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MADEIRA, Aurea L. P. Corpocircuito — uma poética de muitiplos na precariedade do
equilibrio. 106f. il. 2011. Dissertacdo (mestrado) — Escola de Belas Artes,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2011.

RESUMO

CORPOCIRCUITO designa uma pesquisa em poética visual, cuja abordagem
metodoldgica para os processos criativos apoia-se conceitualmente na Teoria da
Formatividade de Luigi Pareyson que propde a énfase no fazer; na Critica Genética
de Cecilia Salles que pensa o processo como um sistema complexo de redes e na
sua perspectiva de analise da obra como objeto mével e inacabado; e no principio
do Acaso de Fayga Ostrower como definidores de poéticas calcadas na agéo sobre
a matéria. Somam-se a estes tedricos nos modos operatorios e nos dialogos do
percurso em laboratérios de criacado as propostas da Multiplicidade e da Leveza de
italo Calvino; as formas na matéria e no espirito de Henri Focillon; e os devaneios da
massa de Gaston Bachelard para dar suporte aos principios dominantes levantados:
a Repeticdo, o Equilibrio, a Instabilidade, a Fragilidade, o Desconforto, a
Precariedade e a Interdigcdo. Este corpus teorico principal dialoga também com a
obra de varios artistas como Nazaré Pacheco, Ana Mendieta, Richard Serra, Celeida
Tostes, entre outros, e acompanha as reflexdes da propria pesquisadora, articuladas
a instauracéo dos seus trabalhos, em apropriagdes, objetos ceramicos e instalagdes.
Neles, a busca do “estado de Equilibrio” e seus desdobramentos reafirmam os
principios recorrentes, relacionando acdes e reagdes de seu corpo acometido pela
poliomielite, diferenciado em suas especificidades de sentir e perceber ao enfrentar

a cotidianidade.

Palavras Chave: Processos Criativos; Ceramica; Cotidiano; Objetos; Instalagées.



MADEIRA, Aurea L. P. Cuerpocircuito — una poética de mdiltiples en la precariedad
del equilibrio. 106f. il. 2011. Disertacion (maestria) — Escola de Belas Artes,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2011.

RESUMEN

CUERPOCIRCUITO designa una investigaciéon en poéticas visuales, cuyo abordaje
metodoldgico en procesos de creacidon se apoya conceptualmente en la Teoria de la
Formatividad de Luigi Pareyson que propone énfasis en el hacer; en la Critica
Genética de Cecilia Salles que piensa el proceso como un sistema complejo de
redes y en su perspectiva de analisis de la obra como objeto mévil e inacabado; y
en el principio de la Casualidad de Fayga Ostrower como definidores de poéticas
basadas en la accién sobre la materia. Se suman a estos tedricos en los modos
operatorios y en los didlogos del recorrido en laboratorios de creacion las
propuestas de la Multiplicidad y de la Levedad de italo Calvino; las formas en la
materia y en el espiritu de Henri Focillon; y los devaneos de la masa de Gastdn
Bachelard, para darle el soporte a los principios dominantes planteados: la
Repeticion, el Equilibrio, la Inestabilidad, la Fragilidad, la Incomodidad, la
Precariedad y la Interdiccion. Este corpus tedrico principal dialoga también con la
obra de varios artistas, tales como, Nazaré Pacheco, Ana Mendieta, Richard Serra,
Celeida Tostes, entre otros y acompafa las reflexiones de la propia investigadora
articuladas a la instauracion de sus trabajos, en apropiaciones, objetos ceramicos e
instalaciones, en los cuales la busqueda del “estado de Equilibrio” y sus
desdoblamientos reafirman los principios recurrentes, relacionando acciones y
reacciones de su cuerpo arremetido por la poliomielitis, diferenciado en sus

especificidades de sentir e percibir al enfrentar la cotidianidad.

Palabras Clave: Procesos Creativos; Ceramica; Cotidiano; Objetos; Instalaciones.
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Introducao

No encantamento sou capaz de me expressar
Louise Bourgeois



Esta pesquisa foi guiada, ao mesmo tempo, por trés motivagbes principais:
primeiramente, o encantamento em manipular a argila; em segundo lugar, pelo
interesse em investigar os Principios recorrentes na minha produgao artistica e quais
implicagdes havia entre estes e as situagbes vivenciadas no meu dia a dia; e, por
fim, a inquietante multiplicidade das pequenas pecas produzidas em cada série de

trabalhos.

Minha paixao pela transformagao da matéria plastica e mutavel, por meio das
maos, levou-me a investigar autores que versem sobre a operagao artistica, cujas
ideias se relacionassem com esta particularidade do ato criativo. Assim, como meu
trabalho esta calcado na acao sobre a matéria, cujo ato se torna elemento fundante
para produzir formas, sob surpresa e emocédo, deparei-me com os estudos do
filosofo Luigi Pareyson, que propde uma estética da produgéo e da formatividade, a
qual da importancia ao fazer no processo criativo da obra, considerando-o como

componente inseparavel da sua interpretacao.

Seguido a isso, ao investigar a correspondéncia que havia entre os Principios
intrinsecos nos meus trabalhos e as situag¢des vivenciadas, percebi que eles fazem
referéncia as reagdes de meu corpo no enfrentamento da vida cotidiana, devido as
suas especificidades de sentir e perceber o mundo em determinadas ocasides. Esta
ocorréncia se deve ao fato de ter sido infectada, quando crianga, pelo virus da
poliomielite1 — doenca brevemente descrita como uma espécie de curto-circuito que
compromete o Sistema Nervoso, causando paralisia nos musculos. Esta doencga
pode ou ndo se desenvolver no individuo que € acometido pelo virus e atingir um ou
mais membros inferiores ou até evoluir para 6bito. No meu caso, ela afetou os
musculos da perna esquerda e por isso dotou meu corpo de um modo de percepgao,

reagéo e deslocamento diferenciado.

Este fato, aliado as motivagcdes expostas acima, agem como guia no
direcionamento a esta pesquisa pratico-tedrica em artes visuais contemporaneas,
que inclui reflexdes sobre a minha produgao artistica, articuladas a instauracédo de
trabalhos, nos quais o Equilibrio e seus desdobramentos se mostram como seus

Principios norteadores.

! Disponivel em http://www.cve.saude.sp.gov.br/htm/hidrica/ifnet_poliospp.htm.



O titulo do trabalho nasceu pela imagem do curto-circuito que, além de se
associar a doenca, se refere ao circuito poético ou fisico que um corpo pode
percorrer. Utilizo o termo circuito tanto como “uma parte sinuosa do caminho”
(Dicionario Houaiss, 2007), como também o relaciono ao conceito da Fisica de
circuito elétrico, por se constituir, da mesma forma que a pesquisa, de segmentos de
uma trajetéria maior composta de redes alimentadas por fontes diversas. Tais
segmentos podem ser interrompidos, oscilar ou se transformar em outro tipo de
energia. Assim como na Fisica, este circuito organico conduz energia. Aqui, ela é
inventiva e criante e os caminhos percorridos podem cruzar-se ou desviar-se a partir
dos nés (pontos do circuito de ligagdo entre outros pontos da rede). Estes nos
instauram uma rede de passagens para outros caminhos sugeridos pela pesquisa e

podem conduzir a outros trabalhos e a outros pensamentos.

Retorno agora a incidéncia da polio para afirmar que a considero um acaso, um
“‘desfecho de um acontecimento” (Dicionario Houaiss, 2007) que aconteceu na
minha vida por motivos acidentais, ao qual associo os acasos definidos por Fayga
Ostrower, artista e tedrica das artes. Para ela, os acasos sao fenbmenos percebidos
por nds, eventos relativos a nossa existéncia, vindos de situag¢des, as mais diversas,
e inclui a nossa prépria existéncia como um acaso quando diz que “qualquer evento,
fisico ou mental pode se tornar um acaso significativo: formas, objetos, impressoes,
sensagdes, gestos, situacdes, propostas, sugestbes” (OSTROWER, 1998. p.56). O
didlogo com a autora ocorre pelo seu enfoque, enquanto artista, sobre arte como
experiéncia de vida e, principalmente, por apontar os acasos como definidores de
poéticas. Foram importantes seus dois titulos: Acasos e Criagcdo Artistica e A

Sensibilidade do Intelecto.

Assim, sdo estes aspectos que influenciam meu modo de pensar e agir quando
interpreto a realidade da vida e me posiciono diante dela. Como consequéncia,
observei esta interferéncia na minha maneira de formar, ao confirmar na obra
questdes relativas as sensagdes percebidas por uma pessoa que tem um modo
particular de se deslocar. Deste modo, descobri que a Repeticdo, o Equilibrio e
determinados desdobramentos como a Instabilidade, a Fragilidade, o Desconforto e
a Precariedade, e outro, descoberto ao longo desta pesquisa, a Interdicdo, séo
Principios que permeiam os trabalhos executados. Com alguns deles convivo no dia

a dia devido a dificuldade de me locomover, a qual provoca sensagbes de medo e



apreensdo. Estas sensacdes, ja internalizadas na meméria, fazem parte de minha
espiritualidade de artista, tornando-se exercicio e realidade artistica (Pareyson,
1993. p.31). Elas determinam poéticas do fazer, expressas sob a forma de
instalacbes e objetos, além de serem geradoras de questionamentos e
aprofundamentos que podem apontar para um novo circuito de obras, no qual esta

pesquisa se inclui.

Desta forma, ao pensar na busca incessante do ‘estar em equilibrio’ como
elemento fundante desta investigagdo, uma vez que este estado origina as
sensagdes que surgem quando os citados Principios estdo presentes, procurei
entender como este mecanismo se processa e quais as suas correspondéncias na
obra. A partir dai, busquei os significados dos Principios e as relagdes que os
envolvem, ao visitar outras areas do conhecimento e assim compreender o que

vinha produzindo por vias intuitivas.

Comecei pelo Equilibrio, pesquisando nos dicionarios a sua definigdo: equilibrio
vem da “etimologia latina: aequilibrium; aequus+libra - nivel igual das balancas” e
significa “postura ou posicao estavel; aprumo; estado do que esta submetido a duas
forcas opostas iguais; estabilidade; propor¢édo harmoniosa; harmonia; estabilidade
mental e emocional; controle, autocontrole” (Dicionario Houaiss, 2007) sendo
também um "estado de um corpo que é atraido ou solicitado por duas for¢as opostas
que se anulam sobre um ponto de resisténcia" (OLIVEIRA, 1967). Complementei
com o Dicionario Aurélio (1986) onde consta: “manutengdo de um corpo na sua
posicdo ou postura normal, sem oscilacdes ou desvios; igualdade entre forcas
opostas; boa proporcdo; moderagdo, prudéncia, comedimento; autocontrole,
autodominio”. Estes significados compreendem um conjunto de condi¢gdes humanas
positivas, mas vulneraveis, isto €, que estdo sujeitas a se reverterem, a qualquer
momento, em situagdes opostas e desagradaveis, que podem envolver riscos. S&o

estas situagdes que enfrento no cotidiano.

Prossegui no campo investigativo sobre o Equilibrio ao situa-lo como um
estado universal, necessario a harmonia de todos os sistemas e, seria provisoério, se
as forgcas e dinamicas atuantes ndo estivessem em frequente movimento de
equivaléncia. Como os sistemas estdo em convivéncia relacional, “para manter o
equilibrio de determinado sistema s&do gerados desequilibrios em varios outros

sistemas”. (SILVA, 2009). Sendo assim, esta relagcdo de dependéncia se processa



internamente no nosso corpo, porque, como nos afirma o sociélogo Edgar Morin
(1999, pp.35 e 37) “somos filhos marginais do cosmo, formados de particulas,
atomos, moléculas do mundo fisico [...] e trazemos dentro de nés o mundo fisico, o
mundo quimico e o mundo vivo”. Desse modo, o corpo funciona como um
microcosmo repleto de microssistemas que interagem da mesma forma como no
universo, ou seja, em constante movimento pela busca do equilibrio, desequilibrando

outros microssistemas.

Tomei conhecimento, ao consultar teorias da Biomecanica, que tanto a
sustentacdo do corpo quanto o seu movimento sdo modulados pela gravidade e, no
corpo, o centro de gravidade se situa numa das vértebras sacras. Quando o corpo é
simétrico, sua massa fica igualmente distribuida em torno de seu centro de
gravidade e, no meu caso, como a polio enfraqueceu os musculos de uma perna,
causando uma assimetria da massa corpérea, meu centro de gravidade ficou

deslocado e, portanto, desequilibrado.

Ao conhecer o amplo significado do Equilibrio e seu mecanismo de
funcionamento, entendo o que acontece quando interajo com o0 mundo: meu corpo,
desequilibrado por um acaso, vive incessantemente em expectativa por conquistar
uma estabilidade provocada pela instavel acdo de forgas desiguais, comum a
condicdo humana, mas intensificada e diferenciada, no meu caso, pelas
consequéncias da doencga. Além disso, para manter seu equilibrio, meu corpo
desequilibra outros sistemas através de compensacdes, assim, quando estou de pé
ou caminhando, a desigualdade do apoio das pernas provoca um desequilibrio que,
para tentar se reequilibrar, busca auxilio em outros érgéos ou tecidos do corpo; com
isto, como as tensdes nao sao anuladas e sim absorvidas, provocam sensacdes de

desconforto e de instabilidade, de forma intermitente.

Na arte acontece o mesmo. A criagdo artistica € um processo dinamico, no
qual, por influéncias do meio, ocorrem acdes intermitentes de desequilibrios e
reequilibrios, com as quais podemos aproximar as tentativas e ao éxito
pareysoniano; bem como também Ostrower (1990, p.34) nos mostra este movimento
quando diz: “com o contexto sendo continuamente dissolvido e reformulado, a fim de
criar € preciso poder desequilibrar, sempre e de novo, para poder reequilibrar,
sempre e de novo” € 0 nosso desejo, como artista, é atingir um equilibrio interno da

obra como resultado final do trabalho. Essas tensbes ou forgcas que buscam o



equilibrio, vivenciadas por meu corpo, influenciam no modo operativo de fazer a

obra, e, particularmente, no objeto desta pesquisa.

Nesta perspectiva, recorro a artistas e tedricos cujas ideias s&o por mim
compartilhadas, para dar continuidade a investigacdo e ao entendimento das
relacbes que envolvem: a matéria poética desta pesquisa, o Principio do Equilibrio e
0 mecanismo que utilizo de formar acumulag¢des de objetos pequenos. O encontro
com as ideias de Pareyson reforgcou o desejo de adotar um método préprio a cada
trabalho formado. Para ele, o artista, a sua maneira, formara cada obra
desenvolvendo um método especifico e unico, que inclui a compreensao e avaliagao
dos resultados obtidos, para em seguida dar continuidade ao processo de execuc¢ao

da obra.

Estas questdes estdo no seu livro Estética: Teoria da Formatividade, no qual
elabora tal teoria para atender as necessidades estéticas de analise da obra a partir
de sua formagao, considerando a inseparabilidade entre a experiéncia e a reflexao,
colocando o artista como o primeiro critico de seu trabalho. E também um estudo do
homem enquanto autor da arte e no ato de fazer arte, que para o autor é
essencialmente formatividade: procedimento, manipulacédo da matéria poética eleita,
visto que “os aspectos da experiéncia humana na vida do artista assumem uma
direcéo formativa, adquirem capacidade formativa, pois ele vé, age, sente através de
formas”. (PAREYSON, 1993. p.26)

Em conformidade com essa teoria, a pesquisa se sustenta numa abordagem
compreensiva para os processos criativos, seguindo o que propde Sonia Rangel em
seu livro Olho Desarmado: Objeto Poético e Trajeto Criativo (2009, p.99), a partir do

ponto de vista do artista:

compreender, tornar visivel e comunicavel a sua poética e o processo
construtivo da mesma, constitui ‘o método’. A cada criador corresponde uma
demanda interna, e como consequéncia, a cada criador, € a cada processo
criativo, correspondem ‘métodos’ diferenciados.

A autora, que opera com a Imagem como um Principio Criativo, ainda nos fornece ,
num outro ensaio intitulado Processo de Criacdo: Atividade de Fronteira (2006,
p.311) trés Imagens: A Casa, O Quintal e O Jardim como Principios, pois as
imagens para ela possuem fluidez, circulam e alteram fixagdes, fazendo conexdes
com o devir da poética. Destes trés Principios Imagens apresentados pela autora

como operadores da criagdo (a Casa se refere ao corpo como abrigo e self; o



Jardim, na fungédo operadora do cultivar, refere-se aos Principios, que cada criador
reconhecera em seu trajeto) o que mais me instigou foi o Quintal: extensao da casa-
self, lugar da ludicidade. Este pode apresentar-se sob a forma de ideias, desvios de
ideias, conexbes entre pensamento e teorias, retalhos de trabalhos, pecas
individuais ou amontoadas, lembrancgas, e etc; € o lugar onde tudo isso se configura
como espago de possibilidades criativas, uma area preenchida por elementos
emergidos durante processos, alocados no Quintal de cada criador, para serem
usados, experimentados, vivenciados em outro momento. Ao criar um determinado
trabalho, emergem outras formas, outros retalhos, pecas latentes n&o vinculadas ao
trabalho em questdo, que constituem o meu Quintal e, por isso, este Principio
Imagem de Rangel me é caro, porquanto ele confere o conforto de um espacgo

especifico onde posso acomoda-los. (/bidem, 2006. pp.311-312).

Desta maneira, reforco o entendimento do método, como uma forma de
organizagao que se torna visivel e concreta no didlogo com a matéria, ao “escutar” o
seu tempo e o tempo da obra como um processo organico, uma vez que ela vai se
consolidando tanto por suas propriedades, como pelo aspecto relacional com o
espaco em que se situa. Esse tempo da matéria de que falo é o tempo de espera
que respeito por saber que a matéria usada ndo cessa de se renovar, pois, Como
nos fala Focillon (1943, p.58) ao considerar a arte como operagao quimica, a matéria
produz em seu intimo movimentos de transformacéo que permitem sua metamorfose
e forma a novidade. Além disso, o autor reforca que, “se ndo estivessem envolvidos
os métodos, estas controvérsias sobre vocabulario ndo passariam de futilidades”.
(ibidem, p.56)

Focillon, nas ideias a respeito da arte enquanto sistema organico e complexo,
trazidas em seu livro A Vida das Formas, considera o acaso como definidor de
formas em qualquer matéria. Ao explorar a arte em seu carater essencial de forma,
interessei-me por sua abordagem relativa as formas na matéria e no espirito, que
me ajudaram a identificar as relagcbes que envolvem a matéria no processo de
formacdo da obra; quanto ao espirito, ele é considerado quando fornece dados
internalizados no artista e assim participa do ato criativo antes das formas tomarem
corpo, em camadas subjacentes as zonas de definicao e nitidez. Focillon cativou-me
com seu ensaio Elogio da M&o, ao reverenciar as maos, nhum movimento de

reconhecé-las como o6rgdos complementares a percep¢ao do mundo; isto me



auxiliou na compreenséo do papel das maos no meu modo proprio de formar a obra,

ao manipular a matéria.

