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RESUMO

Este texto apresenta e discute os processos envolvidos no desenvolvimento da série
Antagonia, trabalho autobiografico cuja abordagem principal sdo as sensacdes, vivéncias e
percepcOes acerca da dor. Para isso, utiliza-se a linguagem fantastica como forma de
expressdo. No desenvolvimento da série foram utilizadas trés diferentes técnicas, quais sejam,
pintura a pastel seco, gravura em metal e confeccéo de aderecos em tecido e sucata. O uso e

as justificativas para tal escolha é também discutido nesse texto.

Palavras chave: autobiografia, sensacéo, percepcao, fantasia.
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APRESENTACAO

O presente trabalho é fruto de minha pesquisa tedrico-pratica intitulada Antagonias, para a
disciplina Diplomacdo em Artes Plasticas, requisito parcial para obtencdo do titulo de Bacharel em
Artes Plasticas pelo Instituto de Artes Visuais, da Universidade de Brasilia. Neste trabalho procuro
demonstrar o caminho percorrido, desde a sua génese, em 2010, até chegar ao conjunto de obras
aqui apresentadas e executadas concomitantemente com este trabalho tedrico.

Trata-se de um trabalho autobiografico, tendo como tematica a “dor”, uma vez que sou
portadora de duas sindromes dolorosas (fibromialgia e endometriose). Dessa forma vivencio a dor
fisica cotidianamente ha onze anos. Os inimeros desafios que isso implica me conduziram a muitas
reflexBes ao longo de minha vida académica cujo resultado é este trabalho plastico.

Depois de preferir manté-la inviolavel em boa parte do curso, a partir de 2010, passei a
vislumbrar tal assunto como objeto de pesquisa e poética artistica. Fora um longo e desafiador
processo, portanto. No entanto de que maneira poderia criar ressonancia e interesse no publico sem
que caisse numa obra inconsistente ou exacerbadamente dramética? Esse foi o primeiro — e
principal — desafio.

Entretanto foi também motivacdo para aprofundar- me na tematica, buscando referéncias
tedricas e praticas para lancar-me nessa empreitada. Trata-se, portanto, de uma compila¢do néo so
dos conhecimentos adquiridos ao longo do curso de Artes Plasticas, mas também fruto de muita
reflexdo acerca de meu processo criador.

O Segundo desafio diz respeito as trés técnicas distintas empregadas na construcdo dos
trabalhos praticos: pintura em pastel seco, gravura em metal e criacdo de aderegos em
costura/colagem. Uma préatica pouco usual e que, em principio, poderia parecer controversa, ou de
didlogo impossivel. Para mim, contudo, elas ndo sé coabitam 0 mesmo universo, como também séo
complementares. Além disso, pode-se dizer que, em meu trabalho, hd uma verdadeira simbiose
entre essas técnicas. Contudo, seria preciso, ressalto, comprovar esse dialogo entre a cor, o preto e 0
branco; a superficie e a linha; o pd e o dleo; o pano e aagulha ...

A literatura médica nos mostra que, ndo apenas nas duas patologias citadas acima, como em
tantas outras, em muitos casos o individuo ndo apresenta nenhum indicio fisico ou lesdo aparente
que indique a dor ou que justifique as limitacGes alegadas. A dor é invisivel aos olhos, portanto.
Tudo isso gera, no cotidiano dessa pessoa, inumeraveis circunstancias incomodas, duplices e até
mesmo desgastantes ... por conseguinte, ela passa a experimentar sensacfes e sentimentos

igualmente dispares e antagonicos.



Com base nessas vivéncias, e pela parente desconexdo entre as técnicas escolhidas, é que
enfim denomino o presente trabalho de Antagonias.

Em 2012, durante a disciplina de Atelié Il, iniciei uma investigacdo que culminou em parte
do trabalho plastico que aqui apresento: quatro pinturas em pastel e quatro gravuras em metal. A
outra parte, foi desenvolvida no decorrer deste trabalho escrito: cinco pinturas, uma gravura em
metal e nove aderecos téxteis. O trabalho plastico ora exposto e teorizado é, portanto, resultado de
minha trajetoria pessoal que igualmente se confunde com a artistica. Objetivando facilitar a
compreensdo dividi as obras plasticas deste trabalho em categorias — embora todas componham
uma unidade — que sdo denominadas: Retratos, Cenarios e Aderecos ou “esculturas vestiveis”.
O texto dessa monografia se estrutura da seguinte forma:

No primeiro capitulo, intitulado Trajetdria, relato meu percurso desde a sua génese,
passando pelo processo criativo (métodos e procedimentos adotados), a construcdo da linguagem
visual, os avangos técnicos, bem como o uso dos simbolismos na obra de arte. Sobre esse Gltimo,
baseio-me nos conceitos da Semidtica de Pierce (2003, p. 12) e de Santaella (2003, p. 12), das
teorias da percepcdo de Merleau-Ponty s (1991) assim como em outros tedricos, como por exemplo,
Oliveira (1996) Baudelaire ( apud CHIPP,1996, p.46) e Durand (1998, p. 15). Busco assim, relatar
0 caminho percorrido até chegar ao trabalho que realizo atualmente.

No segundo capitulo, intitulado Idealizacdo, demonstro minhas motivagdes para a pesquisa,
a identificacdo com o Realismo Fantéstico e seus desdobramentos, como por exemplo, a
Perspectiva Recriada, tracando aqui uma dialética entre a teoria de Panofski (2003) exposta na obra
A Perspectiva como forma Simbdlica acerca dos primeiros estudos sobre perspectiva, no periodo do
Renascimento, e a perspectiva imaginaria que uso.

Além disso relaciono minha obra com alguns artistas que me influenciaram nessa
identificacdo. Ainda nesse capitulo, falo a respeito da percepcdo e do olhar, tracando um
contraponto entre as teorias “Merleupontyanas”, explicitadas principalmente em seu texto O Olho e
0 Espirito (Merleau-Ponty, 1960) e as primeiras teorias das Gestalt (GREGORY, 1979, p. 9), bem
como explicito sobre a tematica autobiografica relacionando-a com outros artistas que também a
abordaram em suas obras. Além disso, elucido sobre o género feminino, presente tanto nos retratos
guanto nos cenarios. Em suma, busco esclarecer de que forma ocorre 0 meu trabalho pratico e com
quais artistas este dialoga.

No terceiro capitulo, intitulado Materialidade, justifico, em primeiro lugar, a escolha por
trés diferentes técnicas, e evidencio as implicacfes dessa opgdo; pontuo as peculiaridades, as

limitacOes e os problemas relacionados ao fazer artistico de cada uma delas (a pintura em pastel



seco, a calco gravura e a construcdo de objetos); discorro a respeito de como se da a minha
percepcdo artistica, demonstrando, com isso, que o uso de diferentes técnicas ndo apenas perpassa 0
meu processo criador, como sdo a completude uma da outra, tornando-as, assim, indissociaveis e
indispensaveis a execucao de meu trabalho.

Por fim, no capitulo O Espelho faco uma breve reflexdo sobre os conhecimentos
apreendidos ao longo da trajetdria, demonstrando os desafios, anseios, éxitos inerentes a0 meu

percurso criador.



CAPITULO |
TRAJETORIA

1.1 - O Tema e o Processo Criador

A dor ndo se deixa aprisionar no corpo, implica 0 homem em sua totalidade,
sendo um fato existencial, além de fisioldgico (...) Esta pressup8e organizacoes
psiquicas internas e modalidades especificas de lidar com a dor, que pode ir da
capacidade de conté-la mentalmente, de elabora-la, a necessidade de expulsa-la, de
nega-la, de despreza-la. E uma experiéncia ao mesmo tempo universal e singular.
Manuela Fleming

A citacdo de Fleming (2008, p. 173) traduz, com maestria, as razdes pelas quais demorei
tanto tempo para abordar a dor em meu trabalho. Durante um longo periodo de minha vida
académica neguei-a, expulsando-a de meus trabalhos. Passei mais da metade do periodo
universitario desenhando bailarinas e gatchos (figuras 1 e 2). Com o passar do tempo dei-me conta
de que, ao fazer isso, estava desenhando apenas 0 meu exterior. Fora um longo, e por que néo dizer,
doloroso caminho. Os desafios foram enormes! Os onze anos convivendo com a dor me trouxeram
experiéncia para lidar com ela e com as limita¢Ges resultantes em meu cotidiano.

No entanto, em meu trabalho plastico, eu ainda a negava; até entdo meus trabalhos
figuravam bailarinas e imagens da cultura gadcha (fig. 1 e 2). Assim o fiz até o ano de 2011 quando
comecei a cursar, ainda que poucas aulas, a disciplina de Atelié I. Ao deparar-se com esses
trabalhos inconsistentes, o professor Nelson Maravalhas me sugeriu que fizesse o seguinte
exercicio: adotar um caderno, e sentar empunhando um lapis a fim de “deixar vir” as imagens do
meu inconsciente. Dessa forma fui permitindo que meu interior transbordasse enquanto escrevia ou
desenhava. Exercicio semelhante é sugerido pela arte-terapeuta Rhyne (2000) em que recomenda,
afim de conhecer-se melhor, livrar-se de qualquer pré-conceito sobre o tipo de imagem que se pode
elaborar. Mais adiante acrescenta:

Vocé pode descobrir muito sobre a sua percepcéo de si mesmo e sobre seu senso de
identidade pessoal quando para de preencher mentalmente as formas que alguém
Ihe impde. Deixe emergir as formas singulares, Unicas, criadas por vocé mesmo. Os
dados que suas formas representam ndo precisam fazer sentido, nem mesmo pra
vocé. Na experiéncia em arte, vocé pode relaxar, parar de pensar em como deveria
pensar e deixar acontecer o que for. (178)

Fazendo isso, foram surgindo alguns desenhos, escritos, lampejos de ideias daquilo que viria

a ser o meu tema atual: a dor. Todavia naquela ocasido precisei ser hospitalizada e ndo pude dar
continuidade as aulas. No entanto este periodo de convalescéncia foi de extrema importancia para
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amadurecimento artistico. Durante a minha recuperacdo mergulhei em meu processo imagético,
exercitando a pratica do desenho e dedicando-me ao amadurecimento e a investigacdo de todo
aquele universo novo que se descortinava.

Apesar desses desenhos trazerem a tona a questdo da dor fisica, de maneira onirica,
simbdlica e, até mesmo, fantéstica, ainda se mostravam extremamente dramaticos e “crus” (fig.
3,4,5 e 8). Comparo esse processo e as imagens com o processo criativo de Frida Khalo. De acordo
com suas biografas Haydem Herrera (apud Assuncdo 2012, p.2) e Patricia Mayayo, eu transcrevia
quase diretamente os acontecimentos de minha vida, tal qual Frida fazia. Essa maneira de lidar com
a pintura e com a arte Mayayo, ( apud p. 12) denominou psicobiografia , ou seja, é a ideia da obra
como catarse, exatamente como ocorreu comigo, especificamente nessa fase.

Ao retornar a Universidade, reiniciei a disciplina de Atelié I e, novamente, os problemas de
salde quase me impediram de continuar. Persisti, mas todas as limitacbes e meu estado emocional
conturbado refletiram-se em meus dois trabalhos: um objeto, da qual minha insatisfagdo foi
tamanha que se quer guardei registro, e uma pintura em 6leo sobre tela (fig. 6) cuja inspiracdo foi
Coluna Partida, de Frida Khalo (fig. 7). Apesar da tematica ja estar presente nessa fase, o resultado
foi frustrante e as criticas, severas! Seria preciso refletir mais, uma vez que a mensagem que havia
chegado aos observadores foi a de uma obra extremamente dramética e autopiedosa. No entanto,
definitivamente, ndo fora essa a intencao.

Naquele momento decidi que retrataria a dor, sim, mas de outra maneira que ainda nao sabia
qual seria. Precisava amadurecer o trabalho, visto que estava insatisfeita e frustrada. “Ao artista
resta ver se esta no interior da obra, fazendo-a de dentro para fora, conferindo se nela esta registrada
a forca que pretendeu calcar. Dai a obra conter em si a tenacidade e o abandono”. Essas palavras de
Oliveira (1996, p.127) traduzem o dilema que teria pela frente.

Quanto ao tempo necessario para o amadurecimento do artista Rilke (1980, p. 82, apud
SALLES, 1998, p. 84) afirma: “deixar amadurecer inteiramente [...] s6 isto € viver artisticamente na
compreensdo e na criacdo. O tempo ndo serve de medida. Ser artista ndo significa calcular e contar,
mas sim amadurecer. Como arvore que ndo apressa a sua seiva. Aprendo diariamente: a paciéncia é
tudo”. Esse amadurecimento veio quando decidi adotar o caderno de artista para anotar ideias,
pensamentos, usando muito a técnica de brainstorm, com intuito de esclarecer os sentimentos e as
percepcOes que vivenciava. Dessa forma, ao reler e refletir sobre essas anotagdes, as imagens foram
tomando forma em minha mente. Dai, entdo, partia para um esbogo rapido — o que costuma ocorrer

até hoje — e executava logo o trabalho em si.



Foucaut (1992) relata que os gregos, durante a antiguidade ja tinham o héabito de anotar
ideias em cadernos. Estes eram chamados de Hypomnemata a qual o autor definiu assim:

Os hipomnematus séo livros de vida, (...)Neles eram consignadas citagdes,
fragmentos de obras, exemplos e acfes de que se tinha sido testemunha ou cujo
relato se tinha lido, reflexdes ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo
a memoria. Constituiam uma memoria material das coisas lidas, ouvidas, ou
pensadas, ofereciam-na assim, qual tesouro acumulado, a releitura e & meditacao
ulterior. (131)

Da mesma forma que os gregos usavam o hipomnematus, eu também o fiz e com o mesmo
intuito: conduzir a reflexdo. Ndo tenho dividas de que esses cadernos tiveram fundamental
importancia na construgdo de meu trabalho. Uma vez que nortearam o caminho pelo qual deveria
seguir afim de fazer com que as experiéncias com o corpo, com a dor e com todas as sensagdes por
ela ocasionadas, pudessem se mostrar, de forma mais inteligivel, sutil, onirica... ou seja, bem menos
dramaética do que antes. Entretanto essa era uma dificil tarefa, seria necessaria cautela.

