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RESUMO

Mello, R.L.S.(2008). O Processo Criativo em Arte: Percepcao de Artistas Visuais.
Campinas: Tese de Doutorado. Pontificia Universidade Catolica de Campinas,

Campinas, Sao Paulo, 258 p.

O trabalho visa investigar o processo criativo e sua dindmica segundo a
percepcao de artistas visuais. Entrevistamos oito artistas visuais brasileiros
renomados, ambos os sexos, faixa etaria de 44 a 62 anos, com experiéncia
minima de 20 anos de carreira consolidada no sistema da arte. Foram
realizadas entrevistas livres, filmadas nos ateliés, exposicoes de arte, galerias
ou museus onde estivessem juntos o artista e sua obra, que escolhemos para
esta pesquisa. Os resultados demonstram que o artista visual entra no estado
de fluir de idéias correntes, mantendo o envolvimento focado na criacao
artistica, organizando o tempo de maneira compativel com a vida pessoal,
intrinsecamente motivado pelo tema da obra e pela pesquisa da forma. Foi
observado que o caderno de anotacdes do artista € um elemento facilitador no
processo criativo, contribuindo para o insight, tanto na percepcao de imagens
como no registro de acasos, escolha de materiais, técnicas e parcerias de
trabalho. Quanto ao sistema da arte, foi afirmado que o artista trabalha
ampliando os horizontes da cultura, porém a despeito da critica. Conclui-se
que o processo criativo € animado por aspectos perceptuais e afetivos que por

sua vez influenciam na criacao em diferentes intensidades.

Palavras chave: criatividade, processo criativo, artes visuais, artista, producao

criativa.



ABSTRACT

Mello, R.L.S.(2008). The creative process in art: Perception of visual artists.
Campinas: Doctoral dissertation. Pontificia Universidade Catélica de Campinas,
Sao Paulo, 258 p.

This study aims to investigate the creative process and dynamics of art
production from the point of view of visual artists. The subjects were eight
renowned Brazilian male and female visual artists between the ages of 44 and
62, with a solid career of at least 20 years in the art system. Each artist
selected one of his works to analyze the process of creation. The interviews
were semi-structured, and were video recorded in the artists’ ateliers, at art
exhibits, in galleries or museums where the artist was next to the artwork
chosen for this study. The results show that the visual artist enters into a state
of flow of ideas, and maintains his involvement focused on the artistic
creation. He organizes his time in a manner compatible with his personal life,
intrinsically motivated by the theme of the work and by his research of form.
The artist notebook was shown to be an instrument that enables the creative
process, and contributes to insight, not only for perceiving images but also as a
way to record unexpected occurrences, the choice of materials, techniques,
and working partnerships. As to the art system, the interviewees stated that
artists have a role in broadening cultural horizons in spite of the art critics’
opinions of their work. In conclusion, the creative process is put into motion by
perceptual as well as affective aspects, which in turn influence creative

production in varied intensities.

Key words: creativity, creative process, visual arts, artists, creative

production.



RESUMEN

Mello, R.L.S. (2.008). El proceso creativo en el arte: La percepcion de los
artistas visuales. Campinas: Tesis doctoral. Pontificia Universidad Catoélica de

Campinas, Sao Paulo.

El trabajo tuvo como objetivo investigar el proceso creativo en su dinamica
segun la percepcion de los artistas visuales. Entrevistamos ocho renombrados
artistas visuales brasilenos, ambos sexos, nivel de edad entre 44 a 62 anos,
con experiencia minima de 20 afnos de carrera consolidada en el sistema del
arte. Fueron realizadas entrevistas libres filmadas en el taller del artista, o
en las exposiciones artisticas, galerias, museos o, donde el artista y su obra
estuviesen juntos. Los resultados mostraron que el artista visual entra en el
estado de fluir de ideas corrientes, manteniendo el envolvimiento con foco en
la creacion artistica, organizando su tiempo de manera compatible con su
vida personal, intrinsecamente motivado por el tema del trabajo y por la
pesquisa de la forma. Se observo que el cuaderno de notas del artista es un
factor de facilitacion en el proceso creativo, lo que contribuye al insight,
tanto en la percepcién de imagenes como en la eleccion de los materiales,
técnicas y asociaciones de trabajo. Cuanto al sistema del arte, se afirmé que
el artista trabaja incrementando los horizontes de la cultura a pesar de las
criticas. Se concluye que el proceso creativo se ve animado por aspectos de la
percepcion y afectividad que por su vez influyen en su creacion en diferentes

intensidades.

Palabras clave: creatividad, proceso creativo, artes visuales, artista,

produccioén creativa.



APRESENTACAO

O campo das artes sempre foi reconhecido como um reduto da criatividade, onde o
artista gera produtos criativos e é visto como uma pessoa muito criativa. Se pensarmos a
observacao visual como uma atividade comum baseada na vida diaria, acessivel a todos e
nao apenas aos artistas, entendemos que a procura por relacionar forma ao significado é
um exercicio constante a todo ser humano. O artista visual explora esta idéia ao extremo e
a transforma em seu instrumento de vida, como sendo um jeito refinado de entender quem
somos e onde estamos.

A criatividade nao é uma exclusividade do artista, mas algo que o diferencia: o
artista ja sentiu a experiéncia do incomodo, uma sensacao de inquietude, algo que o
instigou a criar. Lembramos uma interessante imagem sugerida por May (1975b), nos
contando que as ostras criam pérolas como forma de defesa, revestindo um cisco ocasional
com muitas camadas de resina, como uma protecao natural ao seu espaco interno. Ostras
sem ciscos vivem bem tranqiliilas e acomodadas, mas também nao criam pérolas, tao
admiradas por sua beleza.

Teorias atuais da criatividade aproximam o artista da pessoa comum, mais criativa
no campo das artes, assim como outras pessoas sao mais criativas em outros dominios. As
contribuicbes da psicanalise ressaltaram os aspectos subjetivos da arte e a psicologia
humanista aponta a criatividade como uma necessidade de auto-realizacdo do individuo.
Guilford (1950) criou um modelo apoiado em explicacdes cognitivas que abriu um amplo
espectro de possibilidades de verificacao do pensamento criativo. Este modelo foi
ampliado e desenvolvido nas pesquisas de Torrance (2003), Gardner (1996,97,99) e
Wechsler(1999,2002,04) que somaram caracteristicas da personalidade, elementos

inconscientes e variaveis ambientais.



II

Estudamos a obra de pesquisadores da criatividade em arte como
Ostrower(1978,83,98), que apresenta a criacao como atividade plural envolvendo
motivacoes, dimensdes internas, cognitivas como conhecimento e habilidades técnicas, e
externas como acasos e aspectos culturais do processo criativo. E Salles (2000,02,04,06)
que ampliou o processo criativo ao propor o estudo dos bastidores da criacao, rascunhos e
antecedentes reveladores das decisoes do artista.

O conteudo deste trabalho tera inicio na apresentacao de algumas definicdes sobre
Arte e o Sistema da Arte, tocando em seus fundamentos filosoficos e conceitos de
visibilidade. Considera a figura do artista visto pela sociedade como uma pessoa diferente,
talvez divina, talvez louca ou genial, mas com certeza inquieta e apaixonada pela arte.
Em seguida, indica as contribuicoes das teorias psicoldégicas na compreensao da
criatividade no campo especifico das artes visuais, ressaltando a Gestaltica, que sempre
privilegiou o sentido da visao, e o fluir de idéias correntes proposto por Csikzentmihalyi
(1996,98). O processo de criacao em arte é visto em sua dinamica transformadora, em
ciclos movidos por acasos, descobertas e insights.

Conclui-se que o fluir de idéias correntes é a trama que vai sendo minuciosamente
tecida entre as motivacoes do artista e sua criacao, incorporando envolvimentos afetivos e
percepcoes ao processo criativo, ampliando-o para além dos momentos de corporificacao
da obra de arte. O caderno de anotacdes revelou-se um elemento facilitador da
criatividade, acompanhando e registrando o fluir criativo. Relacdes do artista com o
sistema da arte indicam que este trabalha ampliando a cultura de seu tempo, atento aos
movimentos da arte e da sociedade, porém a despeito da critica. Acreditamos que o

estudo aqui proposto ofereca novas questdes aplicaveis aos campos da Arte e Psicologia.



CAPITULO I;

A ARTE E O SISTEMA DA ARTE

1. O que é arte?

Ao tentarmos responder esta pergunta encontramos muitas definicoes, fato que
revela a impossibilidade de nos apoiarmos em um Unico conceito. Se perguntarmos a
qualquer pessoa a nossa volta, que tenha tido algum contato com a cultura, se a Mona Lisa
de Leonardo da Vinci, ou a Pieta de Michelangelo sao obras de arte, certamente a resposta
sera afirmativa. Bem como reconhecemos Leonardo da Vinci e Michelangelo como artistas
geniais, que viveram durante o renascimento, um dos periodos mais criativos da historia
humana. Suas obras sao admiradas e compartilhadas pela sociedade como simbolos da
cultura ocidental, e o que fizeram, é vivenciado como arte.

Mas se é possivel visualizar o dominio da arte através de seus produtos criativos e
das pessoas criativas que atuam neste campo, definir o conceito arte apresenta-se como
tarefa quase impossivel. Tudo parece se encaixar bem quando pensamos em obras
famosas, conhecidas, abrigadas em museus, galerias ou espacos apropriados a arte. Mesmo
assim, ao entrarmos num importante museu para ver uma exposicao de arte
contemporanea, nossa definiciao de arte exibe sua fragilidade, se desmanchando e se
reescrevendo num movimento dinamico e questionador. Esforcamo-nos para entender e
aceitar o que ali se apresenta como arte, que nos emociona, algo que nos comove naquele
local socialmente constituido para esta fruicao.

Ao nos percebermos inseridos neste sistema da arte, que inclui o artista, a obra de
arte, o espaco adequado a fruicao e o fruidor, aceitamos a existéncia de um discurso sobre

a arte que ilumina os caminhos por onde ela transita em nossa sociedade (Coli, 1994).



Como agentes construtores deste discurso, apontamos os criticos de arte, os historiadores,
os professores de educacao artistica, diretores de museus, galeristas, marchands, todos
envolvidos no mesmo sistema e que ajudam a delimitar o campo das artes
(Csikszentmihalyi, 1998).

O costume na linguagem coloquial muitas vezes nos leva a mencionar as palavras
arte e criatividade como se fossem sindnimas, pois a arte € reconhecida como criativa. Mas
nem tudo o que é criativo é arte, pois a criatividade pode ser reconhecida em outros
campos como o da ciéncia, por exemplo. Quando Einstein criou a teoria da relatividade,
inovou e ampliou os limites do campo da fisica. Suas descobertas também foram avaliadas
por seus pares, que mostraram sua importancia e valor para a ciéncia. Nao ha formas de
saber se um pensamento é novo ou valioso, a nao ser que passe pela avaliacao social, pelos
critérios determinados pelos agentes do sistema onde esta inserido (Csikszentmihalyi,
1996).

A arte também pode ser um instrumento facilitador da comunicacao na sociedade,
na medida em que pode sugerir a reflexao sobre a histéria humana e permitir avancos aos
estudos antropologicos, atuando como testemunho de uma determinada nacao ou época

aos homens de uma outra época:

Nenhum documento historico poderia dizer mais a respeito do pensamento egipcio do que
uma Unica visita a uma exposicdo de arte egipcia importante(...); nesse sentido, a arte é
uma comunicacao, mas ndo € pessoal e nem desejosa de ser compreendida (Langer, pg.79,
2006).

O verbete ARTE no mais popular dicionario da lingua portuguesa utilizado no Brasil,
o Aurélio (Ferreira, 1986), explica o conceito de quinze diferentes formas. Selecionamos as

que mais se aproximam do que entendemos como arte:



Arte[Do lat.arte.]S.f.3.Atividade que supde a criacao de sensacdes ou de estados de espirito
de carater estético carregados de vivencia pessoal e profunda, podendo suscitar em outrem o
desejo de prolongamento ou renovacao: uma obra de arte; as artes visuais; arte religiosa;
arte da poesia; a arte musical. 4.A capacidade criadora do artista de expressar ou transmitir
tais sensacoes ou sentimentos: ”A arte do Aleijadinho é considerada a maior manifestacao do
barroco brasileiro.” Artes plasticas, as que se manifestam por meio de elementos visuais e
tateis, como linhas, cores e volumes, etc.reproduzindo formas da natureza ou realizando
formas imaginarias; belas-artes; arte. Compreendem desenho, a pintura, a gravura, a

colagem, a escultura, etc. (pg. 176).

Mas em nosso caso, preferimos uma definicao mais proxima deste estudo, que
compreende o objeto artistico em seu relacionamento com sujeito que o observa, inserido

no campo das artes visuais:

Uma qualidade intrinseca a certas obras produzidas pela inteligéncia humana, em geral
constituida apenas de materiais visuais, que manifeste um efeito estético, leve a um juizo de
valor sobre cada obra, sobre seu agrupamento ou sobre seus autores e que dependa de

técnicas especificas ou modalidades de producado da prépria obra (Calabrese, 1987, pg. 15).

Ainda que nos apropriemos desta definicao ao mesmo tempo abrangente e precisa
na medida exata, entendemos o conceito arte de maneira dinamica, onde pontos de vista
diferenciados provocam acaloradas discussoes. Este fato motivou o atuante critico de arte
e jornalista brasileiro Frederico Moraes a reunir em Unico livro, 801 depoimentos, “Arte é
0 que eu e vocé chamamos de arte: 801 definicdes sobre arte e o sistema da arte, (2002)”,
definindo arte sob os mais variados aspectos. Movidos pela admiracao, escolhemos a mais
poética definicao, a arte pensada como uma das mais fascinantes atividades do homem,

que nos foi dada pelo grande poeta Ferreira Gullar:

A obra de arte esta dentro e fora de nos, ela é nosso dentro ali fora. E isto que faz dela um
objeto especial — um ser novo que o homem acrescenta ao mundo material, para torna-lo
mais humano. A arte nao seria uma tentativa de explicacdo do mundo, mas de assimilacao de
seu enigma. Se a ciéncia e a filosofia pretendem explicacdo do mundo, esse nao € o propdsito

da musica, da poesia ou da pintura. A arte, abrindo mao das explicacbées, nos induz ao



convivio com o mundo inexplicado, transformando sua estranheza em fascinio (Gullar, pg.
83,1993).

2. A invencao da arte

Se reconhecermos que a arte existe como atividade humana desde tempos
imemoriais, desde que o homem existe, o discurso artistico nasce com a filosofia, fundado
sobre bases filoséficas, que em determinado momento da histéoria da humanidade irao
apoiar também o nascimento da psicologia, como ciéncia e como campo de conhecimento
(Frayze-Pereira, 1994).

Atribui-se ao platonismo a fundacao da reflexao sobre a atividade artistica no Oci-
dente, quando este estabelece uma ordem de pensamento que situa os conceitos a ela
relacionados no dominio da filosofia. Algumas anotacdes dispersas mencionam a pratica de
certas artes (tekné) e a idéia do belo, mas de forma distante, como se a arte, por estar

ligada a producao material, nao pudesse aspirar pelo belo:

O belo, para Platao(427-347), é o rosto do bem e da verdade. Sao trés principios intimamente
ligados: nada pode ser considerado belo se nao for verdadeiro; nenhum bem pode existir fora
da verdade. Essa triade é o principio da ordem que da acesso a inteligibilidade e sem a qual o
mundo seria apenas caos. Esse principio Unico (e de unicidade) que da aos seres sua
consisténcia nao pode ser encontrado no diverso, no heterogéneo, no misturado, no sensivel,
nos fendomenos nem, evidentemente, na arte tal como é praticada. S6 o exercicio do

intelecto permite distingui-lo. (Cauquelin, 2005, pg. 45).

Platao postulava a existéncia de um reino de formas perfeitas ou ideais, nao
corporeas, eternas e inteiramente reais, do qual o mundo dos objetos materiais
apreendidos pelos sentidos seria uma imitacdo. Dessas formas imateriais nao € possivel
separar o belo como entidade autbnoma nem a verdade, pois sua uniao indissoluvel é o
bem supremo. Portanto, s6 ha idéia de arte quando concebida nesta triade. No entanto,

Platao admite que uma bela imagem possa dar o impulso necessario a busca do principio



que governa o universo, mas isto nada significa se nao for seguida de uma busca do bem e
da verdade. No momento da criacdo o artista acessaria espontanea e irracionalmente ao
reino das formas perfeitas, perdendo o controle de si mesmo e passando ao dominio de um
poder superior (Collinson, 2004).

Com a influencia tedrica de Platao, Plotino (205-270 DC), desenvolveu esta idéia
considerando que a condicao humana mais elevada seria aquela em que ocorresse a
superacao da nossa natureza sensorial e fisica, cultivando o entendimento intelectual da
forma e todos os tipos de participacao estética, num estado de contemplacao da realidade
fundamental. Neste estado, a consciéncia total de uma pessoa é possuida pelo objeto de
contemplacao, de modo a inexistir uma distancia entre o sujeito conhecedor e o objeto
conhecido (Collinson, 2004).

Neste processo o artista e sua obra podem mesclar-se a visao do sujeito. Com os
neoplatonistas a arte entra para o reino das idéias, ampliando sua visdao, alcancando o
nivel das formas, fazendo da beleza uma chave a compreensao. Torna-se um elo onde se
conjugam o sensivel e a idéia, o mundo das percepcoes que vai direto a alma do universo
(Cauquelin, 2005).

Se no pensamento de Platdao a arte aparece diluida no desenvolvimento dos
principios do belo, do bem e da verdade, em Aristoteles (384-322 AC) encontramos uma
abordagem mais objetiva e pragmatica. Aristoteles, que foi aluno de Platao, mas nao seu
discipulo inconteste, observa uma situacao existente e tenta extrair dela os conceitos
constitutivos, determinar regras, criando métodos de aproximacao, estabelecendo
fundamentos tedricos e praticos. Sua analise da tragédia em Poética, oferece conceitos

que ressoam em todas as formas de arte:

E pois a tragédia imitacdo de uma acdo de carater elevado, completa e de certa extensao,

em linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos distribuidas pelas



diversas partes [do drama], [imitacao que se efetua] nao por narrativa, mas mediante atores,
e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas emocdes (Poética,
VI-27,pg43,2000).

A nocao de Mimesis, entendida em Aristoteles por arte como imitacao da natureza,
mas nao como copia e sim como representacao, ressaltando os limites entre ficcao e
realidade, sugere e antecipa uma primeira organizacao para compreensao da recepc¢ao
estética. A Mimesis era vista como um método de aprendizagem, conceito que atravessou
e inspirou o ensino da arte até o século XIX, quando se comeca a substituir a

representacao pela criacao conforme afirma Gouveia:

No inicio do renascimento predomina o espirito aristotélico, pelo qual o artista esta presente
na natureza e ao artista é dado o dom de poder dela retirar e representar estes aspectos,
essas particularidades da aparéncia, ja que se representam somente partes dessa natureza,
aquelas que se consideram providas de beleza. A beleza é inerente ao objeto que se observa
(1996,pg 30).

A logica aristotélica foi estudada por Sao Tomas de Aquino na Idade Média, que fez
um rigoroso estudo escolastico e a divulgou, fazendo com que ela se tornasse a base de
muitos conceitos e categorias definidas para a arte e também a psicologia, ainda que
anterior ao seu status de disciplina cientifica (Tiburi,1995). Este trabalho privilegia
questoes tedricas que fundamentam a reflexao em arte e suas implicacdoes na compreensao
dos processos criativos de artistas visuais. Neste sentido preferimos avancar ao século XIX,
retomando a cronologia historica ao analisar, em seguida, a configuracao da figura do

artista na sociedade.

3. Teorias artisticas do século XIX

A visibilidade pura encontrou em Konrad Fiedler (1841-1895), um pensador alemao

radicado em Roma nas duas Ultimas décadas do século XIX, seu grande teorico, tem como



principio o fato de nao mais analisar a arte construindo uma nova estética e sim pensando
em formular uma teoria do olhar artistico. O artista nao se distinguiria mais pela sua
capacidade visual particular, por um dom especial de ver e sintetizar, mas sim pela
possibilidade de transformar este olhar em expressao visual (Calabrese, 1987).

Segundo a teoria da visibilidade pura, o mundo sensivel ndo se exprime através da
linguagem atrelada a conceitos e esquemas, mas pela representacao visual, quando o
artista nao se abandona passivamente a natureza, mas se apropria dela traduzindo-a em
expressao. A arte até entdao associada somente ao conhecimento sensivel, tido como
inferior ao racional, incorpora normativas a visao, produzindo um novo conhecimento,
“acentua, assim, o carater eminentemente cognitivo da visibilidade. Pela primeira vez na
historia da estética, se fala de linguagem visual como uma forma de conhecimento”
(Rizolli, 2006, pg. 77). No entanto, conforme esta teoria era aplicada a analise de obras de
arte ou mesmo a historia da arte, percebeu-se o uso recorrente de esquemas reunindo
simbolos da visibilidade, mais proximos de uma histéria dos estilos do que uma histéria de
autorias artisticas individuais.

No inicio do século XX o historiador de arte austriaco Alois Riegl (1858-1905) critica
e desenvolve a teoria da visibilidade pura, constituindo o conceito de vontade artistica, ou
querer artistico (Kunstwollen). Critica a teoria da visibilidade em sua validade normativa e
o carater de relatividade inerente em suas aplicacoes a historia, observando que esta
teoria se apoiava no ideal classicista de uma beleza absoluta. De fato, para Fiedler, fora
dos periodos da arte grega e da arte renascentista, nada se havia feito de perfeito
(Campos, 2002).

Em seus estudos, Riegl resgata a importancia dos periodos do Império Romano
Tardio e do Barroco, até entdao considerados menores porque julgados segundo valores

extraidos da arte grega e do renascimento. Sustenta que mudancas estilisticas das obras



de arte nao sao devidas a decadéncia técnica ou cultural, como se pensara até entao, mas
trata-se de uma vontade artistica consciente, uma Kunstwollen (Campos, 2002).

Riegl procura determinar os modos de ver e sentir proprios de cada época, relendo,
portanto o conceito de visibilidade pura, associando-o aos valores culturais de cada
periodo que estudou. Reafirmando a idéia de que arte nao é somente a capacidade
técnico-mimética da natureza e que as formas artisticas evoluem no tempo, fundamenta o
conceito de Kunstwollen: bem mais do que a sintese das intencbes artisticas de um
periodo determinado e ao mesmo tempo, tendéncia e impulso estético, um valor real, uma
espécie de mola mestra da arte. Riegl cria algumas categorias gerais, como a visdo tdtil
em contraposicao a visdo otica (verossimil), que nos revelariam mais a vontade artistica do
que a idéia de estilo, que seria apenas o modo como determinada cultura exprime seu
gosto geral pela forma (Calabrese, 1987).

Outras tentativas de sistematizacao das categorias gerais da forma aparecem com o
teodrico e historiador suico Heinrich Wolfflin (1864-1945), que pretende estruturar uma
metodologia rigorosa no interior da historia da arte, evitando julgamentos de valor da

obra, aproximando-a o quanto fosse possivel do método cientifico:

Ele busca um método que focalize a obra de arte exclusivamente na sua especificidade e
propde assim, por primeiro, as bases de uma analise formal precisa, fundamento de uma

historia autonoma das artes (Coli, 1981,pg. 38).

Em 1915 Wolfflin publica Conceitos Fundamentais da Historia da Arte, onde constréi
um método apontando elementos formais binarios como constituintes de periodos
determinados, como visao superficial/visao de profundidade, clareza/obscuridade,
tentando criar de certa forma, uma gramatica da visao. No entanto, a teoria esbarra no

fato de que as categorias formais propostas para uma época podem se repetir em novas



combinacdes em outro periodo, o que significa pensar a histéria da arte praticamente
prescindindo a nocao de historia (Coli, 1981).

Os estudos da Arte Moderna avancariam nesta discussao, passando a considerar a
plasticidade que se forma entre a visdo Otica e a visdo tdtil, na busca da sintese figural. A
Teoria da Visibilidade Pura foi precursora da escola de Psicologia da Gestalt (forma) e das
teorias da linguagem, que se encontram na proto-histéria da teoria semidtica, que também

oferecera fundamentos, além das teorias psicoldgicas, ao estudo de processos criativos.

4. O artista: instrumento da manifestacao divina, génio criador ou louco iluminado?

Por muito tempo a criatividade foi entendida como loucura, dom divino, ou
exclusividade de artistas e génios. A imagem do artista foi sendo moldada nos movimentos
de transformacodes culturais e nas modificacdes dos valores simbolicos da sociedade. “Sao
os artistas que apresentam direta ou indiretamente as novas formas e simbolos — os
dramaturgos, musicos, pintores, dancarinos, poetas, representam os novos simbolos sob a
forma de imagem, poética, auditiva, plastica ou dramatica, conforme o caso” (May,pg.19,
1982b). Uma figura relacionada ao novo, ao inédito, que cria novas linguagens e que,
portanto transgride regras estabelecidas. A idéia de criatividade como uma forma de
loucura real ou potencial manifestada pelo artista persiste desde os tempos mais remotos,
€ uma tradicao que remonta a antiguidade (Wechsler, 2002).

No entanto, foi apenas no final da idade média que a arte passou a fazer parte do
universo humano, e a criacdo artistica tornou-se objeto de estudo e reflexao. Giotto,
pintor italiano do séc. XIV, nos apresentou uma nova visao da vida e da natureza, ao pintar
em seus afrescos a tridimensionalidade, com seres humanos e animais transmitindo
emocoes como alegria, afeto ou tristeza. Até entdo, os mosaicos das igrejas medievais

prescindiam o observador humano, relacionando-se diretamente com Deus. Mas a obra de
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Giotto exige que o homem a veja; e mais, que a veja com um ponto de vista individual
(May, 1982b). Assim, cem anos antes do Renascimento, comecava a ser gestado o novo
humanismo e o novo relacionamento com a natureza, como tema central da arte
(Starobinski, 1994).

O renascimento italiano foi considerado um dos periodos mais férteis em produtos
criativos de toda a historia da humanidade e se constitui hum momento “em que a
natureza e o homem, que antes eram concebidos divinamente, agora sao percebidos em
suas identidades organicas (Rizolli, pg.36,2005).” Artistas como Masaccio, Brunelleschi e
Donatello comecam se interessar pelos estudos da perspectiva, da volumetria revelada em
cores e formas, criando uma pintura figurativa que dialogava com a arquitetura, incluindo
o homem nao somente como tema, mas como observador imerso naquele espaco novo. A
pintura se transformava em linguagem, dominada pelo homem, que poderia expressar 0s
valores renascentistas, que buscavam a perfeicao e a expressividade idealizadas (Rizolli,
2005).

A linguagem simbodlica encontrou também outros caminhos na arte, outras maneiras
de revelar o novo homem. A dramaturgia de Shakespeare (1564-1616) nos mostrou
personagens célebres cuja sede de poder ou vinganca foi cegando lentamente a razao,
transformando-os em loucos. Este dominio da arte da dramaturgia, esta capacidade
incrivel de graduar pouco a pouco lucidez e loucura, qualidade inconteste na obra de
Shakespeare, sugere a experiéncia do proprio autor que, teria escrito obras como Rei Lear,
Ricardo Ill, Macbeth, entre outras, a beira de um acesso de loucura (May,1982b). Mas
escrever é um trabalho que exige rigor técnico e conhecimento apurado do significado das
palavras na lingua inglesa, portanto revela a consciéncia de parametros reais em seu

processo de criacao.
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As transformacoes observadas nas artes visuais desde o inicio do periodo
renascentista, o conhecimento da emocao humana demonstrados na dramaturgia de
Shakespeare, no entanto ocorreram muito mais lentamente na musica, onde o pensamento
medieval que relacionava arte a inspiracao divina ainda perdurou por longo tempo. O
grande compositor J.S. Bach viveu na Alemanha, na primeira metade do século XVI,
enquanto a Italia vivia o esplendor do Renascimento. Bach pensava o processo de criacao
de suas musicas como momentos de transe, quando suas maos obedeciam a uma forca
maior e o artista era exclusivamente um instrumento da manifestacao divina. Anna-
Magdalena Bach descrevia seu marido como um ser iluminado quando tocava 6rgao na
igreja em contraste com o homem comum, pai de 20 filhos, no dia a dia do lar. Anna-
Magdalena € autora de um dos mais sinceros testemunhos de admiracao por alguém, a
Cronica de Anna-Magdalena, um livro de memoérias que é do inicio ao fim um elogio a
pessoa e ao génio de Johann Sebastian Bach (Meynell,2005). O musico foi um trabalhador
incansavel que compds e reescreveu suas musicas, uma imensa producao parcialmente
conhecida e divulgada. Muito esforco e transpiracao para aprimorar seu trabalho e chegar
a belas composicoes, o que hoje compreendemos como essencial ao processo de
desenvolvimento da criatividade (Csikszentmihalyi, 1998). Unir inspiracao a conhecimento
técnico, descartar melodias num leque imenso de possibilidades escolhendo as que mais
interessam, € um labutar humano. Mas as motivacoes e resultados de Bach ainda eram
sempre atribuidas a inspiracao divina (Meynell, 2005).

O surgimento dos grandes artistas que viveram no renascimento italiano consolidou
0 conceito de génio criador. Apds o renascimento tardio, muitos pensadores passaram a
associar criatividade a genialidade (Kneller,1978). O génio era aquele que tentava produzir
uma imagem visivel da perfeicao invisivel. Uma obra de arte tornaria sensivel uma

realidade para qual nao estariamos sensibilizados até entao, introduzindo no universo das
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coisas uma novidade absoluta: um reflexo do universo das esséncias, um aspecto velado da
natureza em geral (Starobinsky,1990).

No periodo do iluminismo, séc. XVIIl, a filosofia espiritualista (que falava de idéias
inatas, de entusiasmo divino) foi entao integralmente retomada, substituindo forcas
naturais as idéias e natureza a Deus. Portanto, a natureza do pintor, a pessoa do pintor,
contava infinitamente mais do que a natureza do objeto exterior que ele escolheu para
pintar. O objeto produzido pelo artista ndao era somente a réplica do real preexistente,
mas transformara-se em novo fragmento da natureza. E através da personalidade do
artista que uma energia profunda da natureza vai ao encontro das belas superficies visiveis
do universo natural. A liberdade do criador, seu capricho soberano podem exaltar-se
somente diante da idéia de coincidir com a necessidade universal. “A arte € o
prolongamento humano de uma fecundidade césmica (Starobinsky, 1990, pg.169)”.

Pouco depois, ainda nesta mesma época alimenta-se o romantismo, que acrescentou
novos elementos a imagem do artista, ligando obra e vida pessoal (no sentido
contemporaneo do termo, equivalente a vida privada). A idéia de aproximacodes entre a
emocao do artista e sua criacao fez germinar erroneas nocoes de depressao e melancolia
como possiveis facilitadores dos processos criativos. (Sharyn,2006). O que vinha sendo
gestado no periodo iluminista exaltando a figura do artista, acaba ressaltando os aspectos
emocionais de sua relacao com a arte, o que certamente fez ecoar idéias que até os dias
de hoje frequentemente associam a motivacao intrinseca do artista ao sofrimento, a idéia
romantica do viver ou morrer pela arte. Ao consultar a biografia de grandes artistas,
“poderemos constatar visdes quase sempre estereotipadas: do pastor ao boémio pobre, do
incompreendido ao maldito, do violento ao angustiado, do romantico ao heréi”(pg.161,

Rizolli, pg.161,2005).
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Outro artista conhecido tanto pela sua maravilhosa pintura como pela sua loucura é
Vincent Van Gogh, que descreveu suas visoes diferenciadas sobre a realidade apreendida.
No livro que reune as cartas escritas a seu irmao Theo, principal apoio afetivo do artista
que o incentivou e acolheu nos momentos dificeis, Van Gogh muitas vezes escreve sobre
seu estado de espirito oscilando entre a realidade e a fantasia, um sentimento de crise
relacionado a propria existéncia, reconhecendo na arte uma possibilidade de expressao

pessoal:

Que sou eu aos olhos da maioria? Uma nulidade, um homem raro ou um tipo desagradavel,
alguém que nao obteve nem chegara a obter uma situacao social, enfim, alguém que significa
menos que a generalidade das pessoas? Bem, admitamos que seja exatamente assim. Pois
bem, gostaria de mostrar com meu trabalho o que ha dentro do coracao deste tipo raro,
desta nulidade (2002, pg.349).

Ha momentos em que descreve a pesquisa de uma cor ideal, o amarelo exato, Unico,
conseguido apods inumeras misturas; a observacao dos gestos, da sutileza de uma
respiracao, demonstra o pleno conhecimento do fazer artistico, desenvolvendo sua

linguagem propria, licido e consciente daquilo que deseja transmitir:

O que procuro encontrar deste modo nao é poder desenhar uma mao, mas o gesto; nem
desenhar uma cabeca com correcdo matematica, mas por, nela, a maior expressido, por
exemplo, traduzir este respirar o ar de um camponés quando se endireita um momento, ou a
atitude no falar, enfim, da vida. (2002,pg.241).

No entanto, mesmo reconhecendo a possibilidade de somar loucura e criacao
artistica na mesma pessoa, € preciso ressaltar que uma nao € condicao a outra, ou seja,
nem todo artista € louco e nem todo louco € artista. O pensamento original e diferenciado
do artista, que muitas vezes o leva a transgredir regras do comportamento social, ja fez
com que muitos fossem julgados como loucos, como se tomados por forcas sobrenaturais

num momento de transe criativo. Os limites da loucura socialmente estabelecidos foram
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analisados por Foucault em diferentes épocas da civilizacao e revelaram desde sempre as
dificuldades desta convivéncia, obrigando os loucos a viverem isolados do convivio social
(Wechsler, 2002).

Temos no Brasil o exemplo de uma acao que permitiu aproximacoes entre arte e
loucura, em situacdao de exclusdao, na valiosa experiéncia de Nise da Silveira, que
introduziu de forma pioneira, em 1946, a atividade artistica no Centro Psiquiatrico de
Engenho de Dentro. Nise da Silveira estudou pessoalmente com Jung em Genebra
tornando-se sua admiradora e quando retornou ao Brasil, fundou o Museu de Imagens do
Inconsciente no Rio de Janeiro. Afirmava que a pintura dos esquizofrénicos é muito rica
em simbolos e imagens que condensam profundas significacoes e constituem uma
linguagem arcaica de raizes universais (Silveira, 1981) e confiava em suas possibilidades
terapéuticas. Para Silveira, os principais objetivos da vivencia com a atividade artistica
sao que o psicotico busque uma linguagem com a qual possa exprimir suas emocoes mais
profundas e o terapeuta tente compreender a problematica afetiva de seu doente, seus
sofrimentos e desejos que aparecem revelados na expressao plastica (Silveira,1992).

As exposicoes no Museu de Imagens do Inconsciente nao exibiam todo e qualquer
trabalho feito no atelié como expressao plastica de doentes mentais, mas apresentavam
mostras com curadorias especificas realizadas por atuantes criticos de arte como Ferreira
Gullar, Mario Pedrosa e Almir Mavigner (Silva,2006). Eram escolhidas obras de alta
qualidade artistica, que impressionavam, comoviam e se inseriam no discurso artistico,
demonstrando uma preocupacao em lidar com o trabalho dos pacientes como obras de
arte, reconhecendo seus valores culturais e historicos. Ha excelentes artistas que se
destacaram surgidos nesta situacao de doenca mental, como a expressiva pintura de
Emygdio de Barros, interno em Engenho de Dentro, onde nasceu para a pintura no atelié

fundado por Nise da Silveira. Outro artista, Arthur Bispo do Rosario viveu por mais de 50
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anos na Colonia Juliano Moreira em Jacarepagua, cuja obra continua percorrendo o
mundo, causando admiracao e nos instigando ao desvelar de seus mistérios.

O artista nao é mais considerado um instrumento da manifestacao divina. A
criatividade artistica nao esta depositada exclusivamente nas maos de grandes génios da
humanidade. O homem desenvolveu a linguagem da arte e assumiu sua capacidade
criativa. Ainda assim, os mistérios da criacao artistica desafiam nossa compreensao, e
talvez por isso traduzam na figura do artista um pouco de tudo: um homem diferente, nem
louco nem divino, mas com idéias e fazeres inusitados, alguém que transgride regras e

fascina com o mundo novo que nos apresenta.

CAPITULO I



-16 -

CRIATIVIDADE E O PROCESSO CRIATIVO

1. Criatividade em diversos enfoques

1.1. O que é criatividade

A psicologia vem estudando a criatividade em seus diversos aspectos, tentando
entendé-la conforme os pressupostos teoricos de cada época. A palavra criatividade é
associada a capacidade de pensar produtivamente a revelia das regras, de criar coisas
novas combinando de maneira inusitada o saber ja disponivel. Mas encontramos uma

definicao mais precisa e interessante em Wechsler (2002):

Nas definicoes mais antigas sobre criatividade encontramos o termo latino creare = fazer, e o
termo grego krainen = realizar. Essas duas definicbes demonstram a constante preocupacao
com o que se faz e com o que se sente, ou seja, como pensar, produzir e se realizar

criativamente (pg.26 ).

A criatividade pode ser investigada com enfoque na pessoa, estudando-se as
principais caracteristicas da personalidade criativa, nos produtos criativos, nos ambientes
facilitadores ou ainda nos processos criativos, foco deste trabalho. Seja qual for a
abordagem, a criatividade é reconhecida como um processo multidimensional, em que
estes aspectos em equilibrio facilitam a realizacao pessoal e profissional do individuo

(Wechsler, 1999).

1.2. Aportes da Psicanalise
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A criatividade no campo das artes visuais também foi objeto de estudos para Freud,
que escreveu tanto sobre artistas geniais do Renascimento italiano, como Leonardo da
Vinci e Michelangelo, quanto no relato de impressdes pessoais em contato com a arte e a
arqueologia (Goldstein, 2005). Freud acreditava que o inconsciente pode se manifestar por
meio de imagens, que escapariam da censura da mente com mais facilidade que as
palavras, transmitindo diretamente seus significados.

O pensamento em imagens, ou visual, seria de fato constituido de materiais
concretos das idéias. Mas as relacoes entre as idéias, o mais importante para a psicanalise,
s6 poderia ser expresso em palavras, tornando a imagem por si mesma um meio imperfeito
de trazer a consciéncia conteldos do inconsciente. As imagens que aparecem nos sonhos,
nas fantasias e nas producoes plasticas estao colocadas em um plano secundario, como um
véu, mascara ou disfarce; quando submetidas ao método de investigacao psicanalitica sao
quase sempre reduzidas a motivos de natureza sexual (Silveira, 1996).

No estudo “Leonardo da Vinci e uma lembranca de sua infancia (Freud,1910)” Freud
mostra o processo criativo como uma espécie de sublimacao de complexos reprimidos,
como se a frustracao na busca de gratificacao sexual pudesse ser satisfeita em nivel da
fantasia, neste caso, com a criacdao de uma nova imagem, uma imagem artistica (Green,
1994). A arte seria uma compensacao, uma forma nao-neuroética de satisfacao substitutiva
(Garcia, 2004).

Neste estudo, Freud analisa o quadro “A Virgem, Sant’Ana e o Menino”, que se
encontra no Museu do Louvre, em Paris. Porém observamos que alguns parametros
estabelecidos na interpretacao das imagens produzidas pelo artista, ignoram importantes
relacoes com a historia da arte e da cultura, como por exemplo, o ineditismo que Freud
destaca na composicao do quadro. Freud interpreta o posicionamento dos personagens

atribuindo-lhe conotacao de singularidade, como se Leonardo da Vinci fosse o Unico artista
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a pintar daquela forma, numa decisao relacionada exclusivamente a subjetividade do
artista. No entanto, foi uma escolha autoral de um artista que integrava as tradicées
culturais de seu tempo, muito semelhante, sob o aspecto compositivo, a outras pinturas do
mesmo periodo. O historiador de arte Meyer Schapiro, um dos pesquisadores que apontou
controvérsias no estudo sobre Leonardo da Vinci, reconhece mesmo assim a valiosa
contribuicao de Freud e da psicanalise ao destacar a dimensao das estruturas subjetivas na
arte (Green, 1994).

O psicanalista francés André Green em seu estudo “Revelacdes do Inacabado - Sobre
o Cartao de Londres de Leonardo da Vinci (1994)”, estudou um cartao do artista que se
encontra na National Gallery, exposto sozinho numa camara escura criada exclusivamente
para proteger este imenso desenho de quase 500 anos, feito a carvao e giz branco sobre
papel colorido, que lembra irresistivelmente o quadro “A Virgem, Sant’Ana e o Menino”.
Embora o desenho nao fosse rascunho direto do quadro, ainda assim faz parte dos rastros
de sua criacao, parte de seu processo criativo (Salles,2004). Green compara a
interpretacao de Freud com outras obras de Leonardo, além de outros pintores, ressalta o
imenso valor estético e sugere outras possibilidades de interpretacao da subjetividade do
artista. Freud nunca fez uso de linguagem artistica em seu trabalho terapéutico, no
entanto reconheceu que o uso de recursos artisticos pode ser uma forma de comunicacao
do inconsciente, do mesmo modo que os sonhos (Silveira, 1996).

Ao contrario de Freud, a psicologia junguiana atribui uma grande importancia a
imagem em si, tanto as que aparecem em sonhos, fantasias e delirios quanto as produzidas
pelo engenho humano. Por volta de 1920, Jung comeca a pedir a seus pacientes que
desenhem sonhos, sentimentos ou situacdées conflitivas, como forma de auxiliar no
processo terapéutico (Jung,1975). Observando estes desenhos e estudando diversas

culturas e mitologias, Jung elaborou o conceito de arquétipo, de imagem primordial:
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representacao, no inconsciente, de uma experiéncia arcaica da raca humana, uma imagem
coletiva que se contrapoe ao instinto bioldgico, pessoal, formando o inconsciente coletivo
(Cabral & Nick,2003).

Segundo Jung é inerente a natureza humana configurar imagens de suas atividades,
construindo auto-retratos inconscientes reveladores do que acontece no espaco interno da
psique. As imagens podem ser de carater pessoal, emocdes e vivencias individuais
reprimidas. Ou podem ser impessoais, configuradas a partir de camadas mais profundas da
psique, vivencias primordiais da humanidade semelhantes em seus tracos fundamentais em
toda parte do mundo. Muitas vezes sao imagens de temas miticos que condensam
experiéncias intensas; podem revestir-se de roupagens diferentes de acordo com a época e
as situacoes em que se manifestam, mas exprimem sempre os mesmos afetos e idéias
(Silveira, 1996).

Comparando as abordagens, o terapeuta freudiano interpreta as imagens simbolicas
procurando descobrir elementos disfarcados, por exemplo, relativos as vivencias da
infancia do individuo, enquanto para os junguianos, conforme a imagem se configura, sua
significacdo torna-se clara. “As imagens arquetipicas nao necessitam de interpretacao:
elas retratam sua propria significacao” (Silveira, 1996). O conceito de arquétipo, mesmo
nao observado pela ciéncia, € vivenciado ainda hoje como uma das fontes de alimentacao

do psiquismo do homem, parte constituinte na dimensao subjetiva da arte.

1.3.Movimentos Humanistas na Psicologia

O movimento humanista na psicologia, nasceu em meados do século XX como uma
proposta contraria ao behaviorismo, como se o enfoque apenas no comportamento da
pessoa esquecesse seu lado humano, interior. Mais préximos da psicanalise, embora

criticando seu determinismo, usavam como método psicoterapéutico a fala livre, com
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poucas intervencoes, levando em conta aspectos dos sentimentos do paciente e também
do terapeuta. Entre seus expoentes estao Carl Rogers e Abraham Maslow que viram seus
conceitos serem muito utilizados no campo da educacao e (Alencar e Fleith, 2005).
Considerando o humanismo, em seus aspectos fenomenoldgicos e existencialistas,
Rollo May nos traz um conceito fundamental para a criatividade, expresso ja no titulo de
uma obra sua: “A coragem de criar”. Este trabalho escrito na maturidade nos oferece uma

bela imagem:

A palavra coragem tem a mesma raiz que a palavra francesa “coeur”, que significa coracao.
Assim como o coracao irriga bracos, pernas e cérebro fazendo funcionar todos os outros

orgaos, a coragem torna possiveis todas as virtudes psicologicas (May, 1982b, pg11).

May ressalta que o ser humano esta sempre enfrentando o novo, o desconhecido, e
isto lhe parece extremamente ameacador. Para inovar € preciso coragem e
enfrentamento, um compromisso individual que nasce dentro do ser. O compromisso
existencial que nao exclui a possibilidade dialética da duvida, nao é simples teimosia, é
algo que se torna condicao sine qua non a criatividade. A idéia € que a coragem parte do
coracao, € a emocao (do latim emotionem, francés émotion: movimento, comocao, ato de
mover) que poée o sangue em movimento e toma o corpo todo, alimentando as virtudes
psicologicas.

A concepcao de desenvolvimento humano do psicologo americano Maslow tornou-se
conhecida como a Teoria da Motivacao. Maslow pensou as necessidades humanas
organizadas e dispostas em niveis, numa hierarquia de importancia e de influéncia.
Configurou-se a imagem de uma piramide, em cuja base estdao as necessidades fisiologicas
e no topo, as necessidades de auto realizacao.

De acordo com Maslow, as necessidades fisiologicas constituem a sobrevivéncia do

individuo e a preservacao da espécie: alimentacao, sono, sexo, repouso e abrigo. Logo
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acima estaria a necessidade de seguranca, como a busca de protecao contra a ameaca ou
privacao, preferindo aquilo que ja é conhecido. No proximo degrau encontram-se as
necessidades sociais, que incluem necessidade de associacao, participacao, aceitacao por
parte de amigos, afeto e amor. Acima destas viria a necessidade de estima e
autoconfianca, e no topo a necessidade de aprovacao social, status, prestigio e
consideracao.

A criatividade estaria incluida no topo desta piramide, como forma de promover a
realizacao de potencialidades, talentos e capacidades do individuo. Nesta hierarquia de
valores, como degraus a serem transpostos, cada necessidade satisfeita revela a proxima,
exigindo que as pessoas busquem meios para satisfazé-la. A criatividade pode ser também

o método que auxilia e promove esta busca, levando ao topo desta piramide.

1.4. Contribuicdao da Psicologia Cognitivista

Em 1950, J.P.Guilford proferiu na American Psychological Association, quando era
presidente, uma conferéncia onde explicou o conceito de criatividade numa teoria original
sobre a estrutura do intelecto, falando do pensamento criador como uma operacao mental
comum, acessivel a todos os seres humanos e aplicavel em todos os dominios. A
criatividade nao resulta de uma genialidade impenetravel e nem tao pouco é fruto de um
espontaneismo que nao pode ser estimulado e encorajado (Weschler,2002).

O ponto decisivo na concepcao de Guilford foi a distincao entre pensamento
convergente e divergente. O primeiro visa diretamente a uma Unica possibilidade correta
de solucao para determinado problema, geralmente encontrada através da logica e
baseada em saberes anteriores. No entanto, pessoas criativas destacam-se, sobretudo
porque, ao confrontar-se com um problema, superam esquemas mentais ja arraigados e

trilham novos caminhos. A criatividade estaria justamente na capacidade de encontrar
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respostas inusitadas, as quais se chega por associacdes muito amplas. Nesta busca o
pensamento diverge e se amplia, tentando produzir solucoes possiveis. O pensamento
divergente leva a uma pluralidade de respostas que podem ser todas elas, corretas e
adequadas (Weschler,2002).

A grande contribuicao de Guilford foi enquadrar a mente humana num esquema que
pode ser visualizado num cubo, envolvendo as operacoes desenvolvidas ao pensar, o
conteldo sobre o qual se pensa e os produtos resultantes deste processo. A criatividade
resultaria da combinacao destas variaveis quando relacionadas ao pensamento divergente

(Alencar e Fleith, 2003).

1.5. Teoria da Gestalt

A Gestalt, substantivo comum alemao que significa configuracao ou forma (Porto,
1978), propoe que o observador se aproxime do problema como um todo, buscando tensoes
internas que apresentem falhas ou partes incompletas. Seguindo a linha destas tensodes, a
mente humana tentara restaurar a harmonia do todo. O processo criativo surgiria deste
impulso inato para obter uma forma completa (Kohler, 1968 e Engelmann, 2002). Desde os
primeiros experimentos que deram origem a teoria da Gestalt, o sentido da visao foi
privilegiado, sendo profundamente estudado como uma referencia a percepcao humana,
além do tato e da cinestesia, limitados em alcance e simultaneidade. “Todo pensamento
verdadeiramente produtivo tem de ocorrer na esfera da percepcao e tende a ser visual”,
defende Rudolf Arnheim (2004, pg. 149), afirmando que a visao é a Unica modalidade dos
sentidos em que as relacdoes espaciais podem ser representadas com precisao e
complexidade suficientes.

A aproximacao das artes visuais com a Gestalt ressaltando afinidades e absorvendo

seus ensinamentos foi bastante valorizada por Arnheim, mas aparece também permeando
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os escritos de Wertheimer, Kohler e Koffka, cientistas que lancaram os fundamentos desta
teoria. Suas experiéncias demonstraram que a aparéncia de qualquer elemento visual

depende de seu lugar e de sua funcao num padrao total:

...descoberta principal (dos gestaltistas) € de que a visdao opera como um processo de
campo, significando que a estrutura como um todo é que determina o lugar e a funcao de
cada componente. Dentro da estrutura global que se estende pelo tempo e espaco, todos os
componentes dependem um do outro, de modo que, por exemplo, a cor que percebemos em
determinado objeto depende da cor dos objetos préximos dele. Por intuicdo, portanto,

entendo o aspecto de campo ou gestaltista da percepcao (Arnheim, pg. 14, 2004).

Estes cientistas entenderam que é possivel perceber coisas muito valiosas sobre a
realidade descrevendo entrelacamentos de relacbes mecanicas, mas nunca uma obra de
arte poderia ser criada ou entendida por alguém incapaz de conceber a estrutura
integrada de um todo. Segundo a Gestalt, os mesmos principios atuam em todas as varias
capacidades mentais porque a mente sempre funciona como um todo. Toda a percepcao é
também pensamento, todo o raciocinio é também intuicao, toda a observacao é também

invencao (Arnheim, 2004).

A percepcao e o pensamento precisam um do outro. Completam mutuamente as suas
funcdes. Supde-se que a tarefa da percepcao se limite a reunir a matéria-prima necessaria
ao conhecimento. Uma vez que o material tenha sido agrupado, o pensamento entra em
cena, num nivel cognitivo supostamente superior, e faz o processamento. A percepcao seria

inatil sem o pensamento; este, sem a percepcao, nao teria nada sobre o que pensar.
(pg.141).

Longe de ser apenas um registro de elementos sensorios, a visao provou ser uma
apreensao verdadeiramente criadora da realidade, imaginativa, inventiva e bela (Arnheim,
1980). Neste sentido, a apreensao de um quadro em si mesmo ja traz um grau de inovacao,

de inusitado e, portanto, de criativo. Quando olhamos um quadro de Rembrandt, nos
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aproximamos de um mundo que nunca foi mostrado por nenhuma outra pessoa; penetrar
neste mundo significa receber um clima especial, de luzes e sombras, rostos e gestos que
comunicam uma atitude frente a vida, e que recebemos mediados por nossos sentidos e
sensacoes.

A teoria da Gestalt aplicou-se aos mais diversos campos do conhecimento que nao
tem necessariamente relacao com as formas de psicoterapia que adotaram este nome e
sim com a percepcao visual, com estudos da forma. Estudiosos do campo da arte, do
design e da publicidade desenvolveram métodos aplicativos para analise de imagens e
formacao de repertorio de signos visuais apoiados na teoria da Gestalt que atualmente
apoiam ensinamentos praticos em escolas de arte e design (Arnheim, 2004, Dondis, 1981 e

Gomes F°,2000).

1.6. O modelo sistémico de criatividade

Foi Csikzentmihalyi quem melhor estruturou o modelo sistémico de criatividade.
Segundo este autor, a criatividade que muda algum aspecto da cultura nunca se encontra
exclusivamente na mente de uma Unica pessoa. Se assim fosse nao seria um caso de
criatividade cultural. Para ter algum efeito a idéia tem que ser expressa em termos que
sejam compreensiveis aos outros, deve ser aceitavel aos experts do ambito e finalmente
deve ser incluida no campo cultural a que pertence. Por isso a primeira pergunta que
devemos fazer nao seria o que €, mas onde esta a criatividade (Csikszentmihalyi, 1998).

Esta idéia de sistema socialmente constituido implica na constante renovacao do
campo, essencial para compreendermos a arte em sua dinamica pulsante. Neste estudo
analisamos o processo criativo do artista que, reconhecido pelo ambito, insere suas obras
no campo especifico das artes visuais. A criatividade transita num sistema composto por

trés partes principais: O Campo que consiste em uma série de regras e procedimentos
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simbdlicos. Os campos estao situados no que chamamos de cultura, no conhecimento
simbdlico compartilhado por uma sociedade particular ou pela sociedade como um todo. O
Ambito, ou limite, inclui todos os individuos que atuam como guardides do portal e dao
acesso ao campo (traducao aproximada ao termo original gatekeepers). Nas artes visuais, o
ambito é constituido de professores de arte, diretores de museus, colecionadores de arte,
criticos e administradores de fundacoes privadas ou organismos estatais que se ocupam da
cultura. Este é o ambito que seleciona quais novas obras de arte merecem ser
reconhecidas, conservadas e recordadas. E a Pessoa criativa, pois a criatividade tem lugar
quando uma pessoa, usando os simbolos de um determinado dominio dado, tem uma idéia
nova, ou vé uma nova distribuicdo, e quando esta novidade é selecionada pelo ambito

correspondente para ser incluida em um campo oportuno.

2.Processo Criativo

2.1. O produto criativo

A criatividade pode ser reconhecida e analisada na observacao do produto criativo,
como uma obra de arte. Teoria, critica e historia da arte situam e desenvolvem
parametros do que é considerado criativo e inovador nas artes conforme a época em que
vivemos.

Quando Picasso pinta Guernica, nos meses de maio a junho de 1937, o faz num
processo criativo profundamente arraigado a realidade, pois a obra refere-se ao
bombardeio que matou civis na cidade espanhola do mesmo nome, neste ano. O fato
confere a obra um tom de denuncia, com imagens que impressionam e ao mesmo tempo
aproximam o pUblico, como se o artista desejasse quebrar o paradigma da representacao
estabelecido pela obra de arte. O significado das formas apresentadas, sua expressividade

particular, sua relacao com o carater da imagem, “que € mensageira do significado tanto
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no sentido poético quanto no da realidade cotidiana. Estamos imaginando e contemplando
por meio da obra objetos identificados, que conhecemos e com referencia aos quais temos

idéias e interesses” (Schapiro, pg197,2002).

2.2. A pessoa criativa

A criatividade também pode ser estudada através da pessoa criativa, neste caso o
artista, identificando habilidades que estariam ligadas ao pensamento criativo, conforme
Guilford aponta: fluéncia, flexibilidade, originalidade e espontaneidade. Pesquisadores
estudam as caracteristicas que identificam o individuo criativo, buscando compreender
atitudes, comportamentos e sentimentos que podem levar a uma alta produtividade
criativa na vida adulta. As pesquisas relacionam quatro enfoques principais: biografias de
pessoas reconhecidamente criativas, observacoes e julgamentos de especialistas, testes de
escala para avaliacao do potencial criativo e caracteristicas da producao criativa
(Weschler, 2002).

Ao analisar a vida e os processos de criacao de Picasso, Gardner destaca uma
caracteristica atribuida a pessoas criativas e particularmente presente nos artistas, que é
a capacidade de criar imagens de longo alcance que traduzam a cultura de uma sociedade,
capazes de estabelecer signos e revelar significados importantes (1996). O artista também
pode sentir-se ligado a movimentos na arte, por afinidade de idéias, por sentir apoio ou
desprezo de seus pares nas questoes estéticas que propde; ou ainda por acontecimentos
externos a arte, como guerras e descobertas cientificas. Picasso viveu e produziu muito,
atravessando periodos com momentos culturais diferentes, que se refletiram em fases
distintas de seu trabalho (Gardner,1996 e Schapiro,2002).

2.3. O processo criativo
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O processo criativo pensado como a construcao de uma obra de arte que s6 podemos
conhecer a partir de sua materialidade, exige acompanhamento temporal e observacao
detalhada. Pensar em processo significa pensar em movimento, em alguma coisa dinamica,
fluida, que acontece no tempo. Recorrendo novamente ao dicionario da lingua portuguesa,
o Aurélio (Ferreira, 1986), encontramos algumas indicacdes que confirmam a idéia de
movimento e ampliam o sentido para transformacao, mudanca de estado, evolucao. O

verbete é bastante extenso, citamos apenas o inicio:

Processo.[Do lat. processu.] S. m. 1. Ato de proceder, de ir adiante; seguimento, curso,
marcha. 2. Sucessao de estados ou de mudancas: o processo inflamatorio esta melhorando.
3. Maneira pela qual se realiza uma operacao, segundo determinadas normas, métodos,
técnicas; processo manual, processo mecanico. 4. Fis. Seqiiéncia de estados de um sistema

que se transforma; evolucao. (pg.1395).

Relacionar o processo criativo ao tempo em que acontece o ato da criacao, indica a
possibilidade de estabelecer etapas, como fases distintas e identificaveis. Na visao de
Torrance, conforme ressalta Wechsler (2002), o processo criativo acontece em etapas:
criatividade é tornar-se sensivel a falhas ou deficiéncias de informacao, formular hipoteses
a respeito, testa-las e comunicar os resultados encontrados. Foi Graham Wallas em 1926
(apud, Kneller, 1978) quem primeiramente definiu as etapas: preparacao, incubacao,
iluminacao e verificacao. Em uma nova abordagem Kneller (1978) ampliou para cinco as
fases reconheciveis do processo: a apreensao, preparacao, incubacao, iluminacao e
verificacao. Nesta concepcao, o processo se inicia quando o criador tem seu primeiro
insight, definido como “a apreensao de uma idéia a ser realizada ou problema a ser
resolvido (pg.63)”. Inclui-se, portanto a busca pelo problema, ou seja, uma atencao a

questdes que exijam solucdes criativas.
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A segunda etapa, a preparacao, seria uma investigacao das potencialidades da idéia
inicial, que originou todo o processo. Pode ser considerado um paradoxo da criatividade a
necessidade de obter informacodes, de repertorio para se investigar a possibilidade de criar
algo novo. E como se uma pessoa criativa precisasse conhecer o campo aonde suas idéias
brotaram (Csikzentmihalyi, 1996). No processo criativo em arte, nao podemos afirmar que
conhecer a obra de grandes pintores da humanidade estimula ou inibe o artista, mas "em
muitas ocasioes essas idéias formam, por assim dizer, um trampolim, em que nossa
imaginacao se projeta.” (Kneller, pg.62,1978).

