UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
FACULDADE DE ARQUITETURA, ARTES E COMUNICACAO
DEPARTAMENTO DE ARTES E REPRESENTACAO GRAFICA

CAMPUS DE BAURU

LIVIA RANZOTI ROCHA CAMARGO

O PO EM QUE HABITAS: UMA OBRA TRIDIMENSIONAL SOBRE O
FEMININO NA ARTE.

BAURU

2019



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
FACULDADE DE ARQUITETURA, ARTES E COMUNICACAO
DEPARTAMENTO DE ARTES E REPRESENTACAO GRAFICA

CAMPUS DE BAURU

LIVIA RANZOTI ROCHA CAMARGO

O PO EM QUE HABITAS: UMA OBRA TRIDIMENSIONAL SOBRE O
FEMININO NA ARTE.

Trabalho de Concluséo de Curso apresentado ao
curso de Artes Visuais - Bacharelado, Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicagdo UNESP/Campus
Bauru, como requisito parcial para conclusdo da
graduacéo, sob orientacdo da Prof2 Dr2 Regilene A.
Sarzi Ribeiro.

BAURU

2019



LiVIA RANZOTI ROCHA CAMARGO

O PO EM QUE HABITAS: UMA OBRA TRIDIMENSIONAL SOBRE O
FEMININO NA ARTE.

Trabalho de Concluséo de Curso apresentado ao
curso de Artes Visuais - Bacharelado, Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicagdo UNESP/Campus
Bauru, como requisito parcial para conclusdo da
graduacéo, sob orientacdo da Prof2 Dr2 Regilene A.

Sarzi Ribeiro.

BANCA EXAMINADORA:

Profa. Dra. Regilene Ap. Sarzi Ribeiro — Orientadora

Prof (a) Dr. (a) Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

Prof (a) Dr. (a) Tarcila Lima da Costa

Bauru, Novembro de 2019.



AGRADECIMENTOS

Agradeco inicialmente a Universidade Estadual Julio de Mesquita Filho, ao
departamento da Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacdo do campus de

Bauru, e a todos os professores que tive durante meus anos de graduagéo.

A minha orientadora Prof. Dra. Regilene Aparecida Sarzi, que me aceitou de
bracos abertos e dispbs de seu tempo e conhecimentos a me ajudar a finalizar meu
projeto, e também a Luana Maribele Wedeki, que além de ter sido quem orientou meu
projeto inicial, me apresentou minha principal inspiracdo para meu projeto de TCC, a
artista escultora Camille Claudel que me inspirou a seguir uma linha de pesquisa que

faz sentir completa em meu campo de estudos.

Aos meus pais, que acreditaram em minha capacidade e me abragaram a cada
vitoria e derrota, aprendi o significado de amor dentro de minha casa e me sinto a
pessoa mais privilegiada do mundo por ter minha familia, sou grata por vocés todos

os dias.

A minha irm&, que sempre me fez trabalhar o dobro em busca de conhecimento
e se dispds a me ajudar todas as vezes em que me senti insuficiente, quero um dia

poder orgulhar vocé com meus feitos, assim como vocé sempre me orgulha.

A0S meus amigos, que me apoiaram durante todo meu processo de TCC, em
especial Bianca Guarnieri, Rafael Godoy, Camilla Garcia e Juliana Marchiori, sem
vocés eu nao teria forgas para continuar, obrigada por toda ajuda fisica e psicoldgica,

sou grata por ter conhecido cada um de vocés e poder chama-los de amigos.

Agradeco especialmente a Victor Harabura, Matheus Torralba Horta e o
professor José Laranjeira, pela ajuda na execucdo de meu projeto, ndo teria
conseguido concretizar meus feitos sem a ajuda de cada um de vocés e a isso, e 0

conhecimento que me forneceram sou muito grata.



RESUMO

Neste trabalho de conclusdo de curso a proposta foi refletir sobre meu processo
criativo em escultura, e principalmente questionar como minha producéo artistica
possibilitou-me um conhecimento de mim como tema de obra e artista escultora.
Durante esta pesquisa foi produzida uma obra tridimensional em gesso de um corpo
feminino onde em simultéaneo, eu- relato aqui minhas reflexdes pessoais. A obra foi
modelada inicialmente em argila e passou por um molde de alginato aonde foi
depositado o material final. Para refletir teoricamente sobre o tema uma pesquisa foi
feita tendo como referéncia a escultora francesa Camille Claudel e outras escultoras
gue trouxeram a inspiracao tanto para a reflexdo pessoal quanto para a producéo
visual de minha peca. Como fundamento de base trago para dialogar com a pesquisa
autores como Focillon, Nochlin, Read, Kraus, Wahba, Canton, Fabris e Paris. Ao final,
como resultado eu apresento uma peca escultérica de carater singular que completa

e transmite a vida que habita também em mim.

Palavras-chave: Escultura, Corpo Feminino, Camille Claudel, Artista Mulher,

Processo criativo.

ABSTRACT

In this undergraduate thesis the proposal was to reflect on my creative process in
sculpture, and mainly to question how my artistic production allowed me a knowledge
of myself as a theme of work and sculptor artist. During this research was produced a
three-dimensional work in plaster of a female body where, simultaneously, | report
here my personal reflections. The work was initially modeled in clay and passed
through an alginate mold where the final material was deposited. To reflect
theoretically on the subject, a research was made with reference of the French
sculptress Camille Claudel and other sculptress who brought inspiration for both
personal reflection and the visual production of my piece. As a foundation | bring to
the dialogue authors such as Focillon, Nochlin, Read, Kraus, Wahba, Canton, Fabris
and Paris. In the end, as a result | present a sculptural piece of singular character that

completes and conveys the life that also inhabits me.

Keywords: Sculputre, Female Body, Camille Claudel, Woman Artist, Criative

Process.
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1.INTRODUCAO

A pesquisa tem como foco documentar, explorar e analisar 0 processo criativo
da producdo de uma escultura, dialogando com a histéria da forma e da
tridimensionalidade nas artes visuais em conjunto da participacdo feminina perante
uma sociedade patriarcal. A natureza deste trabalho dispde de uma pesquisa
bibliografica que fortalece o processo metodoldgico da peca e introduz o leitor a uma
visdo geral do que compde a obra final, discorrendo de sua materialidade e de sua

tematica.

Por meio da criacdo de minha obra proponho que meu processo demonstre
como meu auto reconhecimento como artista e mulher se interligam e causam o efeito

criador do tema de minha obra: o feminino na arte.

Em meu primeiro capitulo denominado “Forma e Espacialidade®, trago atravées
de um estudo inicial do significado da forma sua participagdo ancestral com a
humanidade, e como o vinculo entre as produ¢cdes manuais e 0 instinto artistico

fizeram com que as obras tridimensionais surgissem.

A materialidade de uma escultura é grande parte da sua composicéo, e é
atraveés da estruturacdo que sua forma e volume podem se estender de acordo com
a imaginacao de seu criador, onde tomam significado e partiiham com o publico o
tema retratado. Sobre fatores externos a criacdo de uma peca escultérica - como
espaco e luz. Focillon (1943) nos traz uma discussdo sobre como estes podem se
tornar potencializadores da obra tridimensional, tornando-os material bruto na forga

criadora de uma obra.