Além disso, quando a técnica das anotacdes ndo era capaz de esclarecer o sentimento ou
sensacdo que desejava empregar, partia para pesquisa de imagens na internet. A esse respeito,
falarei no proximo capitulo. Apesar dessa ansia por mudanga, ao iniciar a disciplina de Atelié 11, em
2012, selecionei, para apresentacdo inicial, alguns desenhos dos cadernos de artista, com seus
respectivos poemas rudimentares (fig. 3, 4,5 e 8). Nessa ocasido foram feitas criticas relevantes que
me fizeram ver que muitos pontos precisariam ser repensados para alcancar éxito na mensagem que
eu desejava passar: expressar e conduzir o publico a reflexdo acerca do tema: dor.

Os tdpicos apontados foram: abolir 0 uso de arabescos, ja que eram imperfeitos por serem
feitos a mdo, assim como as molduras com poemas escritos em grafia elaborada. Ambos
atrapalhavam a leitura da imagem, além de aumentar o tamanho das imagens, experimentar novos
papéis e novos materiais, ir além do uso do grafite e do nanquim, e por fim, trabalhar mais o
desenho, melhorando o acabamento e a técnica. Assimilei tudo isso e parti para o trabalho. O
primeiro passo foi abandonar todos os subterflgios que atrapalhavam a imagem (arabescos e
poemas). Em seguida, fui “burilando” os desenhos, adotando os lapis e bastdes de pastel seco, além
de experimentar diferentes texturas e tamanhos de papéis. Além disso, retomei as gravuras em
metal, por ja considera-la complemento para técnica delicada do pastel. A esse respeito falarei no
capitulo 11I.

Creio que a intencdo do Professor Nelson era a mesma do o gravador Mario Gruber ao
afirmar que “a obra tem que se impor por ela mesma” (OLIVEIRA, 1996, p. 91). Dessa forma
minha linguagem artistica foi finalmente tomando forma e os cadernos ficaram limitados apenas

para registros de ideias e alguns raros esboc¢os rapidos ate hoje.



O avanco veio ainda durante a disciplina de Atelié Il, quando, na segunda apresentacéo,
apresentei duas gravuras (fig. 9 e 16) e uma pintura em pastel seco (fig. 12). Creio que nesses
trabalhos, comecei o processo de transmutacdo da dor. Entendi que a tematica, seria apenas um
“meio” a nortear meu processo imagético. Inventando um novo mundo, por meio da fantasia, a dor
foi se tornando mais onirica e menos dramatica, sem o didatismo das imagens dos cadernos, a
exemplo do que recomenda Focillon (apud Salles, 1998, p. 88): “Tomando em sua mao algumas
sobras do mundo, o homem pode inventar um novo mundo que é todo dele. A arte comeca pela
transmutagdo e continua metamorfose (...)”. Contudo, apesar de iniciada a transmutacéo, ainda nédo

havia chegado a metamorfose. Era preciso continuar.

1.2- A Construcao da Linguagem

A linguagem na arte n&o seria uma tentativa de explicagdo do mundo, mas de
assimilacéo de seu enigma. Transformando em linguagem pictorica, o mundo (...).
Ferreira Gullar

O primeiro passo para este avango se deu com a constru¢do de um “mapa iconografico”,
técnica que adoto até hoje, conjuntamente com a técnica de brainstorm citada acima, tal qual
descreve Metzler (2011, p. 120): “bombardeio-me de imagens (...). As vezes passo dias olhando
compulsivamente e nada acontece (...). ” Compilar imagens na internet, que, de alguma forma,
tocam-me se tornou-se um héabito desde entdo. Apenas depois de olhar muitas delas é que a ideia
comeca a tomar forma. Para isso, transito por inUmeras areas e visualidades: ilustracdo, design,
moda, teatro, criacdo de figurino, danca, fotografia, além — por evidente — das artes plasticas. Ao
fazer isso, criei um repertorio simbolico.

Objetivado alcancar a metamorfose da qual fala Focillon, como citado acima, passei a
eleger alguns signos que sdo a representacdo plastica de estados emocionais ou psiquicos,
sensacOes, emocdes, anseios, medos, revolta, repulsa..., enfim, tudo aquilo que povoa a mente nos
momentos em que se experimenta dor intensa e paralisante (sintomas tipicos da fibromialgia); ou,
quando além da dor fisica, ha também a dor emocional (como na endometriose - diante da
impossibilidade de gerar filhos, por exemplo). Os signos também representam todas as experiéncias
revoltantes e antagbnicas vivenciadas por quem possui um “mal invisivel”: a incompreensdo, o
preconceito, a descrenca... Dai o Titulo: ANTAGONIAS deste trabalho.

Estes signos sdo bichos que considero asquerosos, estranhos, amedrontadores ou nojentos;
ou objetos estranhos ou perfuro-cortantes — apesar destes Ultimos aparecerem mais nos primeiros
desenhos — e, ainda, cenarios que me causavam alguma emocao ou sensagdo que condiz com um

estado emocional experimentado durante uma crise. A partir dai estes signos passam a permear toda
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minha obra. O objetivo do uso desses simbolos € distanciar, a0 maximo, meu trabalho, daquela
errbnea imagem dramaética e autopiedosa experenciada em Atelié |, aléem de enfatizar a premissa de
que “nem tudo o que reluz é ouro”, ou seja, as aparéncias, muitas vezes enganam.

A beleza pode conter a feiura, assim como o estranho pode ser “amigavel”, o “normal” pode
ser anormal, e assim por diante. Conforme diz o filésofo Merleau-Ponty (1960, p. 283) “esséncia e
existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel, a pintura baralha toda as nossas categorias ao
desdobrar 0 seu universo onirico de esséncias carnais, de semelhancas eficazes, de mudas
significacoes.

Muitos teoricos ja teorizaram a respeito dos signos e dos simbolos. A semidtica de Pierce
(2003), ciéncia que estuda os signos nos diz o seguinte:

Um signo intenta representar, uma parte pelo menos, um objeto que &, portanto, num
certo sentido, a causa determinante do signo representa seu objeto falsamente. Mas
dizer que ele representa seu objeto implica que el afete uma mente, de tal modo que,
de certa maneira, determine naquela mente algo que é imediatamente devido ao
objeto. Essa determinagdo da qual a causa imediata ou determinante é o signo, e da
qual a causa imediata € o objeto, pode ser chamada de interpretante. (p.12)

Ao que Santaella (2003, p. 12) esclarece: “O signo ¢ uma coisa que representa uma outra
coisa. Seu objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se carregar esse poder de representar, substituir
uma outra coisa diferente dele. Ora, 0 signo ndo é o objeto. Ele apenas estad no lugar do objeto”.
Assim, todos os bichos, objetos, cenarios, das quais uso em meus trabalhos, nada mais sdo do que
signos cujo objeto € a dor. Entretanto apesar de todas as definicbes embasadas na ciéncia da
semiotica, agrada-me muito a maneira com que o filésofo Merleau-Ponty, (1991), diz a respeito do
uso dos signos e suas significacdes na obra de Arte:

“Aquilo que é significacdo ndo deriva apenas dos signos, mas de uma significacdo indireta expressa
pelo que entre os signos se I1&. Como o trabalho do pintor que cria, na tela, signos através de seus gestos e ndo
deixa de cria-los também através do que na tela ainda est4d em branco, pois aquilo que resta entre os signos
também € significagdo. ”( p. 13)

Ja Oliveira (1996, p. 26), foi capaz de traduzir como se d& 0 meu processo ao afirmar que as
imagens do repertdrio simbolico do artista, acumulado ao longo de sua historia, pode lhe servir
como inspiracdo. Caberia a ele, portanto, percebé-las uma vez que o artista ndo cria simbolos, mas
sim extrai de uma leitura que coincide com a sua imagem mental, suas lembrancas, suas sensagoes...
Ao que Baudelaire, o famoso teoérico de arte francés do inicio século do XX, concorda: “todo
universo visivel é apenas um armazém de imagens e signos, a que a imaginacao tem de digerir e
transformar” (apud CHIPP, 1996, p. 46). J& o antropdlogo francés Durand (1998, p.15) define o
simbolo como sendo a “epifania de um mistério” por ser a transfiguracdo de uma representacao

concreta por meio de um sentido para sempre abstrato.



Finalmente, na terceira apresentacdo da disciplina de Atelié Il, a atual pesquisa ja se
concretizava. Havia alcancado a metamorfose e construido minha linguagem. Foram produzidas
quatro pinturas em pastel seco (fig. 12, 13, 14 e 15) e quatro calcogravuras (fig. 9, 16, 17, 18) sendo
que as fig. 10 e 11 foram varia¢cdes com experimentacdo em chine a colle.

Em relagdo as medidas adotadas nos trabalhos, houve uma maior varia¢do especialmente nas
pinturas em pastel em funcdo do carater de experimentacdo, ja que naquela fase ainda nédo tinha
clareza do melhor tamanho a se adotar. Variam do A4 (inicialmente) até o A3 (que uso atualmente).

Nas calcogravuras, apesar de, até aquele momento, sempre ter optado por medidas maiores,
como 15x15cm ou 10x10cm, neste conjunto de obras preferi usar medidas reduzidas, em média,
10x6,5cm. Além disso, adotei em ambos os casos o formato oval, especialmente nos retratos
imaginarios, como uma espécie de moldura, em que a figura esta inserida, com excecdo da pintura
representada na fig. 14 em que troquei a elipse pelo formato de uma fechadura. A referéncia para
esse tipo de formado foi a rudimentar fotografia do inicio do século XX, quando o formato oval ou
arredondado decorria do uso da prata para a formagdo das imagens. Além disso, nessas fotografias
as cores eram bastante esmaecidas, dando um aspecto fantasmagorico as imagens, efeito que
também adotei.

Objetivando clarificar o estudo de minha obra, nesta monografia, dividi essa série em duas
categorias: Retratos e Cenarios. Estas com o uso de duas técnicas diferentes: pintura em pastel seco
e gravura em metal. As questfes que me levaram a tal escolha serdo discorridas no capitulo 111. A
escolha do género feminino em minha obra, por sua vez, diz respeito aos seguintes dados: de acordo
com o sitio fibromialgia.com, ha estudos norte americanos e europeus que comprovam a
predominancia do sexo feminino em 80% a 90% dos pacientes portadores de tal sindrome dolorosa.
J& a endometriose € sabido tratar-se do crescimento desordenado das células do Gtero (endométrio).
Segundo dados do IBGE, a doenca atinge cerca de 5 milhdes de mulheres em idade fértil. Portanto,
o feminino, além de ser espécie de mascaras de mim mesma, é também a personificacdo de todas as
mulheres acometidas por essas (e tantas outras) doencas que acometem em sua maioria, mulheres.
Todavia, é indispensavel que se diga, que todos 0s rostos ou corpos representados até esse periodo,
foram frutos de minha imaginacdo, ndo se tratando, portanto, de retratos reais ou de autorretratos
(a0 menos até aquele momento).

Procurei com isso, mais especificamente nos retratos, recriar meus proprios “ideais de
beleza”. As mulheres sempre aparecem usando algum adereco ou acessorio, recriado,
simbolicamente, de acordo com o0s signos ja citados, objetivando criar estranheza e levantar

questionamentos no publico. Afinal de contas, as expressdes faciais e a beleza das personagens, ndo



condizem com o desconforto, dor ou medo que, de fato, sentiriam se estivessem “usando” tais
bichos — asquerosos e medonhos — como acessoérios (fig. 13, 14 el5), ou se estivessem como
adornos, por exemplo, uma faca enterrada na cabeca (fig. 9) ou pregos pelo corpo (fig.16).

Da mesma forma, esse carater dibio também ocorre nas obras em que ha cenarios. Nestas, é
possivel explorar um pouco mais as sensagdes perante a dor, como na fig. 15 em que representa
uma vontade onirica, que tive certa vez, durante uma intensa crise, de pendurar as pernas doloridas
em um cabide, como se fosse uma roupa que pudesse ser retirada sempre que incomodasse. Em
contrapartida, enquanto o corpo esta imdvel, a mente é expandida em indmeros pensamentos e
reflexdes, representados pelos tentaculos da cabeca de polvo.

O mesmo ocorre na pintura da fig.12. Trata-se da representacdo da sensacdo de impoténcia e
aprisionamento que o ser humano experimenta diante de uma forte dor fisica. A gaiola ocupa o
lugar das pernas da bailarina e anilhas perfuram o térax nu. Entretanto a moga permanece
impassivel. A premissa “as aparéncias enganam” também pode ser percebida na gravura da fig. 17:
uma moca, delicada, semelhante a uma boneca-fantoche, tem todos os seus membros esticados por
cordas que a puxam em todos os sentidos, alusdo a dor generalizada; entretanto ela permanece
inabalavel sem demonstrar dor.

Enfim, tudo isso sdo meras analogias de situacdes e de sensa¢Ges por mim vivenciadas. Dai
0 carater autobiografico de minha obra, da qual falarei mais detalhadamente no capitulo 1l. Mas o
que seria a sensagdo? Merleau Ponty (1996) diz:

O mundo esté ali antes de qualquer analise que eu possa fazer dele, e seria artificial
fazé-lo derivar de uma série de sinteses que ligariam as sensacOes, depois 0s
aspectos perspectivos do objeto, quando ambos sdo justamente produtos da analise
e ndo devem ser realizados antes dela. A analise reflexiva acredita seguir em
sentido inverso o caminho de uma constituicdo prévia, e atingir no ‘“homem
interior”, como diz Santo Agostinho, um poder constituinte que ele sempre foi.

(p-3)

Nobrega (2008, p. 1) esclarece sobre a fenomenologia pontyana dizendo que a sensacdo é
fundamental para se compreender a percepcdo. Nao sendo ela nem ela nem um estado ou uma
qualidade, tampouco a consciéncia de um estado ou de uma qualidade, conforme definiu o
empirismo e o intelectualismo. “As sensagdes sao compreendidas em movimento” (2008).

Todavia é importante lembrar que o artista esta sempre numa busca incessante por algo que
o complete, que o desafie conforme relata Merleau-Ponty (1960, p.293): “Os artistas ja tém presente
um certo sentimento do mundo; buscam alguma coisa que viesse completar seu sistema de
expressdo do espago; € 0 conjunto das tensdes interiores a seu sentimento que o0s orienta”. Sem

duvida, esse e todos os motivos aqui explicitados, fizeram-me dar continuidade a pesquisa. Cabe
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aqui salientar que, para isso, elegi a fantasia como melhor forma de expressdo poética, pois tal
como Bachelard (apud Salles1998, p. 91), também creio que a imaginacdo pode ser vista como um

instrumento de elaboracéo da realidade. A esse respeito falarei no préximo capitulo.
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CAPITULO Il
IDEALIZACAO

2.1 - A autobiografia

Creio que vocé so pode ter um discurso sobre seu trabalho se ele é decorréncia dos
acontecimentos da sua prépria vida. Por isso antes de falar de técnica deve-se falar
de intencdo da imagem. A escolha de certo meio, por afinidade, leva ao dominio do
material e da técnica.