Segue-se um processo de maturacao das idéias, de decantacao, de cruzamentos
entre pesquisas e imagens iniciais, a fase de incubacao, onde o criador inconscientemente
elabora. No estado de incubacao nenhum pensamento consciente é devotado ao problema
durante certo tempo, “assumindo que isso foi precedido de um periodo substancial de
trabalho consciente sobre o problema em questao” (Wechsler, 2002). Estudos sobre
pessoas criativas apontam que muitas sentem necessidade de afastamento consciente do
problema, procurando um descanso, um distanciamento para relaxar das tentativas de
solucao que podem ocasionar momentos de frustracdao e desgaste. Apods este periodo
voltam ao trabalho com idéias renovadas e mais prdximas da solucdao do problema
(Torrance apud Wechsler, 2002).

Apos este periodo de afastamento, de negacao segundo Kneller (1978), acontece o
climax da criacao e de repente o criador percebe a solucao do problema, o conceito que
enfoca todos os fatos, o pensamento que completa a cadeia de idéias em que trabalha:
num momento de inspiracdo tudo entra em seu lugar. E a fase da iluminacédo, descrita
como momento da descoberta, da eureka! (do grego encontrei!). A famosa expressao que
o matematico grego Arquimedes gritou quando tomava banho em uma banheira, ao

descobrir que a densidade de qualquer corpo pode ser calculada, medindo o volume de
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agua movida quando o corpo é submergido na agua (Roberts, 1989). A descoberta que
gerou o Principio de Arquimedes, ficou tao famosa quanto a palavra eureca, atribuida
desde entdao a momentos de iluminacao.

A Ultima fase seria a verificacao, que pode ser considerada uma revisao sobre tudo o
que foi feito no processo. Neste momento o criador usa o intelecto e o julgamento para
terminar a obra que a imaginacao iniciou. Um processo de revisao onde as determinacoes
da inspiracao sao conscientemente elaboradas, alteradas e corrigidas pelo artista. O
artista visual prepara seu trabalho para ser exposto a outras pessoas, como expressao de
sua linguagem. Nao se trata de um dialogo, pois o publico vé a obra e nao oferece,
necessariamente, um retorno critico ao artista, mas € uma situacao onde o artista sabe e
pretende que sua criacao seja vista, e revé sua obra com olhos de observador externo.

No entanto Kneller (1978) observa que “o ciclo criador parece contar cinco fases
que, apesar de logicamente separadas, sO raramente se mostram tao distintas na
experiéncia (pg.66)”. Especialmente no processo criativo em arte, as fases se sobrepéem
continuamente e o tempo se configura no sentido de seguir adiante, uma etapa depois da
outra, sugerindo um andamento linear, uma seqiiéncia de estados de um sistema que
resulta na obra de arte; mas também aparece no sentido de método, como técnica a
servico de uma idéia artistica. De todas as maneiras ha uma transformacao, uma evolucao,
mostrando que as decisdées tomadas no momento da criacao, mudam definitivamente os

caminhos, alteram a obra final. Matisse (1972) descreve seu momento no atelié:

Sempre parto de alguma coisa — uma cadeira, uma mesa. Mas a medida que o trabalho
progride vou perdendo a consciéncia da forma inicial. No fim, quase perdi a referéncia do

assunto que foi meu ponto de partida (pg48).

O ponto inicial no processo criativo de Matisse, a observacao de um objeto

corriqueiro, pode resultar em inUmeras obras ou ser para sempre um rascunho. Pode ficar
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guardado num canto qualquer do ateli€, ou num canto qualquer da memodria do artista,
que cria diversas obras ao mesmo tempo e pode tranquilamente incubar uma obra
enquanto realiza outra. O artista pode retornar a esta idéia inicial em outro momento
(Matisse,1972), nos indicando que na producao artistica ocorrem ciclos simultaneos,
retornos, passos de caranguejo, movimentos circulares que por sua nhatureza
transformadora nunca retornam ao ponto inicial, sugerindo a imagem de uma linha em
espiral ao invés de uma linha reta e continua.

Picasso comenta com Brassai (2000), o processo de criacao de Matisse:

—Matisse faz um desenho, depois os recopia... Recopia-o cinco, dez vezes, sempre depurando
0 seu tracgo... Ele esta convencido que o Ultimo, o mais despojado, € o melhor, o mais puro,
o definitivo; ora, muito frequentemente era o primeiro... Em matéria de desenho, nada é

melhor do que o primeiro impulso... (pg84).

Paris, 1943, em plena segunda guerra mundial, o fotografo hingaro Brassai chega ao
atelié de Picasso com a intencao de registrar em fotos as esculturas do artista. Durante
aquele inverno que durou o trabalho, consolidou-se uma sélida amizade e inUmeros
comentarios sobre arte ficaram registrados nos minuciosos cadernos de anotacao do
fotografo. Alguns anos mais tarde (original em 1968), Brassai publicou um livro onde
transcreve estas conversas, que expressam com naturalidade e despretensao as opinioes
destes dois artistas sobre a arte de seu tempo. Conversam sobre a singularidade dos
processos criativos, comercializacao de obras, novos conceitos teodricos da arte; opinam
sobre suas concepcoes de tempo no processo criativo, sugerindo que este pode se estender
para além do fazer, do momento de materializacao, da corporificarao da obra de arte.

Uma historia contada por Picasso, que aconteceu em sua maturidade artistica,
mostra a forma inusitada como resolvia situacées do cotidiano. O artista descreve um

empresario americano que foi ao seu atelié para comprar um quadro, e apos olhar as obras



231 -

expostas nao achou nenhuma que lhe agradasse quanto ao tamanho e cores, que
harmonizassem com o local onde seria colocada. Picasso tranquilamente lhe disse que
esperasse por ali, que ele faria um quadro no tamanho desejado. Apds 40 minutos
pintando, Picasso entregou o quadro ao comprador e cobrou 40.000 dolares. O comprador
achou muito caro e comparou o tempo do trabalho do pintor com outras profissoes,

3

argumentando: “—mas o senhor levou 40 minutos pintando e me cobra este preco...?!” E
Picasso respondeu com sabia pertinéncia: “—na verdade eu levei 40 anos e mais 40 minutos
para pintar este quadro!” (Brassai, 2000).

Mesmo considerando que Picasso tenha sido também um o6timo vendedor de seu
trabalho, esta anedota nos revela o reconhecimento do artista quanto ao tempo do
processo criativo. Se determinarmos que o tempo da criacao seja o tempo de
materializacdao da obra, certamente reduzimos as possibilidades de preparacao e
incubacao do processo completo. O periodo de incubacao de uma obra pode durar uma
vida inteira, quando simultaneamente ocorrem ciclos mais curtos, cada fase se divide em
momentos especificos € o0 mapa da trilha percorrida pelo artista pode ser mais ou menos
esmiucado conforme se deseje (Schapiro, 2002). O tempo também pode ser vivido pelo
artista como passagem historicamente situada, consolidando memorias onde muitas vezes
busca referencias ao trabalho. Memorias vividas pelo proprio artista (Bergson,1990 e

Gardner,1996), memodrias coletivas da sociedade (Halbwachs,1990) e a memoria da arte,

registrada em sua histéria e critica (Chipp,1999, Cauquelin,2005,05b e Rizolli, 2005).

2.4. Critica Genética: o processo criativo em arte

Recentemente, outra importante linha de pesquisa constituiu-se para analisar os
processos criativos em arte, apoiada na teoria semiotica de Charles Sanders Pierce: a

Critica Genética. Esta denominacao justifica-se pela busca do entendimento dos signos da
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criacao artistica através do estudo dos seus rastros, como a observacao de rascunhos e
manuscritos. Sua génese deu-se na Franca, em 1968, quando uma pequena equipe de
pesquisadores foi encarregada de organizar os manuscritos do poeta alemao Heinrich
Heine, que tinham acabado de chegar a Biblioteca Nacional. A uma analise inicialmente
acética dos documentos, seguiu-se um momento associativo que gerou uma expansao de
pesquisadores interessados. Formou-se um grupo dedicado ao estudo sistematico de
manuscritos de escritores como Zola e Valery (Salles, 1998).

Instalou-se a discussao, que chegou ao Brasil em 1985, com a realizacao do “I
Coloquio de Critica Textual: o Manuscrito Moderno e as Edicées na USP”, organizado por
Philippe Willemart, estudioso de manuscritos de Flaubert. A pesquisadora em lingiistica
Cecilia Almeida Salles acolheu de forma entusiastica esta idéia, inclusive desenvolvendo
seu doutoramento em analise aos manuscritos do livro “Nao veras pais nenhum”, de Inacio

de Loyola Brandao. Salles (2000) define:

A obra de arte é, com raras excecoes, resultado de um trabalho que se caracteriza por
transformacao progressiva, que exige, por parte do artista, investimento de tempo,
dedicacdo e disciplina. A obra é precedida por um complexo processo feito de correcoes
infinitas, pesquisas, esbocos, planos. Os rastros deixados pelo artista de seu percurso criador

sdo a concretizacdo deste processo de continua metamorfose. ”(pg.22).

A critica genética postula que estes momentos antecedentes a criacao de uma obra
de arte ficam relegados a um segundo plano ou mesmo completamente esquecidos pelo
receptor, como se ofuscados pela aparicao publica da obra. Examinar os rascunhos
ofereceria pistas do ato criativo, possibilitando a leitura isenta de camadas superpostas da
mente do criador.

Originados na literatura, os estudos da critica genética expandiram-se para areas

diversas como cinema, arquitetura, teatro, danca e também as artes visuais. Em estudos
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mais recentes Salles reafirma o conceito de Redes da Criacao (2006), que considera
amplamente o campo da arte e da cultura. A autora analisa especificamente o dominio da
arte, observando que a criacao artistica se da através de uma rede de linguagens, marcada
pela dinamicidade, flexibilidade e plasticidade. Neste livro a expressao “Critica Genética”
aparece substituida por “Critica de Processos”, que reflete nitidamente a idéia de
observar a obra de arte em processo de criacao. Esta mudanca amplia a nocao de tempo
no processo criativo, considerando que a criacdao de uma obra nao € exclusivamente o
tempo de sua confeccao, do fazer mais concreto da obra, mas inclui pensamento anterior
e aparicao publica. Estas pesquisas vém fornecendo valiosos elementos a analise da
criatividade nas artes visuais, principalmente no que tange aos momentos do

aproveitamento do acaso no processo criativo.

3.Temas convergentes em processos criativos

3.1.Acaso, serendipidade e insight

Trés conceitos, sutis diferencas e um fato que ja foi cantado em versos pelo poeta:
“No meio do caminho tinha uma pedra, tinha uma pedra no meio do caminho” (Andrade,
1967). Arte e Ciéncia se aproximam na concepcao destes conceitos, mas se diferenciam
quanto a suas aplicacdes. O acaso, um evento totalmente inesperado como a tinta que
escorre de repente e mancha a tela do pintor, pode gerar um efeito surpreendente,
levando o artista a decidir se incorpora este fato positivamente ou se o considera um
defeito a ser corrigido em sua obra. A Serendipidade, termo utilizado na ciéncia para
descrever o processo de uma descoberta cientifica, a coincidéncia feliz, que podemos
também compreender como um acaso que se espera, que o cientista busca e persegue. E o
insight, termo inglés originario da psicologia, constitui um verbete no dicionario de lingua

portuguesa: “compreensao repentina, em geral intuitiva, de suas proprias atitudes e
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comportamentos, de um problema, de uma situacao” (Ferreira, pg.951,1986). Trés idéias
chaves que estabelecem ligacdes com o inusitado, abrindo possibilidades de compreensao
daquilo que é novo, impulso essencial aos processos criativos.

Fayga Ostrower, aquarelista e estudiosa da criatividade nas artes visuais, observa os
processos criativos de maneira abrangente, mostrando etapas, tensoes internas do artista
no momento da criacao, além da recepcao da obra pelo sistema da arte. Um dos aspectos
mais interessantes de suas reflexdes analisa o acaso na criacao artistica, ao qual dedicou
um livro escrito em sua maturidade, “Acasos e Criacao Artistica” (1998), que inicia

questionando:

Meras coincidéncias? Incidentes fortuitos? Mas é assim que surgem os acasos significativos e
de modo tao puramente circunstancial incendeiam nossa imaginacao? Talvez. E talvez seja
mais do que apenas isto. Pensando bem, até parecem uma espécie de catalizadores
potencializando a criatividade, questionando o sentido de nosso fazer e imediatamente
redimencionando-o. Talvez contenham mensagens, propostas nossas enderecadas a nos

mesmos. Nao captariamos, nesses estranhos acasos, ecos do nosso proprio ser sensivel?

(pg.1).

Acontecem constantemente, em qualquer etapa da criacao, como se no processo
criativo ocorressem pequenos ciclos que se repetem a cada corporificacao, ainda que
parcial, de uma obra de arte. Talvez seja uma singularidade do artista visual sentir tao
intensamente as ocorréncias do acaso, cujas necessidades operacionais de transformar
idéia em matéria obrigam-no a rever frequentemente seu projeto, sempre recomecando o
processo criativo ao mesmo tempo em que a obra vai sendo construida. Segundo
Gardner(1977), na criacao artistica o problema a ser resolvido vai sendo reformulado ao

longo do processo criativo:

O artista geralmente define seu problema conforme avanca, descobrindo novas possibilidades

e acrescentando novas limitacdes ditadas pelos materiais e por suas manobras (Pg.277).
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A experiéncia do artista visual com o inesperado sugere aos mais maduros a
possibilidade de inverter dialeticamente a eventualidade do encontro com o acaso, que se
transforma em busca, em espera, em pesquisa. Outra frase famosa atribuida a Picasso com
a qual muitos artistas identificam-se: “Eu nao procuro, encontro” (apud Kuh,1965), revela
uma abertura ao inesperado, semelhante a uma antena pronta a captar imagens para
utilizar em seu trabalho. Em entrevista ao jornal O Globo, o escultor brasileiro Cildo
Meirelles confirma esta idéia em outra definicao esclarecedora: “Acho que uma das
preocupacoes essenciais da arte corresponde a sina do garimpeiro, que se auto define
como alguém que vive de procurar o que nao perdeu” (apud Moraes, 2002).

O acaso também é uma referencia importante e valorizada nos processos criativos

analisados pela Critica de Processos. Salles (2004) analisa:

Observa-se, ao mesmo tempo, ao longo do processo criador, a confluéncia das acées do vago
proposito da tendéncia e do imprevisto trazido pelo acaso. Sdo flagrados momentos de
evolucao fortuita do pensamento do artista. A rota é temporariamente mudada, o artista
acolhe o acaso e a obra em progresso incorpora os desvios. Depois deste acolhimento, ndo ha

mais retorno ao estado do processo no instante em que foi interrompido (pg.48).

Em seu livro mais recente, Redes de Criacdo (2006), Salles dedica um capitulo
especial ao que considera um dialogo que acontece entre a rua e o escritério, como
maneira de trazer acasos para dentro da obra de arte. Observamos que Salles utiliza a
palavra escritorio de forma semelhante a palavra atelié, uma opcao que certamente
reflete a origem de seus estudos na literatura, mas que também amplia sua abrangéncia,
incorporando outros campos da arte, como musica, dramaturgia e cinema. A rua é vista
como uma possibilidade de vivéncia de area, de territorio, onde aquilo que aparece, que
surge e o artista vé, o impressiona, ampliando seu repertério de imagens. Um caminhar

relaxado pelas ruas onde o artista de repente vé alguma coisa que o desperta, o motiva a
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criacao. E esta rua pode ser aqui do lado ou no Taiti, como pensou Gauguin (2000), ou
ainda na Tunisia, para Paul Klee (1990), e muitos artistas que viajaram em busca de
referéncias ao seu trabalho.

O aproveitamento de situacdes nao previstas durante o processo criativo do artista
se assemelha a idéia de Serendipidade, um conceito de descoberta cientifica conhecido
entre cientistas como coincidéncia feliz. O termo Serendipidade foi criado por um escritor
inglés do século XVIII, Sir Horace Walpore, que narrou em uma carta a um amigo a viagem
de trés principes ao reino de Serendip (hoje Sri-Lanka, na Asia) em busca de um tesouro
valiosissimo. Nao encontraram o tesouro, mas no lugar dele conquistaram coisas valiosas
que nunca teriam sido descobertas se nao fosse a tal viagem. De qualquer forma, os
principes sairam a procura de um tesouro, solucionaram charadas e foram capazes de
reconhecer coisas valiosas quando as encontraram, mesmo nao sendo aquelas idealizadas a
principio (Schleider,1992).

Casos de descobertas cientificas analisadas como Serendipidade (Roberts, 1998),
quando comparadas a esta historia, ressaltam que os principes tiveram que resolver
charadas para encontrar tesouros valiosos, o que confere a esta metafora um aspecto
muito interessante, pois diferentemente do encontro aleatério com o acaso, é preciso
estar preparado para a Serendipidade (Wechsler,2002). Em artigo publicado na Revista
Brasileira de Anestesiologia, os autores apontam inUmeros exemplos historicos de
Serendipidade e sustentam sua validade como metodologia de pesquisa cientifica
(Vale,Delfino & Vale,2005).

O mais famoso caso refere-se ao cientista Alexander Fleming, que ao sair em viagem
armazenou de maneira desastrada suas laminas de cultivo de bactérias em laboratorio,
contaminando o meio, resultando numa criacao de fungos. Ao retornar e analisar seu erro,

Fleming descobriu a penicilina. Outros cientistas antes dele viveram esta mesma situacao,



-37 -

observaram contaminacoes semelhantes, porém somente ele pensou que a morte das
bactérias cultivadas nas laminas estava associada as substancias quimicas liberadas pelos
fungos; onde havia fungos, as bactérias morriam. Ele deduziu que as substancias eram
antibidticas (Roberts, 1998). Este fato, que hoje nos parece O&bvio e corriqueiro,
revolucionou a medicina, foi o principio gerador de uma gama enorme de remédios,
proporcionando a cura para muitas doencas. De qualquer forma, voltamos a um ponto
fundamental: ele percebeu seu erro e o aproveitou, porque tinha olhos para ver, ou seja, a
sorte favorece as mentes preparadas, conforme Paster afirmaria (Wechsler,2002).

Em conversas com Picasso, Brassai (2000) lhe perguntou como nascem as idéias para

seus desenhos, se sao fortuitas ou premeditadas, e o artista responde:

—Nao sei dizer... As idéias sdo apenas pontos de partida... E raro conseguir fixa-las tais como
surgem em meu espirito. Assim que comeco a trabalhar, aparecem outras sob minha pena...
Para saber o que se quer desenhar é preciso comecar fazendo... Se surge um homem, faco
um homem... Se surge uma mulher, faco uma mulher... Existe um ditado espanhol: Se tem
barba é homem; se ndo tem é mulher... Ou, numa outra versao: Se tem barba é Sdo José, se
ndo tem é Virgem Maria... Este ditado é formidavel, ndo € mesmo? Quando estou diante de
uma folha em branco, ele passa o tempo todo por minha cabeca... O que percebo, a despeito

de minha vontade, me interessa mais que minhas idéias...(pg.84).

Picasso explorava a virtualidade contida numa folha de papel em branco como um
lugar onde o traco pudesse vir a ser uma forma interessante, um plano virtual de
experimentacao, de exercicio de sua percepcao, que segundo afirma lhe interessava mais
do que o pensar, o refletir sobre idéias. E comecava a rabiscar livremente a procura de
alguma forma. Conforme os tracos iam aparecendo, lhe indicavam se estava “surgindo” a
figura de um homem ou de uma mulher, que eram completados, formando desenhos.
Segundo a psicologia Gestaltica, o observador se aproxima do problema como um todo,

busca tensdes internas que apresentem partes incompletas e tenta restaurar a harmonia
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do todo (Arnheim, 1980). A folha de papel em branco nao apresenta tensdes evidentes,
que estao ainda na mente do artista que a toma para desenhar. Mas ao surgirem os
primeiros rabiscos, o traco revela tensées que sugerem agrupamentos, novas direcdées da
linha ou possibilidades de ocupacao do espaco compositivo. O desenho que se completa
restaura a harmonia do todo, apresenta-se como resultado desta procura pela forma, como
solucao consolidada (Engelmann, 2002).

As informacdes que conduziram as maos de Picasso apoiam-se no seu guia interno
(Csikzentmihalyi, 1996), no seu amplo repertdério de imagens que neste caso fazem uma
referéncia explicita a figuras masculinas e femininas que passavam pela sua mente
enquanto desenhava, e parecem nao depender de um tema racionalmente escolhido com
antecedéncia para o trabalho. Neste caso, o insight se deu quando Picasso vislumbrou
indicios de que aquela forma poderia vir a ser a figura de um homem, pelos rabiscos da
barba, ou de uma mulher pela auséncia destes. Ele viu, entendeu a mensagem dirigida a

ele mesmo (Ostrower, 1989) e desenhou as figuras.

Comeco a pintar e, a medida que pinto, o quadro principia a se afirmar, ou sugerir-se sob o
pincel. A forma torna-se um sinal para significar uma mulher ou um passaro a medida que
progrido. O primeiro estagio é livre, inconsciente. Mas o segundo é cuidadosamente calculado
(Miro, 1992).

O comentario de Miré poderia tranquilamente ser atribuido a Picasso e outros
artistas visuais que, descrevendo seu processo de criacao confirmam a idéia de um
primeiro momento mais relacionado ao exercicio da percepcao, mais livre e intuitivo,
seguido de uma elaboracao mais consciente.

A palavra insight, como vem sendo utilizada no Brasil, € uma traducao inglesa para
0 conceito expresso em alemao como Einsicht ou Einblick, que seria traduzido literalmente

para o portugués como visGo interna ou introvisdo; mas “embora etimologicamente
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correto (an+sicht = in+sight = intro+visd@o), o vocabulario nao mereceu até hoje guarida
entre os adeptos e usuarios do termo inglés”, segundo o dicionario de psicologia (Cabral,A.
& Nick,E., pg.159, 2003). Pelo que pudemos compreender o seu significado une visdo e
intuicdo, o sentido da visao somado a uma apreensao direta da realidade, como ver e
sentir pela percepcao dos sentidos sem passar pelo raciocinio, pelo intelecto. Observa-se
que o conceito de insight tem sido continuamente associado a momentos internos de
sintese, quando o individuo tem uma “visao interior” e a solucao para um problema lhe
aparece de repente.

Kohler, pesquisador que contribuiu a formacao da psicologia gestaltica, definiu
insight como o aparecimento de uma solucao completa com relacao a estrutura do campo.
Seria o equivalente ao que chamou de "consciéncia direta da determinacao”, direta, pois
independente da aprendizagem (Engelmann, 2002). E a solucdo que o individuo vislumbra e
transforma em um caminho consolidado, uma ligacao de ida e volta, como sendo uma
possibilidade de repetir o problema e encontrar o mesmo resultado novamente.
Encontramos na obra de Gardner o emprego frequente da palavra insight como solucao
inédita, como resultado ocorrido em pesquisas. Gardner (1999) comenta a biografia de
Nelson Goodman: “ele bravamente invadiu areas muito mais sutis e enganosas, como a
psicologia e as artes, e levou seus insights penetrantes para seus topicos controvertidos
(pg.59)”. Ou ainda em outro momento, refletindo sobre o desenvolvimento da crianca:
“nos ultimos anos, tentamos obter insight adicional sobre este paradoxo, determinar se
ele é mais aparente do que real (pg.143).”

0 insight associado a compreensao de atitudes e comportamentos, conforme consta
no dicionario de lingua portuguesa, refere-se também aos processos terapéuticos, tanto na
psicologia quando busca a visualizacao do problema e suas possiveis solucées, quanto na

psicanalise como parte na construcao de explicacoes validas, possibilitando o andamento
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da analise. Segundo Marcos Chedid Abel, nas traducdes brasileiras Freud utiliza o insight
freqlientemente “associado a compreensao de uma dificuldade encontrada em um caso
especifico ou o vislumbre de um aspecto mais abrangente da teoria (pg. 7)” por parte do
analista, e apenas sete vezes como solucao consolidada do analisando. Uma das definicoes

mais interessantes de insight é proposta por Lacan:

... O insight é a experiéncia psicologica de uma operacao intelectual que define bastante
corretamente o instante de ver, seguido pelo tempo de compreender e pelo momento de
concluir, os trés tempos que constituem o tempo logico.0 instante de ver ocorre quando ha

uma sutura, uma juncado do imaginario e do simbolico (apud Abel, 2003).

Ver, compreender e concluir como sendo constituintes do tempo légico, aproxima-se
e é compativel com as definicoes apresentadas acima; mas o insight apresentado como
uma sutura, uma costura unindo imaginario e simbdlico é propriamente o que ocorre na
arte. O Real, o Imaginario e o Simbélico constituem os trés registros mediante os quais
Lacan explicita o campo da Psicanalise e a antropogénese da espécie humana (Vallejo &
Magalhaes, 1991).

Gardner (1997) conclui, incorporando o insight aos processos criativos em arte e sua

importancia no desenvolvimento do artista:

Através de uma variedade de execucdes, o artista consegue descobrir a maneira mais
apropriada de apresentar os modos, vetores, qualidades ou insights que deseja corporificar
num objeto estético. O desenvolvimento artistico consiste, em grande parte, da crescente
capacidade do individuo de comunicar aos outros em um meio simbolico compartilhado os

aspectos generalizados da experiéncia que foram salientes em sua vida (pg.280).

Ao distinguir o processo criativo em etapas, Kneller(1987) destaca dois momentos
especiais para a ocorréncia do insight: no inicio, como apreensdo de uma idéia a ser

realizada, e na iluminacdo, o momento especial em que a solucao do problema aparece.
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Kneller, assim como Gardner, desenvolveu suas pesquisas na area da psicologia e nao se
refere aos termos acaso e serendipidade, incorporando estas idéias ao conceito de insight.

Fayga Ostrower, que comentava frequentemente insights nos processos criativos em
artes visuais nos seus primeiros livros (1978,93), foi deixando de usar este térmo em favor
da palavra intuicGo; em “Acasos e Criacao Artistica” (1989) seu ultimo trabalho, nao
aparece mais a palavra insight, sendo substituida por intuicao.

Cecilia Salles (2000,04,06) que apdia seus estudos na teoria semidtica, refere-se
constantemente ao acaso, as tendéncias do acaso que ocorrem na criacao em processo,
mas cita o insight uma Unica vez em seu primeiro livro, de maneira um tanto negativa. Na
discussao sobre a abordagem teorica do processo criativo, revela seu incomodo
argumentando que o conceito poderia reduzir o gesto criador a linearidade: um insight
arrebatador que se concretiza ao longo do processo, indo do caos a ordem em linha reta.
Quando encontramos analises de processos criativos na ciéncia, aqueles que resultaram em
descobertas cientificas, utiliza-se freqiientemente o neologismo serendipidade
(Vale,Delfino & Vale,2005 e Schleider,1992).

Mas antes de reduzir estes conceitos a diferencas de denominacdes em areas
especificas do conhecimento humano, destacamos alguns aspectos relevantes, a nosso
entender sutilezas que especificam o seu emprego no estudo de processos criativos em
artes visuais. O acaso na arte € visto como um acontecimento surpreendente, fortuito,
totalmente inesperado, que o artista acolhe movido pela sua intuicao da forma; a
serendipidade é a espera pelo acaso na ciéncia, um tesouro aguardado para completar um
arcabouco especialmente construido em teorias e comprovado em experiéncias, que
apenas os cientistas preparados podem encontrar. Mas o artista também pode preparar-se
para a serendipidade, indo ao reino das formas, dos materiais e dos procedimentos mais

diversos para encontrar seus tesouros. E o insight incorpora as duas possibilidades
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anteriores, definindo-se como um vislumbre, uma visdao interna sUbita que combina

intuicao, imaginacao, percepcao e elaboracoes do conhecimento simbdlico.

3.2. O fluir de idéias correntes

Foi também Csikzentmihalyi(1996) quem pensou o conceito de flow, o fluir de idéias
correntes, que a nosso entender, se compatibiliza perfeitamente bem com o processo
criativo do artista. Depoimentos de artistas visuais reconhecidos publicamente em
diferentes épocas e paises distantes, mostram caracteristicas comuns na construcao de
suas obras, como se o processo criativo envolvesse o artista em uma espécie de transe, um

fluir de idéias correntes:

A obra de arte nasce como um mundo que se organiza: é sempre criadora de mundo. O
material trabalhado faz-se forma objetivada desta nova realidade. Partindo ou nao de um ser
natural, chega o momento em que me deixo arrebatar pelas cores, pélos ritmos, pelas figuras
que nascem sobre a tela. Entao, persigo a verdade que intuo, mas que nao posso precisar

apriori (Iberé Camargo em dialogo com Salzstein, 2003).

Neste estudo entendemos o conceito de flow como um fluir de idéias artisticas. O
fluir seria uma possibilidade de organizacao do processo criativo, um estado que facilitaria

a combinacao de acao e consciéncia, e neste sentido é integrador:

Em algumas atividades criativas, onde as metas nao estao claramente definidas de antemao,
uma pessoa deve desenvolver um forte significado pessoal com aquilo que deseja fazer. O
artista pode nao ter uma imagem visual de como sera sua pintura, mas quando o quadro ja
progrediu até certo ponto, deve saber se é o que queria ou ndo. Um pintor que desfruta de
uma pintura deve ter interiorizado critérios para saber o que é “bom” ou “mau”, para que
depois de cada pincelada possa dizer: sim, isso funciona; ndo, isto nao funciona. Sem tal guia

interno é impossivel experimentar o flow. (Csikzentmihalyi, pg.92,1996).
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Esta relacao com critérios previamente estabelecidos pelo artista forma o guia
interno que o permite direcionar o processo criativo, organizando e conduzindo o fluir.
Ostrower (1978), estudiosa da criatividade e também experiente artista visual confirma
Csikzentmihalyi, referindo-se ao guia interno que deve unir modelos internos e

emotividade em busca da forma satisfatoria:

Meus modelos, inconscientes, creio, seriam certos ritmos, certas proporcdes, contrastes,
quer dizer, certas formas de equilibrio geral. Obviamente deve existir alguma
correspondéncia entre tais modelos e a propria emotividade, o modo de sentir as coisas como
sendo justas ou coerentes. Por isto, embora certamente sirvam de guia, acho que meus
modelos devem ser inconscientes ou pelo menos subconscientes, pois antes de concluir um
trabalho nem eu poderia assinalar para mim o que, exatamente, estava procurando. Quer

dizer, somente depois de encontrar eu sei 0 que estava procurando.(pg 68).

A expressao desfrutar uma pintura, utilizada por Csikzentmihalyi, revela que o fluir
€ considerado um estado que traz uma satisfacao em si mesmo. No fluir, a pessoa se acha
envolvida na atividade que mais lhe parece importante, uma experiéncia por si mesma tao
prazerosa que pode leva-la inclusive a fazer coisas que exijam muito esforco ou que
tenham grande custo, pela motivacédo intrinseca de fazé-la. E uma experiéncia considerada
autotélica, ou seja, que tem uma finalidade em si mesma (grego: auto, em si mesmo e
telos, finalidade). Uma atividade que produz gratificacao enquanto acontece, alimentando
constantemente a motivacao intrinseca do artista envolvido (Csikzentmihalyi,1996). Para o
artista, a motivacao que o leva ao fluir é a seducao da arte, o desejo de fazer arte, de
expressar-se na linguagem da arte. Mas nao basta apenas o encantamento, pois para
manter o fluir sdo necessarias disciplina e constante retro alimentacao do processo.

Ao analisar especificidades do processo criativo de Picasso, Gardner (1997) observa:
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0 quadro nao é resolvido e determinado antecipadamente, mas enquanto esta sendo feito,
segue certa mobilidade de pensamento. Depois que surge a idéia principal do trabalho, o
artista gradualmente obtém controle, solucionando problemas relacionados a técnica ou ao
tema. Surgem problemas durante o processo de criacdo e, conforme um é resolvido, tendem

a surgir outros relacionados (pg.184).

Na vivéncia do processo criativo, o tempo flui conforme as necessidades aparecem,
num constante movimento de transformacao. Uma das caracteristicas mais interessantes
do fluir de idéias correntes é a auséncia de tempo marcado, definido e planejado
(Csikzentmihalyi,1990). O artista cria focado no presente imediato, sem ver o tempo
passar, perdendo a nocao da hora, num transe criativo. Mas tempo nao definido nao
significa inconsciéncia total, como a expressao transe criativo poderia sugerir; é mais um
deixar-se levar, naquele momento esquecer-se de tudo a sua volta, pensando apenas em
solucionar a questao estética a frente da qual se colocou. Ao contrario, o artista pode usar
o tempo com absoluta clareza mental, consciente do que é preciso fazer e de como isto
pode ser feito, outra caracteristica observada no estado de fluir (Csikzentmihalyi, 1996).

O processo criativo € um estado de profunda concentracao, quando a consciéncia
esta extraordinariamente bem ordenada. Os pensamentos, as intencoes, os sentimentos e
todos os sentidos enfocam a mesma meta geral. Quando elabora a teoria do fluir,
Csikzentmihalyi (1996) propoe formas de estimular este estado, de eliminar barreiras para
permitir que este aconteca. Uma habilidade facilitadora ao fluir, encontrada
freqlientemente em artistas visuais, € a capacidade de surpreender-se vendo algo
interessante onde ninguém esta vendo, mesmo nas situacdes mais inusitadas. E como se
uma pessoa pudesse entrar no fluir involuntariamente, porque, de repente, viu ou sentiu
algo que gostou muito, uma coincidéncia feliz que motiva o artista. Leonardo da Vinci

surpreendeu-se com as imagens que viu num muro:
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Nao deixarei de dizer, entre meus preceitos, uma nova invencao de teoria, ainda que pareca
mesquinha e quase ridicula, porque ela é muito apropriada e muito Util para predispor o
espirito as mais variadas invencdes. Eis do que se trata: se vocé olha certos muros cobertos
de manchas e construidos com pedras mescladas, supondo tenha de fazer alguma obra,
podera ver sobre esse muro os simulacros de paises diversos, com suas montanhas, seus rios,
suas rochas, suas arvores, suas lendas, os grandes vales, as colinas e outros aspectos
diversos. Podera ver nele batalhas e vivos acontecimentos de figuras, rostos estranhos,
roupas e mil coisas mais que podera reduzir as formas precisas e Uteis. Vi nuvens e velhos
muros que me sugeriram belas e variadas composicoes e estas imagens enganosas, ainda que
privadas de toda perfeicdo formal, ndo carecem de outro género de perfeicao, no sentido de

movimento, sob outros aspectos (Carreira, pg.70, 2000).

O fluir leva o individuo ao estado 6timo de experiéncia interna, ou seja, quando ha
ordem na consciéncia, quando ha informacao intencionalmente ordenada. Isto acontece
quando se utiliza a energia psiquica para obter metas realistas e quando as habilidades se
encaixam com as oportunidades para atuar, encontrando um equilibrio entre dificuldades

e destrezas (Csikzentmihalyi, 1996).
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OBJETIVOS

Investigar o processo criativo e sua dinamica segundo a percepcao de artistas

visuais.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

1) Analisar como se desenvolve o fluir de idéias correntes no processo criativo do
artista visual, identificando motivacoes, o envolvimento focado na criacao artistica e a

organizacao do tempo no processo criativo.

2) Acompanhar o fazer de uma obra especifica de um artista entrevistado e observar
suas implicacées no processo criativo, tais como aproximacoes tematicas e formais com a

obra e importancia do acaso e do insight.

3) Indicar elementos facilitadores do processo criativo tais como: utilizacao de
rascunhos e cadernos de anotacao, a escolha de material, tecnologias e parcerias técnicas,

além da influéncia do sistema da arte na visao dos artistas.
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METODO

Participantes:

Oito artistas visuais e uma obra selecionada na producao de cada um, para analise
de seu processo criativo. Os artistas escolhidos para serem entrevistados nesta pesquisa
foram selecionados fundamentalmente pelo critério de qualidade artistica de suas obras.
Sao artistas bem conhecidos no campo da arte, admirados pelo ambito e respeitados pelo
publico que freqiienta museus e galerias de arte na cidade de Sao Paulo. Todos possuem
uma soélida experiéncia na exposicao de seus trabalhos, pelo menos 20 anos de atuacao no
campo da arte, ja tiveram criticas publicadas em diversas midias, receberam convites para
mostras, fizeram obras sob solicitacao de encomendas ou para outros fins especificos,
atividades que caracterizam uma vivéncia dentro do sistema da arte. Apresentamos nesta
secao um curriculo resumido de cada artista e a obra escolhida para analise do seu
processo criativo. Uma versao mais completa dos curriculos, relacionando as exposicoes e

trabalhos que cada um participou pode ser consultada no ANEXO A deste trabalho.

1. Sérgio Fingermann e a Exposicdo Elogio ao Siléncio

Sérgio Fingermann (Sao Paulo, SP 1953). Pintor, gravador. Estuda desenho e pintura
com Yolanda Mohalyi (1909 - 1978), em Sao Paulo, 1972; tem aulas com Mario de Luiggi em
Veneza, lItalia, entre 1973 e 1974. Freqlienta a Escola Brasil: em 1974, e estuda
arquitetura na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo -
FAU/USP, de 1975 a 1979. E premiado como Melhor Gravador pela Associacdo Paulista de

Criticos de Arte - APCA, em 1987. Desde 1975, vem desenvolvendo uma obra pictérica e
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grafica que se caracteriza pelo intimismo, busca de singularidade e construcao de uma
poética. Site do artista: www.sergiofingermann.com.br.

A obra de Sérgio Fingermann é uma exposicao chamada "Elogio ao siléncio”. Trata-se
de um conjunto de telas e gravuras em metal aquareladas, acompanhadas de alguns textos
do autor reunidos em um catalogo. Este trabalho foi exposto no MNBA - Museu Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janeiro de 25/10/2007 a 4/11/2007, e em Sao Paulo na Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, de 10/11/2007 a 06/01/2008. Ao entrevistarmos o artista, estes
trabalhos estavam em preparacao; trata-se de uma série de pinturas que foi
provisoriamente chamada de "A musica e outras fabulas". Fingermann explicou que esta
exposicao nasceu a partir de uma provocacao do seu amigo e maestro John Neschling, lhe
pedindo que cedesse algumas imagens de sua pintura para capas de CDs das nove sinfonias
de Beethoven, que o maestro comecara a gravar com a OSESP-Orquestra Sinfonica do
Estado de Sao Paulo. O artista e o maestro tiveram dois encontros para desenvolver idéias
comuns ao trabalho de ambos, tentando compartilhar saberes artisticos distintos, artes
visuais e musicais. Inicialmente esta exposicao seria feita na propria Sala Sao Paulo, onde
a OSESP ensaia e guarda seus instrumentos. Mas esta idéia acabou se mostrando inviavel e
o trabalho foi exposto bem proximo dali, na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. A
entrevista foi realizada no atelié do artista, em convivio com as obras em processo, sendo

preparadas para esta exposicao.
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2. Luise Weiss e Cinco Xilogravuras com o tema do navio

Luise Weiss nasceu em Sao Paulo, 1953. Graduou-se em artes plasticas pela Escola
de Comunicacao e Artes da USP, em 1977. Estudou litografia com Evandro Carlos Jardim,
na Fundacdo Armando Alvares Penteado, construcdo de objetos com Marcello Nitsche, na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e aquarela e desenho com Rubens Matuck. Em 1990,
recebeu a Bolsa Vitae de Artes pelo projeto Fragmentos. Em 1988, sob orientacao de
Evandro Carlos Jardim, doutorou-se em poéticas visuais pela ECA/USP. Atualmente leciona
na Universidade Estadual de Campinas e na Universidade Mackenzie, em Sao Paulo. Entre
outras exposicoes coletivas, participou de Novos e Novissimos - Gravadores Nacionais, no
MAC/USP, em 1975, e no MAC/Caracas, em 1978, A Xilogravura na Histéria da Arte
Brasileira, na FAAP, em 1984, na Bienal Internacional de Sao Paulo, em 1985, na Bienal
Grafica da lugoslavia, em 1985, Os Colecionadores - Guita e José Mindlin: Matizes e
Gravuras, na Galeria de Arte do Sesi, Sao Paulo, em 1998.

A obra de Luise Weiss escolhida para este estudo € um conjunto de cinco gravuras
que fizeram parte de uma exposicao retrospectiva de seu trabalho, realizada em 2006, no
Gabinete de Gravura Guita e Jose Mindlin, da Estacao Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
As gravuras sao partes constituintes de um Unico processo continuo de trabalho, onde
comeca a se formar suavemente a imagem de um navio. A xilogravura € um processo no
qual a artista utiliza ferramentas cortantes (goiva - uma espécie de pequeno formao) para
fazer ranhuras numa superficie de madeira; num segundo momento esta superficie de
madeira é coberta com uma tinta preta (a cor mais tradicional, mas usam-se também
tintas coloridas), e colocada uma folha de papel por cima (tradicionalmente, papel
branco). Ao retirar-se o papel, aparece a gravura, como a impressao feita por um carimbo.
A matriz de madeira transformou-se neste imenso carimbo, onde as areas brancas sao os

buracos cavados pela artista.
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No caso da obra em questao, Weiss fez poucas ranhuras na madeira e ja executou
uma primeira impressao. Cavou um pouco mais, aumentando as areas brancas no resultado
final, e fez uma segunda impressao; e cavando ainda um pouco mais, fez a terceira, quarta
€ a quinta impressdes. A primeira impressao ficou bem escura, pois a madeira estava
pouco cavada e nao se percebia ainda a formacao da imagem do navio. Ao observarmos a
segunda, um pouco mais clara e mais nitida, temos a impressao de ver um navio. Na
terceira, o navio surge explicitamente. Na quarta impressao, o navio comeca a se dissolver
no branco até sumir completamente na quinta impressao (vide fotos). Normalmente os
artistas nao expéem seu processo de trabalho, quer dizer, a imagem da gravura resulta de
uma superficie de madeira completamente trabalhada e pronta, sem mostrar etapas
anteriores, que sao consideradas como testes. Mas esta obra foi escolhida para analise em
comum acordo com a artista, pois revela ao publico, de maneira bem didatica, o processo

de corporificacao de sua obra.
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3. Paulo Von Poser e Duas seqliéncias de desenhos de rosas se abrindo

Paulo Von Poser nasceu na capital paulista em 1960, formou-se arquiteto pela
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo em 1982. Ainda em
1981, iniciou sua carreira como professor, lecionando para vestibulandos. Desde entao, foi
professor em diversas instituicdes, como a Oficina de Artes Plasticas do Centro Cultural de
Sao Paulo e a Faculdade de Belas Artes, e desde 1985 ensina na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo de Santos. Em 1988 produziu o calendario do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, e em 1999, firmou sua atuacao no design, fazendo desenhos
para loucas do projeto Prato Nosso de Cada Dia. Von Poser realizou diversas exposicoes
individuais, destacando-se: O Desenho - Pinacoteca do Estado, Sao Paulo, 1982; Mar de
Rosas - Espaco Ox, Sao Paulo, 1996; Rosas no Ar - Galeria Collectors, Sao Paulo, 1999;
Rosas na Terra - Estudio Guanabara, Rio de Janeiro, 1999; Desenhando Concordia -
Memorial Attilio Fontana, Santa Catarina, 2002. E participou de coletivas, como:
Hollywood Rock Graffiti - Museu de Arte Moderna, Sao Paulo, 1995; O Desenho da Cidade -
4% Bienal de Arquitetura de Sao Paulo, Sao Paulo, 1997; Pratos para Arte - Museu Lasar
Segal e Restaurante Trio, Sao Paulo, 1998; Roses - Espace Quadra, Paris, Franca, 2002.

A obra de Paulo Von Poser foi escolhida na visita ao seu atelié por ocasidao da
entrevista. Andando pelo atelié avistam-se obras de diversas fases do artista, desde atuais
em processo, até mais antigas ainda inacabadas, outras prontas e expostas. Uma profusao
de rosas, de madeira, de papeldao, ou pintadas em telas, tecidos ou azulejos, tornavam
evidente o tema, a paixao pela rosa na obra de Von Poser. Ao apontar duas sequéncias de
desenhos, cada uma mostrando um botao de rosa se abrindo em flor, o artista falou:
“...Esta rosa aqui me salvou...!” Este comentario chamou nossa atencao para aquela obra
e levou-nos a pensar que ali havia algo especial. Imediatamente escolhemos este trabalho

para nossa analise. A obra dispoe em duas seqiiéncias de seis desenhos cada, um botao de



-54 -

rosa se abrindo muito lentamente, desenhados a lapis grafite preta sobre papel sulfite
branco, em sessdes de observacao ao modelo real, um vaso com rosas. Nas duas
seqliéncias, uma das pétalas aparece pintada de vermelho, revelando-se quase um
personagem que nos conduz pela seqiiéncia, enquanto todo o desenho permanece em
tracos. Os desenhos estao colocados sob laminas de vidro com luzes por tras, formando

luminarias que iluminam suavemente o quarto do artista.
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4 .Norberto Stori e Duas Aquarelas: Amanhecer e Por-do-sol

Norberto Stori nasceu em Sao Joaquim da Barra, Estado de Sao Paulo, em 1946.
Formou-se no Curso de Licenciatura em Desenho e Plastica Fac. de Artes Plasticas e
Comunicacées da Fundacdo Armando Alvares Penteado/SP.-1968/1971. E Livre Docente em
Artes Visuais - Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista/UNESP/SP. Mestre/
Doutor-Universidade Presbiteriana Mackenzie/Instituto de Artes da UNESP. Atua como
Prof. Titular do Progr. de Pds-Grad. Educacao, Arte e Historia da Cultura e Centro de
Comunicacao e Letras da Universidade Presbiteriana Mackenzie/SP. Prof. Adjunto do
Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista/SP. Prof. Universidade Sao Judas
Tadeu/SP. Ministra cursos, workshops de aquarela, gravura em metal no Brasil e no
exterior: Curso de Aquarela no IBRIT-Instit. Brasil Italia/Milao. Técnica do SPIT-BITE agua-
tinta: Lavis / Centro Culturale Per Lo Studio Dell Arte Grafica il Bizonte/Florenca/ltalia.
Curso de Aquarela - MAM/SP.

Para estudar o processo criativo de Norberto Stori, selecionamos duas aquarelas
entre inUmeras oferecidas pelo artista no momento da entrevista. Uma boa quantidade (de
30 a 40 folhas grandes, de aproximadamente 50 X 70 cm) foi colocada sobre uma bancada
em seu atelié e comecamos a entrevista folheando as aquarelas, enquanto escolhiamos as
mais interessantes. Na medida em que olhavamos as obras, comecamos a conversar sobre o
trabalho e separamos duas paisagens que tinham em comum "a hora do Angelus, o
encontro do dia com a noite, da matéria com a espiritualidade, da terra com o céu..." nas
palavras do artista. As obras foram feitas na técnica da aguada, que forma grandes
manchas coloridas em tons vibrantes sobre o papel, lembrando tanto o creplsculo quanto
o amanhecer. Selecionamos em comum acordo duas aquarelas, pensando nos dois

momentos de passagem sugeridos pelo artista, o amanhecer e o por-do-sol.
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1.5. Eliana Zaroni e A Grande Aquarela

Eliana Zaroni nasceu em Sao Paulo, em 1954. Formou-se Bacharel em Desenho industrial pela
Faculdade de Comunicacao e Artes (FCA) da Universidade Presbiteriana Mackenzie(UPM) onde
trabalha até hoje. Na UPM foi Chefe de Departamento de Artes e Técnicas Industriais da FCA
(1994 a 1999), Vice-diretora da Faculdade de Comunicacao e Artes (1995 a 2004) e
Conselheira de Ensino e Pesquisa (1995 a 1999). Mestre em Comunicacao e Artes com a
dissertacao: "O olhar vivencial: uma experiéncia de ensino”. No Programa de pos-graduacao
Educacao, Arte e Historia da Cultura, UPM. Doutora em Artes Plasticas com a tese:
"Pictogramas e ldeogramas: Referéncias para uma pintura contemporanea” na Universidade
Sao Paulo (ECA-USP).

A obra de Eliana Zaroni foi escolhida para esta pesquisa entre outras que ja
conheciamos da artista e estava exposta na parede do atelié quando foi feita a entrevista,
conforme foi combinado em conversa telefénica para marcacdo da entrevista. E uma
aquarela gigante que ocupa uma parede inteira (2.70m X 4.70m) pintada em tons de sépia
numa técnica singular desenvolvida pela artista, diferente das tradicionais técnicas da
aguada e veladura. Esta obra foi iniciada com quatro folhas de papel apropriado para
aquarelas especialmente emendadas, pois sao encontradas no comercio no tamanho
maximo de 50cm x70cm. Esta obra foi exposta ao publico uma vez no MAC-USP, Museu de
Arte Contemporanea da USP, por ocasido do doutoramento da artista (e professora
universitaria) e depois no MAC-lbirapuera, no Parque do Ibirapuera em Sao Paulo, numa

exposicao paralela a Bienal de 2006, muito visitada pelos que a frequentaram.
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6. Arnaldo Battaglini e A Escultura do Memorial Resende Barbosa

Arnaldo Battaglini nasceu em Sao Paulo, capital, em 1953. Sua formacao se deu em
ateliés de artes plasticas que freqiientou no Brasil e posteriormente na Inglaterra, no
periodo de 1975 a 1982. Estudou na Wimbledon School of Art, Sir John Cass School of Art,
Camden Art Centre, Morley College (sob orientacao de Birgit Skold), e no Middlesex
Polytechnic em Londres. Retornando ao Brasil desenvolveu Pesquisa em Artes Visuais sob
orientacao da artista Regina Silveira e freqiientou atelié de Sergio Fingermann em Sao
Paulo.

A obra de Arnaldo Battaglini foi escolhida na visita que realizamos a uma
serralheria, para filmar a construcao de uma escultura criada para o Memorial Rezende
Barbosa. Trata-se de obra feita sob encomenda, uma grande escultura de metal criada a
partir de uma marca, a identidade visual do Memorial Rezende Barbosa. Foi um processo
amplo, planejado e desenvolvido pelo arquiteto Paulo Barbosa, que encomendou a criacao
da marca ao estudio da designer Margaret Takeda e a escultura a Arnaldo Battaglini. A
escultura foi instalada numa praca criada especialmente para este fim, na Usina Nova
América, na cidade de Assis. Este estudo do processo criativo unindo arte, design e
arquitetura foi o primeiro caso analisado nesta pesquisa e resultou num filme de curta
metragem de nossa autoria, que integrou a exposicao de inauguracao do Memorial Rezende

Barbosa, na cidade de Assis.
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1.7. Fanny Feigenson e As Sete Toalhinhas da Exposicdo SexShop

Fanny Feigenson nasceu em Sao Paulo em 1949, é artista plastica e professora na
Universidade Presbiteriana Mackenzie. Doutora em Poéticas Visuais pela Universidade de
Sao Paulo, realizou nos Ultimos anos exposicoes no Brasil, Alemanha e Espanha.
Atualmente trabalha temas como o Feminino, a Sensualidade e o Erotismo. Estudou
pintura com Piroska (1907-1989), Samson Flexor (1907-1971), Waldemar da Costa (1904-
1982), Antonio Vitor (1942) e Babinski (1931); e desenho, com Nelson Nobrega (1900-1997)
e Yolanda Mohalyi (1909-1978). Em paralelo, a producao artistica, realiza workshops
ligados aos processos de criacao.

A obra de Fanny Feigenson escolhida para este trabalho foi exposta na Galeria Valu
Oria, em Sao Paulo, em 2004, na exposicao Sexshop. Consiste numa série de caixinhas de
acrilico incolores e transparentes, que continham em seu interior toalhinhas de linho
branco, destas usadas para lavabos residenciais. Sao sete caixas com uma toalhinha cada,
onde esta bordado, também na cor branca, o desenho de um homem e uma mulher
mantendo relacdes sexuais € 0 nome de um dia da semana. Os desenhos sao retirados da
“Historia da Titia”, de Carlos Zéfiro, um cartunista muito conhecido dos adolescentes nos
anos 50, por desenhar histérias em quadrinhos com temas eréticos, que eram vendidas em
bancas de jornal, meio na clandestinidade. Ao avistar a caixinha a uma distancia regular
para apreciar o trabalho, nao percebemos de imediato, com nitidez, o desenho.
Observamos um acabamento em bordado Richelieu, muito elegante, que da um aspecto
refinado a peca. Ao nos aproximarmos um pouco mais, comecamos a visualizar o desenho,
bordado com linha branca sobre tecido de linho branco, uma sutileza que nos faz perceber
inicialmente apenas uma mancha, que aos poucos vai adquirindo sentido figurativo e

significado.
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8. Daniela Kutschat e a Instalacdo do Cubo no Itau Cultural

Daniela Kutschat nasceu em Sao Paulo em 20 de setembro de 1964, é artista e
pesquisadora de tecnologias digitais e tem se dedicado a pesquisa de ambientes interativos
e realidades misturadas. Desenvolve sistemas de integracao corpo-espaco de dados
(interfaces homem-computador) para ambientes interativos e de realidade virtual. Doutora
em Artes pela ECA-USP, é professora dos Cursos de Design Multimidia e Pés-Graduacao em
Midias Interativas do SENAC.

Reconhecemos a obra de Daniela Kutschat numa palestra que ela proferiu no SENAC
de Sao Paulo, onde a artista mostrou varias obras suas. Fizemos contato e marcamos uma
entrevista, que aconteceu alguns meses depois. A obra escolhida faz parte de um conjunto
maior de obras que a artista trabalhou em parceria com a artista Rejane Cantoni, chamado
Op_era. Trata-se de uma instalacao colocada no Instituto Cultural Itau, onde o publico
entrava individualmente num grande cubo cujas arestas se moviam constantemente, dando
uma sensacao de que estavam em movimento. Infelizmente é uma obra muito dificil de ser
registrada, pois conta com a pregnancia visual do espectador para ser observada. Nossa
visao registra tracos de luz representando cada aresta, que se apagam e acendem em
movimentos sequenciais formando a imagem de um cubo, se deformando e voltando as
proporcoes originais. llustramos este trabalho com uma foto da caverna digital sé para dar
uma idéia de dimensoes do trabalho, pois segundo a autora, nao ha registros da obra, uma

vez que nas fotos tentadas as arestas aparecem incompreensiveis.
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Materiais

1. Uma entrevista filmada semi-dirigida aos artistas visuais selecionados seguindo um
roteiro pré-estabelecido, com duracao aproximada de uma hora e meia, em local escolhido
pelo entrevistado.

2. Uma filmadora digital Sony, MiniDV .

3. Uma camera digital Sony, 5.0 megapixels.
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Procedimentos

No contato inicial com cada artista, via telefone, explicamos a proposta e marcamos
um encontro inicial breve, para definirmos quando e onde seria realizada a entrevista, e
conversarmos sobre as possibilidades de analise de uma obra de sua autoria. Neste
primeiro encontro foi apresentado o “Termo de Consentimento Livre e Esclarecido”
convidando o artista para participar da pesquisa e pedindo permissao para filmagem do
artista e sua obra (ANEXO B). O projeto de pesquisa e as autorizacdes dos artistas foram
encaminhados ao “Comité de Etica para Pesquisa com Seres Humanos” que emitiu parecer
favoravel a esta pesquisa.

Estes primeiros encontros informais, bem como as entrevistas filmadas
aconteceram em diferentes locais com cada artista, em exposicoes ou ateliés. Por
indicacao do arquiteto Paulo Barbosa, que havia convidado o artista Arnaldo Battaglini
para criar a escultura para o Memorial Rezende Barbosa, fomos a serralheria onde estava
sendo feita a obra, registramos o processo em visitas regulares a serralheria durante dois
meses; a0 mesmo tempo em que aprofundavamos nossa leitura e reflexao, elaboravamos o
roteiro a ser seguido em todas as entrevistas. Marcamos a entrevista filmada que
aconteceu posteriormente no atelié do artista.

Paulo Von Poser foi contatado em sua casa ateli€, quando fomos convidados a
conhecer o espaco e as obras em processo de criacao. O artista vive cercado de obras por
todos os lados, onde sala, quarto e atelié parecem formar um espaco continuo. Nesta
visita ja gravamos a entrevista, a primeira realizada nesta pesquisa. Cabe ressaltar que ao
entrarmos no atelié, observamos uma quantidade enorme de informacao visual, nos
despertando interesse em conhecer muitas obras deste artista e percebendo relacoes
entre elas. A entrevista filmada transcorreu seguindo o roteiro previamente estabelecido,

mas permitindo intervencdes espontaneas do artista que nos apontava objetos
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significativos, mostrava obras inacabadas comentando e explicando seu processo de
trabalho. Escolhemos a obra a ser analisada nesta visita.

Marcamos com a artista Fanny Feigenson um encontro na Galeria de Arte Vallu Oria
(al. Gabriel Monteiro da Silva, SP/SP) onde havia uma exposicao individual do seu trabalho
denominada “SexShop”. Conversamos sobre todas as obras ali expostas e escolhemos uma
para esta analise. A entrevista filmada realizou-se posteriormente no Atelié de Vidro,
Metal e Plastico da Universidade Presbiteriana Mackenzie, para onde a artista levou uma
de suas toalhinhas acomodada em uma caixa de acrilico incolor, exatamente como fora
exposta na Galeria de Arte, como parte das sete que formam o conjunto completo da obra.

Estivemos no atelié de Sérgio Fingermann para fotografar o local, por solicitacdo do
arquiteto que havia feito ali uma reforma recente. O artista estava elaborando a exposicao
“Elogio ao Siléncio”, e aceitou o convite para ser entrevistado em ocasido oportuna. A
entrevista realizou-se em seu atelié alguns meses depois, as vésperas de seu vernissage no
Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro; posteriormente também filmamos as
obras no vernissage da mesma exposicao quando veio para Sao Paulo, na Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.

Luise Weiss estava presente a vernissage da exposicao retrospectiva de seu
trabalho, realizada em 2006, no Gabinete de Gravura Guita e José Mindlin, da Estacao
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, quando escolhemos a obra que seria analisada nesta
pesquisa e combinamos a entrevista. A forma extremamente didatica como estava
apresentada a obra, numa disposicao que revelava o seu processo criativo, motivou a
artista a indica-la para esta pesquisa. Posteriormente, realizamos a entrevista filmada na
Galeria de Arte da UNICAMP, onde Weiss é professora, e estava expondo obras suas por

ocasiao de sua livre-docéncia.
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O artista Norberto Stori nos convidou a conhecer sua casa e seu atelié, que ocupam
respectivamente dois apartamentos no 28 andar de um edificio no centro da cidade de
Sao Paulo, separados por um pequeno corredor de acesso ao elevador. O atelié parecia
extremamente organizado, nao havia trabalhos inacabados pendurados na parede, apenas
mapotecas onde € possivel guardar grandes obras em papel sem amassar, em estado ideal
de conservacao. Ao chegarmos para a entrevista o artista ja havia disposto um volumoso
maco de aquarelas sobre a mesa (aproximadamente 40, de 50cm x 70cm) para
escolhermos algumas para analise do seu processo criativo. Nesta ocasiao, o artista
ressaltou a importancia da bela vista de seu apartamento, que lhe permitia ver bem o céu
acima da massa de prédios da cidade de Sao Paulo.

