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RESUMO

Esta pesquisa tem como ponto de partida uma
reflexdo sobre o olhar naquilo que este dispositivo de
apreensao do mundo difere, em seu sistema simbdlico, de
uma cultura para outra. Como veremos, segundo o teorico
Hans Belting, diferente de sua versdo atrelada
fundamentalmente a perspectiva ocidental, no universo
arabe-islamico o conceito de janela ndo equivale a uma
abertura para o exterior, mas, ao contrario, nos fala de um
dispositivo que ilumina o interior do espago e do sujeito. A
pesquisa aposta que a percepc¢ao do sujeito que observa esta
mais para um caleidoscopio multifacetado de imagens em
fluxo do que uma tela fixa de origem retiniana. O problema
que enfrentamos no texto que se segue ¢ o de dar conta
quanto como essa imagem-poténcia, no nivel mental retorna
para o mundo na forma de pintura, € como essa pintura
preserva tais fluxos e energia de seu tema, em nosso caso, a

natureza como objeto. Nossa ideia € que o acaso ocupa um

lugar de importancia nesse processo de captura e de criagao
de uma imagem que se realiza na pintura, tal qual sua forma
dindmica e fluida na mente. Ao considerar o acaso como
via de acesso as imagens mentais, nossa investigacao
encontra no estado de transe um potente mecanismo de
conexao entre os demais estagios da pintura. Acreditamos
que esta forma de consciéncia ¢ fundamental para
orquestrar o0 processo construtivo da pintura em que
elementos intrinsecos ao fazer artistico, como intui¢ao,
gesto, ritmo, afeto, imaginagdo, substancia e ateli€s, sao
conjugados para criar uma forma de reconexdao entre o

artista, o observador € o mundo.

Palavras-chave: transe, pintura, acaso, conexao, natureza



ABSTRACT

This research has as starting point a reflection on the
act of viewing in what this device of apprehension of the
world differs, in its symbolic system, from one culture to
another. As we shall see, according to the theorist Hans
Belting, unlike his version essentially tied to the Western
perspective, in the Arab-Islamic universe the concept of a
window is not equivalent to an opening to the exterior, but
rather speaks to a system that illuminates the interior of the
space and the subject. The research bets that the perception
of the observing subject is more to a multifaceted
kaleidoscope of flowing images than a fixed screen of
retinal origin. The problem we face in the following text is
to account for how this mental potential-image returns to
the world in the form of painting, and how this painting
preserves such flows and energy from its theme, in our
case, the nature as object. Our idea is that chance occupies a
place of importance in this process of capturing and

creating an image that takes place in painting, just as its

dynamic and fluid form in the mind. By considering chance
as a way of accessing mental images, our investigation
finds in the trance state a potent mechanism of connection
between the other stages of painting. We believe that this
form of consciousness is fundamental to orchestrate the
constructive process of painting in which intrinsic elements,
such as intuition, gesture, rhythm, affection, imagination,
substance and workshops, are combined to create a form of

reconnection between artist, observer and the world.

Keywords: trance, painting, chance, connection, nature
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INTRODUCAO

Essa pesquisa apresenta uma reflexdo sobre o
processo criativo na pintura, trazendo consideragdes
especificas sobre a construcdo da imagem no que tange o
desenvolvimento pratico desse trabalho. Partimos do
principio de que pintar envolve uma série de transdugdes
entre o visto e a imagem que se realiza na superficie da tela,
entendendo essa tltima instancia do processo como o lugar
no qual um conjunto de marcas indeterminadas ganham
significado através do olhar. Nosso interesse ¢ investigar
esse complexo sistema de constru¢do de imagem, que se
inicia a partir de estimulos a nossa memoria, sentidos,
sensagdes e experiéncias com o mundo. Tratamos, portanto,
nesta pesquisa do desafio do artista em transpor para a tela,
em toda sua poténcia, tal imagem mental, fruto de nossa

conexao com o mundo, em especial com a natureza, assunto

de nossa investigagao.
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Iniciamos nosso trabalho com o Capitulo 1,
intitulado Imagens em Transito, no qual, apresentado em
quatro partes, tratamos dos principios basicos que norteiam
esta pesquisa. Na primeira parte, chamada O Olhar, nos
apoiamos em Hans Belting para discutir sobre a
perspectiva como modelo para a pintura, considerando os
limites da relevancia do conceito de janela como modelo
para a constru¢do da imagem segundo uma visdo enraizada
na cultura ocidental. Para Belting, se compararmos o
conceito de janela em culturas como a drabe-islamica,
veremos que a ideia de perspectiva nao fara sentido. Esta
analise se mostra importante, pois ela nos conduz a um
outro ponto de grande interesse: o olhar. O olhar do sujeito
que ¢ afetado por aquilo que V€, ao invés de ser apenas um
simples registro especular do visto. Na continuidade dessas
consideragdes, encontraremos nas reflexdes do filésofo
Merleau-Ponty uma direcdo para chegarmos ao que
chamamos de da visdo”,

“situagdo mental questao

fundamental para nossa pesquisa. Merleau-Ponty nos

aponta para o olhar segundo um sistema que alcanga nossas



relagdes com o mundo para constru¢do de uma imagem no
interior da mente conforme experiéncias vividas, memorias
de sensacdes e de afetos. Esse olhar interno seria capaz de
enxergar conexdes sutis com o mundo, perceber os fluxos
que estdo entre as forcas de subjetividades culturais e, entre

outras coisas, as forcas da natureza.

A partir dessa questao sobre o olhar interno, na parte

seguinte, O Acaso, propomos que encontra-se neste
fendmeno, que ocorre em meio ao processo do fazer
artistico, um importante sistema para o exercicio de trazer
poténcia a imagem na tela. Discutimos a ideia do acaso
segundo um paradoxo que nos parece revelar certa
qualidade produtiva neste fenomeno, negligenciado em
certos dominios do conhecimento, mas que, no entanto, faz
um fundamental sentido na arte. Em nosso trabalho, o acaso
¢ considerado um mecanismo do processo de apreensao e
construgdo da imagem, parte intrinseca do fazer criativo.
Nesta pesquisa nos interessa investigar como ele ocorre e
como o artista o incorpora em sua obra. Por esta via,

trabalhamos a ideia de que o acesso ao acaso se da por um
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distanciamento do artista de si mesmo, uma forma de
“controle descontrolado” (ou “descontrole controlado”),
pensando a percep¢ao do acaso como um estado de
observagdo de si. Consideramos que o acaso se revela de
forma complexa como um mediador entre o artista, mente e
mundo. Percebemos que por detras da légica objetiva de
causa e efeito, esconde-se um universo de conexoes, cujo

acaso e sua rede criativa parecem nos revelar.

Em Das Conexoes, a terceira parte, tratamos do
conceito de natureza como reflexo de nossa relacdo com o
mundo, buscando recuperar a ideia de conexao. Nessa parte
¢ apresentado um possivel caminho em que se desenvolve,
com base no documentario A caverna dos sonhos
esquecidos, de Werner Herzog, a ideia de integracao entre
homem e natureza a partir dos conceitos de fluidez e
permeabilidade discutidos no filme. Recuperamos, com
apoio nos didlogos exibidos no documentario, aquilo que
entendemos ser uma espécie de marco zero historico de
valores ligados a arte e a espiritualidade. Consideramos que

a ideia de conexdo remete a nog¢dao de pertencimento no



mundo, condi¢ao sob a qual todas as coisas sao vistas como

partes de um todo. Contudo, notamos que estamos
caminhando cada vez mais desconectados e nos afastando
da ideia de integracdo. Com base no comentario de artistas
e autores (Beuys, Rolink, Oliveira) que nos falam desta
desconexdo como um sintoma da separagdo entre nossa
sociedade e o meio natural, desenvolvemos as ideias de
que, apesar das diversas formas de ligacdo providas pelo
encontramos

mundo moderno e contemporaneo, nos

separados nao s6 uns dos outros, como também da natureza.

Na parte seguinte, O Transe, investiremos neste
conceito por considera-lo um mecanismo relevante do
complexo de captura, selecdao e construgdo de imagem que
se desdobra no fazer da pintura. O estado de transe, que
trabalhado pela Flow
(CSIKSZENTMIHALYI, 2004), nos informa sobre a ideia

sera via do conceito de
de que a imersdo no processo criativo, o foco intenso e
estado de fluidez alcancados nos causam uma alteracao do
estado de consciéncia, capaz de nos remeter a uma

percepgao alterada que abre acesso ao que a visdao ordinaria
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e simples ndo alcangaria. Entendemos o transe como o
instante do “ndo pensamento”, um momento que pode nos
prover a percepcao de elementos para além da fisicalidade
da matéria, constituindo um dialogo através do trabalho de
arte. Investimos na ideia de que esse estado alterado de
consciéncia durante o fazer artistico nos leva a uma
qualidade seletiva do acaso, tornando, entre outras coisas,
seu uso produtivo. Este estado de transe nos parece ser,
ainda, uma via de conexao com as imagens mentais em
fluxo, cuja natureza indeterminada e fluida nao seria
compreensivel fora deste estado de percep¢ao otimizada.
Segundo este raciocinio, a pesquisa investe na ideia do
transe como via de acesso as conexdes que nos interligam
no mundo, como se através desse fenomeno a distancia

entre nos € a natureza deixasse de existir.

No Capitulo 2, intitulado Praticas Artisticas, a
pesquisa traz relatos em primeira pessoa do processo

criativo da autora. Esse capitulo ¢ dividido em trés partes.



A primeira parte, intitulada Da Fluidez, nos traz
uma visao internalizada do processo da pintura. Uma
narrativa que se passa por dentro do fazer, do ato de pintar.
Investiu-se em uma metodologia na qual uma sistema de
registro de imagem utilizando-se a técnica POV (point of
view) foi articulada na tentativa de mostrar por um angulo
mais proximo ao subjetivo, o desencadeamento da pintura
de um quadro. Neste relato inicial ¢ apresentada uma
discussao sobre o fazer com foco em elementos da pintura
como as suas substancias, as tintas, o ritual do processo, os
gestos, a memoria, as conexdes que dao sentido aos acasos
nas marcas surgidas na tela. Veremos como a imagem que
estd na mente do artista vai sendo construida em meio a um
ritual. Tudo que ¢ percebido se torna fluido em meio a um
estado de imersao e foco no trabalho, condi¢ao fundamental

a0 processo.

Na segunda parte desse capitulo, chamada Sobre a
Beleza, focamos em uma reflexao sobre a beleza na pintura,
desenvolvida segundo a ideia na qual a imagem ganha

status de apari¢do, longe da relagdo imediatista entre beleza
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e aparéncia. Percebemos a beleza como parte inerente ao

processo criativo, considerando sua relevancia como
evidéncia da coeréncia e da harmonia que envolve nao
apenas a imagem realizada na tela pintada, mas também
todos os elementos que atuam em sua construcao, desde a
imagem mental, sua fluidez e conectividade com as forgas
do mundo, seus desdobramentos no acaso e, o mais

importante, o didlogo entre esta imagem e o observador.

Na terceira e ultima parte desse capitulo, sob o titulo O
Atelié , tratamos da relagdo do artista com o espago em que
o processo da pintura ocorre. Mostraremos como o ateli€¢ e
sua estrutura fisica pulsa e se transfigura em um processo
de visibilidade e de invisibilidade determinantes para
garantir ao artista o pleno foco no processo, ou, como
desenvolvemos nessa pesquisa, sua imersdao no estado de
transe. O ateli€ ¢ trabalhado nesta parte nao apenas como
espago fisico para realizacdo da pintura, mas como um

lugar onde o seu ritual ocorre e ¢ resguardado. Trata-se de

um lugar de acolhimento do artista, no qual este realiza e



observa seu proprio processo, tornando-se observador de si

mesmo.

Ainda nesta parte final de nosso texto, abordaremos o
observador como elemento de uma cadeia de relagdes que
se articulam para a construgdo e decodificagdo da imagem
na tela. Retomamos a Lygia Clark que nos revela seu
desejo, enquanto artista, de transmitir ao outro o “momento
parado na dindmica cosmologica que o artista capta”. Como
serd discutido no texto, veremos que ndo compete ao
observador viver tal momento na mesma medida que o
artista viveu, pois diferentemente do artista, sua experiéncia
nao esta alinhada a mesma temporalidade do processo, mas
resulta de um estado de éxtase ao redescobrir sua propria

conexdao com o mundo.

15



Fig. 2 - Patricia Freire, sem titulo, 2008. 6leo sobre tela, 90 x 120 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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1 IMAGEM EM TRANSITO

1.1 O OLHAR

A adocdo da perspectiva na elaboracao das imagens
artisticas ampliou a compreensdo do mundo na sociedade
ocidental. Em seu texto 4 Janela e o Muxarabi: uma
historia do olhar entre o Oriente e o Ocidente (2008), Hans
Belting traz a luz a antiga metafora da janela criada por
Alberti, considerando que essa expressdao somente faz
sentido na cultura ocidental, ja que o conceito de janela nao
significa 0 mesmo em outras culturas, como por exemplo na
oriental. A partir das consideragdes de Belting, podemos
dizer que a perspectiva se relaciona com a transparéncia da
visdo, assim como a interpretacdo do termo em latim
significa ver através. A perspectiva, como Belting descreve,
deve ser diferenciada do mundo real da seguinte forma:

“diante de uma janela real, os objetos vistos aparecem atras

17

da abertura da janela; por sua vez, em uma janela pintada,
0s objetos projetam-se sobre uma vidraca imaginaria, a fim

de alcangar o mesmo efeito”. (BELTING, 2008, p. 117)

Esse “através” refere-se a capacidade de
deslocamento do olhar, que coloca o espectador em uma
relagdo mais intima com a obra, permitindo que seu olhar
alcance a imagem além de sua suposta superficie: “A janela
permite ao espectador estar presente ‘aqui’, com seu corpo

e, a0 mesmo tempo, de modo incorpdreo, entregar-se ao

< 9

ali’, a lugares que somente o olhar pode alcancar”.

(BELTING, 2008, p. 117)

Por este viés, podemos dizer que nossa visao
atravessa a imagem, nos trazendo uma percepg¢ao do espaco
elaborado e proposto pela obra. Quanto mais esta percepgao
tanto do mundo exterior quanto do interior se materializa
através da pintura, mais a ideia da perspectiva, segundo
uma visdo ocidental, se realiza. O olhar através da janela
alcanca o mundo exterior, assim como posiciona o

espectador no centro da imagem como o agente que v€ e



que percebe a obra. Contudo, esse processo de mirada ao

J4

exterior revela um mundo distante, que s6 ¢ alcancado
através do olhar, ainda que esta visdo se realize de fato no
interior do sujeito. Podemos dizer que o olhar estd sempre
nos levando ao mundo através de janelas que ligam o
interior ao exterior. Como Belting nos revela, “desde o
inicio dos tempos modernos, o interior representa o lugar
simbolico do sujeito (do eu), enquanto o mundo exterior
somente ¢ acessivel pelo olhar”. (BELTING, 2008, p. 117)
Ou seja, o conceito de janela utiliza a nogdo de perspectiva
para posicionar o sujeito perante a obra, diante de uma
imagem que se forma através da percepcdo de seu olhar.
Esse posicionamento nos revela um mundo exterior que
esta ali através da janela e o mundo interior que esta aqui,

junto a esse espectador que percebe o mundo conforme seu

olhar, embora distanciado do mundo.

A metafora da janela se aplica adequadamente
quando se lida com uma obra e sua narrativa, na qual

coexistem a ac¢ao de personagens € seu espaco pictorico, na

4

¢ chamado

\

qual o espectador a aten¢dao daquela historia
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relatada na pintura; nestes casos, essa imagem em
perspectiva torna-se uma teatralidade, passando o quadro a
ser considerado “cena e a janela e ambas encontram-se a
servi¢o do olhar, embora nao o facam do mesmo modo”.
(BELTING, 2008, p. 120) Seguindo esse raciocinio e
colocando o olhar como objeto de nosso interesse,
poderiamos dizer que o olhar nos coloca conscientes do

lugar que ocupamos como espectadores do mundo?

Quando Belting traz essa analogia da janela como
representacdo da perspectiva na imagem pictorica também
nos apresenta uma comparagdo da representacao da janela
na cultura oriental do Isla, o que nos sugere outro
entendimento dos limites do espago interno e do externo.
Na cultura de origem arabe-islamica nao existe tal nocao de
janela que nos leva ao mundo exterior, uma vez que as
janelas nao sao reveladoras de imagens pois ndo sao
abertas; elas apenas permitem a entrada da luz através de
planos com vazados geométricos sua

que integram



arquitetura, chamadas muxarabi'. Tais estruturas enfatizam
a ideia de um mundo que se localiza no interior, no
ambiente modificado pela luz na passagem do tempo ao
longo do dia. Portanto, o olhar alcanca aquilo que a luz
permite e ainda ¢ relacionado com as formas que a propria
janela transmite por sua geometria. A ambientacao se da no
interior. (BELTING, 2008, p. 130) Através dessas janelas o
mundo ¢ revelado em vultos, muitas vezes por
transparéncias que também deixam ver o exterior sem ser
visto, mantendo a distancia entre o interior privado € o
exterior publico, um exterior que ¢ parte do imaginario.
Nesse interior,

localizagdo do sujeito. (BELTING, 2008, p. 123)

perdemos a janela como ponto de

Isso também nos faz lembrar do interior das
cavernas onde nossos antepassados, ha milénios, se reuniam
ao redor de fogueiras e usavam as paredes para expressar

suas experiéncias de mundo através de desenhos e pinturas

1 . . .