Entender tais fatores externos como materiais criadores nos traz um olhar
contemporaneo sobre o mundo escultérico e para se entender este € necessario
analisar o desenvolvimento de um olhar tridimensional. Vemos no capitulo dois
denominado “A Escultura Moderna” como esta visdo comegca com o0 pébs-
impressionista Cézanne que trabalhou através da pintura a forma em todos 0s seus
angulos diante de um Unico ponto de vista e sobre as palavras de Herbert Read dando

criando um novo sentido perante a arte.
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Este novo olhar sobre a arte trouxe 0 encaminhamento necessario para as
producdes modernas, que viam nas lacunas de sensibilidade que a estética deixou
oportunidades perfeitas para se explorar o olhar e as capacidades do material em si.
O simbolismo, o0 movimento e a forma comecam a ser vistos de maneira diferente e

revolucionam a arte presente.

Além da revolugdo que o olhar tridimensional proporcionou, em meu projeto
trago outra reforma, esta ndo condiz com a producéo da arte em si, mas sim sobre
seu produtor. A perspectiva da mulher habitando o campo das artes plasticas além
da visdo de musas ja foi muito vista como tabu, porém hoje transporta toda a historia

de um grupo excluido ndo apenas desta, mas de diversas camadas da sociedade.

O feminino criador é abordado no terceiro capitulo deste TCC, e mostra como
o0 mesmo foi isolado do mundo das artes, ja que as mulheres eram afastadas deste
campo perante as imposi¢coes masculinas as atividades as quais a mulher deveria se
ater, colocando sobre os ombros femininos deveres com 0s quais a mesma deveria
cumprir ou seria taxada em sociedade. Presa a uma casa onde a mesma apenas
poderia se dedicar a criacao dos filhos e trabalhos do lar, a arte lhe era permitida
apenas como mero passatempo, assim as mulheres tornaram-se apagadas diante

dos olhares que sempre contaram as grandes historias.

Camille Claudel, que tem a sesséo 3.1 deste projeto dedica a sua obra e vida,
foi uma das artistas que sofrera com uma sociedade machista, seu trabalho sempre
fora vinculado a uma imagem da mesma como uma ajudante, nunca uma profissional
da area, e suas vitorias sempre vinculadas a imagem de seu amante, Rodin, 0 homem

gue fora seu mestre e ao qual todos assimilavam o bom trabalho de Claudel.

A inovacédo no campo tridimensional que permitiu uma leitura expressiva e
sensivel a novas obras em conjunto com os fortes tracos da arte de mulheres como
Claudel fez com que meu ser criador se enchesse de folego, a luta daquelas que
vieram antes de mim me deixara um espaco parar criar e me abrir a arte e foi seguinte

tais movimentos que me encontrei como uma artista.

Meu processo criador em escultura € inteiramente documentado no capitulo 4,
onde descrevo a concepcao da ideia, seu teste inicial, amadurecimento e por fim sua

concepgao separada nas categorias “A produg¢do em argila” € “O molde”.
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CAPITULO 1

FORMA E ESPACIALIDADE

Foi com o inicio da humanidade que surgiu a primeira percepcéo do que seria
a forma, a olhAvamos meramente como uma substancia que remete a um espaco
fisico preenchedor, mas esta concepcao foi modificada e teve seu sentido primario
reinventado pelo homem desde a era paleolitica.

As atividades manuais tiveram total participacdo neste movimento, tendo
nascido junto com a consciéncia humana e desta necessidade de criar intrinseca ao
homem. A utilidade de objetos ganhou a complexidade da forma e nos fez produzir
apetrechos que facilitassem nossas acfes cotidianas, como potes para ajudar no
transporte de alimentos, armas para caga e roupas para protecdo do corpo. Mas
também nos fez produzir artigos que nos edificassem enquanto identidade. A
consciéncia humana clamava por algo que nos fizesse sentir presentes e atuantes
em espacos, e é deste chamado que as producdes artisticas nascem.

O instinto criador nos trouxe a logica da utilizacdo de materiais e para qual
utilidade serviria uma peca ou qual o potencial dela perante as necessidades da
época. Assim, os materiais foram sendo cada vez mais moldados para tomar a forma
mais eficiente daquilo que era desejado e este raciocinio também se aplicou a arte,
mesmo que esta tivesse outros meritos para seu fim. A concepcéo da forma ja era
aplicada na sociedade humana, pois ja era idealizada uma imagem que satisfizesse
aqueles que se propunham a explorar suas habilidades manuais - algo chamava

atencao sobre a questdo da materialidade.

Pensar a questdo da forma nas habilidades manuais era obrigatorio, pois sem
uma estruturacdo adequada ao que era proposto, o objeto criado seria inatil. Um

exemplo poderia ser a criacdo de potes para guardar alimentos: estes deveriam ter
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espaco o bastante para aquilo que seria colocado dentro, do mesmo jeito que potes
para se colocar agua ndo deveriam apresentar furos, que o tornariam inuatil. Era
preciso, ainda pensar 0 peso, como seria o transporte e o vedamento destes objetos

era de suma importancia, algo necessario pensar na usabilidade do produto criado.

i’

WA

;""q*vx"fvg,g,%’ T
A

ML e o T s 2T T 1z

ASRSITT TS
N T~

Figura 1 - Réplica de um vaso Campaniforme Ciempozuelos, Espanha, Argila
negra, 986 x 1,000, Final do Neolitico e parte da Idade de Bronze (desde 2900 ac. A

1900 ac), atualmente no museu de Arqueologia nacional da Espanha.

Esta logica se aplicou a arte também, pois para se chegar a melhor solucéo
desejada era necessario pensar a matéria prima que seria usada. Quando pensamos
em pinturas, € necessario analisar a “tela” e qual tipo de pigmento seria compativel a

ela, se tornando visivel e duradouro.

Ja4 quando falamos das obras esculpidas, pensamos em sua densidade,
porosidade e toda a sua estrutura prévia, pois € desvendando a esséncia do insumo
gue se torna possivel pensar em maneiras de alterar o mesmo para aproxima-lo das

vontades do artista.
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Além de a estruturacdo formal ser necessaria para objetos artisticos que
tinham fins cotidianos -como vasos esculpidos muito utilizados para armazenamento
de liquidos e alimentos, nas obras tridimensionais era hecessario pensar em como o
peso dos detalhamentos estéticos refletiriam na obra, ndo podendo atrapalhar sua
exibicdo ou fazer com que sua estrutura ficasse debilitada a ponto de quebrar. Logo
os detalhamentos e a forma inicial deveriam seguir juntos, nao ultrapassando um ao
outro sem uma estrutura forte que os segurasse, pois a forma inicial de base era a
estrutura que segurava seu peso, ja que as massas sao definidas, em primeiro lugar,

pelas proporc¢oes.

Para Focillon (1943), tal como ao planejar um prédio é necessaria uma planta
do projeto para a qual é pensada a estrutura e seus pesos, a fim de que sdo ocorram
acidentes, também precisamos seguir a mesma logica nas modelagens escultéricas,

ja que estas relacdes ditam uma ciéncia do espaco.

Além da questdo material, foram dados sentidos as questbes das formas
tratadas de maneira figurativa. Como a arte antiga evocava fungdes diferentes —
muitas vezes espirituais e de contemplacdo - eram estas que ditavam a producéo e
idealizacdo da obra. As formas da realidade do homem e de seu cotidiano foram para
suas criagOes, figuras humanas e de animais, e com estas as proporcdes e
angulacdes dos tragos comecaram a criar configuragfes proprias que evocavam algo

além do que era proposto, detendo uma vitalidade prépria, tipica da arte.