Marcamos com a artista Eliana Zaroni uma visita ao atelié para realizacao da
entrevista filmada. E uma casa grande que divide com outros artistas, cada qual com seu
espaco determinado. Conforme combinamos, a obra escolhida ja estava exposta na
parede, entre esculturas mais antigas, pedacos de obras desmontadas e objetos
significativos que a artista ia mostrando para a camera, sugerindo que fossem filmados. A
entrevista transcorreu seguindo roteiro pré-estabelecido.

A entrevista com Daniela Kutschat foi feita em sua casa, no seu escritorio-atelié,
onde fica seu computador sobre a mesa, e na continuidade desta um teclado de 6rgao
eletronico, além de armarios e prateleiras cheios de caixas plasticas transparentes com
papeis, albuns com imagens, etc. Durante a entrevista a artista mostrou sua obra no
computador e os esquemas elétricos em planta baixa elaborados para a obra especifica,
além de muitos caderninhos de anotacoes.

As entrevistas aos artistas foram cuidadosamente transcritas procurando preservar as
falas em sua integridade, destacando entonacdes e pausas como elementos expressivos a

compreensao dos conteldos expostos. Fizemos a analise qualitativa do discurso segundo os
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temas propostos, fundamentados teoricamente, buscamos pontos comuns aos processos
criativos do artista e sua obra. Estudamos semelhancas e revelamos singularidades,

refletindo sobre a criacao artistica.
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I1l. RESULTADOS E DISCUSSAO

1. O tempo e 0s tempos

1.1. Organizacao do fluir

Os artistas entrevistados referem-se ao processo criativo como uma espécie de
transe, de fluxo continuo do tempo, controlado como instrumento de trabalho para sua
criacdo. O fluir é sentido como um estado que facilita a combinacdao de acdo e
consciéncia, que persiste ultrapassando barreiras que se apresentem no decorrer do
processo de criacao. Os artistas confirmam a idéia proposta por Csikzentmihalyi (1998) ao
elaborar o conceito do fluir (flow), que a motivacao intrinseca do artista o leva a um
estado de transe criativo quando pensamentos, intencdes, sentimentos e todos os sentidos
enfocam a mesma meta geral.

Quando o artista esta trabalhando no espaco reservado do atelié, imerso na
experiéncia da plasticidade do material ou concentrado num pincelar livre e solto, é mais
facil imaginar sua figura num estado de transe criativo, abstraido do mundo real, sentindo
apenas o caminhar de suas intuicoes. O atelié é o reflgio seguro ocupado pela sua
personalidade, suas ferramentas de trabalho, seus pincéis, suas misturas singulares de
tintas, sua organizacao particular do espaco, além de referencias afetivas (Rizolli, 2006).
Mas o artista contemporaneo pode sentir a necessidade de sair do atelié e ir as ruas,
desenvolver seu processo criativo no ambiente de uma loja ou serralheria, ou num ferro-
velho, aonde quer que seu transe criativo o conduza.

O envolvimento no processo criacao, a sensacao de viver num estado de fluir,
também é sentida quando o artista vive o transe criativo permeando sua vida cotidiana,

desenvolvendo um projeto enquanto realiza atividades do dia a dia. O artista
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internamente motivado se alia ao tempo, viabilizando um espaco aberto em sua vida para
desenvolver seus processos de criacao. Nas entrevistas o tempo surge na imagem de um
fluxo organizador do cotidiano ou dominado como técnica de trabalho, e como
lembrancas, registros na memoria que inspiram e constroem o repertério do artista.
Daniela Kutschat (entrevistada) cita a imagem de um fluxo, que se aproxima do fluir

de Csikzentmihalyi (1996), como forma de organizar seu processo de criacao:

Eu trabalho na verdade em camadas. Eu trabalho bem como se estivesse num fluxo: para eu
me organizar eu preciso de trabalhos de curto tempo, de médio prazo e de longo prazo.
Simultaneamente. Se eu tenho um trabalho de longo prazo, eu nao fico muito confortavel
com isso. Eu sou muito metddica, mas eu nadao consigo, eu comeco a entrar em crises

existenciais... (Anexo-Entrevistas, pg.80).

A artista desenvolve varias obras simultaneamente, concluindo trabalhos em
periodos mais curtos, em que pode observar o resultado e alimentar sua motivacao
interna, promovendo a persisténcia necessaria a conclusao de processos mais longos.
Permanecer com um Unico trabalho em processo de criacao por muito tempo a incomoda e
desanima. Neste caso, o fluir se retro-alimenta da prépria arte, de um fazer que apresenta
resultados mais rapidos, criando sempre novas expectativas a serem satisfeitas. O fluir se
torna uma atividade autotélica (Csikzentmihalyi, 1996), a motivacao da artista € mantida
também pela sua propria producao artistica, organizando, estabelecendo prazos para
desenvolvimento dos trabalhos e buscando relacdes entre os mesmos.

Entre os artistas entrevistados € freqiiente a mencao de camadas para descrever o
processo de criacdo, tanto como um esquema mental de organizacao visualizando idéias
que se sobrepde, bem como camadas de tinta que vao pouco a pouco corporificando a
obra, como se estabelecessem etapas ao processo criativo. As imagens apresentadas na

fala dos artistas sugerem a idéia de um projeto inicial levemente esbocado, que vai sendo
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coberto pouco a pouco, construindo um jogo de revelar e esconder significados, até que a
obra ganhe vida propria e fique pronta para expor-se ao mundo. A linearidade é mantida
pelo fluir de idéias, porém o artista pode atuar na obra toda, tocar na ampla camada que
envolve seu processo criativo. O pintor Paul Klee compara um quadro a um homem, com
esqueleto, musculatura e pele, ao que chama de anatomia pictérica: primeiro constroi-se
um arcabouco, que pode ser livremente coberto ou revelado conforme o efeito desejado
(Klee,1990).

No processo criativo de Sérgio Fingermann (entrevistado) observamos um fazer no
tempo, na medida em que o artista trabalha por deposicao de camadas de tinta a oleo
sobre tela, uma sobre a outra, e a pintura vai sendo construida até atingir uma espessura

ideal:

...eu procurei durante muito tempo construir minha materialidade e a relacao da imagem
com estes procedimentos que revelam, que fazem ver a representacao. O acimulo sucessivo
de sessoes de pintura que produzem a imagem. Eu apostei muitos anos nisto, como as
camadas, como se eu, num dado momento, comecasse a me sentir novamente seguro de ter
uma matéria pictérica, um territorio onde eu poderia acrescentar o meu sonho. (Anexo-
Entrevistas, pg.10)

Fingermann precisa de um tempo livre de trabalho sobre a tela, colocando camadas
sucessivas de tinta até sentir-se seguro, sentir que criou um tecido de apoio, um territorio
para sua expressao. As transformacdes que o artista opera sobre seu trabalho podem ser
observadas também no modo como a matéria-prima é por ele elaborada (Salles, 2006). A
convivéncia com a obra no atelié indica a ultima camada, aquela que define a conclusao

de uma tela, o encerramento de um trabalho.

Eu trabalho em varias coisas ao mesmo tempo. Eu gosto que os meus trabalhos convivam e

vao amadurecendo conjuntamente. Inclusive ha uma troca de solucdes plasticas, até mesmo
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compositivas entre eles... Esta convivéncia cria uma espécie de campo magnético entre
eles... Ai surge uma familia, quer dizer, nao é exatamente pelo tema, mas pelo magnetismo
entre elas, quer dizer, eu sempre trabalhei assim, seja na gravura, no desenho ou na

pintura... (Anexo-Entrevistas, pg.2)

0 amadurecimento necessario de uma obra em construcao exige tempo para refletir
sobre aproximacoes entre trabalhos, neste caso formando familias, trocando solucoes,
aproveitando idéias de um trabalho para outro. Uma pintura pode ficar “descansando”
enquanto Fingermann trabalha em outra, mas esta permanece sempre por perto,
habitando o mesmo espaco, numa disponibilidade que permite ao artista fazer
comparacoes entre suas obras. Neste caso, a lei da pregnancia visual explica a saturacao
do aparato visual receptivo perceptivo, isto €, a imagem fica tao impregnada no olhar e na
memoria que a visao se embaralha, dificultando um olhar mais critico sobre a propria obra
(Wertheimer,1959, Kohler,1968, Arnheim,1980). Um descanso necessario, voluntariamente
estabelecido, refaz o olhar que ao retornar aos mesmos trabalhos, vé subitamente a
aparicao de novas possibilidades criativas.

Artistas que procedem de maneiras completamente diversas em seu fazer artistico
no que diz respeito ao momento de corporificacao da obra, aproximam-se na organizacao
do tempo reservado a arte em sua vida cotidiana. Trabalhando em ateliés proprios, em
escritorios, na rua, fazendo uso de novas tecnologias ou nao, comentam de maneira bem
semelhante o estado de concentracao inerente ao processo criativo e a suas necessidades
de organizacao. O ambiente de trabalho pode ser um elemento facilitador ao processo
criativo. O artista busca o isolamento de seu atelié para o mergulho em seu processo, mas
também pode preferir um ambiente externo, ir ao campo ou procurar uma paisagem
urbana como um Shopping Center. Van Gogh armou seu cavalete de pintura diante das
mais variadas paisagens da Holanda para observar pessoas, vegetacOoes, mudancas

climaticas... (Coli,2006). Assim como Sergio Fingermann, Luise Weiss (entrevistada)



=75 -

trabalha em seu préprio atelié, e neste caso a vivéncia de aproximacao e distanciamento

da obra como necessidade do processo criativo ganha contornos ainda mais definidos:

0 meu tempo € bem curto no atelié, ele exige concentracao. Por exemplo, eu sou bastante
concentrada no trabalho, eu nao gosto de dispersar muito. Se tenho uma hora de atelié, me
concentro nessa hora. Eu deixo algumas coisas encaminhadas, eu entro no atelié e ja comeco
a trabalhar. Eu deixo algumas matrizes prontas, se eu tenho tempo, vou la e imprimo. Eu
trabalho com a tinta acrilica na pintura, que é uma tinta de secagem rapida, mas eu também
trabalho camada sobre camada, as vezes da tempo de fazer uma camada; eu sei que a obra
ainda nado esta pronta, mas eu levo esta imagem comigo... E nos proximos dias eu fico com

esta imagem na cabeca tentando elaborar... (Anexo-Entrevistas, pg. 17).

Weiss descreve uma situacao de aproveitamento total do tempo de atelié: tanto na
sua permanéncia trabalhando no atelié, como na sua auséncia, quando sai dali e se
distancia da obra original, mas valoriza esta situacao como uma pausa necessaria ao
processo criativo. O afastamento consciente do problema pode proporcionar a renovacao
de idéias, e até mesmo sua solucao (Torrance apud Wechsler, 2002). Weiss trabalha bem
concentrada no atelié, mas carrega consigo uma imagem de seu trabalho para elaborar,
viver o momento de incubacao da idéia, conforme Kneller (1978). A imagem guardada na
memoria se transforma lentamente. No proximo encontro da artista com a obra em
processo, a imagem real sera confrontada com a lembranca, facilitando a observacao de
erros ou acertos, permitindo avancos na conclusao da obra. Percepcao e memoria atuam
para manter o envolvimento no estado de fluir, mais concentrado na materialidade da
obra enquanto a artista trabalha no atelié ou mais concentrado em sua mente enquanto
estd no ambiente externo, mas nunca perdendo o fio da meada, a motivacao intrinseca
que conduz o processo criativo (Csikzentmihalyi, 1998).

Percebemos que a artista trabalha em varias obras ao mesmo tempo, organizando
suas acoes em cada uma delas como forma de melhor aproveitar seu tempo disponivel no

atelié. Com obras em processo criativo de naturezas diversas, Weiss calcula o tempo em
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que poderia desenvolver cada tarefa, criando op¢cdes como aplicar uma camada de tinta
numa tela ou imprimir uma gravura num papel. Em cada tarefa que se impode, conhece os
tempos de secagem, diluicoes, tintas que podem ser guardadas abertas ou pincéis que
deve ser limpos imediatamente apds o uso, conhecimento formulado em anos de pratica
na criacao de obras em atelié.

De maneira distinta, a artista Fanny Feigenson (entrevistada) trabalha num processo
de transformacao de objetos industrializados, na rua, constituindo um caminho que, na
pratica, dispensa o espaco fisico do atelié, transformado numa agenda de compromissos

assumidos e enderecos de colaboradores diversos:

Neste trabalho (das toalhinhas, objeto de estudo nesta pesquisa), eu fui na bordadeira, eu
fui na loja e escolhi a toalha, eu expliquei... Ai nés escolhemos este acabamento, deixando
um espaco para escrever o dia da semana. De repente ela ndao tem a toalha ideal naquele
momento, encomenda em Curitiba e eu espero chegar... quer dizer, forma-se uma cadeia.

Uma rede de interesses e de desenvolvimento... (Anexo-Entrevistas, pg.68).

A artista ja utilizou um enorme barracao como atelié, do qual se desfez conforme
seu processo criativo se transformou. Para Luise Weiss o atelié é fundamental para manter
a organizacao do fluir, para garantir sua concentracao no processo de criacao, para
favorecer seu estado de fluir. Para Weiss o atelié representa uma estacao de trabalho,
uma passagem produtiva que intercala com o seu cotidiano. Porém, para Feigenson o
atelié é na rua, na loja, na oficina da bordadeira, com o projeto organizado em sua mente
e apoiada em cadernos de anotacdes, vai construindo um caminho enquanto materializa
sua obra. Forma-se uma rede de interesses, uma das possiveis redes de criacao definidas
por Salles (2006). A obra vai surgindo como um projeto criativo resultante de um processo

individual, uma obra que nao carrega mais na sua realizacao as marcas da privacidade,



=77 -

que encontra parceiros novos a cada momento, que dao sugestdoes aceitas ou nao pela
artista.

A obra de Feigenson que analisamos nesta pesquisa, sete toalhinhas de lavabo
bordadas com desenhos de Carlos Zéfiro foi criada a partir de objetos utilitarios
industrializados, ecoando um tempo de mudancas nos movimentos da arte, que
certamente influiram nesta sua saida do atelié. “Esta em pauta a exigéncia de uma
expressao artistica que nao se limite a registrar os dados visuais, mas que os elabore
conceitualmente”, conforme aponta Rizolli (2006). Foi Marcel Duchamp o primeiro artista
a assinar no corpo de objetos industrializados, expondo-os como obra de arte. Estes
trabalhos tornaram-se conhecidos como Ready-made (ou objeto encontrado) e chocaram o
sistema da arte naquele momento, o alvorecer do século XX. O ready-made era uma
critica da arte “retiniana”, a arte que valorizava o oficio de pintar, a cor, a luz, a textura,
a sensibilidade reduzida ao tubo de tinta e a contemplacao das sensacoes (Paz, 2004).

Feigenson bebe nesta fonte e sente-se autorizada a apropriar-se de objetos
utilitarios industrializados; mas contraria a proposta transgressora de Duchamp na medida
em que borda nas toalhinhas de linho branco desenhos com linhas brancas, criado
agradaveis texturas, resgatando luminosidades pictoéricas valorizadas com os delicados
relevos que o tecido adquire. Repetir, mas questionando, o gesto de um artista renomado,
aceito pelo ambito (criticos, historiadores, professores...) e incorporado pelo sistema da
arte, pode encorajar o artista a sentir-se inserido (Kneller, 1978), criando no campo social
da arte (Csikzentmihalyi, 1998). A artista relé as historias em quadrinhos de Carlos Zéfiro,
neste caso, os desenhos erdticos da “Historia da Titia”, que nos anos cinqiienta eram
vendidos as escondidas nas bancas de jornal na cidade de Sao Paulo. Esta acao artistica

tem suas raizes na Pop Art, como a propria artista destaca:
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...6 uma releitura. Tive que fazer adaptacdes no desenho para ficar compativel com o
bordado. Eu percebo também que gosto muito do Pop, eu acho muito interessante esta
cultura do mundo, o Pop. E um Andy Wharol, um Zefiro, o Guido Krepax, daqui mesmo o
proprio Luiz Gé, pois uma vez, eu vi ele falando que fez uma mulher tridimensional, uma
escultura. Eu acho que eu gosto porque o Pop esta relacionado com gente, com o cotidiano,

€ uma coisa que eu gosto muito... Me sinto bem neste universo...(Anexo-entrevista, pg. 69)

Os desenhos mostram um homem e uma mulher mantendo relacoes sexuais em sete
posicoes diferentes, uma para cada dia da semana. Os originais de Carlos Zéfiro sao em
tracos pretos sobre papel branco; nas toalhinhas de Feigenson sao tracos brancos sobre
tecido branco, que denotam certo pudor, preservam certa ingenuidade da obra, pois nao
se enxerga bem a cena bordada. Na medida em que nos aproximamos, o desenho vai se
revelando e surpreendendo o publico, que entende o significado figurativo somente
quando esta a centimetros da obra, vendo bem de pertinho, a cena surge bem nitida. Esta
surpresa revela uma nova idéia de transgressao, agora como resultado do processo criativo

desta artista. Feigenson comenta:

Pode ser que eu ainda volte a ter um atelié; eu ja pensei em ter uma mesa no meu
apartamento, um pequeno atelié. Mas eu gosto desta idéia, esta coisa nomade, terceirizar
tem alguma coisa de nomadismo, de desapego. Se eu tenho uma idéia eu procuro um cara

que faz e pergunto: como € isso, como se faz, e vou aprendendo. (Anexo-Entrevistas, pg.67).

E analisa como isto se encaixa em seu cotidiano, como vive o dia-a-dia e a
concentracao necessaria ao processo criativo, sem perder o fio da meada, a idéia original
que persegue em sua obra, mantendo-se no estado de fluir. A vida cotidiana da artista nao

estaciona em funcao da criacao da obra de arte, mas caminha junto:

....Eu vou levando de uma forma meio caotica, o que a vida vai me dando... Eu faco muita
coisa ao mesmo tempo. Estou agora cuidando da minha filha, que esta se restabelecendo de

salde... Eu faco coisas com ela, mas no meio do caminho também faco essas coisas...
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(aponta para a obra escolhida para esta pesquisa). Eu fico pela manha com minha filha,
depois do almoco eu vou a fabrica de doces (referencia a outra obra que a artista também
realizava simultaneamente, no momento da entrevista), depois posso ir ao advogado, pois
depois de dez anos de briga, eu estou me relacionando novamente com a minha irma, e
assim vai... E um mix de varias coisas, onde a arte fica no meio. Este é o meu momento
agora, € um acaso. O que vai acontecer depois, se eu vou ter tempo o dia todo, nao sei,

cada momento eu estruturo de um jeito, eu reorganizo (Anexo-Entrevistas, pg.71).

Organizar o fluxo da criatividade, proporcionar situacoes que favorecam o estado do
fluir para proporcionar um tempo seguro de trabalho no seu cotidiano, de imersao em seu
processo criativo, auxilia o artista a superar obstaculos, a concentrar-se na criacao da
obra de arte a despeito do que possa acontecer em seu entorno. E preciso manter-se
motivado, repensar sempre o conceito da obra, alimentando o fluxo criativo, esteja o
artista na rua, numa loja ou andando pela cidade em atividades completamente
diferentes.

A idéia de que a motivacao intrinseca mantém o fluir vencendo obstaculos do dia-a-
dia contradiz a imagem popular do artista em transe dentro de seu ateli€ como Unica
possibilidade de criacao. Luise Weiss comeca a materializar sua obra assim que entra no
atelié, e continua elaborando enquanto vive seu dia a dia. Mas Fanny Feigenson trabalha
na rua, num processo mental que se corporifica quando acha o suporte adequado, o objeto
que vai portar o significado de sua obra; neste momento, a loja se transforma no atelié da

artista.

1.2.Tempo calculado como técnica de trabalho

O artista domina o tempo, que pode ser usado com clareza e consciéncia, inclusive
como técnica de trabalho. Como vimos Weiss calcula o tempo exato em que deve cumprir
as tarefas que se impde, com clareza e consciéncia, mostrando uma visao bem pragmatica

na corporificarao de sua obra. Mas encontramos em Norberto Stori (entrevistado) o uso do
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tempo perfeitamente controlado como técnica, criando uma situacao de transe criativo
onde pinta muito rapidamente paisagens inspiradas no amanhecer e no por-do-sol. Os dois
tempos se equivalem realmente e se aproximam poeticamente: o tempo de corporificarao
da obra é o tempo de duracao da paisagem, tema que inspira o artista. O artista pinta
aquarelas com a tradicional técnica da aguada, que exige o emprego de grande quantidade
de tinta sobre o papel e certa rapidez na pintura, uma ligeireza necessaria para que nao
figuem manchas marcadas com contornos muito definidos. Esta razao técnica leva muitos
aquarelistas a trabalharem em papéis pequenos, ou ainda em sessdes de producao de
camadas, molhando e esperando o papel secar. Stori pinta grandes aquarelas (50cm

x70cm) no impulso de uma Unica vez, com grande quantidade de agua e pigmento:

... E ai eu preparo a tinta. Como o meu processo é em aguadas, € muito rapido, ndo da para
ficar misturando tinta, para nao ficar marca. Eu fico horas misturando as tintas. Eu trabalho
com dois ou trés godés, que € um processo que nao quebra, eu quero sempre a mancha em
continuidade, degrade, sem marca nenhuma de pincel. E um processo muito rapido, até o
processo é um processo emocional, subjetivo... A aguada é o ato de fazer, aonde vocé vai
pondo agua, pondo agua e se envolvendo nestas aguas da aquarela, vai mergulhando e
nadando. E um didlogo, um processo que ndo é passivo, aquarela ndo é um processo passivo,

o papel participa, ndo € como numa tela... (Anexo-Entrevistas, pg.53).

Um desafio que envolve completamente o artista e o obriga a movimentos rapidos
e continuos, combinando acao e consciéncia na criacao da obra (Csikzentmihalyi, 1996). O
transe criativo em que o artista descreve como um mergulho € um momento do processo
criativo inserido num fluxo maior, pois entendemos que o fluir de idéias correntes desta
obra comecou quando o artista viu e pensou o céu naquele momento, o insight inicial ao
processo criativo. Esta relacao fisica veloz, arrebatada pelo tempo da agua que seca sobre
o papel, reflete a sua relacao apaixonada pela paisagem que esta pintando, o pér-do-sol

ou o amanhecer, “a hora do Angelus, o encontro do dia com a noite, da matéria com a
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espiritualidade, da terra com o céu...” nas palavras do artista. Norberto Stori vé um
tempo extremamente passageiro e fugidio, um instante da paisagem que passa muito

rapido e logo se transforma, como a tinta aguada em seu papel:

... Por-do-sol, céu, mar, vocé nao sabe a definicdo (aponta para as aquarelas escolhidas para
0 NOSSO papo): comeca com uma nuvem aqui, outra ali, de repente aquela nuvem ja nao esta
mais com o mesmo formato... De repente uma cor aqui, aparece outra ali, e de repente
aquela cor ja nao é mais... Um rosa ja foi mais para um lilas, o mais proximo de um outro
avermelhado, as nuvens que nao tinham cor atras aparecem tao coloridas quanto as da
frente, € um momento muito rapido, ndo é? O por-do-sol € muito rapido! Isso eu fui
percebendo, fui vendo e pensando que a pintura deveria ser o mais rapida possivel...
(Anexo-Entrevistas, pg.35)

O tempo utilizado conscientemente como técnica de trabalho, neste caso também
confirma o tema: a rapidez do por do sol é semelhante a rapidez na producao da aquarela,
como se o artista repetisse a acao da natureza. Mas nao se trata aqui de uma imitacao da
paisagem, ndao € uma representacao da paisagem real: € paisagem elaborada e incorporada
a sua obra (Arnheim,2004 e Ostrower,1998). Ao longo do processo as visoes das paisagens
guardadas na memoria de Stori formaram um repertério de imagens que mistura realidade
e imaginario (Bergson, 1990). O artista transformou-se nela, imp6s um tempo pessoal a
natureza, criou um tempo proprio, o tempo de sua criacao artistica (Csikzentmihalyi,
1998).

Eliana Zaroni (entrevistada) trabalha com grandes aquarelas e assim como Stori,

desenvolveu uma técnica singular para realizar seu trabalho:

Vocé tem que ter um dominio do tempo e da aquosidade do papel, da capacidade do seu
corpo, da lei da leveza da pincelada, do tamanho que vocé vai querer que esta linha fique e
todas as propriedades e qualidades, que conforme vocé usa o pincel, aparecem. Entdo vocé
vai aprendendo esse tempo, vocé tem que dominar o pincel, o seu pensamento em relacao
aquilo. Quando descobri isso, eu fiquei encantada, foi muito bacana (Anexo-Entrevista,
pg.49).
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Eliana Zaroni também mergulha nas aguas da aquarela, mas diferente de Norberto
Stori quando diz que nao quer a mancha de tinta definida, que almeja a passagem de uma
cor para outra em continuos degrades. Na aquarela de Zaroni vé-se uma profusao de
tracos em todas as direcoes, mais espessos e densos ou mais delgados, imprimindo um
ritmo, revelando o impulso, o gesto humano que transparece. Para esta artista o tempo
nao é marcado pela paisagem natural, mas pelo ritmo interno apoiado na lembranca de

tocar um instrumento:

...eu fui experimentando passo a passo, para ver como este traco ia e se comportando.
Linhas horizontais, linhas verticais, tém muito a ver com a linha do violino, quando vocé
pega o arco e ai vocé toca as cordas de uma maneira ritmada, o arco corre na corda para
produzir um som. Neste caso o pincel virou um arco, que vai tocando a superficie da
matéria, com a intensidade do pigmento. Este aqui (mostrando outro trabalho no atelié)
seria mais um stacatto, eu pincelei com o pincel, e depois eu fui batendo na superficie com
o pincel mesmo, com mais pigmento, e ai ela foi se misturando. Sao diversas interpretacoes

destas linhas... (Anexo-Entrevista, pg.48)

Zaroni trabalha ouvindo sua musica interna, quando o correr do pincel sobre o papel
é identificado com o arco do violino que corre sobre as cordas produzindo o som. Esta
referencia, além de ser uma bela e inspiradora metafora, reflete sua iniciacdo musical

neste instrumento, que produziu sons e gestos especificos arquivados em sua memoria:

Eu toquei muito tempo piano e depois violino, que eu acho que tem muito a ver com esse
desenho. Porque a minha linha é como o arco do violino tocando nas cordas. (Anexo-

Entrevista pg.48)

O ritmo parece realmente coordenar seus gestos, apressando ou rallentando suas
pinceladas no processo de materializacao de sua obra, facilitando sua entrada no estado

do fluir (Csikzentmihalyi, 1996). O mesmo nao acontece com a melodia, pois entendemos
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que Zaroni trabalha mais vendo do que ouvindo sua musica interna. Analisando sua fala,
ressaltamos que descreve a imagem pelo gesto de pegar o arco do violino que se
transforma em pincel, é musica lembrada pelo ato de tocar, de pegar o instrumento, pela
visualidade e nao pela sonoridade deste gesto (Bergson, 1990 e Haubwachs, 1990). A
artista nao cita uma nota musical ou melodia que esteja ouvindo internamente, mas uma
lembranca visual, de se ver como violinista tocando. Claro que esta visao da memoria nao
€ despida de sonoridade, pois a percepcao se deu enquanto a artista via e ouvia o violino
(Arnheim, 1980).

Gardner (1996) comenta um texto de Matisse observando uma paisagem, quando o
artista dizia que para pintar uma paisagem outonal, nao tentaria se lembrar das cores mais
adequadas a esta estacao, mas seria inspirado na sensacao que ela lhe traz, pois a
limpidez gelada do céu expressaria tao bem a estacao quanto as tonalidades das folhas. O
artista criativo aproveita lembrancas para recriar sua percepcao e sentimento buscando
maneiras de corporificar a obra de arte.

Neste sentido Zaroni nos lembra também o comentario de Picasso nas suas conversas
com Brassai (2000), quando se refere aos primeiros sinais que indicam qual seria a figura a
ser pintada, se um homem ou uma mulher. Picasso fala de Sao José e Virgem Maria citando
um ditado popular de sua terra natal, a catolica Espanha, explicando que esta visao
permanecia em sua mente enquanto fazia o desenho de um homem ou mulher. Referencias
culturais, lembrancas da infancia proporcionam o dialogo com o proprio ser sensivel
enquanto o artista esta pintando (Ostrower, 1989). A artista pinta uma linha, e mais outra,
depois outra, criando condicoes ao aparecimento de acasos sucessivos; cada linha nova
gera uma sugestao de agrupamentos, sensacoes de perspectiva, promovendo insights que
ja sao um resultado em si, ja existe ali a “figura” a que Picasso se refere, no caso de

Zaroni, uma abstracao que se torna real (Arnheim, 1980 e Engelman, 2002).
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Depoimentos do artista norte americano Jackson Pollock, um expoente do
movimento conhecido como Action Painting, descrevem a maneira como ele trabalhava,
muito semelhante a Zaroni. Pollock estendia suas telas enormes no chao, trabalhando em
volta delas, e muitas vezes em cima delas, pois dizia que gostava de ficar literalmente na
pintura. Para Pollock cada inicio sugeria alguma coisa, um fantasma que precisava captar
para tornar real, quando entao o tema da obra se revelava (O’Hara,1960).

O Action Painting valorizava o gesto espontaneo na pintura, feita como num ritual,
uma seqiiéncia de movimentacoes, de acréscimo de mateiais, “até que o quadro tenha
vida propria” (Pollock apud Chipp, pg.556,1999). Pollock descrevia o trabalho como um
fluxo continuo, sem acidentes, sem comeco nem fim, ressaltando que o essencial era
manter uma relacao de intimidade, de envolvimento com a obra, para que houvesse
harmonia. “Quando eu perco o contato com a obra o resultado € confuso”, dizia (apud
Chipp, pg.556, 1999).

As lembrancas de Eliana Zaroni a envolvem num ritmo, onde fazer gestos
semelhantes repetidas vezes cria um ritual de trabalho, estabelece um tempo proprio,
distante do tempo real, que pode provocar uma sensacao de éxtase, retro alimentando o
fluir e impulsionando a continuidade da obra (Csikzentmihalyi, 1996). Neste caso, trata-se
de uma aquarela gigante (4,70m x 2,70m), que foi iniciada com uma folha de papel quatro
vezes maior do que aquela utilizada por Stori (1,40m x 1,00m = 4 folhas emendadas), o
que torna impossivel pinta-la de uma vez so, quase num gesto Unico como Norberto Stori o
faz. E conforme a obra vai se desenvolvendo, novas folhas de papel vao sendo emendadas

ao tamanho original da obra, acrescentando mais espaco de trabalho:

...quando eu comecei a fazer este tipo de trabalho, quis ampliar, o papel foi crescendo. Eu
tive que aprender uma técnica japonesa para colar papel, pois ndo achava mais papel do

tamanho que eu queria. Aquarela é danada para aparecer qualquer tipo de emenda; eu
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aprendi com a Maria da Gléria Motta como colar. E ai eu ia fazendo e emendando, fazia,
colava mais uma folha, eu nao sabia que tamanho o trabalho ia ficar. Este aqui, por
exemplo, eu devo ter comecado por esta matriz, depois foi subindo... Este outro ficou

enorme, foi indo para as laterais...(Anexo-Entrevistas, pg.50).

O artista em processo de criacao pode buscar os conhecimentos técnicos
necessarios, aprender como fazer alguma coisa em funcao do seu trabalho, para melhorar
suas habilidades técnicas (Csikzentmihalyi, 1998). Zaroni procurou uma artista
especializada em Sumié, uma técnica oriental de aquarela, para aprender a colar o papel
sem deixar marcas, pois sentiu a necessidade de ampliar o tamanho do seu trabalho. A
artista comentou que o trabalho escolhido para ser analisado nesta pesquisa demorou
aproximadamente trés meses para ser feito, em sessdes quase diarias. Cada retorno ao
processo exige a entrada no mesmo ritual de sentir o ritmo e pincelar. Neste sentido o
ritmo é uma referéncia que facilita a entrada no fluir, um insight que aconteceu no
momento de corporificarao da obra e se incorporou ao guia interno de retomada e
continuidade do processo (Gardner,1999).

Ao contemplar este trabalho o observador sente a profundidade do espaco que vai
surgindo no papel pela quantidade de tracos que sao colocados e retirados. A cada sessao
de pintura o guia interno mantém os parametros estabelecidos (Csikzentmihalyi,1998),
assegura o ritmo na criacao determinado pela artista, o que confere certa uniformidade a
obra, tornando impossivel atribuir inicio ou fim, ou mesmo tentar identificar onde podem
estar as emendas dos papéis. O tamanho monumental desta aquarela envolve o publico,
oferecendo a visao uma outra dimensao, que prende o olhar nesta trama sem fixa-lo
jamais.

Para Daniela Kutschat o tempo também é ritmo, mas um ritmo pesquisado e
estabelecido com precisao: obedece a lei da pregnancia visual, o tempo suficiente para

colocar uma imagem em movimento. Na entrevista, a artista comentou sua formacao em
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artes visuais, ressaltando que seu interesse especifico, desde o inicio, foram as
possibilidades de animacao das imagens. Estudos realizados pela Gestalt pesquisaram por
quantos segundos uma pessoa deve olhar um traco de luz, para que esta imagem fique
impregnada, marcada em sua visao (Wertheimer, 1959, Koffka, 1962 e Dondis, 1991). Na
obra de Daniela, o publico é convidado a entrar num grande e escuro cubo, todo pintado
de preto, onde apenas as arestas sao vistas, marcando o formato das paredes laterais e do
teto. Estas arestas sdao luzes que formam tracos continuos, que revelam o cubo. As luzes
estdo acesas e logo apds esta primeira impregnacao do traco, sao apagadas e outro traco
proximo ao primeiro se acende, provocando a sensacao de deslocamento. Como estes
tracos sao as arestas do imenso cubo onde o observador esta imerso (2,70 cm de aresta),

tem-se a sensacao que ele se desloca, se move ligeiramente:

Para esta pessoa experimentar a deformacdo, a gente trabalha com a persisténcia visual.
Retomo o conceito mesmo de animacao, tem uma imagem aqui, outra imagem aqui e o olho
faz a passagem intermediaria; apesar da imagem real ndo estar ai, mas a persisténcia visual
do seu aparato visual-receptivo-perceptivo, junto com a luz, vai gerar esta transformacao

espacial. (Anexo-Entrevista, pg.76).

Neste caso o tempo é pensado com extrema exatidao, uma precisao necessaria para
criar justamente a sensacao de imprecisao no publico, que sente a perda de seus

referenciais espaciais ao entrar na obra.

. € um formato que a gente tem bastante experiéncia. No trabalho anterior a gente
trabalhou na caverna digital da POLI-USP, que é uma sala de 5 paredes projetivas
sincronizadas, quer dizer, € um espaco mesmo de realidade virtual. As cinco paredes sao as
quatro laterais e o piso; o que € muito interessante, pois a continuidade se da pelo chao.

(Anexo-Entrevista, pg.77).

No caso da obra de Daniela, o cubo é um pouco diferente da caverna digital da POLI-

USP, pois é composto pelo teto, chdao e trés paredes: lateral direita, esquerda e fundo
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(Kutschat & Cantoni, 2003). Esta concepcao faz o publico entrar no cubo pela Unica parede
que falta; uma vez dentro do cubo, a parede que falta fica atras, paralela as costas do
observador. Outra diferenca € a auséncia de imagens continuas, que é uma caracteristica
da caverna digital, pensada para recriar espacos virtuais. Neste caso o pUblico sente como
Unica referencia espacial os tracos que definem o cubo; quando eles se deslocam,
distorcem as referéncias das pessoas que estao dentro.

Esta obra trabalha com a imagem do cubo, um simbolo do paradigma cientifico, uma
fonte segura de referéncia aos eixos espaciais: altura, largura e profundidade. Este cubo
se deforma e volta a forma original continuamente, em questao de segundos. Ao contrario
da caverna digital, que foi criada para facilitar com suas imagens em movimento nas
paredes a compreensao de muitas pesquisas, por ex. na area da geometria, com a
interseccao virtual de solidos geométricos, entre muitas aplicacoes cientificas (Kutschat &
Cantoni, 2003), este cubo questiona, subverte esta aproximacdao da ciéncia, como se

alterando nossa percepcao, nos lembrasse que ainda ha muito a se estudar.

1.3. A memoria revelada

Luise Weiss comenta a passagem do tempo como inspiracao, como se repetisse em
suas gravuras o mesmo fendémeno provocado pela reacao quimica das velhas fotografias,
quando a imagem desbota e sai lentamente do papel fotografico. Um residuo que vai

sumindo, revela a dinamica de construcao da sua obra:

Foi s6 ver as fotografias, os materiais que eu me baseei; as fotografias também, a medida
que envelhecem, a tendéncia é a imagem desaparecer no branco, comeca a ficar mais
branca e menos nitida. Entdo, registrando o passar do tempo, através de etapas, algumas
tem quatro ou cinco estagios, outras seis ou sete, é como se fosse uma animacao, uma
seqiiéncia, uma narrativa que comeca com preto e termina no branco, a figura surge e some

novamente. (Anexo-Entrevistas, pg.13).
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Tempo explicitado na obra escolhida para esta pesquisa, cinco xilogravuras
dispostas uma ao lado da outra como se formassem uma seqiiéncia. Na primeira, bem
escura, vemos um esboco daquilo que pode vir a ser um navio; uma forma que so é
perceptivel pela leitura do conjunto, pois deduzimos que ali esta surgindo um navio. A
imagem do navio comeca a se tornar nitida, conforme a gravura vai sendo feita, vai
sutilmente clareando pela quantidade de branco que aumenta a cada impressao. Na quarta
xilogravura, bem clara, o navio aparece nitidamente. Na quinta e Gltima, o navio some
imerso em tanto branco, perde sua forma e vemos apenas uma abstracao do que foi esta
imagem, formando uma textura homogénea.

Na obra de Luise Weiss também existe a idéia de seqliéncia, de animacdao como na
obra de Daniela Kutschat, nao mais provocada pelo ritmo da pregnancia visual, mas pela
narrativa, explicitada em etapas. Podemos imaginar outras imagens entre uma impressao e
outra, outros quadros intermediarios na mesma narrativa, proporcionando um movimento
dinamico do lembrar e esquecer da imagem do navio. Este movimento pendular de surgir e
desaparecer também nos remete ao proprio tema da obra, o navio que vai e vem, como as
lembrancas difusas que ficam mais ou menos nitidas na memoria (Bergson, 1990 e
Halbwachs, 1990).

O tempo deixou suas marcas na memoria de Sergio Fingermann e continua a inspira-
lo, aparecendo nitido em suas telas, quando registra a oxidacao do ferro transformado em

{3

ferrugem, escancarando o tempo implacavel e sem retorno: “...vejo estas pinturas, elas
tém muito de memoéria, convocam, como construcao de sensacao (Anexo-Entrevistas,
pg.10)”. Ha um tempo residual nesta transformacao, que fica marcado, insistindo em
permanecer na tela. Diferente das gravuras de Luise Weiss, inspiradas no residuo quimico

do papel fotografico, que obedece a uma dinamica propria do ir e vir, neste caso o residuo

mancha definitivamente, para todo o sempre, como uma tatuagem indelével sobre a pele
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do trabalho. Fingermann cria a obra nova que ja nasce com memaéria, uma saudade prévia,
lembrando mais um belo verso do grande poeta: “Viver é saudade prévia” (Andrade,
1967). Tempo revelado também por um quadriculado que aparece em suas telas, uma

trama de fundo que sustenta sua pintura:

Eu fiquei muito impactado ao perceber que muitos destes trabalhos (da exposicao “Elogio ao
Siléncio”, que escolhemos para este estudo) tém um quadriculado na imagem. E isto tem
uma razao de ser, pois em meus trabalhos mais antigos eu fazia anotacées num caderno
quadriculado, era um papel quadriculado. E era uma maneira de criar esta pele, onde o
sonho acontecia. As vezes eu respeitava, as vezes nao respeitava, mas de qualquer forma

essa trama me ajudava, situava... (Anexo-Entrevistas, pg.7).

Em seguida o artista cita uma visita que fez, ha mais de vinte anos, ao Museu dos
Azulejos de Lisboa, que o marcou profundamente, confirmando esta trama que vem

surgindo em suas telas, quase de maneira inconsciente, como ele mesmo descreve:

...esta marca do tempo que cada modulo tinha, assim impregnado... O tempo nesta imagem
€ a relacdo da imagem com a temporalidade aprisionada. Entdo este jogo daquilo que eu
vejo mas nao vejo, quer dizer, aquele tempo retido ali me fascinou, € um pouco o que
aparece aqui (aponta as telas da exposicao que escolhemos para este estudo.)(Anexo-
Entrevistas, pg.7).

Descrever sensacoes marcantes, como emocodes geradas diante de certas imagens, é
assunto comum a fala de todos os artistas entrevistados. Imagens como inspiracao, como
deflagradores do fluir de idéias correntes (Csikzentmihalyi, 1998), lembrancas abrigadas
como memoria, impreganadas, que compode o repertorio do artista. Podem surgir a partir
da observacao da natureza, como Norberto Stori que olha para o céu, ou de fotos antigas,
como Luise Weiss, viagens, visitas a museus, coisas da rua ou do cotidiano (Salles, 2006).

Como uma flor, uma rosa, que inspira o artista Paulo Von Poser (entrevistado) a mais de

vinte anos.
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Na obra que escolhemos para analisar o processo criativo deste artista (duas
seqliéncias de desenhos de rosas se abrindo), o tempo surge num formato extremamente
dinamico, revelado pela transformacao de um botdao de rosa em flor. O tempo bioldgico
cientificamente determinado pelo nascer, crescer, desabrochar e morrer de uma flor, mas
que pode se dilatar ou comprimir na visao do artista. No mundo atual, quando as imagens
seqlienciadas invadem com natural obviedade o nosso dia-a-dia através do cinema e da
televisao, o artista observou o movimento delicado de abertura de uma rosa, as pétalas se
deslocando pouco a pouco até se desprenderem do botao. O artista registrou cada instante
preciso, cada novo posicionamento das pétalas, como frames de um filme, como o quadro

a quadro do cinema:

... para mim o que a rosa diz, o texto dela é muito claro: nao tem estatica, nao tem parada,
€ uma constante transformacao, o que a gente vive é sempre movimento. Mais além de falar
desta transformacéo, que € o que esta nesta seqiiéncia, esta vendo esta seqiiéncia de rosas?
A dinamica que esta na abertura das pétalas € o que esta neste desenho. Esta seqiiéncia me
salvou. Foram quinze dias que eu trabalhei em 95, terminei em 28 de julho de 95. Nesta
época do ano é inverno, é a Unica época em que vocé consegue fazer isto, porque no inverno

aqui é muito frio e a rosa abre muito devagar. (Anexo-Entrevistas, pg.28).

O artista atribui ao inverno, o fato das rosas demorarem a se abrir, permitindo a
observacao de etapas intermediarias, revelando todo o seu movimento em detalhes
precisos. Expressa a idéia da constante transformacao, do tempo que passa e nao volta
jamais, da rosa que se abre até se despetalar e morrer. A rosa também pode ser uma
metafora da criacao na medida em que esta transformacao é definitiva, como as decisoes
do artista durante o processo criativo, que definem a obra criada (Salles, 2004). Uma das
pétalas, em cada desenho da seqiiéncia esta pintada de vermelho, e aparece como um

personagem narrando a estoria, marcando o tempo do desabrochar. Paulo Von Poser é um

apaixonado pela rosa, uma seducao que ele reconhece, € o tema de uma vida inteira.
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2. O tema na obra de arte - paixao, razao ou artificio?

Pode ser que dure a vida inteira, uma seducao, uma paixao que se transforma em
verdadeira devocao. Pode ser apenas um artificio, um chamariz, um convite ao olhar que
acolhe o observador. O tema de uma obra também pode ser sugerido ao artista por outra
pessoa, uma encomenda ou mesmo uma provocacao a criacao. O tema é uma espécie de
alimento do processo criativo, pode ser um ponto de partida ou de chegada, uma base que

lanca o artista ao processo, ou uma conclusao, uma observacao posterior.

2.1.Paixao

A paixao por um tema pode ser uma referencia ao trabalho de um artista. Paulo Von
Poser comenta o tema da rosa, sua vivéncia com um tema “Unico”, que poderia soar como
um aprisionamento, um elemento cerceador da liberdade criativa, mas que se transformou
numa referéncia segura, ancorando seu processo criativo e ao mesmo tempo mantendo um

espaco aberto, um jardim cultivado cotidianamente:

Porque este meu trabalho é de negacao, quer dizer, o tema Unico permite vocé negar. Vocé
faz uma coisa que eu acho muito gostosa. Vocé cria um trabalho e no trabalho seguinte vocé
nega ele, tipo vocé pode fazer uma pintura bem densa, em seguida vocé faz um desenho
bem transparente; vocé faz um objeto funcional, em seguida vocé faz o contrario, eu acho

gostosa esta conversa, porque € uma coisa elastica... (Anexo-Entrevistas, pg.25).

Neste sentido, a rosa transformou-se num artificio que o artista usa como inspiracao
permanente, que pode produzir o ponto de partida, sua entrada no fluir, alimentando seu
processo de criacao. Esta sempre disponivel, e é incontestavelmente bela na visao do
artista, uma paixao que o tempo nao esmorece e que traz prazer ao seu processo criativo

(Csikzentmihalyi, 1996). A seducao da rosa é muito antiga, uma relacao afetiva conhecida

pelos amigos e reconhecida em seu trabalho:
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O que aconteceu, é que com o tempo a rosa foi ficando um marco no meu trabalho, entédo eu
acabo ganhando muitas coisas. As pessoas me dao tudo o que tem a ver com rosa, eu ja nao

tenho nem como guardar... (Anexo-Entrevistas, pg.23).

Durante a entrevista que realizou-se em sua casa-atelié o artista abriu armarios,
tirou caixas e mais caixas com os objetos mais diversos, mostrando coisas relacionadas ao

tema da rosa:

Ai eu tenho uma colecao de guardanapos com estampas de rosas e outra colecdo de lencos de
rosas, estampas, tecidos, € muita coisa... Eu so6 guardo as mais importantes. Esta aqui um
amigo meu trouxe do Egito, olha sd... Eu fiz rosas para ele também... Este é um lenco de
seda antigo... Esta é uma rosa marroquina, aqui tem uns bordados, aqui uma estampa de

gravata com rosas... (Anexo-Entrevistas, pg.24).

Seduzido pela rosa, envolvido com seu simbolismo, considera que a rosa o salvou,
como afirma na entrevista: “esta vendo esta seqiiéncia de rosas? A dinamica que esta na
abertura das pétalas é o que esta neste desenho. Esta seqliéncia me salvou. Foram quinze
dias que eu trabalhei em 95...” (Anexo-Entrevistas, pg.28). Ao tentar esclarecer esta
idéia, contou que estava vivendo um momento dificil naquele inverno de 1995, sentia-se
deprimido, sem vontade de trabalhar nem animo para viver. Resolveu desenhar rosas,
como de costume, repetindo um ritual conhecido, testado e experimentado pelo artista,
que muitas vezes ja o fizera entrar no estado de fluir, um estado prazeroso que o
“salvaria” da depressao, dando um novo animo, conforme descreveu.

Mesmo tendo a rosa como inspiracao ha quase dez anos, percebeu algo que nunca
tinha visto: subitamente lhe pareceu que as rosas estavam desabrochando muito devagar,
muito mais lentamente do que o normal (— no calor as rosas desabrocham muito rapido,
reclamou...), fato que abriu a possibilidade de captar instantes inéditos, de olhar o que

ninguém vé. A capacidade de surpreender-se vendo algo interessante onde ninguém esta
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vendo motivou o artista a entrar no estado de fluir, e o resgatou a um estado prazeroso,
conforme definiu Csikzentmihalyi (1996). O insight se deu na medida em que leu o texto da
rosa, compreendeu sua mensagem incorporando intimamente este simbolismo: “...para
mim o que a rosa diz, o texto dela é muito claro: nao tem estatica, nao tem parada, é uma
constante transformacao, o que a gente vive é sempre movimento...” (Anexo-entrevista,
pg.28),(Kneller,1987).

O tema da rosa é cultivado, ndao como limite, mas como transformacao, ampliando
horizontes como uma abertura constante para a arte, um espaco pelo qual o artista zela e

alimenta com novas imagens e significados que vai descobrindo:

E uma coisa que ficou meio assim, que marcou muito meu trabalho... Hoje eu acho que
estou num processo de revisdo, porque hoje isso € uma devocéo, quer dizer, ndo € um tema
passageiro, nao € mais simplesmente um tema, é uma espécie de devocao mesmo, eu

adoro...! (Anexo-Entrevistas, pg.24).

Um tema que acompanha a trajetoria do artista, como se transformasse sua vida
num grande processo criativo, um recurso que construiu para entrar no estado do fluir no
momento em que deseja ou necessita, seja como afirmacao desta paixao ou pela negacao,
mas como ponto de partida para as materializacoes decorrentes deste procedimento.
Curiosamente a casa-atelié de Paulo Von Poser fica a beira de uma represa, um lugar
extremamente Umido e sombreado, o que torna impossivel o cultivo de rosas. Mas ele
resolveu a situacao encomendando sempre um buqué ao florista que as entrega com
regularidade.

Outro tema apaixonante, porque extremamente ligado a afetividade, é o mito de

origem do proprio artista, conforme Luise Weiss identifica:

Por outro lado o navio, os barcos, sdo uma presenca muito forte no meu imaginario e no meu

mundo, por que sempre lembro de muitas imagens de navios, em termos de pintura de
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barcos, fotos de embarcacdes... Nao que na minha familia tivesse pessoas ligadas ao porto ou
a construcdo naval... Mas era mais no sentido da viagem, do deslocamento de um pais para
outro, a imigracao, os relatos das pessoas dos navios que saiam da Europa vindo para

ca...(Anexo-Entrevistas, pg.15).

A familia de Luise Weiss veio da Alemanha e da Austria, mas ela, irmaos e primos da
mesma geracao sao nascidos no Brasil. Ela viajou uma vez de navio a Europa, ainda
adolescente, acompanhando sua mae na visita a um parente. Mas esta viagem,
particularmente, nao foi destacada pela artista que preferiu ressaltar uma idéia difusa de
lembranca, de alguma coisa que se perdeu, mas nao se sabe bem o que seria, um enigma
revelando apenas que algo mudou. Quando comenta sobre a apropriacao de fotos antigas
como imagens inspiradoras ao seu trabalho, Weiss observa que no inicio eram fotos da sua
propria familia, mas que depois, aproveitou também fotos de outras pessoas, de familias
desconhecidas, pois o que importava era esta lembranca difusa, formada pela lembranca
de muitas familias, uma lembranca construida no coletivo (Halbwachs, 1990).

Processos de transformacao implicam em perdas e ganhos, e a obra de Luise Weiss
aponta para esta reflexao, enquanto procura pelos rastros de sua trajetoria familiar.
Sempre se referindo a familia, distinguindo a viagem de uma situacao turistica, revelando

certa nostalgia associada a memoria:

Eu acho que o navio vem com uma carga simbdlica muito forte, ndao s6 o sentido da
imigracao, mas o sentido do partir, do ir embora, do sair. Eu sempre gostei de ir ver navios
no porto, quer dizer os navios partindo, isso sempre me tocou muito. Eu gosto muito destas

imagens, sem nenhum envolvimento turistico...(Anexo-Entrevistas, pg.15).

Temas relacionados a uma vida inteira, nos parecem uma imensa incubacao
(Ostrower,1978), um assunto em permanente ebulicao, pronto a surgir no proximo
processo criativo do artista, emergindo na obra de arte que ainda esta por vir. O tema

Unico, na verdade nao é tao exclusivo, sempre presente ao mesmo tempo em que convive



-905 -

e acolhe outros temas do artista. Quando visitamos o atelié de Paulo Von Poser, ele estava
desenvolvendo uma exposicao sobre os museus de Sao Paulo, em comemoracao ao
aniversario da cidade, tema sugerido pelo diretor da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
Ali também proliferavam rosas, mas na exposicao o tema era as musas que habitam os

museus paulistas.

2.2.Razao

Razao pode ser o passo inicial que move o tema proposto por encomenda, uma
situacao frequente na vida do artista, que nao influi no grau de originalidade ou inovacao
da arte, como pode parecer. Grandes e respeitadas obras da humanidade foram criadas
tendo como ponto de partida temas encomendados. A Capela Sistina, no Vaticano em
Roma, Italia, foi inteiramente trabalhada por importantes artistas do renascimento:
Perugino, Ghirlandaio, Rosselli, entre muitos, e a parte mais famosa, o teto, foi criado por
Michelangelo, a partir de uma solicitacao do Papa Julius Il, discutida e interpretada pelo
artista (Heusinger & Mancinelli, 1973).

A obra do artista Arnaldo Battaglini escolhida para este trabalho Llhe foi
encomendada pelo arquiteto Paulo Barbosa, que planejou e construiu o Memorial Rezende
Barbosa (o arquiteto nao é parente da familia Rezende Barbosa). O processo criativo
envolveu profissionais de trés areas distintas, com linguagens e procedimentos proprios,
mas situadas em campos epistemologicos proximos: a arte, o design e a arquitetura. Assim
como no projeto renascentista da Capela Sistina, ha uma integracao necessaria entre os
fazeres, naquele caso arquitetura e pintura. Considerando que estes campos do
conhecimento estao hoje mais nitidamente delimitados, ressaltamos que a uniao de arte,
design e arquitetura exigiu coordenacao e planejamento, um projeto criativo amplo que

surge como resultado de processos individuais (Salles, 2006).
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A familia Rezende Barbosa foi pioneira na producao de cana-de-acUcar, contribuindo
muito ao desenvolvimento da cidade de Assis e da indUstria agricola no Estado de Sao
Paulo. O processo de elaboracao comecou quando o arquiteto conheceu a familia, que lhe
encomendou pensar esta memoria; estavam motivados pela morte recente do patriarca, e
desejavam valorizar o processo sucessorio na Usina, iniciado algum tempo antes deste
falecimento, quando os filhos assumiram a empresa familiar. O arquiteto planejou o
memorial, que ficaria na cidade de Assis, e a criacao de uma praca na Usina Nova América,
locus dos principais acontecimentos desta historia. O memorial foi construido na cidade
para que a populacao de Assis tivesse livre acesso as atividades culturais e aos documentos
relacionados a esta historia, proporcionando a vivéncia dinamica desta memoéria (Bergson,
1990 e Halbwachs, 1990).

Na construcao da identidade deste Memorial, o arquiteto reuniu-se semanalmente
com o comité familiar, olhando fotos, cartas, e conversando sobre a historia da familia.
Com este material encomendou o desenho da marca, a identidade visual do memorial, a
um estudio especializado. De posse desta marca pronta e aprovada pela familia, de fotos,
mapas, imagem de campos de cana-de-acucar, reuniu-se com Battaglini para encomendar
a escultura. O material visual levantado, as estérias familiares relatadas, as imagens
sugestivas, e até mesmo as palavras-chave utilizadas na criacao da marca ajudaram o
artista a entrar no estado do fluir, a se envolver no processo criativo (Csikzentmihalyi,
1996).

O arquiteto solicitou ao escultor uma releitura da marca, nao apenas uma versao
tridimensional, mas uma nova visao, uma escultura criada a partir da marca (Dondis,
1997). O comité familiar surpreendeu-se ao conhecer as maquetes (duas) propostas para a
escultura, pois imaginava que haveria um busto, uma estatua do patriarca em sua

homenagem. Mas aceitou a escultura, ao reconhecer nela os signos que remetem aos
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campos de cana-de-aclcar, aos ciclos da natureza, a idéia de voo, de uma parte seguindo
outra, enfim, as diversas interpretacdes que a obra suscitou (Arnheim, 1980). As formas
apresentadas, sua expressividade particular, sua relacdo com a marca, mensageira do
significado tanto no sentido poético quanto no da realidade cotidiana. A familia estava
imaginando e contemplando a escultura por meio de signos conhecidos “que identificava e
com referéncia aos quais elaborava idéias e interesses” (Schapiro,1966).

Durante o processo criativo, o arquiteto e o escultor visitaram o local onde seria
construida a praca, para entender seu entorno, caminhando e criando a dimensao da obra
no espaco real (Arnheim, 1980 e 2004). Naquele momento, o imenso gramado cercado de
pequenos edificios na area administrativa central da Usina Nova América, era o plano
virtual onde se poderia visualizar o agrupamento das formas, a passagem das pessoas pelo
local, o tamanho ideal da praca e da escultura. O arquiteto seguiu os rastros das pessoas
que frequentavam o local, observando as marcas no gramado pisado que indicavam
caminhos usuais de passagem (Salles, 2004). A partir desta memoria impressa na grama,
foi definida a circulacao da praca e o posicionamento da escultura sobre ela. Numa
segunda visita a Assis, dois meses depois, com a praca pronta, foi feito um estudo
comparativo de cores, para escolher o tom exato da cor verde, definida para a escultura,
que ainda estava em processo de fabricacao em Sao Paulo (Dondis, 1997 e Gomes F°,
2000).

O carater abstratizante da escultura de Arnaldo Battaglini refletiu as inspiracoes
que imprimiram reflexos na sua producao, nao sé gravuras e esculturas, mas também no
design de suas joias. O artista descreveu a obra como um v6o, uma sensacao de
movimento no espaco, de busca pelo equilibrio, que pode ser encontrada na obra do
escultor Alexander Calder, inspiracao reconhecida pelo artista (Chipp,1999). As duas pecas

que compoe a escultura sao fixadas ao chao por apenas trés pontos de apoio e parecem
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velas estufadas ao vento, que neste caso viria de baixo, como um vento que nascesse da
terra. Um movimento registrado por Battaglini e revisto no provocativo contraste de
materiais: em vez de velas de tecido tremulando ao vento, sao pedacos enormes de metal.
A grande escultura ficou encaixada na praca de formato quadrado, como as joias ficam
acomodadas nas caixinhas de veludo apropriadas para serem vistas, uma joia enorme
ocupando um quadrante lateral da praca, criando uma expectativa de circulacao em seu
entorno. O fato de tratar-se de uma obra encomendada nao impediu Battaglini de se
expressar de maneira original, de se envolver prazerosamente na criacao da escultura,
indicando que a motivacao ao processo criativo pode ser sugerida, gerada, uma criacao
mental do préprio artista. “O tema, com certeza evolui e atua durante a geracao da obra
como um de seus componentes estruturais, mas pode-se afirmar também que ele deu

origem a obra como um agente causal, existente antes dela” (Arnheim, pg.284, 2004).