Muxarabi: trata-se de uma antiga forma de janela que adornava
também as varandas das residéncias da arquitetura de origem &rabe-
islamica tradicional.
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imaginarias. Certamente, essas cavernas nao continham
muitas aberturas para o exterior ¢ as luzes e sombras
projetadas nas paredes deviam trazer uma realidade
multifacetada a esse ambiente, talvez como os muxarabis
trazem aos ambientes arquitetonicos de origem darabe-
islamica. Na caverna, o olhar do sujeito seria também uma
construcdo no ambiente interno, mas com uma conexao
diferenciada com a natureza, como veremos mais a frente
no decorrer dessa pesquisa. Podemos perceber que os
conceitos podem mudar conforme as culturas que
conhecemos ou a que pertencemos. Cada cultura e suas
especificidades sdo tradugdes da compreensdo entre o
sujeito e seu meio. Portanto, poderiamos entender que nessa
comparacao entre as culturas ocidental e oriental, neste caso
a arabe-islamica, € o sujeito que se posiciona conforme seu
papel cultural. Em um dado sistema, a janela ocidental, por
exemplo, ¢ o olhar que se ativa frente a ideia de

perspectiva. Ja no mundo oriental, a relagdo ocorre pela luz.

No processo de construgdo de imagens devemos

considerar diferentes visdes de mundo. Tais percepcoes



pertencem nao sO6 ao olhar, mas também a consciéncia de
exterior e interior que influenciam as imagens que
construimos. Partindo desse entendimento sobre o olhar,
percebemos que esta consciéncia também se reflete na
relagdo entre o artista € a obra, no olhar do artista que se vé
afetado por aquilo que observa e que se traduz em imagens.
Merleau—Ponty, em seu texto O Olho e o Espirito (1961),
nos fala da impossibilidade de ver um quadro como coisa,
ou um objeto qualquer situado em determinado lugar. O
filosofo nos diz que ao olhar para um quadro vé-se
“segundo ele ou com ele”. (1961, p. 21) O quadro seria, na
verdade, uma forma de mediar o mundo. Segundo Merleau—
Ponty, antes da imagem ser vista como obra, essa imagem ¢
a visdo do pintor que a coloca como sensac¢ao do espago, do
imaginario, uma oferta ao olhar de uma visdo interna, nos
dando a “compreender que nossos olhos sdo muito mais
que receptores de luzes, cores e linhas”. (MERLEAU-
PONTY, 1961, p. 22)

Merleau—Ponty nos fala que o olho ¢ sensibilizado

por nossa relagdo com o nosso meio, com aquilo que nos
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afeta. Ele exemplifica que o artista, através de sua pintura,
tenta dar visibilidade a esse seu impacto com o mundo, nao
importando de onde, quando, de qual cultura, crenga ou
civilizagdo pertenga: “na visdo do pintor ja existe a imagem
invoca a visibilidade”.

no invisivel. A pintura

(MERLEAU-PONTY, 1961, p. 23)

Ainda segundo Merleau—Ponty, a pintura seria um
ser de duas dimensdes que nos mostra uma outra, através de
buracos ou, como falavam os renascentistas, janelas. Porém
essas janelas s6 abrem para fora, “para a altura e a largura
que s6 sao vistas de outro viés, para a absoluta positividade
do ser”. (1961, p. 33) O texto de Merleau-Ponty também
nos fala da perspectiva dos renascentistas e do falso
principio de exatidao que os antigos tentaram atribuir a tais
imagens, que se nos apresentam como perspectivas

artificiais”. Consideramos que a pintura ndo se firma por

2 Porém, os pintores sabiam por experiéncia que nenhuma das técnicas
da perspectiva era uma solucdo exata, que nao ha proje¢do do mundo
existente que respeite tal exatiddo sob todos os aspectos ao ponto de
tornar-se uma lei fundamental para pintura. “A perspectiva linear ndo ¢



exatidao de uma técnica ou de outra; pelo contrario, tanto
na teoria quanto na pratica percebemos que em geral
questdes da pintura sdo solucionadas quando o pintor se
esquece da técnica e foca em outros fatores do processo
criativo, tais como acaso, intuicdo, insight, sensibilidade,
elementos tdo importantes quanto a técnica. A técnica, por

sua vez, seria mais um meio que o objeto de interesse.

A visdo estaria diretamente relacionada com o
pensamento e este as condigdes em que o corpo ¢ afetado;
“o pensamento da visdo”, como nos diz Merleau—Ponty, ¢
deflagrado por nossas experiéncias com o mundo € nos
molda a compreensdo das coisas. Contudo, nem sempre o
que vemos ¢ puro pensamento, mesmo que nao nos demos
conta disso. O exercicio da visao ¢ mais que atribuir a um
orgdo de nosso corpo suas funcdes basicas. Devemos
considerar da visao o poder de manifestacdo em si mesma,
ou seja, cumprir o seu imaginario ¢ ainda, como nos diz

Merleau—Ponty, entender que ‘“sua transcendéncia nao ¢

um ponto de chegada, pois ela abre, ao contrario, varios caminhos a
pintura”. (p. 35)
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mais delegada a um espirito leitor” que nos faz ver a luz
através do cérebro, mas de ver as coisas por elas mesmas,
fazé-las falar do espaco e da luz que estdo ai: “O olhar sai
de nosso corpo para incorporar os objetos que vemos, para
percebermo-los (MERLEAU-PONTY,

1961, p. 40)

como objetos”.

O que entendemos do olhar seria um exercicio
continuo de existéncia do ser, de nossa percep¢ao. O quadro
pode nos fazer ver em profundidade e esse ¢ um exercicio
de nossa participacdo em um devir sem restricdo, que nos
leva para além de todo ponto de vista. Profundidade nao
seria 0 mesmo que dimensao; seria aquilo que nos mostra o
que realmente a coisa (natureza, em nosso caso) ¢ em sua
esséncia. A linha de seu contorno poderia estar borrada
diante de nossa percep¢do, o objeto pode estar menor ou
maior ao que nos parece, pois ai estdo os valores a ele
atribuidos. Existe uma troca que age no olhar, que faz com
que o pintor veja a montanha e por ela seja visto. Essa
mesma relagdo acontece com a pintura € 0 que vemos

através desse sistema sdo as marcas da montanha que



atravessaram o pintor. E a experiéncia de estar nesse jogo
de expor essa magia de possibilidades do wvisivel

entrelagado no invisivel.

O conhecimento da perspectiva e sua apropriagao na
pintura foi um acontecimento revolucionario na arte, que
representou mudancas significativas em nossa sociedade,
mas sua utilizagdo teve resultados especificos. A
perspectiva ativou a percepcao do sujeito € o colocou em
posi¢do privilegiada com relacdo a obra, em uma troca
corporea que ultrapassa as superficies da tela e de nossa
pele. Essa participacao do observador, que se torna visivel,
ndo vem da técnica exata, mas de suas premissas de
interacdo com o espaco, da capacidade do olhar alcangar o
invisivel ¢ de ver o mundo ao nosso redor. Essa relagao
com a obra de arte vai além da capacidade técnica do
artista. Existe a necessidade de uma convergéncia de
relagdes em todos os sentidos que tém influéncia de nossa
cultura e conhecimento como individuos. O que de fato
faria diferenga em nosso entendimento de uma obra ¢ o

olhar. Esse ato de ver, que nos parece funcionalmente
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direcionado ao cérebro, ¢ também o exercicio de ser cada
coisa que vemos. Os gestos de um pintor que revela o
mundo em sua pratica sdo uma espécie de elo de conexao
entre seu corpo ¢ o mundo, como se seu olhar penetrasse
seus objetos de interesse para lhes animar e trazé-los ao
visivel da tela, mostrando dessa forma a indivisibilidade de

corpo ¢ espirito.

Com base nessa discussdao, percebemos que tal
integragdo entre corpo e espirito se manifesta no trabalho
do artista quando ele alcanga uma conexao genuina com a
natureza, de forma permeavel e fluida. Surge desta ideia a
questao: como apresentar na pintura tal conexao, ndo como
uma representacao da natureza, mas como um estado de
presentificagdo de sua poténcia? O estar presente em uma
montanha nao poderia ser representado através tdo somente
do desenho de suas linhas, mas necessitaria da apresentagao
daquilo que a montanha nos causa, nos oferece, da
experiéncia de subir e alcancar seu cume, de ter a visao da
amplitude do topo e do prazer de 14 ter chegado, viver a

metafora da mudanga de perspectiva através da montanha.



Dai que a possibilidade do artista/sujeito estar em conexao
com seu ambiente pode ndo significar estar com o olhar
voltado para fora, através de uma “janela” que nos liga ao
mundo exterior, mas também de voltar-se para seu interior,
0 que significa alcangar uma imagem interna que vem de
suas memorias, de suas experiéncias com o mundo € que o
coloca como agente capaz de interferir em suas relacdes

com o exterior.

Aquilo que Merleau—Ponty nos revela a respeito do
olhar interno nos auxilia a conceber a existéncia de uma
imagem que se forma em um processo de criacdo, no
interior da mente do artista, que ¢ estimulada por
experiéncias vividas, memoria de sensagdes, pensamento e
seus desdobramentos. Esse olhar seria capaz de enxergar
conexoes invisiveis entre forcas de subjetividades culturais
e forcas da natureza que as vezes

nos parecem

incompreensiveis®. Mas serd que esta imagem que se

3 Imagem espirito: “O enigma consiste em meu corpo ser a0 mesmo
tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas as coisas, pode também se
olhar, e reconhecer no que vé entdo o “outro lado” de seu poder
vidente.” (Merleau- Ponty, 1961 p. 19)
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encontra na pintura seria da mesma ordem que aquela que
flutua no imaginario do artista? Seria a pintura um mero
meio para o assentamento da imagem mental determinada
pelo artista? Acreditamos que antes da imagem ser
realizada na pintura, existe um processo de construcao
interna que ultrapassa o sistema da visdo retiniana. Tal
imagem ¢ mentalmente processada em vultos, fragmentos
de formas que mudam a cada momento que tentamos fixa-
las nos detalhes. Tal imagem tem um alto grau de
indeterminacdo que nao deriva de certa perspectiva ou de
qualquer outro mecanismo de tentativa de representagao do

real.

Pintar poderia significar enfrentar o desafio de
transformar essa imagem mental, efémera, vultuosa em uma
imagem visivel, considerando a criacdo da imagem e das
indeterminagcdes de suas formas, preservando as
ressonancias geradas entre o imaginario e aquilo que foi

intuido. E o que o poeta Manuel de Barros® nos diz ao

Manoel de Barros (1916-2014) foi wum poeta brasileiro.
Manoel Wenceslau Leite de Barros (1916-2014) nasceu em Cuiaba,



afirmar que a imaginagdo nos faz “transver” porque nos
permite criar, trazer ao nosso mundo significados intuitivos.
Para o poeta “o olho vé, a lembranca revé e ¢ a imaginagao
que ‘transvé’, que transfigura o mundo, que faz outro
mundo para o poeta e para o artista. A transfiguragao ¢ que
¢ a coisa mais importante para o artista”. (BARROS, 2001)
Poderiamos dizer que a transfiguragao faz parte do processo
de trazer essa imagem a superficie da tela. Uma imagem
que fica a espera por uma conexao com um observador.
Percebemos que o observador, neste caso, ao ver a imagem
de certa forma indeterminada, ndo se conecta aquilo que o
pintor vé, como proposto por Merleau-Ponty, mas, ao
contrario, remete ao que ele percebe das for¢as que fazem
parte da construgdo criativa dessa imagem. O observador ¢
encaminhado a um lugar codificado pelo artista na
superficie da pintura; porém, cabe ao observador a

transfiguragao desse lugar, o que remeteria ao processo de

Mato Grosso, no dia 19 de dezembro de 1916. Publicou seu primeiro
livro de poesia, Poemas concebidos sem pecados, em 1937. Fonte:
https://www.ebiografia.com/manoel_de barros/.
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constru¢do de uma imagem, de forma similar ao que ocorre

no processo criativo do artista.

Apo6s considerarmos que o processo de criacdo da
imagem mental seria também uma transfiguracdo, o que nos
interessa entender ¢ como essa imagem se realiza na obra.
Essa imagem com alto grau de indeterminacao precisa ser
visualizada com a mesma poténcia de como ¢ percebida
pelo olhar do artista e por sua mente. A partir desse
contexto e deste ponto, a pesquisa sugere que o acaso € um
mecanismo capaz de auxiliar na transposicdo dessa

indeterminagao.



Fig. 3 - Patricia Freire, sem titulo, 2001. 6leo sobre tela, 110 x 150 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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1.2 O ACASO

Na arte, o acaso se apresenta de diferentes formas e
muitas vezes ¢ considerado como importante parte do fazer
artistico, dai sua constante presenca nas discussdes acerca
do processo criativo. Nosso interesse especifico sobre o
acaso parte da observagdo de um paradoxo que se instaura
na interdependéncia entre acaso e controle. Se o acaso
encontra sua definicdo como um acontecimento que nao se
consegue prever, o emprego do acaso no processo de
criacdo artistica pode ser considerado uma forma de
controle, ou aquilo que Michael John Chapman’ vem a
chamar de “controle do descontrole, pois implica que o(a)
artista ceda parte de seu controle sobre a agdao ou agdes para

se obter resultados surpreendentes ou desconhecidos de

antemdo”. (CHAPMAN, 2007)

5 Professor do curso de Artes Visuais da UFRG, radicado no Brasil
desde 1981. Mestre em Artes Visuais (HDK, Berlim, 1983) e Doutor
em Engenharia de Produgfo, na area de Midia e Conhecimento. (UFSC,
2003)
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Fayga Ostrower, artista plastica e autora de livros
sobre arte e processo criativo, em sua publicagdo Acasos e
Criagao Artistica dedicou alguns capitulos a reflexao sobre
o tema acaso, partindo da no¢ao de que “ndo existe criagao
artistica sem acasos”. (OSTROWER, 1990 p. 2)° Acasos
sdo fendmenos que ocorrem a todo momento em nossas
vidas, sendo impossivel absorver plenamente todas as
informacgdes que tais ocorréncias nos trazem. Na maioria
das vezes, ndo percebemos o0 acaso ou nao o consideramos
ao ponto de atribuir importdncia ao evento. Segundo
Ostrower, para se tornarem acasos, os fendomenos devem
primeiro ser percebidos por nods. Isto implica em
considerarmos a maneira como identificamos os fatos, que
se ordenam segundo caracteristicas de cada individuo, sua
cultura, sua estrutura psiquica, intelecto e limitagdes

internas que influenciam suas escolhas e suas reacdes

% Apesar Fayga Ostrower afirmar que “ndo existe criagdo artistica sem
acasos”, ao mesmo tempo ela faz a pergunta se existem acasos na
criagdo artistica, se esses momentos intuitivos da inspiracdo ou as
descobertas que fazemos durante o trabalho artistico, justamente
quando precisamos delas, seriam efetivamente meros acasos. (Ostrower,
1990)



perante os desafios na vida. Ostrower ressalta que os
eventos que atraem nossa aten¢do, mas que parecem ter
ocorrido de forma acidental, podem ser chamados de
“acasos significativos”. (OSTROWER, 1990, p. 3) Tais
acasos sao percebidos de imediato, pois nos atingem de
forma mais profunda, de tal maneira que muitas vezes nos
fazem mudar nossas perspectivas sobre a vida, trazendo
conteudos ligados aos mnossos desejos, esperangas,
expectativas e crises existenciais. Para Ostrower, ndo ha
como controlar ou provocar tais fendmenos; a autora
entende, no entanto, que estes fendmenos também nao

ocorrem de maneira aleatoria.