A escultura chamada Vénus de Willendorf (Figura 2), da era paleolitica, mostra
como tais proporcdes da vida real tomavam um novo sentido quando representadas
em obras de carater simbdlico, porém expressas em formas. Tal escultura obtém
caracteristicas do corpo feminino retratadas com clareza, mas apresenta em sua
forma certo exagero para com a realidade, e é neste exagero das formas que vemos
o0 sentido de sua obra, ela chama atencdo aos seios, barriga e vulva feminina,

carregando consigo a questéo da fertilidade.
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Figura 2 - Vénus de Willendorf, calcario oolitico, Entre 24.000 e 22.000 A.C, Austria,

Museu de historia natural de Viena.

O tema da obra é aflorado na escolha das formas utilizadas, estas trazem
consigo uma carga de correspondéncias que criam uma narrativa para a composicao.
Podemos citar como um exemplo, a representacdo visual da relacdo de tamanhos,
guando algo parece superior e evoca forca, existe a tendéncia de colocar tal
idealizacdo também em sua imagem, ampliando elementos e formas para poder de
fato representar a sensacao, e isto é feito com uma forma grande solida, algumas
vezes até mais bruta, pois € a sensacdo que esta forma passa na vida cotidiana

guando se depara com uma figura assim.

Na tridimensionalidade, além de toda esta questdo do significado da forma e
da estrutura sobre o peso do material, ainda temos as dificuldades da producéo de
uma obra que seja perfeita em sua tridimensionalidade, pois € necessario se pensar
também sobre os fatores externos e como estes influenciam na obra, como a

incidéncia da luz e seu espaco ocupado no ambiente.
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Até o periodo da idade antigamente (4000 a.C. a 3500 a.C.) esta discussao
(como todas as anteriores) se detinham a uma maior simplicidade. O fator da
luminescéncia, por exemplo, era visto de maneira geral a partir de como as sombras
implicavam na forma composta de maneira bruta, e se néo atrapalhavam a forma e

composicao final tais fatores nao tinham relevancia.

Isto era pouco relevante, pelo fato de que as estruturas -ainda produzidas de
maneira basica- interferiam pouco com a relacdo dos pesos, e sendo assim nao
haviam muita chance de se ter desequilibrio em uma escultura, podendo causar

sombra.

A questdo da luz na obra, hoje em dia, ja é tratada de maneira diferente, além
da utilizacdo de luzes naturais e suas acdes sobre as obras, como leituras de
producdes contemporaneas, a producdo de luzes artificiais, tais como lampadas e
LED’s e as novas possibilidades abertas tanto de materiais quanto teméticas tornaram
a utilidade destes artificios como algo também simbdélico, tendo participacao na leitura

da obra de maneira conceitual.

Figura 3 - 3 Modern Figures (don't forget to breathe), Doug Aitken, 2018, Instalacéo

de esculturas em resina, luzes LED programadas e alto-falantes.
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O artista Doug Aitken utiliza deste recurso em muitas de suas obras, além de
usar da paisagem ao seu redor como tema e meio, Aitken cria trabalhos que iluminam
a forma como vivenciamos o mundo e embora ele trabalhe em uma variedade de
midias, incluindo fotografia, video, som e escultura, ele é mais conhecido por suas
instalacdes que intervém em espacos publicos. Na obra 3 figuras modernas (Figura
3), ele usa de resina, luzes e sonoridade para criar a ambientagdo de sua histéria e
sua instalagao

A luz sempre foi tratada como sinbnimo de vida, vemos isso com a grande
participacdo que as luzes tiveram na construcdo de igrejas e catedrais, que foram
produzidas com janelas grandes e vitrais que permitiam que a luz passasse e
desenhasse em todo o espaco arquitetdénico e seu interior, trazendo uma sensacao
de proximidade para com deus e a grandiosidade da vida. A luz era tratada como
forma, pois seus feixes desenhavam e quando aplicados aos vitrais coloriam o
ambiente.

Quanto ao espaco, na pré-historia, este era vinculado a arte tridimensional
apenas sobre o pretexto de locomocdao, ou seja, caso fosse necessario que houvesse
transporte era mais cabivel que o0 mesmo ocupasse a menor quantidade de espaco
possivel. Este fator também sendo ligado a questao do seu peso, logo para producao
de pecas de facil transporte, era preciso que as mesmas fossem leves e pequenas
na medida do possivel.

Porém, como Focillon discorre em “vida das formas”, tratar a questao do
espaco vai além deste contexto qualitativo do objeto, e pensar a questéao aplicada a
pintura é essencial para a compreensao contemporanea do assunto, pois é neste tipo
de representacéo que vemos 0 ambito espacial sendo utilizado para formar a narrativa
da obra inicialmente. As relagdes da forma sobre a profundidade do espago nao foram
definidas do dia para noite, passando por diversas experiéncias e importantes
variagdes para uma compreensao mais complexa.

Enquanto na pintura temos uma iluséo de luz e local, o quadro prolonga uma
visdo de espago sem a presenca real das trés dimensdes, o pincel reproduz sobre
uma superficie limitada tais caracteristicas afim de representar o ambiente ao
expectador, porém existem regras naturais que influenciam a pintura e tornando as
suas capacidades de imersdao limitadas, e a acdo da luz e do espaco fisicos obsoletas

sobre a peca artistica.
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Neste limiar entre o bidimensional e o espaco temos a necessidade de nos
apropriarmos do meio que nos permite produzir as primeiras obras em alto-relevo,
gue buscam de uma base fixa dar forma a conceitos de volume e luz da escultura,
porém em sua forma contida acabam por ser como um ator limitando sua performance
a um palco, e novamente temos um espaco limitador.

Na contemporaneidade o espaco € lugar onde a obra de arte acontece, mas
ndo é suficiente dizer que ela apenas interage com ele, usando como suporte a sua
presenca. O local onde a vida se movimenta transmite a vivacidade que o preenche
e se torna uma possibilidade de expanséo artistica, as figuras ndo existem por si so,
elas configuram o seu meio e assim codificam o vazio, 0 espaco da arte € matéria
plastica e moldavel.

Quando vemos uma representacdo em tinta de uma arvore, o fundo por entre
seus galhos e espacos vazados também configura a pintura, sendo assim,
poderiamos pensar que em uma escultura de uma arvore seus espacos vazados
também fazem parte de sua leitura: os vaos entre os galhos e o vazio real do ambiente
fazem parte da obra. Estes podem ser explorados como parte viva da composicao.
Uma vez que influencia a visdo do receptor, estes espacos de respiro podem ser
usados de diversas maneiras na criacdo de uma obra, sendo eles de carater moldavel
e podendo ser lido.

Podemos aplicar entdo o conceito de “perspectiva atmosférica” a estas obras
tridimensionais, que em oposicao a “perspectiva linear”, é realizada através da
obtencao de profundidade provida pela luz e cor sobre os objetos em espaco.

Com a criagcdo narrativa que a pintura imp0s para a imagem no espaco,
chegamos a uma concepcao contemporanea de como utilizar o espaco fisico para a
criacdo e leitura das obras tridimensionais.

Ao utilizarmos o espaco real em uma composicdo podemos construir um
ambiente de aura maior, potencializar nossa peg¢a ou investir em uma ambientacao
imersiva, as pesquisas perante estas ideias trouxeram ao mundo da arte as
instalacdes e artes conceituais que envolviam seu espaco fisico, pois no espacgo é
possivel criar uma dimenséo nova que ndo € nem o movimento nem a profundidade,
mas que nos traga a sensagao de ambos.