Com base nestas consideracbes, 0 método a ser seguido respeita dois influxos
presentes no momento da criacéo: um é livre de temas ou assuntos e nele é a
propria matéria que dirige a criagao e se atualiza em cada agéo sobre ela; é quando
indago sobre a origem das questdes que afloram e, outro, sugerido por um tema,
segue a direcdo que ele especifica e entdo ocorrem as ideias, as duvidas e as

solugdes.

Complemento a fundamentagdo para Processos Criativos com a Critica
Genética, apresentada por Cecilia Salles, presente em seus livros Gesto Inacabado
e Redes da Criagdo, especificamente na sua abordagem sobre 0 processo como um
sistema complexo de redes e na sua perspectiva de analise da obra como objeto
moével e inacabado. Inacabado, definido por ela, como um produto passivel de ser
modificado, sujeito a influéncias dos contextos e de acasos, intrinseco a todos os
processos criativos. “Para nos aproximar desta rede em construgdo, devemos levar
em conta a condi¢cdo de inacabamento no campo da incerteza, a multiplicidade de

interacbes e a tensao entre tendéncias e acasos”. (SALLES, 2006. p.36)

Ao mesmo tempo considero o pensamento de italo Calvino, acerca de algumas
de suas propostas, que constam no livro Seis Propostas Para o Proximo Milénio,
especialmente a Leveza e a Multiplicidade, que me interessam por estarem
presentes nos trabalhos que desenvolvo. Estas qualidades, defendidas por ele
quando convoca trechos narrativos de outros poetas e traz episoddios mitolégicos
para fazer analogias, também importam para nos chamar a atencdo de que sempre
ha tempo para um novo recomecgo. A leveza é tratada como uma possibilidade de
mudanca de foco do pensamento, para atenuar o seu contraponto, o peso. Quanto a
multiplicidade, ao reconhecer a visdo pluralistica e multifacetada do mundo na
contemporaneidade, o autor se apoia no movimento relacional entre os sistemas
(que exploro, no fazer e no pensar, ao tratar do Equilibrio), para compreender como
cada objeto que se deseja conhecer é envolvido por uma rede de relagbes que se
multiplica ad infinitum e se desloca para horizontes cada vez mais amplos. Calvino
nos mostra também, pelo viés da literatura, a multiplicidade agindo como mecanismo
comum aos meétodos interpretativos, a maneiras de pensar e a estilos de expressao,

no mundo atual.



Quanto a imaginagdo material, Bachelard (1991, p.01) é aqui citado, em seus
Devaneios da Vontade, nos quais ele inclui a argila, originaria da Terra, e que
suscita o “esfor¢o criador de nossos dedos.” Interessa-me particularmente a paixao
pela intimidade da forca e da substancia das matérias como a argila, que possibilita
experiéncias positivas manifestadas na forma. Acrescido a isso, busco refor¢o no
seu enfoque das ambivaléncias materiais, que podem conduzir ao estado de

equilibrio e conferir a ‘massa ideal’ inerente a cada um de nés.

Além destes teodricos, dialogo com alguns trabalhos de Nazaré Pacheco, Ana
Mendieta, Richard Serra, Carl Andre, artistas que se aproximam em determinados
aspectos e se distanciam em outros da minha producéo; eles serao citados durante
o desenvolvimento deste texto dissertativo. Os artistas mencionados estabelecem,
nao pela descrigcdo tematica, mas pela natureza intrinseca e complexidade de cada
trabalho, um permanente fluxo entre vida pessoal e processo criativo, questdes de

importancia para meu trabalho.

Nazaré Pacheco interdita o conforto através de elementos cortantes
introduzidos na obra e cria uma instabilidade na percep¢do, quando produz um
movimento dialético entre a atracéo e a repulsa. Os trabalhos de Ana Mendieta tém
como principal campo de pesquisa seu proprio corpo: amplia suas fronteiras e
possibilidades ao usa-lo como laboratério de experimentacéo, além de fazer dele
instrumento e meio para a compreensao da realidade. Richard Serra, em alguns
trabalhos, provoca o fruidor a modificar sua percepcgédo, suas emogdes e sua
experiéncia, subordinada ao movimento, com a ajuda dos materiais eleitos pelas
suas peculiaridades. Em sua producao escultérica tensionada, desafia o equilibrio e
a gravidade, provocando instabilidades no fluxo de uma cidade. O artista Carl Andre,
além de expor trabalhos nos quais o tijolo é o elemento repetido, colocado
diretamente no chéo, se utiliza do mecanismo sequencial explorado pelos

minimalistas.

Assim, ao considerar estas premissas, a dissertacdo sobre este corpo em
circuito esta ordenada em dois grandes segmentos formadores de uma trajetéria
poética, cujos titulos se referem ao ato basico feito por um corpo para seguir um
caminho direcionado a necessidade de manter-se em equilibrio, ou seja, o passo,

que neste caso se concluira com o passo final.
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Por isso, no primeiro capitulo, denominado ANTEPASSOS, trato do Ato
Criador - aventura e método, e como o proprio nome indica, relaciono nele os fatores
iniciais que participam da criacédo artistica e estabeleco didlogos entre os autores
citados e a minha atividade criadora. Ai também se inclui a discussdo do método,
singular e apropriado para cada artista e para cada obra, considerando os Principios

do acaso e da incerteza, além das pulsdes inerentes ao ato criativo.

Considerei importante neste capitulo caminhar em duas dire¢cdes que
precedem este circuito: a primeira trata das ocorréncias que motivam o ato criativo,
na qual estdo inseridos alguns trabalhos feitos em materiais diversos a ceramica,
acompanhados das consequentes reflexdes acerca do apreendido. A segunda traz
consideracdes acerca da argila, matéria eleita, importante agente do processo
criador em questdo e sobre a abordagem metodoldgica abragada, onde fago um
breve percurso narrativo a respeito da utilizacdo da argila em sua forma bruta ou
mais elaborada, quando € usada para artefatos de utilidades gerais ou em objetos
de arte. Além disso, relaciono artistas que usam a ceramica como linguagem na
Arte Contemporanea, de forma diferenciada e com objetivos similares aos meus. Os
trabalhos destes artistas selecionados possuem certas caracteristicas proximas das
discussdes que realizo com minha produgdo poética, pois a presenca dominante é
da acumulagao, em repetigcbes. Concluo este capitulo com reflexdes sobre trabalhos
executados em ceramica. Estes trabalhos em série se constituem de multiplicidades
de pecas pequenas, tendo a caracteristica de se atualizarem por novas

configuracdes a cada apresentacéao.

No segundo capitulo, denominado PASSOS, faco um percurso em direcdo a
atividade da forma, desde a sua génese, que se inscreve sob o Principio da
Multiplicidade ao construir as instalagdes. Mostro como foi o trajeto para alcangar a
forma imaginada dos trabalhos. Prossigo com o processo de reconhecimento do
espaco expositivo da galeria pensando na integracdo dos trabalhos, de forma a
instituir um itinerario, um circuito equilibrado, na resolugdo da exposigcédo final.
Exponho as reflexdes, base das inten¢des iniciais de formagao do trabalho, para
criar as instalagdes com a inclusdo de um objeto novo, o tijolo, objeto serial multiplo
e deslocado de seu lugar de uso utilitario. Como consequéncia, descrevo momentos
na montagem onde tive que tomar decisdes quanto aos trabalhos que deveriam ser

apresentados, para que suas potencialidades ndo se anulassem.
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No terceiro e ultimo capitulo, os PASSOS FINAIS do circuito, fago uma
avaliacao critica acerca das aquisi¢cdes obtidas no percurso desta pesquisa, aponto
o trabalho artistico como perspectiva pessoal e coletiva e pondero sobre suas

possibilidades futuras, permitidas pela constante reflexao.



1. Antepassos

1.1 O Ato Criador aventura e método
....poder-se-ia dizer que o movimento criativo

é a convivéncia de mundos possiveis.
Cecilia Salles
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Sabendo-se que o artista possui maior liberdade para construir seu préprio
meétodo investigativo, propde-se nesta pesquisa uma abordagem focada na criagéo,
analisando a concepg¢ao do objeto artistico e 0 modo — Unico para cada artista — de
se trabalhar com ele. Assim, vé-se que a proposta metodologica carrega consigo
uma reflexdo sobre o circuito gerado pela prépria obra plastica, de modo que o

resultado final do trabalho sera oferecido durante o seu percurso de execugéo.

Esta ideia estd calcada na teoria estética desenvolvida por Luigi Pareyson,
onde o formar é considerado como um conseguir fazer, um ato especifico de busca
da forma por ela mesma, sem outra intengédo. Seu objeto direto € a matéria e ndo
obedece a padrdes fixos ou imagens pré-concebidas. O formar dara origem a obra
através de um processo com inumeras tentativas que conduzirdo a propria regra da
obra pela inveng¢édo de seu proprio modo de fazer. Se isso for seguido, o resultado da

obra sera um sucesso por ter descoberto o modo de fazer, unico para cada uma.

O termo forma & muito importante para Pareyson, pois é dele que se origina o
nome da teoria estética que criou, a Teoria da Formatividade, com a qual esclarece,
além do formar ja apresentado acima, a forma, que para ele significa um organismo
com vida propria e dindmica, sujeita a alteragdes no percurso de sua formacéo.
Conforme esta forma vai direcionando o caminho a ser seguido, apos as tentativas
executadas — o que ele chama de forma formante — chega-se a forma formada. Esta,
resultado de todo o processo, aventura na qual se iniciou com a incerteza do éxito,

atinge o sucesso por ter sido obedecida a sua propria regra.

Além disso, Pareyson define outro conceito importante no entendimento da
formatividade, que é o pressagio da descoberta: para ele significa o vislumbrar a

obra futura com o pressentimento de que o resultado sera o seu sucesso.

Neste sentido, deparei-me com a proposta defendida por Sonia Rangel (2009,
p.100) que nos diz: “o artista precisa sentir-se estimulado a discorrer sobre os seus
proprios ‘métodos’ e a ‘experimentar’ seu pensamento como criagao” e, por isso, 0
meétodo sugerido pela autora pode ser chamado de uma invengao do pensamento, a
qual articula imagem, acado, sensacao e intuicdo; desse modo relaciono com as
reflexbes de Cecilia Salles (2006, pp.15 e 17) sobre a plasticidade, uma das
caracteristicas do pensamento em criacdo, que vem sustentada pela logica da
incerteza, onde o0 acaso esta inserido e possibilita, portanto, a entrada de novas

ideias.
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A criacdo de meus trabalhos ocorre de duas maneiras: pelo fazer como acéo
formadora, sem pré-conceitos, sem determinacbes e até sem imagens pré-
concebidas ou através da existéncia clara de um conceito ou tema que direcione a
criacdo. Entretanto, em ambas o processo obedece a l6gica da incerteza e se inicia
no contato de meu corpo com a matéria. Neste contato ndo importa reconhecer
Principios intrinsecos a obra, mas sim o embate das maos que apertam, moldam,
seguram com a mesma forga devolvida pela matéria-prima trabalhada, como uma
acgao reciproca entre o amassador e 0 amassado; existe uma ateng¢ao peculiar sobre
a matéria usada — a argila — que € plastica como o proprio pensamento criante.
Durante esse processo emergem questionamentos que conduzem a reflexées sobre
a configuragdo da obra: O que € isso? Como isso surgiu? O que isso revela? O que

esta querendo comunicar?

Para Ostrower (1990, p.23) estes “diadlogos do artista com a matéria séo na
verdade dialogos intimos consigo mesmo”, momentos de intenso turbilh&o de ideias,
duvidas e solugdes, inerentes ao cotidiano, a serem ordenadas e selecionadas.
Determinam-se tais escolhas pelo entrecruzamento do imaginario e da razado, da
consciéncia e da sensibilidade. Sado pensamentos transpostos da realidade vivida

para a obra.

Em Rangel (2009, p.99) verifica-se a necessidade de acalmar o que ela chama
de personagens internos, pois assim seria possivel organizar os dialogos ocorridos
entre eles durante o processo criativo. A autora ressalta que tais personagens sao
representados por conjuntos de pulsdes e iniciativas na maioria das vezes
contraditérias, tornando visivel o antagonismo existente em nossas agdes como
sujeitos participativos no mundo. Isto significa dizer que, sobre o ato criador, ndo “ha
palavras que possam descrevé-lo, porque 0s anseios e pressentimentos encontram-
se como que concentrados numa enorme carga afetiva em regibes de pura
sensibilidade” (OSTROWER, 1990, p.257).

Esta atmosfera de inquietagbes e tentativas de encontrar respostas, vivenciada
pelos criadores, entre artistas e cientistas, impulsiona Ostrower a trazer o
depoimento de Henri Poincaré (1854-1912), filésofo da matematica, a partir de uma

de suas experiéncias:

Poincaré divide o processo criador em 3 fases interligadas porém distintas.
A primeira seria um periodo marcado pelo total envolvimento em
determinada problematica. Mais do que o pensamento voltado para a
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solugdo do problema, haveria em todos os momentos uma entrega afetiva,
uma identificagdo interior com a tarefa, levando a uma espécie de
incessante elaboragdo de hipdteses, que estariam sendo apresentadas,
examinadas e eventualmente rejeitadas pela mente. A segunda fase seria
marcada pela repentina chegada da ideia decisiva. “E algo de
extraordinario, esta aparicdo de uma iluminagédo subita, sinal de um trabalho
anterior longo e inconsciente”. Na terceira fase, desta vez de trabalho
inteiramente consciente, seriam examinadas as consequéncias da ideia
inspiradora, verificando-se os resultados e formulando-se as
demonstragbes. (OSTROWER,1990, p. 22).

Poincaré foi um pesquisador da ciéncia e esta citacdo se refere ao processo de
formulacdo de uma de suas teorias na matematica. Identifico-me com as duas
primeiras fases de sua descrigdo, porquanto ocorre uma entrega afetiva bem como
uma identificacéo interior e o reconhecimento de uma ideia nos dois momentos de
trabalho, um onde a criagcéo € livre e outro onde existe a agdo de um conceito ou
tema. Nao encontro intersecao com meu trabalho na terceira fase de Poincaré, pois
se trata de um momento especifico da ciéncia, onde as hipoteses e resultados
passam por um sistema de validagcdo, enquanto em arte n&o necessitamos de

comprovacgoes.

E necessario esclarecer que os trabalhos desenvolvidos por mim s&o
confeccionados por multiplas pecas as quais, por vezes, chegam a casa das
centenas e, desse modo, a finalizagdo da obra sé ocorre quando a multiplicagdo das
pecas se torna satisfatéria. Esta € medida pela subjetividade e determinada pela
instalagdo do trabalho no espacgo expositivo. A ordenagado das pecgas no espaco é
importante, porquanto sera capaz de revelar a potencialidade da obra, bem como
camuflar e anular suas caracteristicas. Poincaré (apud OSTROWER, 1990. p.22)
revela que os elementos sdo menos importantes do que a propria ordem na qual sdo
distribuidos e se questiona como é que esta escolha ocorre. Esta duvida permeia

todo o processo de disposi¢cédo das pecgas, quando produzo serialidades.

Para complementar a discussédo, observamos a afirmacédo de Cecilia Salles
(2006, p.17) na qual interpreta o processo de criagdo como um sistema movel e
relacional e por isso traz o conceito de rede, que engloba “simultaneidade de ag¢des,
auséncia de hierarquia, néo linearidade e intenso estabelecimento de nexos”. Ela
considera a obra como objetos inacabados, porque estdo em relacdo com o seu
meio, recebendo influéncias, ao mesmo tempo em que sao envolvidos em intricados
processos de interacdo com outros saberes, explicitando que quanto mais multiplos,

maior sua complexidade.
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Ao criar, o artista parte de uma inquietagao, uma mobilizagdo geral — por ora
indefinida — em busca de determinadas formas ou configuracdes — por ora
também indefinidas. Mesmo assim, havera uma intengéo implicita e havera
uma dire¢do potencial. [...] Todos os processos de criagdo comegam neste
estado de profunda inquietagéo e tensdo. (OSTROWER, 1990. p.257)

Tomo, entdo, o conceito de rede em Salles e de inquietacdo em Ostrower,
ambos tratados como sistemas amplos e indefinidos, para verificar a proximidade
com o processo criativo desenvolvido nesta pesquisa. A multiplicidade gera uma
complexidade que conduz a inquietagdo na construcao dos trabalhos e esta, por sua
vez, me faz imergir na tenséo do fazer fazendo pareysoniano. Esta tenséo direciona-
me ao encontro do turbilhdo de ideias e do jogo das imagens internas ao mesmo
tempo em que me move ao espago sempre mutavel da rede, relacionado ao

potencial da criag&o.

O potencial criador ndo € outra coisa sendo esta disponibilidade interior,
esta plena entrega de si e a presenga total naquilo que se faz. Ela vem
acompanhada do senso do maravilhoso, da eterna surpresa com as coisas
que se renovam no cotidiano, ante cada manha que ainda nao existiu e que
ndo existirda mais de modo igual, ante cada forma que, ao ser criada,
comeca a dialogar conosco. E nossa sensibilidade viva, vibrante. (Ibidem,
1990. p.247)

Neste ha-de-vir das coisas enquanto surpresas, existentes num estado de
laténcia — condi¢cdo na qual se vive de forma n&o manifesta, em alerta, aguardando
um estimulo externo para que algo seja revelado e depende de condigdes
especificas para manifestar-se — que se transformam diariamente, renovam os
contextos e atualizam nossos referenciais, entrego-me ao trabalho em atelier, liberta
das obrigagdes corriqueiras, com o intuito de imergir na aventura da criagdo. A partir
disto, consigo estabelecer relagdes entre as renovagdes cotidianas oriundas do
estado de laténcia e o pensamento criativo, para entdo explorar as possibilidades
que a matéria-prima oferece para sua feitura. Este encontro de ambivaléncias entre
0 que eu desejo e 0 que a matéria pode oferecer € da ordem do surpreendente, nao
possui controle, ndo tem hierarquia e € ordenado enquanto se realiza, ou seja,

acontece durante todo o processo de sua feitura, até que se dé por finalizado.

Para Henri Focillon (1943, p.117), “na oficina de um artista, estdo patentes por
todo o lado as tentativas, as experiéncias, as intuicdes da mao”. E 14 que ficam os
indicios das operagcbes que o ato criador possibilita e executa com o auxilio das

maos pegadoras e concretizadoras das ideias.