Nunca se trata, portanto, de acontecimentos

aleatorios, no sentido de ndo estarem relacionados com a
pessoa que os percebeu. Pelo contrario, devemos entender
que, embora jamais 0s acasos possam ser planejados,
programados ou controlados de alguma maneira, eles
acontecem as pessoas porque de certo modo ja eram
esperados. Se os sao ndo sao,

acasos imprevistos,
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entretanto, de todo inesperados — ainda que em uma

expectativa inconsciente. (OSTROWER, 1990, p. 4)

Este apontamento da Ostrower nos leva a uma
reflexdo importante para nossa pesquisa. Ao mesmo tempo
em que a autora identifica a impossibilidade do controle do
acaso, ela também afirma que o acaso ¢ interdependente das
acoes do sujeito que o percebe, como se alguma estrutura
mais profunda, vivenciada pelo individuo, estabelecesse
uma conexao fundamental para que o fenomeno seja
percebido ou significado. Ostrower nos fala da
impossibilidade de controle, mas, a0 mesmo tempo, refere-
se a expectativa do acaso como capaz de oferecer alguma
possibilidade de previsao sobre o que vird a acontecer.
Relacionamos essa situacao aquilo que Chapman se refere
como o “controle do descontrole”. Baseado nesta
observacgdo, nossa investigacdo busca refletir sobre o acaso
como parte de um processo produtivo que envolve modos
objetivos e subjetivos de recepgao e de absorcdo de forgas
que atuam de forma direta e indireta sobre o processo

criativo. Nossa hipotese ¢ que a percepcao de tais forgas



implica em um estado de conectividade por parte do artista,
0 que propicia a este(a) artista uma percepcao ampliada do
seu meio, do seu objeto, de seu tema, de maneira que a
forma final de seu projeto artistico espelhe a complexidade
destas relagdes. Nao se trata apenas de considerar o possivel
controle ou descontrole do acaso no processo criativo, mas
de como possibilitar e manipular sua ocorréncia trazendo ao
ato criativo uma situacdo mental, guiada pela intuigao.
Como afirma a psicanalista Anna Luiza Kauffmann, o
acesso a coisa-em-si, a verdade ultima — s6 ¢ possivel pela
intuicdo, e esta resulta da experiéncia estética, dos
fendmenos suprassensiveis (além dos sentidos e dos
conceitos), algo que se localiza além do pensamento lo6gico.
Para se chegar a intuir € preciso ‘ndo pensar’, nao estar com

a mente saturada por pensamentos, impressdes sensiveis ou

conceitos”. (KAUFFMANN, 2008)

Notemos que a imagem mental, referenciada no
fendmeno através da intuicao, guarda necessariamente, em
sua constituicdo, um alto grau de indeterminagdo, pois,

como discutimos no capitulo anterior, essa nao se trata de
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uma imagem especular, retiniana, modelada pelo conceito
de perspectiva. Trata-se de uma imagem fantasmagorica,
nebulosa, impregnada de imprecisdes sensoriais. Por esta
razdo somos levadas ao seguinte problema: como fazer o
movimento reverso? Como trazer esta imagem poténcia
novamente ao mundo na forma de coisa, na forma de
pintura? Nossa hipdtese ¢ que a imagem pictérica surge
através da manipulagdo do acaso, pelo qual gestos e formas
sao escolhidas de modo intuitivo para referenciar esse
campo de sensagdes na tela. Veremos a seguir como esse
jogo de forcas se revela de maneira produtiva para alguns

artistas.

O artista britdnico Francis Bacon (1909-1992)
revelou em sua entrevista ao critico de arte David Sylvester
que suas obras sdao resultado de acasos que ocorriam
permanentemente em seu processo de trabalho. Ele
comentou que por mais que previsse a imagem em seu
pensamento, ela jamais seria executada como tal. Segundo

Bacon, a imagem se transforma em decorréncia da propria

pintura:



[...] eu uso pincéis muito grossos e, por causa da maneira
como trabalho, muitas vezes ndo sei o que a tinta fara;
ela faz muitas coisas que s3o melhores do que se
seguissem estritamente minhas ordens. Isso seria obra do
acaso? Talvez alguém dissesse que ndo, porque acaba
tornando-se um processo seletivo que comega com algo
imprevisto, selecionado para ser preservado. A pessoa, €
claro, procura conservar a vitalidade do imprevisto, mas
preservando também a continuidade. (SYLVESTER,
1980, p. 16)

Em suas reflexdes sobre o acaso ¢ sua definicao,
Bacon ndo fala explicitamente em controle, mas em
manipulagdo das formas que surgem por acidente e que sao
trabalhadas a partir de seu reconhecimento e de sua
visualizag¢do. Para o artista, o acaso ¢ um recurso que tenta
vencer o problema da pura ilustragio’ na pintura, do efeito
de sua banalidade. Ele relata sua constante busca da ndo
representacdo como forma de alcangar a expressao do

objeto para além de sua mera ilustragao.

7 . . . .
Para Bacon, ilustragdo é uma pintura meramente representativa.
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O artista afirma que muitas vezes somente pelo
acaso consegue-se chegar a forma expressiva mais pura de
seu tema. Entende que tal expressao ndo surge de uma agao
consciente, racional, mas da percepcdo de algo que se
apresenta ao acaso através do ato ou de um momento
acidental que ganha sentido durante o processo de
construcao da imagem. Bacon ressalta que a percepg¢ao para

o acaso resulta de um constante processo de

aperfeigoamento e de atengao:

Alguém possivelmente se aperfeicoa ao
manipular as marcas que foram feitas ao acaso, marcas
que se fazem de forma totalmente irracional. Quando nos
condicionamos através do trabalho e da constancia,
ficamos mais atentos para o que o acaso propde. No meu
caso, sempre que um resultado me agradou, sinto que ele
foi consequéncia de um acaso sobre o qual pude
trabalhar. Isso me da uma visao distorcida do fato que eu
tentava apreender. E vou poder a partir dai, elaborar e

tentar qualquer coisa de uma outra que nao ilustrativa.

(SYLVESTER , 1980, p. 52)



Como Bacon nos revela, o acaso pode ser o
resultado de uma liberdade aparentemente desprendida de
intengdes. Porém, o que nos leva a absor¢do e ao
aproveitamento do acaso ¢ a atengdo concentrada no que
esta ocorrendo na construcao da imagem, naquele momento
de oscilagdo entre o fazer e a observagao sobre o fazer.
Bacon argumenta que a pintura come¢a a “funcionar”
quando conscientemente ele ja ndo sabe o que est4 fazendo.
(1980, p. 53) Poderiamos dizer, por este prisma, que
durante o ato criativo ocorre no artista um deslocamento de
foco, que muda de uma percepg¢do objetiva para uma
consciéncia mais ampla e integrada sobre o seu fazer. Isto
nos traz a ideia de uma criacdo movida pela falta de sentido
ou razao, mas que na verdade revela uma logica subliminar,
um conjunto de forgas que sdo percebidas por todos os
elementos sensoriais do corpo, que se encontram em

ressonancia com o Pprocesso.
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Fig. 4 - Francis Bacon, Three Studies for a Portrait of Lucian Freud,
1965. oleo sobre tela, 35,5 x 30,5 cm.
(Fonte: artnet.com)

Em seu livro intitulado Francis Bacon: Logica das
sensagoes, Gilles Deleuze (1981) afirma que seria um erro
pensar que o pintor estd diante de uma superficie branca,
pois tudo que esta na cabega do pintor ou a sua volta ja esta
na tela, mesmo que de forma potencial, enquanto as
imagens estdo presentes mesmo antes de o artista comecar a
pintar. (DELEUZE, 1981, p. 45) Acreditamos que toda
memoria relativa as nossas experiéncias vividas, as imagens
que guardamos do mundo em nosso inconsciente sao parte
dessa pré-forma potencial. E nesta pré-forma inicial que
encontram-se inclusos o acaso e todas as possibilidades da

obra. Bacon nos conta como ele reage aos casos e os utiliza



como meio de evitar a previsibilidade de “imagens

pensadas”. (CHAPMAN, 2007)

Ainda segundo Chapman, Bacon atribui a
manipulacao de “acidentes” uma fungao “irracional” capaz
de impregnar a forma de um poder catalitico, que age
diretamente sobre o “sistema nervoso” do observador.
Talvez, dai a importdncia do corpo e do gesto para
construgdo da obra. Trabalhamos a ideia de que o acaso se
relaciona exatamente com a busca através da acao
desprovida de razdo, em uma espécie de gesto puro. Agao
pelo movimento que nos d4d acesso a uma expressao
subjetiva em que o inconsciente parece operar para
apresentar o mundo de maneira ndo oObvia, fora do lugar
comum. Se em nosso inconsciente encontram-se guardadas
as sensagdes que temos das experiéncias do mundo,
concordamos com Deleuze que uma forma potencial de
acessa-las pictoricamente seria através da abertura ao acaso
pelo gesto, “que esta, ndo na mente, mas sim na mao do
pintor”. (DELEUZE, 1981 p. 66) Como vemos, gesto e

acaso se interrelacionam em uma dualidade na qual nao se
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J4

pode dizer quem ¢ causa, quem ¢ efeito. No campo da
pintura, devemos considerar a “mao do pintor”’, como diz
Deleuze, de uma forma mais ampla, sob a perspectiva do

COTpo € Seus ritmos.

Fig.5- Marcel Duchamp - 3 Standard Stoppages,1913.
40 x 130 x 90 cm
Fonte: tate.org.uk/

Como um exemplo, esse ritmo se apresenta na obra
3 Standard Stoppages de Marcel Duchamp (1887-1968),
na qual o artista usa trés barbantes medindo um metro cada,

0s quais, em um gesto, sao largados na horizontal a uma



distancia igual, de acordo com as instru¢des do artista,
sobre uma superficie azul; todos caem em formas
distorcidas, criando assim novas formas. Com sua fixagao
na base de madeira cria-se uma nova maneira de ver a
mesma medida, que ironicamente provoca um diferente
conceito a medi¢do do metro. Para Duchamp, essa
experimentacao do uso do acaso significou a introdugdo de
um trabalho aberto ao efeitos

imprevisivel e seus

inevitaveis. Nos parece que ¢ justamente tal acdo do artista,
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em seu constante fazer, através de uma abertura que sobre-
passa a logica objetiva de suas escolhas, que vem a criar
oportunidades de encontros inusitados, novos caminhos,
conexodes entre obra e vida. Entendemos que a obra ¢
resultado desse ritual de passagem entre a materialidade do
mundo e a significacdo do trabalho artistico. Contudo,
percebemos que nada disso se ativa sem um profundo
estado de conexao com o mundo. Algo que parece estar
cada mais em risco  no

vez contemporaneo.



Fig. 6 - Patricia Freire, sem titulo, 2008. 6leo sobre tela, 30 x 40 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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1.3 DAS CONEXOES

No documentario 4 Caverna dos Sonhos Esquecidos
(2010), o cineasta alemao Werner Herzog filmou o interior
da caverna de Chauvet com imagens de pinturas do
paleolitico, 14 deixadas nas paredes das grutas mais
profundas. No filme podemos perceber a importancia desse
achado através da narracdo do diretor e dos relatos de
profissionais que tiveram a experiéncia de trabalhar no
interior daqueles espacgos (Fig. 7). A caverna de Chauvet,
localizada na Franga, ¢ considerada uma das maiores
descobertas arqueologicas de todos os tempos, dado ao
estado de conservacdo das marcas encontradas. E
grandiosa, com 400 metros de extensdo, e em seu interior
mais profundo, ha inumeros painéis com pinturas datadas
de cerca de 32 mil anos. O que ha de especial neste
documentario que nos apresenta a majestosa caverna, ¢ o
cuidado com que o cineasta e sua equipe tiveram em nos

revelar tais pinturas como expressoes de artistas capazes de
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tornar visivel uma forma de ver o mundo totalmente
conectado com seu meio. Em um comentédrio, Herzog
ressalta: “E como se a alma humana tivesse sido criada
aqui”. (HERZOG, 2010) Podemos entender como “alma
humana” talvez a propria consciéncia do ser humano de seu
lugar no mundo, sua conexao com o ambiente em que vive
e como pertencente ao espago que habita. Entendemos que
talvez essa consciéncia tenha criado a possibilidade de
transfigurar através da sua imaginacdo e faz esse ser
humano perceber uma imagem interna e sua necessidade de
compartilhar essa experiéncia, ndo somente de ter essa
percep¢ao, mas também de construir uma imagem visivel

por todos.



Fig. 7 - Documentario 4 Caverna dos Sonhos Esquecidos.
dire¢do: Werner Herzog, 2010.

Entre os depoimentos que aparecem no
documentario também podemos ouvir o arquedlogo Jean
Clottes, que chefiou os trabalhos da equipe cientifica,
sugerir que no tempo em que aquele lugar foi frequentado a
consciéncia humana operava com base em dois conceitos
fundamentais: fluidez e permeabilidade. A ideia de fluidez
considera que os seres Vvivos nao se caracterizam por
categorias fixas (homem, mulher, cavalo, arvore, por
exemplo), porém mutaveis, cujas fronteiras se encontrariam

borradas. Na concepcdo do arqueodlogo, o ser humano
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daquele tempo considerava que uma arvore poderia falar,
ou que um homem poderia se manifestar com as qualidades
de um animal ou mesmo o inverso, dadas certas
circunstancias. Permeabilidade implica que nao ha barreiras
entre nosso mundo vivido € o mundo espiritual. O homem
(xami®) pode enviar seu espirito a0 mundo espiritual ou
receber outro espirito em nosso mundo. Jean Clottes
aproveita o contexto do documentario para fazer uma critica
ao conceito de homo-sapiens e sugere que uma melhor
denominagao para o homem daquela época seria o de Homo

Spiritualis.

Percebemos que essa visao de mundo propde a
existéncia de uma forma de conexao totalizada com o meio
ambiente, no sentido de pertencimento ao mundo, no qual
todos os seres que ali habitavam poderiam ser percebidos
como parte de um sistema coerente ¢ unico. Uma conexao

dada pelos sentidos. Tais ideias sdo relevantes a esta

¥ Xamia: palavra russa, do Tungue saman (aquele que sabe),
entendimento como o individuo capaz de controlar os espiritos aliados
para auxilia-lo nas cerimoénias de cura dos humanos. (ELIADE, 1951)



pesquisa pela associacdo possivel com as ideias de
Merleau-Ponty sobre a relacdo entre olho e espirito. A ideia
de fluidez e permeabilidade apontam para dois vetores de
conectividade importantes a esta pesquisa. Um deles,
horizontal, pela via de nossa presenca no mundo e das
coisas. Da percepcao de seu ambiente e da visao de si como
parte de outro ser pertencente ao mundo. A ideia de fluidez
nos mostra que naquele momento homem e natureza eram
uma coisa s6. Nao havia separacdo. O fato de que a
presenca da figura humana nos desenhos ¢ pequena ou
abstrata talvez nos permita deduzir que aqueles individuos
ndo se vissem destacados daquele mundo, mas
perfeitamente integrados aquele cendrio, entre tantos outros
elementos. O outro vetor de conectividade ¢ vertical e diz
respeito a permeabilidade que entendemos se aproximar da
nocao de espirito apontada por Merleau-Ponty. Refere-se a
uma visdo ndo deterministica das coisas no mundo, ndo
cientificista, pois nos revela a dimensao sutil das coisas no

mundo.
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O que impressiona nas pinturas dessa caverna sao os
detalhes e a forma como ali estdo representados os animais
e a presenca do ser humano, considerando-se, sobretudo,
que algumas sobreposi¢des de desenhos distanciam-se de
cinco a dez mil anos entre esses tragados. O que nos chama
a atengdo ¢ o fato das imagens em questdo parecerem ter
sido desenhadas por uma unica pessoa, devido a qualidade
expressiva e do gesto do artista. Sao desenhos criados com
uma incrivel expressao e realismo, uma vez que o individuo
que os desenhou expde uma capacidade de representar o
movimento desses animais de forma comparavel a um estilo
de representatividade que somente seria proposto milénios
depois por nossos artistas do século XX. Esse espago
temporal ¢ inimagindvel em nossa cultura atual. Porém, tal
realismo ndo nos interessa como evidéncia para a ideia de
conexao que a caverna nos traz, mas por revelar um
mecanismo que articula proje¢do, memoria € imaginacao
para o exercicio criativo de registrar no mundo a fluidez das
imagens mentais. A arquedloga Carole Fritz, em seu estudo

das paredes da caverna, constatou que aqueles individuos



alteraram as superficies, usaram diferentes materiais,
misturando-os para criar uma forte impressao. A arqueodloga
em seu comentario: “¢ a for¢a do contraste, o fato de
brincarem com ele e com a forma da parede, como se fosse
uma moldura”, nos faz perceber que muitas das formas
desenhadas nas paredes rochosas da caverna talvez sejam
interpretagdes relevos, linhas de

dos proprios suas

estruturas, aproveitadas nas imagens realizadas pelos
artistas, revelando um processo de registro de imagens
mentais, percepcdo do acaso e uso da imaginagao.
Acreditamos que no processo de realizacao dessas imagens
tenha uma imersdo no trabalho da pintura, um exercicio
mental de trazer essas memorias e experiéncias vividas com

a natureza, de observac¢ao do mundo.