Na instalag&o Funileiros de Cornelia Konrads vemos como a artista usou deste

artificio ao criar um cenario para uma peca de teatro com varias facetas. Com tapetes
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de musgo, janelas de folhagens e trilhas a obra espacial convida a quem estiver

assistindo interagir com a historia e natureza.

Figura 4 — Funileiros, Cornelia Konrads, 2016, instalacéo.

Quando pensamos em esculturas, as obras podem ser criadas para certos
ambientes que acabem por limitar sua expansao, ou locacdes podem ser escolhidas
em razdo da composicao, as deixando livres para se prolongar. Estes espacos tem
acOes participativas em ambos os casos. Tendo esta visdo do espago como algo que
se vincula a aura da arte, chamamos estas duas condicbes de espaco-limite e
espaco-meio ambiente.

Além disso, outras caracteristicas do espaco podem criar conexao com as
obras escolhidas para ele, como um tema presente no espago a ser representado na
obra. Por exemplo, uma escultura que fale de meio ambiente ao ser instalada em um
local onde este esta presente ou que seja totalmente o oposto, como um lixao, isto
confere a obra um grande foco de conscientizacdo que sé poderia ser feito com a
leitura do ambiente atrelada a peca moldada.

Outra obra de Konrads é um 6timo exemplo para estas questdes, Passagem,
de 2007, consiste em um amontado de galhos que formam a figura de uma porta em
meio a natureza, € dificil dizer se o objeto estd se montando ou desmontando com
seus ramos suspensos flutuando e o ar convidativo aos visitantes, a obra € associada
a passagem por uma transicdo e 0 espaco em que a mesma esta vinculada adiciona
sentido a esta questdo, com a area aberta e espacosa a espaco para que os galhos

se dispersem e preencham mais area dando grandiosidade a obra.
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Além destas questdes em Passagem identificamos o espaco como parte
importante da criacao inicial da obra, pois o material principal usado para a fabricacao
da peca condiz com seu ambiente, os galhos em meio a arvores trazem ainda mais
forte o significado da obra como esta modificacdo do ambiente em dois estagios de

sua matéria.
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Figura 5 - Passagem, Cornelia Konrads, 2007, Instalagdo com madeira.

Assim é criado um terreno da arte, que € uma forma de evolucdo da arte
helenistica que preenchia seus ambientes com ornamentos para criar esta aurea
artistica e emoldurar seus mitos e episddios romanescos. Para Focillon (1943), o
ornamento era para Si mesmo o0 seu proprio meio e sua prépria dimensédo e o espaco
entre seus entrelagamentos ndo era imével e nem plano. Sobre o ornamento Focillon
(1943) declara:

Ele se move, uma vez que as metamorfoses nele acontecem, debaixo
dos nossos olhos, ndo por estagios distintos, mas dentro da
continuidade complexa das curvas, das espirais, das hastes
entrelacadas; ele ndo € plano, uma vez que, como um rio que se perde
em regides subterrdneas para reaparecer a luz do dia, os ornamentos
em fita de que sao feitas estas figuras instaveis passam uns sob os
outros, e que a sua forma, visivel no plano da imagem, s6 se explica
por uma atividade secreta em um plano que esta por baixo.
(FOCILLON, 1943, p.55)
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A ideia de que o ornamento € meramente um grafismo abstrato fazendo
evolugdes em um espaco qualquer aqui é totalmente negada, pois para o autor a
forma ornamental e o espaco criam-se reciprocamente neste dominio, tendo a mesma

liberdade em relacdo ao objeto, segundo as leis que se aplicam a ele.

Ao se pensar em tridimensionalidade, consideramos como modelar a matéria
prima, mas certas escolhas perante esta matéria no espaco nos fazem também
modelar o mesmo, as vezes chegando a alterar certas decisbes na producdo de

nosso trabalho pela vontade de incluir esta presenca do local ou de espacos vazios.

A experiéncia de se rodear uma producéao tridimensional e vé-la em todos 0s
seus angulos é potente, cada parte nova da figura representada que atinge os olhos
do espectador ao andar, modifica sua visdo da obra, e sua angulagdo em movimento
também faz com que a luz recrie sua estrutura. Esta € uma experiéncia unicamente
artistica por si s6 e que envolve ndo apenas a escultura em si, mas a luz que a toca,

0 espaco onde ela esta e a atividade de se mover que o espectador faz ao seu redor.

Para Henri Focillon (1943), a escultura € um encontro do sentido de sua obra
e esséncia com 0 espaco, Sseus €eixos - ou seja, as linhas retas reais ou imaginarias
da forma que atravessam o centro de um corpo - nos informam acerca da dire¢cédo dos
movimentos. A visualizacéo de lado de uma obra, obtendo seu perfil, nos coloca a par
da multiplicidade dos contornos, as proporc¢des nos deixam acerca da relagao entre
as partes e o modelado acerca da descricdo da luz, porém nenhuma destas
gualidades se sobrepbe a questdao do volume, que incessantemente aparece no
vocabulario artistico atual mostrando como ainda existe uma necessidade de

recapturar o dado imediato da qualidade escultérica.

A arte em face do objeto real, e no espaco real nos da uma visédo préxima a
uma criacao divina. A tridimensionalidade e as aplicacbes sobre esta forma regem
nosso cotidiano como criaturas vivas e, ao serem aplicadas a diferentes formas de
arte, entendemos esta criagdo como algo mais similar e menos plano do que uma

mera representacao pictorica.

A escultura preenche o0 espaco e a nossa percepcdo do mesmo e tem uma
vitalidade diferenciada, como se chegasse mais perto da realidade humana por ser

matéria concreta, assim possui uma aurea da criacdo que muitos vinculam a um
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aspecto divino, colocam ali o artista em posi¢éao do deus, modelador e criador. Mesmo
que tais afirmacdes do artista como criador divino também tenham sido aplicadas a
obras de outras materialidades, a escultura sempre sera aquela que chegaria mais

longe sobre este parametro pelas proprias leis fisicas aplicadas a ela e sua presenca.

Sobre as relacdes entre a forma e o espaco Focillon diz:

Rembrant as define através da luz: ao redor de um ponto brilhante,
constrdi, em uma noite transparente, esferas, espirais, rodas de fogo.
As combinactes de El Greco lembram as dos escultores romanticos.
Para Turner, o mundo é uma combinacéo instavel de fluidos, a forma
€ um clardo que se move, mancha indefinida em um universo em fuga.
Assim, um exame rapido, das diversas concepc¢fes de espaco, nos
mostra que a vida das formas, incessantemente renovada, ndo se
constrdi segundo dados fixos, constante e universalmente inteligiveis,
mas cria diversas geometrias no interior da propria geometria, assim
como cria para si as matérias de que necessita. (FOCILLON, 1943,
p.65)

Logo, identificamos que a intensidade de uma obra escultdrica ndo esté apenas
vinculada as questdes da forma da peca, e sim a tudo que proporciona ao expectador
a visualidade da mesma, isto envolvendo os fatores externos e que por estarem a

rodeando proporcionam a mesma nova esséncia.
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CAPITULO 2

1. A escultura moderna

A histéria da arte como qualquer outra histéria depende de principios que a
motivem, e aqui sobre o pano de fundo cronoldgico estes principios sdo chamados
de “movimentos”. Estes movimentos ndo seguem exatamente uma linda do tempo
sequencial se encontrando e entrecruzando, e € muito comum que o desenvolvimento
pessoal dos artistas atravesse de dois a trés movimentos também, seguindo este
percurso de criacdo nao linear, o proprio Picasso (1881 — 1973) adentrou e se
desviou por diversas categorias estilisticas durante sua vida pura e simplesmente pela
mesma razao que a maioria das pessoas busca por uma mudanca de clima de tempos

em tempos.