Com base nestas relagdes, trago um trecho de uma carta escrita por Rainer

Maria Rilke para um jovem poeta, relatando sobre a necessidade em atentar-se ao



17

cotidiano e as suas renovagbes. Neste sentido, aproximo o pensamento de Fayga
Ostrower descrito anteriormente em funcdo da sensibilidade exaltada pelos dois

autores. Ensina-nos Rilke (2008, pp.12 e 13):

Evite por ora as formas mais comuns e correntes: sdo elas as mais dificeis,
pois s6 com grande forga, ja amadurecida, conseguira criar uma coisa
prépria por entre a abundancia de boas e por vezes brilhantes prestacdes.
Evite por isso os motivos gerais e prefira aqueles que o seu quotidiano Ihe
oferece. [...] Se o seu dia a dia lhe parecer pobre, ndo o acuse de pobreza;
acuse-se a si proprio, reconheca que ndo é ainda poeta o bastante para
conseguir invocar as suas riquezas; pois para um criador nao ha pobreza e
nenhum lugar é indiferente e pobre.

O autor, ao orientar o aprendiz, estimula o artista a observacao e a percepcao
de seu entorno, buscando em si mesmo a potencialidade criativa e 0 encontro de
sua propria matéria que, no caso da poesia € a lingua, a letra e, em meu caso é a
argila. Isto confirma o envolvimento total do individuo no momento da criagéo,
extraindo do conjunto de suas agdes e experiéncias vividas o imaginario criativo que

dara forma a imagem configurada.

No que concerne a matéria, ponto de partida da minha criacdo, impregnada
dos estimulos recebidos de meu corpo, ela reage através de sua “légica ou
inteligéncia interna”’ conformando os objetos. Aqui, a razdo e a acgdo imaginativa
atuam em conjunto, para que a criagdo seja em si processo, inventado a partir da
obra. Como ja foi falado anteriormente, inventar para Pareyson significa conceber a
obra de arte percorrendo um caminho proprio, formado de tentativas mediadas entre

certezas e incertezas que conduzirdo ao seu éxito.

Transito entre o formar — criagéo e agéo — e o reflexionar — pensamento critico-
tedrico — para construir objetos, envolvida por tensbes préprias, “onde nada falta e
nada seja demais” (OSTROWER, 1990. p.34), seguindo a sugestéo rilkiana da
evocagao das riquezas cotidianas. Ha, nos trabalhos, uma dinamica de criagdo e
composicao expressa pelos objetos adicionados e/ou subtraidos, ou seja, ao
confeccionar uma obra estabelego um estado de equilibrio, desequilibrio e
reequilibrio constantes e, dessa forma tomo emprestada a reflexdo de Fayga
Ostrower (ibidem, 1998. p.57), sobre a importancia destes momentos de tenséo para

a construcéo da obra de arte:

' Termo defendido por Tadeu Chiarelli, para designar as propriedades inerentes a cada matéria, no
texto de curadoria da exposicao 15 artistas brasileiros no MAM — SP, realizada em 1996, intitulada
Colocando Dobradigas na Arte Contemporanea(1996).
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Nos mais diversos momentos podem surgir situagbes novas, introduzindo
estados de desequilibrio na composicdo. Na verdade, a fim de criar é
preciso poder desequilibrar, sempre e de novo, para poder reequilibrar,
sempre e de novo. [..] Quando o artista diferencia os elementos de sua
composicdo, um dos objetivos é poder equilibrar as tensées que surgem.
N&do diminuir ou anula-las; nem apenas manter, mas reestabelecer o
equilibrio sempre de novo em seu trabalho. Assim como em nossa
percepgao, onde continuamente se ftransformam e recriam novas
totalidades e partes, em relagbes sempre novas de figura-fundo — ou assim
como no proprio viver, onde andamos o tempo todo numa espécie de corda
bamba, desequilibrando-nos a fim de nos equilibrarmos -, assim também
nas imagens de arte o equilibrio tem que ser reconquistado em cada etapa
de diferenciagdo formal. A cada passo se desequilibra o equilibrio anterior.
E com novas diferenciagdes o artista tenta reestrutura-lo.

Do mesmo modo como na arte, minha vida € cercada pela necessidade de
reequilibrio, de desequilibrio e de equilibrio. Essa busca incansavel pela estabilidade
corresponde ao que chamo de aventura e método, sendo que a aventura engloba a
apreciacdo do mundo, a depuracéo do cotidiano, o encantamento com as surpresas
e 0 método, a organizacdo destes dados de modo a transforma-los em arte. O
deslocamento de meu corpo sera sempre uma influéncia, mas ndo um conceito
formal pré-concebido na criacdo de meus trabalhos e, deste modo, ira repercutir na
composicao das obras que faco. O meu fazer, igualmente ao meu caminhar, sao
tentativas recorrentes para a execugdo de um ideal de estabilidade, mesmo ciente

da inexisténcia de tal possibilidade.

1.1.1 Antecedentes — ocorréncias motivacionais

Alguma coisa acontece no quando agora em mim
Caetano Veloso

Mesmo com minha formagao como arquiteta, tive pouco contato com a criagao
artistica por néo ter exercido a profissdo. Assim, o encontro com a arte deu-se num
momento adverso, em principio, o que favoreceu participar de alguns cursos de
desenvolvimento da criatividade. Um deles foi um curso de extensao intitulado
“Criatividade e Arte”, realizado na Escola de Belas Artes da UFBA, pela Professora
Carmem Freaza, arquiteta e pintora, com coordenacao da Profa. Dra. VigaGordilho.

Era destinado a comunidade interessada em desenvolver a criatividade na pintura.



19

Foi o meu primeiro contato com este universo. Os exercicios deste curso tinham

como objetivo fazer aflorar nossas potencialidades criativas.

Encantada com o mundo sensivel capaz de transformar vivéncias em
experiéncias artisticas, desejei fazer parte desta aventura onde a liberdade de
expressdo nos conduz. Senti-me convicta desta escolha, especialmente num
momento de inquietacdo, o qual me langou a novas experiéncias, direcionando-me
ao ato criador. Este ato, guiado pelas tensées vividas, é definido por Ostrower (1990,
p.224) como sendo “nés mesmos, nossas duvidas e afligdes, nossos medos, e
também as expectativas secretas e a tentativa de lidarmos com elas”. Através da
ambiéncia adquirimos conhecimento pela via do sensivel e, consequentemente,
estabelecemos novas percepg¢des proporcionadas pelo fazer artistico, influenciando
o artista em relagéo a interagcdo com seu meio. A este respeito Salles (2006, p.65)
afirma que é “partindo das relagcbes culturais, [que] chegamos ao individuo: da
efervescéncia cultural, aquela do artista em criagcdo, que esta visceralmente

implicado no processo”.

Partindo desta interagdo com o meio, considero importante para a pesquisa
realizar uma apreciacao retrospectiva de alguns trabalhos, pois a partir deles notam-
se inumeras “coincidéncias” que fazem parte do processo de criagcdo e promovem
um entendimento reflexivo mais adequado. Desse modo, sera apresentado a seguir
0 percurso que descreve as obras antecedentes a elaboracao desta dissertagéo, os
quais foram realizados com materiais diferentes da argila, mas contem elementos

recorrentes que impulsionaram o ato criador até chegarmos a presente pesquisa.

1.1.2 Presenca do corpo ausente 1 e 2

Inicio, portanto, com trabalhos desenvolvidos a partir de 2002. Dos primeiros,
apresento experimentos com pintura cujo estimulo era pintar paisagens. Tal estimulo
deveria acontecer a partir da paisagem presente no imaginario de cada um. Assim

deu-se a pergunta: qual sua imagem interna mais nitida acerca do mundo? Meu
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pensamento dirigiu-se as imagens de escadarias, cenarios urbanos de passagem

entre espacos com niveis topograficos diferentes.

Em convivio com outras pessoas, notei que minha concepg¢édo de escada era
bastante diversa da delas. A escada, elemento estrutural pensado para unir espagos
em patamares com niveis diferentes, carrega em si significacbes variaveis, de
pessoa para pessoa. Notei, em conversas, que a maioria dos sujeitos valorava nas
escadas a ideia de ascensao e liberdade, enquanto para mim, este elemento cheio
de degraus nao facilitava o acesso e nem mesmo conferia liberdade, pelo contrario,
€ um impedimento, justamente pela especificidade de meu corpo. Esta ai
inicialmente incluida em minha vida a Interdicdo, principio que sé no final desta
pesquisa percebi estar implicito no percurso criativo dos trabalhos e significa
restricdes que cerceiam a propria autonomia e independéncia. E quando neles este
principio se apresenta por meio de privagdes ou impedimentos de uso ou de
acessos, que entdo fagco analogia a rotina das frequentes barreiras fisicas que sou
obrigada a enfrentar e ultrapassar no meu cotidiano. Para o trabalho, ja que a
imagem interior era a de uma escada, resolvi trazer imagens de escadas impressas
em papel e coladas ao molde feito de atadura gessada, da perna afetada pela
poliomielite. A atadura usada é similar aos materiais que médicos e enfermeiros
utilizam para fazer o molde de minha perna no caso de troca da ortese e nas

cirurgias realizadas.

Com base nestas reflexdes, percebi que ja trazia para o ambiente da arte
inumeras inquietagdes acerca de meu viver, que se faziam presentes nos objetos
criados a partir da modelagem de meu corpo, que funcionava como uma matriz. Este
experimento revelava aspectos destas tensdes e deflagrava especificidades que
tratam sobre a auséncia e a presenca de modo bastante direto. E no retrato de uma
perna modelada, fisicamente ausente, que se percebe sua existéncia e, desse
modo, trava-se um dialogo entre aquele que faz e aquilo que foi feito, numa

dinamica da formatividade, conforme figura 01 abaixo.
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Figura 01

Sem titulo, 2003
Atadura gessada e tinta
Dimensdes: 0,40x1m
Fonte: Propria

Nesta mesma dindmica de formacgéo da obra de arte, referencio o trabalho de
Nazareth Pacheco, pois ela também traz, para o ambiente da arte, pulsdes
originadas a partir de uma doenga congénita, demonstrando uma relagdo entre a
presengca e a auséncia do corpo. Sua doenca a fez passar por intervencdes
cirurgicas e tratamentos estéticos, que refletem no emprego de materiais cortantes e
perfurantes em sua obra, constituindo-se uma fusédo entre arte e vida, presencga e
auséncia. Apesar de algumas aproximacdes, nossos trabalhos diferem em suas
propostas; enquanto proponho uma discussédo sobre Principios como Equilibrio e
Instabilidade, Nazareth trata do universo feminino e usa objetos que promovem uma
ameaca a integridade fisica do corpo. Ndo me preocupa tratar sobre a mulher, sobre
o feminino, mas sim sobre as relagdes de inacessibilidade das coisas, a busca do

“estar em equilibrio”.

Figura 02

Sem titulo, 2003

Nazareth Pacheco

Cristal, miganga, lamina de barbear e acrilico

Dimensodes: 200x80x77cm

Fonte: http://www.muvi.advant.com.br/artistas/n/nazareth_pacheco/nazareth_pacheco.htm
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Outro exercicio, inerente a questdo da presenca do corpo ausente, revela-se
numa série de pinturas. Entre todos os experimentos realizados, para os quais se
usou uma infinidade de materiais, desde papéis, gesso, linha, ataduras, gaze, etc.,
selecionei um grupo de pinturas feitas sobre pequenos retalhos de mangas de
blusas e camisetas que eu usava. Abria estes retalhos e pintava sobre seu avesso.
Apreciava a forma, a costura aparente, a sinuosidade, a textura. O tema da pintura é
a figura humana, mais precisamente o corpo da mulher, pois se trata de
autorretratos, tratando da percepcdo de meu proprio corpo. E fato que nestas
pinturas, assim como no experimento mostrado anteriormente, o corpo é exposto e
presentificado pela sua auséncia e, desse modo é interessante ampliar o
pensamento para considerar o que uma auséncia pode abranger, conforme as
palavras de Rubens P. Sa (2003), que diz: “o corpo € definido pelo que esta dentro e
0 que esta fora dele. Ou seja, ao invés de conceituar o objeto, a matéria, o corpo
pode ser pensado, também, sobre aquilo que ele ndo é... essa auséncia poderia

revelar uma presenca ainda mais significante do que a sua materialidade™.

Figura 03 Figura 04 Figura 05
Sem Titulo, 2004 Sem Titulo, 2004 Sem Titulo, 2004
Tecido e tinta Tecido e tinta Tecido e tinta
Dimensdes: 30x15cm Dimensdes: 30x15cm Dimensdes: 30x15cm
Fonte: Propria Fonte: Propria Fonte: Propria

A presenca corporal existente na matéria do tecido das mangas das roupas é
reforcada com a autorrepresentagcdo de meu corpo pintado. Um corpo onde uma
perna € menor do que a outra, um corpo sem brago, um corpo retorcido,
desequilibrado e reequilibrado. Sdo corpos que se apresentam com informacdes
associadas aos conceitos inerentes a trabalhos e experimentos que realizo, com
suas recorréncias. As pinturas ressignificam meu préprio corpo quando operam nele
um novo equilibrio. A expressao das figuras, das cores e a materialidade da tinta

conduzem meu pensamento as afirmacdes de Ostrower, escritas em seu livro A

2 Disponivel em: http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/000089.htm
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Sensibilidade do Intelecto, de que as escolhas do trabalho estdo internalizadas no
sujeito e, desse modo, resta a ele seguir no caminho da prépria criacéo, da feitura

da obra.

Estas escolhas, para Salles (2006, p.23), nos indicam que “os atos de rejeitar,
adequar ou reaproveitar sdo permeados por critérios, que nos interessam conhecer,
e refletem modos de desenvolvimento de pensamento, que nos instigam a
compreender, descrever e nomear”. Esta motivagéo, incluida nesta pesquisa, dirige-
me as tentativas de encontrar estes critérios, para entdo compreender, mesmo que
minimamente, a significagdo e reverberagcdo do trabalho. Aparentemente
imprevisiveis estes momentos muitas vezes coincidem com algumas de nossas
expectativas sobre a feitura da obra, saem do plano da virtualidade e fundem-se na
forma. (OSTROWER, 1990. p.26).

1.1.3 Matéria cotidiana — o gesso e os objetos

Quando, crianga, vi pela primeira vez o gesso endurecer, tive um choque e entrei em
meditacgao. [...] eu sentia obscuramente, pelo modo como fiquei com o espirito preso a ele

até os rins, que 13 havia algo, de que eu também teria que me servir um dia.
Henri Michaux

Noutro momento, ao participar do curso “O cotidiano como expressdo na
escultura contemporanea™, no qual se estabeleceu o debate sobre arte e vida,
realizei um trabalho idealizado a partir de questionamentos sobre minha producao,
pois queria experimentar materiais diferentes da argila e, num insight, tive a ideia de
utilizar novamente a atadura gessada, com a qual encobri inumeros objetos de meu

uso pessoal, conforme figuras 06 e 07, a seguir.

3 Curso de Extensdo promovido pelo Grupo de Pesquisa Arte Hibrida, certificado pelo CNPq,
coordenado pela Profa. Dra. Maria Celeste de Almeida Wanner, realizado na Escola de Belas Artes
em 2005, em convénio com a UPV - Universidade Politécnica de Valencia, Espanha, ministrado pelo
Prof. Dr. Evaristo Navarro. O curso abordou o estudo e a experimentagéo de diversos materiais para
investigar a escultura como linguagem contemporanea, tendo o cotidiano como tema.
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Figura 06 Figura 07
Engessando o cotidiano 01, 2006 Engessando o cotidiano 02, 2006
Atadura gessada e objetos Atadura gessada e objetos
Dimensdes variadas Dimensdes variadas
Exposicédo: O Cotidiano na Escultura Exposic¢édo: O Cotidiano na Escultura
Local: Atelier Dulce Cardoso, Salvador-BA Local: Atelier Dulce Cardoso, Salvador-BA
Fonte: Prépria Fonte: Prépria

Pareyson(1993) leva em consideragao a presenca do insight no processo de
formacdo da obra quando € reconhecido e abragado pelo artista através de sua
sensibilidade e atencdo, o qual o enxerga como uma resposta a sua expectativa da

obra futura.

Ao ver esta obra concluida, penso que cabem trés reflexdes: a primeira, diz
respeito ao cotidiano que se apresenta de dois modos, tanto pelo material escolhido
— velho conhecido de meu dia a dia e que reaviva a memobria através das
lembrangas dos momentos vividos anteriormente por meio de seu aspecto fisico e
de seu cheiro — como pelo ato de engessar; a segunda esta relacionada as
similaridades de algumas caracteristicas das matérias escolhidas, a argila e o gesso
e, por fim, a terceira e talvez mais inquietante, que é a apropriagdo. Sendo assim,
cabe perguntar: o que o ato de engessar objetos expressa? Que similaridades sao

essas? Por que apropriar-me de objetos produzidos industrialmente?

Engessar implica interditar o uso, bloquear a funcdo para a qual aquele
determinado objeto fora produzido. Entre a argila e o gesso estabelecem-se dois
elos, o0 uso da agua e a agao do tempo. A agua aplicada nestes materiais possibilita
manipula-los, alisa-los livremente, cada um ao seu modo, até esgotar a acédo do
tempo sobre sua secagem e endurecimento. E a umidade do material que o
caracteriza como uma forma formante. Recordo-me entdo das palavras de
Bachelard (1991, p.61), a respeito do devaneio mesomorfo, intermediario entre a

agua e a terra, num sistema cooperativo, onde a primeira abranda a segunda e esta
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confere consisténcia a outra. Uso esta figura bachelardiana no sentido de aproximar

as caracteristicas da terra (argila) com o gesso.

A apropriacéo aconteceu de um modo singular. Durante todo o meu percurso
nao havia intencionado usar objetos produzidos por outrem, tampouco
industrialmente. Nesta ocasi&do a compreendo como um marco na produgdo que

desenvolvo, pois € a primeira vez que este uso se materializa.

Desde o inicio do séc. XX Duchamp apropriou-se de objetos fabricados em
série, trazidos para o espaco institucional da arte a fim de serem contemplados, no
intuito de subverter esse espaco. Esta atitude de apropriar-se perpassa toda a
producao do séc. A apreensao das coisas cotidianas foi também transferida para o
universo da arte por artistas como Jasper Johns, e Robert Rauschenberg,
integrantes do movimento Neodada, a partir de 1950. Para a critica e historiadora da
arte Rosalind Krauss (2007, p.309), ao referir-se ao Minimalismo — movimento
composto de obras tridimensionais feitas de materiais industriais, com formato
repetitivo e geométrico e de conteudo da ordem do impessoal, esvaziado de
referenciais — Johns foi o antecessor deste movimento, no que se refere as
convicgbes de que a obra era isenta de significado interior e por isso se apropriava
de objetos produzidos industrialmente. Johns e Rauschenberg, da mesma forma que
procedo, ainda que se apropriassem de objetos, ndo abdicavam de interferir em
suas aparéncias através da tinta, encaustica e Rauschenberg criou as colagens

chamadas de “combinagdes”, porque combinavam diversos materiais para construir

os trabalhos.