Talvez ndo estejamos tao distantes em termos de
processo criativo quando comparamos nossa maneira de ver
e sentir o mundo com a dos nossos antepassados das
cavernas. Porém, uma significante diferenca nos distancia.
Estamos em um processo de crescente desconexdo com o

mundo.
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Seja nas cavernas pré-historicas ou nas galerias
contemporaneas, obras de arte expressam ideias, visdes do
mundo que podem nos transmitir mensagens através do
tempo. O que percebemos, em especial na atualidade, ¢ a
necessidade de retorno a essa conexdo com a natureza, da
qual parece que a humanidade vem se distanciando através

dos séculos.

Para pensar tal capacidade conectiva entre homem e
natureza, iremos considerar a figura do xama. Trata-se de
um ser iniciado, capaz de acessar a dimensdo espiritual e
fazer essa ponte por nos. Metaforicamente falando, muitos
poderiam pensar que o artista assumiria o lugar do xama,
como um individuo capaz de liberar seu espirito em busca
dos lagos que nos conectam com a natureza de todas as
coisas. Contudo, talvez esta ndo seja a forma de associagao

entre estas duas figuras que nos interessa.

Em seu texto The Artist as Shaman: The Work of
Joseph Beuys and Marcus Coates, Victoria Walters

comenta o interesse destes dois artistas em adotar regras do



xamanismo na execu¢do de seus trabalhos que, mesmo
tomadas em diferentes caminhos, explicitam em suas falas
0 objetivo de apropriagdo com esta pratica milenar.
(WALTERS, 2010) Na perspectiva de Walters (2010), o
xama poderia ser considerado como o “primeiro artista”
através da associagdo do xama ao conceito de artista-génio.
A ideia de génio modernista foi muito discutido a partir de
meados do século XX que, na opinido de alguns criticos,
trata-se de uma personificacdo que enfatiza apenas um
estereotipo primitivista do xama de forma artificial e
romantica. Neste contexto, a figura do artista ¢ associada a
alguém no limite da loucura, aquele que pode ascender ou
descender dentro do estado de consciéncia, na maioria das
vezes indisponivel ao sujeito comum. Dotado de tal poder,
o artista atravessaria dimensdes de mundos distintos de
forma a trazer de volta para a sociedade presentes em forma
de obras de arte. Por esta via, seria atribuido ao artista o
status de um ser superior, aquele que arrisca sua propria

sanidade em beneficio do grupo.
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No entanto, segundo a arte-historiadora Esther
Pasztory, a interpretagdo do conceito de xama como um
“primeiro artista”, no sentido de um criador de objetos de
arte, seria erronea, ja& que os valores dominantes no
xamanismo sdo o individualismo, variag¢ao e movimentog, 0
que aproxima a acdo xamanistica da temporalidade da
musica, do som ¢ da danga. A autora ainda discorda da
validade desta analogia modernista, afirmando que a
defini¢do do artista contemporaneo como xama equivaleria
a dar a este individuo a importancia de um ser divino.
(PASZTORY, 2005) No entanto, a autora caracteriza o
xama como sendo a figura central de um sistema religioso
dentro de sua cultura tradicional, aquele que se comunica

com o sobrenatural através de estado de transe.

Consideramos que se existe um elo que interliga o
xama ao artista, o mesmo talvez ocorra através deste estado

alterado de consciéncia, denominado transe. O transe como

9 .. . . . -

Individualismo: nesse contexto significa que o xama se preocupa na
cura de uma pessoa ou tribo, sua intencdo de cura é pontual, ndo
generalizada.



mecanismo capaz de facilitar o acesso as sutis conexdes que

interligam o homem a natureza.

Em uma entrevista ao canal televisivo Austrian
Channel, Joseph Beuys relata seu trabalho concedendo-lhe
um teor ativista, revelando questdes profundamente
pessoais de seu processo € de sua visao de mundo, no qual
ele expde o distanciamento entre sociedade e natureza. O
artista alemao afirma que: “Eu sempre vi a conexao entre
seres humanos e sua natureza superior como a mais
importante tarefa na arte”'’. (BEUYS, 1983) Ele tenta nos
mostrar como nods, humanos, somos conectados a tudo na
natureza € que as pessoas nao tém consciéncia de que sao
parte da vida animal. Beuys encontra similaridades com os
animais e, ao trazer essa visao para seu trabalho, transmite
essa informacdo como imagem, materializada em sua
propria linguagem. Ele propde nao entender o valor da arte

através do cérebro, em termos meramente intelectuais, ja

que a arte ndo serviria apenas ao intelecto, mas igualmente

" No original: “I always saw the conection between the human being
and his higher nature as the most important task of art”.
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aos sentidos de forma completa, significando que o trabalho
de arte ¢ interiorizado pelo sujeito, assim como o sujeito €
internalizado pelo trabalho de arte: “E necessario que estes

5511

dois se penetrem completamente um dentro do outro™ ', nos

diz Beuys. (1983)

Quando Beuys nos fala que a arte apela aos 6rgaos
sensoriais — visdo, tato, senso de equilibrio, senso de
propor¢ao, enfim, todos os sentidos — ele sugere que a arte
estaria ali para suportar a organizacdo da percepgao
sensorial humana como parte de sua evolucdo. A arte
contribuiria no sentido de expandir essa organizagao
sensorial, desenvolvendo mais ainda o potencial da
criatividade humana, elevando tais valores a um outro nivel,
para além do modelo hegemonico da visao. Em sua opinido,
esse seria o verdadeiro valor da arte e ¢ por isso que o
termo “entendimento” deveria ser considerado de maneira
neste contexto. Entender

completamente  diferente

significaria ir além do sentido intelectual, 16gico, como

"'No original: “It has to be possible that these two completely sink into
each other”.



quem pergunta o significado das coisas, para se colocar na
condicdo de quem busca o conhecimento, se posicionando

no interior da coisa experienciada — o objeto de arte.

Ao comentar seu trabalho How to Explain Pictures
to a Dead Hare? (Fig. 8), Beuys afirma que esse trabalho
foi realizado em um tempo em que o homem ja havia
causado sérios danos a ecologia do planeta. Os homens
matam as lebres, os campos, as florestas e, através de seu
estilo de producdo, seguem destruindo de forma
generalizada a natureza e a vida. Em seu trabalho, a
conexao com a lebre morta vem do desejo de didlogo direto
com a natureza, ali representada pela lebre entendida como
orgaos externos, extensdes do proprio homem, sem as quais
o ser humano ndo vive. O homem precisa da floresta e de
seus animais da mesma maneira que precisa de seu coragao,
seus rins ¢ pulmdes. Beuys vé a lebre como nosso proprio

orgao externo.
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Fig. 8 - Joseph Beuys, How to Explain Pictures to a Dead Hare?,
1965.
(Fonte: artgallery.nsw.gov.au)

Beuys nos apresenta uma visdo de mundo nao sé

conectado, mas como uma unidade, um organismo vivo.



A psicoterapeuta, critica cultural e professora da
PUC-SP, Suely Rolnik, nos fala dessa visdo organica do
mundo e da forma como somos afetados por ele. Em
entrevista, ela descreve o que chama de “producdo de
subjetividade”, a qual ela afirma ser essencial para nossa
responsabilidade da vida. (ROLNIK, 2016) A autora diz
que nds ndo entendemos as coisas apenas com nosso Senso
cognitivo e que nds também empregamos O corpo € que
esse corpo faz parte de um corpo ainda maior, que € o corpo
do mundo (o cosmos). Esse corpo externo ¢ formado de
todas as forgas que nos tensionam e que se relacionam com
nossas proprias experiéncias reais. Tais experiéncias nao
tém imagens, nao tém palavras ou formas, mas nos
proporcionam uma maneira particular de ver e sentir as

coisas.

Essa tensdo nos desestabiliza dentro de nosso
conceito de vida, deflagrando o desejo de equilibrio com o
nosso meio externo, nossa cultura e conhecimento. Segundo
Rolnik, o resultado reativo a esta tensdo ¢ o proprio

pensamento, sendo ele o que acaba por nos afastar da
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conexao com o corpo do mundo, de nossa experiéncia
subjetiva. O pensamento estaria dentro do que Rolnik
chama de uma “cartografia de representagdo”, o que
significa que estamos atrelados a nossa cultura e,
principalmente nos paises euro-colonizados, seguimos uma
forma de pensar formatada por uma colonizagdo que nos
separa do sensorial, de nossa subjetividade. Esse
afastamento nos leva a perder esse contato com 0 nosso
entendimento de mundo tnico que nos conecta a um todo e
que nos daria a percepcao de que fazemos parte desse corpo

mundo.

Nesse contexto, percebemos o que Beuys estaria
traduzindo como nossos Orgdos externos, aqueles que
seriam de importancia vital e que nos afetam diretamente
como for¢as que produzimos e absorvemos através de
nossas relacdes, e cujas forcas nao percebemos por
estarmos presos a equilibrios pré-concebidos em nossa
cultura, o que nos empurra para dentro de um pensamento
formatado, nos levando a negar nossas subjetividades.

Dessa maneira, percebemos um consenso entre o artista



alemao e Suely Rolnik (2010) que nos fala da necessidade
de termos consciéncia de nosso lugar no cosmos e da ideia
de que nossa experiéncia com essa natureza e suas forgas
que causam a formacao subjetiva de nossos pensamentos,
mas tendemos a reformatd-los em nossa consciéncia para
nos encaixar em nossa cultura e sociedade, perdendo assim

nosso encantamento com o mundo € com suas magias.

Para se adentrar na magia desse invisivel nao
poderiamos estar inseridos apenas como espectadores,
contemplativos e distanciados. Seria preciso ir além do que
percebemos com a visdo, com o pensamento. Podemos
entender magia como uma ressonancia de nossa conexao
com a natureza, a qual percebemos através de nossas
sensagdes, da mente e corpo em sintonia com as forgas
externas que nos afetam. Mas como alcancar essa magia, ja
que ndo estd inserida em nossos habitos cotidianos?
Tendemos talvez a desprezar ou mesmo rejeitar em nossas
vidas aquilo que ndo compreendemos. Concordamos com o
artista Luiz Sérgio de Oliveira que, em seu texto Daquilo

Que Nos Cerca, nos diz que o homem moderno se deixou

levar pela exatiddo da ciéncia “para entender dos
fenomenos que afetam nossa humanidade e isso o
distanciou das questdes que fogem a sua compreensao, de
seu dominio ou daquilo que nao se deixa dominar, o afastou
da natureza, das religides e das for¢as madgicas e de
encantamento, entre as quais a arte habita”. Luiz Sérgio
reitera que o artista pés-moderno ndo pretende mais se ver

distanciado do mundo:

[...] o homem poés-moderno parece finalmente ter
compreendido, ou ao menos aceitado, sua inépcia e sua
derrocada diante da extraordindria tarefa de tentar
compreender ¢ dominar as complexidades da vida. Nesse
sentido, o artista tem se langado em seus embates
mundanos ndo mais alimentando a ilusdo de controle ou
de vitoria, mas apenas querendo ser participe do que
acontece no mundo, querendo ser parte do mundo.

(OLIVEIRA, 2017)

O lugar que a arte ocupa nesse circulo ¢ o de nos
trazer a superficie desse intenso turbilhdo de forcas e o de

trabalhar a necessidade de reconexdo com nosso corpo



externo. Essa conexdo se mostra necessaria ¢ atemporal,
como através das pinturas milenares de uma caverna,
capazes de nos remeter a conceitos tdo atuais como se
estivessem nos dizendo que estamos em um circulo natural
de nossa evolu¢do como seres humanos, um circulo de

for¢as invisiveis infinitas.

Retornando a pintura, seu processo ¢ norteado por
uma série de transducdes entre o que se V€ € 0 que se
realiza na tela. Esse processo se inicia a partir do olhar
afetado pelas experiéncias que temos do mundo, o que
passa pela ativacao de uma imagem mental, indeterminada,
em fluxo, impregnada de significados oriundos de nossas
memorias de tais vivéncias. Identificamos em nossa
investigacao pratico-tedrica que um dos desafios do pintor
seria 0 de transpor essa imagem mental, em toda sua

poténcia, de volta ao mundo na forma de uma imagem

inventada na tela'”. A questdo que trataremos a seguir lida

12 . . . , . .

Consideramos que esta imagem interna desconstrdoi a imagem
retiniana de ordem especular e devolve tal impressdo do mundo a um
limbo de possibilidades.
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diretamente com este problema. Entendemos que durante o
processo criativo ocorre um deslocamento do foco, que
muda de uma percepcao logica e objetiva para uma

consciéncia mais ampla e integrada ao fazer.



1.4  TRANSE

O psicologo hungaro Mihaly Csikszentmihalyi
(TED 2004) nos apresenta uma reflexdo sobre o estado
alterado da consciéncia, denominado por ele “experiéncia
de fluidez”, estado este que facilita a fluidez espontanea da
mente'’. Em sua fala como palestrante do TED, Flow - The
Secret to Happiness, Csikszentmihalyi expde um trabalho
de pesquisa de longa data no qual entrevistou milhares de
pessoas, entre elas inimeros artistas, compositores,
cientistas e outros profissionais que lidam com o campo da
invencao e da criatividade. Em poucas palavras, o resultado
dessa pesquisa nos mostra que a consciéncia se altera no
momento em que estamos concentrados, envolvidos em um

trabalho ou em uma atividade criativa.

13 . . A .

Segundo Mihaly, a fluidez expontinea da mente seria um estado em
que a consciéncia se altera a partir de um foco intenso causado por
algum tipo de imersdo, muito comum aos processos criativos.

Csikszentmihalyi explica que ao olharmos para
antigas civilizacdes que admiramos, como a Grega, a
Egipcia, a Chinesa, a Hindu ou a Maia, entre outras que
reconhecemos como apices da realizacdo humana, o que
sabemos sobre elas nao sdo representagdes de como
levavam suas vidas ordinarias, seu cotidiano, mas sdo, em
verdade, manifestagdes sobre seus estados de éxtase. Ou
seja, as grandes civilizagdes nos legaram seus templos,
onde as pessoas experimentavam diferentes realidades, seus
circos, seus teatros, lugares onde experimentavam a vida de
forma extraordinaria. Tais locais tinham em comum

propiciar ao individuo e seu coletivo momentos de €xtase.

Podemos assim considerar que o estado de éxtase
estaria ligado a experiéncia de algo que se constitui como
resultado do trabalho criativo, ou seja, algo que foi
produzido pelo homem para a experiéncia humana, seja
uma obra de arte, um espago arquitetonico ou um concerto
musical, por exemplo. Contudo, o interesse de nossa
pesquisa se coloca ndo s6 na experiéncia da obra, mas

principalmente no momento de sua concepg¢do, do processo



criativo que entendemos ser permeado por uma alteragao da
consciéncia do criador, que o leva a uma percepg¢ao mais
ampla da realidade, percepcao esta em que, acreditamos, se
propicia, entre outras coisas: a ressignificacdo do acaso,
seus modos de acesso e suas conexodes. O acaso, apesar de
equivocadamente sugerir a ideia de uma acao desprovida de
sentido ou razdo, aponta, na verdade, para um mecanismo
de conexdo entre imagem mental e imagem construida na
tela. Conexao esta reveladora de uma légica subliminar, que
permite o artista perceber, durante o processo criativo,
forgas subjetivas e potentes que o orientam na construgao
da imagem. Contudo, em um estado ordinario de
consciéncia ou, em outras palavras, quando operamos
criativamente orientados por uma ldégica determinada pela
razdo, acidentes (CHAPMAN, 2007) sdao, em sua maioria,
Acasos

descartados

contudo, acasos significativos (OSTROWER, 1990) nos

como  €rros. sempre acontecem,;

parecem uma constru¢do operada pela visibilidade de

conexoes acessiveis através de modos sutis de percepgao.
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Entendemos que o processo criativo se relaciona
com 0 momento em que o artista experimenta um estado de
fluidez, o qual trataremos nesta pesquisa como estado de
transe. Consideramos o transe como parte inerente ao
processo de criagdo, trazendo em si qualidades especificas,
as quais iremos abordar mais adiante. Entendemos que
tanto o €xtase quanto o transe estariam em dialogo de certa
forma, ja que se trata de diferentes estados alterados de
consciéncia. Porém, antes de entrar em suas distingoes,
veremos como Csikszentmihalyi aborda o processo criativo

pela via do éxtase.

Segundo o psicélogo hungaro, para um artista ou
para uma pessoa criativa entrar em um estado alterado da
consciéncia necessitaria somente de um papel, onde possa
desenhar ou escrever, por exemplo, para que este objeto lhe
servisse de gatilho para a entrada no estado de fluidez. Tal
estado pode ser deflagrado por uma situagdo de
concentracdo ou foco quando o artista atinge uma condigao
temporaria de desligamento do seu corpo, “ao ponto de nao

sentir fome ou sede € nem mesmo se perceber como ser



existente. Como se a existéncia ficasse temporariamente

suspensa”. (CSIKSZENTMIHALY], 2004)

Csikszentmihalyi explica que o nosso cérebro ¢
incapaz de processar mais 110 bits por segundo e que para
ouvir e entender uma pessoa precisamos de uns 60bits por
segundo. Por isso ndo conseguimos ouvir e entender mais
de duas pessoas ao mesmo tempo. Quando se esta
concentrado, focado ndo se consegue perceber o que esta ao

redor.