Ermelindo Jardim

Podemos observar essa tematica em alguns artistas dentro da historia da arte como Frida
Khalo, Remedios Varo, Nazareth Pacheco, Louise Borgeuis, Van Gogh, Aleijadinho, Renoir, Goya,
entre outros. Obviamente que cada deles abordou o tema de acordo com sua propria linguagem e
visdo de mundo individuais.

Antes de mais nada é importante definirmos a autobiografia. Segundo Miraux (2005, p.14),
“Tradicionalmente a autobiografia ¢ tomada como um projeto de elaboracdo consciente de um
sujeito sobre sua propria existéncia”. O autor ainda acrescenta que por meio da escrita, constroi-se
mesmo que de forma incompleta um relato sobre si mesmo, sobre experiéncias vividas e sobre o
passado”.

O género da autobiografia € muito comum na literatura mas migrou também para as Artes
Plasticas na forma de autorretratos. No entanto, de acordo com Tvardovkas (2010, p. 2) nas Artes 0
primeiro sentido ndo € o de colocar a vida em narracdo nem mesmo de organiza-la segundo regras
precisas, como ocorre na literatura, mas sim o da formulagdo de imagens que se conectam entre si e
invadem as memorias individuais do espectador ao mesmo tempo que descontroem a estabilidade
de tais experiéncias, numa critica coletiva. Dessa forma os elementos sdo redefinidos e
resinificados, em nome da intensificacdo das experiéncias vividas. Segundo a autora (2010), “o
artista molda-se por meio da escrita e da pintura, elabora sua experiéncia e nos torna sensiveis a
identificacdo das identidades. N&o teme atravessar fronteiras entre a razdo e a desrazad, entre a
mente e as emogdes, entre a realidade e o devaneio”. (p. 3)

Frida Kahlo foi, sabidamente, uma das artistas que mais explorou o conceito da
autobiografia em suas obras, uma vez que a grande maioria delas trata-se de autorretratos. Segundo
Lowe (2008) foram 55 autorretratos, ou seja, um terco de sua obra. J& Abreu (2008 apud Assuncgéo
2012, p.6), com base em catalogos de exposicdes, afirma ter encontrado dentre as 145 obras da
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artista, 72 autorretratos. Seguindo o exemplo da artista mexicana, no inicio desta pesquisa decidi
despir-me das mascaras usadas até entdo em meus trabalhos e realizar um autorretrato explicito (fig.
35 A). Conforme ja fora dito anteriormente, os escritos permeiam meu trabalho, as vezes com o fim
de organizar as ideias, surgem antes da execucdo da obra; em outras, vém depois. Com intuito de
tornar claro como se dera o processo de construgédo do autorretrato, assim como explicitar as razdes

que me motivaram a isso, transcreverei aqui, algumas palavras de meu diario de artista:

Despida perante todos abandono os rostos inventados

Para dar a obra minha propria cara.

Envolta em suaves flores de Sakura, simbolo do renascimento e do amor,
Pode-se ouvir o grito de asco e dor

Ao entrar pelos ouvidos toda podridédo que se € obrigada a ouvir
Sao galhos secos, retorcidos todos os impropérios, insultos, julgamentos...
Causando intensa dor fisica e emocional

Ap0s sublime reflexao

Tem-se os brotos de Sakura, ressurgindo

Tenra e amorosa

Sublime redengéo!

A cabeca esta pregada a parede, tal qual um troféu de caca

De quem ostenta seus feitos

Mas a vitoria maior — mal sabe o cacador —

E de quem ja sofreu a morte varias vezes

E sempre renasce, a cada dia.

Nem tudo o que se V€ é real

Toda beleza é fugaz.

Por isso, ndo julgueis levianamente!

Antagonias

Assim sou eu,

Assim somos todas nés, unidas pela dor.

As palavras sdo fortes, de fato, porém trata-se de situacOes vividas. Cabe aqui ressaltar,

ainda que foram escritas intimamente sem qualquer pretenséo literaria.
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Convem ainda dizer que, a fim de clarificar meus objetivos, e demonstrar como se da minha
relagdo com o corpo, julgo importante ter acesso a algumas informacdes sobre a doenca em questao,
ja que minha relacdo com o corpo e consequentemente com o mundo, conforme na fala Merleau-
Ponty, se da por meio dela. Em primeiro lugar vamos a defini¢do de acordo com Maeda, Fernandes
e Feldman (2005), a fibromialgia pode ser definida como uma sindrome dolorosa cronica, onde a
dor € o sintoma mais importante. O individuo apresenta multiplos pontos dolorosos que sdo

extremamente sensiveis ao toque, chamados “tender points”, na figura abaixo:

P _,,--. t.‘i
A = =
) % i -t_—i- % l!l
!4" '3 AV
= 5 s A
L 4|
. R SIRANC
[
i A ' )
I . - i !
| WY 2 g | Ly
i -.-..__cT,_.. o i ]
|
! y
g \ |
l.-IwJ"-_.-’- IH"-‘:.L- +

Além disso os autores afirmam (2005, p. 1): “Pode-se pensar que a fibromialgia represente
uma sensacao alterada de dor, resultante das alteracfes sofridas por um individuo suscetivel,
proveniente de diversos agentes estressores, causando a dor como a manifestacdo do conflito

vivido internamente. ” Conforme o esquema abaixo:

ESTRESSE ~ ESTRESSE ESTRESSE
FISICO EMOCTOMAL AMEIEMTAL

N

IMNBIVIDUG

RESPOSTA|  IMADEQUADA

FIBROMIALGIA

Conforme explicitaram Maeda, Fernandes e Feldman (2005) as questbes emocionais e
psiquicas sdo de grande relevancia na fibromialgia. Além disso, nos casos de pacientes com dor
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cronica ndo h& nenhum indicio fisico ou lesdo que a indique, assim como a fibromialgia e de tantas
outras patologias invisiveis. Nestes casos o diagnostico se mostra dificil, sendo possivel apenas por
meio de exclusdo, ou seja, apos o descarte de todas as outras possiveis patologias. Em vista disso,
cabe aqui 0 seguinte questionamento: quem ¢ capaz de “ver” a dor?

E possivel supor todas as reagdes controversas por parte da sociedade diante de uma pessoa
com aparéncia normal, mas que sofre de dor cronica. Como saber? Todavia, sdo essas Antagonias
capazes de gerar estresse, conforme mostra o artigo, que, por sua vez desencadeardo fortes dores, e
por conseguinte, a revolta. Isso é explicitado na pintura por meio do galho seco entrando pelo
ouvido direito juntamente com as moscas. (fig. 35 B). Portanto, a decisdo em me autorretratar foi
baseada em vivencias como essas. Segundo a psicanalista Rolnik (1996, p. 1), ao se referir a carta
que lygia Clark escreveu a Mario Pedrosa onde a artista se refere ao seu corpo, como, “corpo-
bicho” Rolnik concluiu que “0 artista consegue dar ouvidos as diferencas intensivas que vibram em
seu corpo- bicho e, deixando -se tomar pela agonia de seu esperneio, entrega-se ao festim do
sacrificio. Entdo, como uma gigantesca couve-flor, abre-se seu corpo-ovo, de onde nascera junto
com sua obra, um outro eu, até entdo larvar”. Dessa forma, acabo “emprestando meu corpo ao
mundo” e transformando minhas vivéncias, em pintura, em gravura, em objetos... conforme disse
Merleau-Ponty (1960, p. 278): “Emprestando seu corpo ao mundo, é que o pintor transforma o
mundo em pintura. ” Descreverei a forma que isso se da:

A respeito da cor empregada neste autorretrato: simboliza a antagonia pelo fato desta ir de
encontro ao que usualmente se faria. Apesar do rosa representar o feminino, na obra ele faz um
contraponto com a delicadeza ou suavidade, pois que a imagem € dura. A expressdao facial —
baseada em estudos feitos com fotografias tiradas por mim mesma, ou selfies (fig. 35 C) ¢ a nitida
representacdo de uma expressao de dor intensa.

No entanto, diferentemente dos outros trabalhos em que usei “mascaras” para representar a
mim mesma, neste sdo 0s meus préprios tracos fisiondmicos. Mais uma vez o chapéu na cabeca
representa 0s inimeros pensamentos que povoam a mente nestes instantes. Conforme ja fora dito
nas linhas de meu diario, € um grito, ndo sé de dor, mas, principalmente, de repulsa.

Além de tudo isso, acrescenta-se também o fato de que a cabeca estd colocada como um
troféu de caca, na parede, simbolizando a sensacdo de exposicdo e de constrangimento a que se fica
sujeito diante dessas atitudes duplices e revoltantes.

Com base nisso tudo creio que ndo restam davidas de que Frida foi minha maior inspiracéo

na feitura deste trabalho. Em especial ao observar como se dava 0 seu processo criativo € 0 seu
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desprendimento em relacdo a dor fisica. H&4 grande dramaticidade nas telas de Frida, seja nas
expressdes faciais, nas cores, nos figurinos ou na poética da imagem.

O filme Frida, dirigido por Julie Taymo e, estrelado por Salma Ayek foi de grande
importancia para mim nestas pontuacGes acerca dos autorretratos da artista. Todavia Assuncdo
(2012) diferentemente da biografa Herrera (2008), salienta que pensar a obra de Frida e seus
autorretratos apenas como transcri¢do direta da figura e da vida da artista € uma analise, no minimo,
empobrecedora, ao que segundo ela, Debroise (1985, p. 19) concorda: “Frida Kahlo, ¢ um dos
poucos artistas que elevam o género do autorretrato a categoria de género particular e a
autobiografia a de uma arte completa.

No entanto, cabe aqui ressaltar que diferentemente do que ocorria nos primeiros desenhos
dos cadernos de artista, atualmente minha obra ndo é mais “uma transcri¢cdo literal dos
acontecimentos de minha vida”, como se a tela ou — no meu caso — o0 papel, fosse um espelho,
conforme Herrera afirma ocorrer na obra de Frida. Contudo, pode-se afirmar que ainda assim,
possui carater autobiografico, pelo fato de retratar fatos vividos

Por outro lado, encontro na relacdo com o corpo importante papel em minha obra, do mesmo
modo que o fez Frida. Encontrei nas palavras de Merleau-Ponty (1960, p. 278) uma perfeita
definigdo para isso: “Meu corpo é ao mesmo tempo vidente e visivel (...) Ele se vé visivel, toca-se
tateante, € visivel e sensivel por si mesmo”. Essa relagdo com o corpo, que é a0 mesmo tempo
visivel e sensivel, permeia toda minha obra. Estd presente tanto nas pinturas quanto nas gravuras, ja
que para mim ambas comp&em uma unidade.

Merleau-Ponty (1996) descreve o corpo como agente ativo na producdo da experiéncia, e
como um campo de possibilidades que se volta para um ambiente que ele mesmo constroi. Neste
ponto, o pensador atribui papel fundamental a atividade perceptiva no que concerne a relagdo entre
sujeito e mundo. Para ele, o corpo é concebido como sede da percepcdo. Costa (2009) acrescenta
que, para o filésofo, o corpo €é justamente 0 meio pelo qual as coisas podem ser reconhecidas assim
como sdo. Para Nébrega (2008) na concepgdo pontyana a apreensdo dos sentidos se faz pelo corpo,
tratando- se de expressao criadora, a partir de diferentes olhares sobre o mundo.

A percep¢do ndo é uma ciéncia do mundo, ndo € nem mesmo um ato, uma tomada
de posicdo deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela
é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ele é pressuposto por eles. O
mundo ndo é um objeto do qual possuo comigo a lei de constituicdo; ele é o meio
natural e o campo de todos 0s meus pensamentos e de todas as minhas percepcbes
explicitas. A verdade ndo “habita” apenas o “homem interior”, ou, antes, ndo existe
“homem interior”, o homem esta no mundo, ¢ no mundo que ele se conhece.

Merleau Ponty (1996, p 6)
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Por tudo isso, retratar emocBes vivenciadas, tornar visiveis alguns sentimentos
experimentados é o que me motiva desde os trabalhos de Atelié Il. Exemplos disso podem ser
observados nas fig. 19, 20, 21, 22, 35 e 36, feitas posteriormente aquele periodo, no decorrer desta
monografia, portanto, quando me considero mais madura perante minha linguagem. Abaixo
descreverei cada uma destas obras:

Na fig. 19, tem-se uma gravura em metal executada em varias técnicas: agua-forte, dgua-
tinta, ponta-seca e buril. Na gravura h4 uma mulher vestida com traje de gala, porém, ja
descomposta, deitada sobre um diva. Seus sapatos estdo jogados sobre o tapete, como quem chega
abalada — e por que néo dizer, dolorida — de uma festa. Ela deixa sua coluna sobre uma pequena
mesa no canto desse ambiente, livrando-se da causa de sua dor. Ao fazer isso todo o ambiente em
volta flutua, entre nuvens. Estas, por sua vez, sdo formadas a partir de seus cabelos de algodao doce
—analogia a sua mente pensante.

Ja na fig. 20, uma pintura em pastel seco, a emoc¢édo esta mais explicita. Imersa no meio de
uma sala inundada a, uma alusdo a sensacao de sufocamento, a mulher flutua depois de deixar seus
pés, doloridos, sobre o sofa, outra alusdo ao meu desejo incontido de livrar-me da parte do corpo
dolorida, como se isso fosse trazer alivio, como ocorre na fig. 15. Metade de seu torax, nu esta
descarnado, com as fibras musculares & mostra. No pesco¢o ha um “adorno” semelhante a um garfo.
Esse objeto chamado “ garfo de hereges” era usado durante a ldade Média como instrumento de
tortura (Fig. 20 B e 20 C).

Na fig. 21, outra pintura em pastel seco com detalhes em lapis aquarelavel, procurei mais
uma vez retratar o sentimento de alivio que se sente apds uma analgesia. Porém, aqui, ele estd mais
concreto, ja que se mostra perceptivel na expressdo facial da moga. Além disso, nesta obra, ha
simbologias tanto da fibromialgia quanto da endometriose. Explico: os cabelos arrumados tomando
a forma de um ninho de beija-flor representa o receptaculo da maternidade, ou seja, o Gtero. Este,
como ja fora dito, esta estritamente ligado a endometriose. Somando-se a isso, a maternidade, ou
melhor, o anseio por ela, estd nitidamente representada pelo beija-flor méde e o beija-flor filhote
inseridos na fronte e dentro do ninho, respectivamente. Mais uma vez, a cabeca, onde estdo contidos
todos 0s sonhos 0s anseios e 0s pensamentos, € o foco desse trabalho. Entretanto ha ainda musgos e
liquens sobre os seios da mulher. Estes simbolizam a umidade, inimiga namero 1 da fibromialgia, ja
que em dias frios e /ou Umidos as dores pioram significativamente.