Além disto a histéria da arte foi dominada por um nimero de artistas seletos
gue desvendaram e criaram 0s percursos com o qual caminharia a producéo artistica,
sendo entdo pontos fixos que irradiavam de si outras sequéncias de pensamento e

propostas de movimentos.

Um destes pontos fixos na histéria da arte moderna foi Cézanne (1839-1906)
o pioneiro de uma “nova arte” pela concentracédo que dava ao motivo de sua obra, ele
tinha compreensdo da estrutura inerente de seu objeto estudado e descobriu
maneiras de representar este que deram substancia soélida a sua percepcao real. A
vontade do artista de capturar a realidade de sua percepg¢ao e suas observacoes
perante as formas fizeram com que Cézanne explorasse esta visdo binocular,
pintando suas figuras de graus variados com que a obra ficasse com visdes
simultaneas da mesma imagem, providenciando profundidade, perspectiva e relacéo

espacial jamais trabalhada antes no mundo das artes.

Na pintura Still life pitcher and fruit (1894) podemos ver como o pintor usava

destes artificios, onde cada uma das frutas representadas mostra um lado diferente
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das peras afim de mostrar o mesmo objeto em diversas angulacdes, porém € na
garrafa, o Unico item individual de sua pintura, que vemos a real aplicacdo desta
atividade, onde Cézanne a pinta de um angulo reto onde é apenas possivel visualizar
sua frente em uma perspectiva real, mas na pintura afim de mostrar a angulacéo e
iluminacao no topo da garrafa em sua tampa a desenha como se fosse vista de outro

angulo, ndo condizente com a perspectiva da base garrafa em si.

Figura 6— Still Life Pitcher and Fruit, Paul Cezanne, 1894, 6leo sobre tela, 43.2 x
62.8 cm.

Mesmo que seja tentador usar o nome de Rodin (1840-1917) — quase um
contemporaneo exato do pintor - como ponto fixo introdutorio na histéria da escultura
moderna, devemos levar em consideracdo que Cézanne pensava a realidade da
percepcao da forma e Rodin se prendia a uma atmosfera de subjetividade que jamais
poderia prover a escultura a mesma base sélida para a concepcédo de nova arte, ja
gue nao era de fato um fundador de sentido como o pintor fora.

Ao se pensar a escultura moderna temos um indicativo de que esta rompa com
a tradicdo estabelecida a séculos e procure criar formas mais adequadas a esséncia
e sensibilidade da nova era, e o intuito de Rodin era restituir uma integridade estilistica

ja passada as suas obras.

J& o artista Honoré Daumier produzia bustos caracterizados como modernos

em 1830, utilizando formas desproporcionais para obter expressividade de maneira
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satirica. Sendo caricaturista ele utilizava o exagero em suas obras para obter um
estranhamento que é lido como cO6mico, durante a producdo de uma obra que
representa um rosto ou corpo realista vemos a singularidade das caracteristicas
pessoais de cada um ali, e a estilizacdo de uma figura parte inicialmente destas
distin¢cdes pessoais que chamam mais aten¢ao no conjunto, como um nariz ou olhos
ja naturalmente grandes que ao serem reproduzidos em uma obra estilizada podem
ser ainda maiores do que na vida real, seja de maneira comica ou apenas pela
estilizacdo expressiva que o artista procura, afim de chamar atencéo a estes itens e

sua simbologia.

Ao utilizar a estilizacdo como zombaria, Herbert Read (2003) acaba por
considerar obras assim mera coincidéncia as formas estilisticas da arte moderna, no
entanto penso que mesmo com tal intuito a obra ainda contém sua aurea moderna
pela simples maneira como sao utilizados os materiais, nestes sdo colocadas as
sensacdes envolvidas no ato de criar e as pressdes e modelagens extremamente
tateis da obra afim de causar uma sensacdo que quebra a questdo puramente
estilistica e essencialmente conservadora perante a forma que antigamente era a via

artistica.

Figura 7 - L’homme a téte plate, Honoré Daumier, bronze, 1830-1832.
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Ao analisarmos a obra L’'nomme a téte plate de Daumier nosso primeiro intuito
ndo é o de rir da pec¢a, mas sim acha-la diferente e até instigante, a emocao colocada
em seu fazer transparece em seus volumes e a sombra e luz que dancam por estes
— feitos de forma tdo exagerada — nos trazem ainda mais poténcia a sua visualidade,

a contornando de maneira forte.

Para Rodin os principios da escultura continham seus ideais sociais e artisticos
assim como os de Fidias (480 a.C.- 430 a.C) e Michelangelo (1475-1564), e sobre sua

absoluta fé na natureza, vemos nas entrevistas reunidas por Paul Gsell os conselhos:

Concebe a forma em profundidade.

Indica claramente os planos dominantes.
Imagina as formas direcionadas a ti;

Toda a vida se lanca de um centro,
Expande-se do interior para o exterior.

Ao desenhar, observa o relevo, ndo o contorno.
O relevo determina o contorno.

O principal é emocionar-se, amar,

Ter esperanca, tremer, viver.

Sé um homem antes de ser um artista! (RODIN, 1946)

E importante ter estes ideais em mente quando pensamos na evolugdo da
escultura pelo passar das décadas, e principalmente como estas concep¢des foram

abandonadas na arte moderna para serem substituidos por outras.

Para Herbert Read (2003) podemos chamar esta idealizacdo antiga da
construcao escultérica como a “concepgao da forma em profundidade”, sendo esta a
ideia de trabalhar com a modelagem, o simbolismo e as representac¢des externas afim
de encaixa-las nas formas. Ja quando pensamos na idealizacdo moderna de

construgédo temos a chamada Read a chama de “Forma pura”, ou seja, a ideia de se
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trabalhar com a modelagem por sua propria caracteristica material, a criagdo de uma

forma pelo significado de forma.

No entanto algo que ndo mudou ao se pensar a obra escultorica foi a
importancia da questao tatil que tem prioridade sensitiva na constru¢éo de uma peca,
ja que as sensacdes durante o processo manual sdo essencialmente vinculadas aos

golpes, pressoes e forcas aplicadas ao material bruto.

E era principalmente por meio destas fortes aplicagées expressivas na forma
gue Rodin criava a sensacdo de movimento em suas pecas, parte importante de sua

criacdo, pois Ihe concedeu grande fama dada a ilusdo da vida sugerida nas mesmas.

O artista definiu que o movimento seria sua maneira de mostrar transicao de
uma atitude a outra, fazendo com que aquilo que né&o podia ser representado
realisticamente em um objeto tdo estatico como uma escultura ganhasse um novo

significado sob seu olhar.

Rodin defendia Géricault, que pintou cavalos de corrida com as quatro patas
estendidas, mesmo que tal ato fosse impossivel, pois ao ver do escultor era através
desta cena um tanto quanto ludica que se era transmitido a real sensagdo de
movimentacao e velocidade, sendo parecida com a experiencia de se assistir a uma
corrida, era uma retratagdo dos sentimentos visuais. Rodin aplicava a mesma
convicgao sobre suas obras, onde a sua representacédo fazia jus a sensacao que o

mesmo experimentava ao vé-la fisicamente.
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Figura 8 - Le Derby d'Epsom de Géricault, Théodore Géricault, 6leo sobre tela,
1821, 92 x 123 cm, Museu do Louvre.