Independente da cultura ¢ do nivel de educagdo ou
qualquer outra coisa, existem estas sete condi¢des que
parecem estar presentes quando a pessoa tem fluidez. Ha
um foco que uma vez tornado-se intenso, leva a um tipo
de éxtase e clareza, de saber exatamente o que se quer
fazer em cada pequeno momento, ¢ se obtém feedback
imediato. Vocé sabe que o que tem que ser feito e €
possivel fazer, apesar das dificuldades o sentido de
tempo desaparece, vocé esquece de vocé mesmo e se
sente parte de algo maior. E uma vez que essas condi¢des
estdo presentes, o que vocé fizer se torna valioso por si
mesmo.(CSIKSZENTMIHALYI, TED 2004, tradugdo
nossa)

Extase e transe sdo dois termos muitas vezes usados

para o mesmo fendmeno. Portanto, entendemos a necessida
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de de reflexdo sobre esses temas que contém
desdobramentos em seu significado no campo da religido,
da antropologia, da ciéncia e da imaginagdo popular, entre
outros. O antropologo Gilbert Rouget (1985) nos afirma
que em certos textos, determinados autores citam diferentes
conceitos para se referirem a mesma manifestacao. Rouget
ainda revela que, em outros casos, esses termos definem
estados alterados da consciéncia diferenciados, tanto em
suas causas como em seus efeitos fisiologicamente falando.
Podemos dizer que o transe apareceria mais no vocabulario
médico ou cientifico, tratando mais do estado psicologico,
enquanto o éxtase ¢ mais considerado no aspecto religioso,
transcendental. O antropdlogo ainda argumenta, em sua
comparagdo entre esses dois conceitos, que o transe e éxtase
deverdo ser considerados como tipos muito diferentes de
sensibilidade alterada. O é&xtase engloba a provocagao
sensorial, enquanto o transe envolve a estimulagdo dos
sentidos. (ROUGET, 1985) Poderiamos dizer que o éxtase
estaria mais ligado a um distarbio mental, agitacdo e ao

misticismo e o transe ligado ao ato de transicao,



transpassar. Se o €xtase aponta para um extravasamento dos
sentidos, o transe se aproxima de um processo de
interiorizagdo, de penetrar e perceber aquilo que nao seria
possivel sem um foco preciso, capaz de elucidar as
conexodes profundas das coisas. Contudo, entrar em tal
estado ndo seria possivel sem estimulos. A ideia de que
estimulos dos sentidos levam ao transe nos parece
pertinente no que se refere ao estado alterado de
consciéncia do artista durante seu processo criativo, assim
como nos remete ao processo de frui¢do. Estimulos provém
de nossas memorias e das experiéncias de nossas relagdes
com o mundo. Contudo, para que sirvam como gatilho ao
ou ¢éxtase,

estado de transe, ha que se considerar

intensificagdes, modos de feedback, frequéncias,

ressonancias, repeticoes.

O ser humano ¢ potencialmente capaz de entrar em
estado alterado de consciéncia, faz parte de sua natureza.
No entanto, o que diferencia essa capacidade seria a forma
como a sociedade ou cultura do individuo encara esse

fenomeno. Em algumas sociedades se valoriza essas
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experiéncias da consciéncia como uma habilidade humana
de aprimorar sua percep¢ao do mundo, ao passo que em
outras culturas o estado de transe ou éxtase ¢ tratado ou
sintoma de mental.

visto doenga

(BOURGUIGNON,1973)

como

Pelo aspecto cientifico, ¢ de nosso conhecimento
que com os avangos dos equipamentos tecnologicos, se
pode estudar visualmente as atividades cerebrais durante
tarefas de natureza cognitiva, como ouvir musica, por
exemplo. Esses equipamentos, conhecidos como MRI',
estdo ajudando a observar mudancas significativas nas
respostas elétricas aos estimulos dos nossos sentidos, ao
ponto de ser possivel elaborar um estudo a respeito de uma
Sonata de Mozart (Sonata para dois pianos em Ré Maior,
K448). O experimento nos mostra que ao ser ouvida com

r

certa frequéncia, esta Sonata ¢ capaz de trazer respostas
positivas ao tratamento de epiléticos parciais. Em outras
palavras, ¢ possivel dizer que a musica estimula reagdes

cerebrais e causa resultados fisiologicos, permitindo agdes

1 Magnect Ressonance Imaging.



neurologicas que ativam a emoc¢do estimulando células
nervosas. (MUSZAT; CORREIA; CAMPOS; 2000, p. 70-
75).

Ainda no ambito da musica, podemos considerar
algumas outras situagdes que nos levam a refletir acerca do
efeito dos estimulos sobre nossos sentidos e estados de
consciéncia. As percussdes na pista de danca de uma festa
rave se caracterizam por seu volume alto, batimento
percussivo repetitivo, luzes em frequéncia cadenciada e
constante, sugerindo que todos no local acompanhem em

um certo ritmo o desencadear de uma hipnose coletiva.

[...] Milhares de pessoas parecem estar ali justamente
para seguir aquelas ordens. Quando as imagens da pista
de danga entram em foco, qualquer observador podera
sentir a energia [...] gerada por tamanho esfor¢o coletivo
para se entrar em transe [...] tudo parece estar ali com a
“fung@o” de facilitar a producdo de um estado que, ndo
apenas como referencia a uma droga muito consumida
nesses ambientes, poderia ser chamado de extatico.
(VIANNA, 1997)

Esses ambientes

sonoros tém uma poténcia

premeditada da qual se vale para se induzir ao estado de
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éxtase. Além da musica, existe toda uma atmosfera
imersiva que estimula os nossos sentidos com seus ritmos e

vibragdes visuais em ressonancia com nosso movimento.

Percebemos o quanto estimulos sdo facilitadores de
nossa entrada em estados alterados da consciéncia. Através
deles nossos sentidos sdo despertos para o acesso ao estado
de fluidez da mente. Consideramos que os estimulos e os
sentidos despertos sdo portas de entrada para uma
percepgao conectiva que se consolida em pratica através de
ritos, no nosso caso, o rito da pintura, que se estabelece
através de suas diversas praticas, seja na escolha dos
materiais, da tinta, da superficie, € 0 que nos parece ainda
mais relevante ao processo: o gesto. Consideramos que
cada artista tem sua especificidade quanto ao processo
criativo; porém, o ritual parece permear todas as praticas, ja
que, segundo Csikszentmihaly, o estado de fluidez ¢
inerente ao processo criativo e acreditamos que o rito seja

uma dos passos iniciais para se atingir tal estado.



Acreditamos que o momento de criacdo estaria
relacionado diretamente a uma espécie de gatilho que
dispara na mente do artista uma outra compreensao do
mundo a partir dos estimulos aos sentidos, que se
amplificam e trabalham em consondncia ao corpo.
Arriscamos dizer que esta seria uma forma de didlogo entre
0 corpo e o espirito. E importante lembrar que por espirito
ndo estamos considerando o aspecto religioso da palavra,
mas sim apontamos para o sentido de conexdo que nos

parece inerente a espiritualidade.

Rituais sdo reconhecidos em processos de artistas e

podem variar na forma. Como j& mencionado, se
manifestam, por exemplo, na pratica de arrumagdao do
espago, do tempo evocado no inicio do trabalho, ou no
simples posicionamento do suporte. O artista norte-
americano Jackson Pollock iniciou sua técnica de pintar
com a tela no chao e caminhar ao redor de sua pintura,
influenciado pelos rituais indigenas americanos (Navarros)

que pintavam com a areia, Pollock adotou esse movimento
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em sua pratica para que, como argumentava, assim pudesse

“entrar na pintura” por qualquer parte.

Com a tela enorme estendida no chdo, o que tornava
dificil para o artista ver o todo ou qualquer se¢do
prolongada das “partes”, Pollock podia verdadeiramente
dizer que estava dentro de sua obra. Aqui, o automatismo
do ato torna claro ndo s6 que nesse caso nao se trata do
velho oficio da pintura, mas também que esse ato talvez
chegue a fronteira do ritual, que por acaso usa tinta como
um de seus materiais. (KAPROW, 1958, p. 37)

Percebemos que o ritual pode ser parte intrinseca do
processo criativo ndo apenas como evidenciado em Pollock,
mas inserido em outros contextos que servem como
estimulos a wuma imersdo no trabalho criativo.
Consideramos que rituais incluem uma maneira especifica
de iniciacdo no trabalho pratico, gestos realizados de forma
repetitiva envolvendo uma concentragdo mental no
processo de criacdo que podem estimular uma entrada no

estado de fluidez, uma alterag¢ao da consciéncia.

A partir desses norteadores, a pesquisa investe na
ideia de que o estado de transe durante o processo artistico

expressa um modo de consciéncia alterada, fundamental



para a relagdo dos demais elementos constituintes da
pintura, em especial o acaso como forma de captura da
imagem indeterminada. Sem esse estado de transe, o acaso
nos pareceria um enigma (incognoscivel). Entendemos que
o transe nos abre acesso ao que a visao ordinaria e simples
nao alcancaria. Relacionamos o estado de transe a um
instante de “ndo julgamento 16gico”, um momento do
processo que pode nos prover a percep¢ao de elementos
para além da fisicalidade da matéria, constituindo um
dialogo através do trabalho de arte. Contudo, ¢ importante
dizer que esse transe do artista ¢ um estado alterado de
consciéncia sem a perda da lucidez. Entendemos este como
um estado de “ndo pensamento”, sem um julgamento
racional em que ocorre a fluidez de um conhecimento
adquirido, assimilado previamente pela pratica constante.
Evidenciamos essa ideia de alcance além da visdo ordinéria
nas palavras do pintor Gerhard Richter, no qual ele nos

revela um estado alterado da consciéncia em seu processo.

Quando faco uma pintura a partir de uma foto, o
pensamento consciente ¢ interrompido. Nao sei o que
faco. Meu trabalho fica muito mais proximo do informal
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do que de qualquer tipo de “realismo”. A foto tem uma
abstracdo propria, que ndao € tdo facil assim de ser
descoberta. (RICHTER, 1964)

Quando Richter nos fala de que o “pensamento
consciente ¢ interrompido”, entendemos se tratar de um
estado alterado da mente durante seu processo criativo, no
qual ¢ possivel transcender a realidade. Contudo, reiteramos
que estamos falando do transe de um artista, orientado pelo
foco no processo criativo. Cabe aqui uma diferenciacdo. Ha
diferentes tipos de transe. Alguns s3o induzidos por
substancias quimicas naturais ou sintéticas, muitas vezes
usados, por exemplo, em rituais religiosos, 0s quais nao sao
da mesma ordem na abordagem dessa pesquisa. E
importante entender que essa diferenga estd nas condi¢des
em que a consciéncia ¢ alterada e seu proposito. No caso de
uma inducdo por substancia alucindgena, por exemplo,
poderd haver a perda da Ilucidez ou mesmo a
desestabilizacdo do controle sobre o corpo. Para tratar
melhor desta diferenciacdo, recorro a memoria de uma
experiéncia em primeira pessoa, de natureza religiosa.

Tratarei brevemente do estado de transe induzido pelo



efeito do ayahuasca'” — o vinho das almas. A experiéncia
ocorreu em um local especifico onde se pratica encontros
destinados a bebida do cha. Apds preparo prévio, cumpri as
etapas iniciais, segundo orientacdo dos organizadores da
cerimoénia. A sala estava muito bem preparada para receber
os participantes, havendo em todo canto do ambiente a
intencdo de trazer uma sensacdo de acolhimento e de
seguranca. Entrei com a certeza que queria viver aquela
experiéncia e estava disposta a seguir o que aquele ritual me
orientasse. Iniciou-se o processo, que me pareceu proximo a
um culto, com musicas, cantigas € uma percussao de
batimento intenso e forte qualidade ritmica. O fato de todos
cantarem ¢ dancarem juntos parecia nos colocar em
comunhdo, uma forma de conexao com o lugar ¢ com
aqueles que ali se encontravam. Eu ndo sabia o que viria
pela frente ou o qual seria minha reacao apds tomar o cha,
porém me lancei na experiéncia com total seguranga e me

deixei levar. O estado alterado de consciéncia se inicia ja na

15 Ayahuasca - (Inca) - Uso de plantas psicoativas para induzir uma
alteracdo no estado de consciéncia. Pode causar alucinacdes e costuma
ser usada na forma de cha. (HANCOCK, 2007, p. 36, tradug@o nossa)
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primeira dose e aumenta gradativamente até sua plenitude
na terceira. Durante o estado de transe, percebi que havia
momentos que hao ouvia mais a musica nem conseguia
acompanhar os canticos. Em alguns momentos, parecia que
estava voando a outro lugar. Em outro momento, me vi em
uma cena de minha infincia, uma regressao talvez. Quando
“voltava” ao ambiente, percebia claramente a agcdo de todas
as pessoas no meu entorno € essa sensagdo de ir e vir era
como ondas que me carregavam, dando a impressao de
estar vivendo diferentes realidades. Aquela musica que
voltava a ouvir me parecia um farol, onde eu podia avistar

novamente meu chao.

Uma experiéncia como esta, através do cha do
ayahuasca, um transe religioso, nos serve para pontuar uma
diferenca fundamental a respeito do transe no processo
criativo. No transe criativo somos conduzidos a uma
imersdo no trabalho e estimulados ao mesmo tempo por ele.
A intencdo do fazer artistico permanece na mente em
primeiro plano, o foco na criacdo se torna urgéncia. A

fluidez da mente nao tira a percep¢ao do corpo, muito pelo



contrario, o transe do artista acentua um estado de atengao
no gesto e na percepcdo de suas conexdes na tela e na
mente. O transe permite entrar na dimensao mental,
internalizar o processo e, principalmente, reconhecer no
acaso caminhos seletivos para a fluidez das imagens

internas.

Acreditamos que tal qual o ambiente unificado que
se apresentava nas cavernas paleoliticas que, segundo seus
investigadores, remetem a uma expressao maxima da
fluidez e de permeabilidade do corpo e do espirito, existe
em no6s um plano interior habitado por imagens, memorias,
experiéncias e afetos que sao a base de nossa reconexao
com o mundo. Contudo, ao longo dos séculos parece nos ter
sido tirado a capacidade de nos percebermos integrados ao
mundo, passando a vé-lo e retratd-lo como uma simples
imagem exterior. Acessar nossas imagens internas € seus
diagramas de forcas me parece claramente uma forma de

conexao. Porém, o acesso as imagens internas e sua
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realizacao na forma da pintura, uma pintura que nao quer
ser apenas uma representacao do mundo 14 fora, mas sim
uma forma de presentificacdo de ideias no mundo, nos
exige um complexo sistema de ressignificacdo de nossa
percepcio. E nesta direcdo que a alteragio do estado da
consciéncia ordinaria para uma condi¢ao mais ampla e sutil
dos sentidos se faz necessaria. Como j& mencionamos
anteriormente, o foco e estado de fluidez ocasionado pelo
transe nos permite um acesso significativo do acaso, uma
internalizacdo dos ritmos do corpo e seus gestos, assim
como um estado de atencdo ampliado para possiveis

ligagdes entre nossa dimensao mental, corporal € o mundo.

Porém, o estado de transe ¢ uma parcela
significativa de um complexo sistema no qual o artista e seu
processo se veem inserido. Nele habitam, entre outros
elementos, as tintas e suas substdncias, as cores € seus

cheiros, o ateli€ e suas coisas e, por fim, o observador.



Fig. 9 - Patricia Freire, sem titulo, 2016. 6leo sobre tela, 110 x 160 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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2

2.1

PRATICA ARTISTICA

DA FLUIDEZ

[...] com seus vales secretos [...], seus picos elevados que despontam repentinamente, seus vapores, Seus
orvalhos e suas brumas, suas névoas e suas nuvens, a montanha faz pensar nas arrebentagdes, nos sorvedouros e
nas golfadas do mar. Mas isso tudo ndo ¢ a alma que o proprio mar manifesta: sdo apenas as qualidades do mar

de que a montanha se apropria. (RYCKMANS, 2007, p. 123)
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Fig. 10 — Patricia Freire, Sem titulo, 2018. 6leo sobre tela, 110 x 160 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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Na intengdo de usar como metodologia de pesquisa o
registro de meu processo, buscando, sobretudo, uma
possivel aproximagao do trabalho de pintura na tentativa de
revelar o que uma escrita analitica ndo alcanca, usei uma
camera acoplada a meu corpo, em um capacete, para obter
uma visao do quadro em primeira pessoa. Revelar o
processo na pratica. A ideia era capturar algo do processo
que ultrapassasse a técnica, uma qualidade do gesto. Uma
tentativa de que o momento da imersdo na pintura ficasse

registrado de alguma forma na filmagem. Nao funcionou.