Na fig. 36 A, mais uma pintura em pastel seco, com detalhes, minimos, em lapis
aquarelavel, ainda mais recente, estas emogdes se mostram mais complexas. O cenério em tom azul

pastel, calmo e sereno, engana ao primeiro olhar. A cor aqui denota as antagonias. Uma vez que
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apesar da cor calmante, o ambiente esta completamente bagungado, h& coisas voando, mesas e
cadeiras de pernas para o ar, um quadro de cabeca para baixo onde figura-se uma mulher
amamentando um bebé (fig. 36 G), alusdo ao desejo de maternidade impedido pela endometriose. A
desordem do ambiente ¢ uma alusdo ao sentimento de “bagunca interior” que se vivencia durante
uma crise intensa de dor. Além disso, devido a limitagdo dos movimentos o ambiente em que se
vive, também se torna desarrumado.

Outro fator importante nesta obra € a presenca dos bichos. Aqui eles sdo variados e em
numero bem maior do que nos trabalhos anteriores. Sdo lesmas gigantes (fig. 36 B), uma cobra naja
(fig. 36 F), uma das mais peconhentas do mundo, e formigas (fig. 36 C).

A cobra representa a traicdo ou a falsidade; uma vez que ela se mostra mimetizada sob a
forma de corda, e esta em posicdo de ataque. Esta mesma corda torna-se sucessivamente cobra,
cabelo, cinto, corddo (que prende o baldo ao chéo), cabelo trancado (que forma o cesto do baldo —
fig. 36 D) e linha (que tece 0 mosquiteiro sobre a cama). Entretanto 0 mosquiteiro tem seu caréater
de protecdo subvertido, ja que acomoda muitas formigas sobre a cama baguncada. As lesmas,
presentes em outras obras, aqui se mostram maiores, mais amedrontadoras, portanto. O baldo tem
papel importante nesta composicdo, porque representa a mente da mulher. Sua divagacdo, sua fé,
apesar de todo o caos que se encontra. Somando-se a tudo isso pode-se perceber nos detalhes do
papel de parede cora¢cBes humanos, simbolos das questGes emocionais ja abordas. Possivelmente
pelo fato desta obra ter sido feita apds o autorretrato, coloquei-me na posicdo de protagonista: a
moca em questdo tem 0s meus tracos, apesar de alguns estarem recriados pela fantasia, como, por
exemplo os cabelos extremamente longos (fig. 36 F)

Esse procedimento de colocar-se, ora veladamente, ora explicitamente, na obra, pode ser
observado no trabalho da artista surrealista Remedios Varo. Nascida em 1908 na Catalunha,
Espanha, ela vivenciou os horrores da Segunda Guerra, fazendo-a refugiar-se na Franca e,
posteriormente, no México, onde faleceu em 1963. De acordo com a estudiosa Kaplan (2007, p.9),
as obras de Varo, assim como as minhas, “sdo autorretratos, mas transformados pela fantasia”. E
possivel identificar nas figuras femininas de Remedios tracos fisionémicos semelhantes aos dela:
rosto delicado, olhos grandes e boca pequena (fig. 28 e 29).

Kaplan ainda acrescenta, que apesar de Varo ndo considerar importante em sua obra o
carater autobiogréafico, é essencial observar a interseccao entre sua vida e sua obra, fato que também
julgo relevante.

Outro fator que me leva a identificagdo com a obra dessa artista € o fato de haver em sua

poética a desintegracdo do corpo e de elementos tipicamente intimos e privados: as marcas do

18



vivido se conjugam as outras questdes. No caso de Varo sdo as problemaéticas culturais; ja, no meu
caso, sdo as problematicas sociais e psicoldgicas. Além disso, Remedios Varo imprime sensacgdes e
conceitos e propde caminhos diferenciados para a constituicdo das subjetividades, em seu tempo,
conforme bem definiu Tvardovkas (2010, p. 1), tal qual intenciono fazer em minha obra. A obra de
Remedios Varo problematizou as questdes relacionadas as convencfes sociais, especialmente as
questdes de violéncia @ mulher. Por conta disso, suas pinturas sdo permeadas de figuras femininas,
muitas vezes mimetizadas aos cenarios fantasticos, comumente criados por ela, como por exemplo,
El Alguimista, de 1955. (fig. 27). Apesar de minha alusdo ao feminino nédo se dar pelo mesmo
motivo, ha também em minha obra, esse tom critico presente nas obras de Varo, conforme ja disse
anteriormente.

Somando-se a isso, a semelhanca estética existente entre a pintura e a minha Janelas da
Alma (fig. 22) me surpreendeu de modo positivo. Especialmente devido a ndo intencionalidade
disso. Apesar de ter langado mao de varias referéncias para execucdo desta obra, Remedios varo
ndo estivera entre elas, mas, sim a Arte Islamica, a litografia Day and Night de Maurits Cornelis
Esher e a pintura Em On the Upswing de Rob Gonsalves.

A primeira semelhanca — e talvez mais 6bvia — com a pintura de Varo, reside no piso
quadriculado em preto e branco dos cenarios. Todavia a inspiracdo para a composi¢do do piso de
Janelas da Alma veio do gravador Esher. Mestre em ilusGes de ética, faz com que as figuras,
rigidas, normalmente, transformem-se, gradativamente, em outras, geralmente com movimento,
mimetizando-se com o espaco cénico (fig. 30). Ao fazer as lajotas transformarem-se em besouros
(fig. 26), modestamente busquei retratar um efeito semelhante, embora, para isso, ndo tenha langado
mao da matematica, tal qual o fazia o artista. No entanto a mimetizacdo também ocorre em El
Alquimista: o piso transforma-se na roupa da personagem, algo semelhante ao que ocorre com a
minha Janelas da Alma. Entretanto em minha pintura, roupa (saia) transforma-se em cachoeira,
uma referéncia ndo s6 ao fluxo da vida, mas também ao lugar onde encontro reflgio: uma pequena
cachoeira junto a mata no meu quintal. Conforme ja citei acima, além da semelhanc¢a, ndo
intencional, com Remedios Varo e da influéncia de Escher, nessa minha obra, procurei ainda
explorar outras visualidades e artistas, como por exemplo, a Arte Islamica e a obra do pintor
contemporaneo Rob Gosalves.

No que tange a arte islamica tomei como referéncia o palacio de Alhambra, localizado em
Granada, Espanha (fig. 32), para compor o cenario. Neste palacio, observa-se um riquissimo
detalhamento nas paredes. Elas sdo repletas de relevos esculpidos a méo, com escrituras do Alcorao

(livro sagrado do Islamismo) e detalhes simbdlicos representativos da cultura isld. Entretanto, em
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minha pintura procurei usar as minhas simbologias, referentes & dor e & minha vida, como por
exemplo, a gaiola, a flor de I6tus, as estrelas, e o simbolo do in e yang. Além disso, escrevi,
emoldurando cada janela, uma frase, que se atribui ao célebre compositor Ludwig van Beethoven,
da qual me identifico hd muito tempo e que permeou minha vida em varias fases: “Aquele que
nunca descansa; Aquele cujo pensamento almeja de corpo e alma ao impossivel...esse é vencedor”.
(Detalhe na fig. 25).

As fases da vida, das quais me refiro acima, podem ser observadas nas paisagens das janelas.
Em cada janela, vé-se uma fase, bem como a passagem do tempo: passado (ruinas — fig. 24), futuro
(bebés — fig. 25) e presente (caminho — fig. 23). A inspiracdo para o uso de diferentes paisagens,
aparentemente desconectadas, venho da obra Written Worlds do pintor canadense Rob Gonsalves
(fig. 33). Gonsalves também é mestre em sobrepor perspectivas distintas, dando um aspecto
ilusionista as suas pinturas, como por exemplo, em On the Opswing (fig.34). Interesso-me em
pesquisar este tipo de visualidade, em obras futuras. Sobre esse assunto, discutirei no préximo
capitulo.

Além desses artistas citados, ha ainda Nazareth Pacheco, Louise Borgeois e Lygia Clark que
também influenciaram meu trabalho. Sobre elas falarei no capitulo I11.

Todavia, cabe aqui ressaltar que todos os dados biograficos apresentados neste trabalho ndo
sdo essenciais ao entendimento de minha obra, mas sim uma “ferramenta” a facilitar 0
entendimento sobre 0 modo com que se desenvolveu todo o meu processo criador.

“Eu acho que ndo se explica uma obra de arte pela biografia do artista, mas lendo-a vocé
entende melhor o que o artista fez. As biografias sdo pélidas representacdes de uma vida. E muito
dificil saber quais foram os acontecimentos determinantes da obra da obra”. Disse o gravador
Marco Buti em entrevista a gravadora Maria do Céu Diel Oliveira (1996, p. 70), ao que Maério

Gruber (1996 p. 98) arremata: “a obra ¢ arte enquanto nao for desvendada. ”

2.2 - A Perspectiva Recriada e a Fantasia

Aborda-se o verdadeiro das coisas em favor da aparéncia das coisas.Com a
transposicdo da objetividade artistica no campo fenoménico, a perspectiva impede
0 acesso da arte religiosa a regido do magico, mas abre a propria arte religiosa uma
regido nova, do visionario, onde o milagre torna-se experiéncia vivida,
imediatamente pelo espectador.

Erwin Panofski

Panofski (2003, p 181), faz essa sitacdo em alusdo as descobertas do Renascimento acerca

do uso da perspectiva e examinou 0 processo historico de passagens entre problemas matematicos e
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artisticos. Fora uma tentativa dos homens de fundar uma pintura exata e infalivel, fato que é sabido
ser impossivel, pois a Arte estad longe de ser um amontoado de regras matematicas para bem
representar o mundo a sua volta. Andriolo (2011, p. 5) ressalta que “se por um lado essa forma
perspectiva reduz os fenbmenos artisticos a regras matematicas exatas, por outro, o faz em estreita
relacdo com o que é préprio da percep¢do humana, do ponto de vista fisiologico, psiquico e
subjetivo. A percepgdo humana, especialmente sob o aspecto subjetivo, possivelmente seja minha
grande motivacdo nessa pesquisa, € por certo continuard sendo em projetos futuros, como um
mestrado por exemplo.

Creio que ao recriar perspectivas novas, ou sobrepostas em uma mesma composi¢ao, possa
induzir, de certa forma, o espectador a uma viagem, que pode ser, ndo sO para o interior da obra,
mas também para o seu proprio interior. E como se o publico participasse ativamente da obra,
atribuindo-as novo significado e desvendando os seus mistérios. Isso € um fator que considero
extremamente importante: deixar livre a fruicdo do publico diante da obra. Ferreira Gullar (1993, p.
31) afirma que a realizacdo da obra de arte abre sempre a possibilidade de uma ampliagdo do
universo significativo do artista. Ou seja, a linguagem contém a capacidade de sempre gerar
significados novos. Isso me encanta! Marcel Duchamp designou isso de “coeficiente artistico”, ou
seja, seria uma relacdo aritmética entre aquilo que permanece inexpressivo na obra, embora
intencionado pelo artista, e aquilo que é expresso ndo intencionalmente (apud BATTCOCK, 2004).
A esse respeito Maria do Céu Oliveira (1996) também diz o seguinte:

A realizacdo da obra abre sempre a possibilidade de uma ampliacdo desse universo
significativo. E isso é uma caracteristica das linguagens: Elas contém
potencialmente a capacidade de gerar significados novos. (...) Isso ocorre por que
dentro desse universo, se cria sua propria linguagem, seus préprios limites em
funcdo dos quais as tensdes ‘“vocabulares” geram significado nos outros. Do
contrario a obra seria “académica”, simples uso mecénico, burocratico da
linguagem pictérica existente (...) € por construir uma linguagem que a pintura
faculta ao artista possibilidades antes insuspeitadas de atuar sobre a imagem do
mundo e de, metaforicamente, transforma-la, recrid-la. Ao fazé-lo o artista se
constréi a si mesmo, objetiva seu mundo imaginario e o torna socialmente atuante.
Isso ocorre por que a linguagem possibilita ndo apenas a descoberta dos
significados nela inerentes, como também o acimulo de experiéncias fundadora de
sentido. ( p. 127)

Além deles, Merleau-Ponty (1960, p 280) também fala a sobre isso em seu texto derradeiro
O Olho e o Espirito, afirmando que um quadro ndo deve ser olhado apenas como um quadro:
“Achar-me-ia em grande dificuldade para dizer onde esta o quadro que eu olho. Portanto ndo olho
como se olha uma coisa, ndo fixo em seu lugar; meu olhar vagueia nele como nos nimbos do ser, e
eu vejo, segundo ele ou com ele, mais do que vejo”. E esse mistério existente entre o artista, 0 seu
mundo e 0 mundo percebido pelo espectador, “esta visdo devoradora para além dos dados visuais
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que abre para uma textura do Ser” (p. 281) que me fez optar pela linguagem fantéstica como forma
de expressao.