Figura 08

Monogram, 1955-59

Robert Rauschenberg

Oleo, papel impresso, metal, madeira, borracha, 6leo de cabra
Dimenso6es:106,6x160,6x163,8 cm

Centre George Pompidou, Musée National d’art moderne, Franga
Fonte: http://www.centrepompidou.fr/education/resour ces
/ENSrauschenberg-EN/ENS-rauschenberg-N.htm.
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Figura 09

Fool's House, 1962

Jasper Jonhs

Oleo sobre tela com objetos

Dimensdes: 72x36cm

Colegao de Jean-Christophe Castelli,

Walker Art Center, Minneapolis, Estados Unidos

Fonte: http://artistsblog.artistsnetwork.com/content/binary/12_ Jasper %20Johns_ Fools%
20House _ 1962_72dpi.jpg

Quanto aos meus trabalhos, diferentemente, os objetos escolhidos foram
retirados do meu proprio cotidiano, sem objetivo de discutir relagcdes de carater da
obra de arte. E claro que o tema do curso despertou-me para uma apreens&o sobre
as coisas corriqueiras. Apenas mais tarde pude entender, no percurso desta
pesquisa, o quanto este trabalho representava meu cotidiano, meu lugar de
pertencimento no mundo, como um autorretrato. Porém, tinha uma certeza: nao
abandonar o emprego de minhas maos no fazer e, por isso também o uso do gesso.
Era no manuseio deste material que encontrava a mesma sedugao presente na

argila.

A gestualidade, produzida pelas mé&os, como ja se sabe, nos auxilia no
conhecimento e no reconhecimento do mundo pela via do sensivel. O tato € um dos
meios essenciais para tal descoberta. Tatear a matéria significa deixar-se fluir. Neste

sentido Henri Focillon (1943, p.115) retrata a experiéncia tatil:

O artista toca, apalpa, calcula o peso, mede o espago, modela a fluidez do
ar para ai prefigurar a forma, acaricia a superficie de todas as coisas, e é
com a linguagem do tato que compde a linguagem da vista — um tom
quente, um tom frio, um tom pesado, um tom profundo, uma linha dura, uma
linha suave.
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Figura 10

Lidando com a matéria 01, 2009
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

Figura 11

Lidando com a matéria 02, 2009
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

Figura 12

Lidando com a matéria 03, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

Figura 13

Lidando com a matéria 04, 2006
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

Dando continuidade ao uso da atadura gessada, ampliei as dimensdes dos
objetos e construi uma instalacdo que foi apresentada para a concluséo do
bacharelado em Artes, na exposi¢cdo coletiva Porque Sonia, realizada na Galeria
Canizares (EBA-UFBA), em 2005. A instalagdo era constituida por uma cama de
casal, um cabideiro de roupas vertical, uma bengala, dois travesseiros, um lencol de
casal e uma agenda de anotagcbes. Estdo aqui presentes a ideia de paralisagao do
tempo e da relagdo com a memoéria cotidiana. E justamente esta memoéria o
componente que me transporta as lembrangas do espago ambulatorial dos hospitais

e, por este motivo, enxergo neste trabalho uma atmosfera de assepsia. O préprio
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cheiro da atadura gessada é suficiente para converter o que vejo em imagem-
lembranca. As contradigbes entre movimentos e paralisagbes de meu corpo se
presentificam nesta obra, ou seja, a acdo de construir e de congelar. Dai elegi

Agonia como titulo para este trabalho.

Figura 14
Agonia, 2006 | Atadura gessada, madeira e tecido | Dimensdes: 10x4m
Exposicdo Porque Sonia, Galeria Cafiizares, EBA-UFBA | Fonte: Prépria

Noutro sentido, deparo-me com o trabalho de George Segal, pioneiro no uso de
gaze gessada na escultura. A textura grosseira que esta gaze deixa nas superficies
me interessa como indicio de inacabamento, e foi usada por Segal em seus
trabalhos como obra finalizada, revolucionando o mundo da arte na época (1960).
Diferentemente do que fiz, ele paralisa individuos chamando a atencdo para o
apagamento do ser humano. Enquanto eu tiro o engessamento de meu corpo
revestindo coisas, Segal reveste os corpos de pessoas comuns com gesso para
falar do trivial, do rotineiro e transforma situacbes e gestos simples do cotidiano
para, como ele mesmo diz, “captar, ao mesmo tempo, a profundidade das emoc¢des

humanas nas suas figuras™ (ver figuras 15 e 16, abaixo).

4 Disponivel em: http://www.tsf.pt/Paginalnicial/Interior.aspx?content_id=712388&page=2.
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Figura 15 Figura 16
Three Figures and Four Benche, 1979 Woman in a White Wicker Rocker, 1984
George Segal George Segal
Dimensdes: 1,32x3,66x1,47m Madeira, gesso, cadeira de vime
Fonte: http://www.neworleanspast.com/art/id82.html Dimensdes: 106.6x83.8x127cm

Fonte:http://www.mutualart.com/Artwork
/Woman-in-a-White-Wicker-
Rocker/DBFDD9260325216A

Também Christo, conhecido pelos seus trabalhos monumentais de
empacotamento de espacgos publicos, pragas, ilhas etc, realiza algumas obras em
escala menor, escolhendo objetos do cotidiano como cadeiras, lambretas, maquina
de datilografia, latas, etc. Em ambas as a¢des notam-se a interdicdo do uso destes
objetos, tal qual realizei nas duas instalagbes. A diferengca estd no material
empregado para proibir o uso destes objetos. Enquanto eu interdito através da
paralisagcéo, da solidificagdo da atadura gessada, ele proibe pelo emprego da lona,
que néao paralisa, apenas impede. Ele embrulha e eu endureco. A obra de Christo
retrata uma discussdo sobre o contexto social, politico e cultural dos objetos
empacotados, critica os usos, as fungdes e as aplicagbes executadas pela

sociedade em geral®.

Para Jeff Gates (2010), os pacotes de Christo sdo embrulhos feitos para uma
suposta viagem em busca da liberdade e ele faz mistério sobre o seu conteudo,

aludindo a nés sermos o que carregamos.

® Reflexao encontrada na ficha que integra o programa Acervo: Roteiros de Visita do Museu de Arte
Contemporénea da USP, disponivel em: hitp://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/roteiro
/PDF/15.pdf
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Figura 17 Figura 18

Package, 1961 Package on Wheelbarrow,1963

Christo Christo

tecidos, e corda e madeira Pano, metal, Madeira, corda e fio

Dimensdes: 83.8x132.1x20.3cm Dimensdes: 89.1x151x51.4cm

Presente de Christo e Jeanne-Claude em honra de Agnes Blanchette Hooker Rockefeller Fund. MoMa

Gund, presidente do MoMA Fonte:http://www.moma.org/collection/browse_results.php?c

Fonte:http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criter  riteria=0%3AAD%3AE%3A1114&page_number=2&templat
ia=0%3AAD%3AE%3A1114&page_number=1&template_ id=1 e _id=1&sort_order=1
&sort_order=1

Em minhas instalagcdes o contexto social serd sempre evocado nas questbes
sobre acessibilidade, também podendo atingir questdes politicas mesmo que nao
intencionalmente. Estas questbes, principalmente focadas na presenca do corpo
ausente e no uso do cotidiano como elemento para a criagdo, retornardo
posteriormente nos trabalhos que continuo a executar. Sdo Principios comuns neste

circuito inicial, recorréncias reconhecidas que abrirdo discussdes futuras.

1.2 Quando a argila direciona a acao

ao apresar na mdo alguns residuos do mundo,

0 homem péde inventar um outro mundo que é s6 seu
Henri Focillon

A argila, importante elemento motivador e operativo desta pesquisa, necessitou
da abordagem reflexiva para tratar das suas caracteristicas agregadas a experiéncia
estética como matéria eleita. Para Pareyson a operagdo artistica € formacédo da
matéria fisica e contem um campo infinito e imprevisivel de descobertas na arte. O

autor pondera que a resisténcia da matéria funciona “mais para sugerir e evocar que
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para impedir e obstaculizar” (1993, p.48) e sua escolha para o ato operativo da
criagdo vem junto com o nascimento da intengdo formativa, ainda que a matéria néo
se entregue facilmente a qualquer intencéo. Essa intengcdo formativa a que o autor
se refere € uma totalidade de pensamento e agcdo do artista em direcdo a sua

criagdo porque “o artista pensa, sente, vé, age através de formas.” (Ibidem, p.26)

Focillon, que compreende a forma na obra de arte como um conteudo reflexivo
nos aspectos da matéria, do espirito, do espago e do tempo, considera que a
retirada da matéria de sua fonte para uso na criagdo artistica, produz o
“‘ordenamento de um mundo cadtico que extrai os seus mais surpreendentes efeitos

de matérias aparentemente pouco adequadas a arte” (1943, p.124).

Desta forma, a escolha pela argila como matéria basica para minha producéo
artistica no ambito desta pesquisa académico-criativa ocorreu talvez pela variedade
de suas propriedades, como a plasticidade, a textura, a aspereza, a temperatura fria,
as cores, a maciez, a conversao da moleza para a dureza no processo de secagem.
Acredito nestas qualidades funcionando como o motor que conduz a minha intengéo
formativa, ou seja, a concretizacdo das ideias latentes do meu imaginario,

produzidas através de sua manipulagao.

Bachelard pensa que a argila, matéria feita da terra, possui uma beleza intima
repleta de atrativos que, apesar de estimulantes, ainda sao ocultos. S&do estes
atrativos ocultos que despertam a vontade de trabalhar com ela, na tentativa de
desvenda-los. Este desvendamento ocorre pelo contato do corpo com a matéria,
pelo toque, pelo lambuzar das mé&os na terra com agua para retirar dela os seus
segredos. Entdo, tomada pela necessidade de manipular a matéria, encontro-me
com uma afirmacédo feita por este autor: a matéria “desperta em nés alegrias

musculares assim que tomamos o gosto de trabalha-las” (1991, p.01).

Ao usar as maos, tensiono meu corpo para a agao intuitiva de formar a obra, e
nessa aventura formante o gesto se faz presente e é encontrado na obra executada
pelos indicios do toque, do manuseio. Neste aspecto, Henri Focillon (1943, p.107),
ao olhar para maos pensa: “sdo quase seres animados. Servas? Talvez. Mas
dotadas de um génio enérgico e livre, de uma fisionomia — faces sem olhos e sem
voz, mas que veem e que falam”. Frequentemente abdico de ferramentas auxiliares
para experimentar as sensacbes que a matéria proporciona durante sua

manipulagédo. O uso das maos e da imaginagédo evidencia na matéria inerte sua
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organicidade, conduzida por uma inteligéncia interna. Dou forma a sua aparente
inércia, ao construir na maioria das vezes objetos em pequenas dimensdes, cuja
escala se limita ao tamanho de minhas maos e produzem significados quando se
juntam numa logica repetidora e acumuladora. A plasticidade deste material
acrescida as dimensdes dos objetos séo fatores que colaboram com o prazer do

fazer e conduzem a compulséo do estar com as maos ocupadas neste deleite.

A argila auxilia a produgao de coépias das formas e endurece ao mesmo tempo
em que se desidrata, tornando-se rigida e muito fragil. Quando completamente seca,
transforma-se em ceramica apds a queima em forno, a qual altera seu tamanho,
peso, aspereza, cor e resisténcia. Unir a experimentacdo com a liberdade da
criacdo, pela manipula-acédo — “ato de segurar, tocar ou transpor com as maos”
(HOUAISS, 2007) —, aproxima o conhecimento das coisas pelo sensivel e conduz a

concepgao de formas plasticas com significado particular.

Esta aproximacéo é visivel em um dos trabalhos de Celeida Tostes chamado
“‘Gesto Arcarico” onde ela solicitou a participacdo de “milhares de maos, sem
referéncia de classe, que se identificaram com o simples gesto de apertar o barro no
bojo da méao” (SILVA, 2006. p.85) para formar os “amassadinhos”. Esta simplicidade
do apertar o barro, de manipular diretamente a matéria, me conduz a um dialogo
com seu trabalho. O mais atraente para relacionar ao meu trabalho é a gestualidade
do amassar que se perpetuou e se petrificou, quando a argila foi queimada e

transformada em ceramica.

e Figura 19
“ Fertilidade, 2001
Celeida Tostes
Ceramica
Instalagao apresentada na XXI Bienal
Internacional de Sao Paulo
Fonte:
http:/ffiles.noga.blog.br/arquivo/2006_05_01_arquivo. htm

e
el 1A et
BERRE

oged

Esta relacéo do artista com a matéria escolhida se estabelece “na tensao entre
suas propriedades e sua potencialidade. Esse embate se reverte em conhecimento
da matéria, que envolve uma aprendizagem de sua historia, de seus limites e suas

possibilidades” (SALLES, 2006. p.60). Esta postura em conhecer, aprofundar,
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reconhecer a matéria e suas caracteristicas direcionou meu interesse sobre a argila
e, desse modo sobre a acdo das maos sobre ela. E justamente no embate méao-
matéria que se produz todo este interesse e toda esta curiosidade. Assim, acredito
tal qual Focillon (1943) que as maos s&o “instrumentos da criacdo, mas mostram-se,

antes de tudo, 6érgaos de conhecimento da matéria-prima que o artista manipula”.

Na sua moleza, organicidade e reversibilidade, a argila se amolda a nossa
vontade: dificiimente ela foge do nosso desejo de enformar. Permite reformar e
consertar o que ndo queremos, com 0 mesmo ‘poder magico da agulha’ de Louise
Bourgeois (2000, p.222). Ela diz que

“h& algo mais na montagem de seu trabalho: ha restauragao e a reparagao.
[...] Reparar uma coisa, encontrar algo quebrado, encontrar uma tapecaria
rasgada e com grandes buracos, destruida, e passo a passo reconstitui-la —
isso é fazer uma montagem. Vocé repara a coisa até refazé-la
completamente. (Ibidem, p.143)

1.2.1 Circuito ceramica

Pensar que as obra propbem enredos e
que a arte é uma forma de uso do mundo,

uma negociagdo infinita entre pontos de vista.
Nicolas Bourriaud

A ceramica se instala a minha producao artistica porque deixa a argila, matéria-
prima de meus trabalhos, mais resistente e imutavel. Nesta transformacédo de uma
matéria plastica e vulneravel (argila) em uma matéria fixa e resistente (ceramica) se
desenvolve meu trabalho. Ao se obter uma pecga, um trabalho, uma obra feita em
ceramica, tem-se a certeza de sua impossibilidade de modificacdo. Ao mesmo
tempo em que a argila me fascina pela sua reversibilidade, encontro o paradoxo
deste fascinio na rigidez da cera mica, que proibe minhas intervencdes. A decisao
da queima incide justamente quando quero tornar perene determinada forma, cor,
textura. Ao eternizar uma forma, ainda tenho pela frente o desafio de monta-la em
sua multiplicacao, pois meu trabalho € sempre inscrito nesta operacao da serialidade

e da repeticao.

A ceramica como linguagem contemporéanea, aparece nos trabalho de varios

artistas e neles verifico alguns Principios similares aos que emergem nos meus.
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Entretanto, focalizo nas qualidades possiveis da matéria dura, a ceramica, que sao:
a imperfeicdo e o inacabamento. Reconhego estes atributos como condutores de
expressividade, pois demonstram a marca, o registro da manipulagcao, do local onde
foi amassado, aberto, batido; abrem-se fissuras, bolhas, manchas. Ao queimar a
argila, do modo como trabalho produzindo placas muito finas, ndo posso prever o
resultado; apenas resta-me esperar pelo inesperado, experimentar o risco da
incerteza proposto pela agao criativa que rompe com os limites da técnica, com a

procura pela perfeicdo da forma e do acabamento.

Esta [ogica da incerteza verifica-se, portanto, na “consubstanciagao
maravilhosa elaborada pelo fogo e pelos acasos subterrdneos” (Focillon, 1943.
p.58), porquanto promovem alteracbes impensadas, resultados inesperados. E
preciso lembrar que a argila tem dois estados extremos: um umido e outro seco
(ponto de osso). Entre estes estados aparecem inumeros outros, do quase seco, do
semiumido, etc. Enquanto argila, a matéria € reversivel na umidade, ja em ceramica

€ vulneravel na secura.

A ceramica é um dos primeiros materiais que o homem empregou para suprir
sua necessidade “de dar uma forma e um significado as coisas, porque ele precisa
sempre entendé-las” (OSTROWER, 1998. p.262). Foi utilizada pelas civilizagcbes
antigas, quando havia abundancia da sua matéria-prima na natureza, com a
finalidade de confeccionar utensilios domésticos, armazenar alimentos, acondicionar
seus mortos, além de servir de suporte para inscricdo de textos. Escultura,
decoracao, fabrico de revestimentos, tijolos e telhas e novas tecnologias
diversificaram o uso aproveitando suas propriedades de protecao e isolamento; em
tecnologias de ponta é aplicada em 6nibus espaciais, na producdo de nanofilmes®,

de sensores e proteses para o corpo humano.

Na Arte Contemporanea, cada vez mais artistas se apropriam da argila para
produzir seus trabalhos e, ao usa-la, descobrem nela potencialidades de expressao
e significagao proprias da contemporaneidade. Dentre eles, Peter Voulkos (Figura
20, abaixo), considerado o pai do expressionismo abstrato na escultura, um dos

responsaveis em trazer a ceramica para o universo das artes visuais, deslocando-a

® Produto da nanotecnologia, ou seja, tecnologia de investigagdo com uso de escala um bilhdo de
vezes menor que o metro, e estd sendo utilizado para produgédo de peliculas ultra-sensiveis.
Disponivel em: http://revistapesquisa.fapesp.br/?art=2473&bd=1&pg=1&Ig=
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de seu uso preponderante nas artes aplicadas e na ceramica utilitaria. Suas
esculturas sdo construidas, muitas vezes, em grandes dimensdes. Nota-se, entéo,
uma primeira dificuldade em se trabalhar com a técnica porque exige conhecimento
especifico sobre as propriedades de secagem, queima, acondicionamento e
transporte. A dificuldade na secagem esta no fato de néo ser possivel trabalhar em
toda a superficie de um objeto tdo grande simultaneamente; na queima, pelo
problema de encontrar fornos com dimensées apropriadas necessitando se construir
um espacgo alternativo para isso; no acondicionamento, porque € necessario ter
espaco suficiente e adequado para a conservagédo e manutencao da pecas, ja que a
argila possui fases de secagem que a deixam cada vez mais fragil; bem como no
transporte, pois € preciso cautela para evitar sua quebra e, consequentemente, sua

destruicdo.

Figura 20
Peter Voulkos em atelier, 1974
Fonte: http://www.voulkos.com/quest/index.html

Outro ceramista, Paul Soldner, aluno de Voulkos, desenvolveu inumeras
técnicas nesta linguagem (Figuras 21 e 22). Proponho uma conversa com seu
trabalho por causa de sua atitude frente ao trabalho que, como eu, aceita o acaso,
opera com a incerteza, assume o0s riscos do processo criativo. Em sua pagina
pessoal na internet expde seus pensamentos e obras. Ele, obcecadamente trabalha
com o acidente, o incorpora como elemento poético da obra. Muitas vezes quebra o

objeto que queimou e o reconstitui em seus pedacos. Dizia Soldner (1973):

ndo pode haver medo de perder o que ja foi planejado e deve haver uma
vontade de crescer junto com a descoberta do desconhecido... n&o criem
demandas, n&o esperem nada, ndo sigam nenhum plano absoluto, seja
seguro em mudar, ag)render a aceitar outra solugéo e, finalmente, jogar com
sua prépria intuicdo.