Fig. 11 - Registro de processo em primeira pessoa, 2018.
(Foto: Arquivo pessoal da autora)

Além das filmagens ficarem com movimento
irregular, o que comprometeu a leitura das imagens, o
trabalho na pintura nao fluiu. Houve uma interferéncia no

foco. Eu ndo consegui esquecer da camera acoplada ao meu
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corpo; como consequéncia, ndo consegui me concentrar na
pintura. Quando comecei a pintar a tela me parecia possivel
realizar o trabalho e seguir no processo. Porém, aquele
aparato eletronico furtava toda a atengdo. A preocupagao
com as imagens que poderiam estar sendo geradas, o tempo
de carga da bateria da camera, o posicionamento e
enquadramento da filmagem, tudo isso estava ocupando a
minha mente de tal maneira que ndo conseguia me fixar ao
trabalho da pintura. Decerto essa tentativa ndo se
enquadrava como um procedimento habitual ao processo e,
por essa razao, ja iniciara fadada ao erro. Assim, na medida
que insistia em continuar nessa investida do registro das
imagens, percebia que ficava cada vez mais distante do
trabalho, gerando uma angustia em ndo alcancar um
resultado consistente tanto no trabalho quanto na
metodologia adotada. Como um circulo vicioso, esse

distanciamento da pintura causou mais angustia.

Em meu processo, a colocacdo de tinta sobre a tela
inicia-se sem um estudo prévio, sem desenho ou esbogo.

Habitualmente produzo gestos utilizando espatulas com a
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intencdo de trazer a tinta a tela de maneira intuitiva, de
forma a possibilitar uma composi¢ado inicial. Na pintura que
produzi sob esta metodologia (Fig. 11), tanto os gestos ao
aplicar a tinta na tela quanto as escolhas da cor, nada trouxe
o retorno esperado. Embora estivesse utilizando recursos
recorrentes em minha pintura, e apesar de a tela estar
coberta de cores posicionadas com algum critério, nada
fazia sentido, tudo parecia chapado e sem forma, o que me
impedia de enxergar algo além de tinta e cor. O principio da
pintura ¢ tinta e cor, elementos fundados em soélidos e
liquidos (minerais e 60leos). Tal pensamento remete a Elkins
(ELKINS 2000, p. 193) que, ao fazer uma analogia entre
pintores e alquimistas, considerou que eles ttm em comum
tais

o uso de substincias elementares. Para ambos,

elementos, suas combinagdes e transmutacdes, sao
fundamentais e trazem um fascinio que ocupa suas mentes
ao ponto de tornarem-se a “matéria prima” de suas criagoes.
Elkins nos traz, através dos antigos alquimistas, uma ideia
de substancia que pode ser entendida na pintura pela

significacdo de suas propriedades. O autor nos fala de



substancias ndo s6 como matéria: como os solidos dos
pigmentos, os liquidos dos solventes e dos o6leos, sua
viscosidade, mas também, substincias podem ser
percebidas como qualidades que estdo intrinsecas nesses
elementos como, por exemplo, a vibragdo de sua cor, sua
intensidade, sua umidade, seu tempo de secagem, sua
transparéncia, sua possibilidade de combustao etc.

(ELKINS, 2000, p. 110-113)

[...] um conceito pode ser uma substincia na mente,
assim como um produto quimico é uma substancia no
mundo. Substincias ocupam a mente como conceitos e
conceitos ocupam o mundo como substancias. O d6leo de
linhaga na palheta ¢ indistinguivel do 6leo de linhaga em
minha mente. (ELKINS, 2000, p. 113, tradugéo nossa)

As qualidades das substancias tém um efeito
psicolégico na abstracdo como potencial criativo. A
materialidade e a qualidade abstrata do material na pintura
estdo interligadas, assim como o acaso, sendo a substancia
também um elemento de entrada no fluxo mental. Quando
se entra no processo de criagdo, estas substancias ja

permeiam, mentalmente, a ideia da realizacao da pintura.
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Fig. 12 - Registro de processo em primeira pessoa, 2018. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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Diante das dificuldades com a camera, decidi
abandonar aquele tipo de registro como método para a
pesquisa e transferir o foco para a pintura. Apos a retirada
de todo aparato eletronico, veio certa sensagdo de alivio,
talvez pela liberdade de movimentos sem o capacete ou
mesmo pelo fato de ndo ter mais um instrumento invasivo
no processo de criacdo, como aquela camera que tentava
captar minhas decisdes. Nao sei ao certo o que mudou, mas
algo aconteceu. Avangando no processo, a pintura retomou
sua importancia e sobressaltaram as conexdes com a ideia
inicial daquela pintura. Todo meu processo relativo ao
pintar comeg¢a com um estimulo, que pode ser uma cor, uma
experiéncia vivida, uma memoria. No caso especifico desta
pintura (Fig.10), foi uma imagem mental. As escolhas que
se seguiram foram consequéncias do encontro com aquela
imagem. Nao sei exatamente quando ou como acontece essa
percep¢ao, ou ainda como as conexdes entre a imagem
mental e a pintura comecam a dar sentido aos gestos e vice-
versa. Manchas surgem nas sobreposi¢des das camadas de

tinta. Embora saiba como provocar essas manchas, ndo as
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controlo. Na medida que o espalhamento de tinta avanga
(como em um ritual), essa imagem vai se tornando mais
forte e o que no inicio parecia fantasmagoérico se torna
movimento, ndo somente nos gestos, mas também nos
resultados das sobreposi¢cdes de cores e das marcas na
superficie da tela. E como se o corpo pudesse seguir o
movimento dessa imagem na mente, perseguindo-a, talvez

com a intencao de trazé-la a uma nova realidade.

Algumas camadas de tinta secam mais rapido e
quando a espatula arrasta outra camada de cor por cima
delas, aparecem ‘“‘texturas” ao acaso, que muitas vezes sao
trabalhadas e aproveitadas. Nesse momento, sdo esses
acasos que interessam porque fazem parte de um gesto
involuntario, instantaneo, ligeiro, que traz certo frescor a

imagem realizada na tela.

O desafio sempre parece estar ligado ao como
perceber este acaso em sua conexao com a imagem que vai
surgindo. Outro elemento importante nesse processo ¢ a

intuicdo como meio de percepcao e de escolha destes



acasos. Este ¢ o momento no qual o pensamento nao julga.
O julgamento l6gico cede lugar as sensagdes; busco seguir a
intuicdo. O frescor da imagem remete diretamente a uma
atribui¢ao de incerteza ao processo de realizé-la, o que faz,
no entanto, com que essa imagem ainda permaneca
contaminada pelo imaginario. A intengao seria trazer a tela
o registro desta memoria, impregnada de imagens mentais
em fluxo, porém, sem que com isso se ocultasse suas
mutacoes. A ideia ¢ que permanegam como vultos. A
imagem vista na memodria ndo ¢ uma imagem fixa ou
aprisionada, ela ¢ viva. Um conjunto de sensagdes. Essa
imagem ¢ um vulto que traz uma série de possibilidades em
sua realizagdo e também em sua leitura. A fotografia pode
em algum momento ser parte do estimulo ao processo da
pintura, por trazer a mente uma ideia inicial ou mesmo
remeter a memoria de alguma experiéncia vivida. Contudo,
a imagem fotografica nunca ¢ utilizada em meu processo

como modelo direto.

Diante de tanta sutileza, talvez nao seja esta a

verdadeira razdo da dificuldade de se fazer um registro do
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processo. Para quem esta de fora ndo ha possibilidade de
visualizar os caminhos internos e as incertezas que
atravessamos para ir ao encontro dessa imagem. Muitos
erros e acertos sao resultados de decisdes sutis no percorrer

r

desse caminho. O ato de pintar ¢ um ato intimo, um
momento vulneravel aos estimulos dos sentidos. Estimulos
esses que tanto podem causar uma produgdo mais
consistente quanto uma interferéncia negativa, bloqueando
a fluidez do trabalho em meio ao processo. Existem muitas
coisas que levam ao fracasso na pintura, ja outras podem
fazé-la funcionar e trazer toda poténcia ao trabalho. Mas o

que ¢ dar certo?

Para abordar este assunto, ¢ preciso pensar a pintura
como um resultado. Esse resultado ndo significa fim, mas o
meio — um mecanismo que remetera o observador ao
processo de fluidez, ora vivenciado pelo artista, em
ressonancia com a poténcia da imagem na pintura. O éxito
ou fracasso aparecem como um didlogo posterior ao

trabalho. Assim, ¢ possivel entender o que a pintura tem a



“dizer” além dos elementos que dela se constituem, além da

tinta e da cor.

A pintura deste relato surgiu, entre outras coisas, de
uma imagem mental. Uma imagem vultuosa e ambigua, que
as vezes pode sugerir uma montanha, mas que pode evocar
também o mar. Na verdade, se trata de uma imagem que
ndo ¢ uma montanha nem o mar, mas um conjunto de
forgas. Esse tipo de imagem permeia meu imaginario e
muito me interessa. Sao visdes que sugerem diferentes
experiéncias de observacdo da natureza, que possibilitam
percepgdes que transcendem mesmo suas formas e forcas
originais. Ou seja, ndo estamos falando de mar ou de
montanha, mas daquilo que habita em esséncia qualquer
elemento da natureza. Sao essas percepcdes que circulam
em meu imaginario. Como nos diz Shitao em suas
observagoes sobre as formas da natureza, a montanha pode
se apropriar da qualidade de fluidez do mar que, por sua
vez, também se apropria da magnitude e da imponéncia da

montanha.
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Na verdade, chego a conclusdo de que minha pintura
ndo trata da constru¢do de uma imagem singular. Ao final
do processo, nao busco a imagem de uma montanha ou do
mar, mas de uma multiplicidade de coisas, um fendmeno
bruto em que a pintura seja uma conexao com a fluidez da
imagem mental em incessante ressonancia com o mundo. O
caminho para o €xito na pintura implica em estar atuando
nesse campo de relagdes. O processo orquestra uma sinergia
entre linhas de forgas, forcas estas que se realizam tanto na
superficie da tela, com seus elementos estruturais e linhas
que orientam a dinamica do quadro, quanto dos fluxos
elementares da propria natureza, que sdo, no meu caso, 0O
objeto de interesse. Essas linhas se relacionam como uma
unidade em movimento em um ritmo compulsivo,
permitindo, contudo, deixar aberturas para o mistério do
imaginario. No entanto, como capturar tal imponderavel,

aquilo que nao se retrata — o invisivel?

Para além dessas linhas de forgas esta o espirito, que
conduz e motiva, como um impulso expressivo que nos

permite criar as 1imagens e apreendé-las, ndao em



semelhanca, mas em sinergia com a natureza. S3o tais
visdes ou conexdes que trazem memorias de sensacdes €
que ganham significado através dos acasos em meio ao
exercicio das tentativas de apreensdao desse fluxo. Nao sei
exatamente o que me faz perceber estas nuances; acredito
que nestes instantes ha uma intensa imersdo na pintura. E
possivel dizer que quando se percebe tais relacdes na
pintura, as motivagdes e os estimulos ganham poténcia.
Sempre que tal poténcia se manifesta, parece propiciar a
entrada em um estado de completa imersdo no trabalho, um

foco imenso que nomeio estado de transe.

Uma experiéncia de transe pode acontecer a
qualquer pessoa e a qualquer momento, talvez nem a
percebemos, basta um estado de atengdo intensa em alguma
tarefa ou situacdo. O transe possa ser considerado um
potencial do comportamento humano. Refere-se a
experiéncia natural de uma pessoa entrar em estado alterado
de consciéncia quando sujeita a um estimulo capaz de fazé-
la sair de si. Tal estado alterado ocorre durante o processo

da pintura, mas nao ¢ possivel dizer o “exato” momento
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quando ocorre ou o qué ocorre de fato durante esse
fendmeno — € possivel dizer quando nao ocorre. Seria dificil
relatar o que realmente acontece durante o estado de transe,
como se quiséssemos lembrar de um sonho que nos foge a
todo momento em que tentamos busca-lo na memoria,
segundo os parametros de nossa realidade, de maneira a
torna-lo inteligivel. Nao ¢ tarefa simples tentar explicar o
que seria o estado de transe na pintura. Muitas vezes, nem
nos damos conta de que o transe acontece ou, em outras

ocasides, simplesmente notamos que saimos dele.

No processo da pintura o estado de transe ¢
provocado por estimulos ou gatilhos dos sentidos para além
da visao. Um dos principais estimulos para a pintura ¢ o
“desejo” de se langar, o primeiro impulso motivador, aquele
que traz a ideia, momento em que a percepcao se abre para
o processo. Nesse momento ndo estamos preocupados com
o éxito ou resultado final, mas apenas com o entrar no fazer
da pintura e nos deixar levar. As agdes que acontecem no
inicio da pintura, quando todo o movimento se realiza no

preparo do ambiente do ateli€, que envolve a escolha das



cores, do material a ser usado, pinceis e espatulas, a
manipulagdo das tintas na palheta e sua aplicagdo na tela,
parecem da ordem de um ritual que leva a uma imersao na
continuidade da pintura. Este ¢ para mim um dos grandes
estimulos. Momento em que se inicia a busca pelo foco no

trabalho.

Nesta fase da escrita, me questiono se esse nao seria
o aspecto do processo que o tal aparato eletronico nao
permitiu revelar. Em outra tentativa de registro do processo,
foi utilizado um equipamento de filmagem com uma
segunda pessoa, responsavel pelo uso da camera na
intencao de capturar a movimentagdo e execugao de todo o
processo no ateli€. No entanto, aquela filmagem limitou-se
a revelar tdo somente um aspecto técnico, sem evidenciar o
jogo de forcas interno ao fazer, como também foi incapaz
de revelar o que possibilitou ao artista tomar certas
decisoes. Através do método de registro documental, foi
possivel mostrar a superficie sendo trabalhada nos aspectos

da cor e da aplicacdo da tinta. Revelou-se somente uma
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parte técnica e seu desdobramento processual do inicio ao

término da pintura.

v

k. .

Fig. 13 - Registro de processo em atelié feito por outra pessoa,
2016. (Foto: Arquivo pessoal da autora)

No estado de transe na pintura, a técnica ¢
“esquecida”. Para Shitao, a técnica ¢ importante como
conhecimento e deve estar absorvida o bastante para nao
ocupar a mente ao ponto de obstruir o espirito, o impulso
condutor. As substancias, que sao aliadas do corpo e do

tempo, devem deixar fluir o pensamento.

E importante ressaltar que por técnica ndo me refiro
aquilo que os académicos consideram, no aspecto classico

do conhecimento, como um estudo necessario a pratica,



para que se possa eventualmente desconstruir em nome de
um estilo ou da liberdade criativa. Por técnica, me refiro
aquilo que se acumula pela experiéncia, por certa pratica ou
modo de fazer e do reconhecimento daquilo que o material
nos oferece no dominio das substancias; algo que ¢
adquirido pelo contato de forma fluida e flexivel com esse
dominio. Aqui o conhecimento nao ¢ l6gico nem dedutivo,
mas um conhecimento sensivel de um caminho préprio e de
suas conexoOes. Na pintura parece existir uma conexao com
as propriedades do material eleito para o trabalho, ou talvez
dependa dessa conexdao para se obter um verdadeiro
feedback. Durante o processo da pintura, a escolha dessas
substancias faz parte de uma aproximagdo com o material e
também com o conhecimento absorvido de uma pratica
apos a outra. Uma espécie de afinidade com o material que
permite uma fluidez em todas as decisdes no processo da
pintura. Essa seria a fungdo da técnica: determinar a escolha

de valores pelo conhecimento adquirido.

O esquecimento da técnica permite utilizar uma

memoria do corpo, com os gestos, que junto com a intuicao
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levam a uma comunhdo entre corpo e mente. Nesse
momento, o impulso se volta para a intengdo de transmitir o
que nos ¢ invisivel, que estd na magia das relagdes de
forcas. O coracdo acelera e os gestos com a espatula se
tornam agressivos, verdadeiros embates com a tela. Todo o
processo se acelera na apreensao dessas forgas, como se o
tempo fosse roubar a qualquer instante aquela imagem que
flutua na mente. Nesse ritmo, aquilo que surge na tela passa
a fazer parte do imaginario e, como em um feedback loop,
essa imagem vai se realizando na pintura. Através deste
pensamento, ¢ possivel entender quando no tratado de
Shitao ¢ mencionado que “o influxo espiritual ¢ produzido
pelo pincel quando os movimentos seguem o coragdo’.