René Magrite, artista surrealista e um dos precursores da Arte Fantastica, também exalta este
mistério necessario a obra de arte, conforme evidencia a célebre frase a ele atribuida: “A arte evoca
o mistério sem o qual o mundo ndo existiria”. Além dele, Bachelard (apud SALLES, 1998, p. 91),
também se referiu & Arte Fantastica, mais especificamente, ao artista que a produz, com as seguintes
palavras: “o artista, nessa perspectiva, esta sendo visto como um explorador da existéncia. Formas e
cores reais sdao absorvidas pelo mundo imaginario”. Sobre esse mundo imaginario em que vive 0
artista, Merleau-Ponty diz o seguinte:

O mundo do pintor ¢ um mundo visivel, um mundo quase louco, pois que é
completo sendo entretanto, meramente parcial. A pintura desperta e eleva a sua
Gltima poténcia um delirio que é a propria visao, ja que ver é a distancia, e que a
pintura estende essa bizarra posse a todos os aspectos do ser, que de alguma
maneira devem fazer-se visiveis para entrar nela. ( p. 281)

Portanto, ndo tenho dividas de que o método tradicional da perspectiva impede, ou dificulta
essa magia da qual persigo me minhas obras. Como bem nos fala Panofski quando afirma que
“perspectiva impede o acesso da arte religiosa a regido do magico”. Segundo Ponty (1960, p.281), o
pintor — e acrescento eu, o0 artista — enquanto pinta, pratica uma teoria magica da visao. “Ele tem
que admitir que as coisas entram nele, e que o espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas,
visto que ndo cessa de ajustar a elas a sua vidéncia”

Para o pensador francés, assim como o € para mim, as imagens nao sdo meras reproducdes de
um mundo objetivo, mas sim representam tracos da relacdo do artista com o mundo. Além disso,
ele diz que “a visdo do pintor ndo é mais um olhar sobre o exterior ou uma relagéo fisico-6tica”
(1960, p. 294), como definiram os renascentistas e os gestaltistas. Estes ultimos, segundo Gregory
(1979, p. 11) “tenderam a afirmar que existiriam imagens dentro do cérebro. Conceberam a
percepcdo em termos de modificacdes dos campos elétricos no cérebro, copiando esses campos e
formas dos objetos percebidos”. Contudo, a arte assim como a ciéncia evoluiram. E sabido que
tanto a visdo dos renascentistas, quanto a visdo a dos gestaltistas em relacdo a percep¢do do mundo,
estdo em desuso. N&o é mais necessario que o artista persiga a semelhanca com as coisas do mundo
como desejavam 0s renascentistas. “O olhar ndo vence a profundidade, contorna-a.” Esclarece
Merleau-Ponty (1992, p.203).

Trata-se, portanto, de algo muito mais profundo do que qualquer regra que lhe seja imposta.
O artista de hoje procura algo mais, uma irradiacdo que lhe toque a alma. Em consequéncia disso, 0
espectador também sera tocado. A respeito desse olhar, sensivel, que o artista deve ter, Merleu-

Ponty disse o seguinte:
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A visdo é o encontro, como numa encruzilhada, de todos os aspectos do
ser.(...)Neste circuito nenhuma ruptura, é impossivel dizer que aqui finda a natureza
e comega 0 homem ou a expresso. E pois o proprio ser mudo que vem a manifestar
seu proprio sentido. J& que profundidade, cor, forma, linha, movimento, contorno,
fisionomia, sdo ramos do ser, e que cada um deles pode reproduzir toda a ramagem,
em pintura ndo ha “problemas” separados, nem caminhos verdadeiramente opostos,

nem “solugdes” parciais, nem progresso por acumulacdo, nem opgdes sem recuo. ”

(p. 299/ 300).

Com isso o pensador francés, nos remete a uma reflexdo de Bachelard (apud Salles 1998),
em que diz que o artista é visto como um explorador da existéncia, pois cores e formas, reais, sdo
absorvidos por ele e transformadas no seu mundo imaginario. N&o ha regras, para 0 mundo onirico
do artista, portanto. Trata-se de uma animacdo interna, uma irradiacdo do visivel, que o artista
procura sob 0s nomes de profundidade, de espaco e de cor esclareceu Merleau-Ponty (1960).

Apesar de todos os aspectos apresentados, cabe aqui salientar que apesar de a Arte
Fantéstica possuir algumas semelhangas com o Surrealismo — o onirismo, por exemplo — ndo se
pode afirmar que compactuavam das mesmas ideias. Breton definiu a pintura surrealista sob duas
vias: O automatismo psiquico e 0 modo trompe [’oeil (Margarita, 2007, p. 35).

A primeira, da qual ndo me identifico, estd ligada a abstracdo; trata-se de provocar a
aparicdo de formas ao acaso e a pintura ndo serve para representacdo, mas se transforma no
acontecimento do ato pictorico, & medida que se manifesta livre de qualquer racionalizagdo. A
segunda, da qual Salvador Dali mais se afinava, consiste em um modo de representacdo mais
proximo da realidade que permitiria fixar as imagens provenientes de sonhos. A expressdo trompe
[’oeil significa “enganar o olho”. Nesse tipo de pintura portanto, o pintor tenta “enganar” o olho do
observador, ou seja, cria ilusGes de 6tica por meio de truques de perspectiva, luz e sombra. (2007).
O resultado é fantastico e muito intrigante. Algo semelhante ao que acontece nas pinturas de Rob
Gonsalves, conforme ja falei no capitulo anterior.

Em contrapartida, no Realismo Mégico segundo o critico de arte Mario Schenberg (s/d), ha
a “necessidade de empregar sistematicamente a fantasia e a imaginacdo como instrumentos de
apreensdo da realidade, ao lado da observacdo e do raciocinio”. Schenberg, ainda leva em conta o
fato de que a consciéncia constitui apenas uma pequena parte da vida mental e que pode haver
caminhos de apreensdo da realidade através do inconsciente e que é basicamente uma forma de arte

participativa. Tal qual acontece em meu processo criativo.
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Segundo o critico (1970, p. 1), o pintor e gravador Mario Gruber é um dos pioneiros
internacionais do realismo fantastico e seu maior expoente no Brasil. Gruber tem pontos em comum
com a Escola de Viena, onde o Realismo Méagico comecgou no periodo pds- guerra, com os realistas
dos Estados Unidos e com alguns dos pintores atuais da América Latina.

No entanto, apesar de ser bastante difundido no mundo todo, ndo s6 nas artes visuais, mas
principalmente, na literatura, onde teve sua génese na segunda metade do século XX, ndo se pode
afirmar que o Realismo Magico fora um movimento dentro da historia da arte, uma vez que, ao
contrario do Surrealismo, ndo possui manifestos, ndo tem cunho social-politico e, ainda, 0s pintores
trabalham de maneira individual. Apesar disso, ele perdura até os dias atuais, em todas as artes.

Na literatura, Gabriel Garcia Marquez foi o grande expoente do Realismo Mégico. Sobre o
Seu processo criativo ele disse:

Mi problema mas importante era destruir la linea de demarcacién que separa lo que
parece real de lo que parece fantastico. Porque en el mundo que trataba de evocar,
esa barrera no existia. Pero necesitaba un tono inocente, que por su prestigio
volviera verosimiles (creibles) las cosas que menos lo parecian, y que lo hiciera sin
perturbar la unidad del relato. También el lenguaje era una dificultad de fondo,
pues la verdad no parece verdad simplemente porque lo sea, sino por la forma en
que se diga. ”

(apud Bradley 2000, p. 2).

De acordo com Polencia-Roth (1993, p. 69), estudioso da obra de Gabriel Garcia Marquez, o
magico, para o escritor, pode transformar-se no real com a mesma facilidade com que, este,
pode transformar-se em magico (...). Para Polencia-Roth, portanto, destruir a linha de
demarcacdo entre o fantastico e o real é, uma espécie de técnica mistica e mitica a0 mesmo
tempo. Somando-se a ele, Schenberg afirma que o Realismo Magico tornou-se uma das
tendéncias mais criativas entre todas as formas de arte latino-americanas (literatura, cinema,
artes plasticas...). Atualmente é possivel encontrar um grande nimero de artistas espalhados
pelo mundo. Além de Rob Gonsalves, Remedios Varo e Mario Gruber, ja citados, ha outros
artistas dos quais me identifico: David Bowers, Bruno di Maio, Rob Gonsalvez, Michael Parkes,
Dominic Rose, Julie Heffernan e Travis Lowie. Somando-se a eles, ha tambeém ilustradores,
fotografos, e estilistas que também sdo influenciados pelo Realismo Magico, como por
exemplo, Natalie Shaw (fotégrafa e ilustradora digital), Tim Walker (fotdgrafo), Alexander
Mcqueen (estilista), Bec Winnel, Jennifer Hearly, Courtney Brims (ilustradoras). Todos
influenciam significativamente o meu trabalho, especialmente quando ha composicdo de

cenarios.
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CAPITULO I1I
Materialidade

3.1 - Justificativa

A Técnica é o oficio vivo, adaptado...é o oficio transformado, mais
verdadeiramente sabio num sentido, mais profundamente intuitivo noutro.

Charles Lalo

A incomum opcao por trés diferentes técnicas: calcogravura (ou gravura em metal), pintura
em pastel e construcdo dos objetos vestiveis em tecido, deve-se ndo s6 por uma necessidade
poética, mas também, por uma necessidade fisica. Tendo em vista que a dor é limitadora do corpo,
quando eu ndo poderia exercer o laborioso oficio da gravura, por exemplo, encontrava na pintura
em pastel outra forma de expressao, que me exigia menos esforco fisico. No entanto, quando ambas
se apresentavam inviaveis devido as dores, a costura tornava-se complemento das outras. Dessa
forma ndo permitia que minha necessidade de criacgdo ficasse t&o limitada quanto o corpo.

Entretanto essa decisdo s6 se tornou factivel pelo fato de eu entender que uma
materialidade ndo s6 dialoga, como complementa a outra. O Pastel e a gravura me acompanharam
durante praticamente todo o curso. O primeiro contato que tive com o pastel seco fora antes mesmo
de ingressar na Universidade de Brasilia, quando decidi comprar uma caixa e treinar para execucao
do portfélio exigido na prova especifica — um dos requisitos para ingressar no curso de Artes
Plasticas.

Pelo modo do pastel conheci o trabalho de Edgar Degas — um dos artistas que mais usou
essa técnica. Minha paixdo pela técnica foi instantanea. Isso resultou no principal trabalho

apresentado para prova especifica (fig. 37). Desde entdo o pastel esteve comigo sempre que
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possivel. Obviamente que ao longo dos anos fui aprimorando a técnica, o desenho e o uso da cor.
Entretanto, apds frequentar as aulas de calcogravuras ministradas pela professora Cintia
Falkenbach, em 2006, senti-me arrebatada pela gravura em metal. Desde entdo ndo parei mais de
gravar. Sempre que possivel frequentava o atelié de gravura, e quando isso ndo era possivel, fazia
todo o processo de gravacdo em casa, sO necessitando ir ao atelié para executar as impressoes

“O desenho e a cor ndo sdo mais distintos, pintando desenha-se, mais a cor se harmoniza
mais 0 desenho precisa. (...) Cada toque deve satisfazer uma infinidade de condigdes” Merleau-
Ponty (2004, p. 118). Encontro nas palavras de Merleau-Ponty outra justificativa para usar essas
duas linguagens. Uma vez que entendo que ndo ha uma relacao de excluséo, e sim, de uma espécie
de “simbiose” da qual uma ndo “vive” sem a outra, a0 menos em meu processo. Nao tenho duvida
de que meu trabalho ndo existiria se tivesse de optar por apenas uma delas. Sempre estaria faltando
algo. “A forma é determinada nao apenas pelas propriedades fisicas do material, mas também pelo
estilo de representacdo de uma cultura ou de um artista individual”, segundo Rodolf Arnhein (2005,
p. 130).

Encontro nas palavras de Fayga Ostrower (1978, apud SALLES, 1998, p. 69), a melhor
traducdo para o emprego de maltiplas linguagens: “cada materialidade abrange certas possibilidades
de acdo e outras tantas impossibilidades. Se as vemos como libertadora para o curso criador, devem
ser reconhecidas também como orientadoras, pois dentro das limitagdes, através delas, € que surgem
sugestdes para se prosseguir um trabalho e mesmo amplia-lo em direcdes novas.

Cada técnica nos apresenta seus limites, e estes devem ser respeitados. Tanto a pintura em
pastel quanto a gravura em metal mostraram os seus. Tudo aquilo que se torna inviavel de executar
em uma, torna-se possivel fazé-lo por meio da outra técnica, havendo, assim, a complementariedade
reciproca. Kurosawa (1990, p. 252, apud SALLES, 1998, p. 69) falou sobre isso: “esse contato com
os limites da matéria faz parte do processo de conhecimento da matéria. Cada matéria, assim pede
comportamento e disciplina especificos”. Entretanto, “Ciéncia nenhuma explica o ‘pulsar’ do
artista” (...) Como se houvesse na ocupac¢do do pintor uma urgéncia. Ele ai esta, forte ou fraco na
vida, porém soberano e incontestavel na sua rumina¢do do mundo(...)”, (Merleau-Ponty, 1960, p.
277). Talvez isso expliqgue minha ansia em continuar, ir além dos limites bidimensionais. Dessa
forma os bichos do meu repertdrio plastico, tornam-se ladicos, “vestiveis”, tridimensionais. A esse

respeito falarei adiante.
3.2- OPO

A cor é o lugar onde 0 nosso cérebro e 0 universo se juntam.

Cézanne
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No que se refere a técnica da pintura em pastel nad houve muitas variacbes. A nad ser
durante a fase de Atelié Il, quando experiementei tamanhos de papéis, colorac@es, texturas e marcas
diversas a fim de ver qual se adequava melhor. Com isso conclui que o melhor resultado se dera
com a marca de papel Mi-teintes, propria para uso em pastel.

Os materiais empregados foram bastfes e lapis pastel, de diferentes marcas. O método mais
utilizado, a fim de conseguir delicadeza tonal, foi o esfumado, usando os dedos, cotonetes ou
esfuminhos. Além da sobreposicdo de camadas de cores até chegar no tom desejado. Isso me
possibilitou, especialmente no caso dos retratos, aproximar-me bem mais de um rosto realista,
embora a imagem seja completamente fantastica. Além disso, gosto também de finalizar a imagem
com pequenos toques de cor, aqui e ali. Para isso, muitas vezes lanco mdo de maquiagens, um
experimento que deu certo. Especialmente as sombras para olhos “3D” que possuem grande
cintilancia e alta pigmentacao, prestam-se para isso. Aplico em pequenas areas, como labios e olhos
dos retratos ou em lugares que pretendo destacar como por exemplo nos bebés da pintura Janelas
da Alma.

Ja no que se refere as cores, costumo usar uma palheta pequena em cada pintura, buscando
resolver a imagem com um numero de mais ou menos seis cores. Creio gque, assim, a pintura torna-
se mais harmonica. A explicagdo para os tons suaves, conforme dito anteriormente, diz respeito ao
fato de ir de encontro ao que usualmente se pensaria sobre essas cores, ou seja: sdo as Antagonias.

Outro aspecto a ser apontado diz respeito a pigmentacdo dos pastéis, pois percebi que a
pigmentacdo desse material variava bastante de acordo com cada marca. Entdo, para a execucao dos
altimos trabalhos, adquiri uma caixa de bastdes da marca Reambrandt, além de lapis pastel da
marca Cretacolor. Os bastdes sdo usados em grandes areas e veladuras e os lapis em detalhes ou
pequenas areas. Todavia, é importante que se diga que meu método de trabalho com o pastel, ndo é
linear. Portanto ndo se trata de desenho, apenas. Uso-0 como pintura, procurando explorar tudo que
ele possa me oferecer nesse sentido, como por exemplo, veladuras, sobreposic¢éo de cores, misturas
de cores, esfumado com os dedos, com cotonetes ou esfuminhos buscando sempre dar um
acabamento aprimorado, diferenciando-se de um desenho.

