacdes ao longo da primei-
ra metade do século XX com a colagem e a ensamblagem, com o desenho e a administra-
cao de um espaco metafisico, de maneira que nao foi com esta comunicacao de meios que
Daniel Senise gerou outras possibilidades. Foi com o que fez com a imagem e com o tempo
nesses meios e através da forma como os fez expressar uma simultaneidade distinta, que é

a atual.

No presente, a representacao do mundo chegou a distancias que teriam sido inimagina-
veis de alcancar no espaco césmico; atingiu, também, dimensoes subatdmicas, que afir-
mam, cada vez com mais elementos, um infinito que se estende para fora e para dentro
de cada particula da existéncia e que em seu movimento constante gera uma quantidade
incalculavel de conexdes de toda ordem. A palavra para definir esse acontecimento multi-
plo é ‘vinculo’, e vinculo entre uma quantidade inimaginavel de dimensoes, das quais nao
havia noticia quando as vanguardas abordaram a simultaneidade no espaco e no tempo,

paralelamente a formulacao da teoria da relatividade.
E por estas razdes que a simultaneidade a que se refere o trabalho de Daniel Senise é outra.
E 0 é também porque a elaboracao geométrica com a qual pdde se aproximar dela nasce de

conclusoes distintas.

A construcao geométrica que a modernidade trouxe para a América Latina, em diferen-

tes campos, é resultado de um continuum investigativo ao qual foram se somando achados
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e respostas sobre as dimensoes do homem e seu universo. Dessas dimensoes nasceram,
progressivamente, abstracoes das quais resultaram muitos dos aparatos fisicos e conceitu-
ais que a América Latina teve que descontruir para entendé-los e reconstrui-los de outras
maneiras, de acordo com suas circunstancias e necessidades. Pelo mesmo, e também em
muitos casos, com outras funcoes. Isso porque a desconstrucao foi feita de modo empirico,
sem conhecimento da légica interna dos sistemas que analisa, fato que desviou os estudos

por rotas distintas, que sempre aportam outros olhares e objetos de investigacao.

Na obra de Daniel Senise, por exemplo, na indagacao autodidata que o artista fez sobre a
imagem e sua geometria, houve uma redescoberta da perspectiva, em um momento da
histéria em que nao é possivel organizar uma composicao em nenhum campo de acordo
com as perspectivas centrais ou simples, e em que, por muito tempo, esteve problemati-
zada a representacao figurativa na pintura. Dai que em seu trabalho abstrato as projecoes
dirijam o espectador a todos os angulos, incluindo o que ele proprio ocupa e inserindo-o

desta maneira, de repente, em um grande e acelerado vazio.

A versatilidade com que o artista ofereceu concepcoes distintas a um mesmo repertdrio de
recursos prova nao apenas que nenhuma maneira ou técnica se esgota quando é redes-
coberta constantemente em outro territério, mas que o mesmo pode ser feito com a base
de conhecimentos herdados dos classicos. Essas bases alimentam o drama dos espacos de
Daniel Senise, que nao tem ressonancia com os conflitos da América Latina, e por conse-

quéncia nao é sensivel a eles, mas sim a profundidade ilimitada da poesia.

Em seu incessante didlogo com a histéria da arte, Senise conseguiu oferecer leituras con-
temporaneas a estruturas que deixaram de sé-lo e, no entanto, transportaram no tempo
seus dados essenciais. Uma qualidade pictérica e de desenho como a que tém as obras reali-
zadas com papéis oxidados pela passagem dos anos é resultado do olhar transcendente que
o artista fez do suporte e da matéria como memoria, mas é, também, constdncia de uma
fina sensibilidade e cultura em relacao as possibilidades da pintura e do desenho. Dessa
maneira se entende que, na insisténcia de um mesmo argumento observado a partir de dn-
gulos muito diversos, Daniel Senise tenha conquistado uma clareza diamantina acerca do
significado do tempo. E dai, ter podido usar sua voz para a expressao artistica, entendendo

a carga que deixa nos distintos corpos, sem ser literal nem simplista em relacao a ela.

Os papéis oxidados sairam dos proprios livros em que o artista estudou imagens da histé-
ria da arte. Os textos que em certas ocasioes deixa visiveis sdo identifica¢oes de obras cujas
estampas estavam aderidas e retirou a fim de usar o papel. Isso permite entender o olhar
multiplo com que o artista 1é uma mesma informacao. Enquanto estuda a histéria da arte
(essencialmente da pintura), o faz também com a do suporte em que ela se imprime e com

as possibilidades que tem esse suporte de ser superficie de outra argumentacao sobre arte,
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através da pintura. E outra maneira de conectar o principio e o fim, de fazer circulacoes

infinitas com o tempo e a matéria.

Quando, em 2006, Daniel Senise volta para a pintura aplicada com pincel, depois des-

ses processos, nao faz uma pintura integra em um plano. Ou seja, nao faz uma pintura
de tempo linear, mas sim o contrario — traz até a tradicional maneira de aplicar a cor, o
ensinamento da fragmentacao e a comunicacao de tempos e espacos que lhe deixaram os
trabalhos de impressao em pisos e de composicao pictérica segundo gradacoes de oxidacao

dos papéis.

Com essa logica, o artista submete a recortes — agora reticulares — a pintura hiperrealista
que faz a partir das cores do piso de sua habitacao, que depois recompée em jogos croma-
ticos, para tracar, em escala natural, o corredor que percorre diariamente conectando as
distintas estancias de seu proprio espaco. Neste caso, o tempo da pintura se mescla para
falar do mais intimo da meméria, que também é impreciso e inapreensivel, embora as
medidas e escalas materiais sejam transcritas. O lugar absolutamente proprio inexiste;
nele estao, irremediavelmente, muitos outros, desde os mais proximos até aqueles a res-

peito dos quais se poderia chegar a dizer que ja se apagaram da memodria.

Os nomes que 0s aportes que se estruturaram nestes processos poderiam receber sao
distintos daqueles com os quais naturalmente foram batizadas as diferentes tendéncias
criativas no século XX, mas sobre estes novos nomes ainda nao ha nada proposto. A arte
latino-americana enfrenta, portanto, um problema de nominalidade, o que, como con-
sequéncia, repercute em um nome tnico que acolhe o enorme repertério de processos que

ela inclui.

Tanto a paisagem como a performance e as interpretacoes e acomodacoes do low tech na Amé-
rica Latina sao chamadas de ‘arte latino-americana’. Dessa maneira, nesse oceano vastis-
simo de olhares e interpretacées, favoreceu-se tradicionalmente o que se pode vincular
com maior facilidade a um entendimento redutor de América Latina, com a consequente
perda interpretativa e filoséfica que pressupoe deixar de entender, entre esses processos,
resultados tio originais como aqueles a que leva a obra de Daniel Senise. Apesar de seu di-
alogo criativo se ter fortalecido com a pintura alema, em especial com a de Markus Liipertz
e Sigmar Polke, assim como com a producao artistica norte-americana durante os anos
em que viveu em Nova York, é simplificador deixar de entender o decisivo dialogo que seu
olhar estabelece com a luz, com a paisagem e com os processos intelectuais e criativos de

seu lugar de origem.

Obras como as de Daniel Senise, que nao tracam os limitem das consideracoes de que se

nutrem, nao apenas porque sao multiplas, mas porque se submetem ao ritmo das observa-
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coes de seu tempo em um sentido muito amplo, alcancam uma universalidade que torna
o lugar de onde provém distinto, questao que, em geral, marca o inicio de novas narrati-

vas e de outras formas de reconhecimento.
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