(2007, p. 37)

Busca-se na pintura fluir como em um gesto unico.
O tempo parece em suspensao para que, em um suspiro, o
espirito se manifeste como em um sopro através na propria
pintura. Os significados surgem pela memoria da imagem,
que ao mesmo tempo sdo capazes de trazer outras memorias

e outras imagens que estdo impregnadas de experiéncias



acessadas em outro tempo, sugerindo, portanto, um
movimento continuo. O movimento do gesto se une a
percep¢ao do imprevisto € ao impulso de tornar em
realidade aquela ideia em fluxo. Quando essa dinamica
atinge sua maior intensidade, a imagem realizada na tela se
torna potente ao ponto de se transmutar diante do
observador. Deixa de ser uma imagem singular e fixa para
se tornar um fluxo vivo e plural em sinergia com a mente
do outro. Nesse momento se estabelece a verdadeira
conexao entre pintura e aquele que a vé, sendo isso o que,

de fato, importa.
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2.2 SOBRE A BELEZA

Decerto, a cor da vida a tudo, ¢ a mera visdo das cores é capaz de nos conduzir a elevagdo maxima, a
contemplacdo do Universal. Mas... a mera cor enquanto tal representa para noés predominantemente aquilo que ¢
superficial e, observando-as, corremos o risco de nos perder no vago, ao invés de perceber o abstrato.(
MONDRIAN, 1919, p. 86-7)
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Fig. 14 — Patricia Freire, Sem titulo, 2018. 6leo sobre tela, 110 x 160 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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Muitas vezes ja me perguntaram sobre a beleza da
pintura, ou o porqué¢ de minha pintura ter que ser bela.
Costumava responder a esta indagacao dizendo que nao
haveria problema em se ver a beleza no trabalho, mas seria
um problema quando o observador vé apenas a beleza.
Contudo, creio que ap6s ter caminhado com a pesquisa,
percebo que cabe aqui uma reflexdo e revisdo dessa
resposta. A beleza ndo deixa de ser importante no meu
processo, muito pelo contrario, ela me parece inerente ao
fazer, desde que entendida ndo como uma mera aparéncia
ou ligada a busca por uma relagdo superficial de mimeses a
uma natureza que se encontra l4 fora. Sua ineréncia ao
processo ocorre pelo fato da beleza ser resultado de uma
harmonia que relaciona uma série de escolhas entre gestos e
acasos que ocorrem durante o ritual da pintura. Tal conjunto
de relacdes refletem um equilibrio entre a dindmica da
propria pintura em sinergia com as linhas de forga da
natureza, absorvidas e transmutadas em fluxo mental
através de processos de imersao (me colocar junto natureza,

observar, experienciar). A esta malha de conexdes coerentes
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e em harmonia, eu chamo de beleza. Por esta razdo, acredito
que a beleza em meu trabalho, na da pintura ndo seja um
fim em si. A beleza ¢ consequéncia de uma forma de
ressonancia com a memoria das experiéncias do mundo,
com a sensagdo de pertencimento que o mundo natural nos
causa, com a convicgdo de que fazemos parte dessa
natureza € com a exposi¢do das angustias e prazeres que
esse pensamento provoca. A beleza ¢ uma forma de
conexao. Talvez ndo seja problema ver s6 a beleza, pois a
beleza muitas vezes ¢ a porta de entrada para uma

dimensdo sutil do trabalho. Mas ela certamente ndo € a

Unica.

Ja ouvi varios comentarios criticos do quanto meu
trabalho seria proximo as pinturas de W. Turner, como se
tivesse interesse em copiar o mestre inglés da pintura.
Percebo beleza nas tensdes que ele foi capaz de criar a
partir das capturas de suas vivéncias junto a natureza.
Entendo as sensacdes que Turner se preocupava fossem,
talvez, da mesma ordem das forgas que dao visibilidade a

minha pintura. Admiro e tenho afinidades com o que vejo



em sua pintura por acreditar na possibilidade de termos o
olhar voltado para o mesmo lugar. No entanto, jamais
estudei a técnica de Turner ou seus métodos. Em meu
processo nao ¢ considerado importante o habito de pintar in
loco, junto a natureza, ou mesmo repetir as
experimentacdes de Turner, que se amarrou ao mastro de
um navio para viver as sensacdoes de uma tempestade.
Contudo, ndo deixo de estar na natureza, mas iSSO ocorre
para favorecer uma imersao nas relagdes com o mundo em
um processo de absor¢do e internalizagdo dessas
experiéncias que afetam o emocional e impregnam a
memoria. Creio que as memdrias e vivéncias, parte do meu
processo, t€ém conexdes com os mesmos estimulos com os
quais Turner, provavelmente, se mantinha atento em suas
jornadas e expedi¢gdes no contato com o mundo. A tentativa
do artista em se deixar atravessar por esse mundo que esta
sendo visto e experimentar esses fluxos em frui¢do com a
natureza ¢ parte do processo de criagdao. O que volta ao
mundo, através da pintura, seria uma imagem que nasce de

afetos e por uma sensivel potencializagdo da intuigdo. No
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rito de captura das imagens através das pinceladas, das
substancias, dos gestos, dos acasos, se estabelece um ritmo.

Com o ritmo se desenvolve a fluidez na pintura.

A fluidez da mente se daria ao encontro com a
pintura. Porém, esse ndo ¢ um momento sereno; as
angustias que sofremos e as decisdes que se seguem nem
sempre sao as mais acertadas e, com isso, as conexdes com
a ideia que motiva a pintura ndo se tornam facilmente
visiveis. Decisdes e escolhas causam angustias que podem
nos impulsionar na pintura, levando a superar os desafios de
sua realizagdo, mas podem também nos causar um
esgotamento fisico e mental. Mesmo havendo uma imersao
no processo, nada garante seu €xito. As escolhas através
desse sensivel, intuitivo, envolvem também as qualidades
das substancias, sua viscosidade, o teor do pigmento, tudo

influencia a ideia da pintura e sua manipulagao.

No momento tomado pela angustia, a pintura pode
se tornar um embate cada vez mais pesado entre as

pinceladas e a tela, o que exige mais do corpo em sintonia



com a mente. O que podemos entender disso ¢ o que
percebo ao analisar o processo da pintura que apresento
nesse capitulo. Nesse trabalho (Fig. 14) ha o enfrentamento
da cor. O azul da Prussia ¢ um pigmento que tem
peculiaridades atraentes, sendo transparente € ao mesmo
tempo profundamente escuro. A capacidade desse pigmento
de evoluir na interagdo com outras cores muito me
interessa, pois vai da sombra fechada ao mais singelo tom
de azul em uma diluicdo que ndo o deixa esmorecer.
Contudo, apos a secagem ha o risco do tom mais escuro
deixar um brilho metalico que incomoda junto a reflexao da
luz e ndo respeita a leitura da pintura. Trata-se de um
pigmento admirdvel que nesse trabalho se tornou um
desafio. O azul tomou toda a superficie da tela. A imagem
foi surgindo conforme as cores se misturavam e se
transformavam em outros azuis e os gestos foram
sucessivas tentativas de entendimento dos acasos. A
imagem foi sendo construida em conjunto com as
reverberagdes dos gestos que deixam seus residuos como

marcas na pintura. A colocagdo e a retirada sucessiva de
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camadas de tinta sobre/da tela permite novos caminhos para
a pintura e as manchas vao sendo borradas na medida em
que suas significagdes se tornam coerentes junto aquilo esta
sendo elaborado na imagem. Cabe notar que as cores se
misturam na tela, sdo diluidas entre si, tornam-se difusas e,
desta maneira, as passagens das cores criam uma dinamica
que conduz a ideia da pintura. O borrar das tintas (cores)
acontece nesse processo € tem um significado pertinente,
em sintonia com o que o pintor alemao Gerhard Richter

relatou a respeito de seu processo:

Quando dissolvo as delimitagdes, crio transi¢des, nao
faco isso para destruir a apresentagdo, nem para torna-la
mais artificial ou menos clara. As transi¢oes em fluxo, as
superficies lisas, equalizadoras, esclarecem o contetudo e
tornam a apresentacdo confiavel [...] Eu borro para
igualar tudo, para tornar tudo igualmente importante e
igualmente desimportante. [...] Eu borro para que todas
as partes se interpenetrem. Talvez eu também limpe
(auswischen) assim o excesso de informagdo sem
importancia. (RICHTER, 2006, p. 117)



Em minha pintura, tais transicdes fazem sentido
quando entendidas como imagem em fluxo'®, sem intencio
do desenho ou de delimitar margens; as cores ; interagem,
se interpenetram no momento em que a captura da imagem
se torna possivel. Esse movimento causa urgéncia na reagao
a memoria, pois como imagem fluida, ndo hd uma
percepcao exata de suas bordas. Nenhuma pincelada teria
maior ou menor importancia que qualquer outra. No
entanto, seria a conexao entre a imagem mental € a que vai
surgindo na tela que possibilita a harmonia desse fluxo. Se
ndo ha feedback na pintura que possa conduzir o
movimento, 0s gestos se tornam curtos, talvez imprecisos
na medida que a ideia inicial fica mais distante. As forgas
que poderiam estar estruturando e orientando a dindmica na
pintura ndo permitem a fluidez. As linhas de forca precisam
ser trabalhadas para encontrar um sentido de unidade com o
gesto para que em cada parte do trabalho carregue a energia
da primeira motivagdo, do primeiro impulso. Do contrario,

a pintura se torna multifacetada. As partes, mesmo

16 . ., . .
Por imagem em fluxo me refiro ao que ja apresentei no capitulo
anterior.
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significativas, ndo expressam harmonia em coeréncia com o
conjunto, tornando as escolhas dos acasos ainda mais
angustiantes. Neste trabalho, tenho como exemplo algumas
imagens do processo que evidenciam uma multiplicidade de
intengdes. Nas primeiras imagens (Fig. 15) do inicio da
pintura, podemos ver que a aplicacdo da tinta parece
direcionar todos os gestos em um movimento Unico, que
ocupou a tela em sua inteireza. No decorrer da pintura,
talvez por excesso de angustias, os gestos se tornaram
irregulares e, apds esse momento, os acasos foram surgindo

e sendo assimilados como duvidas.



Fig. 15 - Registros do processo de pintura. Patricia Freire, 2018. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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Na medida que o olhar identifica partes isoladas da
pintura (Figs. 16 e 17), as imagens nos remetem a ideias
diferentes, talvez pudessem até ser pinturas diferentes, em
separado, que pudessem ter sido realizadas em outro
momento. Essa visdo das partes confunde e torna dificil o
entendimento do todo. Por esse motivo, ha uma ideia desta
pintura estar multifacetada, pois ndo se percebe um
conjunto de for¢as que dao sentido ao olhar. Enquanto o
diagrama de forcas ndo ¢ percebido, o processo continua na
tentativa de apreender as sensacdes que podem vir a
motivar o trabalho. Apesar de a cor nesse trabalho ter sido
um estimulo importante, nao significa uma solugdo na
pintura; as escolhas nao podem ser isoladas umas das
outras, precisam fazer parte de um todo. As cores
protagonizam uma atitude de exercitar o olhar; as
substancias trazem a paixao para esse momento, enquanto a
cor se manifesta enaltecendo sensagdes pertinentes que
estimulam o espirito sensivel e possibilitam algum feedback
na tela. No entanto, as angustias podem causar decisdes

improvaveis de acertos e, nesse movimento continuo do
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corpo, o cansago comeca a ser percebido. O desanimo do

corpo e da mente causam cegueira no coragao.

Fig. 16 - Registros do processo de pintura. Patricia Freire, 2018
(detalhe 1). (Foto: Arquivo pessoal da autora)

Fig. 17 - Registros do processo de pintura. Patricia Freire, 2018
(detalhe 2). (Foto: Arquivo pessoal da autora)



Quando situagdes como esta ocorrem, uma reflexao
profunda a respeito dos erros e acertos se impde como
necessidade, o que nos guiard na continuidade do processo.
Erros podem acarretar a perda das conexdes, a indefinicao
das escolhas e a ndo percepgao dos acasos que importam no
processo. Nem sempre temos consciéncia das causas dessas
angustias, inclusive porque podem nao estar relacionadas a
pintura, mas vindo de pressdes externas ja que estamos
lidando com sensagdes subjetivas. Contudo, esse trabalho
ndo seria mantido, seria apagado. Nao hd no meu processo
o habito do retoque. Nao teria como tornar a imagem
coerente em sua fluidez trazendo gestos de outro momento.
Uma pintura ¢ unica. Nao hd uma pincelada que possa ser
reproduzida da mesma maneira ou com a mesma
intensidade. Também ndo ha retorno ao gesto que a
produziu; a tentativa de reproduzi-lo sera outro gesto, outra
pincelada ou outro trago e também outro espirito. O
trabalho ¢ realizado em um movimento, em questdo de

horas, muito raramente ha registro de algum trabalho ao

qual eu tenha voltado em um momento seguinte sem que o
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tivesse modificado inteiramente. Nesses casos, 0s acertos e
erros sao partes do caminho e algumas dessas conclusdes
somente o artista entendera, pois estao diretamente ligados

as conexoes que se realizam durante o processo.

Diria que essa imagem nao teria chegado a sua forca
em potencial, ndo teria atingido as conexdes que fazem
sentido no fluxo da imagem considerado no processo;
Portanto, talvez ndo tenha relacdo com o que seja beleza
nesse contexto, pois, como dito anteriormente, a beleza ¢ a
harmonia entre as conexdes que se realizam na pintura. Por
isso ela ¢ arrebatadora quando vem do encantamento
como/em meio a uma conexao com o momento magico da
criacdo da pintura, momento de transmutagdo das
substancias. Enfim, se essas conexdes se tornam potentes
no estado alterado da consciéncia, no transe, entdo o belo

surge nao como uma aparéncia, mas como uma aparicao.

No entanto, outra pergunta pode ser feita: O
observador esta vendo essa beleza? Minha resposta seria:

N3o sei!



E ainda pode-se perguntar: Por que ¢ belo para o

outro e nao ¢ belo para mim?

Certamente uma reflexdo sobre a beleza ¢
importante para ir ao encontro dos desdobramentos dessas
questdes que criam empatia com o observador. Nao ¢ em
todo momento que o observador vera essa beleza porque a
visao dessa beleza a qual me refiro talvez dependa de que se
estabelega uma conexdo com o diagrama de forgas, ligado
ao estado de fluidez. Apesar de erros apresentados em seu
processo, talvez ainda esse trabalho seja apreciado de
alguma maneira como belo. A pintura pode fazer a
mediacao do olhar; contudo, muitas vezes parece que esse
observador vé apenas a superficie, talvez apegado a cor ou
apenas aos parametros de seus afetos. De qualquer forma, o
observador tem a liberdade de fazer suas conexdes através
de sua propria percepgdo, sobre o que nao ¢ possivel nem

desejavel qualquer forma de controle.
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Fig. 18 - Patricia Freire, Sem titulo, 2016. dleo sobre tela, 110 x 160 cm. (Foto: Arquivo pessoal da autora)
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23  OATELIE

O processo da pintura se inicia no campo mental. As
memorias e sensagdes permanecem como ideias que se
articulam na mente, as vezes por dias ou meses, como se
houvesse a possibilidade de antecipar todo o trabalho de
realizacao da tela. Essas ideias sdo como imagens vultuosas
e efémeras que estimulam os sentidos, criando urgéncias
para o fazer no processo criativo. Nesse momento ainda
abstrato, todos os estimulos apontam para o imaginario e
oferecem uma infinidade de possibilidades para a realizagao
da tela. As decisdes, ou indecisdes, tornam-se impulsos
para entrada no processo de pintura. E nesse contexto que a
importancia das relagdes entre corpo e espago se torna
perceptivel, relagdo intrinseca ao ritual que antecede e
permeia todo o processo. Esta relacdo aponta diretamente
para o ateli¢ do artista, cujas singularidades serdo tratadas a

seguir.
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Para que o encontro da gestualidade da pintura e do
fluxo de ideias acontega € preciso que o corpo esteja em um
espago que permita sua interagdo com a mente. Que
permita, sobretudo, que a interagdo dos gestos com as
imagens internas, com a memoria, se desdobrem em
possibilidades na tela. Quando entro no ateli€, arrasto a
mesa de trabalho para melhor posiciona-la quanto a
distancia do cavalete que sustenta a tela a ser pintada.
Posiciono os materiais e equipamentos de forma a favorecer
a melhor iluminagdo possivel. As gavetas sdo abertas e
delas sdo retiradas as tintas que ja estdo em uso, colocadas
em seguida sobre a bancada de trabalho para melhor
visualizacdo. Todo o restante do material — os pincéis,
espatulas, solventes — tudo que podera ser util no processo
da realizagdo da pintura devera estar ao alcance dos olhos e
das maos. As escolhas e a manipulagdo das tintas fazem
parte de uma movimentagdo que estabelecem um ritual, no
qual todos os instrumentos e materiais devem estar
posicionados e voltados para o mesmo fazer. Todo espago ¢

preparado para o trabalho em um movimento que se



caracteriza como um exercicio inicial de entrada no
processo. O espago e toda a ambientagdo ¢ uma referéncia,
um suporte que a pintura demanda. as vezes se percebe que
€ um espago que pulsa, pois durante o processo de criacao o
ateli¢ se expande e cresce para outros espagos, se apodera
de outros comodos da casa, ou ainda para fora dela,
revelando como prioridade o fazer da pintura; ao final do
processo, 0 espaco se retrai novamente para seu interior,
guardando-se em suas entranhas. Porém, muitas vezes deixa

marcas pelas quinas das paredes e nas cadeiras da casa, que

repousam manchadas de tinta.