2.3. Artificio

Para Sérgio Fingermann , o tema € um artificio:

Eu gosto da palavra artificio, € como produzir um engano... Vocé conduz uma pessoa a ficar
olhando e de repente ela se d& conta de que o tema nao é nada em arte. E apenas a forma

de vocé enlacar uma pessoa, aprisiona-la numa experiéncia, ela so vai ter uma elaboracao se

ela ficar nesta experiéncia (Anexo-Entrevista,pg.6)

Mesmo considerando o significado do tema relativo, necessario para prender a
atencao do observador, Fingermann cria artificios tematicos bastante elaborados, apoiados

no repertdrio da arte classica erudita, ja decantada em sua memoria:

Eu gosto de ler, e uma época que me fascina bastante é a época da retoérica, século XVI,

XVIl, é uma época que tem bastante tratados sobre a pintura... Eu reescrevi de proposito,
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depois de deixar esta fabula repousar na memoria. Entdo eu acho que eu misturei a

estrutura basica da fabula com a minha memoria... (Anexo-Entrevistas, pg.9).

O artista alimenta constantemente seu repertorio com musicas, estorias que coleta
em culturas diversas, pequenas fabulas, mitos, e comenta suas inspiracdes para o trabalho

especifico que analisamos:

Esta exposicao (Elogio ao Siléncio) nasce de uma provocacao, pois o maestro John Neschling
pediu que eu cedesse imagens de pintura para as capas de CDs das nove sinfonias de
Beethoven. E uma serie de pinturas que eu estou chamando provisoriamente de “A musica e

outras fabulas”. (Anexo-Entrevistas, pg.1).

A exposicao que analisamos nesta pesquisa, chamou-se inicialmente “A musica e
outras fabulas”, titulo sugerido pelo maestro que ja conhecia a pintura de Fingermann e
observara identificacoes com as sinfonias de Beethoven. O projeto das capas dos CDs nao
se concretizou, mas o artista seguiu criando a partir deste tema inicial. Quando as obras
foram concluidas, formaram um conjunto que passou a chamar-se “Elogio ao Siléncio”,
exposto na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio
de Janeiro. Nao ha referencias a Beethoven no catalogo da exposicao. O artista comenta

as imagens que auxiliaram na incubacao de seu processo criativo:

Elas retomam imagens que eu ja tratei em outros periodos, tem uma caracteristica figurativa
forte e uma relacao de desenho bem explicita, visita um pouco o mundo classico. Eu estava
entendendo o Beethoven como um artista que abandona as formas classicas e peguei a
iconografia que me remetia a esta época. Neste conjunto ela volta, traz signos que ja
apareceram, como um jardim, uma fonte, um gradil de portao, que ja estiveram em outras

obras...(Anexo-Entrevistas, pg.1).

O tema na verdade ultrapassa as questdoes de denominacao da obra ou de seu

conjunto, é uma provocacao, um convite ao mergulho:
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Na verdade isto nao quer dizer nada, nenhuma intencao de dizer algo. Sao provocacdes que
tentam criar uma situacdo mais misteriosa, uma qualidade na imagem de transcendéncia, é

nisto que eu tenho trabalhado. (Anexo-Entrevistas, pg.1).

Ao mesmo tempo em que o pintor propde ao pUblico a imersao no seu espaco
pictorico, o envolvimento neste cenario, tentando contagiar a energia que produz na tela,
o artista também se sente presente, inserido ali, como se a pintura fosse o encontro

marcado entre ele e seu publico:

0 ato de pintar é um ato que se da onde vocé ndo esta armado, quer dizer, esta armado na
intencdo, uma relacdo meio cadtica, onde vocé é tragado pela propria experiéncia de
pintar, onde vocé vai produzindo cortes e distanciamentos, onde vocé se perde nesse
processo. Eu acho que é no recuo que vocé retoma isto, contextualizando, o que é singular,

pessoal, criativo, com suas referencias culturais (Anexo-entrevistas, pg.3).

Fingermann retoma a tradicdao da linguagem pictorica, que promove sensacoes
através de camadas de tinta, cores que revelam estados da matéria: “no ambiente
expressivo da pintura prevalecem a idéia de construcao, o privilégio da forma, a aparéncia
da cor e a tatilidade da matéria” (Rizolli, pg.127,2006). Sua pintura vai além da sensacao
que impressiona a retina, que promove emocoes estéticas pelo olhar da plasticidade, acao
extremamente valorizada na arte do final do séc.XIX e inicio do XX. Em 1885, Gauguin
comentava em uma carta, que os cinco sentidos chegam direto ao cérebro, impressionados
por uma infinidade de coisas, o que nenhuma educacéGo pode destruir (Gauguin,2000),
revelando a compreensao dos processos intuitivos da arte, e a discussao que se iniciava.

Para Fingermann sua pintura transforma sensacao em pensamento:

Eu entendo ela como uma ponte para o sonhar, eu acho que cada pintura, cada trabalho
que eu estou apresentando estivesse imantado de uma energia, um sonhar, quase um
cenario para elaborar as sensacdoes e fazer da sensacdao pensamento. Nao é parar a

sensacao, pois eu acho que qualquer coisa pode produzir sensacao. Eu acho que a funcao
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da arte é uma elaboracdo sobre a sensacdo, uma contextualizacdo dela, o atrito deste

pensamento no mundo... (Anexo-entrevistas, pg.9).

Artista contemporaneo, Fingermann desenvolve sua expressao pictorica no momento
em que os movimentos da arte ja experimentaram o impressionismo, que a Gestalt ja
estudou a sintaxe da linguagem visual, que o abstracionismo é um paradigma aceito no

sistema da arte e sobretudo, a idéia da arte como pensamento se estabelece.

Mostrar que a pintura ndao é uma simples producao de imagem, mas uma imagem que tem
uma densidade que ultrapassa o que ela mostra, e este paradoxo deve morar na

pintura.(Anexo-Entrevistas, pg.13).

O artista retoma o prazer de pintar, de produzir sensacoes plasticas no seu processo
criativo (Csikzentmihalyi, 1996), acrescentando suas referencias culturais, documentos de
sua condicao de homem do seu tempo (Langer, 2006), construindo sua poética, provocando

o atrito deste pensamento no mundo...(Anexo-entrevistas, pg6).

3. Acaso, Serendipidade e Insight

Artistas entrevistados consideram importante a absorcao do acaso em seu trabalho,
tanto “no desenvolvimento do tema do trabalho, nas inspiracoes, o imprevisivel convive e
assiste permanentemente a atividade do artista” (Ostrower, 1998). Mas apontam diversas
maneiras de enfrentar sua intervencao, como se fosse possivel observar diferentes graus

de aproveitamento da casualidade na obra de arte. Luise Weiss comenta:

Quer dizer, quando acontece de cair uma imagem nova na sua mao, ou um acaso direto no
trabalho, como uma mancha que escorre e vocé nao estava prevendo... Depende muito
deste universo interior, que pode absorver isso e incorporar. Vocé percebe que existe um

mundo interior que esta atento a isso, sendo este mesmo objeto que chamou tanta atencéo,
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para outra pessoa nao quer dizer nada. Entao o acaso € muito importante, ele tem que ser

trabalhado, para ser incorporado.(Anexo-Entrevistas, pg.20).

O universo interior que a artista se refere sao os “critérios interiorizados para saber
0 que € bom ou mau, o que funciona ou ndo funciona”, o guia interno sem o qual é
impossivel experimentar o fluir (Csikzentmihalyi ,1996). Os artistas absorvem o acaso em
doses controladas, de maneira seletiva, demonstrando grande clareza mental ao lidar com
a situacao e criando momentos especificos, verdadeiros rituais de espera que favorecam o
seu surgimento. E o encontro com o acaso se transforma numa busca, numa espera,
aproximando-se mais do conceito da serendipidade, uma pesquisa no mundo das formas,
das linhas, das cores, dos rabiscos que geram sensacoes diversas a procura daquilo que nao
sabem exatamente o que é. Encontramos na fala de artistas esta procura, esta espera,
revelando uma disposicao para o novo, para o inusitado.

Sergio Fingermann considera que a sua arte necessita do inusitado, do acaso:
"Tenho minha pratica em tentar trabalhar a pintura de forma que eu fique menos armado,
favorecendo o surgimento do acaso.” (Anexo-Entrevistas, pg.12). O afastamento consciente
do problema (uma questao estética) pode proporcionar a renovacao de idéias (o encontro
de novas formas), e até mesmo sua solucao, neste caso, um novo insight sobre a obra
(Torrance apud Wechsler, 2002). O artista descreve sua pratica de trabalho, seu ritual de
entrar pela manha no atelié e examinar suas obras inacabadas com o olhar esfriado
porque, segundo ele mesmo afirma, isto favorece o surgimento de novas formas. Esta
sensacao de esfriamento do olhar é descrita como uma limpeza no campo visual, de se
distanciar para poder ver melhor aquilo que ja parecia confuso, esquecer a informacao
saturada, impregnada na visao (Wertheimer, 1959, Kohler,1968 e Arnheim, 1980). A
compreensao deste movimento do olhar levou o artista a estabelecer parametros ao seu

trabalho criativo no atelié: ver e rever, “conviver com as obras para que elas adquiram
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espessura, densidade”, (Anexo-Entrevistas, pg.2), até ficarem prontas e encerradas.

Sérgio Fingermann comenta:

E saber levar o acaso, porque a forma é sempre uma espécie de borda, de limite do caos, a
gente vagueia no caos, no sofrimento; eu acho que a condicao humana esta nas tais
estruturas que a gente inventa, mas sao apenas maneiras de a gente olhar o caos. A
estrutura é uma falsa questdao, € uma maneira da gente ver, mas sé por um instante. A
situacao da casualidade favorece isto. E claro que se eu ndo tomar cuidado, ela toma conta,
mas a gente nao pode excluir a casualidade. Eu acho que a arte e todo trabalho criativo é

isto, ndo é? (Anexo-Entrevistas, pg, 10).

Esta visao da criatividade, da arte e do trabalho criativo como borda do caos, uma
fronteira que limita a expansao desordenada do acaso, semelhante a fala de outros
artistas, confirma o fluir como um estado que facilita esta organizacao do processo
criativo e também como possibilidade de resgate do sofrimento inerente a condicao
humana. O artista pensa o trabalho criativo como possibilidade de conviver com o caos,
absorvendo sua possibilidade de surpreender, de causar impacto e talvez inseguranca.

Esperar pelo acaso, conforme Fingermann comenta, pode se uma maneira de
“Enganar o Caos” como Csikzentmihalyi (1996) sugere, quando aponta estratégias para
transformar tragédias em situacdes positivas e para lidar com o stress. O estado de fluir é
considerado prazeroso, o que facilitaria ao individuo vencer obstaculos e ultrapassar
barreiras. Para entrar neste estado é preciso definir metas especificas, sentir-se
envolvido, atento ao que acontece e desfrutando satisfacoes imediatas. No fluir pensado
como processo criativo, o envolvimento do artista € sua motivacao intrinseca, seu desejo
de expressar-se na linguagem da arte. As entrevistas revelam um artista sempre atento e
aberto a novas possibilidades. E procurar satisfacao imediata também € desejavel, como
foi explicitado por Daniela Kutschat, que precisa de trabalhos de curto prazo para sentir-

se confortavel e motivada a criacao. Certamente o prazer nao é uma constante, como se o



104 -

processo criativo obedecesse a uma linearidade em direcao a organizacao do caos,
mantendo um “estado de felicidade”. O processo é circular, incluindo ciclos maiores e

menores, que geram também frustraces e recomecos:

Hoje mesmo, eu estava desmontando uma tela, porque eu vi que nao era por ai, ela era até
bonita, plasticamente interessante, mas... Se a gente volta pra tras e tenta repensar o
conjunto... Acho que isto desmistifica a idéia de que o artista sempre sabe o que
quer...isto nao é verdade! Vocé procura também num “nao sei nem do que eu estou
falando”, de repente, a gente sustenta um falar que nao é bla, bla, bla, mas que nao se da

pela logica, vem por um outro viés, nao € ciéncia, ndo é cientifico... (Anexo-entrevistas,

pg.11)

Neste caso Fingermann desmontou uma tela pronta, porque se decidiu por outro
caminho. Ele enfrenta com naturalidade esta situacao (ao menos aparentemente...!), pois
na sua experiéncia de 30 anos pintando, sabe que é importante manter-se no estado de
fluir, que as telas vao e vem, sao materializacées de um processo criativo mais amplo.
Outros artistas, mesmo experientes, nao conseguem suportar a frustracao de ver uma obra
que nao reflete mais o seu processo criativo. Norberto Stori conta na entrevista o caso do
artista expressionista alemao Emil Nolde que rasgava furiosamente suas aquarelas que nao
o satisfaziam mais, porém logo apos “entrava em depressao profunda, sentia como se
fosse uma felicidade perdida...” (Anexo- entrevista, pg.39).

O acaso nao escolhe um momento especifico para acontecer, pode se dar em
qualquer etapa do trabalho criativo (Salles,2004). Pode acontecer iniciando um processo,
ou repentinamente durante a criacao, ou ainda pode ser procurado: o artista abre um
espaco, criando um ritual de espera como Fingermann descreveu. Ou também pode ir
atras, buscando fora do atelié, como o fez Arnaldo Battaglini, para satisfazer uma
necessidade surgida durante processo criativo. O artista pesquisava o material ideal para

confeccionar uma pequena maquete de uma enorme escultura, encomendada para ser
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instalada numa Praca no Memorial Rezende Barbosa (a obra de arte escolhida para analise
do processo criativo de Arnaldo Battaglini nesta pesquisa).

Battaglini ja havia definido o material no qual a grande escultura seria
confeccionada: em metal, ferro curvado e soldado numa serralheria. A escolha do material
da escultura foi uma decisao que envolveu nao apenas questdoes técnicas, relativas ao
tamanho e possibilidades de confeccao da escultura, mas principalmente estéticas e
simbolicas, as quais o artista se referiu em conversas esparsas enquanto acompanhavamos

13

a confeccao da escultura na serralheria: “... Acho que tem que ser de metal, como uma

”
.

verdadeira joia, como sao as esculturas do renascimento...”. Mas a maquete, nao
precisaria necessariamente ser feita do mesmo material da escultura, pois se trata de uma
representacao da obra original, € ainda um projeto feito em escala reduzida (Arnheim,
2004). Se tentasse confeccionar a maquete em metal, iria requerer um procedimento
especifico muito rigido a pesquisa formal que o artista pretendia fazer. Como encontrar o
material adequado para representar seu pensamento, para tridimensionalisar os desenhos
e rascunhos esbocados em seu caderninho de anotacoes?

Arnaldo Battaglini vai entao para uma movimentada rua de comércio em Sao Paulo
(Rua 25 de Marco), famosa por oferecer os mais diversos materiais para fantasias de
carnaval, para confeccao de bijuterias, tecidos e plasticos vendidos a metro com estampas
e texturas completamente inusitadas, um verdadeiro paraiso para quem trabalha com

producao de cenografia e arte. Para o artista, naquele momento, era o verdadeiro Reino

de Serendip (Vale,Delfino & Vale,2005).Ele descreve:

E ai eu fiquei pensando numa superficie, como eu posso obter? E preciso achar uma
superficie, para fazer a maquete, para poder ter este campo de experimentacdo mais agil.
Pensei: o que teria isso? E ai, sabe aonde eu fui parar? Na 25 de marco, procurando umas

tigelas de plastico coloridas, semi-flexiveis... Achei umas altamente lisas, que eu fiz
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recortes, eu fui procurando as curvas que mais me interessavam. Foi legal, eu me diverti

muito fazendo isso (risos)!(Anexo entrevistas, pg. 60)

O artista levou as tigelinhas para o atelié e comecou a trabalhar. Ele foi procurar
seu tesouro sem saber exatamente o que ia achar e encontrou o que desejava,
expressando sua alegria, sua satisfacao imediata (Csikzentmihalyi, 1996). Quem viu estas
tigelinhas verdes antes de se transformarem na maquete e a escultura pronta instalada no
local, observou a diferenca gigante entre elas. Ninguém, nas lojas da rua 25 de marco,
poderia imaginar que havia uma escultura enorme representada naquelas tigelas de

plastico:

...(Os vendedores) diziam: olha ai, vé-se tem alguma coisa, como é que é isso ai que vocé

esta procurando? Eu falava: ndo sei exatamente, € uma curva... Era bem engracado, as

pessoas nao imaginavam qual é a finalidade disto. E que vocé sabe que ali tem, vocé nao

achou ainda, mais ali tem...(Anexo entrevistas, pg. 60)

Esta certeza de que ali tem alguma coisa, que vé algo que mais ninguém esta
vendo, assemelha-se a idéia da pesquisa cientifica em busca de um resultado, que pode
acontecer inesperadamente, acidentalmente. “A sorte favorece as mentes preparadas”
conforme afirmou Pasteur, quer dizer, favorece quem tem olhos para ver (Wechsler,
2002). O artista compra as tigelinhas, que se tornam para ele o espaco virtual de
experimentacao, como a folha em branco o foi para Picasso (Brassai, 2000), um vir a ser,

um exercicio de experimentacao onde a forma vai surgindo até gerar o insight, a curva tao

desejada que revela, finalmente, a escultura:

Al eu comecei a brincar com estes recortes, fiz varios destes em varios formatos, comecei a
pensar nos pontos de fixacdo, ficar mais sinténico com essa idéia do v6o, uma coisa de ir
experimentando. Esta coisa de dois mddulos, quando eu levo ele pro espaco, ele fica mais
livre; no logotipo estdao mais juntos, no espaco ficam mais soltos. E uma idéia meio de uma
forma seguindo na outra, que este deslocamento comecou a propor umas questoes

interessantes...(Anexo- Entrevistas, pg. 60)
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Neste caso o artista nao tem em mente a figura de um homem ou mulher, mas
pensa sempre na marca do Memorial Resende Barbosa, que foi o principio gerador desta
obra encomendada. A curva tencionada na medida exata apresenta-se como solucao
consolidada: quando o artista a encontrou, deu-se o insight. (Kohler, 1968 e Arheim,1980).
E interessante observar que o artista criativo, na busca pelas tigelinhas de plastico,
revelou também uma caracteristica de sua personalidade: flexibilidade e capacidade de
adaptacao (Wechsler, 2004). Quando achou as tigelinhas, sera que o artista visualizou
nelas a curva da escultura exatamente como procurava ou adaptou seus desejos formais,
pré-existentes em sua mente, ao que encontrou na realidade? Encontrar um tesouro
envolveu charadas, que foram sendo decifradas conforme os trés principes viajavam pelo

Reino de Serendip (Roberts,1989).

4.Cadernos de anotacao - anotar, rabiscar, desenhar...

Ao entrarmos na exposicao de Leonardo da Vinci que aconteceu no inicio de 2007 na
OCA, Parque do Ibirapuera - Sao Paulo, logo vemos pequenos cadernos de anotacao, com
capa forrada em couro e folhas amarradas, que pertenceram ao artista. Na exposicao foi
bastante valorizado o fato de Leonardo da Vinci possuir estes caderninhos, indicacoes de
seu comportamento, pois € sabido que andava pelas ruas anotando, desenhando tudo o que
achava interessante. Imaginamos o artista olhando uma multidao no mercado da cidade e
registrando seus rostos, suas expressoes de alegria ou tristeza.

Ha também desenhos grandes reunidos em cadernos maiores, como aqueles feitos
diante de cadaveres humanos abertos, estudos de anatomia que revelaram ao mundo

naquele momento como um homem € por dentro de suas entranhas. As famosas anotacoes
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de textos invertidos que s6 podem ser lidos com espelhos, rascunhos com estudos sobre o
funcionamento de engenhocas, revelam um artista que se expressa fantasticamente na
linguagem do desenho, utilizando-a como ferramenta de trabalho.

Outra exposicao que aconteceu no MASP- Museu de Arte de Sao Paulo quase na
mesma época, mostrou a vida e o trabalho cientifico de Charles Darwin, explicando a
importancia de suas descobertas cientificas. Entre os objetos pessoais que foram expostos
estava seu precioso caderninho de anotacdes, também de couro e pequenino, onde se via o
desenho esquematico de uma arvore genealodgica, esboco de sua teoria revolucionaria.
Para o cientista, uma forma de registrar o que via em suas viagens, de esbocar hipoteses,
de nao perder insights, que podem ser o principio de uma grande descoberta.

Os artistas entrevistados nesta pesquisa também se referiram aos preciosos
caderninhos de anotacao. Para o artista visual, anotar uma idéia ou rabiscar qualquer
coisa, seja para experimentar a ponta de um lapis ou para treinar a mao, faz parte do seu
cotidiano, como um mdsico que toca um instrumento e estuda diariamente, para nao
esquecer as posicoes exatas das notas. Desenhar como pratica do oficio, observar e
desenhar (Salles,2004). Observar a sombra e anotar a sombra, observar a luz e desenhar a

luz (Arnheim, 1980). A artista Eliana Zaroni comenta:

...eu tenho cadernos de anotacdes cheios de propostas, se eu pudesse faria todas, tenho
vontade de executar todas. Quando vocé acorda de manha cedo, com uma bruta idéia, se
vocé nao anotar, ela se perde. Sai fora. Deve ser a mesma coisa que acontece com um
musico, quando pensa numa melodia, se ele nao tocar, ela some. Sdo coisas que aparecem,
que vocé se sintoniza com elas e tem que colocar para tomarem um sentido na sua vida,

senao elas vao embora... (Anexo-Entrevistas, pg.54).

Na pratica o caderno de anotacodes funciona como interface entre pensamento e

concretizacao, entre a mao e a mente. Portar sempre um caderninho de anotacées facilita
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a colheita do acaso, o registro de idéias soltas que podem assistir o nascimento da forma
na obra de arte (Ostrower, 1998).

Os artistas entrevistados sao mestres nas artes visuais, portanto possuem uma
capacidade de olhar bastante desenvolvida, uma observacao visual agucada, atenta a
qualquer possibilidade do caminho, portanto qualquer rumo que o traco venha a tomar &
aceitavel (Gardner, 1999). Um rabiscar, desenhar observando, desenhar sem sentido ou
significado preestabelecido é um exercicio reconhecido pela pratica do artista visual como
facilitador da comunicacao com sua prépria subjetividade (Ostrower,1998 e Salles,2004).

Daniela Kutschat (entrevistada) é a artista entrevistada que mais utiliza tecnologias
contemporaneas, computadores, na construcao de instalacoes que envolvem luz, som,
imagens que exigem maquinario apropriado, e, no entanto tem uma maneira bem especial

de preparar seus trabalhos em cadernos de anotacoes:

Mas o que eu acho curioso, é que apesar de eu trabalhar muito no computador, demais
mesmo, vocé pode ver que as minhas maos estdo deformadas por causa disso, a questao do
lapis e do caderninho de anotacdes para mim é fundamental. Eu ndo deixo de usar. Até eu
queria te mostrar um trabalho anterior que a gente fez, todo o histérico deste trabalho esta
no caderninho de anotacdes, eu vou pegar para vocé ver. Estd aqui, € uma abstracdo do

sonoro...(Anexo-entrevistas, pg.79)

Durante a entrevista, para exemplificar sua fala, a artista abriu um armario onde se
avistava muitas caixas plasticas transparentes e bem fechadas, como as utilizadas para
alimentos, mas com cadernos dentro. Apanhou uma das caixas, abriu e mostrou o caderno

feito no processo criativo de uma obra anterior, explicando sua metodologia:

Eu trabalho com uns caderninhos de anotacbes que tem trés partes: folhas em branco, uma
outra parte quadriculada e outra parte pautada. E um pouco um assim que eu funciono. Tem
a parte do desenho (mostra folhas em branco), a parte da matematica, da precisao, e a

parte da reflexao, que tem que pesquisar e repensar. E um pouco analogo a isso. S6 que este
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caderninho é meio grande... Eu tenho um menor, onde eu vou escrevendo topicos...(Anexo-

entrevistas, pg. 74).

Seus cadernos sao divididos em trés partes: a primeira com folhas sem pauta, como
os tradicionais cadernos escolares de desenho, para rabiscar esbocos, lembrancas um tanto
indefinidas, desenhos ocasionais, incluindo aqueles que suas filhas pequenas lhe dedicam
vez por outra, quando acham o caderno de anotacoes da mae. Elas desenham nestes
cadernos porque sabem que sao importantes para a mae, como uma forma de comunicacao
afetiva. Especialmente encadernados na mesma espiral com capa dura ha mais duas
partes, a primeira com papel quadriculado, e a segunda com papel pautado. No papel
quadriculado a artista constréi formulas matematicas, principalmente geométricas, com as
quais cria seu trabalho; € pleno de equacdes e contas, um espaco de rascunho e
entendimento numa area aparentemente distante das artes. Na terceira parte do caderno,
com folhas pautadas, Kutschat registra em pequenos textos suas conclusdoes, as vezes
frases curtas ou apenas topicos, daquilo que pretende realizar até seu planejamento final;
dai parte para a execucao material do trabalho.

Esta forma de se organizar é uma metodologia pessoal que reflete o
desenvolvimento mental do seu trabalho. A artista utiliza inteligentemente os esquemas
visuais compativeis com cada assunto: folhas em branco para desenhos, quadriculadas para
contas e pautadas para frases escritas. Para Arnheim (2004) esta é uma tarefa
eminentemente artistica, pois o pensamento se realiza por meio de propriedades
estruturais inerentes a imagem, que deve ser organizada para tornar visiveis aquelas que
sobressaem. O caderno é constantemente consultado durante o processo criativo e
informacoes podem ser acrescentadas a qualquer uma das partes, a qualquer momento.
Observamos que nas trés divisdbes mostradas ainda havia folhas nao preenchidas,

confirmando a possibilidade sempre aberta de acrescentar novas informacoes.
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Isto aqui para mim é super importante (mostra os caderninhos de anotacao)! Tudo bem que o
grau de precisao disto aqui esta no computador, ndo esta no caderninho. Mas o pensamento,
a concepgcao mesmo, esta neste caderno. Entdo olha aqui, como que a gente vai fazer a
caixa de som, olha os desenhos, os esquemas no caderno; ou por exemplo, como a gente vai
fazer as zonas sonoras neste espaco circular, cilindrico, que a gente construiu aqui no caso
desta outra obra. Entdo eu guardo estes registros... Este desenho aqui ja nao é meu, é da

minha filha (risos...).(Anexo-Entrevista, pg. 80)

Cada trabalho exige um caderno novo, como se a artista limpasse a cabeca, uma
folha em branco como se fosse uma tela nova para o pintor, onde ele vai iniciar seu
trabalho (Wertheimer,1959). Arnaldo Battaglini confirma a necessidade de um caderno
novo para uma obra nova. Ao entrarmos em seu atelié, antes mesmo de iniciarmos a
gravacao da entrevista, o artista mostrou um caderno com folhas sem pauta, de capa dura
forrada com belo tecido de chita estampada, explicando que o comprou no dia seguinte ao
receber a encomenda para fazer a escultura do Memorial Rezende Barbosa, obra escolhida
para nossa analise. Comecar um caderno novinho era como se estivesse abrindo um espaco
novo a criacao que se iniciava. Neste caso, havia muitos desenhos, rabiscos, possibilidades
de montagem da escultura. No inicio formas incompletas, mas a partir de certo ponto,
parecia que o artista havia decidido que a escultura seria constituida de dois mddulos, e
comecava a pensar na relacao entre eles, posicionando-os ora préximos, ora distantes,
relacionando-os com as asas de um passaro, ou duas formas que dancam (Arnheim, 1980 e
Engelmann, 2002).

O uso do caderno, conforme explicou, era feito em sessoes temporais com duracao
indeterminada; o caderno podia ser aberto no instante em que uma idéia estivesse
transbordando, ou quando o artista estivesse sem idéia naquele momento, nenhuma
intencao especifica de desenhar; mas que talvez olhando seus proprios desenhos,

repensando, surgissem idéias novas ou necessidades de aperfeicoamento das anteriores. O
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artista descreve o caderno de anotacao como uma chave para entrar no estado do fluir, no
processo em andamento (Csikzentmihalyi, 1996). Quando foi realizada a entrevista, ja
conheciamos a obra em fase de execucao, portanto as informacdes do caderno se
completavam e se esclareciam com as imagens da escultura em construcao vistas e
fotografadas na serralheria.

Paulo Von Poser € um artista que desenha todos os dias. Um habito desenvolvido ao
longo de sua pratica artistica que se tornou uma necessidade, um momento importante em
seu ritual de trabalho. Observa objetos no seu entorno cotidiano, registra o instante
“exato” em que surgiu uma sombra especial, uma luz que gerou um volume diferente e
revelou um novo olhar ao mesmo objeto. Geralmente utiliza folhas soltas de papel sulfite
tamanho A4, que vai desenhando a lapis, com grafites diversas. Num segundo olhar, redne
estes desenhos em cadernos ou pastas, para uso posterior.

O artista recebe semanalmente rosas em seu atelié, encomendadas a um florista,
para manter sempre um buqué fresco como objeto de observacao. A obra escolhida para
ser analisada em seu processo criativo, duas seqiiéncias de desenhos de rosas se abrindo,
surgiu com base nestas sessoes de observacao, quando o artista dispée as rosas como
deseja, em um vaso propositadamente escolhido e o coloca sobre a mesa. O artista se
posiciona a uma distancia adequada ao enquadramento da sua imagem, uma prancheta
com papel sulfite no colo, desenha olhando fixamente a rosa. Os desenhos comecam como
rabiscos, breves anotacées da forma, como pontos que se completam, sao tracos bem
leves; cada toque do lapis no papel cria uma abordagem visual diversificada. Cada angulo
é inédito, cada sombra pode ser mudada. O desenho é retomado, ora observando o papel,
ora a rosa; tracos mais fortes se sobrepéem aos anteriores, com uma nova camada de
grafite mais intensa definindo a forma. (Arnheim,1980 e 2004). Sao feitos muitos

desenhos, que servirao de base para as obras do artista, aparecendo tanto sob pinturas em
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tela, ou recortadas em madeira, resinadas, ou ainda em tecidos estampados que criou para
a inddstria da moda.

O caderninho de anotacao, também pode representar um pedacinho do atelié que o
artista traz sempre consigo. Estar na rua e buscar anotacdes, agendar preméncias do
processo de criacao, enderecos de parceiros, imagens ou até mesmo pequenos objetos
colados entre folhas, que ajudam a lembrar, incubar a obra inacabada que ficou no atelié

(Salles, 2006). A artista Luise Weiss assim definiu uma bolsa que carrega sempre consigo:

Tem um tempo de elaboracao, que nao é rigido, que as vezes € longo, as vezes é rapido,
depende de cada trabalho. Mas também é meu tempo possivel, que é um tempo também
fragmentado. As vezes chego ao atelié@ e da tempo de trabalhar um pouco e tem que sair
logo, quer dizer, uma maneira de carregar o atelier comigo sao os meus cadernos de
anotacao. Pelas fotos, que é uma maneira de levar o trabalho comigo, saindo do atelié
(Anexo-Entrevistas, pg. 17).

A bolsa contém uma pasta com imagens, geralmente fotos ou copias xerox de obras
que ela esta elaborando, para poder observar a qualquer momento que deseje. Na mesma
bolsa Weiss traz um caderno de anotacoes, com folhas sem pauta, onde pode fazer
desenhos, rabiscos, ou escrever frases curtas, ou ainda um checking list das etapas
posteriores de seus trabalhos. Neste caso, o caderno de anotacdes garante a continuidade
do fluir (Csikzentmihalyi, 1996).

O artista Norberto Stori (entrevistado) também ja utilizou caderninhos de
anotacoes, tempos atras, mas acabou preferindo fotografar a paisagem, caminhar
observando e registrando em imagens o que desejava transformar em aquarela. Fotografar
suas viagens foi um habito cultivado nos primordios do seu trabalho, quando percorreu o
Brasil de norte a sul, observando o céu, seus tons e coloridos. Registrar este movimento do
céu, esta paisagem que muda muito rapidamente, solicita o instantaneo fotografico, um

momento singular, de cores precisas e Unicas, que daqui a pouco serao completamente
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diferentes. Observamos que suas paisagens tém sempre uma pequena faixa de terra, de
montanhas ou planicies como se revelassem que seu maior interesse reside realmente no
cosmos. Mesmo aparentando céus e terras, € uma paisagem que caminha para a abstracao.

Atualmente Stori nao fotografa mais, incorporou a paisagem:

As vezes eu pinto mais o que esta na minha memoéria, na verdade ndo depende tanto do
tempo (no sentido de clima); quer dizer, se o meu dia interior estiver feio vai sair um
trabalho mais triste, menos colorido. Nao é mais de observacao, é uma memodria arquivada.
De tanto ver, eu registro, algumas meu deleto, algumas somem, esqueco, pois sao muitas, e

como eu nao registro em cadernos...(Anexo-Entrevistas, pg. 44)

Uma paisagem evanescente, que deseja registrar a luz que se esvai, a Aurora e o
Crepusculo. Muitos artistas se inspiraram neste momento especial do dia para suas obras,
tema presente na pintura de Vincent Van Gogh (Coli,2006). Nao podemos precisar se Van
Gogh carregava consigo caderninhos de anotacao e certamente ele nao fotografou suas
paisagens. Mas nas cartas que escreveu a seu irmao Theo, descreve minuciosamente
paisagens que posteriormente foram identificadas em sua pintura, como se registrasse ali,
escrito em palavras, os momentos de incubacao de seu processo criativo (Van Gogh, 2006).

Anotacdes incorporadas, que se transformam em memorias pessoais, em reflexoes,
que compde o repertorio do artista. Sérgio Fingermann também fazia cadernos de
anotacées como rascunhos para seus trabalhos. Desenhava e fazia anotacdes em cadernos
com folhas quadriculadas, consideradas por ele uma trama de sustentacao para sua
pintura, “uma pele onde o sonho acontecia”. Com o passar dos anos foi deixando esta
pratica, mantendo ainda o croqui sobre a tela, que era coberto por camadas de tinta a
6leo ao longo do processo. Na exposicao “Elogio ao Siléncio” o artista surpreende-se com a
aparicao de um “fundo” quadriculado, que atribui tanto a uma visita que fez ao Museu dos
Azulejos de Lisboa, quanto ao fato de ter feito rascunhos desenhando em papel

quadriculado, como se a trama do papel fosse a camada inicial de tinta sobre a tela, uma
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lembranca submersa no fundo da memoria que veio a superficie revelando o arcabouco, o
esqueleto de seu processo criativo. Cadernos de anotacdes de Fingermann foram deixados
de lado, mas nunca esquecidos e retornam incorporados ao processo criativo do artista

(Bergson,1990 e Salles, 2004).

5.Arte no sistema da Arte - o modelo sistémico de criatividade

Pensando na definicao de campo da arte como uma serie de regras e procedimentos
simbdlicos situados no que chamamos de cultura, observamos que os artistas entrevistados
mencionam a existéncia e visualizam as fronteiras do sistema onde estao incluidos. Sérgio

Fingermann cita explicitamente:

A arte é um sistema em que uma das partes € a criacao artistica, os artistas. Fazem parte
também os criticos, as instituicdes, os historiadores... Todos nés fazemos um jogo, um
sistema de adequacao, de autorizacao reciproca. Mas o artista trabalha apesar disso! Com
certeza é uma forca interior!... (com énfase no tom da fala). Eu acho que o artista tem que
ter como horizonte construir um corpo de trabalhos coerente, uma relacao de verdade, um
pacto com o que ele acredita. O resto é lucro! E uma visdo quase religiosa, porque é um

fazer inGtil este nosso. (Anexo-Entrevistas pg.9).

A visao deste experiente artista esclarece as possibilidades de relacionamento com
pessoas do ambito da arte comparando o sistema a um jogo, quando sua obra pode ser ou
nao aceita para ser inserida no campo, onde as partes envolvidas devem ter flexibilidade
para adequacao das propostas, para gerar o entendimento, uma autorizacao reciproca,
como bem definiu. Para Csikzentmihalyi a criatividade que muda algum aspecto da cultura

nunca se encontra exclusivamente na mente de uma Unica pessoa, € sempre parte de um

sistema (1998). O artista ressalta, no entanto que sua motivacao para criar é intrinseca e
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nao depende desta autorizacdo, nao se apdia numa aceitacao do ambito como condicao
para criatividade.

Os artistas entrevistados comentam suas relacées com o sistema, em diferentes
abordagens, que permeiam o processo criativo. Nos momentos de incubacao, podem
estudar movimentos artisticos, conhecer a obra de outros artistas, buscar imagens que
funcionem como um “trampolim em que nossa imaginacao se projeta (Kneller, pg 62,
1978)”, como inspiracao para um trabalho que esta sendo desenvolvido.

Em momento de observacdo posterior a criacao o criador também analisa o produto
criativo gerado, percebendo referencias de artistas e obras que ja foram aceitos pelo
ambito e inseridos no campo da arte, como se procedesse a etapa da verificacao, de
avaliacao do ineditismo, do seu carater de inovacao (Wechsler, 2002).

Na fala dos artistas entrevistados encontramos freqiuentemente a imagem da obra
de arte que nasce, ganha vida e sugere uma necessidade especifica, como se o trabalho
fosse uma entidade, tivesse vontade prépria. A partir de certo ponto, o artista vé sua
propria obra como um outro ser, inédito e que se revela a partir da sua criacao, o artista

obedece aos desejos ou necessidades de sua criacao:

Eu gosto que a obra ganhe assim, uma espécie de espessura espiritual, € uma construcao, ela
tem que suportar diversos olhares, diferentes humores, de diferentes dias; o trabalho tem
que resistir a isto, o carater de enigma de um trabalho tem que resistir as diferentes
abordagens que podemos fazer dele... Eu me sinto mais seguro. Inclusive a decisao sobre
quando um trabalho esta pronto, eu fico numa relacdo de exterioridade com o trabalho...

(Anexo-Entrevistas, pg 2)

Ou ainda no momento de exposicao da obra ao publico, quando é recebida pelas

pessoas do ambito e gera criticas através da midia, reflexdes em textos de catalogos de
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exposicoes, ou até mesmo comentarios de amigos que sugerem aproximacoes e
distanciamentos com outros artistas e obras. Eliana Zaroni analisa seu proprio trabalho,

encontrando semelhancas com o Action Painting:

Uma coisa que eu acho super interessante deste trabalho, é que eu ndo estou focando, nao
estou buscando o seu olhar. Em cada ponto do trabalho que vocé olha, se vocé foca aqui o
seu olho, vocé vai ver uma massa neste sentido (fala mostrando a obra escolhida para este
estudo, pendurada na parede do atelié). Se vocé foca neste outro local, vocé vai ver outra
massa de linhas indo para la; ali, vocé vera varias linhas se cruzando. Quer dizer, conforme
vocé olha dentro do campo, vocé forma um desenho. Foi ai que eu achei que tinha alguma
coisa muito similar a pintura do movimento Action Painting, pois conforme vocé olha a obra,
vocé também se perde naquela imagem; na medida em que vocé escolhe um ponto, o

desenho aparece, se forma (Anexo-Entrevistas, pg.51).

O que a artista observou de fato encontra referéncias na obra de Pollock, expoente
do movimento Action Painting nos Estados Unidos. Outras pessoas do ambito da arte, um
critico, professor ou curador, certamente reconheceriam elementos de convergéncia entre
a obra de Zaroni e dos artistas do Action Painting, independente de conhecer a opiniao da
propria artista sobre o assunto.

Obviamente que o carater de analise de uma obra de arte nao se restringe a um
Unico aspecto, como se fosse uma coincidéncia, mas € formado por um amplo conjunto de
conceitos da Historia e Critica da Arte. O que observamos € que a relacao com a obra de
outros artistas se da a qualquer momento do processo, como inspiracao ou constatacao,
num olhar que revé o proéprio trabalho.

Norberto Stori também aponta influéncias marcantes em sua obra, pois transparece
na sua fala a sensacao de sentir-se apoiado na figura de outro artista, o expressionista
alemao Emil Nolde (1867-1957), que embora tenha vivido em periodo anterior ao seu,
inspirou-o na arte e também pela atitude de vida (Chipp,1999) . Ouvir Stori nos levou a

pensar que € estimulante conhecer as vitorias e dificuldades enfrentadas por artistas
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reconhecidos, aceitos e inseridos no campo da arte (Kneller,1978). Stori refere-se na
entrevista a uma aproximacao com o céu, com os efeitos da natureza, numa relacao que
tenta captar a luz de maneira que nos lembra os primdrdios impressionismo. Mas as
paisagens de Stori parecem captar nao sdmente a impressao “retiniana”, mas também a
emocao impregnada no céu em movimento, o que aproxima sua obra dos artistas
romanticos do século XIX. Norberto conta como comecou a estudar a paisagem destes

artistas:

...realmente a natureza nao é estatica, isso a gente ja sabia, ja tinha estudo académico. Eu
fui vendo muito mais dentro do romantismo, da paisagem dos artistas romanticos... Ai
comecei a estudar os que mais conhecia o Constable (John), tal, ai... O Turner (Joseph
M.W.) como vocé disse. Em 73 eu fui a Londres visitar a Tate Galery e descobri o Turner. Foi

uma paixao, né...?(Anexo-Entrevistas, pg.33)

Norberto conta que estudava muito o paisagismo inglés e tirava muitas fotos de
paisagens em viagens que fazia pelo Brasil; relata que depois descobriu o impressionismo
com Monet, até ganhar de um amigo um livro mostrando a obra do artista expressionista

alemao Emil Nolde, que ele nao conhecia:

...quando eu vi as paisagens do Nolde, eu pensei: — gente!!! Era isso que eu estava
vislumbrando no fim do tdnel! Acabou comigo! Eu liguei pro atelié do Pedro e disse: vocé
quer me destruir, ja esta tudo feito, o que é que eu vou fazer agora? Acho que preciso
estudar melhor estes expressionistas, e fui atras. Esse foi um outro grande estimulo do meu

trabalho (Anexo-Entrevistas, pg. 35).

Conhecer a obra de Emil Nolde, um artista muito conhecido no campo da arte,
produziu em Stori uma sensacao de duvida, de que suas idéias nao eram novas, supos que
tudo aquilo que pensasse em fazer ja estava feito, e perfeitamente bem realizado. Mas a
imensa admiracao, esta paixao pela obra de Nolde transformou-se num desafio para Stori

que se propOs a supera-lo estudando melhor os expressionistas (May,1982b). Uma das
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indicacoes de Csikzentmihalyi para entrar em estado de fluir é a possibilidade de
transformar tragédias em situacoes positivas (1998). A idéia de que seria impossivel criar
algo novo, o medo do fantasma da imitacao (no sentido pejorativo de cdpia, apropriacao
indevida de uma idéia) foi vencido pela paixao respeitosa, o reconhecimento das

qualidades da obra admirada, que tornaram-se referéncias ao artista:

Tenho estas referéncias, que sao: o Turner, o Whistler, o Monet e o Nolde, bem colocados.
Ai eu comecei a pintar mais e a desenvolver a série de paisagens interiores, no meu interior
e dos interiores que viajei coletando anotacdes, gravando mentalmente e com isso eu fui

soltando e fui deixando de fotografar, fui criando paisagem...(Anexo-Entrevistas, pg. 35)

O artista sentiu-se autorizado a desenvolver idéias proprias em seu trabalho quando
identificou aspectos transgressores as tradicionais técnicas da aquarela, na obra e também
na vida de Emil Nolde. Na opinido de Norberto Stori, Nolde rompeu canones rigidos: “...ele
contorna com preto as figuras, o que é uma transgressao em aquarela...”(Anexo-
Entrevistas, pg.39); Stori conta rapidamente uma passagem da vida de Nolde, quando este
foi perseguido pelo nazismo e proibido de expor “arte degenerada”, passou a pintar
somente paisagens em aquarelas: “...ele sé pintava aquarela, pra nao ser denunciado, tem
historias muito bonitas...” (Anexo- Entrevistas, pg. 35).

A identificacao de Stori com artistas que viveram em outro momento historico,
reconhecidos pelo ambito, incluidos no campo e consolidados pela memoria social da arte,
o estimulou a desenvolver suas proprias idéias, inovadoras aos paradigmas da arte
(Kneller,1978). Uma admiracao consciente, consolidada por estudos e apoiada numa visao

critica na maneira de pintar e de agir:

...dificilmente eu abandono ou rasgo um trabalho. Eu sou meio piolhento, eu gosto de lutar.
Enquanto o Nolde, por exemplo, ele destruia as aquarelas dele e depois entrava em
depressao profunda. Existe até um texto dele dizendo que cada aquarela que destruia era

uma felicidade perdida. Era um romantico sofredor... (Anexo-Entrevistas, pg.39).
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Vale lembrar que a singularidade técnica que Norberto Stori desenvolveu para criar
suas aquarelas inclui o uso do pigmento preto, mas cria condicdes especiais para que nao
se formem manchas definidas, nao haja contorno algum, conforme podemos analisar. O
fato de Nolde contornar suas imagens com preto, em se tratando de uma aquarela, foi
citado por Stori com admiracao, sentido como uma referencia a atitude transgressora
revelada na obra de Nolde.

Os artistas entrevistados para esta pesquisa ja expuseram sua obra em museus
publicos, galerias de arte reconhecidas no Brasil e no exterior, ja receberam elogios e
criticas negativas. Os reflexos de sua longa experiéncia atuando no sistema da arte
transparecem na autoconfianca que os artistas demonstraram, na sensacao de agirem
apoiados por seus pares, pertencentes ao campo especifico da arte. Reconhecem a
existéncia da critica veiculada pelas diversas midias, mas lhe atribuem atuacao limitada a
situacoes especificas. Garantem que trabalham de maneira independente, lembrando que
a critica s6 pode ser feita a partir da obra criada e, portanto, vem sempre depois do
trabalho pronto. A critica avalia o produto criado, incluindo-o ou nao no campo da arte,

(Csikzentmihalyi, 1998), mas nao interfere na criacao. Fanny Feigenson comenta:

—Eu acho que critica é um negocio muito complicado. Infelizmente, esta muitas vezes
relacionada a grupos. Se vocé é aceita em determinado grupo, o critico deste grupo escreve

bem de vocé. Eu tenho criticas das pessoas mais diversas, que pensam...(Anexo-Entrevistas,
pg.72)

A artista mostra que também seleciona a critica, se deve ou nao considerar a

opiniao de um determinado critico:

E muito importante vocé ser coerente com seu trabalho, acho que eu ja fui muito mais
grilada sobre esse assunto... Hoje em dia eu tenho mais quilometragem e mais trabalho. Sei

que meu trabalho é bem feito, que tenho um conceito, que é apoiado na historia da arte,
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ele nao veio do nada... Entdao eu vou fazendo minha caminhada... (Anexo-Entrevistas pg.

72).

A despeito do que seja dito ou escrito sobre sua obra, o artista prossegue
corajosamente criando (May,1982b), abrindo novas trilhas em espacos ja consolidados e
também fomentando o campo, ampliando a reflexao critica sobre o seu trabalho. O senso
de serenidade construido pela experiéncia permite ao artista romper com o que ja existe,
sem preocupacoes sobre si mesmo ou medo do fracasso; uma habilidade desenvolvida que
facilita o fluir, a capacidade de seguir em frente sem deixar que o fluxo criativo seja
interrompido por uma critica desfavoravel. (Csikzentmihalyi,1998). Outra artista

entrevistada, Daniela Kutschat, cita:

Vocé ganhar um prémio, ja é um reconhecimento (referindo-se ao premio que uma obra sua

recebeu). E também a gente que é professora acaba fomentando um pensar o campo, entao

isto ajuda. Em sala de aula eu nao falo do meu trabalho, mas do trabalho de colegas que

estdo pensando essas questdes. Este circuito vai comecando a formar uma massa critica

(Anexo-Entrevistas, pg. 86).

Os artistas sentem-se responsaveis também pela formacao do publico que freqiienta
exposicoes de arte, inserindo-os no sistema da arte. Para Daniela Kutschat, no sistema
circulam pensamentos, idéias e conceitos que vao gerando a linguagem simbdélica da arte.

A artista situa e delimita uma fronteira possivel de atuacao da critica, assim como os

artistas supra citados:

...textos criticos que alguém faz sobre seu trabalho, nao falo de jornal porque é aquela
midia efémera, muito cruel com alguns e muito generosa com outros, na esséncia € dificil

vocé medir por ali ...(Anexo-Entrevistas,pg.86).
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E preciso ressaltar aqui uma situacao especifica, pois a obra de Daniela Kutschat
analisada neste estudo (bem como toda sua producao) é extremamente inovadora também
no aspecto tecnologico, que € ainda desconhecido para grande parte da critica e do
publico; muitos conhecem e sabem o que € uma pintura a 6leo sobre tela, mas poucos
conhecem ou sabem o que é uma caverna virtual. Isto certamente se reflete na sua fala,
que expressa enfaticamente a necessidade de formacao de pessoas do ambito da arte que
renovem constantemente o campo e ajudem a constituir novos valores simbolicos. A

artista conclui:

Textos criticos ou convites para exposicoes em museus, eu acho este publico muito
interessante, pois é ali que tem que se articular o trabalho: na rua. No ambiente da
educacao, na escola, na universidade, é o pensar que nds estamos discutindo. A arte € uma

forma de pensar . (Anexo-Entrevistas, pg. 86).

IV.CONCLUSAO

Apoiados em teorias da psicologia e da arte investigamos o processo criativo em arte

na sua dinamica cognitivo e emocional, a partir do auto-relato de oito artistas visuais
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renomados. Elaboramos um roteiro para realizacdo das entrevistas abordando trés
momentos especiais do processo criativo: o fluir de idéias correntes, a materializacao da
obra e as acoes que favorecem o processo de criacao.

Os artistas entrevistados confirmaram o fluir de idéias correntes, ampliando sua
atuacao para o decorrer de todo o processo criativo. Considerar esbocos iniciais,
rascunhos, experimentacdes plasticas, caminhos tentados e retrocessos como parte
essencial do processo criativo € reconhecer no trabalho do artista 99% de transpiracao e
1% de inspiacao (1998). Este pensamento foge da mitificacao da criacao, pois se sustenta
na constatacao de que a obra de arte surge como resultado do trabalho do artista (Salles,
2000).

Os artistas mencionam a imagem de um processo criativo acontecendo em camadas
sobrepostas, aonde um arcabouco inicial vai sendo pouco a pouco coberto, no ritmo que
estabelecem, até que a obra de arte ganhe vida propria e se encontre pronta para ser
exposta ao mundo. O processo se revelou um movimento transformador, envolvendo o
artista intrinsecamente motivado num transe criativo quando pensamentos, intencoes,
sentimentos e todos os sentidos enfocam a mesma meta geral (Csikzentmihalyi, 1996). A
idéia do processo acontecendo em etapas mais ou menos definidas, obedecendo a uma
linearidade sequencial nao se confirmou (Kneller, 1978).

Observamos que o estado do fluir permeia todo o processo criativo, como um fluxo
de tempo indeterminado. Incorpora ciclos de materializacdo da obra, intercalando
insights, intervalos para elaboracées e vida cotidiana, pois o artista mostrou-se capaz de
desenvolver um ou mais projetos enquanto realiza atividades do dia a dia. Neste sentido
demonstrou estar internamente motivado, se aliou ao tempo vencendo obstaculos e

viabilizando um espaco aberto em sua vida para desenvolver seus processos de criacao. Foi
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demonstrado que o tempo influi na sua técnica de trabalho, sendo uma referéncia
tematica ou cultural, tais como registros na memoria que inspiram o repertoério do artista.

Percebemos que o desejo de expressao na linguagem da arte, o envolvimento com o
tema da obra, com a plasticidade dos materiais, os dialogos do artista com o proprio ser
sensivel, contribuem na formacao do guia interno que o norteia em suas decisdes no
processo criativo. O envolvimento no fluir foi considerado um estado prazeroso, autotélico,
que se retro alimenta enquanto acontece (Csikzentmihalyi,1996 e Ostrower,1978).

O artista revelou a capacidade de surpreender-se percebendo algo interessante onde
ninguém esta vendo, de absorver, aceitar e utilizar as intervencées do acaso,
transformando-as positivamente em pesquisa e descoberta. Observamos os processos de
configuracao da forma, que unem intuicao, percepcao e memoria gerando insights na
criacao artistica (Arnheim,2004 e Gardner, 1997).

Nas entrevistas, os artistas mostraram seus preciosos cadernos de anotacao como
verdadeiros campos de experimentacao, onde registram seu oficio de rabiscar, de observar
e de pensar com as maos. Estas anotacdes funcionam como interface entre pensar e fazer,
algumas vezes como um método, registro do caminho percorrido, ou como um espaco de
virtualidade, estudo de possibilidades futuras. Ha também o caderninho de enderecos,
onde registram algumas redes de interesse a criacao, contatos com colaboradores,
pesquisas de materiais, intervencdées da rua no processo de criacao. Foi afirmado que o
caderno de anotacao facilita a absorcao do acaso, mostrando-se uma ferramenta util ao
processo criativo (Salles, 2006).

A criatividade que muda algum aspecto da cultura nunca se encontra
exclusivamente na mente de uma Unica pessoa, € sempre parte de um sistema
(Csikzentmihalyi, 1998). Os artistas entrevistados mencionaram a existéncia e visualizam as

fronteiras do sistema onde estao incluidos, ressaltando, no entanto que a motivacao para
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criar é intrinseca e nao depende da aceitacdo do ambito, como criticos, galeristas,
diretores de museus, entre outros.

As relacoes com o sistema da arte se estabeleceram em diversos niveis e
intensidades. Admiram e se inspiram na obra de outros artistas, atentos ao pulsar dinamico
da arte e aos movimentos da sociedade. Sentem-se responsaveis pela formacao do publico
que freqiienta exposicoes de arte, pela circulacao de pensamentos, idéias e conceitos que
geram a linguagem simbolica da arte.

Analisamos as exigéncias da cena artistica quando influiram de forma decisiva a
compreensao dos processos criativos e vimos que interferem diretamente na criacao
(Chipp,1999 e Rizolli, 2005). Reconhecemos que o carater de analise de uma obra de arte
nao se restringe aos aspectos estudados, mas é formado por um amplo conjunto de
conceitos da Historia e Critica das Artes que ampliam e, neste caso, extrapolam as
questoes para além desta pesquisa.

Os artistas entrevistados ja expuseram sua obra em museus puUblicos, galerias de
arte reconhecidas no Brasil e no exterior a mais de uma década. Os reflexos de sua longa
experiéncia atuando no sistema da arte transparecem na autoconfianca que
demonstraram, na clareza ao analisar seu processo criativo e na disposicao em revelar
detalhes de sua vida e obra, abrindo espacos para filmagens e registros fotograficos que
ampliaram bastante o material disponivel, gerando uma documentacao que certamente
resultara em futuras analises e produtos criativos.