Enfim, procuro sempre dar o tratamento de pintura a imagem. E raramente faco desenhos
prévios. A imagem é elaborada, refletida e transposta em nivel mental. Quando a considero pronta,
dou inicio a pintura, ja no papel Mi-teintes. Mario Gruber, em entrevista a gravadora Maria do Ceu
Diel de Oliveira, contou que Ticiano agia de forma semelhante, ou seja, “pintava desenhando. No

inicio da pintura fazia tudo livremente depois ia dando a cor”, diz Gruber.
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Outro fator importante, é o fato de que o pastel me proporciona chegar 0 mais proximo
possivel de um realismo, no caso dos rostos, principalmente. Ndo que isso ndo fosse impossivel
com outra técnica de pintura, como por exemplo, a pintura a 6leo ou a acrilica. Entretanto prefiro o
pastel por tratar-se de uma técnica mais “limpa”, versatil, no sentido de proporcionar-me trabalhar
em qualquer lugar, o que ndo ocorre com essas outras técnicas. Mas ha detalhes muito minuciosos,
delicados e precisos que se tonam inviaveis de fazer-se com pastel. Nesses casos aplico, ao final do
trabalho, toques em lapis aquarelavel, nanquim ou aquarela liquida aplicados com bico de pena,
quando necessario — conforme ocorrera em Janelas da Alma.

Nessa pintura excepcionalmente, encontrei alguns problemas técnicos, especialmente na
construgdo do piso considerando que o pastel seco ndo possibilitou o carater gréfico e exato que
intencionava. Porém, s6 me dei conta disso, quando trabalhava na obra (fig. 31). A cor ficara
esmaecida e com os contornos pouco definidos. Cabe aqui salientar que, naquele momento, ainda
intencionava fazer as lajotas se transformarem em passaros, como na obra de Escher. Os passaros,
nesse caso, simbolizariam o desejo de liberdade — Antagonia da dor. Logo abandonei essa ideia e
passei a procurar outro animal que se parecesse mais, em sua forma, com o losango das lajotas. .

A solucdo para a dificuldade, com o material veio com a decisdo de usar nanquim (partes
pretas) e aquarela liquida — Aqualine (partes brancas). Dessa forma alcancei o resultado esperado, e
0s passaros transformaram-se em besouros seguindo as simbologias, mas se adequando melhor ao
formato das lajotas que favoreceu a ilusdo de ética que intencionava. Além disso, o pastel seco
também se mostrou inapropriado para execucdo da cachoeira. Atribuo esta dificuldade, ndo s6 ao
pastel, mas também, a cor escura do papel empregado (cinza) pois o pastel branco se mostrou
demasiado esfumado e acinzentado, efeito que também ndo me agradou. Contudo, ndo hesitei,
conforme afirmou o gravador Marco Buti (1996, p. 68) quando disse: “acho que arte é fazer com
que a técnica ndo legisle sobre teu processo de trabalho. ”

Intuitivamente, tomei os bastdes de pastel oleoso e passei a sobrepor sobre o papel, com
gestos fortes, generosas camadas e de modo bem empastado, afim de encontrar o tom branco
azulado das espumas de agua. Os toques finais, ainda mais brancos, vieram com o uso do Aqualine
em pequenas regifes estrategicamente colocados de maneira “escorrida”. “A criacdo é um
movimento que surge na confluéncia das agdes, da tendéncia e do acaso” (OSTROER, apud Salles,
1998). Sem duvida, pude perceber isso nesta pintura, pois foram muitos os “acasos” e problemas
surgidos, mas todos, felizmente, resolvidos.

Um exemplo disso ocorreu quando resolvi usar a caligrafia. Pelas mesmas razdes ja

expostas, o pastel seco ndo permitiu que a escrita se fizesse “limpa” e delicada, conforme eu
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almejava. Por conta disso usei tinta liquida dourada (espécie de Aqualine genérica) aplicada com
bico de pena, para fazer a caligrafia e os pequenos simbolos sobre as janelas (in yang, gaiolas,
estrelas, flor de I6tus e arabescos).

Pode-se concluir, portanto que Janelas da Alma exigiu um pouco mais de paciéncia e
tempo de amadurecimento, devido a todos esses problemas que se apresentaram ao longo do
caminho, impedindo-me de usar apenas o pastel seco em toda a obra, como de costume. Apesar
disso, creio que esses fatores enriqueceram ndo s6 0 meu trabalho quanto a mim como artista.
Afinal de contas Marco Buti, acrescenta, ainda que quando o processo mental ndo esta ativo acaba
havendo uma submissdo a técnica. Tenho certeza que foi devido ao “ativo processo mental”, da
qual Buti se refere, e que me fora exigido, nessa obra, para que encontrasse as solucdes aos
imprevistos, que tive autonomia, ndo hesitando portanto, em procurar outros meios que melhor se
adequassem a estética almejada. Em contrapartida, nos outros trabalhos ndo encontrei nenhuma
dificuldade.

3.3-00leo

O comeco do tragado instala um certo nivel ou modo do linear, uma certa maneira,
para a linha, de ser e de se fazer linha, de continuar linha.

Merleau-Ponty

Apesar ser possivel, na gravura, conseguir-se superficies, por meio da agua tinta, meu
principal interesse na calcogravura é a linha: as tramas em diversas direcdes para compor volume,
ora mais, ora menos densas formando os cinzas, 0s pretos intensos da ponta seca e 0 branco
dramatico das luzes. Sdo linguagens impossiveis de se conseguir em pastel. Enquanto o pastel €

pintura, superficie, cor.... para mim a gravura é desenho, traco, hachura...Merleau-Ponty a definiu:

Figurativa ou ndo, a linha, em todo caso, ndo é mais imitagdo das coisas nem a
coisa. (Como ocorria nos talhos doces descritos por Descartes em A Didptrica). E
um certo desequilibrio disposto na indiferenca do papel branco, é um certo furo
praticado em si, um certo vazio constituinte. (...)A Linha ndo é mais como na
geometria classica, o aparecimento de um ser nobre sobre o vazio do fundo; é
como as geometrias modernas, restri¢cdo, segregacdo, modulacdo de uma
especialidade prévia.

(p. 296/ 297)

Portanto linha é desenho, segundo Oliveira (1996), este, mantém uma estreita relacdo com

a gravura enquanto suporte de uma acdo gréafica, pautada em técnicas e procedimentos diversos
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do ato de desenhar. Esta configuracdo ndo s6 langa os limites da a¢do, mas também marca a
passagem de uma acdo mental para o seu correspondente grafico, deixando, assim, claro ndo é
mera transposicdo de um desenho mental, mas a possibilidade da gravura enguanto
permanéncia. Possivelmente por isso a gravadora Faiga Ostrower (apud Berdinazzo, 1999, p.
30) definiu a arte de gravar como a “musica de camara das artes plasticas”. Apesar disso, ainda
é muito esquecida e preterida, em nosso pais. Esse foi um dos motivos que me encorajou fazer,
dela, objeto de pesquisa. O que para alguns se mostra macgante ou trabalhoso, para mim, é
prazeroso e desafiador. Considero a calcogravura um verdadeiro convite a experimentacéo,
uma vez que a sua linguagem é muito peculiar e quase incontrolavel, eu diria.

Marco Buti relatou a Oliveira (1996, p. 65) que, apesar de ser extremamente rigido na
etapa de concepcao das suas imagens, o resultado final é sempre inesperado. Entretanto, o
gravador alerta que se essa imagem estiver “vagamente concebida”, possivelmente, ela, ou
partes dela, ndo chegara ao fim do processo, uma vez que perdera seu interesse ao longo do
caminho. Quando isso ocorre, essa parte deve ser eliminada. Ele afirma: “Vocé esta sempre
querendo se aproximar mais, porém, no momento em que a imagem se realiza, acontece algo
mais que fugiu a todas as previsoes”. E é exatamente assim que percebo: o trabalho final nunca
é 0 que projetamos, e sim, outro. Na gravura em metal, ndo é possivel controlar,
completamente, a imagem, pois h& inumeraveis fatores que nos impedem, felizmente. As linhas
da agua-forte, os pretos da ponta seca, as superficies “aquareladas” da agua-tinta ganham voz
prépria quando saem do esbo¢o, vdo para a chapa e posteriormente para a impressdo. Ao
percorrer 0 caminho entre a concepcdo e a obra pronta, a gravura vai nos instigando a
investigacdo, a persisténcia, e a aceitacdo do inesperado, ou do erro, pois muitas vezes esse
“erro” acaba por ser o ‘Q” a mais que faltava a imagem. Isso é encantador! Mas € preciso que
se entenda isso, para ser gravador.

Outro ponto importante da gravura € o jogo de luz e sombra, da qual Rembrandt era
mestre. Mario Gruber, ao tentar definir a Oliveira (1996, p. 87) o papel do desenho em sua
gravura, disse sempre recair na lei objetiva comentada por Cézanne: “tudo o que é visivel
apoia-se em duas leis, na visdo: a lei dos contrastes e a lei das passagens. A lei dos contrastes
diz: tudo o que determina um plano é o angulo de incisdo, onde um lado é escuro e o outro é
claro”. Ora, isso é 0 jogo chiaroscuro do qual todo gravador deve se preocupar, pois enquanto
que na pintura a luz se da por meio da cor, na gravura a luz é papel, polimento, auséncia de
negro. No entanto, uma gravura ndo pode ser apenas luz. O negro, é imprescindivel. Assim

como 0s cinzas, sejam eles aquarelados, por meio da agua-tinta, ou hachurados, por meio da
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dgua-forte. E justamente por essa verdadeira maestria, necessaria a uma boa gravura, que
Rembrandt é considerado mestre.

Outra caracteristica que ndo pode ser esquecida, quando se fala de gravura, é a
multiplicidade. No entanto, é importante ressaltar que os objetivos que nos levam a optar por
obras mdltiplas, nos dias atuais, diferem muito dos objetivos que tinham os primeiros
gravadores da histdria da arte. Atualmente o que nos agrada € a ideia de se ter varios originais.
“Magicamente, conserva o sabor do original. A originalidade da arte, na gravura, mantém-se na
reproducdo” disse Gruber (Oliveira, 1996, p. 97). Em contrapartida os antigos gravadores
tinham na gravura um meio de reproducéo e de divulgacdo de pinturas, afrescos ou esculturas
de outros artistas razéo pela qual a gravura foi considerada, durante muito tempo, como uma
“arte menor. Portanto, segundo Buti (2010, p. 1), “o sentido de fazer uma imagem
potencialmente multipla, agora, quando a reproducdo e o simulacro se tornam regra, €
inteiramente distinto de épocas em que a gravura era Unica imagem com tais caracteristicas”.

Conforme disse no inicio do capitulo, na gravura, diferentemente da pintura, interesso-me
pela linha. Mas, de que forma escolho uma ou outra linguagem? Essa questdo ocorre de forma
bastante automatica em meu processo posso dizer que isso, uma vez que, ao criar uma imagem,
ja a concebo mentalmente, como gravura ou como pintura. Nunca houve uma imagem que fora
pensada como gravura e, posteriormente, tenha se tornado pintura, ou vice-versa. Isso também
implica na questdo das dimens@es, pois na pintura em pastel as dimensdes sdo bem maiores,
tamanho A3 ou A4, por exemplo, ja a gravura mede em torno de 10x10 cm.

Para criacdo de minhas gravuras, fiz muitas experimentacdes, enquanto cursei a disciplina de
Atelié Il. A primeira diz respeito aos papeis: Experimentei diversos, em varias gramaturas e
texturas, inclusive papéis artesanais, e de aquarela, até concluir que o melhor resultado se deu com
uso do papel Hammuller. A segunda diz respeito ao formato da chapa. Foram cortadas e limadas
manualmente em formato oval com o objetivo de compor melhor o conjunto com as pinturas. Com
excecao da fig. 19 em que busquei um formato mais ousado. Usei, ainda, diversas técnicas. Tanto as
indiretas (agua-forte, 4gua-tinta, verniz mole) como as diretas (ponta seca, buril e maneira negra,
sendo esta Ultima, inacabada).

Na agua-tinta procurei experimentar métodos pouco tradicionais como por exemplo: tinta
aquarela em tubo, pasta de nanquim com agucar e betume, pasta com pé de gelatina e agucar, além
do, tradicional, p6é de breu. Fiz também experimentos com sal, grosso e fino, jogados sobre a placa
quente. Tudo isso foi executado em uma sé chapa, (fig. 16). O resultado de todas essas misturas foi

uma superficie muito diferente da conseguida somente com o breu: bastante granulada, irregular e
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muito bonita. No entanto, conclui que seria preciso utilizar essas técnicas individualmente, para que
o efeito de cada uma ficasse mais evidente. Esse foi 0 ponto negativo desse experimento. A quarta
experiéncia foi em funcéo da cor: utilizei a técnica francesa denominada Chine a collé (fig. 10 e 11)
e a impressdo em cor (Fig. 11). Entretanto, apesar de considerar o teste valido, agradou-me mais
tradicional gravura, em preto e branco. Apesar de admirar as gravuras em cores de Renina Kats e de
compreender quando Marco Buti (2002, p. 1) diz que “a gravura ndo é uma linguagem estagnada:
novas possibilidades foram e continuam sendo incorporadas”, talvez seja, este, um ponto a ser
desenvolvido futuramente, a fim de conseguir melhores resultados do que os obtidos na experiéncia.

O dltimo teste foi feito recentemente, na gravura da fig. 19. Pesquisei o verniz mole
decalcando pedacos de tecido e de renda sobre a chapa ainda quente, para compor a saia, as cortinas
e o tapete. Encontrei belos e surpreendentes efeitos, dos quais pretendo repetir em outros trabalhos.
Além disso, aventurei-me no uso do buril, em algumas linhas. Ainda que de maneira inadequada,
visto que este € um instrumento que exige extremo virtuosismo, e pratica. Apesar das dificuldades
foi uma experiéncia vélida e desafiadora. Entretanto almejo ainda aprender manusear esse
instrumento com mais habilidade, visto que, em algumas linhas pdde-se notar a presenca de
rebarba, prova de que o manejo da ferramenta foi errado. Esse é um problema a ser resolvido.
Albrecht Durer (1471-1528), por exemplo, fora virtuosissimo com o uso do buril em suas gravuras
(fig. 38).