E esta atitude, vivenciada por mim, em relacdo ao processo de criacdo, o fator de

interesse que me instiga a continuar explorando a argila e a ceramica.

” Tradugdo livre. Trecho encontrado em sua pagina pessoal disponivel em www.paulsoldner.com.
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Figura 21 Figura 22
Pedestal, Pega 989, 1989 S92 11541
Paul Soldner Paul Soldner
Ceramica Ceramica
Dimensoes: 26.5 x 38x 11cm Dimensdes ndo encontradas
Fonte: http://soldner.smugmug.com/Artwork/Ceramics- Fonte: ttp://soldner.smugmug.com/Artwork/ Ceramics-
1/7775306G9YCE#5038267868YsDZ-A-LB 1/7775306_G9OYCcE#503826786 _8Ys DZ-A-LB

Outra referéncia importante é Roberto Arneson, pelas suas ideias de romper
com os limites das técnicas ceramicas tradicionais. Nao aceitava que a ceramica
fosse destinada a produzir somente objetos utilitarios ou decorativos e para isso
usou a propria ceramica representando estes objetos. Seus autorretratos eram
executados com o fim de revelar uma nova identidade, e ainda que tivessem um
toque de humor, foram utilizados como veiculos para apresentar conceitos. Figuras
23 e 24, abaixo.

Figura 23 Figura 24
John with Art,1964 Typewriter, 1966
Robert Arneson Robert Arneson
Ceramica vitrificada com epoxy policromado Ceramica vitrificada
Dimensdes ndo encontradas Dimensdes ndo encontradas
Fonte: ttp://employees.oneonta.edu/farberas/arth/Images/ ARTH200/ Fonte: ww.verisimilitudo.com/arneson/self/bob3.jpg

Work_of_art/Arneson_John_with_Art_det.jpg

A escultora Viola Frey, utiliza a ceramica de forma direta com figuras e objetos
em escala humana, para representar o mundo cotidiano, pintados com cores

brilhantes, texturizados. Sdo conteldos autobiograficos que incorporam aspectos de
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sua infancia, inseridos em temas universais de um mundo complexo. (Figuras 25 e
26).

Figura 25 Figura 26
Viola em seu atelier, 2004 Man and Vase,1996
Fonte: Viola Frey
www.kqged.org/arts/profile/index.jsp?essi Dimensdes: 1,66 x 1,66 x 2,23m
d=4954 Nancy Hoffman Gallery, Estados Unidos

Fonte: www.nancyhoffmangallery.com

A ceramica foi apresentada em dindmicas bastante inusuais durante a
exposicao itinerante Multiplicity: Contemporary Ceramic Sculpture, promovida pelo
Stanlee & Gerald Rubin Center for the Visual Arts (The University of Texas at El
Paso), montada nos espacos Portland Art Center, Stanlee and Gerald Rubin Center
for the Visual Arts, San Angelo Museum of Fine Arts, Landmark Arts e Southwest
Scholl of Arts and Craft, durante os anos 2006 e 2007. Participaram dela as artistas
Shawn Busse, Marek Cecula, Bean Finneran, Kay Hwang, Denise Pelletier, Jeanne
Quinn, Gregory Roberts e Juana Valdes. Desta mostra elegi os trabalhos de Bean
Finneran, Key Hwang e Jeanne Quinn porque elas exploraram a dinamica da
repeticdo, da acumulagdo e do equilibrio em seus trabalhos. Veem-se formas
elementares independentes, repetidas e agrupadas, configurando um desenho cuja
composicao era transitdria, pois a cada montagem sempre semelhante e sempre
Gnica, ndo tinha comego nem fim®. Estes trabalhos tem a mesma caracteristica
encontrada nos meus, a cada apresentacdo podem ser expostos de modos

diferenciados, adquirindo novas conformacgdes e, portanto, outros conceitos.

® Esta citagdo foi retirada do texto publicado na internet no sitio da Pdx Contemporary Art, empresa
de divulgacao do trabalho de varios artistas convidados a integrarem sua pagina virtual. A reportagem
sobre o trabalho destas artistas esta disponivel em http://pdxcontemporaryart.com.
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Figura 27

Red Core, 2006

Bean Finneran

Ceramica de baixa temperatura, esmaltes, pigmento acrilico
Dimensdes variadas

Stanlee e Gerald Rubin Center, Estados Unidos

Fonte:
http://www.artlies.org/article.php?id=1375&issue=51&s=0

Figura 28

Red Cone, Yellow Ring and White Cone, 2006

Bean Finneran

Ceramica de baixa temperatura, esmaltes, pigmento acrilico
Dimensdes variadas

Stanlee e Gerald Rubin Center, Estados Unidos

Fonte:
http://www.artlies.org/article.php?id=1375&issue=51&s=0

Figura 29

Generation 11, 2006

Key Hwang

Ceramica

Dimensdes variadas

Stanlee e Gerald Rubin Center, Estados Unidos

Fonte:
http://www.artlies.org/article.php?id=1375&issue=51&s=0

Figura 30

Counting,2006

Jeanne Quinn

Porcelana

Dimensdes variadas

Fonte: http://www.jeannequinnstudio.com/exhibitions.html
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Experimento diversas maneiras de usar a argila, com a finalidade de manter
sua espessura o mais delgada possivel: em placas abertas com o rolo, em bolas que
eu estendo na forma de gesso com a presséo dos dedos, em pedacgos cortados ou
rasgados, deixando as emendas. Encanta-me o aspecto de “descascamento”
deixado em algumas formas. Ao notar esta precariedade, aproveito-a por considerar
0 que me diz Bachelard (1991, p.06): “s6 gostamos daquilo que imaginamos
ricamente, daquilo que cobrimos de belezas projetadas.” Quando manuseio a argila
penso no papel das mdos do homem no conhecimento do universo, que Focillon

(1943, p.111) caracteriza:

tudo aquilo que pesa, com um peso imperceptivel ou com a quente
pulsagdo da vida, o que tem uma casca, um invélucro, uma pele, e até a
pedra, quer seja fragmentada, arredondada pelos cursos de agua ou que a
sua textura se mantenha intacta, € também uma presa para a méo, é a
finalidade de uma experiéncia que nem a vista, nem o espirito, conseguem
prosseguir sozinhos. A fruicdo do mundo exige uma espécie de instinto
tactil. A vista desliza pela superficie do universo. A méo sabe que o objeto é
habitado pelo peso, que é liso ou rugoso... a acgdo da méo define o vazio
do espaco e o cheio das coisas que o ocupam.

Os objetos confeccionados em tamanhos pequenos, na medida do facilmente
manipulavel e dominavel, construidos de forma sequencial e metddica, apresentam
formas variadas de placas, espirais, rolos, trouxas, etc. A montagem das pecas €
feita de modo que suas especificidades se potencializem. Esta montagem, esta
adequada apresentacdo, atribuo ao instinto tatili de Focillon, pois & durante a
experiéncia de criar a instalagdo, de colocar e dispor os objetos/pegas no espago
expositivo, que continuo a fruir o mundo. Neste momento, minhas maos agem de
modo a conhecer novamente e de novo, de outro modo, de outra forma, os objetos

feitos. Ao delimitar o espaco, esvazio-o de si e o encho de mim com meu trabalho.

Neste sentido, apresentarei a seguir uma série de trabalhos produzidos com
ceramica que possibilitaram reflexdes sobre os Principios recorrentes nos trabalhos
executados: Equilibrio, Instabilidade, Fragilidade, Desconforto, Precariedade,

Repeticéo e Interdigcéo.
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1.2.2 Repeticao de diferentes — os acumulados

Sempre foi para mim um desafio tornar grande o pequeno, seja repetindo e repetindo até

conquistar um espaco, seja fragmentando a memoria de uma imagem do imenso
Celeida Tostes

A Repeticdo, modus operandi da minha producéo artistica, que confecciona
pequenas coisas, ja foi objeto de investigacao do artista Richard Serra em alguns de
seus trabalhos. Um deles esta no filme produzido em 1969, chamado Hand Catching
Lead, filmagem de uma acgéo repetitiva onde mostra uma sé6 méao que abre e fecha

em ritmo sequencial, na tentativa, as vezes sem sucesso, de agarrar tiras de

chumbo.
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Figura 31

Hand Catching Lead, 1968

Richard Serra

Video, PAL

Duragéo: 3 minutos

Colegao: Museu Ludwig, Colonia, Alemanha

Fonte: http://www.historyofourworld.wordpress.com/2010/03/
17/the-matter-of-time-richard-serra/




41

Sobre isso, Rosalind Krauss (2007, p.291), ao exemplificar as diversas
diregdes apontadas pela escultura contemporanea, nos fala deste trabalho, por sua
atitude persistente e incansavel do abrir e fechar da mado em constante repeticéo,
considerada pela autora como uma forma de compor. Ela trata de outro artista,
Donald Judd, pelo fato de ele tornar claro este modelo compositivo como escultura.
“A ordem nao é racionalista e subjacente, mas é simplesmente ordem, como a da
continuidade; uma coisa depois da outra”. Este sentido repetitivo de um depois
outro, do mesmo, foi avaliado por Judd como uma estratégia composicional para
permitir que as feicdes do mundo fossem descobertas (JUDD apud Krauss, Ibidem,
p.292 e 297). A partir desta ordenacgéo sequencial, penso a exequibilidade de minha
obra artistica e, deste modo, apresento alguns trabalhos executados com esta

particularidade.

1.2.2.1 Incomodo

Além da Repeticédo, a tematica do corpo ausente e a fragmentagao aparecem
mais uma vez neste trabalho, um vestido constituido de pequenas espirais de
ceramica, que formam uma serialidade de diferentes entre si. Seu titulo, sem
acentuacao, faz referéncia dual entre o verbo, acdo de inquietar alguém, e o
substantivo, que remonta a sensacéo de desconforto provocada quando imaginamos

estar vestidos com ele.

A fragilidade das espirais, muito finas, e por isso, precarias, € acentuada pelos
fios de linha que as unem para formar o tecido. Este trabalho criado inicialmente
para ser usado num desfile de moda®, conduziu-me, com o tempo, a enxergar a
existéncia dos Principios recorrentes em minha producao e a indagar sobre qual o
motivo de executar uma obra de precaria confeccdo e dificil de vestir. Seu
desmanche era iminente. A qualquer passo da modelo, a qualquer momento durante

o desfile eu esperava pelo completo esfacelamento da ‘roupa’. De um lado havia o

9 Desfile Vista Arte, realizado na Escola de Belas Artes da UFBA, como fruto do curso de extensao
Estilismo e Produgdo de Moda, ministrado pela estilista Ana Luiza Mattos e coordenado pela
professora Elizabete Actis.
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atrito das espirais de ceramica com a linha de nylon e algoddo que aos poucos,
sofria alteracdes em sua estrutura e, de outro lado existia a possibilidade de quebra
das proprias espirais através de seu choque mutuo e continuo durante o caminhar.
Sabia que o vestido ndo corresponderia as necessidades de uma ‘roupa de

verdade’.

Nestas reflexdes deparei-me com algumas questdes: qual seria o sentido deste
experimento? E, ndo haveria nesta peca uma interdicdo de uso? Esta pergunta
prossegue com a duvida se seria essa a minha intengéo primeira. Ainda ndo possuo
respostas, mas percebo a necessidade de me aproximar da precariedade das
coisas, visto que a técnica que escolhi traduz essa fragilidade. Entédo, penso no risco
promovido pela instabilidade das coisas que se apresenta cotidianamente em minha
vida, condicionada pelo equilibrio precario da minha locomog¢édo. Posteriormente, o

|10

apresentei como objeto na exposigao Tecido do Corpo Social , realizada no Museu

do Traje e Téxtil"".

A sequéncia de imagens das Figuras 32 mostra o processo de modelagem das
espirais, originadas de finas placas de ceramica abertas com rolo. Suas larguras
sdo variaveis, pois o trabalho de corte € manual e, portanto, Unico. As placas de
ceramicas eram abertas sobre um tecido e este, durante a realizagdo do trabalho,
ficou marcado com os vestigios da acao de cortar as tiras para as espirais, Houve
entdo uma impressao da gestualidade e de desenhos em argila. Estes tecidos
possuem um conteudo expressivo e foram guardados no meu Quintal para uso

futuro.

10 Esta exposicédo coletiva fez parte do Prémio SACATAR, oferecido pela Fundagdo SACATAR
(Instituicdo sediada num casardo que pertenceu a familia Martins Catharino, localizada na ilha de
Itaparica, e dirige um programa internacional de intercambio e residéncia de artistas.
http://www.sacatar.org.) e teve como recorte o universo feminino unido as vivéncias de quatro artistas
na ilha. Era composta de trajes-escultura processuais que dialogavam com as peg¢as do museu,
criados pelos artistas VigaGordilho (Brasil), Gema Frontera (Espanha), Célia de Viliers (Africa do Sul)
e Sophie Laconte (Franca). Fui convidada para integrar o projeto junto com outras artistas baianas
que tinham algum vinculo com a EBA/UFBA: Tinna Pimentel, Ana Maria Fraga e Mili Genestretti.

Integra, juntamente com o Museu Henriqueta Catharino, a Fundagé&o Instituto Feminino da Bahia
(FIFB). A sua sede foi outrora residéncia de uma importante personalidade da sociedade baiana e
leva o seu nome. Posteriormente transformou-se num respeitdvel centro educacional. Hoje, como
museu, possui um acervo particular de moveis, indumentaria e objetos que reflete a cultura brasileira
e baiana, especialmente dos séculos XIX e XX.
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Figura 32

Modelagem das espirais, 2003
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

A pratica artesanal da ceramica foi trazida por alguns artistas brasileiros para a
producao contemporanea e € pontuada por Tadeu Chiarelli no texto que escreveu
para a exposicdo Colocando Dobradicas na Arte Contemporénea, realizada no
MAM-SP. Citando os artistas, ele fala:

[...] Jac Leirner, Monica Nador, Leda Catunda, José Leonilson...vao ligando
um modulo ao outro, vao tramando, amarrando, costurando [...]. Agindo
mais no mundo € com o mundo do que propriamente sobre o mundo, esses
artistas igualmente estdo se apropriando de uma inteligéncia ou de uma
racionalidade que é anterior a eles, e da qual ndo apenas se apropriam,
mas a ela se integram. Suas produgdes incorporam a arte brasileira
contemporénea justamente uma tradicdo artesanal ndoerudita existente no
pais, uma tradicdo ainda ndo extinta, apesar (ou por causa) do processo de
industrializacdo descontinuo. [...] Paes Leme, Derdyk, Maiolino, Nador,
Leirner e os outros, quando constroem seus objetos, pinturas ou esculturas,
obedecem a padrées e a inteligéncia interna de certas técnicas
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preexistentes como a tecelagem, a cestaria, a pintura ornamental e outros
procedimentos imemoriais. Apenas em um pais como o Brasil, onde a
industrializacdo ndo rompeu com o modo de produgdo que em outras
nag¢des a antecedeu, seria pertinente encontrar artistas que, ao operar com
materiais industrializados e/ou naturais (ndo importa), resgatam com tanta
intensidade e com tamanha propriedade praticas artesanais antiquissimas.
(CHIARELLI, 1996)

Assim, unindo as espirais com fios de nylon e algoddo, de forma bastante
cuidadosa, o tecido ceramico foi construido. Todo o seu preparo, desde a primeira
espiral até a formagao completa da obra, bem como seu transporte, foi seguido de
tensbes e cautelas, por causa da fragilidade e delicadeza das pecgas. Neste
processo, percebi que estas caracteristicas presentes em cada espiral eram
atenuadas pela forga da unido das centenas de espirais que formavam o tecido e,

consequentemente, as perdas eram menores. (Figuras 33 e 34)

Todas as quebras resultantes do transporte e montagens em locais diferentes

foram coletadas e guardadas. Vejo nestes pedacos constituintes de meu Quintal

uma expressividade instigante.

Figura 33

Incomodo, 2004

Ceramica

Dimensdes: 2,00x0,40x0,30m

Exposicédo Tecido do Corpo Social, Museu do Traje e Textil
Fonte: Propria

Fotografia: Marisa Vianna




Figura 34

¥ talhe daobra /Incomodo, 2004
Ceramiea, linha de aylon ealgodao
Dimensodes’2,00x0,40,0,30m
Fonte: Propria

Fotografia: Marisa Viana
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Este vestido também se aproxima dos trabalhos sedutores da artista Nazareth
Pacheco como o apresentado na figura abaixo. Um vestido feito de canutilhos,
migangas e contas de cristais, que traz o risco aliado a sedug¢do. Forma um conjunto
delicado, que a primeira vista desperta a curiosidade do olhar e induz a nos
aproximarmos para perceber, entre o brilho dos materiais femininos, laminas de
barbear que pode ferir a quem o tocar. Este objeto e o vestido de ceramica evocam
sentimentos de repulsa/atragdo, pois as espirais seduzem o fruidor ao mesmo tempo
em que o afastam por sua aspereza ao toque. Nossas particularidades ja foram
discutidas anteriormente na pagina 22 quando relacionei trabalhos dela a outros

meus.

Figura 35

Sem titulo, 1997

Nazareth Pacheco

Cristal, lamina de barbear e miganga

Acervo Museu de Arte Moderno de Sao Paulo

Fonte: http://alerib.wordpress.com/tag/nazareth-pacheco/

1.2.2.2 Em Suspensao

Outra percepgao acerca de meus objetos é a sua potencialidade em promover
novas formas de concepcédo e apresentagdao, que os direcionam para caminhos
diversos. O conjunto das pecgas pode ser organizado e disposto de inumeras

maneiras: enfileirados, amontoados, sequenciados, empilhados, etc., ou até mesmo
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apresentadas isoladamente; desse modo, ao suspender no teto ou assentar em uma
base fixa o conjunto de objetos ou as pecgas unicas, é possivel potencializar sua
expressividade e verificar se tal disposicéo corresponde a minha intencao artistica. A
organizacdo dos objetos € facilitada em funcdo da escala das pecas, sempre
pequenas e sua modificacdo é descrita por Salles (2006, p.37) ao discorrer sobre o
inacabamento da obra: “devemos aprender a lidar com a criagdo na perspectiva
temporal onde tudo se da na continuidade, ao longo do tempo — no universo do

inacabamento... Na continua transformagéo, uma coisa passa a ser outra”.