Conclui-se que o artista trabalha ampliando os horizontes da cultura, que o processo
criativo é animado por aspectos perceptuais e afetivos que por sua vez influenciam na

criacao em diferentes intensidades.
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ANEXO A - Curriculo dos artistas entrevistados
exposicoes e principais trabalhos profissionais

Sérgio Fingermann , Sao Paulo,SP (1953)

Exposicoes Individuais

1979 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Seta

1981- Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Paulo Figueiredo

1983 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na GB Arte

1983 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Paulo Figueiredo

1985 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Paulo Figueiredo

1986 - Porto Alegre RS - Individual, na Galeria Tina Presser

1986 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Luisa Strina

1987 - Sao Paulo SP - Individual, no Masp

1988 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Luisa Strina

1990 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria de Arte Sao Paulo

1991 - Montpellier (Franca) - Individual, na Galeria Saint-Ravy Demangel

1991 - Montpellier (Franca) - Individual, na Galerie Wimmer

1992 - Rio de Janeiro RJ - Fragmentos de um Dia Extenso, nho MAM/RJ

1992 - Sao Paulo SP - Fragmentos de um Dia Extenso, na Galeria de Arte Sao Paulo

1995 - Sao Paulo SP - Individual, no Masp

1996 - Pocos de Caldas MG - Sérgio Fingermann: pinturas e gravuras, na Casa de Cultura
Pocos de Caldas

1996 - Sao Paulo SP - Sérgio Fingermann: pinturas e gravuras, no Instituto Moreira Salles
1998 - Sao Paulo SP - Individual, na Valu Oria Galeria de Arte

2001 - Rio de Janeiro RJ - Sérgio Fingermann: pinturas e obras sobre papel, no Instituto
Moreira Salles

2001 - Sao Paulo SP - Sérgio Fingermann: pinturas e obras sobre papel, na Pinacoteca do
Estado

2001 - Rio de Janeiro RJ - Individual, no Instituto Moreira Salles

2002 - Sao Paulo SP - Cinco Formas Classicas, no Instituto Moreira Salles

2002 - Belo Horizonte MG - Individual, no Instituto Moreira Salles

2006 - Rio de Janeiro RJ - Arte e Poesia: uma experiéncia grafica por Sergio Fingermann,
no Instituto Moreira Salles. Galeria IMS

2006 - Porto Alegre RS - Obras em papel: uma experiéncia grafica por Sergio Fingermann,
no Instituto Moreira Salles. Galeria IMS

2006 - Sao Paulo SP - Arte e Poesia: uma experiéncia grafica por Sergio Fingermann, na
Galeria IMS - Unibanco Arteplex

2006 - Rio de Janeiro RJ - Pausas, na Anita Schwartz Galeria - Barra

2006 - Curitiba PR - Arte e poesia: uma experiéncia grafica por Sergio Fingermann, na
Galeria IMS - Unibanco Arteplex



II

Exposicoes Coletivas

1970 - Santo André SP - 3° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1971 - Santo André SP - 4° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1976 - Sao Paulo SP - 7° Salao Paulista de Arte Contemporanea, no Paco das Artes -
prémio aquisicao

1977 - Sao Paulo SP - Coletiva de Artistas Independentes, na Galeria Pindorama

1977 - Sao Paulo SP - Premiados no 7° Salao Paulista: Pintura, na Galeria Vasp-Brigadeiro
1978 - Rio de Janeiro RJ- 1° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MNBA

1978 - Sao Paulo SP - A Arte e seus Processos: o papel como suporte, na Pinacoteca do
Estado

1979 - Curitiba PR - 22 Mostra Anual de Gravura, no Centro de Criatividade - prémio
aquisicao

1979 - Rio de Janeiro RJ - 2° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM/RJ

1980 - Belo Horizonte MG - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, na
Fundacao Palacio das Artes

1980 - Brasilia DF - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, na Galeria
Oswaldo Goeldi

1980 - Curitiba PR - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas

1980 - Curitiba PR - 32 Mostra Anual de Gravura Cidade de Curitiba, na Casa da Gravura
Solar do Barao

1980 - Porto Alegre RS - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, no
Margs

1980 - Recife PE - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, na Galeria
Massangana

1980 - Rio de Janeiro RJ - 2° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM/RJ - prémio de
viagem ao exterior

1980 - Rio de Janeiro RJ - 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MNBA

1980 - Salvador BA - Artistas Premiados do 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, no Solar
do Unhao

1980 - Sao Paulo SP - Artistas Premiados do 3° Saldao Nacional de Artes Plasticas, no Masp
1981 - Liubliana (lugoslavia) - Bienal Internacional de Gravura

1981 - Rio de Janeiro RJ - 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM/RJ

1981 - Sao Paulo SP - Salao Paulista de Artes Plasticas e Visuais, no Paco das Artes

1982 - Bradford (Inglaterra) - Bienal de Artes Graficas

1982 - Cidade do México (México) - Bienal Ibero-Americana do México

1982 - Kioto (Japao) - Impact Art Festival, no Museu de Arte de Kioto

1983 - Rio de Janeiro RJ - 6° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM/RJ

1984 - Cracovia (Polonia) - Bienal Internacional de Gravura

1984 - Havana (Cuba) - Bienal de Havana

1984 - Rio de Janeiro RJ - Doacdes Recentes 82-84, no MNBA

1984 - Sao Paulo SP - Arte na Rua 2, em outdoors espalhados pela cidade

1984 - Sao Paulo SP - Grupo Casa 7 e Sérgio Fingermann

1985 - Rio de Janeiro RJ - Velha Mania: Desenho Brasileiro, na EAV/Parque Lage



III

1986 - Bradford (Inglaterra) - Bienal de Artes Graficas

1986 - San Juan (Porto Rico) - Bienal de San Juan

1987 - Paris (Franca) - Gravura Brasileira, no Grand Palais

1987 - Sao Paulo SP - 20? Exposicao de Arte Contemporanea, na Chapel Art Show

1988 - Veneza (Italia) - Exposicao Grafica Brasiliana, na Galeria Segno Grafico

1989 - Kioto (Japao) - Impact Art Festival, no Museu de Arte de Kioto

1989 - Rio de Janeiro RJ - Gravura Brasileira: 4 temas, na na EAV/Parque Lage

1989 - Sao Paulo SP - Acervo Galeria Sao Paulo, na Galeria de Arte Sao Paulo

1990 - Atami (Japao) - 92 Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea

1990 - Brasilia DF - 9 Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea

1990 - Rio de Janeiro RJ - 92 Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea

1990 - Sao Paulo SP - 92 Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea, na Fundacao
Brasil-Japao

1990 - Sao Paulo SP - 21° Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM/SP

1990 - Sapporo (Japao) - 9° Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea

1990 - Toquio (Japao) - Arte Contemporanea Brasil-Japao, no Museu Central de Toquio
1990 - Toquio (Japao) - 92 Exposicao Brasil-Japao de Arte Contemporanea

1991 - Cuenca (Equador) - Bienal de Pintura

1992 - Americana SP - Mostra de Reinauguracao do Museu de Arte Contemporanea de
Americana, no MAC/Americana

1992 - Curitiba PR - 10® Mostra da Gravura Cidade de Curitiba/Mostra América, no Museu
da Gravura

1993 - Joao Pessoa PB - Xilogravura: do cordel a galeria, na Fundacao Espaco Cultural da
Paraiba

1993 - Rio de Janeiro RJ - Coletiva, na EAV/Parque Lage

1993 - Sao Paulo SP - Masp no Morumbi Shopping, no Shopping Morumbi

1993 - Sao Paulo SP - 23° Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM/SP

1994 - Brasilia DF - Cidade Imaginada-Imagined City, na Fundacao Athos Bulcao

1994 - Pocos de Caldas MG - Colecao Unibanco: exposicao comemorativa dos 70 anos de
Unibanco, na Casa da Cultura

1994 - Sao Paulo SP - Paisagens, na Galeria de Arte Sao Paulo

1994 - Sao Paulo SP - Bandeiras: 60 artistas homenageiam os 60 anos da USP, no MAC/USP
1994 - Sao Paulo SP - Poética da Resisténcia: aspectos da gravura brasileira, na Galeria de
Arte do Sesi

1994 - Sao Paulo SP - Xilogravura: do cordel a galeria, no Metro

1995 - Rio de Janeiro RJ - Colecao Unibanco: exposicao comemorativa dos 70 anos do
Unibanco, no MAM/RJ

1996 - Sao Paulo SP - Bandeiras, na Galeria de Arte do Sesi

1997 - Sao Paulo SP - Arte em Movimento: Oficinas Interativas, no Sesc Pompéia

1998 - Rio de Janeiro RJ - Pensar Grafico: a gravura da linguagem, no Paco Imperial
1998 - Sao Paulo SP - Acervo Galeria de Arte Sao Paulo, na Galeria de Arte Sao Paulo
1998 - Sao Paulo SP - Afinidades Eletivas |: o olhar do colecionador, na Casa das Rosas
1998 - Sao Paulo SP - Destaques da Colecao Unibanco, no Instituto Moreira Salles

1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Colecao Ménica e George Kornis, no Espaco
Cultural dos Correios



vV

1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Sao Paulo: gravura hoje, no Palacio
Gustavo Capanema

1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Gravura Moderna Brasileira: acervo Museu
Nacional de Belas Artes, no MNBA

1999 - Sao Paulo SP - Programa Anual de Exposicoes de Artes Plasticas, no CCSP

2000 - Curitiba PR - 122 Mostra da Gravura de Curitiba. Marcas do Corpo, Dobras da Alma
2001 - Porto Alegre RS - 32 Bienal de Artes Visuais do Mercosul

2001 - Rio de Janeiro RJ - Aquarela Brasileira, no Centro Cultural Light

2002 - Sao Paulo SP - 28 (+) Pintura, no Espaco Virgilio

2003 - Rio de Janeiro RJ - Projeto Brazilianart, no Almacén Galeria de Arte

2003 - Sao Paulo SP - Israel e Palestina: dois estados para dois povos, no Sesc Pompéia
2003 - Sao Paulo SP - Meus Amigos, no MAM/SP

2003 - Rio de Janeiro RJ - Projeto Brazilianart, no Almacén Galeria de Arte

2004 - Sao Paulo SP - Coletiva, na Casa de Cultura Judaica

Luise Weiss, Sao Paulo,SP (1953)

1980 - Sao Paulo SP - Leciona iniciacao artistica para criancas e adolescentes no Setor
Educativo e xilogravura na Pinacoteca do Estado

1980 - Sao Paulo SP - Recebe Mencao especial pelos criticos da Associacao Paulista dos
Criticos de Arte - APCA para Faz de Conta, o melhor jornal infantil do ano

1988 - Sao Paulo SP - Edita o livro Brinquedos e Engenhocas, pela Editora Scipione

1990 - Sao Paulo SP - llustra o livro De Bichos, Feiticos e Sonhos de Léa Langone, pela
Editora Paulinas

1992 - Sao Paulo SP - Elabora texto para o livro Brinquedoteca: O Direito de Brincar, O
Espaco do Brinquedo de Sucata na Brinquedoteca

1993 - Sao Paulo SP - llustra o livro infantil ABC do Z6o de Pedro Maia, pela Cia. das
Letrinhas

1993 - Sao Paulo SP - Recebe o 3° Prémio do Concurso de Criacao e Design de Brinquedos.
Brinquedos: do Projeto ao Prototipo, organizado pela Abring em cooperacao com a USP
1995 - Sao Paulo SP - Elabora o projeto grafico do livro Goeldi - uma historia de
horizonte, pela Editora Paulinas

1996 - Sao Paulo SP - Recebe o Prémio Jabuti: livro Goeldi - uma linha de horizonte, Ed.
Paulinas - MAC/USP

1997 - Sao Paulo SP - Elabora o projeto grafico e ilustra o livro Se o Jardim Voasse Nao
Seria Jardim, pela Edicbées Servico Educativo do Masp

1997 - Sao Paulo SP - Recebe o Prémio Estimulo de pesquisa para o projeto de Exposicao
do Paco das Artes

Exposicoes Individuais

1981 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Sesc Paulista
1982 - Sao Paulo SP - Retratos, na Pinacoteca do Estado
1984 - Sao Carlos SP - Individual, na Itaugaleria



1985 - Sao Paulo SP - Objetos e Desenhos, no CCSP

1986 - Sao Paulo SP - Objetos e Desenhos, na Pinacoteca do Estado

1989 - Sao Paulo e Ribeirao Preto SP - Individual, no Paco das Artes e no Ribeirao
Shopping

1991 - Sao Paulo SP - Fragmentos, no Masp

1992 - Sao Paulo SP - Instalacao, no MAC/USP

1998 - Sao Paulo SP - Individual, no Paco das Artes

1999 - Campinas SP - Individual, na Galeria de Artes da Unicamp

2001 - Sao Paulo SP - Luise Weiss: pequenos objetos, na Galeria de Arte Gravura Brasileira
2002 - Sao Paulo SP - Vestigios, no Centro Universitario Maria Antonia

2004 - Sao Paulo SP - Individual, no Espaco Cultural Blue Life

Exposicoes Coletivas

1974 - Sao Paulo SP - Jovem Arte Universitaria, na Faap

1975 - Sao Paulo SP - Novos e Novissimos Gravadores Nacionais, no MAC/USP

1976 - Cidade do México (México) - Jovens Gravadores Brasileiros, na Galeria Juan Martin
1978 - Caracas (Venezuela) - Novos e Novissimos Gravadores Nacionais, no Museu de Arte
Contemporanea de Caracas

1981 - Sao Paulo SP - Coletiva com Carlos Matuck, no IAB/SP

1981 - Sao Paulo SP - Coletiva de Gravura Jovem do MAC/USP

1982 - Sao Paulo SP - 15 Artistas: grupo 2, na Galeria Sesc Paulista

1984 - Curitiba PR - 62 Mostra da Gravura Cidade de Curitiba

1984 - Rio de Janeiro RJ - Doacdes Recentes 82-84, no MNBA

1984 - Sao Carlos SP - Xilogravuras com Feres Lourenco Khoury, no Itad Cultural

1985 - Sao Paulo SP - 182 Bienal Internacional de Sao Paulo, na Fundacao Bienal

1985 - Sao Paulo SP - Arte em Sao Paulo, na Galeria de Arte Sao Paulo

1985 - Sao Paulo SP - Coletiva Traco 85, na Traco Galeria de Arte

1985 - Sao Paulo SP - Coletiva, na Galeria Sesc Paulista

1985 - Sao Paulo SP - Grafica Contemporanea - A Tradicao, no Espaco de Exposicoes
Humberto Tecidos

1985 - Sao Paulo SP - Tendéncias do Livro de Artista no Brasil, no CCSP

1986 - Buenos Aires (Argentina) - Bienal Latino-Americana de Arte sobre Papel

1986 - Sao Paulo SP - A Nova Dimensao do Objeto, no MAC/USP

1987 - Liubliana (lugoslavia - atual Eslovénia) - Bienal Internacionala de Gravura, no
Mednarodni Graficni Likovni Center e International Centre of Graphic Arts

1987 - Paris (Franca) - Jeune Gravure Contemporaine, no Grand Palais

1987 - Sao Paulo SP - A Trama do Gosto: um outro olhar sobre o cotidiano, na Fundacao
Bienal

1987 - Sao Paulo SP - Natureza-Morta Limitada, integrada a exposicao A Trama do Gosto
1988 - Sao Paulo SP - Xilogravura 88, no Paco das Artes

1989 - Sao Paulo SP - Connections Project/Conexus, no MAC/USP

1990 - Lisboa (Portugal) - 22 Bienal de Gravura da Amadora

1992 - Curitiba PR - 10* Mostra da Gravura Cidade de Curitiba/Mostra América, no Museu
da Gravura
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1993 - Joao Pessoa PB - Xilogravura: do cordel a galeria, na Fundacao Espaco Cultural da
Paraiba

1993 - Sao Paulo SP - Objeto. Livro. Fotografia, na Pinacoteca do Estado

1994 - Sao José dos Campos SP - 12 Bienal Nacional de Gravura - prémio aquisicao

1994 - Sao Paulo SP - Anos 90: a gravura continua, no CCSP

1994 - Sao Paulo SP - Xilogravura: do cordel a galeria, na Companhia do Metropolitano de
Sao Paulo

1995 - Sao Paulo SP - Goeldi: nosso tempo, no MAB/Faap

1995 - Sao Paulo SP - Gravura Paulista, na Galeria de Arte Sao Paulo

1995 - Sao Paulo SP - Joao Pereira 15 anos, na Galeria Alliance Francaise

1996 - Rio de Janeiro RJ - 1° Salao Sesc de gravura, na Galeria Sesc Copacabana

1996 - Sao Paulo SP - 4° Studio Unesp Sesc Senai de Tecnologias de Imagens, no
Sesc/Pompéia

1996 - Sao Paulo SP - Ex Libris/Home Page, no Paco das Artes

1996 - Sao Paulo SP - Habitar, na Caixa Economica Federal

1998 - Jacarei SP - Mulheres Gravadoras: uma homenagem a Edith Behring, na Vila Cultura
- Patio dos Trilhos

1998 - Jacarei SP - Mlltiplas Abordagens em Torno da Gravura, na Casa da Gravura

1998 - Jacarei SP - Multiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Lamartine
Delamare

1998 - Jacarei SP - Multiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Silvio Silveira
Mello Filho

1998 - Jacarei SP - Multiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Barao de Jacarei
1998 - Sao Paulo SP - Ensino da arte: a gravura como meio, na Casa da Gravura

1998 - Sao Paulo SP - Os Colecionadores - Guita e José Mindlin :matrizes e gravuras, na
Galeria de Arte do Sesi

1998 - Sao Paulo SP - Retratos, no Espaco Eugénie Villien/FASM

1998 - Sao Paulo SP - Temporada de projetos 1998, no Paco das Artes

1999 - Curitiba PR - 122 Mostra da Gravura de Curitiba. Mostra Brasil, no Museu da Gravura
1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Gravura Moderna Brasileira: acervo Museu
Nacional de Belas Artes, no MNBA

1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Sao Paulo: gravura hoje, no Palacio
Gustavo Capanema

2000 - Belo Horizonte MG - Investigacoes. A Gravura Brasileira. Sao ou Nao Sao Gravuras?,
no ltal Cultural

2000 - Berlim (Alemanha) - Homem/Natureza/Tecnologia, no Instituto Cultural Brasileiro
na Alemanha

2000 - Brasilia DF - Investigacoes. Sao ou Nao Sao Gravuras?, na ltad Galeria

2000 - Curitiba PR - 122 Mostra da Gravura de Curitiba. Marcas do Corpo, Dobras da Alma
2000 - Penapolis SP - Homem/Natureza/Tecnologia, na Galeria Itat Cultural

2000 - Sao Paulo SP - A Figura Humana na Colecao Itau, no Itad Cultural

2000 - Sao Paulo SP - Arte Conceitual e Conceitualismos: anos 70 no acervo do MAC/USP,
na Galeria de Arte do Sesi

2000 - Sao Paulo SP - InvestigacOes. A Gravura Brasileira, no Itad Cultural

2001 - Brasilia DF - Homem/Natureza/Tecnologia, na Itaugaleria

2001 - Brasilia DF - Investigacoes. A Gravura Brasileira, na Itaugaleria
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2001 - Penapolis SP - Investigacoes. A Gravura Brasileira, na Itaugaleria

2002 - Londrina PR - Sao ou Nao Sao Gravuras?, no Museu de Arte de Londrina

2003 - Sao Paulo SP - A Gravura Vai Bem, Obrigado: a gravura histdrica e contemporanea
brasileira, no Espaco Virgilio

2003 - Sao Paulo SP - Entre Aberto, na Gravura Brasileira

2003 - Sao Paulo SP - Israel e Palestina: dois estados para dois povos, no Sesc/Pompéia
2003 - Sao Paulo SP - Meus Amigos, no Espaco MAM/Villa-Lobos

2004 - Sao Paulo SP - Novas Aquisicoes: 1995 - 2003, no MAB/Faap

2004 - Sao Paulo SP - O Preco da Seducao: do espartilho ao silicone, no Itad Cultural

Paulo Von Poser, Sao Paulo,SP (1960)

Obras em Acervo Publico:

. Casa das Onze janelas, Belém, Para

. Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo

. Museu de Arte Moderna, Sao Paulo

. Acervo Casa do Olhar / Prefeitura de Santo André -SP prémio aquisicao do XXVII Salao de
Arte Contemporanea de Santo André

. Funarte -prémio aquisicao do Salao Nacional

. Colecao Marco Antoénio Vilaca

Atividades Profissionais

2000 - Estampas e cenario para desfile de Colecao Verao 2000 FIT Confeccao (Morumbi
Fashion)

Ilustracao/projeto grafico de CD "Demonios da Garoa"- Gravadora Trama

2001 - Desenhos para estampas - Confeccao Gloria Coelho - G

Ilustracoes para calendario - ONG Clube da Mancha

2002 Projeto Troféu "Prémio Caras de MUsica”. Concurso nacional "Painel 330 Azulejos" em
colaboracao com Florian Raiss - Casa Cor 2002 - Sao Paulo

2003 Projeto Troféu para "Prémio de Literatura Portugal Telecon”

2004 Painéis da inauguracao da nova sede da Prefeitura de Sao Paulo - Palacio
Anhangabal

Prem1o Projeto ABRAREC - Associacao Brasileira de Relacionamento

Album de Gravuras - Inauguracao da fabrica de LABORATORIOS ROCHE - Rio de Janeiro
2005 Projeto Troféu "Prémio Revista Aero”

Ilustracoes dos painéis de posse da Prefeitura de Sao Paulo
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Exposicoes Individuais:

2001 - Horizontes - Galeria Francine. SP.

2001 - Meio Liquido/Meio soélido, Museu de Arte Contemporanea de Golania, GO
2002 - Desenhando Concordia - Memorial Attilio Fontana - SC

2004 - Vistas de Sao Paulo - Galeria Collectors. SP.

2005 - Museus de Sao Paulo - Pinacoteca de Sao Paulo. SP.

2007 - Primo Impulso, Galeria Carmlnha Macedo, BH, MG

Exposicoes Coletivas

2000 - Ceramica Brasileira/Construcao de uma Linguagem - Centro Brasileiro Britanico.SP.
2000 - 4 Artistas Teuto-Brasileiros - Pavilhdo Camara de Comércio Brasil - Hanover/
Alemanha.

2000 - IV Eletromidia de Arte- exposicao virtual em painéis eletrénicos. SP.

2002 - Roses - Espace Quadra. Paris.

2003 - Rosas - Galeria Monica Filgueiras - Sao Paulo

2003 - Rosas Latinas - Praxis InTernacional Art - Lima, Peru.

2006 - Galeria Isabel Anlnat, Santiago, Chile

2006 - Galeria Carminha Macedo Arte Contemporanea, BH

2006 - Presente Liquido, curadoria de Juliana Monachesi, Museu Andrade Muricy, Curitiba,
PR e Galeria Carminha Macedo - BH, MG.

2006 - MAM NA OCA, acervo,curadoria de Tadeu Chiarelli, Ibirapuera,SP.

2006 - Lugar Plano,Galeria Ecco, curadoria de Divino Sobral, Brasilia

2006 - As Muitas Geografias do Olhar, exposicao para o lancamento do livro Brazilianart
VI, curadoria de Angelica de Moraes, predio da Bienal SP.

2007 - Recortar e Colar Ctrl_C+ Ctrl_V, curadoria de Juliana Monachesi, SESC Pompéia,
SP, SP

2007 - Vento Sul,4% Mostra Latino Americana de artes Visuais, curadoria de Fabio
Magalhaes, Fernando Cocchiarale e Ticio Escobar - Itinerante varias capitais e cidades
brasileiras.

Norberto Stori, S. Joaquim da Barra, SP (1946)

Exposicoes Individuais

1975 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Studio 186

1976 - Belo Horizonte MG - Individual, na Galeria Alap

1977 - Caxias do Sul RS - Individual, na Galeria Alfred

1978 - Santos SP - Individual, na Galeria de Artes do Cades

1978 - Guaruja SP - Individual, na Galeria Civiltec Feira de Artes
1979 - Bagé RS - Individual, no Museu de Gravura Brasileira
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1980 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Funarte Macunaima

1984 - Porto Alegre RS - Individual, na Kraft Escritério de Arte

1985 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Alberto Bonfiglioli

1985 - Novo Hamburgo RS - Individual, na Contemporanea Galeria de Arte
1986 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Atualidades

1987 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Atualidades

1988 - Porto Alegre RS - Individual, no Centro Municipal de Cultura

1989 - Curitiba PR - Individual, na Documenta Galeria de Arte

1989 - Sao Paulo SP - Individual, na Documenta Galeria de Arte

1991 - Roma (Italia) - Individual, na Galeria Candido Portinari na Embaixada do Brasil
1991 - Florenca (Italia) - Individual, na Galeria Il Bisonte

1992 - Porto Alegre RS - Individual, no Margs

Exposicoes Coletivas

1969 - Sao Paulo SP - 1° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1970 - Sao Paulo SP - 2° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1971 - Sao Paulo SP - 3° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1971 - Campinas SP - 7° Salao de Arte Contemporanea de Campinas

1971 - Santos SP - 12 Bienal de Artes Plasticas de Santos

1972 - Santo André SP - 5° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1972 - Sao Paulo SP - 4° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1973 - Santos SP - 22 Bienal de Artes Plasticas de Santos

1973 - Santo André SP - 6° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1974 - Santo André SP - 7° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1975 - Barcelona (Espanha) - 14° Patronat - Premi Internacional Dibuix Joan Mir6

1975 - Curitiba PR - 32° Salao Paranaense

1979 - Curitiba PR - 36° Salao Paranaense, no Teatro Guaira

1976 - Bagé RS - 1° Encontro Nacional de Artistas Plasticos

1976 - Goiania GO - 3° Concurso Nacional de Artes Plasticas de Goiania - prémio aquisicao
1977 - Sao Paulo SP - 9° Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM/SP

1979 - Rio de Janeiro RJ - 2° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM/RJ

1979 - Pittsburg (Estados Unidos) - Mostra, na Gallery of University

1980 - Rio de Janeiro RJ - 3° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MNBA

1981 - Novo Hamburgo RS - 1° Salao Nacional de Artes Plasticas da Casa Velha - prémio
aquisicao

1981 - Ribeirao Preto SP - 6° Salao de Arte de Ribeirao Preto, na Casa da Cultura de
Ribeirao Preto

1981 - Sao Paulo SP - 2° Salao Paulista de Artes Plasticas e Visuais, no Paco das Artes
1982 - Sao Paulo SP - 1° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1983 - Ribeirao Preto SP - 7° Salao de Arte de Ribeirao Preto - Prémio Aquisicao Cidade de
Ribeirao Preto



1984 - Sao Paulo SP - 2° Salao Paulista de Arte Contemporanea, no MIS/SP

1985 - Curitiba PR - 42° Salao Paranaense

1985 - Santo André SP - 13° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal

1986 - Sao Paulo SP - Projeto Contemporaneo - Aquarela Desenho ou Pintura, na
Pinacoteca do Estado

1987 - Caraguatatuba SP - Arte Litoral Norte: 9 artistas contemporaneos, no Espaco Setur
1987 - Santo André SP - 15° Salao de Arte Contemporanea de Santo André, no Paco
Municipal - mencao especial do jari

1987 - Sao Paulo SP - 18° Panorama da Arte Atual Brasileira, no MAM/SP

1987 - Sao Paulo SP - 20° Exposicao de Arte Contemporanea, na Chapel Art Show
1988 - Estoril (Portugal) - Salao da Gravura Contemporanea Luso-Brasileira

1988 - Sao Paulo SP - Coletiva, no MAM/SP

1988 - Sao Paulo SP - Aquarela: tinta, pincel, agua e papel, no Paco das Artes

1988 - Sao Paulo SP - 1° Salao Nacional de Aquarelas da FASM, na Faculdade Santa
Marcelina

1989 - Sao Paulo SP - 7° Arte Litoral Norte, na Sadalla Galeria de Arte

1989 - Ubatuba SP - 7° Arte Litoral Norte, na Fundacao de Arte e Cultura

1993 - Santos SP - 4® Bienal Nacional de Santos, no Centro Cultural Patricia Galvao
1998 - Jacarei SP - Mlltiplas Abordagens em Torno da Gravura, na Casa da Gravura
1998 - Jacarei SP - Multiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Lamartine
Delamare

1998 - Jacarei SP - Multiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Silvio Silveira
Mello Filho

1998 - Jacarei SP - Mlltiplas Abordagens em Torno da Gravura, na EMEF Barao de Jacarei
1998 - Sao Paulo SP - Impressdes: a arte da gravura brasileira, no Espaco Cultural
Banespa-Paulista

1999 - Rio de Janeiro RJ - Mostra Rio Gravura. Sao Paulo: gravura hoje, no Palacio
Gustavo Capanema

1999 - Vitoria ES - 12 Mostra Internacional de Mini Gravura - Vitéria 2000, no Museu de
Arte do Espirito Santo

2001 - Rio de Janeiro RJ - Aquarela Brasileira, no Centro Cultural Light

2005 - Sao Paulo SP - Pequenas Grandes Obras, no Cultural Blue Life

Eliana Zaroni, Sao Paulo,SP

Exposicoes Coletivas

1981 - Rio de Janeiro - Rio de Janeiro - Brasil - Salao Nacional de Artes Plasticas - Museu
de Arte Moderna (Rio de Janeiro, RJ)

1981 - Curitiba - Parana - Brasil - Mostra Anual de Gravura Cidade de Curitiba - Casa da
Gravura Solar do Barao (Curitiba, PR)
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1981 - Sao Paulo - Sdo Paulo - Brasil - Salao Paulista de Artes Plasticas e Visuais - Paco das
Artes (Sao Paulo, SP)

1982 - Rio de Janeiro - Rio de Janeiro - Brasil - Salao Nacional de Artes Plasticas - Museu
de Arte Moderna (Rio de Janeiro, RJ)

1984 - Curitiba - Parana - Brasil - Mostra da Gravura Cidade de Curitiba - sem local de
realizacao definido.

1985 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Salao Paulista de Arte Contemporanea - Fundacao
Bienal (Sao Paulo, SP)

1990 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Ana André, Edu Gioia, Eliana Zaroni - ItaGgaleria
(Avenida Higienopolis, Sao Paulo, SP)

1994 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Cinco Artistas - MAM Ibirapuera (Sao Paulo, SP)
1996 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Avenida Paulista Quadrante 1842 - Caixa Economica
Federal (Sao Paulo, SP)

2000 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Design da Luz em Objetos Reciclados - Itau Cultural
(Sao Paulo, SP)

2002 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Genius Loci: o espirito do lugar (Sao Paulo, SP) -
sem local de realizacao definido.

2000 - Santos - Sao Paulo - Brasil - Bienal Nacional de Santos - Centro Cultural Patricia
Galvao (Santos, SP)

Arnaldo Battaglini, Sao Paulo,SP (1953)

Premiacées

1978 - Chelsea Art Society -prémio pintura - Londres

1981 - Mostra Anual da Gravura - aquisicao - Curitiba

1989 - Salao Paranaense de Artes Visuais- aquisicao - Curitiba

1990 - Panorama da Arte Atual Brasileira - prémio gravura

1990 - Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

2006 - Prémio Obra Publica Parque Ecolégico de Guaira, Sao Paulo,

2006 - com o projeto para obra interativa "Cubo-Circulo” (ver em obras publicas, no site)
2006 - Fundacao Gilberto Salvador e Prefeitura de Guaira.

Obras em Acervos e Colecdes

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
Museu da Gravura Cidade de Curitiba

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
Museu de Arte Moderna, SP

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
Museu de Arte Contemporanea do Parana
Colecao Gilberto Chateaubriand
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Bolsa de Mercadorias e Futuros - BM&F - Sao Paulo
Monica Filgueiras Galeria de Arte

Sao Paulo Galeria de Arte

London Print Studio

Exposicoes Individuais

1978
1979

1992

2002

2006

- The Loggia Gallery - Londres

- The New End Theatre - Londres
1982 -
1985 -
1990 -

Paulo Figueiredo Galeria de Arte - Sao Paulo
Paco das Artes - Sao Paulo
Moénica Filgueiras Galeria de Arte - Sao Paulo

- MARGS Museu de Arte do Rio Gde do Sul - Porto Alegre
1994 -
1994 -
1997 -
1997 -
1999 -

Ménica Filgueiras Galeria de Arte - Sao Paulo

Museu da Gravura Cidade de Curitiba - Curitiba

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand - S Paulo
CEB Centro de Estudos Brasileiros - Roma

Galpao - Sao Paulo

- MASC Museu de Arte de Sta.Catarina, Floriandépolis
2004 -

Centro Brasileiro Britanico, Sao Paulo

- Memorial Attilio Fontana, Sta.Catarina

Exposicoes Coletivas

1976 -
1976 -

1981
1981
1981

2004

Chelsea Summer Show - Londres
The Alpine Gallery - Londres

- Gravura Jovem - MAC - Sao Paulo

- Mostra anual da Gravura - Curitiba

- Salao Nacional de Artes Plasticas - Rio de Janeiro
1983 -
1983 -
1983 -
1986 -
1987 -
1988 -
1990 -
1994 -
1994 -
1994 -
1994 -
1995 -
1999 -

Bienal Internacional da Gravura /Coreia - Seul

Bienal Internacional da Gravura /Porto Rico - San Juan
Salao Paulista de Arte Contemporanea - Sao Paulo
Salao Paulista de Arte Contemporanea - Sao Paulo
Circuito Atelier Aberto (19a.Bienal de SP) - Sao Paulo
Bienal Internacional de Gravura da China - Taiwan
Bienal Internacional de Gravura de Portugal - Amadora
Hardware Gallery - Londres

London Print Workshop - Londres

'Arte da Resisténcia’ Colecao Gilberto Chateaubriand
Galeria de arte do SESI - Sao Paulo

‘Gravura Paulista’ Sao Paulo Gal. de Arte - Sao Paulo
‘Traco’ Galpao - Sao Paulo

"Em Branco’ Bolsa de Arte, Porto Alegre. RS
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2006 - 'Em Branco” Palacio das Artes, Belo Horizonte, MG

Fanny Feigenson, Sao Paulo, SP (1949)

Exposicoes Individuais

1977 - Santos SP - Aquarelas e Serigrafias, na Galeria de Arte da Associacao de
Engenheiros e Arquitetos de Santos

1986 - Sao Paulo SP - Aquarelas, na Uptown

1990 - Sao Paulo SP - Individual, na Galeria Paulo Prado

1993 - Sao Paulo SP - Envolvimentos, no Sesc Pompéia

1994 - Sao Paulo SP - Executa a escultura Shamash em comemoracao a Chanuka, na
Congregacao Israelita Paulista

1996 - Lietzen (Alemanha) - Workshop no Projeto Eine Erde patrocinado por Endmoraene
Artistas de Brandemburgo e Berlim

1998 - Berlim (Alemanha) - Individual, na Galerie Barsikow

2003 - Sao Paulo SP - Framboesas & cerejas, no Centro Universitario Maria Antonia
2004 - Sao Paulo SP - Sexshop, na Valu Oria Galeria de Arte

Exposicoes Coletivas

1977 - Santos SP - 5° Salao de Arte Jovem

1987 - Sao Paulo SP - Mostra no Arvoredo, Grupo Especializado em Educacao
1987 - Sao Paulo SP - Mostra, nas Oficinas Culturais Trés Rios

1988 - Curitiba PR - 45° Salao Paranaense, no MAC/PR

1988 - Guarulhos SP - 1° Salao de Artes Plasticas de Guarulhos

1988 - Sao Paulo SP - Mostra, na Galeria Metropolitana

1989 - Sao Paulo SP - 7° Salao Paulista de Arte Contemporanea

1989 - Sao Paulo SP - Pro-Indigena, na Galeria Documenta

1989 - Sao Paulo SP - O Leque, na Galeria Miriam Mamber

1989 - Sao Paulo SP - Mostra, na Artwear & Design

1990 - Belo Horizonte MG - Mostra, no Palacio das Artes da Fundacao Clovis Salgado
1990 - Curitiba PR - Mostra, no MAC/PR

1991 - Sao Paulo SP - Mostra no Arvoredo, Grupo Especializado em Educacao
1992 - Sao Paulo SP - Mostra, no MAC/USP

1993 - Sao Paulo SP - Envolvimentos - instalacao, no Sesc Pompéia

1993 - Sao Paulo SP - Salao de Aquarela, na Faculdade Santa Marcelina

1994 - Chicago (Estados Unidos) - Coletiva de Aquarelas

1994 - Sao Paulo SP - Circuito Barra Funda

1995 - Sao Paulo SP - Tradicao e Pioneirismo, no MAM/SP

1996 - Lietzen (Alemanha) - Uma Terra/Brasil-Alemanha

1996 - Sao Paulo SP - Habitar, no CEF

1996 - Sao Paulo SP - Avenida Paulista Quadrante 1842, na CEF
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1997 - Sao Paulo SP - Eva Castiel e Fanny Feigenson. Instalacdes, no Instituto Goethe
1997 - Sao Paulo SP - Homenagem a Brancusi, no Instituto Goethe

1997 - Sao Paulo SP - Segredo Guardado em Siléncio, no Paco das Artes

1997 - Sao Paulo SP - Vitrines, no Instituto Goethe

1998 - Sao Paulo SP - A Oeste, O Muro - instalacao, na Capela do Morumbi

2000 - Sao Paulo SP - A Casa Blindada, na Av. Reboucas, 2045 (Com patrocinio da
Inbrafiltros, sete artistas criaram instalacoes em uma casa fechada na Av. Reboucas, em
Sao Paulo)

2001 - Sao Paulo SP - Pequenos Formatos, na Valu Oria Galeria de Arte

2003 - Sao Paulo SP - Arte Hoje, na Valu Oria Galeria de Arte

2004 - Sao Paulo SP - O Preco da Seducao: do espartilho ao silicone,no Itad Cultural
2004 - Sao Paulo SP - Nucleos Contemporaneos, no Valu Oria Galeria de Arte

Daniela Kutschat Sao Paulo, SP (1964)

Participacao em Eventos

1988 - Manuscritos. Eletrografias.

1990 - Maquinas de Ver I. Video-instalacao. Paco das Artes, Temporada de 1996 -
Antarctica Artes com a Folha - Pavilhao Manoel da Nébrega - Sao Paulo.

1996 - Studio Unesp Sesc Senai de Tecnologias de Imagens - Servico Social do Comércio
(Pompéia, Sao Paulo, SP)

1996 - Historia e outras animacoes digitais.

1996 - Projeto Auden.

1997 - Sao Paulo - Sdo Paulo - Brasil - Arte e Tecnologia - Itat Cultural (Sao Paulo, SP)
1997 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Programa Anual de Exposicoes de Artes Plasticas -
Centro Cultural Sao Paulo (SP)

Projetos, Sao Paulo.

1997 - Antidotos Virtuais.

1997 - Capsula do Tempo .

1998 - Traces. Contemporary Art from Brazil.

1999 - Id.RG 76439-A. Mundo Virtual modelado em vrml. Palimsesto, animacao digital
1999 - Infobodies:

unfolding and potentialities. Apresentacao Intermidia.

1999 - Id.RG 76439-A. Palimsesto, animacao digital. (FAAP).

2000 - Infobodies: unfolding and potentialities, derivada II.

2001 - OP_ERA: uma jornada através de multiplas dimensdes em espacos multisensoriais
(CCBB Rio).

2001 - Infobodies: unfolding and potentialities, derivada Ill.

2001 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Territério Expandido - Sesc (Pompéia, Sao Paulo,
SP)

2003 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Rumos Itad Cultural Transmidia - Instituto Itau
Cultural

2003 - Goiania - Goias - Brasil - Prémio Cultural Sérgio Motta - Museu de Arte
Contemporanea (Goiania, GO)
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2003 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Interatividades: ciclo arte, ciéncia e tecnologia -
Instituto Itad Cultural

2003 - OP_ERA: uma jornada através de multiplas dimensdes em espacos multisensoriais
(Transmidia).

2003 - OP_ERA: uma jornada através de multiplas dimensdes em espacos multisensoriais
(Caverna POLI-USP).

2003 - OP_ERA: uma jornada através de multiplas dimensdes em espacos
multisensoriais. (Hiper). 2003.

2003 - Voo Cego | e Voo Cego Il. In Made in Brazil. Mostra Itinerante de Videos Brasileiros.
2003 - Palimpsesto. Em Palavra Extrapolada, segmento da Mostra Latinidades 19-08 -
06.09. SESC Pompéia, Sao Paulo.

2004 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - O Corpo: entre o publico e o privado - Paco das
Artes (Sao Paulo, SP)

2004 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Emocao Art.ficial 2.0: divergéncias tecnoldgicas -
Itau Cultural (Sao Paulo, SP)

2004 - Porto Alegre - Rio Grande do Sul - Brasil - Hiper Relacdes Eletrodigitais - Santander
Cultural (Porto Alegre, RS)

2004 - OP_ERA: Haptic Interface (LUVA 1) Paco das Artes. 2004.

2004 - Maquinas de Ver | ( Video-instalacao).

2004 - OP-ERA:Haptic Interface (LUVA 1) CCBB. 2004.

2004 - OP_ERA:HAPTIC WALL (SonarSound). 2004.

2004 - OP_ERA: HYPERVIEWS. 2004.

2005 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - O Corpo na Arte Contemporanea Brasileira - Itad
Cultural (Sao Paulo, SP)

2005 - Sao Paulo - Sao Paulo - Brasil - Homo Ludens: do faz-de-conta a vertigem - Itad
Cultural (Sao Paulo, SP)

2005 - OP_ERA: Haptic Wall Il (Corpo na Arte Contemporanea Brasileira).

2005 - OP_ERA:SONIC DIMENSION (Beall Center).

2005 - OP_ERA: Haptic Interface (LUVA 2) (Homo Ludens).

2005 - OP_ERA: SONIC DIMENSION (Transitio MX).

2006 - OP_ERA (Mostra CCBA).

2006 - OP_ERA: SONIC DIMENSION in Interconnect: between attention and immersion.
2006 - OP_ERA: SONIC INTERFACE 2006 in MOTOMIX.

2006 - OP_ERA: SONIC DIMENSION (Plataforma Puebla0é6).

2006 - OP_ERA (Documentacao) SESC RIO - 1a Mostra de Arte Eletronica.

2007 - OP_ERA: SONIC DIMENSION (Memodria do Futuro). 2007. (Apresentacao de obra
artistica/Outra).

2007 - OP_ERA: HAPTIC INTERFACE (Arte no Brasil 1991-2006). 2007.

2007 - OP_ERA: O CORPO COMO INTERFACE (Espacio Telefonica Buenos Aires).



ANEXO B - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO e
DECLARACAO DE CESSAO DE DIREITO DE USO DE IMAGEM

AOS ARTISTAS
Prezado (a),

Estamos realizando uma pesquisa com o objetivo de compreender o processo
criativo no campo das artes visuais segundo o auto-relato de artistas.

A sua colaboracao sera de grande importancia no sentido de auxiliar neste
estudo que pretende oferecer valiosas ferramentas a psicologia e a arte, propiciando
0 pensar e o0 agir criativo na sociedade.

Sera feita uma entrevista filmada em horario e local previamente acordado,
preferencialmente no atelié do artista.

Nao existe risco psicoldgico no processo de resposta, pois se tratam de
questoes relacionadas ao trabalho cotidiano dos individuos. A sua participacao €
voluntaria, podendo ser retirada a qualquer momento, mesmo que ja tenha sido
concedida, sem que tal procedimento envolva qualquer risco para a sua avaliacao
académica.

ApOs a entrevista os participantes poderao visualizar imediatamente, na
camera filmadora, algumas imagens obtidas na propria entrevista, acrescidas de uma
explicacao oral sobre a importancia da pesquisa que estamos realizando, para o
campo da psicologia e da arte.

Informamos que nao existe qualquer tipo de onus financeiro ou ressarcimento
pela participacao nesta pesquisa. Os seus dados serao guardados de forma sigilosa e a
sua idoneidade protegida em qualquer comunicacao publica.

Se concordar com a realizacao da entrevista, assine, por favor, a ficha abaixo,
devolvendo a original e guardando uma cépia da mesma em seu poder.

Atenciosamente,

Prof. Msc Regina Lara Silveira Mello
LAMP/PUC-Campinas

Telefones: (1 9) 3729-6567/ 3729-6891
Comité Etica PUC-Campinas: (19) 3729-6808

Eu abaixo
assinado, declaro concordar com a participacao na pesquisa nos termos acima
mencionados.

Assinatura:
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DECLARAGAO DE CESSAO DE DIREITO DE USO DE IMAGEM

Eu abaixo
assinado, autorizo a utilizacao de imagens sob forma de fotografia ou video,
realizadas para a pesquisa acima mencionada, para uso em atividades didaticas com
fins docentes e de pesquisa. As atividades previstas incluem exposicao em sala de
aula, congressos, hipermidia e Internet. Isto posto que abro mao de qualquer direito
autoral que possa incidir sobre referidas imagens.

N. do RG:

Assinatura:

II



ANEXO C - Roteiro para entrevista aos Artistas Visuais,
em que se pretende:

1) Analisar como se desenvolve o fluir de idéias correntes no processo criativo do artista
visual, identificando motivacdes, o envolvimento focado na criacao artistica e a

organizacao do tempo no processo criativo.

- O tempo de producao no processo criativo € continuo?

- Quando inicia uma obra, trabalha até conclui-la ou faz diversas obras ao mesmo
tempo?

- Ha um ritual especial para comecar uma obra de arte?

-Como adquiriu e atualiza seu repertoério de imagens?

-Como o seu repertorio de imagens se relaciona com seu trabalho?

2) Acompanhar o fazer de uma obra especifica de cada artista tais como observar suas
implicacoes no processo criativo, como aproximacoes tematicas e formais com a obra e

importancia do acaso e do insight.

- Ha muitos temas em gestacao simultaneamente na cabeca do artista?

- Em algum momento o tema se esgota?

- Relaciona os temas de sua obra a acontecimentos em sua vida pessoal?

- Em que momento a forma se configura na cabeca? Ela fica descansando num lugar,
“adormecendo” num espaco paralelo, até se configurar em criacao?

- A forma nasce borrada, incerta, ou aparece pronta?

- Considera a absorcao do acaso em seu trabalho?
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3) Indicar elementos facilitadores do processo criativo tais como: utilizacao de
rascunhos e cadernos de anotacao, a escolha de material, tecnologias e parcerias

técnicas, além de influéncias do sistema da arte na visao dos artistas.

- Faz maquetes, desenhos, esbocos como rascunho?

- Mantém registros do seu rascunho (reunidos em cadernos de anotacoes)?

- Como escolhe o material para o trabalho?

- E a forma que sugere o material ou é o contrario?

- Sente que o saber técnico inibe a criatividade, no sentido de engessa-la? Ou ao
contrario, € uma ferramenta que acrescenta informacoes?

- Como funciona a parceria com um técnico, quando necessaria a confeccao do trabalho?
- Relaciona a obra com o espaco onde sera colocada?

- A obra em questao (que escolhemos para analisar o processo criativo do artista) foi
feita sob encomenda?

- A obra em questao foi feita para um espaco previamente determinado (Site Specific)?



ANEXO D

Entrevistas aos Artistas Visuais

Transcricao completa
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Entrevista com Sergio Fingermann

Sao Paulo, 15 de fevereiro de 2007, 11h00 da manha, atelié do artista. O assistente traz uma
bandeja com xicaras e uma garrafa térmica. Tomamos café, aquecendo o papo. Mostro como
vai ser o enquadramento da camera, fixada num tripé, enquanto conversamos frente a frente,

sentados a mesa.

Regina Lara: A exposicdo que vocé estd preparando, poderia falar um pouco sobre este

trabalho?

Sergio Fingermann: Esta exposicao nasce de uma provocacao, pois o maestro John Neschiling
pediu que eu cedesse imagens de pintura para as capas de CDs das nove sinfonias de
Beethoven. Tivemos dois encontros, e eu inicialmente pensei que esta exposicao pudesse
acontecer na OSESP, na Sala Sdo Paulo. Como isto ndo era possivel, eu pensei na Pinacoteca. E
uma serie de pinturas que eu estou chamando provisoriamente de “A musica e outras fabulas”.
Elas retomam imagens que eu ja tratei em outros periodos, tem uma caracteristica figurativa
forte, e uma relacao de desenho bem explicita, visita um pouco o mundo classico. Eu estava
entendendo um pouco o Beethoven como um artista que abandona as formas classicas. Eu
peguei a iconografia que me remetia um pouco a esta época. Acho que neste conjunto ela
volta, traz signos que ja apareceram, como um jardim, uma fonte, um gradil de portao, que ja

estiveram em outras obras.
R L: Como figuras recorrentes...

S F: Na verdade isto ndao quer dizer nada, nao significa nada demais, nenhuma intencao de
dizer algo. Sao provocacdes que tentam criar uma situacao mais misteriosa, uma qualidade na
imagem de transcendéncia, entdo é nisto que eu tenho trabalhado. Eu vou expor um conjunto
de aproximadamente 25 a 30 telas, e um conjunto de gravuras com o mesmo tema. Eu tenho
um conjunto de gravuras em metal aquareladas, que acompanham alguns textos que eu

escrevi, e vao estar reunidos num album que eu chamei de “Elogios ao siléncio”. Justamente,
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se eu estou tratando agora da musica, este falava das qualidades do siléncio, pensando um

pouco naquela frase que “A pintura é poesia muda”...
R L: Estar mais atento a pausas do que as notas...
S F: Exatamente...

R L: Vocé falou das familias, das obras como familias. Como elas se agrupam? E pela temadtica,

pela técnica...

S F: Vou retomar uma frase que era de Mird: “Eu trabalho como um jardineiro”. As vezes o
jardineiro amarra um galho, retorce, muda a planta de lugar, enfim, esta € uma metafora para
dizer que eu trabalho em varias coisas ao mesmo tempo. Eu gosto que os meus trabalhos
convivam e vao amadurecendo conjuntamente. Inclusive ha uma troca de solucdes plasticas,
até mesmo compositivas, entre eles; esta convivéncia cria uma espécie de campo magnético
entre eles... Ai surge uma familia, quer dizer, ndao é exatamente pelo tema, mas pelo
magnetismo entre eles; eu sempre trabalhei assim, seja na gravura, no desenho ou na
pintura... Eu gosto de entrar no atelié com o olhar esfriado, ndao aquecido, o que me da um
certo distanciamento, perceber o que me desconcerta; quer dizer, emocionalmente eu estou

distante do trabalho, entao eu enxergo melhor, com mais acuidade...
R L: Vocé gosta de ser surpreendido...

S F: Exatamente! E as vezes tém solucdes que vocé abandona no meio do trabalho e depois
retoma aquele caminho num outro, por isso que € um processo meu, nem sei se é o melhor,

mas € o meu jeito...

R L: Sim, o que importa é que é o seu jeito... Entdo quer dizer que vocé ndo comeca uma obra

e vai até o fim... Elas vado sendo feitas juntas...

S F: Eu gosto que a obra ganhe, assim, uma espécie de espessura espiritual, € uma construcao.
Ela tem que suportar diversos olhares, diferentes humores, de diferentes dias; o trabalho tem

que resistir a isto, o carater de enigma de um trabalho tem que resistir as diferentes



SFoLW-PVP>NS-EZ-AB-FF-DK -3-

abordagens que podemos fazer dele... Eu me sinto mais seguro. Inclusive, a decisao sobre

quando um trabalho esta pronto, eu fico numa relacdo de exterioridade com o trabalho...
R L: Vocé vai saindo...

S F: O trabalho vai me expulsando até o ponto que ele ndao me interessa mais, ai eu vou mexer
num outro trabalho... Mas eu ainda deixo o trabalho no atelié, pois é preciso tempo para
tomar esta decisao. Normalmente nos artistas, a gente sofre um processo onde os desejos se
sobrepdem aquilo que ele acabou de enxergar. Entao a gente deve tomar muito cuidado com

aquilo que ele deseja, com o que ele quer, enxergar diferentemente do desejo...

R L: Mas vocé diz que esta relacdo é com o olhar, com o enxergar, mas e com o fazer, vocé

também sente esta relacdo?

S F: O ato de pintar € um ato que se da onde vocé nao estda armado, quer dizer, esta armado
na intencao, uma relacdao meio cadtica, onde vocé é tragado pela propria experiéncia de
pintar, onde vocé vai produzindo cortes e distanciamentos, onde vocé se perde nesse processo.
Eu acho que é no recuo que vocé retoma isto, contextualizando, o que é singular, pessoal,
criativo, com suas referéncias culturais. O artista tal ja trabalhou deste jeito, ou esta questao
que eu estou localizando ja apareceu aqui ou ali. Vocé sai um pouco de si, € uma experiéncia
de alteridade, vocé olha seu trabalho como um outro. Eu acho que isto da uma
responsabilidade ética para o seu trabalho. Eu desconfio muito desta obra que é muito

selvagem, muito primaria, como se ela bastasse...
R L: Uma coisa que flui e pronto...!

S F: Eu acho que o artista contemporaneo tem uma obrigacdo ética de trabalhar nisso. O

mundo esta cheio de obras...
R L: E um ser cultural....

S F: E isso, eu acho que o século XX promoveu uma deturpacdo no processo artistico em que o
narcisismo aflora como uma patologia sem pudor nenhum, os artistas acham que isto é o que

deve se mostrar. Eu acho que nds estamos vivendo uma crise, particularmente nas artes
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plasticas, muito grave, uma crise narcisea patolégica. E uma vontade de colocar o “eu” no
mundo... Eu vi recentemente uma exposicao no Itau Cultural que fala disto, que eu achei um

equivoco, na idéia de conceito da exposicao.
R L: Entdo vocé tem um pacto com a historia da arte, com as questées culturais...

S F: Sem duvida, eu acho que é fundamental... E engracado que a vida toda, alem do meu
trabalho, eu estive ligado as questoes de transmissao, por uma questao de sobrevivéncia, eu
sempre dei aula. E tive que pensar o que é transmissivel a alguém da experiéncia artistica...
Nao acredito que vocé ensine alguém a ser artista, mas vocé pode tentar falar de algum lugar
da sua experiéncia e tentar enxergar o outro, criar um método ou coisa assim... Eu, nem sei

por que eu estou falando nisso...
R L: Acho que é como uma forma de sair, de se mostrar...

S F: Ah sim, com relacao a historia da arte, a maior dificuldade que eu vivencio dando aula, eu
diria que é o esgarcamento cultural, eu diria que ha um empobrecimento muito assustador. A
demanda por alguém que se dedique num pacto com a arte e a criatividade intenso - é
assustadora. O que este jovem artista estd procurando em vocé? E muito mais saque, ele quer
saquear, ele nao busca a interlocucao. Ele quer saber alguma coisa para encurtar a experiéncia
dele. E engracado, como se o mundo tivesse uma divida, e este lugar ja pertencesse a ele e

nao a obra, ele ja quer estar no sistema da arte...

R L: Como se ele quisesse pertencer ao sistema sem ter conquistado o sistema...

7

S F: E uma conquista transformadora dele... Isto é um fenOmeno muito interessante, de ser
estudado por quem estd interessado em educacao ou psicologia, da experiéncia do saque, de
se apoderar da experiéncia do outro. O que esta por traz € uma espécie de covardia moral. Eu
vejo de certa forma uma coisa assim: as pessoas sao preguicosas para estudar, entao elas
fazem grupos de estudo, onde elas podem ter o estudo digerido em vez de viver o mergulho no

texto...

R L: Ndo falando exatamente em culpa, mas de uma certa forma, a responsabilidade sobre isto

ndo estaria nas pessoas que criam o campo, que definem o admbito das artes?
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S F: Sem duvida. O sistema, o proprio desenvolvimento da arte, a maneira como ela vem vindo
nos ultimos 70 anos... Quer dizer, praticamente dos anos 50 pra ca, no pos-guerra, eu diria, ha
um processo de confusao de valores. Vocé nao sabe mais aonde esta baseada esta experiéncia
artistica, a formacao minima do oficio, do saber pintar, saber desenhar, saber esculpir, quer
dizer, é um vocabulario; isto tudo teve uma perda, um empobrecimento muito grande. Eu nao
posso esquecer que como eu nao sou ligado a nenhuma instituicao, eu recebo pessoas em meu
proprio atelié, eu trabalho com uma faixa etaria muito ampla e diversificada, onde o poder
aquisitivo é altissimo, mas o nivel cultural muito baixo. Quer dizer, as pessoas perderam os
instrumentos de se apropriar, da complexidade como as questdes culturais sao mostradas. Elas
agora tém uma relacao mais de consumo, sem os critérios... Para o bem e para o mal, no
processo de transmissao artistica, se deu um processo de abertura que se jogou junto com
formulas rancosas académicas, experiéncias do oficio que eram mais reflexivas. Dava tempo da
pessoa se formar. Hoje, € muito rapido, e muito raso. Para as artes plasticas que tém por
natureza a contemplacdo, um tempo mais lento de fruicdo, a experiéncia ficou rasa, perdeu a

espessura espiritual. Eu estou bastante pessimista...

Falando agora como pintor. Pintor € um cara que produz imagens, no sentido que elas possam
produzir atrito no mundo. Quer dizer, vou fazer uma imagem, como um acostamento na vida,
numa estrada; se nao tivesse acostamento, a paisagem passaria, uma sucessao de imagens que
vocé nao fixa nenhuma, vocé esta na velocidade deste momento. A arte € como uma producao
de acostamento na trajetéria, no percurso, nos caminhos. E o caso das artes plasticas € esta
coisa fixa. Eu acho uma falsa questao para mim, a questdao da tecnologia. Em arte, eu vejo
experiéncias fantasticas e altamente criativas, mas meu pacto é com a pintura, com a
experiéncia do olhar. Esta pausa que neste momento do capitalismo é super importante, acho

até uma radicalidade alguém pintar hoje... Acho que tem um carater de resisténcia.
R L: Mas falando deste seu trabalho especifico, desta exposicdo...

S F: Entdao eu falei que eu peguei imagens, um trabalho que tem uma fonte, um jardim,

interior e exterior com jardim. Apareceu muita figuracao neste trabalho, é engracado, como
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nunca havia aparecido antes, figuras que parecem ilustracdées de livrinhos de crianca, aquelas
figuras recortadas. O que quer dizer eu nao sei, sao como silhuetas, figuras recortadas. Estas
imagens que aparecem na tela numa proporcao muito pequena em relacao ao grande vazio da
tela. O que eu quero mesmo € este grande vazio. A figuracdo, ela é quase um artificio que eu
tenho para tornar possivel esse olhar um nada. Eu entendo assim, isto acontece muito no meu

trabalho...
R L: Como um convite ao trabalho...

S F: Eu gosto da palavra artificio, € como produzir um engano... Vocé conduz uma pessoa a
ficar olhando e de repente ela se da conta de que o tema nao é nada em arte. E apenas a
forma de vocé enlacar uma pessoa, aprisiona-la numa experiéncia; ela sé vai ter uma
elaboracao se ela ficar nesta experiéncia. O que eu sinto é que as pessoas consomem, saem de
uma experiéncia para outra, com uma fome insaciavel... Entdao ultimamente eu tenho uma
relacao assim com a literatura, eu estou mais lendo os classicos do que essa enxurrada de
escrita que atende a uma idéia de entretenimento, mas que nao atinge minha alma, sabe... Sei
la, eu prefiro pegar, assim, um Balzac. Parece que vai mais fundo, da noticias de outras dores
do mundo e que moram em mim também, tem ecos diferentes... Estrategicamente eu tenho
procurado que estas imagens parecam, assim, um pouco enferrujadas... Eu notei que no
conjunto elas tratam muito de desenho; eu nunca fiz isto num conjunto... E muito explicito o

desenho e eu me vejo desenhando muito mais...
R L: Geralmente o desenho é o inicio...

S F: Atualmente nao, vocé sabe que se vocé fizer um giro por museus e galerias de arte,
parece que todo mundo esta trabalhando em fundos, muito bonitos, mas que nao tem o
enunciado. Parece que as pessoas morrem de medo de dizer qualquer coisa que localize o
olhar. Parece que esta responsabilidade por um dizer é extemporanea, nos tratados de arte
contemporanea nao se pode... Portanto eu acho que estou indo na contramao com este

trabalho...

R L: E o desenho como croqui, vocé desenha direto na tela...
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S F: Eu pinto direto na tela, mas faco anotacées num caderninho. Em geral, quando eu comeco
uma pintura eu nao tenho implicacdes do que ela sera, ela vai ficando... Por isso talvez que eu
trabalhe num conjunto grande... Um portao, virar esta imagem, quer dizer, eu nao tenho
nenhum compromisso com o que eu ja havia pintado. O que eu tenho feito de uns tempos pra
ca, quer dizer, eu voltei. Eu procurei durante muito tempo construir minha materialidade e a
relacao da imagem com estes procedimentos que revelam, que fazem ver a representacao. O
acumulo sucessivo de sessoes de pintura que produzem a imagem. Eu apostei muitos anos
nisto, como as camadas, como se eu, hum dado momento, comecasse a me sentir novamente
seguro de ter uma matéria pictorica, um territério onde eu poderia acrescentar o meu sonho.
Isto norteou um pouco este conjunto de trabalhos, entao existe alguma coisa que é uma
matéria comum, existe uma maneira como esta matéria é colocada neste fundo. Entao, as
vezes sdo recortadas, as vezes sao silhuetas. Sugestdes de espacos, um espaco que se produz
na prépria pintura; nao se trata de um espaco real e sim de uma construcao. Eu vejo estas

pinturas - elas tém muito de memadria, convocam, como construcao de sensacao.
R L: E esta relacdo com a ferrugem, a ferrugem é uma revelacdo da passagem do tempo...

S F: Também... é uma mancha que torna as vezes imprecisa o plano em que esta imagem se
faz. Eu gosto, as vezes, deste carater de imprecisao que a mancha e, no caso, a ferrugem tém.
Eu fiquei muito impactado ao perceber que muitos destes trabalhos tém um quadriculado na
imagem. E isto tem uma razao de ser, pois em meus trabalhos mais antigos, eu fazia anotacoes
num caderno quadriculado, era um papel quadriculado. E era uma maneira de criar esta pele,
onde o sonho acontecia. As vezes eu respeitava, as vezes nao respeitava, mas de qualquer

forma essa trama me ajudava, situava...
R L: Era uma coisa cartogrdfica mesmo...

