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O artista € humano, ele mesmo natural e parte da natureza no espaco da natureza
Paul Klee

RESUMO: O presente artigo trata de um percurso de pesquisa em arte que tem inicio no
primeiro ano de graduacdo, em 2009, na iniciacdo cientifica e segue até o momento
presente, no trabalho de conclusdo de curso. O trajeto, iniciado num projeto cuja
problematica central era o corpo, tem o desenvolvimento pautado em questdes que me
levam a compreender as relagcdes entre corpo e natureza, existéncia e natureza.
Observando em retrospecto, noto o quanto tais questbes mais presentes hoje, do ponto de
vista da forma, nos procedimentos e materiais, por exemplo, estavam colocadas no inicio,
metaforicamente, nos autorretratos (desenhos e pinturas) e nos retratos-paisagens em
fotografias, enquanto pensava questdes ligadas ao sujeito e seus modos de perceber e de
se perceber no mundo.

PALAVRAS CHAVE: tempo; corpo; natureza; desenho; autorretrato;

ABSTRACT: This article deals with a path of research in art, beginning in the first year of
graduation, in 2009, the scientific initiation and continues until the present moment, the
completion of course work. The course, initiated a project whose central issue was the body,
has ruled on the development issues that lead me to understand the relationships between
body and nature, existence and nature. Looking in retrospect, | realize how much more
present such issues today, from the point of view of form, procedures and materials, for
example, were placed at the beginning, metaphorically, in self-portraits (drawings and
paintings) and portraits, landscapes photographs, while thinking questions related to the
subject and their ways of perceiving and perceiving the world.
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Introducao

No presente artigo, discorro sobre o processo de criagdo de um desenho
instalagdo produzido no primeiro semestre de 2013 (fig. 9), fruto do processo que
iniciei no ano de 2009, dentro do projeto de pesquisa Corpo Arte: reflexao e poética,
e que atualmente compde meu Trabalho de Conclusdo de Curso. Primeiramente, a
partir da fotografia, discutia o corpo como multiplicidade de lugares — organicos e

descontinuos — corpo que faz o olhar trafegar desde o vazio até figuras de
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paisagem, possivelmente, encontrando beleza em movimentos que desvirtuam o

corpo simbolo, constituido pelos conceitos de beleza pré-estabelecidos.

R
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(Fig. 1) Suor como metafora | fotografia digital | 2009

Como paisagem, o corpo conduz o olhar de quem observa de forma a
acompanhar a imagem pelo seu préprio ritmo, e esse deslocamento incerto, impede
a compreensao direta do que se observa. Essa compreensdo acerca do corpo
gerou uma série de autorretratos em desenho e em pintura, nos quais o ritmo e o
espaco geografico criados eram trazidos por gamas de cores, tons, grafite e,

principalmente, pelo fragmento corporal (fig. 1).

A sequéncia dessa pesquisa se deu num intercambio na Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Vigo, na Espanha. Nesse periodo, foi necessaria uma
tentativa de desprendimento da pesquisa como todo, para trazer novos problemas a

tona. O trabalho “A auséncia € um navio sem chao” partiu da ideia de fluxo
menstrual; sdo desenhos em pequenos papéis que se ligam, dando continuidade,
podendo ser um desenho infinito, e que foi necessario o acoplamento de outros

papéis para sua extensao (fig. 2).
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(Fig. 2) A auséncia € um navio sem chéo (detalhe), 70 x 100 cm, grafite e 6leo de linhaga s\ papel s\
mesa de luz, 2012

Quando este trabalho foi finalizado, dei inicio a outro, intitulado “Quando a
auséncia toca o nada” (fig. 3); o eixo do trabalho seria 0 mesmo que o do anterior,
mas em uma escala maior, o que gerou um enfrentamento, tanto no que se refere ao
formato e sua necessidade de expanséo, quanto ao entendimento que passo a ter
do fluxo, como tratamento, variacdo de tons de grafite, a organicidade das formas e
o desenho como possibilidade tridimensional (este trabalho foi apresentado

suspenso, presos por corddes ao teto).