Na desconstru¢cado do /ncomodo, ao desprender as maleaveis tiras de espirais,
senti um desejo interno por usar tais tiras suspensas no teto. Assim, realizei a
ligacdo entre diversos fios de espirais, prolongando-os em dimensdes de 1,50m a
5,50m que formaram grandes linhas. Feito isso, uni essas extensas linhas por uma
das pontas em um gancho posicionado no teto. Quando o vi instalado, numa
primeira experiéncia, percebi nele a forma de um péndulo e realizei uma analogia: tal

qual o movimento pendular, meu trabalho apresentava uma posi¢ao de equilibrio.

Em Suspenséo (Figuras 36 a 38) € uma escultura que se configura a partir de
varias linhas que formam um fio suspenso no teto, sem inicio nem fim, formado por
espirais de ceramica amarradas entre si, num exercicio de emenda, de
reconstrugdo, de montagem, tal qual descrito por Louise Bourgeois. A forma como
apresentei o trabalho proporcionou-me imaginar cada espiral da instalagdo como
uma particula, uma particula em suspensao. Associo a ideia de particula ao que diz
Calvino (1998, p.20) sobre a obra poética de Lucrécio: “que o conhecimento do
mundo se transforma na dissolugdo da compacidade do mundo, na percepgédo do

que é infinitamente minusculo, mével e leve”.

Esta obra vista de certa distancia, aparenta uma estrutura pénsil e dura que
pende ao chado pelo peso de seu material. Contudo, ao nos aproximarmos esta
aparéncia se dissolve e revela-se a leveza oriunda das finas, frageis e vazadas
espirais que subtraem o peso da matéria. Do mesmo modo, sentimo-la leve em
funcdo de sua maleabilidade. Este conjunto de opostos pulveriza a materialidade
das coisas e permite-nos ver através das espirais quando ultrapassamos seus

vazios.
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Figura 36

Em suspenséo, 2007

Ceramica

Dimensdes aproximadas: 3,5mx1m

Saldo Regional de Artes Visuais de Feira de Santana
(BA), Centro Cultural Amélio Amorim

Fonte: Prépria

Fotografia: Fabio Gatti

Figura 37  Figura 38
Em suspenséo (detalhe 01)  Em suspenséo (detalhe 02)
Fonte: Propria  Fonte: Prépria
Fotografia: Fabio Gatti  Fotografia: Fabio Gatti
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Para formar a instalacdo, foram necessarias agbes de agrupar, sobrepor,
extrair, incluir, deslocar, juntar, suspender, prender, unir, atar, que dao suporte a
instauragcdo da obra. Estas acdes reportam a uma lista de verbos escritos por
Richard Serra em suas anotagdes e que se referem as acbes realizadas sobre a
matéria, designadas “atitudes comportamentais”, com finalidade de conformar obras
de arte (Krauss, 2007. p.330). Paralelamente, Louise Bourgeois (2000, p.76)

também possui seus verbos de agao e nos diz que

todos estes estados de perceber, e fazer sdo expressos em processos que
nos sao familiares e que tem a ver com o tratamento dos materiais,
derramar, fluir, gotejar, escorrer, fixar, endurecer, coagular, derreter,
expandir, contrair, e com os aspectos voluntarios, como deslizar, se
aproximar, se reunir, se deixar.

Entdo, que pensamentos e sensagdes produzem estas espirais, a0 mesmo

tempo asperas, leves, frageis, maleaveis, sonoras? Deixo para o fruidor responder.

1.2.2.3 Varal

Outra instalagdo, chamada Varal, que fez parte da exposicdo espiACAO,
realizada no Forte Nossa Senhora de Monte Serrat, contou com a participagao de
seis artistas, mesmo numero de espiais existentes na edificagdo. Cada artista
ocupou um espia e, a partir do espaco, definiu seu trabalho (ver Figuras 39 e 40,
abaixo). A espia possui um formato circular e abobadado. Estas configuracdes, area
com 2m de didmetro e menos de 2,50m de altura, levaram-me a vé-la como um
lugar para pendurar minhas placas ceramicas. Este espacgo, antes destinado a
defesa militar do territério, funcionava como campo de observacao através de suas
seteiras estreitas, atualmente abriga o Memorial Milton Santos e se destina a

producdes culturais e visitagao turistica.
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Figura 39 Figura 40
Vista lateral do Forte de Nossa Vista da espia do Forte de Nossa
Senhora de Monte Serrat  Senhora de Monte Serrat
Fonte: http://viverabahia.blogspot.com/2009/11/forte-de-  Fonte: http://viverabahia.blogspot.com/2009/11/forte-de-
nossa-senhora-do-mont-serrat.html  nossa-senhora-do-mont-serrat.html

O trabalho era formado por pecas com altura maxima de 20 cm, abertas em
placas tao finas quanto possivel, sobre as quais inscrevi desenhos livres, realizei
misturas de argilas diferentes, de texturas e inumeros outros experimentos. Por
causa da altura interna da espia, as placas foram expostas penduradas em um varal
de cabo de aco, que permitiu ao observador manipular as pecas e vé-las com
bastante proximidade. Tornou possivel ao espectador sair de uma atitude passiva,
para satisfazer sua curiosidade em ver as inscrigdes, texturas e efeitos de cada
placa (Figuras. 41 a 45). O processo de criagcao destas placas decorreu durante a
feitura das espirais. No momento de abrir as placas ja mostradas, aproveitei

algumas para fazer estes experimentos e foram guardados para outra oportunidade.

Figura 41

Varal , 2007

Vista externa, antes entrar na espia
Ceramica, cabo de ago e presilhas
Dimensdes aproximadas: 5m?
Exposigéo espiAGAO

Forte N. Sra. Monte Serrat

Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti
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Figura 42

Varal , vista interna 01
Fonte: Propria
Fotografia: Fabio Gatti

Figura 43

Varal , vista inferior
Fonte: Propria
Fotografia: Fabio Gatti

Figura 44

Varal, detalhe das pecas 01
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Figura 45

Varal , detalhe das pecgas 02
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Mais uma vez, o peso da ceramica € percebido e “cada vez que o reino do

humano me parece condenado ao peso, [...] preciso mudar de ponto de observacéo,
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[...] preciso considerar o mundo sob uma nova ética, outra légica, outros meios de
conhecimento e controle” (CALVINO, 1998. p.19).

A montagem deste trabalho foi acompanhada de tensbes fisicas e emocionais
correspondentes aos limites que a prépria instalacédo impds: posicdo incébmoda,
riscos de quebras, de quedas, rompimentos e ao mesmo tempo foi necessaria uma
acao metoddica de incluir pega por pe¢ca com suas particularidades de empenas,
fissuras, fragilidades e peso. Nesse espacgo, os cabos foram tensionados no seu
limite e, ao sustentarem as placas, cederam ao seu peso, convergindo-se em

dire¢do ao chao da espia, para atingir sua posicéo de equilibrio.

1.2.2.4 Trerlera para leda Oliveira

Percebi que as placas de ceramica expostas no Varal tinham caracteristicas
que possibilitavam outras formas de configuracao e, assim, explorei coloca-las no
chdo, enfileiradas. Desta experiéncia, tive vontade de executar uma grande
instalagdo com estas pecas, trocando o ar pela terra. Concomitante a este
experimento, surgiu a oportunidade de participar de uma exposi¢cdao no Centro
Cultural Dannemann, em S&o Felix - BA. E um importante ponto de cultura desta
cidade, onde se promovem encontros de manifestacdes populares e a Bienal do

Recbdncavo.

O tema da exposicéo foi plantACAO o qual me permitiu utiliza-las como um
pequeno campo de cultivo de ceramica, formado por trés leiras (Figuras 46 a 49). A
instalacdo foi montada no chdo, em grande escala, com as pegas fincadas em
fileiras na terra. Enquanto na espia o espago reduzido espremia obra e espectador,
aqui a dimensédo do Centro Cultural Dannemann possibilitou expansao e fluidez
entre o observador e o trabalho. Isso conduziu o espectador a uma postura diferente

em relagdo ao Varal, onde as pecas expostas estavam na altura dos olhos.

Jodo Wesley (2002) situa bem a relacao espectador/obra: “A interagdo entre o
corpo e a obra abre espacgo para novas relagbes que tensionam o universo das

sensacgoes [...], propiciando, deste modo, o surgimento de nog¢des renovadas, que se
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fundamentam na experiéncia”. E esta fundamentacéo pela experiéncia que procuro
explorar com as diferentes montagens de meu trabalho. Acredito que, ao modificar o
modo de apresentacdo de uma obra, modifico também a prépria significacao daquilo

que produzo artisticamente.

Do mesmo modo, a artista Fernanda Junqueira (1996, p.552), em sua
pesquisa, discorre sobre a instalagao e reforga que “a poténcia da obra confirma sua
constituicédo relacional [...]. Relacédo espacial indissoluvel — obra e espago — tornam-
se um todo constituinte, que inclui o sujeito que ali possa estar”, pois era preciso que

0 observador caminhasse por entre as leiras com seus seis metros de comprimento.

Figura 46

Trerlera para leda Oliveira (Vista geral), 2007
Dimensdes de 6mx0,50mx0,40m

Exposigéo plantACAO

Centro Cultural Dannemann

Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Em instalagdes como essa, nas quais € necessario se deslocar, o tempo de
apreensdo se amplia e, neste caso, as inscricbes de cada placa ceramica, o ritmo
sequencial da disposicéo das placas e a extens&o da obra, multiplicavam seu tempo
interior. O tempo “flui sem outro intento que o de deixar as ideias e sentimentos se
sedimentarem, amadurecerem, libertarem-se de toda impaciéncia e de toda

contingéncia efémera” quando o percurso € experimentado (CALVINO, 1999. p. 66).
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No mesmo sentido, o artista Anthony Caro, falando a respeito da escultura, sustenta

que:

Existe nas obras de arte um momento de entendimento, um objetivo de
apreensédo para o qual concorrem todas as relagdes existentes no trabalho,
no instante Unico de clareza em que se tem uma fusdo entre os elementos e
seu significado. E essa condigéo que coloca o objeto de arte @ margem do
mundo da durag¢do, uma condicdo “de existir — e, na verdade, de segregar
ou constituir — num continuo e perpétuo presente”. (CARO apud Krauss,
2007, p. 238)

Verifico neste trabalho a ampliacdo deste tempo porque entre cada leira existia um
espago de deslocamento, de caminhar, ou seja, de fruicdo. Ainda que houvesse

estes vaos, noto que a obra se constituiu como um conjunto perceptivo unico.

Figura 47

Vista superior de uma das leiras
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans

Figura 48

Detalhe da instalagao
Fonte: Propria
Fotografia: Fabio Gatti

Figura 49

Detalhe das pecas enterradas
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans
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1.2.2.5 Equilibrinhos

Equilibrinhos é uma instalacédo de pecas de pequeno formato em ceramica,
sustentadas por dois pontos de apoio, em equilibrio. Foi apresentada na exposigéo
coletiva Matéria Presente, realizada na Galeria Canizares, fruto da disciplina
Laboratério de Investigacao Tridimensional, oferecida pelo Programa de Poés-
Graduacao em Artes Visuais da EBA-UFBA, ministrada pelos professores Juarez
Paraiso e Alberto Olivieri. A obra foi concebida intencionalmente em uma sala que
possuia um vao de acesso para que, desse modo, eu pudesse instalar uma
prateleira revestida de espelho, nas duas paredes seccionadas por ele. As
aproximadamente trinta pequenas esculturas foram apoiadas nesta prateleira
(Figuras 50 a 53). Este trabalho me desperta para algumas questdes: Qual o motivo
da escolha deste espago? Qual o significado da intencionalidade de seccionar a
obra? Seria para facilitar o acesso e permitir as pessoas penetrarem nela? Ou para
realizar uma aluséo a diferenga entre os apoios de cada peca, visto que ‘as duas’

prateleiras possuiam, também, tamanhos diferentes?

Figura 50

Equilibrinhos, 2007
Ceramica

Exposicdo Matéria Presente
Galeria Cafizares

Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Estas esculturas tiveram origem nas sensagdes que vivencio pela dificuldade
de manter meu corpo constantemente em equilibrio, um equilibrio dinamico, a partir
de dois pontos de apoio desiguais, tal qual a interrupgéo da prateleira. Entdo peguei

pedacinhos de argila quase secos que foram ‘rasgados’ e unidos dois a dois.
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Durante a exposigéo, ouvi relatos de que as pecas tinham aparéncia rupestre e que
estavam relacionadas a arquitetura vernacular'®. Entretanto, estas descricdes e
aproximacoes realizadas pelos espectadores ndao correspondem ao que penso, pois
para mim, apresentam o equilibrio de um corpo que tenta manter-se estavel, apesar

das condi¢des adversas.

Figura 51

Detalhes dos Equilibrinhos
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

A acdo principal deste trabalho foi ‘rasgar’ a argila mais endurecida sem
modificar a sua forma original. As pecas de pequenos formatos e diferentes entre si,
muitas vezes se parecem e, ao coloca-las sobre o espelho, duplico intencional e
simetricamente sua aparéncia, prolongando sua realidade fisica através da
virtualizacdo de seu reflexo. Neste sentido, confundi os limites da forma real e dei
visibilidade a partes ocultas. O espelho também permitiu sombras projetadas na

parede em que se encontravam.

12 Denomina-se arquitetura vernacular a todo o tipo de arquitetura em que se empregam materiais e
recursos do proprio ambiente em que a edificagéo € construida. Desse modo, ela apresenta caracter
local ou regional. Fonte: http://www.revistaau.com.br/arquitetura-urbanismo/163/imprime63526.asp
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Figura 52 |
Simetria dos equilibrinhos |
Fonte: Propria I

Estas esculturas tiveram origem no espanto causado a mim por uma escultura
em gesso de Carlito Carvalhosa que esta na capa de seu catalogo conforme vé-se
na Figura 53. A partir de entdo, comecei a prestar mais atencédo aos objetos que

crio, buscando seu sentido, que muitas vezes foge a minha reflexao.

Figura 53 Figura 54
Sem titulo, 2000 Sem titulo, 2006
Capa do catalogo de Carlito Carvalhosa
Carlito Carvalhosa MAM Rio de Janeiro
Fonte: Catalogo editado pela Fonte:
Cosac e Naify http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/000975.html

1.2.2.6 Colonia

Este trabalho, com a mesma dindmica de repetig¢éo instintiva e acumulo, foi um

desdobramento dos Equilibrinhos. Durante a sua confec¢do, percebi a forma
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expressiva de um dos seus apoios. Por isso, resolvi amplia-lo. Para essa ampliagédo
necessitei colocar sobre as placas abertas um pouco de jornal amassado para
enrola-las de modo que ndo se rasgassem nem murchassem. Assim, ao enrolar o
jornal com as placas busquei formar um cone, imagem correspondente ao ponto de
apoio dos Equilibrinhos. Ao repetir a acéo, tocar a massa mole da argila, minhas
maos nao queriam parar de amassa-la. Os objetos rejeitavam uma forma rigida e

solicitavam sua amassadura.

Nesta reciprocidade de desejos — que ocorre durante a montagem dos
trabalhos — havia objetos cujas formas variavam do cone a trouxa, necessitando,
apo6s a queima, acomodarem-se por encaixe € amontoamento, uns sobre 0s outros,
na busca por se esconderem, se protegerem ou mesmo procriarem-se. Podem ser
cones, casulos, conchas, trouxas, seres... Por serem objetos ocos e sustentarem-se
por uma delicada ‘casca’, agrupam-se por questdes de sobrevivéncia (quanto mais
juntos menos se quebram). Dai apresentar este conjunto orgénico como um
amontoado de ‘seres’ ceramicos reunidos em colbnia, palavra que significa “conjunto
de organismos da mesma espécie e que vivem juntos” (HOLANDA, 1986). Este
termo deu origem ao titulo da obra, Colonia, sem acento, porque se trata de um

agrupamento em arte.

A primeira verséo desta instalagdo foi montada na 92 Bienal do Recéncavo, no
Centro Cultural Danneman. Era um agrupamento de base circular que, ao receber
seus ‘seres’ uns sobre os outros, aproximava-se da forma de um cone. As pecas
foram dispostas sobre um quadrado de terra no chéo, seguindo a ideia da exposi¢cao
plantACAO. Aqui o objetivo no era plantar, mas similarmente a uma plantacéo,
reunir suas espécies num grupo determinado. Seres ceramicos queimados sobre um

colchéo feito de sua matéria originaria. (Figuras 55 e 56).

Figura 55

Colonia, 2008

9?2 Bienal do Recdncavo
Centro Cultural Dannemann
Fonte: Propria

Fotografia: Airton Calazans
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Figura 56

Colonia vista frontal

Fonte: Prépria

Fotografia: Airton Calazans

Posteriormente, ao ser convidada para integrar a Exposicdo Keramike no
Museu Udo Knoff (Figuras 55 e 56), montei esta instalagdo de forma diferente,
porquanto ao revisitar o espacgo expositivo do Centro Cultural Dannemann e depois
ver os registros fotograficos do trabalho, percebi que a intensidade e for¢ca das pecgas
se anulou por causa do espaco e das dimensbes da instalacdo. Desse modo,
procurei explorar a potencialidade de cada trouxa, cone, concha, etc. por meio de
uma nova constituicdo, até refazé-la completamente, no sentido restaurador e
reparador do qual nos falou Louise Bourgeois. Contudo, retirei os objetos do chao e
da terra e mudei a configuragéo circular do amontoado. Coloquei-os em fileira sobre
uma bancada branca retangular, expostos a uma altura que permitia maior
proximidade entre os objetos e os espectadores. Nos dois casos o conjunto se
acomoda a forma e a extensdo de suas bases, desde que permanegam unidos.

Continuaram agrupados e protegidos e hoje fazem parte do acervo do Museu Udo

Knoff.

Figura 55
Colonia, 2008 | Exposi¢do Keramike, Museu Udo Knoff, Salvador — BA
Fonte: Propria | Fotografia: Airton Calazans
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Figura 56

Detalhe de Colonia
Fonte: Propria

% Fotografia: Fabio Gatti

Observo, apds estas reflexdes sobre este circuito ceramico, uma
sequencialidade na mudanca de montagem, aproveitamento de retalhos, sobras,
pedacos e experimentagcdes continuas com a matéria, através da dinédmica da
formatividade. As mesmas espirais que foram expostas unidas, formando um tecido,
se apresentaram em seguida suspensas. As placas abertas, que serviram para
cortar as tiras das espirais, levaram aos experimentos sobre suas superficies e
formaram o Varal e as Trerlera para leda Oliveira. Os Equilibrinhos, idealizados no
momento em que confeccionava outros trabalhos, ao tentar amolecer pedacos de
argila endurecidos, para reutiliza-los. Quando formados, os Equilibrinhos sugeriram

a feitura da Colonia.

O conjunto das percepgbes descritas neste texto dissertativo até agora foi
substancial para o desenvolvimento de novas ideias e, consequentemente, novas

pesquisas, conforme narrarei a seguir.