S F: Eu criava um lugar para a pintura acontecer. Eu fiquei muito impactado visitando o museu
dos azulejos em Portugal, em Lisboa, e esta trama, esta marca do tempo que cada modulo
tinha, assim impregnando o tempo nesta imagem e a relacao da imagem com a temporalidade

aprisionada. Entdo este jogo daquilo que eu vejo, mas nao vejo, quer dizer aquele tempo
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retido ali me fascinou; é um pouco o que aparece aqui. Sao pinturas onde estou demorando
muito mais tempo, sdo de execucao mais dificil em que o carater expressivo catartico esta

muito fora, estou muito mais agil para pintar mais, assim com uma agilidade acumulada...
R L: E uma quantidade grande de coisas...
S F: Nao sei se passa isto, mas eu espero que a exposicao que eu esteja montando passe...

R L: Como é que vocé vé este retorno? Vocé vai as exposicées que faz, escuta o que o publico

diz...

S F: Eu acho que é o momento, para qualquer artista, de estabelecer uma relacdao. O que a

gente faz so faz sentido se tiver visibilidade, a gente se oxigena deste olhar...
R L: Vocé acha que hd um didlogo...

S F: Nao sei se € um dialogo, porque o artista, com aceitacdao ou sem aceitacdao do trabalho,
vocé trabalha numa espécie duma crenca, € uma condenacdo... O que eu acho que se vai
tentar € um espaco no espirito das pessoas de interlocucao. Eu ndao acho que o mundo tenha
uma divida comigo, eu acho que tem uma sensacao de verdade que este fazer deve carregar,

para que faca sentido para as pessoas, para mostrar isto, a idéia de acontecimento...

R L: E com relacdo a critica? Existe uma expressdo citada por um dos tedricos que eu estou
estudando, que seriam os gatekeepers, os protetores do portdo, vamos dizer assim, do campo,

que sdo as pessoas que avaliam...

S F: Bom, ai temos que dizer que a arte é um sistema, e que uma das partes deste sistema é a
criacdo artistica, sao os artistas. Fazem parte também os criticos, as instituicoes, os agentes,
historiadores... A gente faz um jogo, todos nos fazemos este jogo... O que eu noto é que a
relacao sempre foi tensa entre artista e critico, principalmente com o fenomeno da industria
cultural ganhando um peso tao grande, ha um sistema de adequacao, de autorizacao reciproca.
Acho que os criticos se cercam de um determinado tipo de producao artistica, e vice-versa;
esta producao ¢ feita e acordo com esta necessidade critica, um juizo critico. Ali eles operam

tentando criar poder para si e criam guetos. Este fenomeno é muito forte em paises mais
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frageis. Onde o sistema cultural é fragil, isto fica mais evidente, por exemplo, aqui. Mas eu
acho que o artista trabalha apesar disto, e nao se vitimiza por isso. Com certeza é uma forca
interior. Eu acho que o artista tem que ter como horizonte, construir um corpo de trabalhos
coerente, que tenham uma relacao de verdade, um pacto com o que ele acredita - o resto é
lucro... Eu acho que nao da pra gente achar que o mundo tem uma divida com isto... E uma
visdo quase religiosa sim, justamente porque é um fazer inutil, o nosso. Eu acho a vida muito
chata, imagina a vida sem musica, sem literatura, sem pintura... Quer dizer, isto é para mim,
pois muita gente vive sem isto... Vive alijado, excluido. E eu acho que hoje em dia nao é mais
privilégio de classe social nao, aquilo que a gente falou no comeco, faltam instrumentos, é
mais amplo. Eu acho que esta exposicao nao tem uma intencao armada fora do meu proéprio
trabalho; eu acho que o trabalho deve convocar sensacées nas pessoas, que elas vao
elaborar... Nao ha uma militancia, eu nao quero dizer alguma coisa especificamente. Sabe,
quando eu falei a mulsica e outras fabulas, a fabula é uma narrativa que tem um conteldo
moral, e eu ndao quero passar por moralista... Eu entendo ela como uma ponte para o sonhar,
eu acho que cada pintura, cada trabalho que eu estou apresentando estivesse imantado de uma
energia, um sonhar, quase um cenario para elaborar as sensacdoes e fazer da sensacao
pensamento. Nao é parar a sensacao, pois eu acho que qualquer coisa pode produzir sensacao.
Eu acho que a funcao da arte € uma elaboracao sobre a sensacdao, uma contextualizacao dela,

o atrito deste pensamento no mundo...
R L: Como é mesmo a fdbula da pintura, que vocé havia me contado...?

S F: Eu gosto de ler, e uma época que me fascina bastante é a época da retorica, século XVI,
XVII; é uma época que tem bastante tratados sobre a pintura. Mas eu achei um filésofo, que
uma época ele foi até conservador do museu do Louvre, ele era conselheiro do Luis XIV, uma
fabula que ele fala sobre a origem da pintura. Eu até coloquei neste texto que eu vou publicar,
quer dizer, eu reescrevi de proposito, depois de deixar esta fabula repousar na memoria.
Entdao eu acho que eu misturei a estrutura basica da fabula com a minha meméria... Bem, na
memoria, a pintura € uma jovem que esta inquieta e aparece o amor (na forma de outra

jovem) que tenta recobrir aquele sentimento de falta, que a jovem esta imersa, ensinando a
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ela um artificio, que é desenhar a coisa ausente, a coisa a distancia. Ela a ensina a fazer isto
numa superficie, que a jovem escolhe como uma superficie interessante. E ela ensina a jovem
a fazer esta imagem e se afasta com nobreza e elegancia. Elas olham juntas a distancia esta
imagem e ela se lembra que tinha recolhido a paleta com que seu pai (0o amor) coloriu o
mundo. Ai ela recorre a esta paleta para colorir o desenho, preenchendo o vazio, dando origem
a pintura. Quer dizer que o sentimento que deu origem a pintura é o sentimento de falta, de
incompletude, é o fazer que completa, o que eu acho muito bonito... O conselho desta fabula
€ que a pintura fique mais perto da poesia e se afaste do amor, pois 0 amor tem um amante
que sao os desejos, que se nutrem de imagens. Mostrar que a pintura nao é uma simples
producao de imagem, mas uma imagem que tem uma densidade que ultrapassa o que ela
mostra, e este paradoxo deve morar na pintura. Ela mostra uma coisa, nao sendo, ela é uma
superficie suja de tinta, é um ver onde é impossivel ser vista alguma coisa. Entao na verdade,
€ um fazer consciente, onde nao tem matéria, possibilidade do inusitado, tem a ver com

magica...
R L: E este inusitado, como vocé vé esta questdo do acaso, do insight...

S F: E entdo, a arte trabalha com isto, por isso a gente procura se desarmar, por isso eu falei
da minha pratica de tentar trabalhar a pintura de forma que eu fique menos armado,
favorecendo o surgimento do acaso. E saber levar o acaso, porque a forma é sempre uma
espécie de borda, de limite do caos, a gente vagueia no caos, no sofrimento. Eu acho que a
condicao humana esta nas tais estruturas que a gente inventa, mas sao apenas maneiras de a
gente olhar o caos. A estrutura é uma falsa questao, € uma maneira de a gente ver, mas so por
um instante. A situacdo da casualidade favorece isto. E claro que se eu nao tomar cuidado, ela
toma conta, mas eu acho que a formatividade que a gente pode dar a ela, mas a gente nao
pode excluir a casualidade. Eu acho que em arte e em todo trabalho criativo, € isto, nao é? Eu
acho que a gente nao pode abrir mao de uma coisa: pintura é uma experiéncia na ilusao. Sabe,
a coisa que tem que ser mais debatida e afirmada ndao é o aspecto real da experiéncia

pictdrica, € esta enunciacao que se da, no gerundio...
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R L: Néo é a pintura em si, é a imagem que se tem dela...

S F: A representacdo é uma espécie de batalha para aquilo se fazer em imagem... E se a gente
olha retroativamente na historia da arte, a gente vai ver que é isto. Eu acho que é a
experiéncia de ver e ver neste gerundio, um tempo que neste gerundio, é se fazendo. Nitzche
fala uma coisa que eu acho que é na origem da tragédia, que é: se vocé vai ao teatro, se tem
um ator vestido de animal, vocé sabe que é gente, mas vocé vé um animal falando; é um pacto
que se da na ilusao. Esta condicao tem que ser mantida, isto é o que produz um atrito no

mundo. De fato nao € necessario, mas € o que faz a gente entender alguma coisa.
R L: As vezes se vai buscar uma coisa e se encontra outra...

S F: Muitas vezes isto me acontece! Hoje mesmo, eu estava desmontando uma tela, porque eu
vi que nao era por ai; ela era até bonita, plasticamente interessante, mas... Se a gente volta
pra tras e tenta repensar o conjunto... Acho que isto desmistifica a idéia de que o artista
sempre sabe o que quer. Nao é verdade, vocé procura também num “nao sei nem do que eu
estou falando”, de repente, a gente sustenta um falar que nao é bla, bla, bla, mas que nao se

da pela logica, vem por um outro viés, nao é ciéncia, nao é cientifico...
R L: E o seu fazer é didrio?

S F: Eu tenho uma rotina bem precisa, pois eu preciso ritualizar esta rotina. Eu conheco
artistas que nao tém, que mais se lancam. A necessidade de sobreviver é real e eu equacionei
minha vida dando aula para garantir um minimo de entrada possivel, e o resto é do meu

trabalho, da venda de obras. Mas eu sou bastante organizado, trabalho bastante.
R L: E vocé sente que tem um tempo de aquecimento ou vocé chega e comeca a pintar...

S F: Tem, tem sim, sabe que eu falo pouco disto em geral... Eu entro no atelié e comeco uma
limpeza daquilo que eu deixei no fim do dia anterior. Eu molho as plantas, quer dizer, tem
uma espécie de esvaziar a mente, o mundo externo. E uma maneira de me concentrar, entéo
eu molho uma planta, corto um galho do jardim. Parece que isto cria uma interiorizacao

necessaria para comecar o trabalho.
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R L: Vocé acha que é necessdria certa tensdo para o trabalho ou é mais ligado a um

relaxamento...

S F: Sei la, a gente acorda, lé jornal tudo, isto ja da um grau de indignacao tao grande, que ja
contamina, a gente trabalha com isso... Eu acho que estar no mundo é isto, eu nao acho que a
arte tenha que se afastar ndo... Eu acordo e leio pra me indignar mesmo, sofrer com isto e
pensar de que maneira... Mas quando eu estou no trabalho, eu tenho que me concentrar,
primeiro mergulhar no trabalho e depois achar no mundo um lugar pra ele... Nao é que eu vou
pleitear no mundo a paz, mas eu acho que eu vou tentar testemunhar sobre a riqueza, que eu
vejo no processo de criacdo e dar esta condicao para que as pessoas facam em diversos niveis
isto nas suas vidas. Um criador vai fazer isto, ele vai tentar ser responsavel... Deixar a vida
entrar; eu ndao acho que a arte é uma coisa especial assim, sagrada, eu acho que ela esta no
mundo... Me é muito mais prazeroso expor num espaco publico do que numa galeria privada,
onde no maximo 500 pessoas vao... Quando vocé esta num museu, da um testemunho mais
amplo, cria uma interlocucao. Por exemplo, eu acho importantissimo, eu tomo o cuidado de
ser um artista brasileiro, nao metropolitano. E eu tenho pouco interesse, diferente de meus
colegas, em expor fora do Brasil. Ja vendi bastante trabalho, ja expus muitas vezes no
exterior; mas eu acho o Brasil tao grande, onde minha vida esta estruturada aqui, e eu prefiro
ser um artista brasileiro, embora culturalmente eu seja mais internacional. Nao é no sentido
nacionalista, mas da interlocucao, com significado... Minha meta é esta, expor em Belém,
Porto Alegre, Florian6polis, ou numa cidadezinha pequena, eu acho que poder mostrar o meu
trabalho é isto, reflete sobre o fazer e o ver. E uma atitude mais politica, eu ndo quero

participar de uma feira.

R L: Ok, obrigada!
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Entrevista com Luise Weiss

Entrevista realizada na Galeria de Arte da UNICAMP, na exposicao da pesquisa de livre-
docéncia da artista (e professora universitaria), em maio de 2007. A obra escolhida para
analise nao estava exposta naquele momento, pois foi escolhida na exposicao anterior,

realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (vide amostra).

Regina Lara: Falando um pouco desta sua obra, estas gravuras fazem parte desta sua

exposicdo aqui na UNICAMP, néo é verdade...?
Luise Weiss: Elas fazem parte da minha pesquisa da livre docéncia...
R L: Vamos falar um pouco sobre aquela do navio...

L W: Que foi apresentada em 2006... Foi um conjunto de gravuras e um outro conjunto de
pinturas. Na realidade, as gravuras eu acabei elaborando uma série grande, como estava
trabalhando focalizando o retrato, também retomei o retrato. Nas gravuras, no caso, nha
xilogravura, mas agora num processo continuo, quer dizer, as gravuras continuam sendo
trabalhadas, sao impressas com a idéia de registrar um momento. E no caso da xilogravura,
vocé continua no trabalho, é como se fosse a ampliacao dos brancos. Tanto € que esta
imagem, a primeira delas, comeca com alguns cortes e, comecando a insinuar o retrato, e ai o
trabalho continua. Quanto mais vocé ficava, mais ela vai ficando branca, no caso da
xilogravura. Na medida em que continuo o trabalho, a figura se define melhor; ao mesmo
tempo, para min, a idéia da luz, a luz que vai aumentando e comeco a passar para um outro
estagio, que é de novo fazer a luz passar para o branco, quer dizer, se dissolver no branco.
Esta passa a ser uma matéria mais abundante, onde a imagem estaria quase que
desaparecendo neste excesso de luz. Isto no caso da xilogravura, pois se eu fizesse este mesmo
percurso com a gravura em metal, aconteceria o oposto, os tracos ficariam pretos. Foi so ver
as fotografias, os materiais que eu me baseei; as fotografias também, a medida que
envelhecem, a tendéncia é a imagem desaparecer no branco, comeca a ficar mais branca e

menos nitida. Entao, registrando o passar do tempo, através de etapas, algumas tém quatro ou
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cinco estagios, outras seis ou sete - € como se fosse uma animacao, uma seqiiéncia, uma
narrativa que comeca com preto e termina no branco; em pontos a figura surge e some

novamente.
R L: Para este tipo de trabalho vocé escolheu a xilogravura...

L W: Eu escolhi xilogravuras, na verdade, porque eu tenho uma vivéncia antiga e profunda com
a xilo, uma vivéncia com a madeira. Mas isto ndo significa que meu trabalho também fique
apenas e exclusivamente vinculado a xilogravura. Eu gosto muito de litogravura, poderia estar
trabalhando isso na superficie da pedra, mas aqui eu tenho um resgate da xilogravura, que foi

uma das primeiras técnicas artisticas com as quais eu me identifiquei.
R L: Que papel é esse?

L W: Aqui eu trabalhei com a prensa, e acabei escolhendo um papel que é muito utilizado em
grafica, o alta-alvura, que é um papel que se adapta bem a este tipo de xilogravura;
provavelmente se eu trabalhasse com papel tradicional, tipo papel arroz, com muitos relevos,
muita textura, poderia haver um choque da textura do papel com a textura na madeira.
Enquanto este papel alta-alvura é um papel que permite imprimir bem as texturas, ele tem um
branco bem acentuado, bem forte; é também um papel mais econémico, o que para mim é
importante. Como trabalho com estas séries grandes, varias séries, imprimir com papel

estrangeiro encareceria muito o projeto.

R L: De uma certa forma, tem a idéia de querer que a pessoa que estd fora da obra

compreenda bem o processo, é bem revelador...

L W: E perceba com bastante nitidez a matéria da préopria matriz, quer dizer a madeira. Na
verdade, gosto da madeira de fio, aqui sao compensados de mogno. Claro que com outras
superficies de madeira que vocé consegue texturas interessantes, mas eu gosto bastante desta
madeira; ela tem uma maciez que facilita o corte, e isto me agrada bastante. Eu ja nao sinto
tanta facilidade com madeira de topo, eu gosto da madeira de fio. Posso utilizar de

ferramentas mais delicadas, até formoes, e coisas do tipo.
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R L: Falando um pouquinho do tema do seu trabalho, a partir deste tema do rosto, como seu

trabalho que estava exposto no MUBE...

L W: Naquela época, eu tinha comecado a trabalhar com um retrato familiar e na verdade é
um material que eu tinha, tinha fotos de outras pessoas da familia que passavam fotos antigas
para mim. Como era matéria da minha familia, eu ndo precisava pedir autorizacao para mexer
com esse material. Entao eu me sentia mais a vontade para mexer, para pesquisar, para usar
imagens na pintura e na gravura, sempre fazendo relacao com a fotografia. E bom deixar claro,
que no doutorado eu usei fotos de pessoas que ja nao vivem e, inclusive de outras que a gente
nem sabe mais quem sao; sao da minha familia, mas nao sabemos quem sao. Mas ai eu comecei
a perceber que, na verdade, o que me interessava nao era criar uma biografia, uma
genealogia. Entao o fato de nao nomear os rostos € uma maneira de mostrar que na verdade
sao pessoas de diferentes pontos. Na verdade, o retrato nao ¢ s6 de uma pessoa, vocé atinge a
humanidade num sentido mais amplo. Tanto é que na livre-docéncia eu passei a procurar fotos
de grupos de familias, de outras pessoas, que ja ninguém sabia quem eram; nao havia nenhum
nome, nenhuma referéncia, e ninguém sabia o destino dessas pessoas. Eu achei um material
muito interessante, ninguém sabia que destino estas fotos tomariam, se iam parar em um
album, numa colecao, quer dizer, para dar conta desta pesquisa do doutorado, focalizando
com maior precisao a pintura, ai que entrou também a gravura novamente junto, mas sempre
intercalado com material fotografico. Eu tinha feito também umas duas viagens para a Europa,
documentando, fotografando, registrando paisagens... Quer dizer, ai entra também a questao
da paisagem, é a paisagem do lugar onde essas pessoas moraram, habitaram, onde deixaram
marcas, entao neste sentido a paisagem acabou sendo incorporada. Por outro lado o navio, os
barcos, sao uma presenca muito forte no meu imaginario e no meu mundo, porque sempre
lembro de muitas imagens de navios, em termos de pintura de barcos, fotos de embarcacdes.
Nao que na minha familia tivesse pessoas ligadas ao porto ou a construcao naval... Mas era
mais no sentido da viagem, do deslocamento de um pais para outro, a imigracao, os relatos das
pessoas dos navios que saiam da Europa vindo para ca. Seja da Austria, da Alemanha, e ai eu

achei nos livros fotos de navios brasileiros e estrangeiros, justamente neste periodo da
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imigracao, que € o periodo de vinte a trinta (1920-1930). Eu acho que o navio vem com uma
carga simbdlica muito forte, ndo s6 o sentido da imigracao, mas o sentido do partir, do ir
embora, do sair. Eu sempre gostei de ir ver navios no porto, quer dizer os navios partindo, isso
sempre me tocou muito. Eu gosto muito destas imagens também, sem nenhum envolvimento

turistico...
R L: Mas vocé mesma nunca fez essa viagem de navio...

L W: Eu fiz esta viagem uma vez com a minha mae, quando faleceu o meu tio na Alemanha, e a
gente voltou num navio cargueiro, que permitia dez passageiros. Era um navio menor, portanto
foi uma experiéncia bem diferente, uma viagem com o navio numa situacao diferente das
familias que vinham com a questao da imigracdo. Isto envolve deixar uma patria, € procurar
outro espaco. Mas a imagem do navio é muito forte na minha formacdo. Me comove bastante.
Neste mundo do imaginario, que a gente acaba elaborando durante a vida inteira, quer dizer, o
retrato também é uma presenca muito forte. Porque como as pessoas sempre deixavam os
lares, tinham que migrar, sempre houve um montao de fotos na casa dos meus avos, sempre Vi
muitas fotos de pessoas que eu nao sabia muito bem quem eram, mas a presenca do retrato
era forte. E a presenca do retrato de um lado muito definitivo, quer dizer, quando vocé vé
aquela imagem é como se essa pessoa estivesse la presente, mesmo vocé sabendo que a pessoa
nao esta la. E o realismo a captura da imagem; hoje claro, na computacao grafica vocé pode,
de repente, partir para outro tipo de imaginario, criar outro espaco. Mas eu nao estou
entrando neste tipo de trabalho. Para mim a presenca da fotografia ultrapassa os tempos,
fotos antigas que quando vocé olha, elas se tocam no presente. Como a gente, as imagens que
a gente faz hoje vao ter uma outra repercussdo nas geracdes futuras. E neste sentido que eu
quis dizer que o retrato para mim é uma questdao mais genérica, ndao ha um retrato de uma
pessoa especifica, sdao pessoas que, enfim, estao aqui ou existiram, ou estdao presentes. Eu
estou trabalhando agora com as pessoas do presente, mas isto tudo acaba se misturando

muito...
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R L: E ai vocé estd trabalhando com vdrias obras ao mesmo tempo, ou vocé comeca uma e vai

até o fim, depois comeca outra...

L W: Eu acho que, no caso da gravura, tem uma questao interessante que é a etapa, vocé vai
fazendo e depois vai fazendo e continua imprimindo, vocé estabelece o fim da obra. Claro, isto
imprime certo ritmo de trabalho, apesar de muitas vezes surgirem varias etapas do trabalho
simultaneamente, a gente precisa ter concentracdo para finalizar o trabalho. As vezes surgem
coisas simultaneamente, eu deixo elas iniciadas, esbocadas, coisas que vao habitando o mesmo
territério, mas que sao diferentes. Na pintura, eu também demoro, elas tém etapas como na
gravura, e estas etapas, eu trabalho camada por camada, deixo secar, e noutro momento a
retomo. Tem um tempo de elaboracdao, que nao é rigido, que as vezes € longo, as vezes é
rapido, depende de cada trabalho. Mas também é meu tempo possivel, que € um tempo
também fragmentado. As vezes chego ao atelié e da tempo de trabalhar um pouco e tem que
sair logo, quer dizer, uma maneira de carregar o atelié comigo sdao os meus cadernos de

anotacdo. Pelas fotos, que € uma maneira de levar o trabalho comigo, saindo do atelié.
R L: Entdo aqueles cadernos sGo como um pedacinho do atelié...

L W: Isso mesmo.

R L: E como é que é o seu ritual, quando vocé chega ld no atelié...

L W: O meu tempo é bem curto no atelié, ele exige concentracao. Por exemplo, eu sou
bastante concentrada no trabalho, eu nao gosto de dispersar muito. Se tenho uma hora de
atelié, me concentro nessa hora. Eu deixo algumas coisas encaminhadas, eu entro no atelié e
ja comeco a trabalhar. Eu deixo algumas matrizes prontas, se eu tenho tempo, vou la e
imprimo. Eu trabalho com a tinta acrilica na pintura, que uma tinta de secagem rapida, mas eu
também trabalho camada sobre camada, as vezes da tempo de fazer uma camada; que eu sei
que a obra ainda nao esta pronta, mas eu levo esta imagem comigo... E nos proximos dias eu

fico com esta imagem na cabeca tentando elaborar.

R L: E quando vocé volta ao atelié esta imagem volta de imediato...
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L W: Isto na verdade, sao os habitos que vocé desenvolve durante a vida, pelas circunstancias,
porque se vocé tem um tempo maior, vocé pode divagar mais, fazer as coisas com mais calma.
Atualmente estou retomando um projeto de livros de artista, onde a gravura também faz um
gancho, porque as primeiras xilos que eu fiz eram caderninhos... Eram livros, e eu estou
retomando isto com material fotografico mesmo, fazendo reproducdes em xérox mesmo, é uma
maneira mais pratica e mais rapida. Eu poderia imprimir, ir atras de impressoes, mas por
questoes economicas acaba ficando mais viavel trabalhar com cépias xerox, ou entao, se for o

caso fazer alguma impressao com plotagem, computacao grafica...
R L: Tudo isso ja exige uma outra producdo, ndo é? Comeca a fugir do seu trabalho original...

L W: E isso mesmo, ndo seria eu que estaria fazendo aquilo, na verdade estaria tendo que
sentar junto com outra pessoa. Eu ja tentei fazer isso, mas ndao da para fazer isso toda hora,
tem que sentar junto com a pessoa para resolver tudo. Entdao eu resolvo fazer com xérox, que
hoje em dia tem excelente qualidade. Eu acho que a continuacao deste trabalho vai ser pelos

livros de arte, onde a questao da narrativa seqiencial volta, é retomada.

R L: E com relacdo a exposicdo dos trabalhos, a critica, as pessoas que vdo ver, se jad teve

criticas da imprensa...

L W: Ja tive sim, ja tive em outras épocas. Mas na verdade a gente acaba tendo mais a
referéncia de um texto de apresentacao, que vocé procura alguém para escrever sobre o seu
trabalho, e que acaba fazendo de certa maneira uma leitura critica. No caso desta ultima
exposicao, foi a Claudia Valladao que escreveu sobre esse trabalho. No dia da vernissage, tem
conversas com os amigos, os colegas, comentarios. E tem uma coisa importante, que sao
pessoas que vocé convida para irem ao seu atelié, observarem seu trabalho. Eu acho que esta é
a maneira mais proveitosa e construtiva. Eu acho que criticas no jornal sdao complicadas,
porque tem uma coisa de tendéncias - se o critico gosta daquilo que vocé faz, se tem uma
galeria por tras, se tem um marchand. Hoje em dia ha poucos criticos de arte, quer dizer, ha
poucos textos criticos interessantes. Se a gente pensar bem, quem escreve hoje sobre arte,

sdo poucas pessoas. Mas acho que a opinido do outro em relacdao a minha prépria obra, acho
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que é importante o referencial do outro; é evidente que tem pessoas que vao gostar, outras
que talvez nao gostem, que sintam falta de uma coisa, ou de outra. Também sao os prismas
pelos quais as pessoas olham; com o passar do tempo, vocé comeca a levar isto de uma outra
maneira. Vocé faz uma triagem das criticas, dos comentarios, vocé tem que se situar diante do
seu trabalho. Vocé tem uma trajetoria a seguir, independente do outro, se gostaram de um
trabalho; evidentemente, nao se fechar completamente. Eu acho que tenho que fazer uma boa
triagem, pensar de quem veio o comentario. Eu acho que no atelié, as vezes funciona mais,
porque ai a conversa vai direto sobre o trabalho, as pessoas apontam coisas, e vocé esta numa
conversa mais tranqiiila do que numa vernissage. Num jornal pode vir um comentario depois,
completamente diferente, de quem nao conhece nada da trajetoria da pessoa, um comentario
qualquer. Eu convido pessoas que acompanham um pouco o meu trabalho, entdo elas tém
referéncias que outros nao tém. Mas eu acho importante também chamar pessoas que nao
conhecem seu trabalho, e que vao dar sua opinido também. De qualquer maneira, as coisas
tém que estar dentro de vocé, para vocé dar um rumo no seu trabalho, porque senao vocé

enlouquece, cada um da sua opiniao...
R L: Neste sentido o trabalho esta muito ligado a sua propria vida...

L W: Sim, para mim o trabalho de arte é uma questao muito séria, eu luto muito por este

trabalho, mas sem nenhuma pressa, ele tem que amadurecer o tempo que for necessario.

R L: Como é que vocé se atualiza, adquire seu repertdrio de trabalho? Vocé sempre carrega

imagens... outros artistas...

L W: A gente acaba tendo algumas referéncias mais sélidas, mais fortes. E interessante que
estas referéncias vao e voltam, e de repente voltam de novo. Entao vocé percebe que a obra
de alguns artistas sao referéncias importantes, com as quais vocé acaba dialogando. Olhando e
lendo, quando um artista contemporaneo vocé tem a possibilidade de ler entrevistas, de ver a
fala dele. Quando isto é possivel, eu acho importante... Eu poderia citar de repente o
Bodanski, um artista mais contemporaneo. Poderia citar o Rembrandt, nesta questao do

retrato, da luz. Eu posso citar os retratos de Faiul, no periodo egipcio tardio e romano, posso
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pensar no Maketcovits, num Munch, que sao referéncias deste universo. Claro que teria muito
mais nomes para citar... Outra referéncia € o Guignard, artistas que criaram marcas, 0s
retratos do Giacometti e, entdao vocé acaba se alimentando deste material, escrevem obras...
Ver livros, depoimentos. E tem horas que vocé tem que fechar todos os livros... A gente tem
que acompanhar o que acontece na medida das possibilidades, nao da para ver tudo. A gente
tem alunos de pos-graduacao e entdao vocé comeca a ter também um contato com a producao
da nova geracao, e isto acaba sendo interessante, e sao as questdoes que vao refletir nesta
maneira de pensar, de ver a arte hoje. Agora, eu tenho um lado intuitivo forte, gracas a Deus!
Eu cultivo, porque a gente tem hoje uma quantidade imensa de leituras, de possibilidades, da
contemporaneidade, e de coisas que falam sobre o pdés-moderno, sobre o fim da arte... Tem
uma bibliografia imensa, e tem uma hora que a gente fica meio perdida, porque é muita
informacao teorica. Algumas pessoas ficam em conflito, isso atrapalha um pouco, vocé nao
sabe se esta fazendo a coisa certa. E vocé vai percebendo pela sua propria experiéncia, que
estas influéncias sdo marcantes, mas vocé tem que achar seu proprio caminho. Se fechar nao é
a solucao, tem que fazer uma triagem, nao da tempo de ver tudo. Existem expressoes
artisticas que eu admiro, posso achar muito interessantes, mas que talvez eu nao fizesse, pois
nao da para fazer tudo. Artistas que fazem instalacdes na natureza, ou intervencées do espaco

urbano, acho muito interessante, mas nao ¢ o meu trabalho.
R L: Vocé pensa no lugar aonde vocé vai colocar seu trabalho, no espaco...

L W: Na verdade nao, eu nao penso nisso. Penso primeiro no meu trabalho, quer dizer, o que

couber no espaco, eu vou resolvendo...

R L: Com relacdo a absor¢do do acaso, como vocé vé isso no seu trabalho? Porque intuicdo tem

muito de acaso...

L W: Na verdade, € um acaso meio preparado por seu universo interior, pelas imagens que vocé
ja tem, seus projetos. Quer dizer, quando acontece de cair uma imagem nova na sua mao, ou
um acaso direto no trabalho, como uma mancha que escorre e vocé nao estava prevendo...

Depende muito deste universo interior, que pode absorver isso e incorporar. Vocé percebe que
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existe um mundo interior que esta atento a isso, sendao este mesmo objeto que chamou tanta
atencao, para outra pessoa nao quer dizer nada. Uma foto pode ter um valor para vocé, ser
uma idéia, e para outra pessoa nao significar nada. E entdao o acaso é muito importante, ele

tem que ser trabalhado, para ser incorporado.
R L: Vocé quer falar mais alguma coisa, que vocé acha que faltou...

L W: Eu acho que vocé deveria ir ao meu atelié, porque o universo do atelié é muito
interessante, na verdade é o lugar onde acontece o trabalho. A maneira como vocé organiza as
coisas, como vocé deixa coisas em cima da mesa, certos objetos expostos, como vocé deixa
material, pendurado ou na obra, tudo isto faz parte deste universo, do universo da obra. Isto é
muito importante e muito interessante, como cada um organiza o seu espaco. Quando vocé
expde é um outro momento, pois no atelié é o ponto de partida, é onde nascem o as obras, é

muito significativo e importante.

R L: Alguns artistas que eu tenho entrevistado, alguns consideram que o atelié ndo é mais
importante, que isso ja passou para dentro da cabeca, ou do computador. Vocé acha que isso

algum dia pode acontecer com vocé, com sua obra...

L W: Nao, nao, jamais. Eu acho que nao, porque o computador eu posso até deixar algumas
imagens, escanear, ter alguns arquivos, mas é so isso. As imagens que vocé pode olhar para
trabalhar, no meu caso, eu nem mexo muito com computador, tem imagens criadas e CDs
guardados. Eu sinto muita falta do material impresso na minha frente; para mim é mais facil
pegar uma série de fotos, ou mesmo xerox, e levar este material numa pasta comigo, que eu
posso elaborar lentamente. Outros artistas podem carregar isto em laptop. Eu nao sou contra,
mas eu nao conseguiria, sinto falta do material em papel. Do cheiro da tinta. Vamos marcar

uma visita entao...

R L: Vamos sim!
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Entrevista com Paulo Von Poser

Entrevista com Paulo Von Poser realizada no atelié do artista, uma casa num bairro trangqiilo a
beira da represa Billings. Enquanto nos acomodavamos, Paulo Von Poser foi mostrando algumas

obras espalhadas pelo seu atelié.

Regina Lara : Vocé faz moldes para as rosas...

Paulo Von Poser: Nao, o que eu tenho feito sao estas madeiras recortadas em forma de rosa

aqui (apontando estes objetos)...
O artista mostra rosas transparentes:

P V P: Num determinado momento eu fiquei com muita vontade de ter as rosas transparentes,
no fundo, como se eu estivesse procurando um olhar por dentro da rosa, como se ela revelasse
alguma coisa que esta por tras... E outra, € a vontade da rosa ir e voltar pro jardim, ao mesmo
tempo sendo um sentido de mergulho, um tema que ficou muito marcado para mim... Ela é a
flor das flores, a rainha, ela representa todas as flores, no ocidente nao é mesmo? No oriente
eu acho que a lotus, a flor de lotus. Ela é uma traducdo para o ocidente do lotus. E até
estranho esta passagem, se vocé pensar, que a lotus € uma flor que nasce no lodo, ele brota no
lodo, ai ele tem um caule bem comprido que atravessa a agua e ai ele floresce e abre la em
cima, na luz, em contato com ambiente, a luz do dia. Neste sentido, ele passa essa idéia de
atravessar, sair da lama, do inconsciente, atravessar toda aquela agua e brotar na superficie,
ela atravessa tudo e floresce la, na superficie. A rosa, ela traduz para o ocidente todo este
simbolismo, porque na verdade uma flor do deserto, uma planta que na sua origem vivia no
deserto, um vegetal que vivia no deserto. Mas o interessante é que, apesar de ela viver no
deserto, ela se prestou a todo este tipo de simbologia, da mandala, dessas representacoes.
Assim como o lotus, entdo ela foi acumulando simbologias na histéria. O uso que foram dando
pra ela, é uma carga de informacdao muito grande. Ao mesmo tempo, neste processo, ela foi
acumulando pétalas! A rosa classica tem apenas cinco pétalas, nao parece a rosa de hoje;

tenho um livro de rosas classicas que eu posso mostrar para voces...
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R L: Mas cldssica como? Que quer dizer uma rosa cldssica?

P V P: E uma rosa original, ainda sem interferéncia humana.

R L: Ah! original no sentido biologico mesmo...

P V P: E isso ai. Por que a rosacea, a espécie rosacea, ela tem outros elementos, tipo por
exemplo, a maca é uma rosacea. Quando as vezes vocé vé as florzinhas da macieira, é até
legal a gente pensar na relacao entre a maca e a rosa... Tem também os vitrais, nao é, que sao

rosaceas...

Problemas na gravacao interromperam entrevista por alguns instantes... Aproveitamos este
momento para circular um pouco mais pelo atelié, e somos convidados a entrar no quarto do

artista, que passa a nos mostrar uma estante com livros e caixas.
P V P: Esta aqui € uma colecdo de poesias que tem a palavra rosa...
R L: Olha sd!

P V P: Que tem desenhos também. Este livro aqui € do Redouté (Pierre Joseph), um artista que
foi contratado pela Josefina, mulher de Napoleao, ela tinha mania de roseiras, para retratar as
roseiras do jardim dela. Entdo é um cara que viveu retratando as roseiras da Josefina... E o
cara mais conhecido como ilustrador, na area de ilustracao botanica, nao é... Ele é tipo, por
assim dizer como a Margaret Mee, vocé conhece a Margaret Mee? E uma inglesa que veio

também para fazer a descricao de frutos e flores, é bem reconhecida na area...
O artista guarda este livro e pega outro:

PV P: E ai vem a rosa turca, nao €? Este aqui é s6 de rosas turcas, do oriente; vocé vé que é
um desenho completamente diferente, tem até um certo naturalismo, mas é mais uma
estilizacao, bem diferente do ocidente. Eu ganho muita coisa, e tem coisas 6timas! Agora eu
ganhei um livro que é a rosa na histéria da Franca! Essa é a rosa tatuada. Esse outro aqui é um
poema em uma imagem, mais ou menos a mesma idéia que eu tinha tido, quando pensei no

Redouté... O que aconteceu, é que com o tempo a rosa foi ficando um marco no meu trabalho,
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entao eu acabo ganhando muitas coisas, as pessoas me dao tudo o que tem a ver com rosa, eu

ja ndo tenho nem como guardar...
O artista guarda os livros e pega uma caixa de papelao, mostrando cartdes:

P V P: Olha s6, s6 de cartdoes eu tenho inUmeros... Até uma colecao de cartoes de rosa, sao
postais, cartoes... (pega outra caixa). Ai eu tenho uma colecao de guardanapos com estampas
de rosas, e outra colecao de lencos de rosas, estampas, tecidos, € muita coisa... Eu s6 guardo
as mais importantes, esta aqui um amigo meu trouxe do Egito, olha so... Eu fiz rosas para ele
também... Este € um lenco de seda antigo... Esta € uma rosa marroquina, daqui uns bordados,
aqui uma estampa de gravata com rosas... E uma coisa que ficou meio assim, que marcou
muito meu trabalho... Hoje eu acho que estou num processo de revisao, e porque hoje isso é

uma devocao, quer dizer ndao é um tema passageiro; nao é mais simplesmente um tema, é uma

espécie de devocao mesmo, eu adoro...
R L: Que coisas lindas...!

P V P: E, eu tenho bastante coisa. A rosa tem esses dois lados: se por um lado ela é muito
popular, muito kitsch, ela pode ser muito sofisticada, muito elegante, ela tem essa
possibilidade... Ela pode aparecer numa casinha pequenininha la no sertao da Bahia, onde ela
cai muito bem, mas também pode aparecer numa refeicao super sofisticada, num palacio em
Monaco... Isso é que é legal! Isto faz parte do assunto da rosa, vamos assim dizer... (Aponta
quadros na parede enquanto fala) Essa € a do Dali, esta outra é do Chagall, essa é escrito rosa
em hebraico, da cabala judaica, que eu acabei de conhecer, estou conhecendo um pouquinho
mais... Esta é do Magritte, € uma rosa dentro de um quadro. E também ela se presta muito ao
trabalho; eu gosto muito de ter um tema, e poder trabalhar com ele em varios suportes... tipo
vitral, porcelana. Ela aguenta bem, aguenta tudo. Eu tenho assim a reproducao de um quadro
que é uma rosa branca num fundo amarelo, que é do Mondrian. Quer dizer, até o Mondrian
pintou uma rosa! Tem rosa do Van Gogh, rosa do Picasso, sei la... Acho que nao tem um
poeta, um artista que nao tenha escrito sobre a palavra rosa. Quer dizer, vocé tem o Rilke, o

Rainer Maria Rilke, sao poetas que se dedicaram nao e? Agora, nao escrever a palavra rosa, eu
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acho dificil... tem até poetas como Augusto de Campos, Haroldo de Campos, que nao tem nada
de romantico, porque vocé sabe, a rosa e um simbolo romantico, né, ela se presta a isso... E
ao mesmo tempo muito perigosa, porque vocé pode fazer um uso decorativo sé, nao €?... ou
desmembrar ela, né? Quando a Renina (Katz) escreveu um texto no meu calendario, ela disse:
- 0 Paulo ndao desmembra a rosa, nao é? Tem outras pessoas trabalhando com este tema, nao
sei se vocé conhece a Valesca (Soares), ela embrulha as rosas com algodao, as vezes coloca
rosas vivas no chao e faz as pessoas pisarem... Mas é um trabalho consistente, ndao e a toa,

como pode parecer...

R L: Quais outros artistas vocé poderia dizer que tem um trabalho consistente sobre a rosa,

numa atitude semelhante a sua...

P V P: No sentido da criacao, € o que vocé quer dizer? Ah, eu acho que existem outros artistas
que também negam. Porque este € o meu trabalho, é de negacdo, quer dizer o tema unico,
permite vocé negar. Vocé faz uma coisa que eu acho muito gostosa, vocé cria um trabalho e no
trabalho seguinte vocé nega ele, tipo vocé pode fazer uma pintura bem densa; em seguida
vocé faz um desenho bem transparente, vocé faz um objeto funcional, em seguida vocé faz o

contrario eu acho gostosa esta conversa, porque é uma coisa elastica...
R L: E quase aquela situacdo de negar; ao negar vocé estabelece limites, vocé configura...

PV P: E isso mesmo... Ta certo. Bem, de artistas eu acho que eu vou lembrar aqueles que me
influenciaram, o primeiro que me deu uma coisa assim, um estalo, foi o Hockney (David).

Quando eu o vi na escola, no livro de um amigo, eu pensei: o que esse cara ta falando?
R L: Ele fala muito do cotidiano...

PV P: E, é lindo. E aqui, eu adoro o Baravelli, o préoprio Wesley (Duke Lee), que estad com uma
exposicao agora na Pinacoteca, € uma vida magnifica, eu acho que a obra dele é a vida dele
em si, € um presente para todos os artistas. Mais recentemente tem o Dufy, um cara mais leve
e divertido... Eu nao sou um pintor, eu acho que tenho uma dinamica criativa mais veloz,

entdao eu nao pinto com 6leo - meu trabalho é grafico. Mesmo quando eu mexo com a tinta,
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meu trabalho esta voltado para um trabalho mais grafico, mais pontos, mais tracos, mais

desenhos...
R L: Vocé ja experimentou trabalhar direto no computador?

P V P: Nao, eu nem tenho e-mail. Eu ja fiz alguma coisa em parceria, eu adoro trabalhar em
dupla. Eu ja trabalhei com um rapaz, agora mesmo, recentemente, que eu pedi para fazer uma
logomarca pra mim, e estou pensando em fazer umas aplicacées em camisetas, e em objetos

pontos...

R L: Vocé disse que hoje a rosa ndo é mais uma fase no seu trabalho, jda é uma devocdo, mas

vocé sente fases no seu trabalho, como se vocé passasse de uma fase para outra...

P V P: Bom, nao sei bem, eu acho que sim. No caso da rosa, ela demorou pra virar uma
exposicao, porque a primeira a aparicao dela no meu trabalho foi em 1985. Ai demorou. A
primeira série é a do calendario do MAC de 1989, sao telas de 1m por 1m, sdao as primeiras
telas. E depois demorou muitos anos, porque como ela foi muito usada na decoracao, muito
explorada, é dificil vocé achar uma rosa sua. Demorou para eu fazer... Ai quando eu cheguei
num recorte, que aparece a rosa sem fundo, liberta realmente do fundo, ai eu achei que eu
podia expor. Mesmo assim, eu fiz ai uma exposicdo que eram passagens, parecia assim um
circulo: na entrada tinha rosas em vitral, que eu adorei; uma outra de madeira que se abria,
que estou retomando hoje, um altar para a terra, e ai tinham as rosas, uma mandala grande
com rosas recortadas, umas feitas em ceramica de alta temperatura, feitas em parceria com a
Célia Cimbalista, que eram pétalas feitas como se as rosas tivessem se despetalado e voltado
para a terra. Entao esta exposicao, refazer esse ciclo todo: ela vem da luz, ela precisa de luz,
a rosa para nascer, precisa de seis horas de sol; eu nao tenho roseiras aqui, pois aqui é muito
arborizado, ndo nasce rosa. Entdo ela fazia essa passagem toda até voltar para a terra. Eu nao
sei dizer se sao ciclos ou temas, mas eu vejo que eles se sobrepéem. Entao numa outra
exposicao de 1991, ja tinha rosas, mas nao tinha ainda esta forca... Em 1992 eu fiz uma
exposicao chamada Horas Bolas, que tinha mandala, rosas, mas ainda nao era uma coisa forte,

demorou entao oito anos, pois foi em 96 (refere-se ao tempo que demorou entre a primeira
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aparicao da rosa em seu trabalho até o momento em que ela se torna seu principal tema). So
ai eu me senti capaz de expor um tema desses, ter coragem mesmo! Foi em 96 que eu fiz a
exposicao Mar de Rosas. Em 1986 eu tinha feito uma exposicao sé sobre modelo vivo, sobre o
corpo humano, sobre a observacao do corpo humano. Chamava O Modelo e o seu Pensamento,
foi com um modelo, foi um menino que pousou para mim e eu desenhei. Quer dizer, dez anos
antes dessa exposicdo marcante da rosa, meu tema era completamente diferente.... E que a
rosa € muito relacionada também com o feminino, com as deusas, com o0 amor e a recepcao,
ela é o calice também, esta totalmente associada a idéia de calice... Quer dizer os temas vao
se sobrepondo, nao é que vocé termina um tema, ai vocé abandona... Hoje, por exemplo,
estou falando sobre os museus, que é uma continuacao do trabalho do ano passado. Entdo eu
fui a0 Museu do Ipiranga e vi umas roseiras ali. No MASP, por exemplo, eu acho que eu vou
colocar umas rosas, sei la... Eu estou pensando cada museu, qual é a relacdo de cada museu
com a cidade, mas a rosa esta presente de duas maneiras: uma € a maneira como eu vejo estes
espacos, no sentido de transformacado; a rosa é no sentido da alquimia, como hoje estava
falando, de regeneracao e cura. E outra, é como simbolo do amor, por exemplo, dia das maes
tém um buqué de rosas, dia dos namorados, o namorado manda uma rosa para a namorada,
sabe, € o simbolo claro do amor... Mais eu acho que este ainda é um amor superficial para
rosa, pois este amor do qual rosa vem falando, que a gente vem falando através dela, é de
transformacao mesmo! Do seu centro no sentido de transformacao, de expansao. Entao ela tem
o sentido de uma mandala, ela tem essa espiral que esta em todas elas, essa espiral que se
revela conforme as rosas vao se abrindo, da a ela esse sentido de transformacao... A alquimia,
ela tem o sentido de regeneracao e cura. E além de ser uma flor, ela € uma cor, uma coisa
especifica que junta branco e vermelho. Isto é a cor rosa. Entao o que é a cor vermelha e ai os
seus opostos, nao é? O que é o verde? O oposto do vermelho, sua cor complementar. Entdao o
que é o rosa, senao um vermelho que foi iluminado? Entdo esta cor rosa também tem sua
expressividade propria. Bom, voltando aos museus, alguns estao num processo de sofrimento,
passando por uma renovacao. Entdo acho muito legal estar agora mexendo nisso... Por outro

lado, a palavra museu, e ai, se vocé vai no Aurélio, museu é o templo das musas! A rosa é
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minha musa e também de muitos artistas e poetas... Agora estou tentando me aprofundar um
pouco mais na mitologia, estou estudando mitologia. Pensando que musas sao estas que estao
ai na historia do museu. Mas entao a rosa como minha musa vai estar la, super presente. Neste

sentido ndao ha um ciclo, porque eu nunca parei, e nunca vou parar com a rosa...
R L: Vocé acha entdo que ela pode ser uma metdfora da sua propria vida...

PV P: E, eu acho. O que eu sinto é diferente... Se vocé pegar o dicionario de simbolos, & sim
vocé vai ter o que significa cada parte da rosa em cada cultura, tipo o espinho significa isso,
cada cor de rosa... Mas para mim, a rosa esta muito a frente, pois o que a gente vive ndao tem
parada... Mas além de ela falar da abertura das pétalas... Deve ter o dicionario do Chevalier
4, ndo é. Ali tem explicacao da rosa em todas as culturas, tipo a rosa no oriente, os espinhos,
mas para mim o que a rosa diz, o texto dela € muito claro, ela diz: nao tem estatica, ndao tem
parada é uma constante transformacao, o que a gente vive é sempre movimento. Mas além de
falar desta transformacao, que é o que esta nesta seqiiéncia, esta vendo, esta seqiiéncia de
rosas... A dinamica que esta na abertura das pétalas é o que esta neste desenho, esta vendo?
Esta seqliéncia me salvou, esta vendo? Espera ai, que eu vou acender a luz atras para vocé ver
melhor. Foram quinze dias que eu trabalhei em 95, terminei em 28 de julho de 95. Nesta
época do ano é inverno, e esta é a Unica época em que vocé consegue fazer isto, porque no

inverno € muito frio e a rosa abre muito devagar.

7

R L: Mas estd ai é a mesma rosa?

7

PV P: E a mesma rosa. E vocé esta vendo que tem uma pétala colorida, esta primeira, ta
vendo? E sempre a mesma pétala. Aqui, eu até marquei mais uma, estd vendo? Ai eu fiz esta,
que € a do proprio movimento, e ai eu fiz esta outra que é uma rosa branca esta vendo? Isso
porque o legal é vocé ficar assim num processo de contemplacao, observando cada movimento,
porque eu acho que vocé, ela nao é (risos...), eu acho que foi uma coisa muito especial
naquela época. Eu tinha acabado de mudar para essa casa, ela nao estava pronta, ela estava

em obras ainda, foi muito forte. A exposicao deve ter sido em 96 ou 97. Mostra um lenco, o
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que é também de rosas, tinha um vestido com as estampas, ficou bem bonito. Falta espaco.
Atelié é sempre muito cheio, nao é?

R L: Eu sei como é que é, pois eu também vivo num atelié...

P V P: Pois é, aqui é cheio de coisas. Mas tem essa vantagem, quer dizer, eu ontem fui dormir
e estava quase cochilando, quando eu lembrei de anotar algumas coisas, ai eu desci e comecei
a trabalhar de novo... Eu acho gostoso, € um jeito de viver assim mais integrado com o que a
gente faz... Mas eu queria a noite fechar e ir dormir numa cabaninha, atravessar o jardim e ir

para uma cabaninha, ainda vou fazer isso...
R L: Mas se vocé tirar as coisas de trabalho do quarto de dormir, jd ajuda muito.
P V P: (muitos risos...) Mas é mais facil eu sair do que tirar tudo aquilo la...!

R L: E verdade, talvez seja mesmo...!
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Entrevista com Norberto Stori

Realizada no atelié do artista em marco de 2007. Em um bate-papo informal, converso com
Norberto Stori para escolher uma aquarela, uma obra para analisarmos o processo de criacao.

Folheamos algumas aquarelas e comecamos a entrevista.

Regina Lara: Vocé estava falando que as suas preferidas sdo justamente essas da hora da Ave

Maria?

Norberto Stori: E, hora do Angelus, né, do encontro do dia com a noite, da matéria com a
espiritualidade, da terra com o céu. E eu sempre fui uma pessoa que olhou muito o céu e
continuo olhando, meu mundo é nuvem, céu, estrelas... E a minha fantasia €, assim, eu viajo,
pelas nuvens, faco meu voo livre, sem saber aonde eu vou parar. Adoro os efeitos da natureza,
adoro relampago, tempestade, chuva, adoro ver fogo apesar de saber do estrago que &, mas

sempre, labaredas, queimadas, essas coisas...
R L: E uma coisa fascinante mesmo, né ?...

N S: Eu fico observando.

R L: Sei sim, sei...

N S: E nao tenho so referéncia da luz, eu tenho também aquele estilo que me chama, desde um
dia claro, uma luz bonita , o entardecer, esse por-do-sol. Eu tanto gosto dele com muita luz,

cor, como as vezes bastante carrancudo também.
R L: Ah! E?
N S: Como nos ficamos as vezes, eu me identifico, eu falo, iche: esse por-do-sol ’tava bem eu,

como aquele dia, como eu hoje. E as minhas viagens, sempre observando, tanto viajando pela

terra, como de aviao, eu tenho uma busca pela paisagem...

R L: Ah, ta!
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N S: Mesmo viajando a noite, eu nao consigo dormir, eu quero ficar vendo a lua, vendo as
estrelas, vendo alguma luz que surge... Pela paisagem, né, pelo mato, alguns reflexos que de
repente aparecem em lagoas, ou viagens beira-mar, descida da serra ao entardecer, isso € meu
estilo mesmo. A noite viagem de avido, eu acho assim um dos espetdculos mais lindos...

olhando...

R L: Vocé para? Por exemplo, como vocé vai daqui, como vocé falou que vai para Maresias,

vocé para na estrada?
N S: As vezes eu paro, as vezes eu paro. Eu ndo fotografo mais!
R L: - Ah...! Vocé fotografava?

N S: Eu fotografava, porque... Durante a faculdade, depois da faculdade, né, que a gente
comeca a trabalhar mais sozinho, eu fui convidado pelo Danubio Goncalves, em 1976 pra
participar do “Encontro de Bagé“, né - um evento feito em Bagé pela Secretaria da Cultura. E
como o Danubio Goncalves, o Glenio Bianchetti, o Carlos Scliar...né, o Glauco Rodrigues, eles
eram amigos em Bagé e saiam pintando pelas fazendas, dando uma de fazendeiro e noutras

fazendas vizinhas, e muitos anos eles continuaram se reunindo e depois pararam.

R L: S6 um pouquinho, desculpe, eu ndo to acertado aqui...(Problemas com a cémera,

rapidamente solucionados) Mas ai, vocé estava contando?...

N S: Do Danubio que me convidou... Ai eles fizeram assim esse encontro, e cada artista teve a
liberdade de convidar artistas pra trabalhar la, no encontro, Danibio me convidou. Daqui de
Sao Paulo foi o Darci Penteado, do Rio de Janeiro, o Scliar levou Maria Luiza Leao, Ana Leticia
0 Maia, né? E ai nés ficamos nas fazendas, e produzindo, e no fim de semana a gente ia pra

Bagé no hotel pra apresentar os trabalhos da nossa producao em mesa redonda.
R L: Ai vocé fotografava pra que? Para registrar aquele céu...?

N S: Nao, mas ai foi diferente, porque o meu trabalho aqui era uma interpretacao da paisagem
urbana e natural, uma preocupacao ecologica, né? Entdao tem meus desenhos com grades,

simbolizando também elementos geométricos como o prédio, a paisagem urbana invadindo a
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paisagem natural, essa especulacao imobiliaria, essas coisas todas, né? Eu fiz exposicoes com
muitas flores no chao, folhas. O coquetel nao tinha nada de bebida artificial, eram licores de
frutas, frutos servidos, nada desses canapezinhos, nada disso. Distribuicao de sementes, coisas
assim. Entao minha preocupacao sempre foi isso, natureza, né? E esse confronto da natureza
mesmo, a paisagem, e a paisagem urbana, essa artificial criada pelo homem, nao é? Essa
agressao que cada vez mais a gente ta vendo. E ai, chegando la em Bagé, eu nao conseguia
produzir o que eu fazia aqui, porque a paisagem era tao forte, a fazenda, o infinito tao
infinito, os pampas tao enormes, né, parecia mar! Vocé olhava aqueles pampas e falava: é o

mar...
R L: Mar longe, né...

N S: Né? E ai eu so fazia anotacdoes de campos, desenhava os animais, as plantas... E ai o
curioso é que eu levei aquarela, papel para aquarela, eu vou acumulando, nao sei direito para
que, um belo dia eu uso, e eu pus na bagagem. Ai numa manha, fui la pra mesa da cozinha,
abri as janelas, montei e comecei a pintar aquarela ja deste tamanho, aquarela de 50x70, sem
nunca ter feito isso. Porque eu tenho um processo, todo processo € de maturacao, o fazer é o

final da idéia, né...?
R L: Eu também penso assim...

N S: Entdo eu ja ’tava com esta vontade, e ai comecou a pintar aquarela, essas paisagens, 0
céu os pampas, aquele infinito, que até te aprisiona, de tdao grande que é, te da medo. E a
cor, as tempestades, as chuvas, arco-iris, ai eu comecei a pintar, assim num processo, de uma
rapidez incrivel, né, e uma vontade muito grande. Ai eu comecei a criar essas paisagens, ainda
tinha referéncia de bico de pena, que o meu trabalho era muito grafico, né...? E ai eu comecei

a desenvolver, depois eu quis aprender a pintar paisagem...
R L: Ah é? E vocé teve algum mestre?

N S: Nao, ai eu fui estudar, fui ler, mas ai desde Bagé eu comecei a ver a mutacao rapida das
nuvens, da luz, a transformacao desses elementos - tao rapido, né? E o que eles fazem com

relacao a terra, os elementos da natureza, as mudancas muito rapidas. Ai eu comecei: bom,
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realmente a natureza nao é estatica, isso a gente ja sabia, ja tinha estudo académico e fui
vendo muito mais dentro do romantismo, da paisagem dos artistas romanticos... Ai comecei a
estudar os que mais conhecia, o Constable (John), tal, ai... O Turner (Joseph M.W.) como vocé

disse. Em 73 eu fui a Londres visitar a Tate Gallery, descobri o Turner - foi uma paixao, né...?
R L: Pra mim, o Turner também foi assim, na Tate...

N S: Foi uma grande descoberta, e estudando mais, e cada vez mais vendo o romantismo
inglés, muito mais por causa do paisagismo, da aquarela, tudo isso. E foi, ai, nesse processo,
depois que eu comecei a viajar pelo Brasil todo, tanto litoral como interior, eu fui até pra
Manaus, peguei aqueles barcos que dormem em rede, parei em Santarém, fotografava, fazia

anotacoes, mas fotografava muito... E depois chegava e pintava no atelié.
R L: E vocé fotografava mais colorido?

N S: Colorido, é, mais colorido, é, paisagem. Entdao eu tenho muito o litoral brasileiro, norte,
nordeste, sul. Ai eu queria fazer assim pesquisa de luz, a lagoa do Abaeté com a lagoa da

Conceicao de Santa Catarina.
R L: Olha...

N S: E comecei a ver isto, aquela regiao de laguna de Santa Catarina, eu passando ali o
entardecer, quando ia para Porto Alegre, ou a noite de aviao ou de oOnibus, ou de carro, os
lampides que eles colocam dentro da lagoa pra atrair o camarao, fica aquela fantasia, parece

tudo vela acesa...

R L: Ah éz...

N S: Isto tudo eu ja vinha vendo, os reflexos da lagoa...
R L: ah é, os milagres da paisagem, né?

N S: E ai eu fui me identificando cada vez mais com o esses artistas; com Monet, com os
impressionistas, principalmente Monet. Ai, com o tempo a gente vai vendo o Monet que tem
suas luz em Turner, Whistler (James M.W.) que eu sempre adorei também... E depois, quando

eu provei pra mim que sabia pintar paisagem, mas de uma maneira naturalista, quase assim
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aquela figuracao mesmo, eu comecei a soltar a cor pra valer, cor. E vendo cada vez mais,
descendo a serra aqui de Santos, que esse preconceito, essa teoria da cor que ensinam até
hoje na academia, as cores que nao se deve usar, que sao muito contrastantes, que absurdo!
Olha esse roxo do manaca! Coisa mais linda ao lado dessa acacia, essa acacia desbundante

amarela!...
R L: E amarela né, é?