(Fig. 3) parte do trabalho Quando a auséncia toca o nada, aproximadamente 150 x 500 cm, grafite,
anilina e 6leo de linhaca s\ papel | 2012

A proximidade entre o desenho e 0 que encontrava na natureza, no entorno
da cidade, me levava intuitivamente a acumular galhos e ramas no atelié, enquanto
produzia. Nao os utilizava diretamente, para produzir a partir deles desenhos de
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observacdo, mas a presenca desses elementos, enquanto produzia os desenhos
dos fluxos, acima descritos, me levantava questdes sobre a natureza do e no
trabalho. E foi entdo que, paralelamente aos desenhos, comecei a producdo do que

mais tarde intitulei como “Lugar de Refugio contra a Intempérie” (fig. 4).

Tal trabalho constituiu na construcdo de um abrigo dentro do atelié da
faculdade, e se deu da unido de ramas e troncos, que recobri com argila, como se
fosse uma segunda pele. Um dos pontos de interesse gerado foi a ambiguidade do
refugio, que ndo se limitava a ser somente um abrigo para o humano, e sim, uma
nova segurancga para a natureza. Ao criar a segunda pele, protecdo e o esconderijo,

também passavam a ser parte desses elementos.

(Fig. 4) Lugar de refagio contra a intempérie, aproximadamente 350 x 600 cm, galhos, barbante e
argila. 2012

Comeco a indagar a respeito da matéria, pois a partir do momento em que
passo a manipular a matéria bruta, ela consequentemente torna-se material de
trabalho. O que gera questdes sobre o natural e o artificial; o real e o imaginario; o
gue pensamos viver de fato, e 0 que ndo esta ao alcance das coisas tatéis. A
imersao no processo de construcao desse trabalho, na pratica, passa a ser como um
reflgio do mundo real, o que possibilitava subverter valores que, as vezes, sédo
analizados somente pela via estética. Além de aproximar\resignificar o ateli€ como

parte do processo, e apresentacdo do trabalho.
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Levando em consideracdo todo o processo dessa estruturallugar, junto a
experiéncia de montagem do trabalho, me propus no mesmo sentido de utilizacéo do
espaco, construir outra estrutura, agora na galeria do Departamento de Arte Visual
da UEL.

A principio, tinha em mente a necessidade de ndo fechar o espaco, ndo
construir um lugar para entrar. Supondo a possibilidade de desenhar, diretamente
com os galhos e ramas no espaco expositivo; compreendia que seria um jogo
espacial - de intuicdo e de tentativas - portanto, ndo realizei nenhum desenho prévio
de como essa intervencdo se daria. As Unicas coisas pré-determinadas foram a
continuidade e o fluxo. Todos os galhos (encontrados no campus da universidade)
deveriam estar unidos, existindo um nucleo de onde sairia a primeira rama. Logo,
desdobrariam, criando bifurcacbes que se aproximassem aos desenhos (fig. 3),
abrindo caminhos que dialogassem com o0 espaco de tal modo que ndo pudesse

definir se era desenho, escultura, ou, instalacéo.

Alguns conceitos e a arqueologia num outro processo

O processo de trabalho me sugere questbes acerca da nossa concepcao
sobre 0 que vemos e sobre cada lugar ao qual pertencemos. A investigacao aparece
como busca para descobrir, enfim, possibilidades de outros mundos por cima — ou
por baixo - das camadas de superficie nas quais estamos instalados. Isso pode soar
numa (ou como) uma dimensao errante, mas que sSe encontra entre N0SS0S espagos

de representacao e de existéncia.

No livro "O Crime Perfeito" (1996) o sociélogo Jean Baudrillard, aborda a
exterminacdo de uma ilusdo radical do mundo, estando nés diante de um
empobrecimento experimental de uma atmosfera ligada ao tempo e a subversao da
virtualidade como uma nova realidade. O autor, a partir do que define como ilusao
do real e do virtual, discorre:

(...) Existe la continuidad del mundo que nosotros vemos Yy la continuidad del
mundo que en secreto no es nada y no significa nada. Esta no existe
hablando estrictamente. No puede comprobarse, sélo puede delatarse,
transparentarse como el mal, bizquear a través de las apariencias. No hay

dialéctica entre los dos oOrdenes. Son extrafios entre si (BAUDRILLARD,
1996, p.15).
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Para Baudrillard, o excesso estd no mundo e ndo em nos, e isto vem da
ilusdo da vontade, da crenca, do desejo, e € pela ilusdo metafisica de existir para
algo que fracassamos, na tentativa da continuacdo do nada. Para ele, 0 mundo que
vemos e 0 mundo que acontece em segredo sao distintos. E, na busca incessante
de reter, apropriar e olhar tudo, s6 nos distanciamos da possibilidade de ver de
verdade. Portanto, s6 podemos ver as coisas a partir de certo estrabismo, sem ter

muita nocao do que realmente é realidade e o que € criacao.