2. PASSOS

2.1 Em direcao a atividade da forma

Para existir, € necessario que esta [a obra de arte] se distancie,
que renuncie ao pensamento, que penetre na dimensao,
é preciso que a forma dimensione e qualifique o espaco.

Focillon
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Nesta parte abordarei um projeto artistico pensado inicialmente como proposta
para a exposicao final desta pesquisa. Para tanto, apropriei-me de algumas
tigelinhas, feitas a partir da mesma matriz, despretensiosamente. Elas integravam e,
ainda integram meu Quintal — um dos desvios ja descritos, comuns ao processo
criativo, que nao tem utilidade aparente —, e la estdo guardadas a espera por

dialogos vindouros.

O estimulo dado a criacao deste trabalho foi o uso de um objeto utilitario, fosse
este comprado pronto, de ceramica artesanal, ou modelado em barro a partir de uma
férma, intencionando uma serialidade e a retirada de sua funcao usual. Inicialmente,
considerava limitado o trabalho de modelar em férma, sem possibilidades de ruptura,
de transgressédo, de explorar mais a matéria, interesses que me movem. Entao, fiz
um conjunto de tigelinhas, cujo modelo foi uma tigela comum, as quais foram
queimadas em forno. Inquietava-me fazé-lo por meio da técnica tradicional de

construir um objeto solido e resistente. Eu queria algo mais.

Experimentei, portanto, cobrir a férma com pequenos pedacos delgados de
placas de argila, para formar uma pele cheia de emendas até a completa cobertura
de sua superficie e, em outros casos, usei a barbotina' para construir as tigelinhas
com o objetivo de obter uma superficie ainda mais fina. Minha intengéo era atingir o
limite de resisténcia do material, sem prever o resultado, movida pelo pressagio da
descoberta. A ceramica tem este segredo, sua imprevisibilidade nos causa
curiosidade e expectativa perante o resultado da fornada. No caso das tigelinhas, o
resultado foi melhor do que o esperado, além de que, a sua resisténcia mostrou-se
bastante elevada. A superficie delas ficou com aspecto de pele descascada,
aparentemente fragil e precaria. Em meus exercicios de montagem das pecgas, pus
as tigelas umas em cima das outras, formando uma coluna instavel, conforme se vé

na figura abaixo.

' Nome dado a pasta de argila com consisténcia mole.
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Figuras 57 e 58
Experimentos com tigelas
de ceramica, 2008
Dimensdes:15x15x10cm
Fonte: Prépria

= Fotografia: Fabio Gatti

Observando-as na quietude do atelier e focada nos Principios norteadores do
ato criativo, percebi que meu corpo contém em suas articulagbes estas mesmas
formas cbdncavas, dentre as quais chamou minha atencdo o joelho. Visto sua
importdncia na manutengdo do equilibrio corporal e no deslocamento,
consequentemente, com a incidéncia da poliomielite foi estabelecido um novo n6 no
circuito de meu corpo. A articulagdo femoro-tibiopatelar possui duas caracteristicas:

possibilitar amplitude de movimento e sustentar grande parte do peso corporal.

A atrofia dos musculos da perna prejudica a estabilidade da articulagéo,
comprometendo as habilidades locomotoras. Dai a escolha por esta curva do meu
corpo e da modelagem dos joelhos das duas pernas, em quatro posi¢cdes: estendido

- 0° semiestendido - 45°; angulo reto - 90° e fletido - 155°.

Figura 59

Angulacdes de flexao do joelho

Fonte: http://cfnorte.com/2010/10/23/mitos-do-treino-de-
perna-expostos/

Com estes moldes, fiz as formas em gesso para posterior reprodugdo, como
estd ilustrado nas figuras 83 a 85. Utilizei para isso a argila em terracota, que possui
coloragdo alaranjada, em funcdo de uma maior concentragdo de ferro em sua
composicdo. Apds a feitura das formas de gesso, iniciei o processo de fabricagédo

das pecas, que foram modeladas da mesma maneira que as tijelinhas, com placas
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delgadas abertas no seu limite, nas quais a resisténcia seria dada pela temperatura
alta do forno. As pecas ficaram com aparéncia de conchas ou casca de ovo aberta,

sem tampa que fechasse sua forma.

Figura 60
Tirando moldes do joelho, 2009
Fonte: Propria | Fotografia: Airton Calazans

Figura 61
Execugéo dos moldes, 2009
Fonte: Propria
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Figura 62

Formas em argila — antes da queima, 2009
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Figura 63
Articulagao direita e esquerda, 2009
Fonte: Propria

Figura 64

Forma sem fundo (aberto), 2009
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Apds esta primeira tiragem de objetos, resolvi experimentar a porcelana,
material de moleza igual a ceramica, mas de coloragdo branca. Sua massa, que é
menos plastica em relagdo a argila, me levou a confeccionar um namero menor de
pecas, o suficiente para conhecer suas caracteristicas. Constatei entdo, que a
porcelana reune em si duas propriedades, se néo idénticas, muito proximas as da
argila e do gesso, materiais ja conhecidos e usados em trabalhos anteriores.
Respectivamente, as propriedades sao: a plasticidade e a cor.
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Executei um exemplar para cada angulagdo dos joelhos, desta vez com a
forma fechada e cbOncava, diferentemente da maneira anterior, destinadas
inicialmente a serem penduradas na parede (ver figura 66). Decidi deixa-las sem
brilho, porquanto elas mostram mais claramente seu inacabamento deixado pela

mao que trabalha e por outros acidentes da técnica.

r

Figura 65 Figura 66
Par de joelhos feitos em porcelana, 2010 Teste em argila (forma fechada), antes da queima, 2010
Fonte: Propria  Fonte: Propria
Fotografia: Airton Calazans Fotografia: Fabio Gatti

Nestas repeticdes do Corpocircuito, usei meu proprio corpo como molde, no
intuito de reconhecer minhas reagbes no enfrentamento com o mundo, tendo em
vista a vulnerabilidade constante com que experimento viver no espago social a mim
fornecido. Considerando estes aspectos, aproximo este trabalho da obra da artista
cubana Ana Mendieta, pois sua proposta esta calcada em imprimir sua presenca no
mundo, suas experiéncias, deixar sua marca, o indicio de sua existéncia e,

principalmente, instaurar um espaco, se possivel, harmonioso, para si propria.

Em alguns trabalhos a artista imprime seu corpo na terra, usa das matérias
fornecidas pela propria natureza em seus locais originarios, para realizar suas
performances, atestando sua presenga através da auséncia. Aqui, pelo uso da
matéria terra, encontro mais uma ressonancia em comum ao meu trabalho. Apesar
destes elementos aproximativos (uso da terra e enfrentamento do corpo com o
mundo) meu trabalho se afasta do dela no instante em que modelo meu corpo uma
unica vez para dele extrair uma matriz; ja ela utiliza sua estrutura corpérea

integralmente como matriz continua e em transformacao.
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Em uma declaracao realizada em Cuba, em 1981, e compilada no artigo de

Lucilla Sacca (2006), Ana Mendieta diz que seu interesse € sua terra natal, de onde

foi retirada:

desde 1970 minha manifestagdo artistica consiste num dialogo com o
natural. E o meio que achei de tornar concretas as minhas raizes
emocionais com a minha terra e também de conceitualizar minha cultura.
Quando meus pais me enviaram para fora de Cuba em 1961, eu me senti
arrancada do seio da minha patria. Minha arte celebra a interconexado do
mundo humano e material no plano da corporeidade, o renascer de anseios
antiquissimos como a promessa de um futuro melhor.

Figura 67 5 - =
Silueta Series, 1973-78 - P -

Ana Mendieta : e
Cibachrome

Dimensoes: 49,21x67,47cm

Coelgéo de Fotografia do Museum of
Contemporary Art, Los Angeles
Fonte: http://www.moca.org

Figura 68

Silueta Series (lowa), 1977
Ana Mendieta

Cibachrome

Dimensdes: 50,8x33,7cm
Colecéo de Fotografia do
Boston Museum of Fine Arts
Fonte: http://www.mfa.org

Figura 69

Silueta Siries (lowa), 1978
Ana Mendieta

Cicachrome

Dimensoes: 33,7x50,8cm
Colegao de Fotografia do
Boston Museum of Fine Arts
Fonte: http://www.mfa.org

Em seguida, em conjunto ao fabrico destas pequenas pecas, as quais
denominei Concavexos, iniciei o projeto da primeira proposta de exposicdo como

resposta a esta pesquisa. Para isso, escolhi a Galeria Cafizares que, por sua
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configuracéo espacial, poderia proporcionar a realizagdo das quatro instalagdes por

mim idealizadas.

2.2 A invencao final: processo em forma e agao

A Galeria Cafizares dispde de quatro salas, por mim enumeradas conforme
figura abaixo, e seu principal acesso é feito pela sala 1. A sala 3 funciona como
passagem entre todas as outras salas. A numeragdo das salas ocorreu de modo a
priorizar o circuito das obras, iniciado pela entrada principal e ordenado em sentido
anti-horario. Seu prédio, construido no século XIX, possui forro de madeira pintada
de branco e assoalho formado de tabuas de madeira clara e escura,
alternadamente. Este assoalho, com seu desenho marcante, constituiu-se desde o
inicio como obstaculo para pensar a execugao das instalagdes, em funcao de suas

caracteristicas.

SaLa ‘ ;
ED SaL
!

| saLaz ——
| EiT >-' Entrada
_I l_ 1 } Principal

B2 Entrada  Noecrend

SALA 4 cecundaria ‘ i

- =
I Figura 70
ACESSO0 GALERIA Planta baixa do pavimento térreo da Galeria Cafiizares

Fonte: Galeria Cafizares
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Sendo assim, pensei em ocupa-la com quatro instalagbes, onde os objetos
seriam dispostos em diversas sequéncias de acumulagéo: sobrepostas, alinhadas,
amontoadas, apresentados no pré-projeto abaixo. Entretanto, sabia de antemé&o que,
apesar de idealizar a disposig¢éo dos trabalhos na ordem vista na figura 71 abaixo, a
definicdo de onde e como cada obra seria instaurada ocorreria somente no momento

da montagem da exposigao.

GhLER|A o liZARES

pp—— 1
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[T T R — 1 | = ’

FuTitho b

=Ewube P

,K bes INSTRI Fw-:._.‘,:, ?-J'-li':'T.?EL Le ¢
MOBIE AL CONFORME bE Perpe Fokem sEwbo FRERiepps

Figura 71
Pré-projeto da exposicao final
Fonte: Propria
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Na sala 1, os Concavexos seriam dispostos de modo a formar um tapete
ceramico no centro da sala, construindo em suas laterais corredores de passagem
para o fluxo de pessoas, no sentido de proporcionar o arrodeamento do trabalho, ou
seja, um circuito. Na sala 2 pensei em usar as pecas de porcelana, para as quais
ndo possuia, ainda, nenhuma organizacgao definida. As formas, isto é, as matrizes de
feitura das pecas, seriam alocadas na sala 3 com a intencdo de explicitar a
formatividade desta produgédo. Na sala de numero 4, estariam os Concavexos

empilhados, formando colunas instaveis.

Apds a execucao deste pré-projeto comecei a me perguntar sobre o sentido
deste circuito, realizado primeiramente em sentido anti-horario, porquanto a Galeria
apresenta outra entrada pela sala 4. Notei que criei um circuito especifico,
desejando que os espectadores entrassem no espago expositivo por um unico
acesso, mas percebi que isso era impraticavel. Assim, deparei-me com um problema
cuja solucgéo viria a pensar posteriormente, pois minhas preocupacdes neste instante

estavam focadas no modo como apresentar estas obras.

Entdo, baseada na dificuldade apresentada pelo assoalho do prédio, testei
todas as pecas sobre o piso da galeria. Era necessario perceber no local como a
obra reagiria ao assoalho e como este responderia aquela, visto suas duas cores e
sua geometrizacédo. Apesar das dificuldades, compreendi ao ler Bachelard (1991),
que a madeira e a argila possuem uma proximidade matérica, vindas da intimidade
de suas substancias, por serem originarias da terra. Neste sentido, vejo que suas
imagens se identificam com a figura dos devaneios da vontade e dos devaneios do
repouso bachelardiano, pois com a madeira tem-se uma acao precisa, uma
necessidade de forca para agir sobre e com ela devido a sua dureza. Ja na argila
possuimos um trabalho de amassadura em func¢do de sua moleza. Para Bachelard
(ibidem, p.16) “a dureza e a moleza das coisas nos conduzem — a forga — a tipos de
vidas dindmicas bem diferentes”. A expressividade da ceramica, as formas dos
objetos e sua quantidade ndo foram comprometidas na sua interacdo com o

assoalho.

Seguindo com os testes, queria confirmar a quantidade de pecas necessarias
para formar a instalacdo. Contudo, ao dispé-las no chao tive o desejo de caminhar
por entre elas, provocando um movimento de deslocamento diferente. Senti medo

que as pegas se quebrassem. Achava que sua resisténcia seria infima e que néo
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aguentariam se chocar, mesmo que levemente, umas com as outras. Para minha
surpresa, as pecgas permaneceram intactas e, deste momento em diante, resolvi
trocar a ideia de expor um tapete ceramico, para ocupar a sala 1 inteira com os
Concavexos espalhados por todo o chdo. Ao mudar a instalagédo, mudou-se também
a quantidade de objetos requeridos e, neste momento, para esta formatividade

especifica, me era imprescindivel produzir os Concavexos em abundancia, num sem

fim do fazer. Este fazer tornou-se compulsivo e, consequentemente, multiplicador.

Figura 72 Figura 73 Figura 74

Teste com os concavexos no chao, Concavexos sobre o chao, 2010 Deslocando-se entre os concavexos,
2010 Fonte: Propria 2010

Fonte: Propria Fonte: Propria

Desta compulséo descobri novas maneiras de produzir o trabalho usando as
mesmas formas; contudo, ndo mais correspondiam aos Concavexos, ja se mutaram
para outras formas, umas mais emendadas, outras vazadas, retalhadas. Foi sempre
através do fazer que experimentei novos horizontes artisticos. O preenchimento das
formas se distanciou do seu referente construtivo, o joelho, e entdo ocorreu um
desprendimento da matriz do objeto moldado. De sua conex&o com meu corpo

mergulhei na imaginacéo.

Figura 75
Outro trabalho, desdobramento dos joelhos, 2010
Fonte: Propria
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2.3 Entre o tijolo e a tigela ou da tigela ao tijolo

Enquanto pensava na montagem da exposicéo, decidi retomar a experiéncia de
apropriacdo de objetos produzidos industrialmente, conforme havia utilizado no
trabalho Engessando o cotidiano (Figuras 06 e 07, p.25), configurando um novo
desafio. Desta vez me propus a usar um artefato destinado a construgéo civil, o tijolo
ceramico, por tratar-se de um produto confeccionado com barro com farta existéncia
no mercado. Esta facilidade de aquisicdo era cara a mim, pois a feitura dos
Concavexos ou quaisquer outras pecas tiradas das formas dos joelhos tomavam
muito tempo, pela sua artesanalidade. Ou seja, a decisdo de escolher os tijolos pode
ser imediata pela sua facil aquisicado e por isso difere do trabalho dos joelhos, que
necessitam de um tempo maior para sua formagdo, precisam ser confeccionados

antecipadamente, por serem Unicos e manufaturados.

Tijolos foram utilizados por artistas entre as décadas de 1960 e 1980, como por
exemplo, pelo minimalista Carl Andre, que os colocou diretamente sobre o chéo,
pois para ele “a escultura deve definir ao invés de simplesmente ocupar espacgo”
(RIES, 1991). Na analise de Rosalind Krauss (2007, p.300) estes objetos né&o
manufaturados possuem uma “obscuridade natural” que dissocia a forma da matéria.
Além disso, a autora diz que o tijolo, por ser um elemento repetitivo de formas e
tamanhos iguais, impede o carater hierarquico entre eles, pois sdo todos do mesmo,
sem comparagdes, compativeis com a dindmica da ordenagao casual juddiana do

“um depois do outro” que citei na pagina 40, propria dos minimalistas.

Para mim, o tijolo ceramico, diferentemente da consideracdo de Krauss,
contem os componentes ja citados anteriormente, no desenvolvimento deste texto
dissertativo, relacionados a matéria, que € composta de forgas biologicas internas,
chamadas por Bachelard (1991, p.06) de ‘atrativos ocultos’, na quais também
acreditam Focillon e Pareyson. Isto porque ndo dissocio a forma da matéria, elas

sdo uma unica coisa.
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Figura 76

Equivalent VIII, 1966

Carl Andre

Firebricks

Dimensdes: 0,127x0,686x2,292m
Colegéo da Tate Gallery, London
Fonte: http://www.tate.org.uk

Por que a escolha do tijolo, me pergunto. A razdo pode estar em sua forma,
tamanho, textura, funcéo, mas especialmente por se tratar de um objeto cerémico.
Destarte, a escolha do tijolo foi intuitiva e, depois, percebi que provinha de um
ambiente familiar, a arquitetura, minha primeira formagdo académica. O tijolo, em
sua ambivaléncia de devaneio terrestre, pode tanto participar da construgdo de
barreiras quanto de sua anulagéo, como por exemplo, a figura das escadas que me
impedem de chegar ao outro lado e, a passarela que, quando plana, possibilita

minha passagem, conectando-me as outras entradas e/ou saidas.

Figura 77
Tijolos sendo levados para a Galeria, 2010  Tijolos montagem sobre o piso da Galeria, 2010
Fonte Propria  Fonte Propria

Figura 78

Vejo que a eleigdo do tijolo como objeto para a construgdo do trabalho esta
ligada ao processo artistico e este, por ser processo, ndo apresenta, se define a
cada passo. Para Sturm (2001, p.74), o processo criativo “busca o germe da duvida,
da desestabilizagdo, da inquietude, da imprevisibilidade, do mistério [...] onde esta
sempre presente o existencial.” Assim sendo, esta instabilidade da pesquisa

corresponde aos Principios presentes no préprio trabalho em si.
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O tijolo, como a ceramica, possui propriedades antitéticas: € forte e fragil. A
ceramica despertou em mim a atragdo perceptiva que me fez enxergar os tijolos
empilhados nas calgcadas em frente as construgbes. Reparava na sua precariedade,
sua variagdo cromatica, sua forma de paralelepipedo com interior vazado, que |lhes
confere certa fragilidade e leveza, ao tempo em que cumpre sua fungao construtiva
de servir de caminho e abrigo para os tubos, fiagcbes e circuitos. A fragilidade,
oriunda de seus vazios, é percebida quando caminhamos sobre os tijolos puros, sem
massa, sem concreto, pois se quebram e demonstram ser necessario ter mais

cuidado, ser mais cauteloso no caminhar.