N S: E o roxo com verde, com amarelo, flamboyant, depois de determinada casa, esse é o que
mais quero, quero a mancha em movimento representando nuvens, cores jorrando da natureza,
porque a natureza, ela é criativa demais, né? A natureza, ela nao tem vergonha de se expor,
quando ela ta brava, ela demonstra e nos assusta, olha esses furacodes, olha esses

maremotos...
R L: E ela td mais brava, né?

N S: E, ela esta se defendendo, com essa agressao que esta havendo, né, esse desrespeito
ecoldgico, cada vez mais ela devolve, € como uma pessoa, trata bem, da carinho, da amor,
vocé vai receber. Se vocé chuta seu cachorro, vocé vai levar mordida, se da afago, vem todo
felizinho, com o rabinho abanando. Entao, eu fico observando muito isso e fui vendo cada vez
mais esses artistas. Ai, eu ’tava feliz da vida soltando as cores, muito mais por um
expressionismo também, ndao mais o romantismo, e o Pedro Pinkalski, escultor muito amigo, a
Ivani Couto também desenhista, faz litogravuras maravilhosas, um dia eles vieram em casa, fui
mostrar, olha que eu to fazendo! Ai o Pedro naquela simplicidade falou: Norberto vocé
conhece o Emil Nolde? Eu falei nao, ele falou: - vou te emprestar um livro, vocé vai se

apaixonar; ai ele veio e me emprestou o livro. Aquilo pra mim foi uma paulada!
R L: Sei, sei, é Emil Nolde?

N S: Emil Nolde, né! Um grande expressionista alemao, aquarelista mesmo e também pintor,
mas ele é muito mais reconhecido como aquarelista. E tem uma historia muito semelhante com
Monet em termos de construcao de seu espaco fisico, da sua casa do seu jardim; ele também

construiu seu jardim, foi proibido de pintar pelo nazismo em 1933, né? Tinha Hitler em



SFoLW-PVP>NS-EZ-AB-FF-DK -35-

ascensao, fechou a Bauhaus, expulsou e perseguiu os expressionistas, expunha como arte
degenerada e Emil Nolde foi um proibido. Ele entdo tem umas paisagens, umas marinhas
lindas, ele tinha um rancho quando ele foi proibido, entao ele s6 pintava aquarela, pra nao ser
denunciado, tem muitas histérias dele, muito bonito. E ai depois que acabou a Segunda
Guerra, ele foi resgatado novamente, como artista e tal, e até 1956 que ele viveu, ele também
comprou uma casa, criou jardim, plantas, ele tem aquarelas de flores lindissimas né...? Entao
ai eu vi, mas quando eu vi estas paisagens do Nolde, eu pensei: gente, que era isso que eu
estava vislumbrando no fim do tanel! Acabou comigo! Eu liguei pro atelié do Pedro e disse:
vocé quer me destruir, ja esta tudo feito, o que é que eu vou fazer agora? Acho que preciso
estudar melhor estes expressionistas, e fui atras. Esse foi um outro grande estimulo do meu
trabalho, tenho estas referéncias, que sao: o Turner, o Whistler, o Monet e o Nolde, bem
colocados. Ai eu comecei a pintar mais e a desenvolver a série de paisagens interiores, no meu
interior e dos interiores que viajei coletando anotacdes, gravando mentalmente e com isso, fui
soltando e fui deixando de fotografar, fui criando paisagens; a série sirios, quando comecaram
estes reflexos, a série noturnos... Entao eu nao fotografo mais, quer dizer, eu fico horas
fotografando um meu olhar, fico viajando nestas aquarelas que estou pintando mentalmente,
muitas eu coloco no papel ou tento colocar, e muitas eu fico guardando para mim. Pelo prazer

de so6 eu té-las, sabe?

R L: Quer dizer que isto fica dentro da sua cabeca, em seu arquivo mental particular...

A

N S: E isso mesmo, na hora que eu comeco a pintar, eu ja vou praticamente como que
concretizando estas aquarelas, materializando. E outras eu comeco e vou vendo conforme
aparecem as manchas, como elas vao indo, eu vou viajando com elas. Por exemplo: por-do-sol,
céu, mar, vocé nao sabe a definicao (aponta para as aquarelas escolhidas para o nosso papo):
comeca com uma nuvem aqui, outra ali, de repente aquela nuvem ja nao esta mais com o
mesmo formato, de repente uma cor aqui, aparece outra ali, e de repente aquela cor ja nao ha
mais... Um rosa ja foi mais para um lilas, o mais proximo de um outro avermelhado, as nuvens

que nao tinham cor atras aparecem tao coloridas quanto as da frente, € um momento muito
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rapido, nao é? O por-do-sol é muito rapido! Isso eu fui percebendo, fui vendo, e fui pensando

que a pintura deveria ser o mais rapida possivel...
R L: Ah sei, quer dizer que isto acelerou seu processo de fazer, quer dizer, o fazer no papel...

N S: Entdo, nao ficar s6 tentando pintar com aquilo que eu tenho mentalizado, mas também
deixar o acaso acontecer: eu espectador, vendo o por-do-sol, ou um amanhecer, ou mesmo a
noite, eu fico curtindo o movimento das nuvens cobrindo estrelas, avides passando, as vezes de
avides encobertos pelas nuvens, e depois aparecendo. Eu sento e ficou olhando isso dai, vou a
beira-mar... Eu gosto de ficar dentro da agua no verao até as dez horas da noite, fico vendo
luzes de lanchas, um navio que esta distante, ai eu viajo com aquele navio, sabe... E isso tudo

ficou coletado...
R L: Vocé vai formando um repertorio...
N S: E isso mesmo, ai eu chego e trabalho.

R L: Entdo tem duas formas: tem a natureza que vocé pensa e ai vocé chega e trabalha, e a
segunda forma seria isto acrescentado do que vem no momento, quer dizer, depois que vocé

comecga a fazer, surgem outras coisas...

N S: Mas esta tao forte assim, que as vezes eu penso que isto € uma compulsdao, um trabalho de
compulsao, coisa muito forte. E depois eu nao tenho consciéncia de que eu fiz bem aquele. Eu
comeco a olhar, é com distanciamento, e entdo, dias depois eu abro a minha mapoteca e

comeco a olhar, eu penso: gente, fui eu que fiz isso?
R L: E, dd uma esfriada no olhar...

N S: E tao forte o processo de trabalhar, é um trabalho nervoso! Eu ndo tenho este negdcio que
dizem: ah, vocé é artista, vocé faz o que gosta, vocé pinta o que quer, faz o que gosta... Mas
€ um processo sofrido, um processo desgastante; tem dia que eu produzo muito e me da
vontade de deitar no chao do atelié, de cansaco, estou esgotado e sem energia... E porque é
muito forte, é tao rapido o processo que eu vou me esvaindo, deste jeito... Como um transe.

Porque eu sou assim, esta € minha maneira de ser, eu sou uma pessoa muito intuitiva, muito
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emotiva; se é para chorar eu choro como um desgracado, se é para rir eu rio também, se é
para falar besteira, eu falo a vontade, quer dizer, eu ndao consigo racionalizar muito... Eu sou
muito seletivo, o que me interessa, eu presto atencao e vou, 0 que nao me interessa passa
batido... Isso as vezes é prejudicial, porque o que eu ja vi na vida, se eu guardasse um pouco

talvez fosse melhor; mas o que passou, nao vou sofrer por isso...
R L: Em termos de ritual de trabalho...
N S: eu tenho um processo quase como de que arrumar o meu ninho...

R L: Que é otimo! Como aqui é bem alto (22° andar), parece mesmo um ninho sobre a

cidade...

N S: Eu comeco a produzir e a mesa comeca a ficar baguncada, aquarela presa num suporte por
todo canto, o chao vai para aquela mesa, vai indo, eu vou vendo, trabalhando e retirando, os
pincéis presos em suportes espalhados pelo atelié, vai indo eu vou desarrumando. Ai eu falo, o
trabalho esta bom, mas agora eu tenho que arrumar; ai eu limpo tudo, arrumo o godés de tinta
e comeco a arrumar, limpo tudo, venho no outro dia e olho os pincéis, vejo se ficaram bem
lavados, lavo um ou outro de novo... E ai eu preparo a tinta. Como o meu processo € em
aguadas, € muito rapido, ndao da para ficar misturando tinta, para nao ficar marca. Eu fico
horas misturando as tintas. Eu trabalho com dois ou trés godés, que € um processo que nao
quebra, eu quero sempre a mancha em continuidade, degradé, sem marca nenhuma de pincel.
E um processo muito rapido, até o processo é um processo emocional, subjetivo. Na aquarela,
tradicionalmente tem mais o processo de trabalhar um papel seco, que sao as veladuras: vocé
trabalha com manchas menores e transparéncias como se fosse um papel celofane. Como o
Cézanne, a Renina Katz... O processo de aguada, ndao é um processo tao pensado, tao
racionalizado, planejado com antecedéncia. Cézanne era altamente intelectualizado, ele
pensou suas aquarelas. A Renina também, é uma pessoa com quem vocé conversa e sente que
ela tem pensamento, com inicio, meio e fim. Uma clareza como as aquarelas delas, aquela
coisa maravilhosa. Sao os artistas que eu vejo assim, pode nao ser uma verdade, mas a minha

vivéncia me disse isto: os artistas mais passionais, intuitivos, subjetivos, com os quais eu me
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identifico em termos de realizacao, nao somente trabalhando. Quer dizer, eu adoro os
trabalhos de veladuras desses artistas que eu citei, mas é uma diferenca de processo. Para
mim, tem que ser emocao jorrando, transbordando naquele momento, € uma atitude mais
expressionista, de captacao do movimento, que veio do romantismo. Entdo eu me identifico
mais com a aguada: é o ato de fazer, aonde vocé vai pondo agua, pondo agua e se envolvendo
nestas aguas da aquarela, e mergulhando, nadando. E um dialogo, um processo que nao é

passivo, aquarela nao é um processo passivo, o papel participa, ndo é como numa tela.
R L: Que vocé quer dizer um processo passivo...?

N S: quero dizer que nao é daquele jeito, vocé coloca a tinta e ela fica no lugar, na aquarela o
papel € um elemento que participa, o branco do papel participa como um elemento também.
Vocé vé pontos claros na aquarela, o que vem a ser? E ainda mais neste processo que eu faco;
depois da aquarela pronta eu venho com este estilete fazer pequenos cortes, raspando a
superficie. Como eu também trabalho com uma gravura em metal, esta € uma forma de gravar
a superficie da aquarela. E uma técnica que nao é nada tradicional, algumas pessoas se
incomodam, acham que a aquarela esta sendo maculada, que isso ndao pode ser feito, € como
se fosse um respeito que existe inclusive em quem nao faz aquarela, mas ja vem com aqueles
canones rigidos... Mas, freqlientam tanto exposicoes e vendo os artistas, eu também me senti

no direito de fazer o que eu queria, de fazer este processo.

R L: Vocé estda falando destes pequenos brancos, sdo pedacinhos do papel que sdo

arrancados...

7z

N S: E isso mesmo. Posso lhe mostrar? (pega um estilete e comeca a arranhar o papel). Depois
de pronta, a hora que a aquarela esta seca eu vou arranhando com a ponta do estilete, abrindo
mais ou menos, para dar mais ou menos reflexo, porque na minha cabeca isso sao reflexos de
luz. Para que também estes pontos amarelados, alaranjados, azuis, junto com o branco
signifiquem uma luz artificial, pois a gente ja tem a luz natural, para que esta representacao
de cidade a beira-mar, lagos, rios com reflexos, para poder pegar a cor mais pura. Porque se

eu vier com uma tinta amarela um pouco clarinha em cima deste escuro, ela nao vai dar a luz
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que eu gostaria, ela vai somar e dar escuro, por isso que eu preciso abrir estes brancos, certo?
Com relacao ao processo, eu trabalho com varios godés, e uso uma quantidade de tinta grande,

sem preocupacao de desperdicio...

R L: Vocé faz todas as tintas de uma vez, ou vocé volta a misturar tintas depois que jd

comecou a aquarela. ..

N S: Nao, nao. Faco tudo de uma vez; se quando eu terminar (a aquarela) alguma tinta nao
ficou como eu queria, eu fico olhando bastante. Guardo a aquarela e espero que ela volte a me

chamar, para eu trabalhar de novo sobre ela.
R L: Quer dizer que as vezes vocé volta para o mesmo trabalho...

N S: As vezes, eu volto, sim. Mas dificilmente eu abandono um trabalho ou eu rasgo. Eu sou
meio "piolhento”, eu gosto de lutar. Enquanto o que o Nolde, por exemplo, ele destruia as
aquarelas dele e depois entrava em depressao profunda. Existe até um texto dizendo que cada
aquarela que destruia era uma felicidade perdida. Era um romantico sofredor... Como eu disse
que a aquarela nao é uma técnica passiva, o papel participa como elemento-cor ou como
elemento-luz, nao da para a gente colocar tinta e ficar tirando como numa tela, numa pintura
a oleo. Se a tela é branca, ela serve de suporte para vocé colocar a tinta que vai cobrindo
aquele branco. Enquanto que o branco do papel da aquarela é necessario, esta entendendo?
Entdo eu nao considero ele um suporte. As vezes nao é assim, pois vocé pega uma aquarela do
Nolde, é quase um guache, nao aparece nada de papel; mas as vezes vocé pega algumas com

uma zona bem grande de papel aparecendo, aquele branco que tem de fundo...
R L: E ele trabalhava mais com a técnica da veladura ou da aguada?

N S: ele fazia mais aguadas, que sao esses artistas com os quais eu me identifico, Turner,
Nolde: aguadas e cores complementares, grandes espacos em branco, uso de pigmentos pretos,
o que tradicionalmente na aquarela é proibido. O Nolde contorna as figuras, o que € uma
transgressao em aquarela. Eu tenho uma identificacao com estes artistas, aquarelistas que

trabalham com aguadas, justamente pela expressividade de vida deles. Por que o Turner € uma
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personalidade impressionante, em termos de vivéncia, de modernidade, um sujeito que viajava

muito...
R L: E vocé acha entdo que foi mais autodidata em seu trabalho...

N S: Ah, sim, porque Regina, as faculdades nao ensinam estes processos de aquarela para nos.
Mesmo aquela que vocé fez, e que eu achava que era mais contemporanea; ainda mais a que
eu fiz... Quando comecei com aquarela, eu visitei as galerias ao voltar de Bagé, cheio de
aquarelas que tinha pintado, eu ouvi cada coisa dos marchands, tipo: mas Norberto, seu
trabalho era tao bom, agora vocé vai pintar paisagem? Paisagem € coisa antiga! Aquarela é
técnica "demodé"... Foi uma coisa impressionante ouvir isto em plena década de 70. Eu fiquei
chateado, mas eu pensei: eu ndao vou por ai, vou fazer o que eu desejo. Com relacao a venda,
depois que eu passei este processo, eu percebi que o preconceito da arte sobre papel no Brasil
€ muito grande. Se vocé "desenhar" sobre tela, isto é aceito até como uma pintura, pois é o
suporte que importa, nao € a linguagem. Entao vocé vé que poucas galerias trabalham com
gravura, com desenho, ou com aquarela. E ai eu fui investindo muito na aquarela, estudando,
puxando como vocé falou... Aqui no Brasil, arte é s6 pintura e escultura, e no inicio ainda
havia galerias com pessoas que nao entendiam nada destes processos; entdao, eu nao vendia
bem, mas colocava o meu trabalho em muitos saldes, fazia exposicoes individuais, eu mesmo
investindo; a minha parte académica sempre sustentando a minha parte artistica, e fazendo o
que eu queria sem preocupacao com mercado, como faco até hoje. Ai foi mudando, muitas
coisas foram acontecendo, como o nlUcleo de aquarelistas aqui de Sao Paulo; no Santa
Marcelina tem uma atividade muito intensa, e comecaram a abrir cursos no MAM, eu foi
convidado para dar cursos, fiz isto durante quatro anos... Dei cursos de aquarela em Porto
Alegre, logo que o Festival de Inverno comecou, sempre fui convidado, dei muito curso no
sudeste do Brasil. Eu fui lutando, fui transgredindo, até conseguir fazer exposicoes individuais
s0 de aquarelas em grandes galerias, como a Documenta, a Alberto Buonfiglioli que sé expunha

telas, eu fiz ali a primeira exposicao de aquarelas. Consegui espaco, mesmo sem vender muito.

R L: Com relacédo a critica...
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N S: Eu sempre consegui um bom espaco, saiu até na "Veja" uma fotografia minha por ocasiao
da exposicao na Documenta, que foi simultanea aqui e em Curitiba. Bienais nacionais e
internacionais como a do México, fui convidado para expor no Museu da Aquarela do México.
Este ano, em Portugal, na exposicao Brasil-Portugal de aquarelas... Se vocé for ver, tem ano
que eu participo de até 18 exposicoes, € muito trabalho! Mas em termos de venda é muito
pouco, até mesmo porque eu nao tenho mais trabalhos em galerias, com o tempo fui tirando,
fui deixando de levar, o meu prazer é pintar... Mas vem gente que compra, inclusive gente de
galeria, mas nao é mais aquele processo que vocé tem que ir ld marcar ponto, trocar
trabalhos, o que é muito cansativo. Eu acho que ja passei desta fase, mas tenho sempre

convites para exposicoes.

R L: Mas vocé teve assim alguma critica sobre o seu trabalho, ndo s6 no sentido promocional,

mas comentando a sua linguagem...

N S: Nao, eu acho que nao. Talvez porque houvesse muito poucos criticos que conhecessem a
técnica da aquarela, ninguém dava palpite... Até quando houve no MASP uma exposicao de
aquarelas inglesas, a jornalista tinha que fazer uma critica, comentar as aquarelas e ndo sabia
como. Ela veio me procurar e eu conversei muito, emprestei livros... Mas por isso mesmo eu
continuo na aquarela. Se meu interesse principal fosse vender, e estaria pintando telas, que é
0 que vende até hoje. Em termos de critica acho que a midia hoje da mais espaco para arte
conceitual, € o que esta nos jornais. Mas quando eu encontro os criticos, sempre perguntam
como vai meu trabalho, temos uma relacao muito amistosa, eles sabem que a gente esta ai,
mas nos nao fazemos parte deste mercado de arte nacional, até mesmo das bienais. Eu tenho
consciéncia disto, até mesmo quando o a bienal era mais aberta, que aceitava inscricoes, eu
nunca participei porque nunca achei que meu trabalho se enquadra em uma bienal; eu tenho
muitos amigos que mudavam seus trabalhos e adaptavam para ganhar espaco na bienal, mas eu
nunca quis fazer isso. Como sempre fui contra a corrente... Mas tem um outro lado, Regina,
como eu sempre me dediquei a academia, eu tenho este privilégio, de fazer o que eu quero, e
0 que eu gosto; é muito triste vocé ser desmerecido tentando vender seu trabalho. Cai o mito,

€ desrespeitoso, € curioso isto o que acontece com a arte. Vou te contar uma histéria, um caso
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que me fez voltar definitivamente para a o universidade. Na década de 80, 90, acho que foi em
89, por ai, eu quis viver de arte somente, como varios amigos meus da mesma faixa etaria. Era
quase uma afirmacao. Um critico em uma exposicao minha falou: Norberto, vocé continua
dando aula na universidade? Continuo, respondi. Nao, vocé tem que parar imediatamente, vocé

sabe muito bem que um cachorro nao obedece a dois donos. Aquilo me incomodou...
R L: Uma coisa meio grosseira...

N S: Pois é, ao mesmo tempo em que ele esta me elogiando ali como artista, esta acabando
com meu lado de professor. Eu pensei bem e disse -Nao, eu tenho estes dois lados e um vai
alimentar o outro: para ser um bom professor, tem que continuar trabalhando, tendo vivéncia
na area artistica, até para poder transmitir aos meus alunos. E para dar um respaldo
conceitual a minha pratica artistica, eu tenho que estudar, estudar para dar melhores aulas. E
foi indo, antes de eu comecar o mestrado, em 92, aquilo era uma obrigacao que me irritou,
depois eu achei maravilhoso! Mas voltando a historia dos cachorros, num primeiro momento eu
achei que ele tivesse razao e pedi licenca da universidade, e fiquei s6 trabalhando. Chegou
uma hora que eu precisava vender. Eu estava cheio de gravuras impressas, coloquei numa
pasta e subi a Rua Augusta andando, pensando em vender meu trabalho. Ali havia uma série de
moldurarias que ja tinham vendido meu trabalho, eu pensei, vou oferecer pessoalmente (ao
invés do marchand oferecer), mas e a coragem? Eu sou péssimo para vender! Vender o
trabalho de um amigo é mais facil, mas o meu préprio trabalho é muito dificil. Ja foi
constrangedor subir a Rua Augusta com a minha pasta e muito medo de ouvir um nao. E foi o
que aconteceu, eu nao ouvi um nao, mas ouvi um espanto: quando o dono da loja veio me
atender, ele ja conhecia o meu trabalho, por ter visto numa galeria famosa, exclamou na hora:
-Vocé Norberto, vendendo seu proprio trabalho? Na hora eu senti que caiu um manto, como um
mito derrubado. Parece que ele admirava muito meu trabalho exposto numa galeria, ele nao
conseguia me ver como um mortal tendo que vender seu préprio trabalho para viver. Esta
sensacao foi terrivel para mim, eu desci, vim embora. Pensei: deixa eles construirem a aurea
que quiserem sobre o meu trabalho, mas meu caminho nao é por ai. Ai eu voltei a dar aulas,

daqui para frente eu vou pertencer tranquilamente a dois donos, e assim mesmo... O prazer de
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fazer, a busca, pessoas que a gente conhece e respeita... Engracado, mas as vezes até um
parente, uma pessoa bem préxima, vai na casa de alguém de status social alto, na diretoria de
um banco importante, e vé um trabalho meu, vem me contar com espanto, com surpresa! Para
mim nao é surpresa, meu trabalho é bem colocado, eu sou conhecido e respeitado, mas nao

corro mais atras...
R L: Uma ultima questdo: vocé faz rascunhos...?

N S: Atualmente nao. Engracado que tenho muitos cadernos de anotacao, que as vezes eu
ganho, para anotar; mas eu esqueco de carregar comigo e acabo nao anotando nada. Eu
continuo carregando os papéis originais onde vou pintar as aquarelas. Ali por exemplo, eu ja
estou com a caixa cheia, a mala pronta para ir para Maresias, eu tenho uma casa la, onde
trabalho bastante. As vezes a caixa vai e volta intacta, os papéis intocados, mas eu tenho que
leva-los... Se vou ficar bastante tempo, levo muitos papéis. Se eu quero produzir bastante,
quero trabalhar muito, eu nao convido nenhum héspede, vou sozinho e pinto o tempo inteiro.
Gosto de ver aquele por-do-sol maravilhoso, aquela cortina de agua caindo a qualquer
momento... Eu fico admirando todos estes efeitos da natureza, mas ao mesmo tempo, eu entro
um pouco em pensamentos filosoficos: é mais um dia que se vai, a morte de um dia e o
nascimento de uma noite, igual as pessoas, a natureza... Para um ocupar o espaco tem que
assumir o outro, eu fico dando umas viajadas nisto, mas nao entro em depressao! Eu sou muito
para cima... Tem dias que a natureza esta brava demais, tem dias em que esta mais mansa, eu

fico olhando isto e pondo no papel.

R L: E ela nunca te contraria? Vocé vai como ela quer? Quer dizer, um dia vocé estd super

bem, quer fazer uma coisa bem alegre e encontra a natureza triste, o tempo esta feio...

N S: Nao, eu convivo muito bem com as estacdes, com a natureza. Se é periodo de inverno tem

que fazer frio mesmo, se é tempo de chuva, tem que chover. Eu nao fico reclamando...
R L: Mas ai vocé pinta o que vocé estd vendo ou que estd na sua memoria...

N S: As vezes eu pinto mais o que estd na minha meméria, na verdade ndo depende tanto do

tempo, quer dizer se o meu dia interior estiver feio, vai sair um trabalho mais triste, menos
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colorido. Nao é mais de observacao, é uma memoéria arquivada. De tanto ver, eu registro,
algumas eu deleto, algumas somem, esqueco, pois sao muitas, e como eu nao registro em
cadernos... Meu processo é meio sofrido, eu faco aquarelas enormes, as vezes de 1m e meio
por um, maior que essa mesa. Eu ja fiz aquarelas sobre tecido de 2m e meio por 1,60m, foi
quando eu tomei consciéncia do meu corpo, tenho perna curta e braco pequeno, eu pintava
com baldes de tinta, andando em volta da aquarela, muitas vezes pintando o céu de cabeca
para baixo, amarrando um pano na cabeca para o suor nao escorrer... E as outras dificuldades
que o papel oferece, se for um dia quente, a tinta seca rapido demais, € uma aerdbica! Para
quebrar realmente canones oficiais, eu expus aquarelas gigantes junto com minusculas, de 2
cm por 2 cm e meio, quase um selo. Depois eu voltei a tamanhos mais normais. Assim esta

muito bom, eu vou trabalhar muito mais ainda...

R L: Ok, obrigada.
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Entrevista com Eliane Zaroni

Entrevista realizada em 23 de marco o de 2007 no atelié do artista.

Regina Lara: Fale um pouco do seu dia-a-dia aqui no atelié, como é o seu ritual...

Eliana Zaroni: Entao é, meu dia-a-dia no atelié, neste momento esta um pouco reflexivo,
porque eu estava num periodo de muita producao, eu terminei o doutorado e resolvi repensar
a minha criacdo. No final do trabalho foram as grandes telas, gigantes, uma grande producao,

com a histéria da linha.
R L: Conta para gente como é que foi isto...

E Z: Eu comecei a ler muito sobre arte, sobre as formacdes, as elaboracdes da pintura, que vao
assumindo conforme vocé desenha. Entao eu comecei a pesquisar muito Cézanne, Giacometti
e, Van Gogh. Comecei a pesquisar muito o tracejado, sair daquele desenho renascentista, eu
comecei a tentar entender, por que era tao importante a definicao do traco. Principalmente
no periodo do impressionismo, comecei a olhar o trabalho de Cézanne, quando ele comeca a
pensar a figura no espaco nao como pecas separadas, mas sim um objeto e o espaco, fazendo

um conjunto.

R L: Sem uma separacdo figura e fundo, por que vocé acha que essa uniGo jd estava

estabelecida...

E Z: Eu acho que ela comecou separada e depois ela se juntou, esta questao do espaco
permaneceu assim durante um longo periodo da histéria. Eu acho que é uma questdao do
pensamento humano mesmo, € mais uma coisa na vida para a gente refletir sobre elas. Ai eu
comecei a refletir sobre isso, sobre a linha da figura, dos objetos e, pensar a linha sobre as
figuras e os objetos e ai no inicio comecei com uma representacao fiel dos objetos, quer dizer
fotografica, com esfumatto; por que eu admirava muito nas figuras do renascimento.
Esfumatto é uma forma de diluir o traco para conseguir muitas tonalidades, de maneira

uniforme; mas mesmo dentro do Renascimento, quando vocé observa um desenho do Leonardo
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da Vinci, vocé vai ver um monte de tracinhos. Comeca mesmo a se manifestar com Velasquez,
e depois com Goya. Com Velasquez vocé ja vé uma forma de demarcar uma personalidade
propria. Quando eu comecei a observar a pintura de Goya, eu fiquei impressionada. A teoria da
historia foi muito importante a para eu comecar a ter este tipo de conhecimento. Pensar como
a questdo do elaborar pictérico em funcdo da imagem. A maneira como vocé se coloca desta
elaboracao, como é o seu fazer. Eu comecei pelo desenho e depois fui direto para o espaco,

comecei a fazer esculturas.

R L: Além destas referéncias na drea da arte, vocé teve pessoas que ajudaram, que opinaram

sobre o seu trabalho.

E Z: Tive sim. Eu fiz desenho industrial, e depois eu frequentei durante dez anos as aulas com
modelo vivo na Pinacoteca do Estado. Quem coordenava eram Gregorio Gruber, na direcao da
Aracy Amaral. E esta constancia na busca pelo desenho acabou me levando para a gravura. A
representacao da escultura foi uma coisa propria minha, eu tinha uma tia, que tinha atelié de
ceramica, eu ia a casa dela fazer estas coisas. Dai eu conheci o Sérgio Fingermann, um mestre,
um artista que foi muito importante para mim, no aprendizado da gravura. E eu ia ao atelié do
Sérgio toda semana, foram seis anos de dedicacdao a gravuras. Foram quatro anos de
aprendizado e depois dois anos mais de conversas. O no final das gravuras eu ja estava
comecando a fazer esculturas, trabalhar com outras manifestacoes, sair também da figura para
o trabalho abstrato. Deixa eu lhe mostrar algumas obras (mostra desenhos sobre a mesa). Este
desenho aqui ja mais para frente, até 85 eu ’tava fazendo mais gravuras. Eu acho importante
colocar esta aqui, por exemplo, é uma das primeiras gravuras. Ja tinha a questao da linha com
as figuras, ainda num espaco renascentista, mas com a representacao grafica da linha, com a
luz, a figura ainda aparecia bastante. Neste outro aqui, ela ja aparece mais solta, mais
separada, parece que linha em figura estdo juntas, mas imbricando uma com a outra. Nesta
época eu ainda estava ao fazer o modelo nu, e acho que um pouquinho anterior a gravura, mas
€ o que resultou la. Este também, alguns estdao mais leves, entao esta questao das massas era
feita pela sobreposicao de linhas. Ela comecou doces parentes a linha, comecou com uma

representacao muito clara do que ela poderia ser. Ali no meio de um pianista tocando
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parénteses mostram desenho. Eu toquei muito tempo piano e depois violino que eu acho que
tem muito a ver com esse desenho. Porque a minha linha € como o arco do violino tocando nas

cordas. Olha, aqui é o pianista, e aqui estou eu.
R L: Onde é que vocé esta?

E Z: Aqui, olha... Este aqui tem muito a ver com Botticelli e, com o Renascimento,
principalmente na questdao do espaco. As figuras femininas espalhadas, as modelos todas
pousando em nosso atelié. Esta outra aqui também, mas ja eu acho que ja nao tem mais a ver
com Botticelli e, esta aqui é mais Rembrandt. Vocé coloca luz central, ela é captada aqui no

centro da imagem...
R L: E por que vocé falou de uma linha mais doce...

E Z: Esta aqui, no desenho de linha eu acho que existe uma docura na representacao, depois
eu acho que a linha assumiu uma coisa mais psicolégica minha, mais emotivas, nervosa até...
Quer dizer, ela tenta ir para tudo quanto é lado, esta entendendo? Sem concentracao, quer
dizer sem estar em um ponto s6. Tem aspectos de delicadeza, quer dizer, ela vai desde o traco
mais suave, até o mais forte, porque é feita numa chapa de metal, numa ponta seca, é uma
gravura em metal, sem um processo de oxidacao do metal. Entao, criar um desenho mais
tencionado, desde uma linha bem fininha suave, até uma mais forte e que vocé tem que usar

uma forca na mao. Alguma coisa para poder representar.

R L: Entre este que estd na sua mdo e o que estd na parede, had trinta anos de distdncia, néo é

mesmo?

E Z: Deixa eu pensar, de 84 para 2004 tem vinte anos, € isso ai, vinte anos. A diferenca é a
forma como vocé entra no espaco, antes era uma coisa muito manual. Com a gravura houve
uma outra relacao com a matéria, com a superficie. Antes a superficie era porosa, era papel,
era algodao. E no metal ela tem mais precisao, mas vocé tem que tencionar mais o seu corpo
para fazer um traco. Vocé tem que usar todo o seu fisico para fazer um traco, dominar este
traco, porque é outro material. Aqui ainda é o algodao, mas ela precisa muito da agua (mostra

um desenho enorme na parede). Sao varios papéis colados, entao esta linha precisa da agua



SF < LW = PVP NS « EZ - AB « FF - DK -48 -

para ela se colocar, pois a aquarela é uma técnica que exige muita agua. Eu comecei numa
busca de entender o traco primeiro, eu molhava todo papel, eu ia procurando achar... As vezes
eu colocava a linha primeiro e depois eu aguava. Esta aqui nao, ela foi primeiro totalmente
molhada; é uma superficie que tem papel e agua, depois eu entro com a tinta no pincel. E um
tingimento, ela vai entrar nesta agua, a tinta vai entrar na agua. Ai eu fui experimentando
passo a passo, para ver como este traco ia e se comportando. Linhas horizontais, linhas
verticais, tém muito a ver com a linha do violino, quando vocé pega o arco e ai vocé toca as
cordas de uma maneira ritmada, o arco corre na corda para produzir um som. Neste caso o
pincel virou um arco, que vai tocando a superficie da matéria, com a intensidade do pigmento.
Este aqui seria mais um stacatto, eu pincelei com o pincel, e depois eu fui batendo na
superficie com o pincel mesmo, com mais pigmento, e ai ela foi se misturando. Sao diversas

interpretacodes destas linhas...
R L: Parece um tom de ferrugem...

E Z: Talvez por causa da gravura, eu fui eliminando a cor, e usei muito branco e preto, fiquei
num monocromatismo. S6 agora, recentemente, eu comecei novamente a introduzir a cor. Este
aqui também tem aquela pincelada cruzada, entdao da para fazer uma leitura nitida do

processo de usar o pincel, é como elaborar um texto, com um pincel...

R L: Mas tem uma diferenca para a gravura, quer dizer, o processo da gravura, vocé deixa ela
pronta, depois entinta, e depois passa na prensa e ai sai. Ela ndo tem a mesma

espontaneidade...

E Z: O processo na verdade acabou virando o contrario, porque na gravura eu entinto o traco,
€ o contrario deste, é o positivo, enquanto que este seria negativo. Quando eu passo a ponta
seca no metal, eu abro um veio, que vou encher de tinta e depois imprimir, quer dizer ele vai
ficar negro. Na aquarela, no processo de descobrir como fazer com a agua, com os pigmentos,
eu acabei em muitas areas usando a tinta negra e depois usando o pincel seco, com pouca
umidade e ai eu ia tirando a tinta, quer dizer, acabou virando uma inversao do processo da

gravura, foi o contrario.
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R L: Quer dizer que aqui vocé pensava positivo e na gravura vocé pensava negativo, quer dizer

que o que vocé faz aqui é mais préoximo do real, o que vocé fizer é o que vai ficar visivel...

E Z: Exatamente. Entdao aqui é mais de subtracdao do que de adicao; porque antes eu ia
adicionando tinta para poder obter a representacao. Aqui nao, eu subtraio, eu tenho uma

massa de tinta e ai eu vou subtraindo para poder obter a representacao.
R L: Mas vocé falou que comecava com a dgua...

E Z: E verdade, mas depois de varias tentativas de contencdo da linha, das peripécias do
pincel, ai eu descobri que se eu passasse o pincel seco na area negra, ele retirava tinta,
entendeu. Como se eu estivesse usando um buril, um raspador. Primeiro eu escureci, depois eu
comecei a buscar a luz, a clarear. A linha virou um elemento de luz na area escura. Ai
comecaram a nascer estas aquarelas. Os tracos cresceram, ficaram mais largos, porque eu
comecei a aumentar o tamanho dos pincéis. Sao pincéis chineses, tem uns bem grandes... Esta
técnica é toda de uma singularidade muito grande, parece com a técnica do Sumié, oriental. O
pincel de pelo de coelho, que eu ia trabalhando a retirada de tinta das areas negras. Na
gravura € mais uma composicao, entra mais a questao da composicao, porque depois que esta
pronto, é s6 imprimir. Neste caso eu tenho que trabalhar rapidamente enquanto o papel esta
molhado, o que aconteceu aqui, aconteceu até o processo de ressecamento do papel. Eu o

molhei inteiro, eu escureci, ai eu fui retirando o pigmento...
R L: E vocé faz isto vdrias vezes...

E Z: E s6 uma vez. Vocé tem que ter um dominio do tempo e da aquosidade do papel, da
capacidade do seu corpo, da lei da leveza da pincelada, do tamanho que vocé vai querer que
esta linha fique e todas as propriedades e qualidades, conforme vocé usa o pincel, aparecem.
Entao vocé vai aprendendo esse tempo, vocé tem que dominar o pincel, o seu pensamento em
relacao aquilo. Quando descobri isso, eu fiquei encantada, foi muito bacana. Eu tinha feito um
trabalho com instalacao na Avenida Paulista, com fitas crepe, onde eu fui esticando em cima

do espaco, e entao este trabalho com as linhas acabou nascendo disso. Desta exposicao. E aqui

da para ver muito bem, que esta linha esta na tridimensional. Muita gente olha meu trabalho e
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pensa que é fotografia. O comportamento dela, na verdade é uma linha que se comporta em
trés dimensoes, conforme vocé vai retirando pincel, vai sobrando pigmento para o lado, que da
esta sensacao de tridimensionalidade. Cada trabalho desses € um tempo Unico, ndao se pode
fazer vai e volta: tem que acreditar no traco. Tem que ter o dominio do traco. Quando vocé
aprende a lutar esgrima, vocé entende que tem que ir de uma vez s6. Uma outra coisa que
acho importante falar, € que quando eu comecei a fazer este tipo de trabalho, eu quis
ampliar, o papel foi crescendo. Eu tive que aprender uma técnica japonesa para colar papel,
pois nao achava mais papel do tamanho que eu queria. Pois aquarela é danada para aparecer
qualquer tipo de emenda; eu aprendi com a Maria da Gloria Motta, aquela aquarelista, como
colar. E ai eu ia fazendo como um patchwork, eu ia fazendo e emendando, fazia, colava mais
uma folha, eu nao sabia que tamanho o trabalho ia ficar. Este aqui, por exemplo, eu devo ter
comecado por esta matriz, depois fui subindo... Este outro ficou enorme, foi indo para as

laterais...

R L: E como é que vocé sabe que acabou, que ficou pronta...

E Z: Na verdade tem um desenho ai, que diz quando acabou...

R L: Um desenho anterior, prévio, que vocé jd sabe o que vai fazer?

E Z: Nao, nao. Um desenho que vai surgindo na medida em que a gente trabalha.
R L: Vocé faz algum rascunho...

E Z: Nao, eu sinto como um momento de transe, depende muito da luz, de como ela vai se
compondo, de como € o movimento da tinta. Por exemplo, vocé pode ver nesse espaco aqui,
havia uma mancha branca, ao lado de muita tinta preta. Provavelmente ela se movimentou e
ocupou a mancha branca. Ela anda, quer dizer, cria manchas, estas manchas eram linhas que
se movimentaram para la e para ca. E como fazer uma teia, vai surgindo e vocé vai compondo
as areas negras e claras de luz. Na verdade é uma procura de obter uma uniformidade de novo,
antes era uma massa feita de esfumatto e agora ela esta sendo construida, é uma busca de
uma composicao equilibrada, de uma matéria Unica, preencher espaco com dois pesos, sombra

e luz, tentar desvendar como me manifestar neste equilibrio...
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R L: Entdo nestas obras especificamente, vocé comeca e vai até o fim...

E Z: Exatamente. Eu comeco e vou até o fim. Agora ha uma coisa que eu acho super
interessante, em se tratando deste trabalho, e que eu nao estou focando, nao estou buscando
o seu olhar. Em cada ponto do trabalho que vocé olha, se vocé foca aqui o seu olho, vocé vai
ver uma massa neste sentido. Se vocé foca neste outro local, vocé vai ver outra massa de
linhas indo para la; se vocé enfoca ali, vocé vera varias linhas se cruzando. Quer dizer que
conforme vocé olha dentro do campo, vocé forma um desenho. Foi ai que eu achei que tinha
alguma coisa muito similar a pintura do movimento Action Painting, pois conforme vocé olha a
obra, vocé também se perde naquela imagem; na medida que vocé escolhe um ponto, o
desenho aparece, se forma. Ai que eu acho que rompe um pouco com o trabalho
perspectivado, ndo que eu ache que ele ndo tem perspectiva. E tratar por camadas, sdo linhas
que vao se sobrepondo, e como elas sao transparentes, as camadas nao ficam apagadas, elas
continuam presentes desde a primeira até a Ultima, o que permite vocé penetrar neste espaco
perspectivado. Entdao vai desde o primeiro plano até o ultimo, é mais superficial, seu olho

viaja...
R L: Um trabalho grande como este deve ter levado mais de um dia para fazer...

E Z: Este ai levou trés meses. Pois €, ai que esta, a medida que vocé vai construindo, vai
aumentando o tamanho, as dificuldades vao aumentando. As questées de sombra e luz, entao
eu tive que entrar novamente com a agua, como nas aquarelas classicas, algumas areas eu tive
que molhar novamente, para retocar algumas coisas. Pois € uma coisa que envolve mais area, e
detalhes sdao muito importantes, fazem parte do campo total, quer dizer vocé muda uma nota
vocé muda a musica. Uma obra grande é quase como mexer com orquestra, nao é s6 um
violino. Eu tive que tirar tinta, acrescentar algumas areas, tomando muito cuidado para nao
perder a espontaneidade do traco, foi dificil. Eu nao diria tirar a poténcia do tracejado da

aquarela, que num espaco pequeno, ja esta mais garantido, eu nem penso nisso.

R L: E mesmo neste trabalho que vocé levou trés meses, vocé comecou e foi até o fim, ou fez

obras de menor dimensé@o no meio...
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E Z: Nao, eu comecei e fui até o fim, uma atras da outra. Eu tive sorte de encontrar este papel
aqui, que é um papel feito a mao da Fabriano. Tinha um cara que era importador de papéis e
estava se desfazendo da ultima resma dele; tinha 300 folhas. E ai que eu comecei a trabalhar,
vocé esta vendo, e estes primeiros ainda tém um pouco de cor, as vezes aparece um
quadrado... No comeco eu era mais construtivista, depois veio a linha como busca, querendo
definicao. Estes aqui sao os mais recentes, agora ja estou procurando outras coisas além da

linha, alguma com alguma figura.
R L: E as figuras tinham se afastado...

E Z: Tinham sim, mas agora estao voltando... Eu estou trabalhando um pouco com resina, linha
de plastico, manchas. Esta é a idéia - trabalhar com a sobreposicao em camadas, de

sobreposicao da linha, tem a ver com o designer.

R L: E fala um pouquinho do seu ritual de trabalho, vocé sente necessidade de se afastar um

pouco, ou vai fazendo de impulso...

E Z: Isto é fundamental, vocé observar que vocé esta criando, meditar um pouco sobre o que
aconteceu. Eu punha tudo no chao para analisar a seqiiéncia, ver o que esta bom e o que nao
estd bom. Eu acho que isso que faz a gente fazer outro. Eu sou muito formiga, gosto de
produzir bastante, mas tem hora que eu preciso parar, sou impulsiva no trabalho, mas eu
preciso de um tempo para refletir. Sao fases, ligadas a vida pessoal, a musica que estou

ouvindo naquele momento, a chuva, o seu estado de espirito...
R L: Em relacdo ao seu trabalho, em relacéo a critica...

E Z: Eu tive uma pessoa muito especial, que me incentivou, no sentido de falar continua com
este trabalho, que foi o professor Flavio Motta. Ele foi muito bacana comigo, me ensinou
coisas. Do contato com um professor Rodrigo Naves nas aulas dele. Ele falou sobre um trabalho
numa escultura que esta na Penha, mas eu acho que aqui no Brasil a gente tem muita
dificuldade de ter um bom contato com a critica. Parece tudo muito fatil, né. Mesmo nos

jornais, nao tem uma constancia de arte, um critico como Ferreira Gullar, nao existe mais. Eu
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tenho exposto mais em instituicoes, porque para expor em galerias vocé precisa ter uma vida

social intensa. Precisa frequentar vernissage.
R L: E este trabalho, vocé jad expos...

E Z: Ja, eu fiz mestrado e doutorado, como uma necessidade que surgiu pelo fato de eu dar
aulas na Universidade Presbiteriana Mackenzie. No doutorado, eu fiz uma reflexao sobre este
trabalho, e expus. Quando apresentei este trabalho para o Flavio Motta, ele falou que eram
pictogramas, que na programacao visual é uma sinalizacdo, mas no sentido etimologico do
termo, que é picto = pintar e grama = tecer o linho, quer dizer, cruzar linhas. E na leitura
destes pictogramas, eu acabei juntando uma idéia do construtivismo, onde o raciocinio vem da
juncao das partes: vocé vai juntando uma com outra, e nesta somatoéria de construtos, vocé vai
determinando o raciocinio. Apesar de eu nao ser uma construtivista radical, eu acabei fazendo
uma construcao ai, através das linhas, por repeticdao. Ai eu comecei a ver o pensamento

oriental.
R L: Mas este trabalho vocé expbs aonde?

E Z: No Museu de Arte Contemporanea da USP, e depois de uma exposicao em 2006, chamada
Territorios. Muita gente viu esta exposicao, na época da bienal, teve alguns espanhois que me
escreveram e-mails, e eu achei este contato super interessante, muito bacana, quando é
espontaneo... Eu sinto que algumas pessoas véem isso como se fosse entrar dentro de um
transe, como se fosse uma viagem. Mas as emocodes sao muito diferentes, tem gente que se
assusta, acha que € um ambiente muito carregado. Engracado como arte mexe com a emocao,
entdo para cada um é estado de espirito diferente. E emocionante isso, vocé ver uma pessoa
que esta emocionada diante do seu trabalho. Eu queria mesmo fazer uma coisa grande, para a
pessoa ter um arrebatamento, uma coisa que tomasse o pUblico. Quando eu estava préxima a

obra, vinham pessoas me abracar, e tem uma troca legal, um dialogo.
R L: Didlogo por que vocé sente que faz coisas a partir do que as pessoas colocam...

E Z: Eu acho que sim. Nao importa se a emocao é feita por um traco, ou por milhares de

pontos, é fazer; quando vocé faz vocé se expde. Tem a naturalidade das coisas que vocé faz no
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cotidiano, como vocé faz a coisa. Para mim foi natural, foi espontaneo. Uma coisa que eu
queria de fato fazer, e quando vocé faz com vontade, fica claro para as pessoas, elas sentem.
Eu ndo acho que todos estes trabalhos tém este potencial; vocé consegue isso em um ou outro
trabalho, este tipo de contato com as outras pessoas. E se eu pudesse, teria um atelié gigante
com todos os meus trabalhos expostos, para poder circular entre eles, mas como nao da, a
gente tem que guardar na mente, tem de deixar espacos vazios, nao pode ficar s6 lembrando o
que ja foi... O atelié tem que ter uma parede branca, as vezes todas as paredes brancas... As
imagens ficam fixadas na mente; as vezes saio daqui, vou para casa e elas ficam dando aquele
efeito pos imagem, eu fecho o olho e vejo estas linhas. O pensamento da gente é por
estruturas, uma coisa inata a nossa visao. Quando eu fiz aquele trabalho da fita crepe, eu fiz
de maneira radiada, ao mesmo tempo para fazer movimentos concéntricos, com linhas em
relevos. E o engracado é que um dia eu fui la e olhei para ele, dei mais uns trés passos e olhei
novamente. E senti que o desenho se moveu. Ai eu comecei a dar voltas e a trama se mexia, na
verdade era a minha visao, através da pregnancia da imagem, conforme eu andava e
caminhava, ela parecia que se mexia. E ai tinha uns estrangeiros passando pela rua, que
ficaram brincando e fazendo a mesma coisa que eu, uma caracteristica da Op Arte, ela tem

esta caracteristica da movimentacao...
R L: Vocé sente que tem alguma coisa que é guardada, idéias maturando para depois...

E Z: Ah, isso tem muito, eu queria é ter tempo para fazer tudo, mas a gente esquece, eu tenho
cadernos de anotacdes cheios de propostas, se eu pudesse, eu faria todas e eu tenho vontade
de executar todas. O ruim é que quando vocé acorda de manha cedo, com uma bruta idéia, se
vocé ndo anotar, ela se perde. Sai fora. Deve ser a mesma coisa que acontece com um musico,
quando pensa numa melodia: se ele nao tocar, ela some. Sao coisas que aparecem, que VOCé se
sintoniza com elas e tem que colocar para tomarem um sentido na sua vida, senao elas vao
embora... Mas se vocé ndo comeca a criar uma marca, uma presenca sua, registrando estas
coisas que acontecem com vocé, vocé fica vagando sem rumo. Tudo o que esta aqui é uma
selecao de idéias, de escolhas. Me lembrando um pouco da questdao do Mondrian, do sim e do

nao, quer dizer a gente pensa uma coisa e depois a gente descarta, a gente procura fazer isso,
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na hora que uma linha cruza a outra, cada vez que uma linha cruza outra, eu retiro o que tinha
naquele ponto que ela cruzou, entdao cada linha é construida com todos os cruzamentos que
ela captou, branco e preto, como se fosse a deteccao da histéria daquela linha. E isso que é
fundamental: na hora que vocé olha, vocé pensa que é uma alucinacao, mas depois vai
perceber que cada detalhe tem importancia. Eu acho que a arte tem a possibilidade de nos
aproximar destes registros, estas coisas que estao presentes na vida da gente, isso € que a

forte, que fica no trabalho...
R L: Legal! Tem mais alguma coisa que vocé gostaria de falar?
E Z: Eu queria dizer que vale a pena fazer arte, mesmo com todas as dificuldades...

R L: Ok, obrigada.
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Entrevista com Arnaldo Battaglini

Entrevista realizada no atelié do artista, em janeiro de 2007. O artista mostra seu trabalho de

criacao de jéias, caminhamos pelo atelié observando, até nos acomodarmos para a entrevista.

Regina Lara: Bem, ai ja tem dois caminhos ndo é, porque seu trabalho de joalheria é bem

diferente do trabalho que vocé fez para o Memorial...
Arnaldo Battaglini: E sim, é bem diferente...
R L: E engracado porque tem um parentesco visivel...

A B: Uma vez eu mostrei as minhas joias para o pessoal que é do mundo das joias, e alguém fez
um comentario que eu fiquei até meio incomodado, mas que depois eu reconheci que era

verdade: vocés artistas, vocés fazem umas coisas bacanas, mas é tudo pizza...
R L: Como assim pizza?
A B: Assim (mostrando com as maos) tudo chapado feito uma pizza...

R L: Nossa, mas este comentdrio é sério, € um comentdrio para fazer na aula de design, de

design de joias...

A B: Eu também achei, e fiquei com aquele comentario assim mal digerido... Mais foi bom,

assim... mexeu comigo.

R L: E como é que vocé recebe isso, quer dizer, é um bom momento para perguntar como é

que vocé recebe a critica ao seu trabalho? Os observadores especializados...

A B: Esse comentario foi de um cara que nao é critico oficial, € um cara da Casa Castro, aquela
tradicional de joias. Como ele ja acompanhou alguns artistas fazendo joias, ele entende
disso... Agora, as criticas que eu tive sobre meu trabalho foram sempre sobre detalhes. Nunca
teve nada que eu tenha sentido como algo contundente, que te instiga a uma reflexao. Me
importa mais um comentario de amigo, uma coisa falada pessoalmente, me importa mais, do

que uma coisa escrita. Sao coisas interessantes, que podem deflagrar coisas importantes. Do
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que foi publicado, pensaram aspectos que eu considero importante no trabalho, mas a favor,
nao foi um contraponto. Entao esta coisa do tridimensional do espaco, ou do entorno, ou do

sair do plano...
Pausa rapida para nos servimos de café...
R L: Retomando, vocé estava falando desta questdo de sair do plano...

A B: durante um tempo, eu trabalhei com o tema das escadas, nao sei bem como elas surgiram,
ainda estava naquela coisa da gravura em metal ou, com formas organicas, era tudo muito
flutuante, de uma flutuacao. Vocé poderia ver aquelas gravuras de qualquer lado, nao tinha
uma base, uma sinalizacdo para a base, para chao. Ai eu comecei a sentir falta de um dos
eixos, e ai essas matrizes comecaram a entrar no meio desta pulverizacao de formas, como
uma espécie de eixo vertical... e eu comecei a fazer toda uma série de escadas, e com o
tempo elas foram se compensando: foram virando buracos negros, diminuindo de tamanho, e as
escadas foram aumentando, crescendo, como uma das ordenacdes neste campo circular. Entao
isto empunha também uma nocao de base, de chao. E ai eu comecei a pensar nesta coisa
simbdlica, esta coisa de chao, de vocé ficar mexendo com os planos... A escada com modelo,

como ponte, como comunicacao entre planos...

R L: Mas quando vocé fez aquela sua exposicdo no British Council, jd tinha este tema das

escadas...
A B: Ja, tinha sim, ele aparece em varios trabalhos por la...
R L: Agora, este trabalho da escada, parece que tem alguma coisa a ver com a perspectiva...

A B: é isso ai, é isso que eu ia falar. E uma forma de pensar um pouco a arquitetura, de pensar
a experiéncia do espaco. Tem as coisas, tem o corpo nele, e a representacao do espaco que é
um construto. Tem uma representacao do espaco, a gente tem isso impregnado. Nesse trabalho
comecei a lidar com esses dois niveis, que € o nivel da representacao e o nivel do espaco de
fato, entdao da uma coisa curiosa, porque vocé tem uma experiéncia corporal fisica e a0 mesmo

tempo uma experiéncia mental da forca da representacao, e elas ficam conversando de uma
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forma curiosa, por que rola um dialogo. Outra hora vocé esta vendo outra e vocé quer também

resolver...
R L: A gente sente necessidade de completar a linha, né? Como aquela coisa da Gestalt...

A B: E isso mesmo, entdo ficou uma coisa desta linha, nao quis ficar com a linha fisica, elas

ficam se conversando...

R L: Mas as coisas que pendem no espaco (apontando as obras no atelié), nas suas obras, a

maioria s@o retas, quase ndo tem a presenca curva...
A B: E verdade, é s naquela ali (aponta uma escultura na parede de seu atelié).

R L: Essa ai é a que eu mais gosto, eu adoro curvas. Mas como é que vocé relaciona esta

questdo, com seu trabalho no Memorial.

A B: O que acontece ali no Memorial é que eu tinha um ponto de partida, que era um logotipo,
foi passado um briefing, ali tinha uma aceitacao, eu tive que me reportar aquele logotipo, de
uma maneira muito livre, mas tinha que me reportar, quer dizer, nao podia fugir daquele

conceito.

R L: Era uma encomenda...

A B: Exatamente, era uma encomenda...

R L: Mas vocé ja tinha trabalhado antes assim, por encomenda tematica?

A B: Nao, nao, com a escultura, nao. Eu ja tinha trabalhado sob encomenda com gravura, para
a BVMF, a Bolsa de Valores e Mercadorias do Futuro. Naquele caso, a sugestao era a seguinte:
nds precisamos de alguma coisa relativa ao prédio, pode ser qualquer coisa, mas tem que ter
alguma referéncia ao prédio da BVMF. Entao varios artistas fizeram trabalho la, era uma
edicao de gravuras e uma pintura. E foram entregues como presentes aos clientes, e a pintura

ficou para o acervo deles.

R L: Mas cada artista fazia uma pintura e uma edicdo de gravuras?

7z

A B: E, é isso mesmo. E ai eu fiquei pensando como é que eu ia abordar aquilo, eu fiz um

trabalho interessante, embora se fosse fazer hoje em dia, eu faria completamente diferente. E
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uma vista de Sao Paulo, ali do terraco Italia, de onde vocé consegue enxergar o prédio da
BVMF. E um prédio baixinho de trés andares, que estd completamente soterrado por
monstruosidades, vocé tem que chegar bem perto para enxergar. A ai eu pensei: eu vou ter
que fazer uma transparéncia aqui, para poder mostrar a fachada deste prédio. Ai eu brinquei
com isso, como se os prédios fossem de vidro e aparecesse aquele prédio. Até teve umas
conversas bem engracadas com o diretor da BVMF, que perguntava assim: mas como Vvocé
conseguiu ver assim, € impossivel, tem um monte de prédios na frente (risos)... Foi um

trabalho bacana; eu fiz outros trabalhos de encomenda, enfim...
Problemas na gravacao, rapidamente resolvidos...

A B: Agora este trabalho, do Memorial, eu acho que tem uma proposta bem mais interessante,
eu parto de uma forma, mas eu vou trabalhar aquilo de uma maneira interessante. Tanto é que

fiquei umas duas semanas pensando naquilo, pensando em v6o, em fazer em duas partes...
R L: E estas experiéncias vocé fez como? Vocé usou papel e ldpis?

A B: E, eu usei um pouco sim, fiz alguns desenhos, mas dai eu resolvi partir direto para

superficie curva, tencionada...
R L: Mas por que é que surgiu essa coisa de superficie tencionada?

A B: Aquilo para mim sugeriu um passaro, ou asa, ou montanhas, e o assunto também é
plantacdes, pensando pelo lado da paisagem, da montanha e pensei na tridimensionalizacao...
Tem sentido de abrigo, de protecao ao mesmo tempo, e eu fui explorando, comecei a pensar
como é que isto vai estar no chao, como era pousar... Ele tem quase um voéo virtual, ele é

preso so por trés pontos...
R L: Vocé chegou a pensar em fazer alguma coisa alta?

A B: Eu fiz duas propostas, uma sustentada por estes postes e outra que toca o chao em trés
pontos, que foi escolhida. Foi interessante comparar as duas... E ai eu fiquei pensando numa
superficie, como eu posso obter? E preciso achar uma superficie, para fazer a maquete, para

poder ter este campo de experimentacao mais agil. Pensei: o que teria isso? E ai, sabe aonde
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eu fui parar? Na 25 de Marco, procurando uma tigelas de plastico coloridas, semi-flexiveis...
Achei umas altamente lisas, que eu fiz recortes, eu fui procurando as curvas que mais me

interessavam. Foi legal, eu me diverti muito fazendo isso (risos)!

R L: Quer dizer que vocé entrava nas lojas da 25 procurando uma superficie tencionada, e o

que as pessoas diziam?

A B: Diziam: olha ai, vé se tem alguma coisa, como € que € isso ai que vocé esta procurando?
Eu falava: nao sei exatamente, é uma curva... Era bem engracado, as pessoas nao imaginavam
qual é a finalidade disto. E que vocé sabe que ali tem, vocé ndo achou ainda, mas ali tem. Ai
eu comecei a brincar com estes recortes, fiz varios destes em varios formatos, comecei a
pensar nos pontos de fixacao, ficar mais sintonico com essa idéia do voo, uma coisa de ir
experimentando. Esta coisa de dois mddulos, quando eu levo ele pro espaco, ele fica mais
livre; no logotipo estao mais juntos, no espaco ficam mais soltos. E uma idéia meio de uma
forma seguindo na outra, que este deslocamento é que comecou propor umas questdes
interessantes, desde a primeira proposta, aquela que era mais alta, que foi uma maneira de se
estabelecer uma relacao e aquele outro que tem um deslocamento diferente, outra
composicdo. Foi interessante o Paulo (o arquiteto da praca onde esta a escultura) atentar para
algumas coisas, chamar a atencao para o posicionamento da escultura na praca, no
relacionamento com as pessoas, foi legal trabalhar com um arquiteto, porque ele me trouxe

informacodes arquitetonicas fundamentais...
R L: Como assim, de que tipo?