Em um sentido ndo tdo amplo como as problematicas colocadas pelo autor,
esse trabalho caminha a partir da continuidade, pela materialidade, pelo excesso,
pela tentativa de permanéncia, mesmo que efémera, questionando a aparéncia que

a ilusdo, mediada pelos ‘desenhos’ e pelo espaco, pode trazer.

Necessitamos de outra linguagem, onde observador e observado se
confundam. Necessitamos pegadas, de sinais, de registros onde a palavra existir
desprenda-se de seu sentido corriqueiro, e, ainda que de forma marcada, consiga
ampliar-se. Desdobramo-nos em inquietacdes vindas da observacdo ndo sé do
entorno e de suas transformacdes, mas do reconhecimento de si em um eterno
reflexo, onde o ser quase se equivale a natureza a que pertence, por ser extensao

dela.

Tanto artistas como cientificos comecam a jogar com nocfes de presenca-
auséncia, existéncia-nada, imaginario-real, lugar-ndo lugar. Nesse sentido, 0
trabalho que aqui apresento, vem do arrebatamento que tenho com essas questdes,
e, numa espécie de apreensdo de presencas, comeco a deter-me em olhar as
transformacdes ocorridas na natureza, como uma espécie de catalogacdo, onde
primeiro postulo, para logo, descobrir, e s6 depois modificar e reutilizar no processo

de trabalho.

Paul Klee discorre sobre a investigacdo no texto “Experimentos Exactos en el
dominio del arte” (1928):

Aqui se aprende a ver mas alla de la fachada, a coger una cosa por la raiz.
Se aprende a reconocer lo que discurre por debajo, se aprende la
prehistoria de lo visible. Se aprende a cavar en la profundidad, a poner al
descubierto, e aprende a cimentar, se aprende a analizar. Se aprende a
prestar poca atencién a lo formalista y a evitar la aceptacién de lo acabado.
Se aprende el modo particular de progresar en direccién a una penetracion
critica del pasado (KLEE, 1928, p.385).
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Klee, pensando em tudo o que a arte nos possibilita aprender, fala sobre uma
observacdo investigativa, que se da aquilo que impressiona, levantando como
consequéncia dessa observacao, a possibilidade de relaxar-se diante da tenséao e do
resultado, ja que o resultado encontra-se exterior ao que realmente importa. O
artista investigador, para Klee, tem todo o poder de utilizar da légica, como também
da intuicdo, mas, nos dois casos, € mais importante compreender 0 organismo que
movimenta esse fazer, pois nunca alcancaremos a totalidade, estaremos sempre em
busca dela.

Somos seres que nos movemos no tempo, na duracéo, no desgaste continuo,
na danca da vida frente a morte. E meu interesse tem estado mais em jogar com o
tempo, do que em compor uma imagem. Além do tempo, fatores como o contato, a

memaoria e 0 movimento, estdo submergidos no trabalho e no processo dele.

Os 36 Justos

Tive o privilégio de ter aulas com o artista e professor, Fernando Casas
(1946), numa disciplina chamada Arte, Natureza e Meio ambiente. Casas € um
artista Espanhol que viveu parte de sua vida no Brasil. Inebriado com o entorno
tropical iniciasse artisticamente no Rio de Janeiro em meados dos anos 60\70.

Um dia, enquanto caminhava pela llha das Esculturas de Pontevedra, um lugar
cheio de intervencdes e de grandes esculturas, de longe avistei um bosque de
eucaliptos. Assustei-me, pois notei a presenca de muitas arvores cortadas, que seus
troncos, dariam talvez, na altura dos meus joelhos. Perturbada com a ideia de que
ali um desmatamento pudesse estar acontecendo, fui me aproximando do bosque, e

ficando perplexa com o jogo visual.
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(Fig. 5) Fernando Casas, Os 36 justos ou Lamed Vad, 36 monolitos, dimenséao variada, 1999

Pareciam ser reais. Foi entdo que esbarrei com o primeiro trabalho que
conheci de Casas, chamado de Os 36 Justos, feitos de monolitos no formato de
troncos de arvores cortadas. Conversando com ele, soube que a ideia era pensar
sobre a natureza no meio onde ela esta, onde, ainda que adulterada, ela se
conserva. Os 36 justos parte de uma lenda judaica, e nela, seres vivem
discretamente no meio das pessoas, ajudando com a sua sabedoria, a manter o

equilibrio do mundo.