Na arte, enfim, somos permeados constantemente por influéncias. Encontrei nos expoentes
da historia da arte, e da calcogravura, as principais inspiracdes: Rembrandt (1606-1669) e Goya
(1746-1828). O primeiro fora mestre na dgua-forte e no chiaroscuro, e, segundo Bertinazzo (2012,
p. 47), elevou o processo da agua-forte a categoria de “grande arte” com seus pretos inatingiveis,
como o fez na obra Doutor Fausto (fig. 40). J& Goya fora eximio no processo de agua-tinta,
conseguindo inumeras gradacdes de tons de cinzas, semelhantes a pintura em aquarela, conforme se
pode ver na sua série, de 1787, composta por oitenta calcogravuras, Los Caprichos. Pode-se
visualizar o capricho nimero 10, EI Amor e la Muerte na fig. 41.

Entre os brasileiros que admiro estdo Mario Gruber, Evandro Carlos Jardim, Marcelo

Grasmamm e o pioneiro, Carlos Oswald.

3.4 -0 Pano

Quantos seres sou eu para buscar sempre do outro ser que me habita as realidades
das contradi¢fes? Quantas alegrias e dores meu corpo se abrindo como gigantesca
couve-flor ofereceu ao outro ser que esta secreto dentro de meu eu? Dentro de
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minha barriga mora um péassaro, dentro de meu peito, um ledo. Este passeia pra la e
pra ca incessantemente. A Ave grasha, esperneia e é sacrificada. O ovo continua a
envolve-la, como mortalha, mas ja é 0 comeco do outro passaro que nasce
imediatamente ap6s a morte. Nem chega a haver intervalo. E o festim da vida e da
morte entrelacadas.

Lygia Clark

Em sua carta a Mario Pedrosa, no trecho acima, Lygia Clark afirma que o corpo é bicho. Ao
que a psicanalista Suely Rolnik (1996) conclui que a arte, € assim, uma reserva ecoldgica onde
residem muitas espécies invisiveis, povoando 0 nosso corpo-bicho, em sua generosa via
germinativa, sendo assim manancial de coragem de enfrentamento. Fato que concordo. Dai a ideia
de transpor os meus bichos, da dimensionalidade, para a tridimensionalidade. Minha intencdo ao
crid-los era que fossem apenas a encarnagdo da minha transmutacdo que se operou em um nivel
subjetivo em meu processo. Isso ocorreu no decorrer deste trabalho escrito, uma vez que ja havia
confeccionado esse tipo de objeto/adereco, anteriormente para pecas de teatro (fig. 42). Inspirada na
série Objetos Relacionais de Lygia, minha intencdo é que, estes objetos, dependam, da
experimentacdo do expectador para tornarem-se legitimos. Dessa forma, as pessoas estariam
experimentando, ainda que forma ludica, minha experiéncia com meu corpo-bicho. Portanto a ideia
seria ampliar a subjetividade do receptor para que este pudesse encontrar 0 meu corpo-bicho. A
obra se completaria em sua total materialidade quando estivesse em seu locus: nas cabecas do
receptor

Em principio essa ideia era apenas uma investigacdo. Mero exercicio para a disciplina de
Maquiagem no Departamento de Artes Cénicas, em que elaborei um adereco de cabeca objetivando
compor um figurino para apresentar o trabalho final: uma caracterizacdo composta de maquiagem e
prétese em latex para a face, cuja a técnica empregada foi a modelagem em plastilina (fig. 43A e
43B). Esse trabalho foi feito conjuntamente com a pintura da fig. 21, em que aparecem 0S
cogumelos e fungos, dai a prétese também ser concebida com a forma de cogumelos. Quando na
apresentacdo do referido trabalho (fig. 44) surgira o germe da ideia atual: Criar aderecos que
dialogassem com as pinturas e gravuras.

O estudo continuou este ano ao iniciar a disciplina de Estudos Dirigidos em Jdias (EDD)
em que a professora sugeriu criar um adereco usando apenas sucatas e materiais alternativos.
Possivelmente pelo meu envolvimento com essa pesquisa e também pela experiéncia anterior, ndo
tive dlvidas sobre qual objeto seria: um casquete’ ou fascinator que contivesse algum dos signos

usados nas pinturas e gravuras (0s bichos).

! Casquete ou fascinator: Acessério de cabega que surgiu por volta dos anos 40. Trata-se de um pegueno chapéu adornado
de pedrarias, plumas etc.. Preso por grampos ou por tiaras (neste caso recebem o nome de fascinators).
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Vale lembrar que o0 hébito de usar chapéus surgiu na ldade Média, quando as mulheres eram
obrigadas, por questdes religiosas, a usar esquisitos adornos de cabeca, cujos formatos variavam.
Poderiam ter a aparéncia de um turbante, de um vaso de plantas, de uma chaminé ou de uma
borboleta (BINSFELD, 2011, p. 15). Com o passar do tempo esse acessorio foi se transformando.
No inicio do século XVII tornam-se gigantes e extremamente adornados, de acordo com a moda
langada na Franca (LEVENTON, 2009, p. 170).

Contudo ap6s a Segunda Guerra Mundial, a matéria prima para 0s vestuarios torna-se
escassa, especialmente nos Estados Unidos e na Inglaterra (BINSFELD, 2011, p. 31). Isso acarretou
uma série de mudancas drésticas nos vestuarios, inclusive nos acessorios, como por exemplo, 0s
chapeus. Os modelos volumosos tiveram o tamanho muito reduzido e passaram a ser
confeccionados com feltro ao invés de tecidos nobres. Além disso, a modelagem também mudou:
Passaram a ter aspecto semelhantes aos usados pelos militares. Surge entdo 0 modelo casquete.

O oficio de chapelaria é, portanto muito antigo. Sabe-se que as primeiras chapelarias
surgiram por volta do século XVIII. Apesar do habito de usar chapéus ter caido em desuso, na
maior parte das culturas, no Reino Unido, no entanto, este habito parece ter sido mantido,
especialmente pela realeza. A princesa Kate Middleton (fig. 45) frequentemente aparece usando um
desses aderecos e seu chapeleiro preferido € Philip Treacy. Seus chapéus — verdadeiras esculturas —
sdo a minha principal inspiragdo (fig. 46). No entanto, ha outros grandes nomes na chapelaria
mundial, como Bety Morgan e Isabelle Glow, entre outros. Contudo, a primeira estilista de chapéus
desse género, possivelmente, tenha sido a surrealista e amiga de Slavador Dali, Elsa Schiaparelli.
Ela criou um inusitado chapéu, cujo adorno era um sapato (fig. 47) e que na época foi um
escandalo.

Inspirada em Philip Treacy aventurei-me na arte da chapelaria — ainda que de forma muito
rudimentar. O resultado dessa primeira tentativa agradou-me muito (fig. 48). Passei, entdo, a
confeccionar outros, elaborando-os cada vez mais, aplicando novas técnicas e buscando materiais
diferentes. Alguns de meus casquetes parecem ter saido da pintura, de fato, como nas fig. 49, 50 e
51.E esta foi, de fato, a intencdo inicial. Entretanto, enquanto costurava novos modelos, outros
bichos foram surgindo, como por exemplo o Louva-a- deus, a mariposa, a libélula e o besouro (fig.
54, 55, 56 e 57) respectivamente.

Para confeccdo destes aderecos, ou esculturas vestiveis como os chamo, utilizei: linha,
agulha, cola (quente, permanente para artesanato e Superboder), capas plasticas de apostilas (para

fazer a base), pedagos de manta de polietileno (usada para instalagdo de pisos flutuantes) para fazer
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enchimento, restos de tecido, feltro ou material para encapar sofa (semelhante a um veludo) (fig.
52). Como procedi? Primeiramente fiz varias bases enquanto pesquisava 0s materiais que usaria
para dar forma aos bichos que iriam adornar o casquete. Descobri, entdo, uma técnica muito
utilizada no artesanato para fazer flores de meia de seda. (fig. 53). Trata-se de uma técnica muito
simples: fazem-se varios arcos, que serdo as pétalas da flor, utilizando um arame de aluminio muito
maleével (que pode ser colorido). A seguir encapa-se esse arco com a meia de seda (similar a uma
meia calca), enrola-se com um fio para amarrar e corta-se a sobra de meia. Ao final, juntam-se
todos esses arcos encapados, para compor a flor.

Decidi, entdo, experimentar essa técnica, porém de forma mais elaborada, ou seja, utilizei o
arame de aluminio, para modelar os bichos, utilizando os conhecimentos de escultura. Depois de
modelado o esqueleto do inseto, optava por usar a meia de seda ou outro material, como por
exemplo o papel celofane. O resultado dessa experiéncia pode ser visto nas fig.54, 55 e 56. Depois
de pronta, esta escultura em arame é colada e/ou costurada a base, feita anteriormente. Dai, parte-se
para 0 acabamento, bordando e colando contas, e/ou outros materiais, como pedacos recortados de
garrafa pet — utilizados para fazer folhas transparentes — galhos de arvores do cerrado, e tudo que a
criatividade permitisse nessa hora. O casquete louva-a- deus na fig. 54, € um exemplo disso.

Além de Ligia Clark e de Philip Treacy, tive outras influéncias para a criacdo desses
objetos: a brasileira contemporanea Nazareth Pacheco e a francesa Louise Borgeoix. A obra de
Nazareth Pacheco é bela e impressionante. A artista como base para confeccdo de seus objetos
laminas, contas e acrilico, o que que da um aspecto muito plastico aos objetos, quando vistos de
longe, porém muito impactante, quando vistos de perto. Possivelmente o impacto ocorra, devido a
forte carga emocional inserida na obra, uma vez que possui carater autobiografico, e estd calcado
em traumaticas e sucessivas experiéncias da artista com o seu corpo, desde o0 seu nascimento.
Alguns exemplos estdo nas figs. 58A e 58B. Entretanto, buscava em minhas esculturas vestiveis
um carater menos chocante, pelas razdes explicitadas no primeiro paragrafo deste capitulo. Afinal, é
importante que o espectador sinta-se convidado a experimentar 0s aderegos.

Em contrapartida, o trabalho da francesa Louise Borgeoix causou-me maior empatia, para o
fim que me propunha, especialmente pelo fato da artista descaracterizar a dor em suas obras, apesar
desta afirmar que suas dores sempre estiveram presentes em seus trabalhos: “minha infancia jamais
perdeu a sua magia, 0 seu encanto, o0 seu mistério, o seu drama. Tudo o0 que produzo inspira-se nos
meus primeiros anos de vida” (apud Pereira, 2009, p. 34). Portanto, Borgeois também possui um

carater autobiogréafico, contudo sua abordagem € diferente de Nazareth Pacheco.
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A obra Maman, de Borgeois, presente no Museu de Arte, em Sao Paulo, chama a atencéo
pela sua grandiosidade. Trata-se de uma escultura em bronze que figura uma aranha que carrega
seus ovos suspensos abdome (Fig.59A e 59 B). Em suas anotagdes, Louise escreveu algumas
palavras sobre sua mae, que nos sugere ser esta escultura uma homenagem ou uma critica, velada a
ela. Louise foi criada em uma familia desestruturada, o que a fez sofrer inimeras violéncias. Sobre
suas dores ela diz:

N&o se pode negar a existéncia das dores. Ndo proponho remédios ou desculpas.
Simplesmente quero olhar para elas e falar sobre elas. Sei que ndo posso fazer nada
para elimina-las ou suprimi-las. Apesar disso eu ndo sou capaz de fazé-las
desaparecer; elas estdo ai para sempre (...) O tema da dor é meu campo de trabalho.
Dar significado e forma a frustracdo e ao sofrimento. O que acontece com meu
corpo tem de receber uma forma abstrata e formal. Entdo pode-se dizer que a dor é
0 preco pago pela libertagdao do formalismo. ”

(Apud Pereira, 2009, p.35)

Creio que se torna notério minha identificacdo com Bourgeois, uma vez que, como ela, eu
também travo uma militancia interior que se contrapfe ao mundo exterior. Seu trabalho também
trata de reminiscéncias e de emocOes dicotdmicas do quotidiano. Além disso, é possivel perceber
em sua obra sensacOes viscerais e explicitas de medo, dor, perda, amor, ddio, ternura, ciime, culpa,
protecdo, agressdo, seducdo, traicdo, forca ou vulnerabilidade. Portanto, Louise Bourgeois, assim
como eu, parte do particular para o geral, deixando clara sua visdo de mundo. Sobre essa Otica,
creio que meu trabalho se identifica mais com o de Louise do que com o de Nazareth.

Todavia, para a criacdo dos objetos — ao contrario de Louise —, almejava objetos pequenos,
dos quais as pessoas pudessem manipular, vestir, interagir. Além disso, a materialidade que
dispunha para isso era a téxtil (retalhos de tecidos, agulhas, contas e algumas sucatas). Passei entdo
a buscar referéncias artisticas nessa materialidade.

Encontrei muita afinidade com os bonecos ludicos da argentina Valéria Dalmon. Entretanto
por se tratar de uma artista jovem, ainda em inicio de carreira, ha pouca, ou quase nenhuma
bibliografia a seu respeito. O que existe sdo suas préprias paginas na internet e algumas reportagens
de jornais locais. Entretanto, sabe-se que ela é um artista visual muito ligada ao teatro e ao cinema,
que produz esculturas téxteis manualmente, de tamanhos variados: objetos, bonecos, trajes,
maéscaras, cabegas, fantoches. Isso tudo que faz parte de um universo onirico, assim como 0s meus
bichos. Veja alguns de seus trabalhos nas figs. 60, 61, 62 e 63.

Enfim, o objetivo das esculturas vestiveis € incitar o receptor a coragem de expor-se ao
“grasnar do bicho”, como nos propdem Lygia em sua carta a Mario Pedrosa. Assim, o artista

assume o papel de propositor desse enfrentamento, convidando o espectador a experimentar suas
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sensacOes e sentimentos. O espectador deixa, assim, de ser apenas observador para tornar-se co-

autor da obra.

O ESPELHO

O espelho aparece porque sou vidente-visivel, por que ha uma reflexividade do
sensivel; ele traduz e reduplica. Gracas a ele, meu exterior se completa, tudo que
tenho de mais secreto passa a esse rosto, esse ser plano e fechado que meu reflexo
na agua ja me fazia suspeitar [...] O fantasma do espelho arrasta para fora minha
carne e no mesmo passo, todo o invisivel de meu corpo pode investir os outros
como minha substancia se transfere para eles: O homem é espelho do homem. O
espelho é o instrumento de uma universal magia que transforma coisas em
espetaculos, espetaculos em coisas, eu no outro em mim [...] Onde colocar, no
mundo do intelecto, essas operacBes ocultas, os filtros e os idolos que elas
preparam? [...] Esséncia e existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel a pintura
baralha todas as nossas categorias ao desdobrar seu universo onirico de esséncias
carnais, de semelhancas eficazes, de mudas significacdes [...] Poder-se-ia procurar
0s proprios quadros uma filosofia figurada da viséao [...]