A B: Tipo qual a distancia que esta peca vai ter da outra, ou do limite da praca, vai dar para
uma pessoa passar? Eu nem estava pensando nisso, isto € importante! Como eu tinha interesse
que esta obra tivesse uma relacdao com o corpo, como vocé se engaja com ele, em relacao a
altura, quer dizer, ele tem 1,50m, isto diz respeito a escala humana... Entdao eu também
estava interessado em saber qual era a distancia entre esses estes dois méodulos, para uma
pessoa passar confortavelmente... E tem uma questao interessante que o Paulo trouxe, que sao

estes espacos minimos, considerados como espacos de passagem, isso traz um desafio...
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R L: Interessante, esta distdncia entre as coisas é também um dado cultural, pode ser um

convite a passagem, pode ser um desafio...
A B: E isto mesmo, e isto para mim é informacao nova, eu ndo sabia, nem tinha pensado nisso.
R L: Foi o seu primeiro tamanho nesta escala? Como vocé definiu as medidas?

A B: Foi sim, foi o primeiro. Eu pensei nesta relacao da altura, aproximadamente entre 1,50 e
1,80, e tomei isto como referéncia. Isto mais ou menos condicionou a extensao dela, pois a
idéia da curva, eu ja tinha; eu sabia que queria uma curva suave, bem suave. Tem ao mesmo
tempo este pouso, parece ter o tencionamento de uma vela (de barco), e ao mesmo tempo é

feita de material rigido, metal, ferro.

R L: Isso tem contraste, entre a leveza da forma de rigidez do material...

s

A B: E isso que eu queria...
R L: E vocé ja sabia de que tamanho ia ser a praca?

A B: Nao, estas relacoes todas que eu pensei, eram do corpo com a escultura, das pessoas no
entorno da escultura, eu ndo pensei na colocacao da escultura na praca, em que lugar ela iria
ficar, isso foi com Paulo, isso é parte da arquitetura. Foi muito interessante a hora que nds
comecamos a pensar juntos, e decidir como seria. Paulo, com toda razao sugeriu que a gente
nao colocasse a escultura no meio, no centro da praca. Para mim interessava pensar 0s acessos
da praca, a circulacdo, que angulos que vocé tem de escultura, quando estd acessando a

praca. Isto condicionou um pouco o posicionamento...

R L: E vocé consegue imaginar, visualizar a escultura na praca? Pergunto isso, porque é uma

coisa muito grande...

A B: Acho que nao, por mais que haja representacdes, simulacées daquela situacao, s6 na hora
que estad pronto, vocé entende mesmo... E que eu acho que este pensamento nao é do artista,
é do arquiteto, é outro raciocinio, outra escala, é mais cartesiano. E que eu sinto que a partir
de um certo ponto, vocé esta lidando com um outro saber, com uma pratica do outro... Eu

fiquei muito contente porque este trabalho lida com a questao do plano e do espaco com a
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passagem do bidimensional para o tridimensional. Estou tentando trabalhar esta fronteira. Este

trabalho ndo tem uma Unica reta...

R L: E aquele adesivo que tem na parte de cima da escultura, vocé chegou a pensar em fazer

aquilo como recorte no metal?

A B: Aquilo como recorte ia roubar o olhar, e a chamar muita atencao. O assunto seria o
recorte, além da absoluta complexidade que seria resolver isto tecnicamente. Mas eu também
estava querendo minimizar... Eu acho que num logotipo este detalhe é muito importante. Eu
tentei interpretar este detalhe mais como uma sinalizacao de grafismo, eu quis fazer do meu

jeito. E uma obra inspirada no logotipo, mas nao é uma representacao literal do logotipo...
R L: Entendo...

A B: O que eu fiquei muito contente naquela obra, muito satisfeito, & de ver a possibilidade
que as pessoas tém de andar em volta dela, de passar a mao... E a possibilidade de ver a coisa

de muitos angulos diferentes...

R L: Até porque, no logotipo, que é uma coisa bidimensional, a gente tem um dngulo pequeno
de visdo, no extremo da situacdo a gente pode dizer que sGo 180 graus. Mas uma escultura

como esta, que vocé anda ao redor, vocé tem pelo menos 360 graus...

A B: Dobra as possibilidades, né... E porque ali é uma experiéncia, onde vocé é convidado a
andar em volta, e de repente passar por baixo, deitar em cima; uma crianca podia fazer de

escorregador... faz tempo que eu queria fazer uma coisa assim...

R L: Tem também uma forte relacdo com a gravidade, ndo é? Com o fato de ela parecer uma

vela de barco estufada...

A B: Ela tem uma relacdao bem forte com isso. Além de ter sido uma grande dificuldade

técnica, trabalhar com ferro, uma dificuldade ferrenhal!
R L: Vocé chegou a pensar em trabalhar com outro material?

A B: Vocé sabe que nao! Eu ja fui direto no metal, talvez pela minha grande familiaridade,

talvez pela permanéncia, solidez, resisténcia... Mas eu poderia ter feito com outros materiais,
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tipo resina plastica, que hoje em dia é tao resistente quanto metal, estas coisas que
existem... Mas este ferro me exigiu um desafio técnico, precisou fazer uma estrutura, que
ficou muito bonita, e que no final eu revelei. Quer dizer, era para ser uma chapa de metal em
cima, uma chapa em baixo, e uma estrutura no meio, mas eu preferi tirar a chapa de baixo e
deixar a estrutura aparecendo... Criou um outro interesse para quem olha a escultura por

baixo, abre uma outra janela no trabalho...

R L: Ok, obrigada.
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Entrevista com Fanny Feigenson

Realizada no atelié de vidro, metal e plastico da UPM, em abril de 2007.

Fanny Feigenson: Vocé quer que eu rememore...?

R L: Eu gostaria que vocé falasse sobre o tema do seu trabalho. O tema do seu trabalho vai

sempre mudando, ndo é mesmo?
F F: Mudando sim, mas fazendo espirais.

R L: Hoje o seu trabalho ndo estd na mesma espiral daquela época, da exposicdo Sexshop,
quando fizemos a primeira entrevista (visita feita a exposicdo Sexshop com os alunos de

iniciacao cientifica da PUC-Campinas, que participavam da pesquisa sobre processos criativos).

F F: Hoje eu estou desenvolvendo um projeto de doces eroticos. Nesta exposicao da Reserva
Cultural, sao obras relacionadas com um filme que mostra prostitutas que vem e seduzem,
depois elas comecam a viver com os caras, e eles ficam abandonados no meio do nada... Ai que
eu peguei novamente, aquilo que era uma idéia minha, de trabalhar com doces, Afrodite, e o
livro da Isabel Allende, e dos temperos, e das formas também. Entao é isso, € uma coisa que
eu estou vendo como é que se faz, € como uma espiral, de repente este trabalho aqui eu
desenvolvi em 2005, que teve também o lencol... Acho que foi em 2005 e de repente ele vai

voltando, né.

R L: Eu me lembro o que vocé tinha comentado, que tinha feito um ciclo, com aquele trabalho

da capela, que na verdade era uma referéncia a sua questdo familiar, da origem...

F F: ...A memoria judaica. Na verdade, o meu trabalho como artista, quando eu comecei a
fazer minhas instalacdes, eu pintei muito até a década de 90, fiz exposicoes e depois eu
comecei a trabalhar com instalacoes. De 1992 até 2000, sendo que 96 teve o meu mestrado,
quando eu fiz uma instalacao aqui na Biblioteca Central da Universidade Presbiteriana
Mackenzie, baseada num ritual de sacrificio muito primitivo, quando vocé reza com uma

galinha na cabeca no ano novo, e vocé mata para zerar seus pecados e comecar o ano limpo.
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Entao eu trabalhei muito de 92 a 2000 a questdao de rituais e simbolos judaicos serem
transformados em arte contemporanea. Em 2000, depois de uma ultima viagem a Alemanha,
onde eu levei um video de olhos costurados, que vao se fechando devagar. Eu levei a morte
para ser discutida na Alemanha, que é o lugar onde toda a minha familia foi morta, foi levar a
morte para discutir a morte dos meus familiares. E parece que eu terminei um ciclo, eu fui
quatro vezes, fiz uma série de exposicoes, inclusive esta exposicao da capela do Morumbi, eu
repeti em Berlim, numa igreja de padres franciscanos, porque a idéia era misturar crencas
diversas e mostrar a unidao; e ai eu comecei a fazer os trabalhos relacionados ao feminino.
Veio-me a exposicao Casa Blindada com aquele vestido de plaquinhas, com as imagens de
fragmentos do corpo feminino, e entao foi assim como pensar que corpo € esse que eu tenho
hoje, relacionado com esse (énfase na fala) mundo que esta ai. Entao eu fiz o vestido, fiz o
sutia vermelho, com as bocas erodticas costuradas no sutia vermelho, e ai depois eu fiz a

calcinha de renda, com a aranha, e que acabou culminando nessa exposicao do Sexshop.
R L: E este trabalho séo sete toalhinhas...

F F: Sao sete toalhinhas feitas de linho branco bordadas em branco, onde o desenho, eu tomei
como base uma histéria do Carlos Zéfiro, que é um cartunista da década de 50 que fazia a
historia em quadrinho erotica, uma fase antes de playboy, antes de internet, e ai eu peguei na
“Historia da Titia”, tinha sete dias onde o casal se encontrava e ai ele desenhou para cada dia

uma posicao diferente...
R L: Ah, entdo ele ja tinha escolhido uma posi¢cdo para cada dia...

F F: Entao era segunda, terca, a quarta, quinta, a sexta, o sabado e o domingo, e na historia
em quadrinho tinham o desenho de segunda, o desenho de terca... Ai eu peguei sete toalhinhas
de lavabo, e nessas toalhinhas de linho eu bordei o dia da semana e o desenho correspondente
ao desenho do Carlos Zéfiro. Agora qual € a grande diferenca: o Carlos Zéfiro desenhava com
tinta preta no papel branco e o meu é bordado em branco no branco, entao ele fica sutil. Se
vocé olhar esse trabalho a distancia, vocé pensa: olha que lindo este bordado Richelieu,

imagina num lavabo que coisa bonita, e de repente vocé se aproxima e vocé vé um casal...
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R L: Algo que se revela...

F F: Isso mesmo, se revela... Isso € muito a caracteristica do meu trabalho. O vestido com as
plaquinhas, que eu fiz azul, fiz vermelho, fiz preto. Se vocé olhar de longe, vocé pensa: nossa
que vestido bonito, meio sereia, talvez meio anos 70 ou 80, lembrando a Paco Rabanne, mas
quando vocé chega perto, vocé vé seios, vé umbigos, vé o sexo, vé o pé, entao ele se revela.
Isso faz parte do meu jeito de criar, talvez uma estrutura, uma natureza em que as pessoas se

revelam.

R L: E esta questdo foi, de certa forma, sempre ligada a um objeto industrializado...
F F: Ao design...

R L: Por que as toalhas sd@o objetos que tém uma funcd@o de enxugar as maos...

F F: Pois é, sao objetos industrializados, é de repente um design que eu pego, e isto pode
remeter a um Duchamp, com os ready-made, mas eu utilizo 0 mesmo conceito e recoloco uma
questao Unica da obra de arte. Entao é um mix, neste sentido. O vestido da Casa Blindada tem
milhares de plaquinhas, tem essa coisa da seriacao, que me interessa muito. Me interessa
como é a caixa (mostra a caixa de acrilico com a toalhinha dentro), vocé pode pendurar na
parede. Ou vocé pode tirar a toalhinha e falar assim: hoje eu quero uma noite diferente, e
vocé vai no banheiro, e vocé coloca isso, e ai vocé se encontra com o seu amado, e sutilmente

vocé recria situacoes diferentes. Vocé nao vé de um jeito s6, uma funcao sé.

R L: De uma certa forma, a gente também sente uma viagem pela historia da arte, se a gente
comparar este trabalho com aquele do vestido. Para mim o vestido tem uma linguagem

cubista...

F F: De fragmentacao...

R L: Uma coisa que foi recortada e reconstruida...
F F: Que interessante essa tua visao...

R L: Pois cada plaquinha do vestido é um pedaco, enquanto cada toalhinha se sustenta como

um objeto...
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F F: Eu acho que é o proprio conceito de design, o conceito de um objeto que vocé faz em
seriacao, a toalhinha é em seriacao, mas com um elemento Unico... Nem tao Unico assim, por
que vocé sabe, este bordado é feito a maquina. Ele também é uma coisa feita em série. Eu
peguei os desenhos do Carlos Zéfiro, mandei escanear no computador, do computador é feito
um programa numa maquina de bordar, e saiu isso. Inclusive é um desenho que, se vocé fizer
cem, vao sair cem idénticos. O que vocé pode é mudar a cor; eu fiz uma vez com a linha preta,
quer dizer na toalha branca o desenho em preto. Ficou muito interessante, ali ficou um Carlos
Zéfiro total. E interessante como sdo as coisas, quando vocé fala esta questdo do objeto, pois
quando eu vim dar aulas aqui no design, eu intuitivamente sabia que era o meu lugar, em
funcao do meu trabalho como artista. Eu fiz um outro trabalho, nao sei se vocé lembra da

caixa com imagens do Kama Sutra, era uma série de plaquinhas...
R L: Lembro sim, na exposicdo Sexshop...

F F: Entdo, é trazer uma histéria da arte, uma histéria em quadrinho e trazer de um outro

jeito, numa outra conversa, mas trazer o proprio elemento pesquisado.

R L: Eu lembro que vocé tinha comentado, antes vocé tinha atelié, um lugar para o seu

trabalho e que hoje em dia isso estd totalmente dentro da sua cabeca...

F F: Exatamente, quem falou isso foi o Tunga e eu apoio isto. Porque isso me interessa, eu
acho legal esta coisa da terceirizacao. Sabe, se eu tenho uma idéia, eu mando fazer esta idéia,
mando na bordadeira. Hoje em dia vocé tem varias possibilidades, vocé esta no computador,
vocé pega os disquetes, e manda para um outro fazer, a coisa esta terceirizada. Pode ser que
eu ainda volte a ter um atelié; eu ja pensei em ter uma mesa no meu apartamento, um
pequeno atelié. Mas eu gosto desta idéia, esta coisa nébmade, terceirizar tem alguma coisa de
nomadismo, de desapego. Se eu tenho uma idéia eu procuro um cara que faz e pergunto: como
€ isso, como se faz, e vou aprendendo. Agora, por exemplo, eu estou desenvolvendo doces
eroticos, baseados no filme "O Meteoro”, ai eu quero fazer seios, fazer bundas; eu quero

aquela maca caramelizada, eu quero chocolates com papéis vermelhos, ai eu vou conhecer
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uma pessoa de uma fabrica de doces. E entdo eu estou levando a minha idéia para um lugar,

para produzir a minha idéia.
R L: E vocé aceita sugestdes dessas pessoas...?

F F: E légico, tem uma troca... Ela vai falar, a gente vai se encontrar para ver o que é possivel
fazer, talvez fazer um seio com forma de Nha Benta. Vocé vai encontrar uma pessoa que €
especialista no assunto, e vocé faz um mix com ela para criar um novo produto. E essa
exposicao que eu concebi, vai ser uma série de artistas, cada um com seu espaco, no mesmo
conceito. Mas esta mistura esta relacionada com a minha historia até agora, de 32 anos como
educadora, que eu acho que é a questdao da troca. E para mim é importante vocé trocar.
Trocar com o aluno, trocar com o colega professor, trocar com artistas, trocar com
profissionais de outra area. Neste trabalho, eu fui na bordadeira, eu fui na loja e escolhi a
toalha, eu expliquei, ai nos escolhemos este acabamento, deixando um espaco para escrever o
dia da semana; de repente ela nao tem a toalha ideal naquele momento, encomenda em
Curitiba e eu espero chegar, quer dizer, forma-se uma cadeia. Uma rede de interesses e de
desenvolvimento. E eu tenho certeza de que as pessoas que eu encontro, e com quem eu

troco, eu vou levar para a vida essas experiéncias. Nao é o objeto s6 em si.
R L: Sua relagcdo com o material...

F F: Entdo vamos pensar como € o processo de criacao destas toalhas. Eu acho que comeca
dentro de mim, eu ja tinha essa ficha dentro dos meus pensamentos, da toalha de linho como
uma coisa intima, que € uma coisa do lavabo. Mas como é que eu juntei a toalhinha com um
desenho erotico do Carlos Zéfiro? Porque no fim é um casamento! Entao eu acho que tem toda
uma bagagem, minhas referéncias, do que é a sexualidade, esta coisa nao explicita, por que
branco no branco? Algo que tem uma coisa recatada, mas ao mesmo tempo o desenho é super
ousado... Se vocé prestar atencao, ele é totalmente explicito, mas a pessoa tem de querer
ver, e tem a questdao do linho, que é um material nobre, bonito, ele deixa a luz passar, ele

tem uma trama, um fio... Para mim tudo é fundamental desde a escolha do material. Nao é
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qualquer material: - ah, se nao tem toalhinha de linho, eu faco de algodao... Nao é assim,

tinha que ser de linho. Eu experimentei um monte de toalhas, até resolver qual ia ser.
R L: Entdo vocé diria que o rascunho foi a propria obra...

F F: Sim, eu fiz varias toalhas...

R L: E vocé tem algum rascunho, anotacées paralelas?

F F: Nao, eu prefiro experimentar no proprio material; as vezes eu tenho um caderninho para
anotar enderecos, nao é um diario. Eu penso as idéias, mas na medida em que eu comeco, é
pela propria materialidade que eu decido. Se deu certo, se ndao deu, assim ficou muito claro,
ou se deu bolhas... E uma releitura. Tive que fazer adaptacées no desenho para ficar
compativel com o bordado. Eu percebo também que gosto muito do Pop, eu acho muito
interessante esta cultura do mundo, o Pop. E um Andy Warhol, um Zefiro, o Guido Krepax,
daqui mesmo o proprio Luiz Gé&, pois uma vez, eu vi ele falando que fez uma mulher
tridimensional, uma escultura. Eu acho que eu gosto porque o pop esta relacionado com gente,

com o cotidiano, € uma coisa que eu gosto muito... Me sinto bem neste universo...
R L: E vocé comeca uma obra e vai até o fim ou faz vdrias obras ao mesmo tempo?

F F: Quando eu fiz a exposicao do Sexshop, eu tinha algumas obras prontas, outras foram se
encaminhando, como eu te falei, a calcinha de renda com a aranha, as primeiras producées
destas toalhas, eu vou acoplando com outros trabalhos. Mas eu acho que é mais por blocos de

interesse.
R L: Mas vocé pode trabalhar vdrios blocos ao mesmo tempo.

F F: Sim, eu desenvolvo varias idéias ao mesmo tempo. Sou como uma antena parabdlica.
Entdao vocé vé uma exposicao, vai viajar, e acha que esqueceu tudo. Mas esta tudo dentro de
vocé, vocé acha que esqueceu, e de repente quando vem uma idéia, ela pode ser uma resposta

a um artista que vocé viu um dia em Barcelona, ou na Bienal de Veneza...

R L: E que ja esta no seu repertorio...
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F F: Ja ta no repertorio, esta nas minhas referéncias e que eu nem sei onde. Na hora que vem
uma idéia, ela vai se acoplando. Por exemplo, eu nem pensei em fazer os doces, primeiro eu
pensei so6 de fazer a curadoria (na Reserva Cultural), mas ai nao resisti. Ai eu pensei: o que é
que eu vou fazer? De repente eu vi aquela geladeira maravilhosa e pensei em fazer os doces,
que podem ficar um ou dois dias nesta geladeira. E era engracado, pois a geladeira esta
relacionada com um outro projeto meu, que eu desenvolvi com a Leila Reinert, que minha
idéia inicial era colocar uma Barbie com pedacos de carne girando no meio na geladeira, que
era uma critica as cirurgias plasticas. E eu consegui uma geladeira num acougue da Cardeal
Arcoverde e deixei a Barbie pendurada la no meio das carnes por uma semana e pronto. Sao

elementos que vao se repetindo na minha trajetoria.
R L: Nesta exposicdo que vocé estd fazendo agora, tem uma geladeira ld na Reserva Cultural...

F F: Exatamente, é a geladeira onde fica um café. Mas ja pensou que legal, se a pessoa vai
tomar café, e vé um casal de chocolate, uma bunda ou um pao de mel desenhado? Agora vocé
faz desenhos super detalhados... E uma coisa muito interessante. A comida é uma coisa muito
especial. De qualquer forma, se vocé olhar de longe, vocé nao percebe o formato dos doces,
vocé s6 vé um monte de chocolate. Quando eu me aproximar, eu vou perceber, eles vao se
revelar... Faz parte também do meu trabalho, a vontade de tirar as pessoas da anestesia geral,
daquele olhar comum. Isso esta relacionado com um trabalho que eu venho sempre chamando:
um olhar de lagartixa. Eu faco isso com os alunos do primeiro ano, fotografar coisas no campus
do Mackenzie, como se eles tivessem o olhar de uma lagartixa; aparece um buraco estranho na
parede, no chao, uma mancha... O aluno esta saindo do estado de anestesia. Mas vocé precisa

provocar de algum jeito para ele se ver em outro estado, € uma provocacao.

R L: Mas como é que vocé vé, no caso do artista que trabalha com a materialidade, a presenca

do acaso pode ser mais evidente... E no seu trabalho?

F F: Vocé deve lembrar daquela minha exposicdo que tinha uns vestidinhos de boneca
mentalizados; eu mandava fazer um vestidinho de boneca todo tricotado e mandava

mentalizar. Como eram varios banhos, vocé nao sabia como o metal ia entrar no fio e que
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dobras ele iria fazer. E um cara que pega o vestido e d& o banho... As vezes ele parece que
esta amassado, sofrido... Outro parece que esta saindo para bailar... Entdao tem um acaso, eu
recebo este acaso e se eu acho legal, eu uso, sendao descarto. Mas o acaso é extremamente

bem recebido, transformado e recolocado na minha obra.

R L: Quanto ao seu ritual de trabalho, vocé trabalha todos os dias, todos os dias vocé se

propée a fazer alguma coisa...

F F: Nao, nao. Eu vou levando de uma forma meio caodtica, o que a vida vai me dando... Eu
faco muita coisa ao mesmo tempo. Eu estou agora cuidando da minha filha, que esta se
restabelecendo de salde... Eu faco coisas com ela, mas no meio do caminho também faco
essas coisas: eu fico pela manha com minha filha, depois do almoco eu vou a fabrica de doces,
depois posso ir ao advogado, pois depois de dez anos de briga, eu estou me relacionando
novamente com a minha irma, e assim vai... E um mix de varias coisas, onde a arte fica no

meio. Este € o meu momento agora, € um acaso. O que vai acontecer depois, se eu vou ter

tempo, o dia todo, nao sei, cada momento eu estruturo de um jeito, eu reorganizo.
R L: Como vocé sente que uma obra estd pronta?

F F: No caso de um evento como agora na Reserva Cultural, tem uma estréia. Hoje eu vivo com
pouco tempo; quando eu tenho um tempo, minha cabeca imediatamente comeca a criar. Dai
eu vou atras para viabilizar a criacdao. Eu tenho um contrato com a galeria Valu Oria, um
espaco para experimentar, se funciona o que eu criei ou nao, em termos de comercializacao,

de aceitacdo, € bem interessante este lugar.
R L: como é que comecou este relacionamento?

F F: Uma amiga em comum nos apresentou, ela foi no meu atelié, viu meu trabalho, gostou.
Sempre que eu crio alguma coisa, eu levo para a Valu, que pode aceitar ou ndao o meu

trabalho.

R L: Como é o seu relacionamento com a critica?



SFoLW-PVP>NS-EZ-AB-FF-DK -72 -

F F: Eu acho que critica é um negocio muito complicado. Infelizmente, esta muitas vezes
relacionada a grupos. Se vocé é aceita em determinado grupo, o critico que é deste grupo
escreve bem de vocé. Eu tenho criticas das pessoas mais diversas, que pensam, como Daniela
Busso, Laimert Garcia, muitos... E tem gente que nao me chama para participar de uma
exposicao, mesmo sabendo que meu trabalho tem a ver com aquele tema. Isto € normal. Muito
importante é vocé ser coerente com seu trabalho, eu acho que eu ja fui muito mais grilada
sobre esse assunto... Hoje em dia, eu tenho mais quilometragem e mais trabalho. Eu sei que
meu trabalho é bem feito, que tenho um conceito, que é apoiado na historia da arte, ele nao

veio do nada... Entao eu vou fazer na minha caminhada...
R L: Existe a critica positiva?

F F: Ah assim, claro. As pessoas me dao toques, eu vou fazendo cursos. Uma vez eu fiz um
curso com Nelson Leirner, que se mostrou brilhante como educador, alem de ser um excelente
artista plastico. Agora, ele é destruidor, te destrdi para ver como vocé vai se reconstruir. O
Carlos Fajado, que foi o meu orientador no doutorado e acompanha ha quinze anos meu
trabalho, é muito critico, ele sabe de onde eu vim e para onde estou indo. Nao é um critico, é
um artista plastico. Mas nao é facil este dialogo, é uma briga muito grande: como encontrar

pessoas que estejam abertas ao dialogo, com o tempo e espaco em para este dialogo.

R L: Quando vocé vai expor um trabalho, vocé pensa no local, pensando no publico que vai

ver...

F F: Na Reserva Cultural, a minha lampada acendeu, quando eu fui la assistir um filme. Eu
achei o espaco muito interessante, pela arquitetura que é como uma passagem, que tem
livraria, restaurante e cinemas. E o publico jovem, médio e velho. Tém caras boas, pois sao
filmes cult, mais abertos. E € um caos de poluicao visual. Mas a minha idéia outra vez é uma
idéia pop, em um site especifico, vocé entra com um elemento novo no caos, mas se a pessoa
o focar, ela vai descobrir. E novamente a idéia de revelacao. O local é muito importante para
mim. Ja trabalhei muitas vezes assim, em local especifico. Estar em contato com lugares

diferentes e propor a troca nestes lugares.



SF < LW = PVP o NS < EZ - AB » FF - DK -73 -
R L: Vocé ja fez algum trabalho por encomenda?

F F: J4, aquele vestido sereia, da exposicao Casa Blindada era azul. Alguém viu na exposicao e
quis que eu fizesse um vermelho. Eu fiz e entreguei o vestido. Foi legal. E ja fiz um painel na
frente de um prédio, também sob encomenda... Que era uma coisa bem sutil, um relevo em
concreto cinza, que novamente vocé precisa prestar bastante atencao para ver, e ja era o
conceito da revelacdo. E uma coisa de ludico, de brincadeira. Como uma brincadeira de
esconde-esconde, a Fanny crianca, artista. JA& me disseram em terapia, como eu fui a Ultima
filha, toda a minha familia era mais velha, eu me refugiava no mundo da arte. Uma filha pos-
guerra de uma familia de sobreviventes do Holocausto. Na hora em que eu juntava coisas como
brincar na areia, por uma florzinha no vaso, e ai ja comecou a minha veia artistica, de
material, de materialidade. Mas é engracado, pois eu me formei professora de piano, fiz o
piano inteiro, terminei com 18 anos. A minha mae tentou dar uma educacao bem cultural para
todos os filhos, mas eu fui a Unica que vinguei. Eu tive aulas de piano, de balé e de pintura. De
certa forma, minha mae sabia que arte para mim era um refligio. Eu era muito magrinha,
muito sensivel, muito porosa, de uma familia muito neurética. Ela achou que eu fosse me
tornar pianista. Mas eu teria que estudar pelo menos quatro horas por dia, e também queria
fazer arquitetura. Desisti do piano. Depois eu mudei para artes plasticas. Eu tinha pavor de

esquecer uma musica no meio de uma apresentacao.
R L: Numa exposicdo de artes pldsticas, a distdncia com o publico jd estd colocada...

F F: E verdade. Mas eu fui procurar a instalacdo, o espaco especifico, para ficar mais proxima
do publico, eu tenho esta necessidade. A pintura, quando vocé coloca um quadro na parede, ja
esta estabelecida uma distancia dada pela bi-dimensionalidade, e isto me incomodava. A
instalacao nao é tao explicita, as pessoas véem, perguntam, vocé explica, € uma coisa que me

faz bem... Um dialogo com outro ser humano.

R L: Ok, obrigada.
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Entrevista com Daniela Kutschat

Em entrevista realizada na casa da artista, em 11 de maio de 2007.

Daniela Kutschat: Vou te falar um pouquinho do meu processo de trabalho. Estou procurando
meu caderninho de anotacdes... Eu trabalho com uns caderninhos de anotacdes que tem trés
partes: folhas em branco, uma outra parte quadriculada e outra parte pautada. E um pouco
assim que eu um funciono. Tem a parte do desenho (mostra folhas em branco), a parte da
matematica, da precisdo, a parte da reflexdo, que tem que pesquisar e repensar. E um pouco
analogo a isso. SO que este caderninho é meio grande... Eu tenho um menor, como hoje eu vou
escrevendo topicos... Basicamente, eu queria lhe falar uma coisa sobre isso: outro dia eu fui
numa palestra, de um colega meu, que falou uma coisa que eu achei muito bacana. Os
trabalhos se dividem em trés tipos: os trabalhos mais contemplativos, e ai a imagem que ele
criou, e eu achei maravilhosa, pois eu trabalho bastante com esta imagem também. Vocé esta
diante de um lago e joga uma pedra que entra na agua. Ele colocou trés estados: o estado da
contemplacao, onde vocé faz um trabalho e o contacto que vocé tem com o outro é através
desta contemplacao. O segundo seria lancar a pedra, quer dizer, lancar a pedra para que a
agua do outro entre em movimento e mude de estado. E o terceiro estado é imersao, vocé
mergulhar na agua. Entdo sao trés estados, estagios de construcao de trabalho, que ele citou.
Sao analogos ao meu percurso. Porque a minha subjetividade esta em constante ebulicao. E
para mim, muito claramente eu trabalho com recursos matematicos, racionais e cientificos,
justamente para fazer um contraponto nesta subjetividade. E como se eu fosse uma ferida
viva, o meu estar no mundo é uma ferida viva, e para eu trabalhar com essa ferida viva eu
preciso de elementos muito, muito precisos. Que sao, na verdade, estabelecidos pela ciéncia
ou pelo outro, que se contrapde um pouco, e eu gosto de trabalhar. A questao principal para
mim é a relacao do corpo com o espaco. Nao o corpo meu, de artista, mas o corpo-a-corpo,
mas o corpo do sistema que rege a obra. A obra nada mais € do que um grande fluxo, um

sistema vivo. E assim que eu vejo a producao artistica, eu acho que as obras que se mantém ao
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longo das épocas, sao aquelas que estao em estado vivo mesmo, que se conectam aos homens
da posteridade com tanto vigor, que se mantém vivas. E que o sistema se mantém vivo, se
atualiza e tal. Conceitualmente é ali que eu estou transitando. Bom, a questao do espaco é
uma coisa que me interessa muito. Esta pesquisa que eu fiz, e que vocé queria que eu
retomasse hoje, é um trabalho feito com a Regiane Cantoni, é um dos trabalhos do op-era, que
chama Hiper Views. Hiper Views quer dizer hiper vistas. E ele é baseado na geometria da
quarta dimensdo. E baseado em concepcées tedricas do inicio do século 20, e a férmula, o
espaco teorico do que a gente fez, parte do cubo, o volume no espaco ideal, ideal até no
sentido histérico mesmo de construcao do espaco, para trés dimensdes, o x, oy, 0 z, e tudo
isso. O que a gente quer construir ali? A gente quer trabalhar uma relacao... Primeiro eu vou
lhe contar como a gente trabalha com essas superficies, estes modelos de espaco que nao sao

0s convencionais que a gente vive. Tudo bem? Posso continuar?
R L: Ok, estad trangiiilo...

D K: A idéia central é a gente, a partir do cubo, e as imagens que vocé tem normalmente do
cubo, na quarta dimensao, sao imagens como as que eu vou lhe mostrar aqui (mostra imagens
no computador), tudo é super matematico. Eu trabalhei com computacao grafica; o modelo é
matematico, existem formulas, mas eu nao sou matematica. Eu entendo parte disso, tenho
muita dificuldade, mas converso com pessoas da area; e parcialmente eu consigo me aproximar
destes modelos. Este € um modelo bastante comum, que a gente vé, de hiper-cubo. O hiper-
cubo nada mais é do que um cubo na quarta dimensdo. E como se vocé estivesse numa sala
como essa, € a0 mesmo tempo em que a sala se comprime, ela se amplia. Ou seja, vocé ao
mesmo tempo vé este espaco de dentro e de fora, ampliado e reduzido, esta dinamica é muito
importante. E um espaco em fluxo, nao é um espaco rigido como a gente vive, mas é um
espaco em fluxo; é como se as paredes estivessem em constante movimento. Este € o modelo
tradicional que a gente vé do hiper-cubo. No entanto, qual foi a nossa idéia aqui?
Normalmente os modelos sdao apresentados em formulas matematicas para explicar para o leigo

um modelo. Mas o que a gente quis fazer: a gente queria colocar a pessoa no centro do

modelo, ela experimenta este espaco do lado de dentro.
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R L: Ela tem a sensacdo de estar neste espaco...

D K: Exatamente. Ela tem a sensacao de estar do lado de dentro. Entdo é este ponto de vista
que seria do lado de dentro, do observador que a gente tem aqui, por isso eu vou lhe mostrar
como é que a gente fez. A gente trabalhou com modelagem 3D, de animacao; porque eu
trabalho com animacao ha mais de vinte anos. Entao a gente trabalhou com o modelo do hiper-
cubo e dinamizacao do hiper-cubo, s6 que a gente colocou o ponto de vista do lado de dentro,
ou seja, a subjetivacao do modelo, digamos assim. Entao como é que a gente vai experimentar

este espaco?
R L: Vocé sempre trabalhou com a animacéo?

D K: Nao, na verdade eu estudei artes plasticas. A fotografia, a maquina de xerox e o Malcolm
McLaren sao trés referéncias daquela época que mudaram o material com o qual eu queria
trabalhar. Eu queria trabalhar com esta virtualidade (mostra algumas imagens no computador e
explica): aqui a gente usou cinco frames e eu vou te explicar por que. A gente trabalha o
espaco cubico mesmo, a sala vai se distorcendo desta forma, este é o modelo que vai se
transformar na sala (mostra os caderninhos de anotacdoes com desenhos e férmulas). Este é o
modelo completo de deformacao, mas ndao do ponto de vista central. Ai é que é a questao,
olha so, a gente trabalha na virtualidade. Quando a gente consegue colocar este desenho, este
modelo, e coloca este espectador, a pessoa que vai experimentar este espaco, dentro da
caixinha que é a nossa sala, que é um cubo. Para esta pessoa experimentar a deformacao, a
gente trabalha com a persisténcia visual. Retomo o conceito mesmo de animacao, tem uma
imagem aqui, outra imagem aqui, e o olho faz a passagem intermediaria; apesar da imagem
real ndo estar ai, mas a persisténcia visual, do seu aparato visual, receptivo perceptivo, que

junto com a luz vai gerar esta transformacao espacial.
R L: E a teoria da Gestalt...

D K: Exatamente. Na verdade o grande desafio é vocé criar um espaco; vocé esta trabalhando
com espaco fisico, em que vocé vai conseguir construir estas transformacdes do espaco. Entao

este primeiro frame, seria o espaco um pouco deformado, momento um, dai o momento 2 é
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esta passagem do um para dois € o seu olho que faz; dai € o momento trés, o momento 4 e o
momento 5 que de novo se articula com o momento um. A gente cria um loop, onde vocé
compreende o que esta acontecendo. A gente partiu disto, ok? A minha formacao é em artes
plasticas, eu ndo sou arquiteta, acho que um arquiteto teria uma outra visao sobre isso, sobre
essa estrutura e provavelmente ele trabalha com outros softwares, diferentes do meu. Eu
trabalho com software de modelagem 3D, de modelagem, mesmo. Em algum momento a gente
teve que implementar isto no CAD. Como a gente fez esse trabalho para o Itau Cultural... aqui
esta o projeto. Veja s6, o nosso projeto € isto (mostra desenhos de uma pequena planta
baixa). Aqui tem todos os esquemas de luz, porque se a gente vai trabalhar com a persisténcia
visual, trabalhar com espaco, uma sala de 3 m X 3 m X 3 m, quer dizer cUbica, as paredes sao
pretas, e a gente embuti nestas paredes linhas de luz. E estas linhas de luz vao construir estas
deformacdes - este segundo momento este terceiro momento, quarto, quinto e sexto, desta
sala - e a gente tem que automatizar o disparo destas luzes, numa dindmica em que a

persisténcia visual funcione, e completando imagens neste espaco se distorcendo...
R L: O cdlculo do tempo que essas luzes devem ficar acesas, como foi feito...?

D K: Entdo, Malcolm McLaren quando fala (problemas na gravacao). O pessoal do Itau cultural
fez o detalhamento do projeto de luz. E o pessoal que monta as exposicdes, eles trabalharam
com a gente, e a gente chegou neste resultado. Para vocé ver como isto € no dia-a-dia, o tipo

de construcao do espaco, eu vou te mostrar algumas fotos.
R L: E a questdo do tamanho, 3 m, vocés que definiram?

D K: A gente definiu, mas na verdade é um formato que a gente tem bastante experiéncia. No
trabalho anterior, a gente trabalhou na caverna digital da POLI-USP, que é uma sala de 5
paredes projetivas sincronizadas, quer dizer, é um espaco mesmo de realidade virtual. As
cinco paredes sao: as quatro laterais e o piso; o que é muito interessante, pois a continuidade
se da pelo chdo. Entao nos ja tinhamos experiéncia com este tamanho, e também é viavel de
ser colocado nos espacos expositivos. Na verdade, nés acabamos reduzindo as dimensdes de 3

m para 2,70 m, para nos adaptarmos ao material disponivel no mercado. Trabalhamos com os
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compensados que sao vendidos por ai, para facilitar a fabricacdao. Veja so6, aqui ja é a
montagem das luzes, este esquema daqui é transposto para cada uma destas cinco faces
(mostra um desenho que sistematizado das ligacdes elétricas). Aqui cada momento
corresponde a uma destas cores, por exemplo, o cor-de-rosa € o momento um, nas cinco faces,
o azul é o momento dois, etc. No nosso caso também temos cinco faces, mas aqui ndao tem é a
da entrada; quer dizer, a pessoa chega a frente do cubo e entra um pouquinho, como se
estivesse dentro; s6 a parede que estaria na suas costas nao existe. A pessoa nao fica
exatamente no centro, mas ela fica com o campo visual periférico tomado. Veja, aqui ja é a
conexao dos cabos. O piso teve que ser reforcado por que as pessoas iam ficar em cima, com
lampadas embaixo. Mostra fotos: aqui é a Regiane, e também é o Eduardo que fez o disparo
sonoro, porque a cada mudanca de luz havia um som. Aqui a montagem da parede e de toda a
fiacdo que estava por tras; havia duas camadas de parede: a parede do espaco e a parede

interna que escondia todo o maquinario e para automatizar o sistema.
R L: Com a Regiane vocé trabalha faz tempo...

D K: A gestao de um projeto conjunto que chama Op-era, este projeto existe desde 1999.
Agora, a questao das superficies singulares, e da geometria do espaco faz parte deste projeto,
mas também da minha pesquisa anterior, nao é exclusiva a ele. Eu vou lhe mostrar outros
desdobramentos desta pesquisa, ta vendo, aqui ja é a montagem... Fotografar este trabalho,
gravar este trabalho é muito dificil, pois este € um trabalho que s6 funciona na persisténcia
visual, entao é muito dificil documentar, por esse registro nunca vai dar conta da realidade. E

incrivel, € muito triste, mas é realidade.
R L: E este pontilhado...

D K: Como as luzes sdao muito fortes, quando vocé esta na sala, ela da continuidade, nao fica

assim pontilhado como na foto. Vocé perde totalmente a referéncia do octogonal...
R L: Esta obra exige um envolvimento cenogrdfico...
D K: E isto, é sempre se repetindo. Entdo vocé vé que ela passa por todos estes processos...

R L: E como é que fica guardada esta obra...



SFoLW-PVP>NS-EZ-AB-FF-DK -79 -

D K: Este trabalho pesa praticamente uma tonelada e ele esta guardado num guarda méveis e,
na verdade o Ital Cultural cedeu um espaco para a gente. NoOs tivemos que confeccionar caixas
para embalar a obra para guardar na reserva técnica do Ital. Na verdade, o trabalho é nosso,
mas eles estao cedendo este espaco. Este trabalho na verdade foi feito para ficar sempre
montado. O projeto Op-era tem varios desafios; agora a gente estda num momento em que o
nosso desafio & exatamente o oposto: é fazer um trabalho totalmente portatil. Foi uma
solicitacao, na verdade um convite que fizeram a nos, de uma exposicao que vai ser na
Espanha, agora, itinerante durante dois anos e meio. Chama Emergentes, tem a participacao
de 12 artistas do mundo, e o trabalho vai ser portatil. Entdao ele é plug and play, qualquer

pessoa liga e o negocio comeca a funcionar.
R L: Na verdade aqui é o seu atelié, quer dizer o seu atelié é no seu computador...

D K: Mais ou menos, na realidade, sim. Eu acho que aqui é a parte do pensar um pouco,
contextualizar, ver quem ja pensou isso, buscar referéncias e uma parte do calculo também.
Agora tem a parte da montagem que nao é aqui que se faz; a gente faz testes, por exemplo, a
Rejane tem trabalhado num estudio fotografico, que tem um espaco grande, e a gente faz
testes de trabalhos grandes, de projecoes e tal, a gente faz neste estidio. E tem uma outra
parte que se faz em transito no dia-a-dia. Mas o que eu acho curioso, é que apesar de eu
trabalhar muito no computador, demais mesmo, vocé pode ver que as minhas maos estao
deformadas por causa disso, a questao do lapis e do caderninho de anotacdes para mim é
fundamental. Eu ndo deixo de usar, até eu queria te mostrar um trabalho anterior que a gente
fez. Todo o histérico deste trabalho esta no caderninho de anotacdes, eu vou pegar para vocé

ver. Esta aqui, é uma abstracao do sonoro...
R L: Vocé toca piano? Eu estava vendo aqui este 6rgdo eletrénico...

D K: Eu tenho uma formacao musical, mas eu nunca atingi um grau, para mim, satisfatorio de
construcao, porque eu nunca quis ser intérprete na musica, eu sempre queria compor. Isto aqui
para mim é super importante (mostra os caderninhos de anotacao), tudo bem que o grau de

precisdao disto aqui esta no computador, nao esta no caderninho. Mas o pensamento, a
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concepcao mesmo, esta neste caderno. Entao olha aqui, como que a gente vai fazer a caixa de
som, olha os desenhos, os esquemas no caderno; ou por exemplo, como a gente vai fazer as
zonas sonoras neste espaco circular, cilindrico que a gente construiu aqui no caso desta outra
obra. Entdao eu guardo estes registros, este desenho aqui ja nao é meu, é da minha filha

(risos...).
R L: Mas vocé faz vdrios trabalhos ao mesmo tempo ou vocé comeca uma e vai até o fim...

D K: Nao, eu trabalho na verdade em camadas. Eu trabalho bem como se estivesse nhum fluxo,
para eu me organizar, eu preciso de trabalhos de curto tempo, de médio prazo e de longo
prazo. Simultaneamente. Se eu tenho um trabalho de longo prazo, eu nao fico muito
confortavel com isso. Eu sou muito metddica, mas eu nao consigo, eu comeco a entrar em
crises existenciais... Entao, de certa forma, na verdade, apesar de eu ter estudado artes
plasticas e também ter estudado musica, eu sempre tive um certo desconforto em todas estas
zonas. Eu adoro as artes, mas eu nunca me encontrei em uma delas, estou sempre entre, e isto
para mim é muito importante. Entao por exemplo, agora ver o teclado é recente de novo
(mostra um teclado na sala) porque eu tinha abandonado, eu disse nao quero; € o meu universo
de paixao e de admiracao, mas eu jamais vou conseguir transitar criativamente nele. Eu vou
ter sempre que conversar com pessoas que transitam neste universo, como co-autoria, o co-
participacdes mesmo. Eu sinto que um certo grau de virtualidade eu encontro ali, ndo é sé no
espaco. Eu nao tenho nenhuma pretensao com este teclado aqui, mas é também um
instrumental de investigacao neste momento. O que eu estou investigando agora com relacao a
superficie e a apologia disso tém muito a ver de como a gente se sente no mundo. Para mim, a
questao do espaco, o espaco nao € cubico. O espaco nao € organizado conicamente. O meu
espaco interior com certeza nao é. Entdo o que me interessa mesmo sao estas formas
topoldgicas. O que eu estou fazendo no momento, agora, isto aqui o carater totalmente
investigativo, é totalmente novo ou dentro do meu percurso é novo; eu estou tentando
comecar a trabalhar a questao das superficies, que superficies sao essas? Na verdade, estou
com a camera aqui mapeando o nosso espaco, vocé vé que ele nao esta perfeito, porque isto

aqui tinha que estar tudo colado, eu nao consigo fechar a elipse (mostra imagens no
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computador), mas eu estou trabalhando com algumas formas que sao formulas matematicas no
espaco. E ai o que eu estou discutindo comigo mesma, esta distorcao espacial, estes espacos
onde a gente nao consegue transitar porque o nosso aparato sensério fisico nao esta
preparado. O espaco desta dobra, desta distorcao, o que seria isto em termos de corpo, € sé
um problema conceitual. Eu quero que vocé entenda isso como um problema conceitual, nao
como uma obra de arte. Se eu for pensar nesta superficie como a minha superficie de corpo,
num momento a minha parte de dentro, as minhas entranhas, teriam que estar na minha parte
externa. Isto é uma articulacao visual. Mas como € que funciona isso, esta coisa de dentro e
fora, é o imaginario e o real. E isto que estou discutindo, agora como é que eu vou discutir
esta superficie? Aqui eu estou mapeando neste momento. Vocé conheceu o Victor agora, ele é
um programador que comecou a trabalhar com Regiane e comigo no Op-era, e que tem
trabalhado comigo nestes outros desenvolvimentos, e como ela em outros desenvolvimentos,
que sao coisas de cada uma. E ele fez esta interface para mim, para eu visualizar o que eu
quero trabalhar. Eu pedi para ele desenvolver o programa para mim, porque na verdade eu
trabalho com as formulas matematicas. Porque, na verdade, eu nao consigo entender os
espacos que eles propdoem nos livros, os matematicos. Entao eu faco uma traducdo do que eles
propoem nos livros para a visualidade e a sonoridade. Agora, por exemplo, qual é o som destes

espacos?

R L: Vocé estd criando seu repertorio...

D K: Exatamente, € um programa de investigacao que eu estou articulando.
R L: Mas tem uma decisdo sua nesta relacdo...

D K: O som é relacionado a férmula matematica, entao os parametros sonoros, e isto € o que é
o mais dificil. Tudo bem que de vez em quando existe uma arbitrariedade, quando vocé
escolhe o parametro x,y ou z para o timbres em tal nota. Mas a configuracdao sonora deste e
espaco sonoro é dada pela férmula. Agora, o que eu vou fazer com isso, como eu vou usar isso?
Eu tenho algumas suposicées. Eu tenho uma colaboradora que é coreodgrafa e trabalha em

Minas Gerais. Mas ela também tem uma conexao na Universidade Federal da Bahia. E a gente
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tem que trabalhar a distancia, pois o que ela estda investigando € o corpo em espacos
alternativos. Espacos que nao sao ditados pela gravidade, por exemplo. A gente quer conectar
na verdade, a minha pesquisa com o que ela esta pesquisando; ela quer desenvolver uma
coreografia para uma bailarina se articular nestes espacos. Assim, estas sao algumas
suposicoes. Uma outra coisa que eu gostaria de fazer, pensando um pouco 0s espacos que a
Louise Bourgeois construiu, € trabalhar estas superficies ndo mediadas arquitetonicamente.
Entao, trabalhar com molde mesmo, trabalhar com espaco. E construir espaco; mas eu ainda

estou vendo por onde eu quero ir, por onde vou...
R L: Se existe uma determinacdo exata da formula, como é que fica a absorc¢do do acaso...

D K: Para mim, a féormula é uma das regras do jogo, ndao € a unica. Existe uma certa
arbitrariedade quando eu escolho; em algum momento, a gente trabalha com simulacao e
emulacao destes espacos sonoros aqui. Mas eu vou falar mais do som, pois para mim, o som é a
parte mais dificil. Ele ativa memorias, entao vocé esta trabalhando num espaco com camadas
de memoria, e no momento eu o quero puro. Puristas, eu quero o espaco meramente sonoro,
sem a camada de memoria que vocé ativa no outro e um pouco em si mesmo. Ou seja, se eu
escolher certos sons, certos timbres, eu vou escolher toda uma histéria da musica junto. E
para mim isto é um grande desafio, comecar a criar relacdes sonoras que talvez nao sejam tao
obvias. Mas existem estes conteldos arbitrarios, isto € uma questao da arbitrariedade. A outra
€ o circular na cidade e vocé olhar uma coisa e dizer: - puxa, eu nunca tinha visto isto deste
jeito. Ou eu nunca tinha percebido que o reflexo da janela que bate no seu olho desta forma,
etc e tal. Como é que isso funciona? Como é que eu vou fazer o zoom in para dentro. O que sao
estes conteudos, talvez nao aleatorios, mas estes conteldos para os quais a gente tem que
estar aberto, de antena ligada. Mas eu nunca estaria olhando para o canto do seu olho onde
reflete esta vidraca para investigar qual é o reverso disso, se isso ja nao tivesse incorporado
em mim. Eu estivesse preparada para isto. Em um certo nivel, eu acredito que o reverso de
interesses que a gente tem, eu particularmente, com certeza, a relacao mesmo dos sentidos,
tem muito a ver com experiéncias ancestrais, no comeco de vida, tipo relacdo com a infancia,

relacdo com aquilo que vai demarcando, por exemplo, a questao de vocé mergulhar, e
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emergir, colocar a pessoa num ambiente e tem muito a ver com experiéncias que tive na
minha infancia que me deram a possibilidade de andar e ir me entranhado em florestas, o
estar circundados por um universo natural forte, e olhar para cima e ver a luz passando pelas
folhas, nao €? E acho que estas relacdes sensorias e receptivas visuais tem uma relacao com o
que eu escolhi como caminho. De busca e de investigacao artistica, ndo sei se como um

caminho estético so, pelo lado da vivéncia mesmo, pela experiéncia.
R L: De interiorizac@o desta paisagem que vocé via...

D K: E nao so isto, o ver, mas esta coisa do escutar, dar ouvidos, de transitar nestes pedacos
de realidade. Daquilo que vocé compreende e entende como realidade. Eu acho que esta
questao do aleatdrio, existe com certeza, existem momentos que, eu nao sei se os outros
artistas tém isso, mas existem momentos operacionais do meu processo, em que eu tenho que
ficar cega a isso. Eu sou apenas uma e isto as vezes me faz sofrer muito, porque eu sei que
estou perdendo. E realmente eu tenho que seguir, para isto sair daqui (mostra o computador) e

virar obra, eu tenho que (faz o gesto de cortar com o tesoura).
R L: E como vocé sabe quando acabou os trabalhos?

D K: Ele nunca acaba. No comeco eu ficava muito desesperada, mas eu acho que era a falta de
experiéncia também; hoje em dia eu consigo ver que isto faz parte de um grande cosmos do
fazer. Que as relacdoes existem como constelacdes. As relacdes entre os trabalhos existem,
entdo quando este chega aqui, ele coloca alguma outra coisa, por exemplo. E este aqui, eu
estou no escuro, absolutamente no escuro. Eu nao sei para onde ele vai e no que ele vai dar.

Eu tenho algumas pistas.

R L: Mas que se este trabalho para o qual vocés receberam um convite, nGo é exatamente uma

encomenda, mas tem um convite. Pronto.

D K: E verdade, tem as condicdes. A Regiane gosta de responder a essas perguntas, mas eu... A
solicitacao foi: vocés vao apresentar um projeto, mas este projeto tem que ser viajavel. Ele
tem que ser plug and play. Tem que ser portatil. Esta era a condicdao. A gente ja esta na

investigacao do op-era, que tem sempre assim, o nome € a op-era, mas vocé vai ver que depois
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dos dois pontos, sempre tem um subtitulo. Tenho que é que esta sendo investigado naquele
momento, e isto esta no nome. E a gente ja esta, desde 2005, nesta investigacdo dos espacos
sonoros. Entdao a nossa proposta foi em cima deste proximo passo que a gente queria dar. Noés
perguntamos: a gente nao vai fazer um espaco visual, a gente precisa de uma sala, esta sala
precisa ser completamente escura, e a gente vai criar topologias sonoras. E a investigacao que
a gente ta fazendo tem uma relacao com a fisica quantica, com as particulas. Ou seja, existe
toda uma gramatica que a gente aplica, e uma artistica, porque uma se encerra na verdade
que ja esta estabelecida, e da qual a gente vai partir para criar este universo; entao a
intencdo da gente é criar este espaco sonoro deste universo, destas particulas que, na
verdade, podem se constituir de inimeras formas. E um grande desafio, porque em termos
técnicos e tecnologicos, isto € muito complexo. Para a pessoa ter uma sensacao mesmo de
espaco, todo o espaco sonoro tem que ser espacializado; entao esta coisa de vocé ter o canal
direito, o canal esquerdo, o estéreo, nao é nada disso, ndao é estereofonico, € espacial. Mas a
pessoa nao vé nada, ndo vé caixas acUsticas no espaco, nem nada daquilo. Mas ela sente no
corpo. Ela tem que transitar livremente no espaco, ou seja ela nao pode estar cabeada... Sao
varias pessoas que estao a0 mesmo tempo neste espaco, o que também pode criar turbuléncias
que modificaram estas particulas, por que a analogia que a gente esta fazendo é com
particulas e estas variaveis todas. Vocé esta entrando num espaco, e também estou entrando
num espaco, nossas particulas se articulam no espaco de maneira diferente. Entao o que vocé
esta experimentando é sempre diferente do que eu estou experimentando naquele mesmo
espaco. Esta proposta cria graus de dificuldade técnicas e tecnologicas, mas obviamente nos
estamos vivendo num universo onde cada dia tem uma tecnologia nova, e isto faz parte do
nosso trabalho. Pensar e desenvolver estas tecnologias, por isso a gente desenvolve softwares.
A gente desenvolveu uma sala que nao existe, um cinema que nao é um cinema de tela, € um
cinema de espaco, se vocé quiser fazer esta analogia. Por isto que esta pesquisa nasceu em 99

e perdura até hoje, e vai perdurar enquanto a gente tiver questoes.

R L: E com relacdo a recepcdo deste trabalho?



SFoLW-PVP>NS-EZ-AB-FF-DK -85 -

D K: No comeco, no pop, era um trabalho carissimo, porque as tecnologias que a gente estava
investigando e queria desenvolver, nao eram tao acessiveis. A montagem desses trabalhos nao
é facil como vocé deve ter percebido. Mas nem todas as versdes do pop eram sao tao
complexas, porque as vezes o trabalho exige uma coisa simples e a gente vai usar uma coisa
simples. As vezes o trabalho exige alguma coisa que nao tem nada de digital, e a gente vai
para esta solucao, porque é o proprio problema que propde as interfaces, entao esta relacao
esta dada. A gente teve que pegar dinheiro da bolsa de doutorado. No comeco, a gente se
inscreveu em prémios, mandou projetos para varios lugares, alguns foram aceitos, outros nao.
A gente teve sorte também e ganhou prémios, pois o projeto ja estava num nivel, em que a
gente conseguia fazer uma documentacao, e mostrar que era um trabalho sério. Entao nos
ganhamos um prémio que mudou a nossa vida em termos de projeto. Hoje o projeto Op-era é
reconhecido, e pode ser montado em versdes mais caras ou mais baratas, porque exige telas
especificas construcao de espacos especificos, mas agora estamos recebendo convites, e
recebendo o dinheiro de patrocinio nesses convites. Nos Ultimos quatro anos, eu posso dizer
que estd pelo menos no zero. As vezes sobra um dinheirinho, entdo tem uma certa
receptividade. No Brasil e fora do Brasil. E um campo de informacao que esta se
estabelecendo, mas isto nao significa, e eu acho que outros artistas devem ter falado isso para
voCé, as vezes o artista se lanca numa investigacao que ele nao sabe para onde esta indo, que
o discurso dele nao esta pronto ainda, e ter uma antena de um critico, de uma massa critica
externa a ele, que esteja antenada nisso, é dificil. Entao acho que é sempre se lancar no
escuro em algum nivel, principalmente quando vocé ja nao tem um percurso consolidado. No
caso do Op-era, o projeto ja tem um percurso consolidado, entao toda vez que a gente vem
com uma nova proposta, ele ja traz consigo tudo o que aconteceu com ele. Ele ja tem o lastro
como projeto, mas eu nao sei se isso acontece com o artista em si. Se isto acontece com um
total da obra dele, eu acho que nao. Porque tem artistas que trabalham entre artes plasticas e
video, e cinema, a fotografia e ai em algum circuito o tipo de trabalho dele é mais aceito do

que outros, entao a vida interna pessoal do artista é sempre um nao saber.
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R L: Com referéncia a pessoas externas que possam ajudar a entender isto, quer dizer vocé ja

recebeu opinibes...

D K: Ah, com certeza. Primeiro que, vocé ganhar um prémio ja € um reconhecimento. Depois a
gente mesmo, vocé que a professora também, a gente acaba fomentando um pensar o campo,
entao isto ajuda. Em sala de aula, eu nao falo do meu trabalho, mas eu falo de questdes que
estao presentes no meu contemporaneo e que de repente nao sinto meu trabalho, mas eu sinto
no trabalho de colegas que estao pensando essas questdes. Entdo, este circuito vai comecando
a formar uma massa critica. Uma outra coisa, textos criticos que alguém vai ler sobre esse
trabalho, nao falo de jornal porque o jornal é aquela midia efémera que as vezes parece muito
cruel com alguns e muito generosa com outros. Mas na esséncia € dificil vocé medir por ali.
Textos criticos ou convites para exposicoes em museus, eu acho este espaco o espaco do
publico mesmo muito interessante, pois ela aqui tem que se articular com o trabalho: na rua.
No ambiente da educacao, na escola, na universidade, é o pensar que nds estamos discutindo.

A arte é uma forma de pensar.
Vocé acha que ja deu ?

R L: Claro! Obrigada!