Em meio a um entorno fértil e que poderia ser paradisiaco, essa instalagéo

era para ele, uma maneira de gerar uma posicédo incomoda em relacdo ao que nos é

imposto. O eucalipto ndo € uma arvore natural da Espanha, e por muito tempo foi

importada para facilitar o desmatamento e utilizagdo de madeiras, ja que se trata de

uma espécie que cresce rapidamente. X. Antdn Castro discorre sobre este mesmo
trabalho:

Los 36 justos, reconduce nuestra mirada a uma naturaleza construida como

espacio de um amplio debate — siempre socio-cultural o politico, estético,

laico y sagrado -, santuario de libertad donde las hierofanias que inquietaban

el hombre antiguo y lo incitaban a respetar el cosmos, invocan em su minima

gestualidad, camuflada entre las sombras gigantescas de los eucaliptos, la

ruptura de las fuerzas nuestras y homogéneas (CASTRO in CASAS, 2004, p.
43).
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Pensando na medida de desordem de um sistema, Os 36 justos - tanto da
lenda como no trabalho de Césas - parece existir para reforcar a unidade do todo, e
no trabalho de Céasas, o da composicdo; tendo em conta a organizacdo dessas
estruturas dentro de um caos entrépico, que determina, para quem observa, uma
engenhosidade que parece demilitar nossa visdo, distante ou diante, em relacdo ao

entorno.

Ter acesso aos seus trabalhos, aléem de problematizar os meus, possibilita

rever o entorno e as formas de utilizacédo dele dentro do processo de criagao.

Para fincar os pés naterra

Lugar € o espaco que se torna familiar ao individuo, é o espaco do vivido,
do experienciado. Na experiéncia o significado de espaco frequentemente
se funde com o de lugar. Espaco é mais abstrato do que lugar. O que
comega como espago indiferenciado transforma-se em lugar a medida que
o conhecemos melhor e o dotamos de valor (TUAN, 1983,p.6).

Olhando para toda a pesquisa, reconhe¢o 0 quanto o autorretrato ainda esta
presente na pesquisa, acontecendo agora por extensdo, aparecendo em lugares
onde a figura corporal ndo é o ponto de partida. Poderia dizer que isso € uma forma
de autorretrato? Modificacbes que subtraiam a quantia exata do que sobra dentro?
Mas se é quantia exata, acabou aqui, ou, existe algum mecanismo que mantém o

vazio de dentro sempre enchendo?

‘Para fincar os pés na terra’ € um ato do meu corpo estendendo o ‘eu’,

enguanto as envergaduras de dentro encontram-se, por oposicao, fora.

Esta estrutura é corpo. Como um desenho em expansédo, sua totalidade é
presenca que ocupa espacos. Aqui, 0 autorretrato aparece como continuagdo do
meu corpo em outra matéria; ele é fluxo, entrecruzamento de caminhos, de lugares
por onde passo ao construir. E a partir dessa construcdo, é a extensdo em rastro do

meu corpo, que passa a habitar esse lugar expositivo.

Numa espécie de danca, fui agindo e reagindo ao material, mudando galhos
de lugar, articulando o espaco, preenchendo e pensando na possibilidade de deixar
alguns lugares descobertos — até que, pela intensidade do contato, percebi que tudo,
ou quase tudo, ja se encontra coberto. Ainda assim, existe uma engenhosidade ao

determinar qual espaco vai receber primeiro a argila, e por consequéncia da
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observacéo, quais serdo os préximos. Como se, antes de cobrir por inteiro a

estrutura, eu pintasse lentamente fragmentos de argila nela.