O ateli€ ¢ o local onde se pode perder no tempo, no
qual ndo deve haver preocupagdo com o tempo. A pintura
deve durar seu tempo necessario. Na maioria das vezes,
minha pintura acontece durante a madrugada; ndo sei ao
certo a razao, talvez por ser o horario no qual pode se obter
mais quietude do lado de fora. Apenas posso afirmar que ¢
o momento que a pintura melhor funciona. O tempo
dedicado a pratica da pintura parece um tempo em

suspensdo. Sao horas que se ¢ impossivel contar. Existe a
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necessidade de um preparo alongado para as horas que se
seguirao naquele espago. As interrupgdes podem acontecer,
porém o trabalho deve seguir seu fluxo. No atelié, hd a
necessidade da manutencdo de um estado de laténcia do
trabalho, no qual pausas sdo necessarias para uma
observagdo do processo em curso, o que permite entradas e
saidas na pintura. A importancia dessa laténcia ¢ facilmente
percebida por alguns artistas, como o pintor norte-
americano Jackson Pollock que, em seu processo de
pintura, precisava de um longo tempo observando seu
trabalho entre as sobreposi¢des de camadas de tinta e, para
isso, Pollock tirava as telas do chdo, onde as pintava, e as
posicionava nas paredes do ateli€ para melhor observa-las,
repetindo esse processo por meses até dar por finalizado o
trabalho. No meu caso, essa laténcia se dd em questao de

horas.

O ateli¢ nao ¢ um espaco comum; ¢ um lugar
privilegiado onde as escolhas permanecem e se associam
(ou se conectam) as ideias, permitindo a percepcao do

mundo 14 fora. As vezes pode parecer um espago um tanto



;e

opressivo, quando o mesmo nos ¢ imposto na forma de
isolamento. Mesmo sendo necessario ao processo, tal
condicao nos causa certa melancolia e nos desconserta o
pensamento em meio a possiveis angustias da vida que se
carrega para seu interior. Porém, a entrada no atelié
significa também uma espécie de recolhimento, de se
deslocar das atividades rotineiras na expectativa de que as
interferéncias da vida cotidiana sejam afastadas para dar
lugar ao fluxo do imaginario. Este espaco representa o
contexto ¢ a dimensao que € propiciada pela imersdao no
processo criativo; um territério preparado, protegido, no

qual se pode exercer as experimentagdes em dialogo as

abstracdes das ideias. E o lugar do transe do artista.

Existe uma interdependéncia entre o foco na pintura
e o transe, contexto no qual € necessario que a mente esteja
livre de interferéncias externas. Esse foco ¢ susceptivel aos
estimulos da pintura, porém estd sempre vulneravel aos
desvios que o levam para fora do processo criativo. Ou seja,
¢ preciso que o espaco favoreca o acolhimento dos

estimulos que sdo importantes para o transe acontecer no
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processo da pintura. Nesse ambiente as experiéncias sao
acolhidas sem preocupagao pelo €xito ou fracasso, sendo
permitido seguir a deriva na tentativa de se deixar tomar

pelo acaso.

Pode-se dizer que o ateli€¢ ¢ um espago onde se
investiga as possibilidades de conexdo com a memoria e
com os significados das coisas do mundo. H4 um cheiro
especifico que demarca e precede o espago do atelié. E um
espaco de dominio, que precisa ser ativado com as
referéncias criadas pela pratica constante do processo da
pintura, como em um rito de passagem no qual tudo no
ambiente tem um significado e influencia o processo
criativo. Sempre ha objetos esquecidos pelos cantos, sendo
que quando alguns deles sdo percebidos trazem a memoria
as experimentacdes passadas; outros, entretanto, nem se
sabe de onde vieram, mas sdo interessantes € acabam
permanecendo. Toda atmosfera presente no espaco do atelié
influencia o trabalho, como o artista francés Daniel Buren
aponta sobre a fungao do ambiente fisico que o ateli€ exerce

a0 processo criativo:



lugar que geralmente agrega trabalhos acabados,
trabalhos em curso, trabalhos eternamente inacabados,
esquissos'’, etc. Todos esses vestigios simultaneamente
visiveis permitem uma compreensdo da obra em curso
que o Museu apaga definitivamente no seu desejo de
“instalar”. ( BUREN, 2005)

No meu processo, esta fisicalidade ¢ importante. No
entanto, para outros artistas talvez esta qualidade nao
signifique tanto. Em outros processos criativos, a relagdo do
artista com o espaco de criagao pode se dar em qualquer
lugar, ndo necessariamente entre quatro paredes. O atelié ¢
um estado de espirito; um momento, qualquer momento
que o artista entre em ressonancia com o seu processo de
criacdo. Uma dimensdo que o artista carrega consigo (o que
nos remete, por exemplo, aos artistas que executam suas
criacdes na propria natureza) e que se ativa segundo sua
intencao. O que importa ¢ que tal lugar esteja apto para
acolher a introspec¢ao da mente em sintonia com 0s gestos
do corpo e meio ao ritual do trabalho que ird se instaurar.

No meu caso, a entrada no espago fisico que denomino

17 .
Esquissos: esbogos.
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ateli¢ ¢ importante, pois trata-se também de um ritual de

passagem. O ateli€ precisa, em seguida, também
desaparecer, se dissolver, para dar lugar as ligagdes das
imagens e de suas conexdes. No entanto, algumas questoes:
seria o funcionamento desse espaco para o processo do
transe da mesma ordem da técnica para a pintura, que deve
ser esquecida durante o fazer para que nada possa tomar a
atencdo ao que acontece na tela? E como esse espago se

dissolve ou € dissolvido?

Como ja dito, a ativacao do ateli€ ¢ parte de um
sistema que permite a imersdo no processo. O espago do
atelié ¢ um ambiente familiar aos sentidos. Por ser um
espaco habitual, ¢ absorvido pela mente de tal maneira que
tudo que nele se encontra passa despercebido durante o
foco na pintura. Entrar nesse ambiente ¢ entrar em um
estado de imersao potencial. Contudo, o espaco do atelié
nao ¢ o foco da experiéncia, muito pelo contrario, estando o
ateli¢ a servigo das experimentacdes. Ao se dissolver, na
medida que entramos em processo de intenso foco na

pintura, ndo se percebe mais as paredes, os anteparos, € o



que se v€ sdo portas abertas aos estimulos que impulsionam
os gestos do corpo a marcar a tela. Seria como se, no
momento do transe imersivo na pintura as paredes do atelié
se desmanchassem para que as conexdes com o mundo la
fora se tornassem possiveis. Comparo a dissolugdo do atelié
ao que ocorre durante um processo meditativo. A meditagao
¢ uma pratica que remete ao ritual, um exercicio de foco,
destinado a alteragdao do estado de consciéncia pelo qual se
pretende livrar a mente dos pensamentos e principalmente
dos julgamentos. Esse estado meditativo pode nos levar a
absorver (ou abstrair) o ambiente, pois sem julgamentos a
mente estard isenta de barreiras para observar, para a
percepgao apreensiva daquilo que nos cerca ou que reside
em nosso interior. Observamos o fluxo, as tensdes que nos
cercam. E um ato intimo que faz parte de meu processo na
pintura, e por isso merece ser protegido. No campo mental
crio minhas conexdes e reconexdes com o mundo. No atelié
busco me perder no tempo para re-observar o mundo e

ainda perceber as urgéncias do fazer na pintura.
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E importante dizer que no atelié nem tudo que
acontece ocorre no transe. Em diversos momentos, o transe
¢ interrompido para permitir ao artista a necessidade da
auto observagio. E quando o espaco retoma sua
materialidade, volta-se a perceber o ateli¢ e a observar a
obra. Nesse espaco, ainda resguardado, afastado de
julgamentos externos, € possivel observar o processo da
pintura. E um lugar onde o artista observa sua obra e a si

mesmo.

O artista ¢ um observador diferenciado de seu
trabalho, ele sabe das conexdes que a pintura resulta. No
ateli€, o artista vive a experiéncia do processo da pintura e
pode dizer sobre a significancia das marcas deixadas na
tela. A qualquer momento pode a elas voltar. Essas marcas
na pintura sdo seus gestos, como rastros de seu corpo que
reagiu ao que sua intui¢ao transfigurou durante o estado de
fluidez do seu fazer. O exercicio do olhar do artista sobre
sua pintura continua apds o término do processo criativo. E
necessario um tempo de observacdo para que sejam

\

assimilados os caminhos que levaram a materializagao



daquela imagem. Um momento no qual ¢ observado o
resultado do trabalho e no qual se busca fazer uma analise
da experiéncia da pintura, um re-acesso as linhas de forca
que deixaram na tela suas marcas. Quando a harmonia ¢ a
coeréncia dessas linhas de forca sdo identificadas, ¢
possivel perceber-se certo encantamento, um estado de
fluidez, diria que um estado de éxtase. E esta possibilidade
de entrada em éxtase que me interessa compartilhar com o
outro, com um possivel observador da pintura, pois entendo
que esta € uma possivel porta de acesso ao trabalho.
Através de um didlogo imaginario com Piet Mondrian, a
artista brasileira Lygia Clark nos falava sobre o sentido

fundamental de seu trabalho enquanto artista.

Nao sei para qué vocé trabalhava. Se eu trabalho,
Mondrian, é para antes de mais nada me realizar no mais
alto sentido ético-religioso. Nao ¢ para fazer uma
superficie ¢ outra... Se exponho ¢é para transmitir a outra
pessoa este “momento” parado na dindmica cosmologica
que o artista capta. Vocé, que era um mistico, deve
quantas e quantas vezes ter vivido “momentos” como
este dentro da vida, ou ndo? (CLARK, 1959, p. 46)
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As palavras precisas de Lygia sdao um elogio ao
momento de criagdo e da conexdo com 0s cCOSMOS que se
alcanca durante o processo. Porém, talvez nao seja
possivel ao observador o acesso direto a tal momento de
criagdo. Nao ha como o observador viver a mesma
experiéncia do artista, pois esta ¢ uma experiéncia unica e
solitaria. Durante processo da pintura, o artista tem acesso
as imagens em fluxo, em constante mutagao através de sua
imersdo no processo. J& o observador vé uma imagem
atualizada na tela, a qual ndo pode mudar, mas apenas
acessar. O observador especula sobre o que vé a partir da
experiéncia com a pintura e cria suas proprias conexoes,
que poderao leva-lo, eventualmente, a um estado de fluidez,
um outro tipo de éxtase, através de estimulos propostos pelo
artista através da obra. O artista ndo tem controle sobre o
que seu trabalho pode vir a significar para o observador.
Ainda assim, as marcas da pintura estdo visiveis e as
conexoes sao possiveis. Porém, o que estd em jogo em todo
o processo da pintura, que envolve uma extensa rede de

estimulos, afetos, acasos, planos, memorias € as mais



diversas formas de experiéncias materiais e imateriais,
parece ser a capacidade de conectividades dessa imagem

com uma natureza que se traduz em universo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O punho acelera sua corrida, e a pincelada ganha
em forca; da lentiddo do punho, nascem as mais
saborosas curvas. As variantes do punho permitem
efeitos de grande naturalidade e espontaneidade.
As transformagdes engendram o imprevisto e o
bizarro. As suas excentricidades ndo parecem
feitas pelo homem e, quando o punho estd
animado pelo espirito, rios ¢ montanhas desvelam
a sua alma! (SHITAO apud RYCKMANS, 2007,
p. 78)

Essa pesquisa iniciou-se a partir de uma reflexao
sobre a pintura, buscando colocar em palavras os caminhos
e significados dessa pratica. A partir do dialogo com alguns
autores e com uma metodologia discursiva sobre a pratica,
investigamos a ideia de que o ato de pintar trata de um
exercicio do olhar para além de uma logica com base na
visdo retiniana, especular, que nos parece estar mais
condicionado a aparéncia formal das coisas no mundo que
sua verdadeira esséncia. A pesquisa se desenvolve
considerando o olhar como um potente mecanismo de

construgdo mental, um olhar que aponta para fora mas que
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também se internaliza em meio a fluxos mentais de
memorias, ideias, pensamentos, sensagdes, afetos. Um olhar
que nos faz perceber as sutilezas de for¢cas que abundam na
natureza e estimulam nossos sentidos através de imagens.
Esta pesquisa investe na pintura como exercicio de trazer

tal imagem de volta ao mundo.

Durante o exercicio de reflexdo e da pratica,

observamos o fundamental poder do acaso como
mecanismo para resgate dessa imagem em fluxo. A
observacdao do processo nos fez perceber sua relagdo com
um estado de fluidez da mente que, no contexto da pintura,
significa o estabelecimento de elos com o sensivel, com o
invisivel e que consideramos em um contexto mais amplo
aquilo que tratamos neste trabalho como a dimensao
espiritual da arte. Percebemos que esta dimensao espiritual
guarda em sua natureza uma qualidade integrativa, de nao
separabilidade, a qual, assim como nos apontam nossos
antepassados, nos conectam as coisas no mundo através de
um processo de fluidez e de permeabilidade. Dessa forma,

acreditamos que o pintar, ao acessar tais niveis de



integragdo com o cosmos, seja também uma forma de
(re)interagdo ao mundo. Buscamos assim fazer uso dos
mecanismos da pintura para dar visibilidade a um estado de

pertencimento a natureza de forma legitima.

Contudo, percebemos que nem mesmo 0 acaso seria
capaz de se estabelecer como um mecanismo de acesso as
imagens mentais e toda sua poténcia de interconexao com o
mundo se ndo fosse através de um foco intenso no processo.
Registrar o instante do “ndo pensamento”, deixar manifestar
seu corpo na forma de gesto guiado pela intuigdo e por
forgas subjetivas que fluem da memoria e do inconsciente,
ndo nos parece ser possivel sem aquilo que identificamos
ser um estado alterado de consciéncia, o qual denominamos
transe do artista. Percebemos que, através deste estado de
transe, o acaso ganha significado e que se alcanga um
estado de fluidez no qual se estabelece uma relagdo entre o

fazer na pintura, a mente e o corpo do artista.

Porém, tudo isso seriam apenas ideias se ndo fosse a

pratica. A metodologia descritiva aplicada nesta pesquisa
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foi de fundamental importancia para que uma integragao
entre fazer e teoria se consolidassem. A pratica do atelié
ganhou uma dimensao ampliada e transparente na medida
que o fazer da pintura, eventualmente hermético em seu
ritual, encontrou didlogo com os conceitos trabalhados

nesta pesquisa.

Percebemos que o dominio ritualistico da pintura,
que envolve o preparo do ateli€, as escolhas das tintas, das
cores, 0s gestos, que anteriormente nos parecia uma acao de
menor importancia, revelou-se indispensavel ao processo
como um estimulo para a entrada no estado de imersao e

foco, um estimulo ao transe do artista.

O ritmo, como gesto corporal em ressonancia com
os movimentos da mente, um influxo do qual a pintura
surge como um sopro na tela, abre passagem para as demais
conexdes necessarias para que a pintura acontega. Assim se
refor¢a a ideia da pintura como resultado de um feedback
loop, uma interacdo entre aquilo que se percebe no

imaginario e essa imagem que vai se realizando no mundo.



Em resposta a algumas questdes que surgiram
durante a pesquisa, percebemos a necessidade de uma
reflexdo sobre a beleza. Foi importante chegar a
consideragdo de que a beleza se estabelece ndo como elogio
a aparéncia, mas como uma forma de ligagdo. A beleza nao
¢ pensada neste trabalho como uma finalidade, mas como
consequéncia de um conjunto de coeréncias e harmonias
que interligam as diversas partes do processo € que t€m por
objetivo a realizagdo da pintura. Acreditamos que por essa
via ndo levamos ao observador uma imagem final como
simples resultado, mas como rota de acesso as suas proprias

conexdes com o mundo.

O presente estudo nos levou ao (re)conhecimento do
processo da pintura como um todo. Consideramos este
exercicio como um atravessamento. Um assentamento de
ideias que se revelaram e que nos desafiam para o
desdobramento de uma pratica atenta que leve ao
aprofundamento continuo das percepgdes, através do estado
de transe, para o acesso ao fluxo das relagdes e das

interagdes com a natureza.
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