No entanto mesmo que representasse sensac¢des e movimentos em sua obra,
Rodin ainda era extremamente aficionado pelo seu realismo visual e alimentava uma
confianga quase cega em suas ferramentas, habilidades técnicas e valores
escultéricos. Segundo Herbert Read (2003) uma boa técnica ndo redime uma estética
falsa, obviamente ele ndo trata aqui especificamente sobre a obra de Rodin, ao qual
nao faltam elogios de fato, mas nos leva a pensar como a escultura ainda pode ser
moldada a concepg¢des muito tardias da arte.

Na obsessao por uma producao manual impecavel Rodin se detinha muito aos
detalhes e sutilezas meticulosamente realizados, e esta foi uma das criticas de
Matisse ao escultor, pois nesta louca entrega a perfeicao estética ele negligenciava o
todo de uma obra, sua monumentalidade e potencial. Matisse sabia que a totalidade
tinha uma qualidade prépria diferente da soma das partes e para ele era de maior
importancia compreender esta forma a um todo do que se perder em detalhes e
competéncias estéticas, fazendo com que o detalhe apenas servisse como ritmo
dominante a uma pecga.

A obra Madeleine 1 de Matisse é a representacao de um corpo humano que
guase nao apresenta a anatomia correta dos bragcos em feicdo de enfatizar as
sinuosas curvas de uma mulher. Nesta peca podemos ver como o artista retirou
aspectos da forma mais completa para dar ao todo da obra um novo sentido e olhar,

a falta dos detalhes nos faz olhar a obra como uma forma fluida por si sé, o contorno
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da forma nos da a sensacéo de acanhamento, docgura e sensualidade pela linguagem

corporal enfatizada.

Figura 9 - Madeleine 1, Henri Matisse, bronze, 1901, 54.61 cm x 19.38 cm x 17.15

cm.

Quando olhamos para o seguimento mais abstrato que a arte contemporanea
comeca a incorporar as esculturas comecamos a entender como certas forgas vitais
com significacdo sociais sdo aderidas a representacdes figurativas. Read (2003)
chama esta forca de vitalismo e a define como a anima que projetamos em todos os
temas, a qualidade que os chineses denominavam como ch’i, ou a for¢a universal que
flui entre todas as coisas, sendo a aurea que o artista deve transmitir em sua obra
para que esta afete a outras pessoas.

O conceito desta energia foi inspirado na obra de Picasso e seus estudos sobre
a forma e significado, e € um desejo comum entre os escultores modernos. Esta
jornada, no entanto, se diferencia da busca pela harmonia estética, a vitalidade nédo

tem a ver com beleza e sim com poder de expressdo como afirma Henry Moore:
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Vitalidade e poder de expressdo. Para mim, uma obra deve
primeiramente ter uma vitalidade propria. Nao quero dizer um reflexo
da vitalidade da vida, do movimento, acao fisica, cambalhotas, figuras
dancando e assim, por diante, mas que uma obra pode ter em si uma
energia retida, uma intensa vida prépria, independente do objeto que
porventura represente. Quando uma obra tem esta poderosa
vitalidade, ndo associamos a ela a palavra Beleza. (MOORE, 1957
apud. READ, 2003, p. 161)

Moore afirma que a diferenca entre a funcéo da beleza e da expresséo esta no
fato de que a primeira almeja agradar apenas aos sentidos e a segunda tem um
aspecto espiritual que vai para além destes, criando uma vida real e complexa na

obra e ainda complementa:

N&o é porgue uma obra ndo almeja a reproducdo das aparéncias
naturais que ela é, por isso, uma fuga da vida — mas pode ser uma
penetracdo na realidade... uma expressao do significado da vida, um
estimulo a um maior esforgo em viver. (MOORE, 1957 apud. READ,
2003, p. 161)

Logo, a intensidade da beleza em uma obra expressiva € diferente da forca de
uma obra expressiva -mesmo que esta possa ser considerada a sua maneira bela. A
expressividade tem por si s6 um vinculo com um significado além da estética,
podendo ser um grito de sentimento, um conceito bem arrojado ou os dois.

Em todo caso sempre existem as chamadas “correspondéncias” como
Baudelaire afirmava que implicava no homem ser um ser agudamente ciente de seu
entorno e associagdes reais, podendo fazer ligacdes entre cores, sons, ritmos e
formas com seu entorno fisico ou significo espiritual e psicolégico. Moore também via
nestas formas envolvidas em significados um grande tesouro, e achava que 0s
artistas deveriam como um todo se basear nestas ao conceber suas obras, pois ha

formas universais as quais todo subconsciente esta condicionado, as respondendo.
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CAPITULO 3

3. Ofeminino e o ser artista.

O surgimento das atividades feministas ecoara por diversos campos atingindo
mulheres de formas pessoais e como qualquer revolucédo, a feminista se conecta nao
apenas a fatores de cunho ideolégico, mas também aos histéricos, sociolégicos e
psicologicos. Quando € necessario analisar um ambiente social precisamos
guestionar as presentes instituicdes vinculadas a ele e assim nos deparamos com

nossos confortos iniciais.

As diferencas bioldgicas entre homens e mulheres sdo questdes inegaveis e a
diferenca inicial de toda esta distingéo. Estas diferencas dividiram as atividades para
as quais ambos os sexos foram designados desde o principio da sociedade, onde a
forca fisica superior dos homens — devido a sua estrutura corporal e hormoénios - os
tornaram mais aptos a caca e atividades mais brutas e pesadas, deixando as

atividades mais pacificas e de comunidade a encargo da mulher.

O arquedlogo Dean Snowba, que atua na universidade da Pensilvania realizou
um estudo em cavernas com pinturas rupestres da Espanha e da Franga, chegou a
uma conclusdo que exalta este fato, esta afirmacdo € de que a maioria das
impressoes feitas nas cavernas foi produzida por mulheres. Isto se da a partir de uma
analise de comparacédo dos dedos e volume das maos de homens e mulheres que
habitavam a terra a milhdes de anos, e nos mostra quao antiga é a liga¢éo do feminino

com as representacoes artisticas.

Em Ponto de Mutacdo de Fritjof Capra temos um panorama de como a
atividade da cacgada, por exemplo, favoreceu um desenvolvimento mais agressivo dos
homens, pois a mesma consistia em pura dominacao do elo mais fraco e o sentimento
de poder sobre sua caga - sua conquista — que os tornaram um ativo dominante que

se sobrepbde aqueles com caracteristicas fisicas menos robustas. Estas
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caracteristicas, atreladas ao masculino, sdo um indicio de que a sede por conquistas,

terras e guerras € provida de seu polo expansivo.

Ao pensar a instituicdo do empoderamento masculino, gravado por anos na
sociedade, devemos cavar no fundo das vinculagdes sociais um meio de explicar a
naturalizagcdo do masculino como o ponto de vista dominante. Até linguisticamente
utilizamos da palavra no masculino com maior frequéncia, por exemplo, quando
falamos com grande grupo de pessoas que mesclem seus géneros temos a tendéncia
a utilizar o masculino ao nos retratar a estes, ou quando vamos nos referir ao ser
humano chamando-o puramente de homem, mesmo este ndo especificando seu
género, a naturalizagéo desta escolha coloca o homem como ser dominante e escolha
I6gica e natural as palavras, mostrando como o mesmo prevaleceu socialmente

perante a visdo feminina.