Essa engenhosidade poderia ser definida como uma partitura, onde os
movimentos, as posicdes e o ritmo da acdo\producado, sé dependessem de fato, da
execucéao. Cristina Freire discorre sobre alguns aspectos encontrados no O grande

vidro de Duchamp:

Enxuto é sinbnimo aqui de “ndo-retiniano”, isto &, avesso ao sentido tatil da
pintura que “respinga”. Trata-se de uma apologia ao carater mental e “seco”
da arte como idéia. Como projeto, o desenho, assim como a linguagem
(escrita), é indice de uma obra ausente e ocupa um lugar hibrido,
intermediario entre a obra de arte e sua documentacdo. Como as partituras
musicais, realizam-se plenamente no momento de sua execuc¢éo (FREIRE in
DERDYK, 2007, p.141).

(Fig. 6) Para fincar os pés na terra. Galhos, dimensdes variadas, argila e corddes, 2013 (processo)

O siléncio também é parte que compde o processo; no passar dos dias, é
necessario predispor-me e desembocar-me nele até que meus ouvidos parecam se
fechar para qualquer musica, qualguer som. A partir deste ponto, uma voragem
solitaria devolve aos meus ouvidos - cada vez mais agucados, ruidos que dao
sentido a continuidade, que, em cadéncia, faz com que os movimentos das formas
dancem em unissono com os ruidos exteriores. O impulso das formas junto aos
passaros cantando, ou a chuva caindo, por exemplo, dao também, diferentes ritmos

as acdes que executo.
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O meu con-tato € a ponte que une a argila aos galhos, trazendo um elo entre
0 risco e a protecdo. Como se meu ato fosse a caricia que reveste os galhos, e,
guando todos encapados, a argila passa a ser a fina pele que, ao mesmo tempo em
que liga, separa o ‘eu’ do todo. Por se tratar de uma estrutura grande, o tempo que
levo para revestir os galhos, € um meio de conhecer a matéria, de compreender 0s
desgastes, suas facilidades em ‘sobreviver’ em outro lugar que ndo o seu habitat —
junto com seus moradores, como cupins e aranhas — que vao aparecendo aos
poucos, abrindo caminhos entre a argila, marcando e deixando pequenos montes de

pd no chéo.

(Fig. 7) Para fincar os pés na terra. Galhos, dimensdes variadas, argila e corddes, 2013 (processo)

7

O tempo é vestigio de trabalho, deixando de ser somente um aliado, e
passando a ser algo que estd a espera, ao meu lado, ao redor, sem parar nem
passar. Ele trds ao processo a medida ininterrupta dos instantes, um estado
atmosférico que me integra no fazer, e, tamanha intensidade, faz com que a
incleméncia do tempo distraia tudo o que seja outra coisa que ndo o proprio

trabalho.

E o tempo quem seca e quem desenha as rachaduras na argila, e, no passar
dos dias, quem me envereda para seguir redirecionando os intervalos entre um
galho e outro, entre os espac¢os. Bachelard cita Luc Dietrich e Lanza del Vasto no
livio A terra e os devaneios da vontade, que dizem: “(...) que é a lama? E uma
mistura de tudo que é abandonado, € a mistura da tepidez com a umidade, de tudo o
que teve forma e a perdeu, a tristeza insossa da indiferenca.” (2008, p.104). A argila

contém substancias ‘invisiveis’ que foram incorporadas, e é pelo contato,
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amassando e utilizando-a, que tenho algum tipo de acesso a essas coisas
abandonadas nela.

(Fig. 8) Para fincar os pés na terra. Galhos, argila e corddes. 2013 (detalhe)

Quando olho de fora e percebo a simplicidade que constitui esse lugar,
esqueco da complexidade deste emaranhado, e parece que deixo de ter acesso. O
nexo que liga todo o conjunto parece nao fazer sentido depois que deixo de estar
dentro dele, fazendo e sendo parte, sendo e fazendo parte. O vazio que antes
preservava minha solidez enquanto parte do trabalho, fora, parece estar cheio de
nada. N&do me surpreende, pelo contrario, desmorona em cima de mim, como se a
luta pelo equilibrio externo s6 deixasse mais caoético todo 0 movimento interno que

penso conquistar enquanto faco parte do trabalho.