Em conjuncéo a estas questdes, havia planejado um trabalho para a disciplina
de Teoria e Técnica de Processo Artisticos do Programa de Pés-Graduacéo, cuja
motivagédo era o elemento pedra. Optei pela pedra portuguesa, também conhecida
como petit-pavé, revestimento comumente usado nas calgadas das ruas. Sua ma
aplicacao e falta de manutencéo, falando de Salvador, desestabiliza meu caminhar
quando preciso percorrer tais espacos. Portanto, imaginei uma instalagdo na qual o
chédo seria forrado com estas pequenas pedras, colocadas sobre algum tipo de
mecanismo que desestabilizasse a quem caminhasse por elas. Primeiramente, me

veio a ideia de colocar pedras sobre molas.

Figura 79  Figura 80
Croqui da instalagado com o piso forrado de pedras, 2009 Esquema do mecanismo de funcionamento das pedras, 2009
Fonte: Propria  Fonte: Propria

Entretanto, usar molas n&o pareceu viavel, primeiro por causa das dimensdes
das pedras e segundo porque sua montagem, como pecas individuais, ndo atenderia
a intencao de produzir um piso continuo, capaz de realizar um movimento de retorno

ao local de origem, depois de pisadas. Por estas inviabilidades desisti desta ideia.
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Este foi o primeiro ensaio para o qual foram pensadas questbes sobre a
instabilidade num corpo em deslocamento. Destas pedras, retirei a ideia em fazer tal
trabalho com o bloco ceramico, de superficie maior, substituindo aquelas por este.
Pensei num modo de desestabilizar os tijolos quando estivessem dispostos no chao.
Neste momento, idealizei coloca-los sobre pedrinhas, mas ao mesmo tempo notei
sua inexequibilidade porque tais pedrinhas danificariam o assoalho da Galeria. Ao
decidir entdo forrar o piso com espuma, descobri que a prépria espuma seria 0
recurso mais adequado para atingir meus objetivos, pois protegeria o piso de riscos
e outros danos e também causaria a instabilidade necessaria no caminhar dos

visitantes.

Temas sobre a instabilidade e o equilibrio foram trazidos por Richard Serra em
seus trabalhos, ao expressar-se como minimalista, obedecendo a dindmica do “uma
coisa atras da outra”. Ele provoca o equilibrio no trabalho Steaks Steels Slabs
(abaixo) onde as pecas séo colocadas umas em cima das outras, empilhadas até o
limite maximo de causar o desabamento do trabalho, justamente por obedecer a
uma légica do material, seguindo o que o material Ihe dava como caracteristica
fisica, seus limites e possibilidades. Este trabalho oferece um perigo iminente

provocado pela precariedade do seu equilibrio.

Figura 81

Stacked Steels Slabs (Skullcracker Series), 1969
Richard Serra

Aco laminado a quente

Dimensdes: 20x8x10’

Instalado no Kaiser Steel, Fontana, Califérnia
Fonte http://bombsite.com/issues/42/articles/1605
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Outro exemplo € essa escultura em que o espectador é instigado a circular por
entre suas placas dispostas na sala expositiva, que € o préprio campo escultérico.
Sao placas de ago curvadas ao minimo, de modo que seu apoio ocorra
exclusivamente em si mesmo, sem auxilio externo, desestabilizando seu equilibrio.
Seu significado pode ser perscrutado pelo espectador numa itinerancia por entre as
placas. Essas obras sdo carregadas de tensdo, onde a aparente instabilidade dos
elementos produz uma atmosfera conflituosa entre o0 medo do colapso da pega e a
compreensao das leis da fisica. (CROSS e BASHKOFF, 2007).

Figura 82

Between the Torus and Sphere, 2003-05
Richard Serra

Oito placas de ago enferrujado

Dimensoes: 4,27x15,24x16,44m

Museu Guggenheim, Bilbao

Fonte: http://www.guggenheim-bilbao.es /sec
ciones/la_ coleccion/nombre_obra_versionim
primible.php?idioma=en&id_obra=117

Nesta aventura perseguida pelo método restava testar as espessuras
disponiveis da espuma sob o tijolo, para visualizar seus efeitos sobre o corpo
caminhando. Desejava, desde o inicio, uma instabilidade sutil, conseguida com o
uso de uma espuma mais fina. Esta solugéo so6 foi possivel mediante a participagcéo
de outra pessoa. Ela foi solicitada a andar sobre um pequeno trecho de tijolos
enfileirados para que eu pudesse, como autora, medir o grau de desequilibrio e
instabilidade almejados. A necessidade do outro se deu em fungdo de meu caminhar
ja ser desequilibrado e, se fosse andar sobre os tijolos durante a experiéncia sofreria

um desequilibrio duplicado.

Ao apurar a exequibilidade do trabalho, decidi por sua insergéo no circuito final
da exposi¢do. Esta instalagdo ocuparia a primeira sala da Galeria. Calculei que
seriam necessarios seiscentos tijolos para forrar completamente o piso. Tinha

ciéncia que a metragem (30m?) da sala 1 era proporcional as dimensdes dos blocos
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ceramicos e, por isso, eles nao precisariam ser cortados, seriam alocados por

inteiro.

Figura 83
Experimento com os tijolos sobre a espuma, 2010
Fonte: Propria

O tijolo tornou-se objeto de uma experiéncia sensivel e perceptiva, entre o
corpo, o caminhar e o seu entorno, subordinado ao movimento. Esta obra s6 se
completaria ap6s a agéo do fruidor. Ao exigir a participagdo do outro, proponho que

a contemplacéo se converta em acéo direta e, devemos considerar que

a mera contemplagdo ndo basta para revelar o sentido da obra e o
espectador passa da contemplacéo a agdo. Mas o que sua acgéo produz é a
obra mesma, porque esse uso, previsto na estrutura da obra, é absorvido por
ela, revela-se e incorpora-se a sua significagdo... A contemplag¢édo conduz a
acdo que conduz a uma nova contemplagéo... A agdo ndo consome a obra,
mas a enriquece: depois da agéo, a obra &€ mais que antes. E essa segunda
contemplacgédo ja contém, além da forma vista pela primeira vez, um passado
em que o espectador e a obra se fundiram: ele verteu nela o seu tempo.
(GULLAR, 1959)

Esta etapa resolvida, principiei os estudos para a terceira instalac&o, cuja ideia
deveria ligar-se as interdicdes de uso e acesso que vivenciamos. Para tal feito,
aspirava chegar a um objeto do uso cotidiano com o qual pudesse trabalhar de
modo a torna-lo inacessivel. Dentre uma vasta gama de possibilidades, selecionei
uma cadeira fabricada em madeira, com formas simples, pois n&o propunha realizar
um enaltecimento do objeto, mas sim impedir seu uso pratico. Com isso, foi
necessario pensar também qual seria a disposicdo deste objeto, ou seja, como ele
seria apresentado. Na busca por permanecer nos elementos terrestres e suas
qualidades, optei por usar tijolos para criar quatro pequenas colunas com 1,10m de
altura, o que proporciona um limite minimo de inacessibilidade, além de permitir o
alcance das méaos e a proximidade da cadeira com o corpo do espectador. Além
disso, a coluna sendo de tijolo, ndo teria caracteristicas de um pedestal e, portanto,
nao conferiria ao trabalho uma louvacdo a cadeira, apenas a tornaria algo

interditado.
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Figura 84
Testando a cadeira sobre os tijolos, 2010
Fonte: Propria

Apds estes resultados, resolvi pensar na quarta e ultima instalagdo no
momento da montagem final da exposigcdo. Isto porque, além de terem ocorrido
varias ideias, esta atitude viria a confirmar o pensamento pareysoniano do fazer
formando e atuaria como uma forga importante para a resolugcéo de toda a estrutura
final de apresentacdo dos trabalhos. A presenca de meu corpo e das obras no

espaco expositivo iria definir o caminho imaginado para o Corpocircuito.

2.4 Uma exposicao do movimento e do repouso

A exposic¢ao Corpocircuito foi montada na Galeria Cafizares, ocupando todas
as salas, intencionando formar um circuito para o corpo. Instalei, aproximadamente,
800 pecas de ceramica, os Concavexos, por todo o chdo da sala 3, que da
passagem as outras. Isto para obrigar o espectador a andar em meio as pecas e
chegar aos outros espacos. Era sabido que fornecer tais pecgas, tdo delicadas, a
uma sala de conexao, as faria quebrar com a acao dos fruidores. Para eles, seria um
exercicio de permanecer em equilibrio durante o deslocamento cuidadoso,
arrastando os Concavexos com os pés firmes ao chao, diferentemente da instalagao
dos tijolos. Os passos formariam caminhos a serem trilhados acompanhados do som

da cerdmica ao ser arrastada.



Figura 85 Figura 86

Teste com os Concavexos amontoados, 2010 Teste com os Concavexos
Fonte: Propria dispostos no chéao, 2010
Fotografia: Lica Moniz Fonte: Propria

Fotografia: Lica Moniz

Logo ap6s, distribui os tijolos sobre espuma na sala 1. A medida que o trabalho
ocupava o espaco todo da sala, crescia com ele o impacto que causaria. A
construcéo de uma parede deitada inverteu a usual aplicagao dos tijolos e conferiu a
este objeto, ao ser repetido e acumulado, outra dimensdo. Sentia que a instalagao
expandia-se para além de suas medidas reais, era como se ela pulsasse do ch&o ao
teto avolumando sua permanéncia e forca. Apesar de disposta como um grande
tapete, a sensacdo era completamente diferente da proporcionada pelos
Concavexos. Enquanto estes direcionavam o fruidor a agcéo de patinar ou esquiar,
sem tirar os pés do chao, os tijolos solicitavam que o espectador saisse do chao,
subisse neles e deles fizesse sua nova plataforma de caminhar, na qual cada passo
era somado a instabilidade, a inseguranga, a iminente queda do corpo e quebra dos

objetos.

Figura 87
Montagem dos tijolos na Galeria, 2010
Fonte: Propria
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Ao agir sobre os tijolos, estes, aliados a espuma, devolviam a mesma forga
contra o corpo do fruidor. A instalagdo Sem titulo, tem um sentido diferente quando
conhecida exclusivamente por meio do registro fotografico, precisa ser
experienciada pelo outro para ser completa. Ela é tijolo, é piso, é ceramica, é

serialidade, é ritmo, mas principalmente, é sensacéo.

Ao observa-la, imponente, instalada na sala 1, anterior a dos Concavexos,
percebi que ambos os trabalhos, situados em salas proximas, se enfrentavam e
suas potencialidades eram anuladas. A forgca de um era sucumbida a agéo do outro
e vice-versa. Por isso, tentei remanejar os Concavexos da sala 3 a sala 2, mas isso
foi em vao. Continuavam os dois trabalhos a se afrontar. Além disso, as duas
instalacdes foram pensadas para o espago do chao, uma com acumulo ordenado e
outra aleatério, e destinadas ao deslocamento do corpo, ainda que de forma
diferente. Por seu numero de pecgas, cores, mesma matéria ceramica e poténcia;
julguei inadequado apresenta-las numa mesma exposi¢ao, principalmente por se

tratar de um espaco galeristico pequeno frente a dimenséao de tais trabalhos.

Neste exercicio de tentativas inerentes ao formar pareysoniano, onde se cria e
executa simultaneamente e, portanto, esta-se aberto as transformacbes mais
surpreendentes, mantive a instalagdo dos blocos ceramicos e a aumentei, invadindo
a sala 3, anteriormente destinada aos Concavexos. A experiéncia que esta
instalagdo proporcionava requeria maior extensdo da area a ser percorrida, porque
seria uma vivéncia do corpo ao se deslocar. Ao estender o trabalho, ampliei também
a atencao do fruidor, pois seu percurso seria maior e sua passagem sobre os tijolos,
inevitavel. Esta decisao foi tomada, mesmo ao considerar todo o trabalho e tempo
dedicado a producédo das pecas manufaturadas, pois isso é formatividade. A
sensagao que a experiéncia sobre os tijolos gerava, integrava-se mais a intengéo

deflagrada por esta pesquisa.

Figura 88

Sem titulo, 2010
Fonte: Propria
Fotografia: Fabio Gatti
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Eigura 89

Sem titulo, vista salai03, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti
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Figura 90 Figura 91

Fruidores caminhando sobre o circuito, 2010 Detalhe com espectador sobre os tijolos, 2010
Fonte: Propria Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti Fotografia: Fabio Gatti

Na sala quatro continuou a cadeira sobre as colunas de tijolos, mas agora se
trocou os tijolos comuns por refratarios, cujas caracteristicas e aplicagbes séo
completamente diferenciadas dos outros. Eles sdo menores, amarelados, muito mais
pesados e soélidos. Foi instalada no centro da sala, onde se convergem as linhas
desenhadas pelo piso de madeira, com sua frente voltada para as salas dois e trés.
O acesso a galeria pode ser feito também por esta sala, onde consta uma porta de
vidro, que optei por deixa-la aberta, deixando para o fruidor a decisdo de acessar o
circuito participando da agdo de caminhar instavelmente, ou apenas ser um
espectador de obras contemplativas, que seriam as das salas dois e quatro. Havia
um risco intencionado dos tijolos e a cadeira cairem porque estavam soltos, presos

pelo proprio peso.

Figura 92

Sem Titulo, vista 01, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti
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Figura 93

Sem titulo, vista frontal, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Ao solucionar as duas obras para as salas 1, 3 e 4, refleti sobre qual trabalho
iria executar para a sala 2. Dentre algumas possibilidades, preferi montar sobre a
parede da sala, oito formas em porcelana feitas a partir dos moldes dos joelhos. As
oito formas correspondem as angulagbes com as quais moldei o meu corpo, sendo
quatro para o joelho direito e quatro para o joelho esquerdo. Estas protuberancias,
porquanto eram brancas como a parede, eram ocas, tinham seu fundo fechado e
foram pregadas a parede formando uma linha horizontal. A parede em que fora
colocada ficava de frente para a “cadeira” e, assim, cada trabalho observa o outro,

em seu siléncio.



Figura 94

Sem titulo, vista frontal, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti

Figura 95 Figura 96
Detalhe 01, 2010 Detalhe 02, 2010
Fonte: Propria Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti Fotografia: Fabio Gatti



Figura 97

Vista geral da exposig¢ao, 2010
Fonte: Propria

Fotografia: Fabio Gatti




3. PASSOS FINAIS

As palavras de um artista devem ser entendidas sempre com cuidado...
O artista que discute o suposto "significado” de seu trabalho estd, normalmente,
descrevendo a faceta literdria de seu tema. O Gmago de seu impulso original deve ser

encontrado, caso exista, em seu proprio trabalho.
Louise Bourgeois



87

Concluo este texto dissertativo, mas deixo em aberto as possibilidades criativas
vindouras para execucdo de outros trabalhos, pois ao olhar a pesquisa como um
todo (processo de criacdo e texto dissertativo), surgem novas perspectivas de
trabalho. Tentei confirmar, se é que isto & possivel, algumas ideias antes
especuladas a respeito do ato criador. A exposicdo Corpocircuito como forma
formada em instalacdes foi apresentada depois de passar por um processo de
criagéo artistica inserido na formatividade pura, como no dizer de Pareyson. Para
isso, vivenciei antes a forma formante, onde eu como artista avaliei e operei, guiada
por intuicdes que levaram a questionamentos e pressagios de éxito, tais processos

criativos.

Esta exposicado, resultado de uma producédo e reflexdo sobre a experiéncia
sensivel, mostrou um caminho fisico e sensorial a ser percorrido nos espagos de
compartilhamento entre mim e as outras pessoas, as pessoas e as obras e, por fim,
as obras e eu. Isto se deu apds um processo poético o qual envolveu tentativas e
invengdes, culminando em muitos projetos que ainda serao criativamente explorados

por mim para além deste mestrado.

A exposicao final contemplou duas possibilidades de fruicdo: a participacéo
ativa e a participacédo contemplativa. Na primeira, o espectador torna-se atuante e é
convidado a ativar a obra pela sua participag&o, ao percorrer um caminho de tijolos
que, segundo alguns relatos, apresentou caracteristicas tdo ambivalentes como as
encontradas na ceramica, pois era dificil e inseguro para alguns participantes e facil
e prazeroso para outros. Na segunda, a participacao € passiva, mas como nos disse
Ferreira Gullar, a contemplacdo esta intrinseca uma acéo e, por meio desta, que
ocorre no espirito, o espectador embebeda-se da obra e confere a ela elementos

pessoais, penetrando no espac¢o da Galeria por outro viés da arte.

Desta forma, ao considerar as trés instalagbes, noto que elas formam um soé
corpo orgéanico e poético. Reconhego que, mesmo guiada pela intuigdo, cheguei a
um lugar escorregadio, proprio da aventura criativa, onde apdés um processo de
crescimento e amadurecimento, enxergo mais duvidas do que certezas. Dentre as
certezas, confirmo a existéncia de todos os Principios estudados. Encontro a
Repeticdo, no conjunto de pecas fabricadas e nos procedimentos utilizados, por
meio de minha maneira particular de formar; deparo-me com o Equilibrio Precario

diante da Instabilidade; vejo a Fragilidade das pegas confrontar-se com a sua
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resisténcia, ambivaléncia inerente a ceramica; percebo o Desconforto na sensacgéo

iminente de Desequilibrio.

Durante a pesquisa, descobri mais um principio, a Interdi¢cdo, a qual se mostrou
recorrente quando visitei trabalhos anteriores, e se presentifica no objeto cadeira,
pelo impedimento de sua fungdo. Ao discutir tais Principios, atinjo e relaciono todos
eles ao comum das pessoas, ao inseri-las nos trabalhos e, desse modo, acredito
ampliar a agdo do trabalho e revelar novos horizontes através da partilha de mim

com o outro.

No Corpocircuito, a acumulacao se acomodou ao se transformar em suporte da
experiéncia corporal, contrariamente a dindmica que costumava se apresentar, na
minha compulsao pelo fazer. Destarte, a ordenag¢do do excesso contribuiu para uma

atmosfera de siléncio e limpidez.

O caminho inicial da pesquisa precipitado pela matéria como impulsionadora de
minha criagcdo artistica, indutora da corrente e compulsiva manipulacao, apareceu
como fragil argumento diante do que foi realizado. Ainda que este estudo pudesse
levar a multiplas dire¢des, nenhuma era peremptéria. Contudo, optei pela
Apropriacao como elemento criativo para atingir a intengdo formativa desejada. No
processo dindmico da inseparabilidade de experiéncia e reflexdo, a pesquisa escrita
precisou ser refeita, pois tal como a obra, ela também é mutante e considera a

interac&o e as conexdes dos trabalhos instalados.

A pesquisa, primeiramente motivada por trés instancias da produgao artistica
que me acompanham: o encantamento pela manipulacdo da matéria, a investigagao
e consequente implicagcado dos Principios recorrentes encontrados em minha atuagao
como artista e a instigante multiplicidade das pequenas pec¢as que produzo, me fez
reconhecer a engenhosidade do ato criativo que, ao operar na matéria, transforma
nossas experiéncias em formas estéticas e define o modus operandi do artista. Os
variados caminhos do ato criativo, ao se ramificarem, alargam os horizontes da

criagao, proporcionando o desenvolvimento de infinitas redes de relagdes.
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