Ao colocarmos a problematizagao sobre o que € o “natural” em jogo acabamos
por entrar em uma discusséo sobre igualdade entre os géneros e suas capacidades,
pois quando os dois sexos estdo em parametros igualitarios 0os guestionamentos
sobre os feitos femininos perante os masculinos aparecem sobre comentarios de
cunho acusatério como: Se mulheres sdo iguais a homens, por que entdo nao

houveram grandes mulheres artistas (ou compositoras, filosofas, etc.)?

A hegemonia masculina atingiu todas as camadas sociais e na historia da arte
nao deixa de ser diferente, pois quando nos questionamentos sobre este mundo
particular nos é dado inicialmente o olhar masculino e sua narracdo sobre o0 mesmo,

tendo isto em mente analisamos o0 porqué da acusatéria que nos foi dada.

Este questionamento impde que o sexo feminino seja incapacitado de
grandeza, mesmo que ndo existam provas cientificas de que quaisquer hormoénios
masculinos possam interferir na capacidade de criacdo humana. Para Linda Nochlin
em Woman, Art and Power and Other Essays (1988) a tentativa de responder esta
guestédo, no entanto, € como abocanhar um anzol, pois podemos citar artistas que de
fato foram insuficientemente apreciadas na historia, como Berthe Morisot, ao
dizermos que esta era menos dependente de Manet do que a histéria nos conta e
assim acabamos por colocar estas mulheres como dignas de crédito que nao foi
recebido por sua propria influéncia, acabando por dar mais for¢cas a pergunta antes

feita.
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Figura 10 - O Porto de Lorient, Berthe Morisot , 6leo sobre tela, 43 x 72,
1869, National Gallery Of Art, Washington, Estados Unidos.

Outro argumento que traz impressdes negativas é de que existem tipos
diferentes de grandeza para homens e mulheres, para qual € marcada a existéncia
de um estilo feminino, que seria diferente em suas capacidades expressivas e

representativas pela situacéo e experiéncia de vida feminina.

Tal argumento tem algum sentido j& que a experiéncia e a situacado da mulher
na sociedade sempre foram diferentes da masculina e a arte certamente refletiria isso,
porém tal grupo de artistas com esta consciéncia feminina poderia se chamar melhor
de feminista do que meramente feminino, que se trata arte sendo produzida por
mulheres, uma caracteristica fisica do criador e ndo de suas intencdes pessoais com

a arte.

Porém apenas os termos feminino ou feminista ndo sao o bastante para ligar
as obras de diversas artistas mulheres ja que n&do seriam consideradas suas
gualidades expressivas ou estéticas. Os trabalhos produzidos por mulheres se
assemelham muito mais entre aqueles outros feitos em sua época do que entre si, e
a feminilidade mesmo que presente em algumas destas obras nédo poderia ser mais
um fator de identificac&o feminina, pois ndo cumpre com todos os interesses de todas
as artistas, como vemos em The Horse Fair (1852) de Rosa Bonheur, onde ndo ha

nada de fragil, por exemplo, ou nas telas gigantes da artista contemporanea
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estadunidense Helen Frankenthaler, dos anos 1990 e 2000, onde ndo ha nada de

introvertido.

Figura 11 - The Horse Fair, Rosa Bonheur 1852-55

O problema aqui é com a concepcdo de feminilidade do publico, e ndo o
conceito que € realmente tratado por feministas. O olhar coletivo sobre esta questao
€ baseado em esteredtipos criados ao redor dos anos por uma sociedade patriarcal
gue via a mulher como criatura passiva e dedicada a atividades do lar, singela, calada

e educada, afim de ser um apoio a seu parceiro.

Em Woman with Dead Child de Kathe Kollwitz, vemos as caracteristicas do
expressionismo alemdo em seu traco, a dor é latente seja por sua forma ou energia
psicotica e distorcida e nao mostra quesito algum que remeta ao feminino como um
cliché, mostra a fragilidade da humanidade e o peso da morte de um filho a sua mée
de maneira bruta e sombria, sem espacos para delicadeza.
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Figura 12 - Woman with Dead Child , Kathe Kollwitz, 1903, gravura, 54,5 x 70,3 cm.

Para Nochlin (1988) quando afirmamos que nao houve equivalentes mulheres
a Michelangelo ou Picasso devemos manter o questionamento aberto a mais
discussdes, pois ao afirmar isto também precisamos afirmar que ndo houve seus
equivalentes negros. Sobre isto compreendemos que esta falta de grandes mulheres
artistas ndo cabe a um “problema feminino” e sim a toda esta construcao social e da
hegemonia do sistema da histdria da arte, que as excluia assim como fazia com 0s
artistas negros. O problema n&o estava na capacidade criativa de tais pessoas e sim

na possibilidade de se alcancar a grandeza.

A mulher era socialmente distanciada da possibilidade de se tornar uma
imponente artista, a partir do momento que nao lhe era permitido ou dado tempo
necessario para a dedicacdo artistica, um dos principais motivos ao qual

Michelangelo, por exemplo, devia sua genialidade.

O tempo ao qual as mulheres poderiam se dedicar a manuseios artisticos ou
outros tipos de estudo era negado quando as mesmas tinham as obrigacdes do lar a
se cumprir, a criacdo dos filhos e deveres como limpeza e preparo de refeicbes

requeriam responsabilidade completa e tempo integral e eram areas obrigatérias
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apenas as mulheres que serviam a uma demanda e pressdo masculina constante
perante estes deveres, o tempo disponivel sempre foi uma das caracteristicas
daqueles que obtinham grande privilegio e poderiam gasta-los perante suas vontades

e focos.

O conceito do grande artista, como Michelangelo ou Raphael (1483-1520) vem
do principio do artista como um Génio, aquele que tinha um poder de criacdo, assim
como Deus. Nascidos com o dom, estes teriam entdo reconhecimento tdo precoce
guanto o seu talento, chamando atencéo e tendo oportunidades cedo, assim fazendo

com que o tempo tornasse seu trabalho conhecido.

O perfil criado para o artista como unico e genial, no entanto € de expoente
masculino e Nochlin (1988) nos coloca um questionamento sobre esta questao, se
Pablo Picasso fosse entdo uma mulher, teria o Sefior Ruiz prestado tanta atencéo a
ele? As mulheres nunca foram o grande centro das atenc¢des quando se procurava
grandeza, logo néo teriam a atengao sobre suas obras e de igual forma a elas nunca

eram dadas as mesmas oportunidades.

O mundo das artes criava seu proprio ambiente de convivéncia e interacao
social, onde cada espectro da sociedade tinha sua fungao, a aristocracia por exemplo
provinha publico, apreciadores de arte dispostos a usar de seu poder aquisitivo para
fomentar o mercado. Um artista que fizesse parte deste meio social era um tanto
guanto incomum, pois ndo era a funcdo de sua classe social perante as artes. O
aristocrata contribuia para a criagdo da arte, porém como apreciador e comprador e
nao como o artista de fato, Toulouse Lautrec foi um dos poucos que rompeu esta

barreira, tendo vindo de uma familia abastada.

As forcas sociais detinham outra funcdo e a burguesia e o mito do génio

também nao se adequava a eles na maior parte do tempo.

Dentro destas classificacdes de posicdo no mundo das artes identificamos o
fator excludente da participacdo de mulheres em certas atividades, como na presenca

das mesmas em atividades que incluiam modelo nu.

Nochlin (1988) relata que desde o periodo da Renascenca até proximo do final
do séc. 19, o modelo nu era parte primordial do treinamento de qualquer jovem artista
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e era uma secao importante na histéria da pintura tradicional. Muitos dos defensores
deste tipo de pratica afirmavam que nao poderia haver grandes obras com figuras

vestidas, pois estes trajes distorciam a idealizacao classica requerida pela arte.