Ainda que seja uma matéria exata, que preencha e que surpreenda ao

suspender uma linha e outra, pesando as que por si s6 pesam. Ainda que a estranha
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unido entre elas reserve algo muito sutil - sendo a parte mais intima de qualquer

coisa, ao mesmo tempo, fazem secretas as entranhas mais grosseiras de um corpo.
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(Fig. 9) Para fincar os pés na terra. Galhos, argila e corddes. Dimensdes variadas. 2013 (vista total do
desenho instalacéo)

Conclusao

¢ Es que acaso la obra plastica nace de golpe? No, se construye pieza por pieza, del mismo modo
gue una casa.

Paul Klee

Observar as formas da natureza, das arvores, das pequenas plantas, é
entrecruzar as possibilidades que encontro nela - que ja é tridimensional - com a
possivel transformacdo da mesma matéria para uma producéo artistica. Utilizar uma
matéria bruta € um ato de apropriacdo, e nesse ato, redimensiono essa apropriacao

transformando-a minimamente.

Depois de realizar este trabalho, encontro quase cotidianamente com formas
que, sem a intervencdo do homem, se parecem com as que organizei. Isso talvez
seja uma projecdo do que fiz naquilo que vejo, ja que estou por inteira contaminada
pelo trabalho. O que creio ser importante nisso, € o ciclo que comeca pela
observacéo, passa pela criacdo e volta para a observagdo — nesse momento, ja

estou com outros olhos para aquilo que vejo e/ou volto a ver.



1327

Para Descartes, 0 universo material era uma maquina, nada além de uma
maquina. Ndo havia propdsito, vida ou espiritualidade na matéria. A natureza
funcionava de acordo com leis mécanicas, e tudo no mundo material podia
ser explicado em funcdo da organizacdo e do movimento de suas partes.
Este quadro mecanico da natureza tornou-se o paradigma dominante da
ciéncia no periodo que se seguiu a Descartes. (...) Descartes deu ao
pensamento cientifico sua estrutura geral — a concep¢ao da natureza como
uma maquina perfeita, governada por leis matematicas exatas (CAPRA,
1982, p.56).

Essa concepcdo do universo como um sistema mecanico, abriu caminhos
para o homem manipular e explorar a natureza como ele bem quisesse, derivando
em mecanismos de dominio e de controle. A imagem que temos hoje de natureza,
provém da ideia de Descartes, equivalendo a uma maquina - simples ou complexa;
essa ideia, ainda que muito tempo tenha se passado, tem um efeito extremamente

poderoso em relacdo as nossas atitudes e a nossa relacdo com o meio natural.

Ao parar para refletir sobre nesses quatro anos de pesquisa e percebendo
este sistema cartesiano, compreendo o quanto essa logica impregnada nas nossas
vidas faz com que o sujeto se distancie de si. O que cria, de certa forma, uma
divisdo do homem com a natureza, em seus aspectos mais primarios. A ponto de
nao reconhecer-se como parte dela. Tais questdes sempre estiveram submergidas
nos trabalhos que produzi ao longo desse tempo. Em principio, metaforicamente, e
hoje, afirmadas pela prépria materialidade.

Nas pinturas e nos desenhos, me confundia com o trabalho pela fatura
empregada, em telas cujas dimensdes, as vezes, demandavam esforco fisico e meu
corpo, como todo, atuava sobre as superficies. Nos autorretratos era meu corpo, e
nao uma imagem idealizada, padronizada. Aproximava-me de mim mesma pela via
processual, pela pesquisa; a descoberta desse novo territério mudou a relacdo que
estabelecia comigo. Da mesma forma nas sessfes fotograficas, (fig. 1) embora néo
fosse a modelo, foi um dado de transformacéo e aproximacgao para com a forma de

olhar, tanto para o corpo do outro, quanto para o0 meu.

Para poder propor uma trajetoéria fisica, parece que necessito de uma Visao
mais ampla no\do tempo. E é construindo muitas séries de observa¢cbes — como
comportamento — da natureza e da vida, que vou edificando minhas referéncias
fisicas e simbdlicas para mover-me para fora dos limites ja criados. Faz-se,

necessario, nao concluir, nunca fechar. Extrapolando as referéncias, e buscando,
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intensa e continuamente, ndo razdes, mas esséncias que me levem, ou me

aproximem de algum tipo de compreensao sobre a natureza e sobre a vida.

A arte, nesse sentido, pode ser uma metafora da propria natureza como um

elemento ‘magico’ do homem em busca pelo\do infinito.
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