Faco minhas as palavras de Santo Agostinho (apud Chaui, 1989, p.59) a fim de retomar

todo o meu processo. Assim, volto-me ao inicio dessa pesquisa e vejo-me diante do espelho.

Quando mergulhei

em mim mesma, num longo processo de autoconhecimento e de

amadurecimento dos conhecimentos adquiridos ao longo do curso, debati-me por muito tempo até
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encontrar o tema, quando bastava olhar com atencdo o meu reflexo no espelho. Foi preciso aceitar
minhas limitacdes, vencer o medo, mostrar-me por inteiro “em esséncia e existéncia” eis ai 0 maior
desafio. Foi preciso “transformar coisas em espetaculo”, dor em arte,

Criar um trabalho plastico e consistente, da qual fosse capaz de arrebatar-me, por inteiro,
que fosse capaz de falar por mim e, ainda, que contivesse minhas experiéncias. Mas como fazer isso
de forma a criar ressonancia no publico? A linguagem, a fantasia, os signos...como diz Santo
Agostinho, ““(...) a pintura baralha toadas as nossas categorias ao desdobrar seu universo onirico de
esséncias carnais, de semelhancas eficazes, de mudas significaces...”

Depois veio a materialidade e, com ela, o dilema. Por que teria que eleger apenas uma
matéria quando minhas necessidades apontavam para caminhos pouco convencionais? Trés técnicas
ou trés materialidades, tdo diferentes. Qual a razdo disso? Simplesmente pelo fato de que o po, o
6leo e 0 pano se fundem. N&o ha trés técnicas desconexas, mas sim uma obra interdisciplinar,
porém ainda assim, UNA. Como bem disse Marco Buti (apud Oliveira, 1996, p.68), “arte é fazer
com que a técnica nao legisle sobre o0 seu processo de trabalho”. E ndo legislou, pois ndo hesitei em
buscar didlogo com outras matérias quando foi necessario, e isso foi muito positivo. Entretanto,
bem mais trabalhoso. Mas quem disse que fazer arte € tarefa facil?

Quando o corpo permitia o arduo oficio da gravura, munia-me de energia e ia ao atelié. Ja
quando os dias pareciam pesar sobre 0s 0ssos e muasculos, sentava-me a mesa com meus pastéis e,
nas cores, encontrava alivio as dores e as inquietacbes. Mas, quando nada disso era possivel,
recostava-me a cama, com minha caixinha de costura e, entre um gole de cha ou de chimarrdo
(dependendo da ocasido), uma bolsa de agua quente as costas e, um pouco de analgésico ia
costurando, pespontando, cortando, bordando, colando... meus bichos. Costurar meus bichos era
repouso-trabalho-terapia.

Enfim, quando tudo parecia estar construido e pensei ter chegado ao fim, foi preciso
continuar, uma vez que me dei conta de que o tema, a linguagem, os signos, a materialidade, enfim,
tudo o que compunha minha obra, j& ndo importavam mais, uma vez que “a obra é arte enquanto
nao for revelada” como fala Mario Gruber. Nao se faz arte para si mesmo, portanto. A obra de arte €
para ser digerida, devorada por seu publico: ¢ ai, que reside a magia de fazer artistico.

Por isso, termino este trabalho com a certeza de que todas as minhas reflexdes acerca da
criacdo de um repertdrio plastico que significasse a dor, acerca das sensacfes por ela vivenciadas,
ou as Antagonias do cotidiano, sdo meras alegorias. Pois o olhar do espectador é capaz de captar 0

impensado, e a obra necessita disso para se completar, conforme assevera Duchamp, (apud Salles,
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1998, p. 47): “o publico estabelece o contato entre a obra de arte e 0 mundo exterior, decifrando
suas qualidades intrinsecas, e desta forma, acrescenta sua contribui¢do ao ato criador”.

Além disso, conclui que € importante refletir sobre o processo de trabalho; contudo
racionalizar demais, buscando respaldar-se em teorias para controlar todo o processo, travou-me a
criacdo, causando-me tremenda angustia e ansiedade, conduzindo-me a dias e dias de completo
vazio. Um vazio, adverso, repleto de teorias e imagens flutuantes, mas nenhuma era capaz de se
fixar e transcrever 0s meus sentimentos! Quanto mais refletia, menos me encontrava.

Ao contrario, quando fui capaz de entregar-me ao processo e a sinestesia que ele me
proporcionava; quando, simplesmente, dei vazdo as minhas sensagdes, sem buscar excessivo
controle, as conexdes se fizeram, automaticamente, e as imagens surgiram. Dessa forma, fui antes
de tudo, aprendiz de meu proprio processo. Ndo s6 do processo artistico, mas, também, do
intelectual e o do psicologico. Fazer arte, para mim, é estar calcado no tripé artistico, intelectual e
psicoldgico.

Enfim, neste momento em que me vejo prestes a concluir esta pesquisa, em que devo
escrever algumas linhas conclusivas, dou-me conta de que o circulo ainda ndo se fechou. Ainda
vislumbro horizontes a frente, e a vontade de seguir adiante me faz pensar na frase de Merleau-
Ponty (1960, p.277), “(...) Como se houvesse na ocupagdo do pintor uma urgéncia. Ele ai esta, forte
ou fraco na vida, porém soberano e incontestavel na sua ruminacdo do mundo (...)”. Ruminar o
mundo, com urgéncia, independentemente dos acontecimentos da vida. Essa é a sina de todo artista,

e, creio eu, a minha.
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Fig.1

Gaucho velho mateando.
Gravra em metal. Ponta seca.
15x15 cm. 2008
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Fig. 4

Sem titulo.
Grafite sobre papel.
22x12,5cm. 2011
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Fig.5

Sem titulo.
Grafite e lapis de cor sobre papel.
22x12,5. 2011

Nas margens lé-se:

Se perpassas um galho
seco e espinhoso

Por entre meu ventre
Fazendo-o sangrar
Até secar por
completo,

N&o sera a mim que
atingira.

E sim a todos os
sonhos que gero dentro
dele.
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Fig.7

Coluna Partida. Frida Kahlo
Oleo sobre tela.

40x30,7 cm. 1944

Local: Cidade do México colecdo
Dolores Olmedo
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Fig.8

Sem titulo.
Grafite e nanquim sobre papel.
22x12,5 cm. 2011
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Fig.9

Antagonia X.

Gravura em metal. Agua-forte,
agua-tinta e ponta seca.

9x9 cm.2012
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Fig.10

Sem titulo.

C}ravura em metal. Chine a collg,
Agua-forte, ponta seca e buril.
10x6,5 cm
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Fig. 11

Sem titulo.

Gravura em metal. Chine a collé,
Agua-forte, ponta seca e buril.
10x6,5 cm
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Fig.12

Sem Titulo
Pastel seco sobre papel Mi-Teintes.
29,5x21cm. 2012
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Fig. 13

Antagonia l.
Pastel seco sobre papel Mi-Teintes.
36,5 x 25,5 cm.2012
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Fig.14

Antagonia Il
Pastel seco sobre papel Mi-Teintes.
68,5x20,5cm. 2012
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Fig.15

Antagonia VIII.

Pintura em Pastel seco sobre papel para
aquarela Fabriano 50% cotton.

36,5 x 25,5 cm. 2012
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Fig.16

Antagonia XI.

Gravura em metal.

Agua-tinta, dgua-forte e ponta seca.
9%x9 cm. 2012
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Fig.17

Antagonia XII1I.

Gravura em metal. Agua-forte, ponta
seca e buril.

10x6,5 cm.2012
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Fig.18

Antagonia IX.

Gravura em metal. Agua-forte,
ponta seca e buril.

10x6,5 cm. 2012
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Fig. 19

Antagonia XIV.

Gravura em metal.

Agua—forte, agua-tinta, buril, ponta seca
e verniz mole.

11x19cm. 2013
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Fig.20 A

Antagonia IV.

Pintura em Pastel seco.
Dimensdo:36,5x25,5 cm
2013
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Fig.20 B

Detalhe da pintura

Fig.20 C

Garfo de Hereges

64



Fig. 21

Sublimacéo.

Pintura em Pastel seco.
Dimensao: 68,5x20,5
Tamanho. 2013
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Fig.22

Janelas da Alma.

Pintura em técnica mista (Pastel seco,
pastel oleoso, lapis aquarelavel e
nanquim)

Dimensédo: 68,5x 20,5 cm

2014
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Fig.23
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Detalhe n. 1 de Janelas da Alma
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Fig.24
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Detalhe n. 2 de Janelas da Alma.
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Detalhe n. 3 de Janelas da Alma
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Fig.27

EL Algquimista.

Remedios Varo

Oleo sobre tela.

Dimensao: ND

Acervo Permanente do MAM cidade do
México.1955
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Fig.28

Fotografia de
Remedios Varo.

Fig 29

Visita Inesperada
Oleo sobre tela.
Dimensao: ND
Remedios Varo.
Colecéo Particular. 1958
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Fig.30

677 milimetros x 391 milimetros.

impressas a partir de 2 blocos.
1938.

Xilogravura em preto e cinza,

Day and Night.
M. C. Escher
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Fig.31

Fig. 32

foto nf

Detalhe n.5 de Janelas da Alma

Palacio de Alhambra em
Granada, Espanha.
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Fig. 33

Written Worlds
Acrilica sobre tela.
Dimenséo: 98,8 x 80 cm
Rob Gonsalves. 2000.
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On the Upswuing

Rob Gonsalves.

Acrilica sobre tela.
Dimensoes: 104,1 X80 cm.
2000

Fig.34
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Fig.35 A

Autorretrato / Antagonia VI
Pintura em pastel seco
Dimensao: 68,5x 20,5 cm
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Fig.35 C

Detalhe de Autorretrato

Estudos de expressédo facial com Selfies
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Fig.36 A

Antagonia VII.
Pastel seco
Dimenséo: 68,5x 20,5 cm
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Fig.36 B.

Detalhe n.1
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Fig. 36 C

Fig.36 D

Detalhe n.2

Detalhe n. 3
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Fig.36 E

Fig36 F

Detalhe n. 4

Detalhe n. 5
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Fig. 37

Duas Bailarinas se
Arrumando.

Pastel seco.

Dimensao: 68,5x 20,5 cm
2006
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Fig.38

Adao e Eva.
Albrecht Direr.

Talho Doce (buril)

Dimensdo: 25 X 20 cm
Metropolitan Museum of Art. Nova
York, EUA.

1504
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Fig.39

Calcogravura. Rembradt
21,2x6,2cm

Doutor Fautus.
1652
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Fig. 40

_‘;/ 227000 7 lr ier v

El Amor y La Morte. 10.

Série: Os Caprichos. Francisco Goya
Dimensdo: 21,9 X 15,2 cm
Metropolitan Museum of Art. EUA.
1799.
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Fig.41
Aderecos de cabeca.
Arame galvanizado e contas.

Fig. 42 A Fig.42 B.

Molde para protese de face Prétese para face em latex
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Fig. 43

Trabalho Final de Maquiagem:
adereco de cabeca e protese em
latex.
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chandus de Kate Middleton

Fig.44

Casquetes e Fascinators usados pela
princesa Kate Middleton atualmente.
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Fig.45

Colecéo casquetes e fascinators de
Philip Treacy. 2014
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Chapéu de Elsa Eschiaparelli.
1936
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Fig. 47

Casquete nimero 1.

Técnica: Colagem e costura.

Tecido de revestimento tipo veludo,
gravata velha, garrafa pet. porta copos
de E.V.A., missangas, olhos mdveis, e
molas de computador usado (sucata).
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Fig.48

Casquete Taturana.

Técnica: Costura e colagem.

Tecido reciclado (Pelucia), enchimento
de polietileno, missangas, fio de nylon,
unhas posticas, fita de veludo, olhos
moveis e tiara.
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Fig.49

Casquete Aranha.

Técnica: Costura e colagem.
Feltro, canutilhos, linha de
trico.
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Fig. 50

Casquete Beija-flor.

Tecnica: Costura e colagem.

Feltro, linha de trico, galhos e folhas
secas e enchimento para almofada.
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Fig. 51

Materiais utilizados para base dos
casquetes: Tecido, plastico de capas de
apostilas, manta de polietileno.

Fig.52

Flor de meia de seda. Artesanato.
Fio de aluminio e meia de seda.
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Fig.53

Casquete Louva deus.

Técnica: colagem, costura e escultura
em fio de aluminio.

Tecido, plastico de capa de apostila,
espuma de polietileno, fita de cetim, fio
de aluminio colorido, meia de seda,
garrafa pet, revestimento de sofé,
missangas e galhos secos e tiara.
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Fig.54

Casquete Mariposa.

Técnica: Colagem e costura.

Tecido aveludado para encapar sofé,
papel celofane e arame de aluminio.
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Fig. 55

AR

Casquete libelula.

Técnica: Costura e colagem.

Tecido, capa plastica de apostila, manta
de poliuretano, meia de seda, arame de
aluminio e contas.
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Fig. 56

Casquete Besouro.

Plastico de capa de apostila,
polietileno, tecido de gravata velha,
colar de missangas, pedacos de arame,
fita de veludo e canutilhos.
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Fig. 57 A Fig.57 B

Sem titulo. Sem titulo.

Nazareth Pacheco. Nazareth Pacheco.

Lamina de barbear, acrilico, Acrilico e agulhas.

missangas e canutilhos. Dimensé&o: Base 70x50x24 cm. Altura
Dimensdo:130x32,5 cm variavel. 1999

1999
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Fig.58 A ErTET

Escultura em Bronze e marmore.
Louise Borgeois.

Dimenséo: 89,5 x 98,0 x 1,16 cm.
Museu de Arte Moderna, Sao
Paulo.1999

Fig 58B

Detalhe de Maman. Saco de ovos.
Marmore Carrara.
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Fig.59

Sem titulo.
Escultura Téxtil.
Valéria Dalmom Valéria Dalmon
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Fig.60

Sem titulo.

Escultura Téxtil feita a mao.
Dimensao: ND

Valéria Dalmom. 2010

Fig. 61

Sem titulo.
Escultura Téxtil.
Valéria Dalmom
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Fig 62

Sem Titulo.
Escultura téxtil.
Dimensao: ND
Valéria Dalmon
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