A figura masculina era normalmente retratada em desenhos de nudez, pois era
proibido até por volta de 1850, que mulheres servissem de modelo sem utilizar
vestimentas em quase todas as escolas de arte publicas, e mesmo apos esse periodo
era mais comum gue as mesmas modelassem em academias ou estudios privados.
Ainda assim as mulheres eram permanentemente proibidas de participar de aulas de
modelo nu como alunas. E isto se referia tanto ao modelo feminino quanto masculino.
A mesma logica se aplicava as mulheres estudantes de medicina, onde examinar ou
dissecar um corpo humano nu estava fora de cogitacdo, pelas questbes morais

envolvendo o corpo nu.

E mesmo com o inicio da normatizacdo sobre a pratica artistica feminina sé
era permitido a entrada das alunas na sala caso o modelo estivesse parcialmente
coberto. Sem a possibilidade de retratar modelos nus com a exatidao que as aulas
promoviam ou por meio desta pratica chegar a habilidade estética apreciada na época
muitas das mulheres acabavam por pintar assuntos mais ingénuos, como natureza

morta, retratos e paisagens.

A Unica oportunidade de se estar em uma sala de nu era como modelo, sempre
0 objeto a ser retratado e ndo o grande talento por tras da obra, as mulheres eram
apenas uma vislumbre calado, assim como de fato um objeto, elas eram musas

delicadas e submissas perante os olhos dos artistas que as pintavam e esculpiam.

As demandas classicas necessitavam de aprendizagem e técnicas que eram
afastadas da figura feminina como criadora e isso contribuiu para que seus trabalhos

nao tivessem o mesmo peso dos homens que tinham maiores oportunidades.

Tendo este contexto ndo demoramos a supor que as mulheres ndo eram
consideradas pintoras profissionais, o que de fato era uma realidade, sendo assim as
gue tentavam ainda trilhar por este caminho — nadando contra uma corrente patriarcal
cruel - tinham condi¢cdes de vida extremamente desfavoraveis, com comissfes e

pequenos pagamentos que eram quase inexistentes.
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A ideia da mulher pintora, no entanto acaba ndo sendo algo chocante pois a
pintura fazia parte de uma série de etiquetas para mulheres do séc. 19., sendo bem
vista para estas, contanto que fosse usufruida apenas nos meios estipulados e néo
interferisse em nada na atengcdo que a mesma deveria prestar ao marido e a familia,

a arte deveria ser uma terapia suave e nao deveria obter comprometimento.

Os livros de etiqueta colocavam também alertas as mulheres sobre tentarem
se sobressair perante qualquer atividade, dizendo que se sobressair acabava por
afasta-las dos seus reais deveres, e entdo era necessario produzir apenas
toleravelmente bem, pois neste termo nada seria abdicado, e o reflexo da arte sobre
a mesma apenas traria elevacao intelectual a sentido de demonstrar classe. A
dedicacao por completo a obra, como Michelangelo e outros grandes artistas tiveram,

as tiraria de seus papeis.

Em Woman, art and Power and Other Essay (1988), Nochlin aponta que a
pintura entre a maioria das artes era a que mais parecia vantajosa para aqueles que
impunham tais normas de etiqueta, pois o ato de pintar era silencioso e néo
incomodariam aos demais no espacgo, e com tal terapia ao menos as mulheres

ficavam fora de problemas.

Outro fator que encaminhou muitas das mulheres ao mundo das artes foi
inspiragdo dentro do ambiente familiar — o que acontecia muito com os homens
também - que tinham pais artistas e que ja conheciam o mercado, o suporte e
ensinamentos do pai, este foi um dos fatores que influenciou a escultora e pintora

farncesa Rosa Bonheur, por exemplo.

Esta artista em especifico teve mais reconhecimento que outras anteriores a
ela pois uma crescente mudancga das instituicdes estava acontecendo durante seu
periodo de atuacdo, onde as paisagens e naturezas mortas estavam ganhando mais
atencao e pinturas de temas mais cotidianos estavam tendo mais procura. Havia uma
tendéncia a favor de artistas que destinavam sua carreira a apenas um assunto, e

aquele que Bonbeur dominava, os retratos de animais, estava em alta.
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Figura 13 — Ploughing in Nevers, 1849, Rosa Bonheur, 6leo sobre tela, 1,340 mm x

2,600 mm, Museu Dorsay.

O naturalismo e capacidade de captar a alma dos animais contribuiram é claro
para o sucesso de Bonheur, que tinha habilidades técnicas impecéaveis devido ao seu
interesse e apoio ao mundo das artes desde sua tenra idade. Foi cedo também que
suas caracteristicas fisicas datadas como masculinas apareceram, e mesmo com
estas a artista dizia abertamente sobre seu orgulho de ser mulher e sobre sua luta
pelo préprio destino, declarando que mesmo com sua vestimenta masculina e

natureza insociavel, o seu cora¢do nunca deixaria de ser completamente feminino.

Se distanciando da idealizacdo perante a familia e o casamento que a
sociedade empunha daquela época Bonheur se dedicava avidamente ao seu
trabalho, rejeitando os clichés sobre seu género profundamente ao lado de sua

companheira a também artista Nathalie Micas.
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Figura 14 — Fotografia de Rosa Bonheur tirado por André Adolphe-Eugéne Disdéri, 1863.

3.1. Camille Claudel

Camille Claudel nascida em Villeneuve-sur-Fere, na regido de Ardennes em
1864 foi escultora francesa e uma das genialidades femininas de seu tempo, muito
conhecida por seu relacionamento com Auguste Rodin, do qual foi discipula e amante,
com o qual ja teve seu trabalho confundido diversas vezes. No entanto suas obras se
diferenciavam em diversos quesitos do estilo, ja que a artista tratava sobre as
relacbes humanas em grande parte das suas obras e modelava de maneira muito
caracteristica e forte, colocando todo seu espirito nas formas e projetando com a
tridimensionalidade as maiores realidades que assolavam sua vida deveras tragica,

suas esculturas tinham um poder expressivo proprio.
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Camille nasceu em um ambiente familiar opressor, com brigas constantes e
uma mae nada afetiva que a rejeitara sua vida toda. A artista foi a primeira filha da
familia apos a morte precoce do bebé primogénito, sobre um favoritismo claro perante
Louise, sua irma menor, que acatara aos bons costumes em sociedade. Seu pai,
homem de carater nervoso, que sempre a incentivara a seguir na carreira artistica,
acabou também por lhe causar imenso sofrimento ao idealiza-la com tanto afinco,
com perspectivas que a mesma nao conseguira alcancar. Entretanto, a relagdo com
o irmao Paul, que se tornara poeta ja mais velho sempre fora regada com muito amor,
porém esta foi rompida pelo mesmo quando a artista fora internada em um hospital

psiquiatrico anos depois por seu estado mental.

Claudel comecou a esculpir cedo, cheia de curiosidade pelo mundo e com
veemente habilidade para observacdo e imaginacdo, a artista autodidata ja tinha
obras admiraveis em seus plenos quinze anos, usando da argila de sua regido como

matéria prima e as pessoas que a rodeavam, como seus modelos.

Com dezessete anos a artista se mudou para Paris com a familia e cheia de
vontade de aprender, comecou a frequentar a Academia Colarosi. Foi la que
conheceu Rodin, que fora orientar os alunos em um dia fatidico, o escultor ja tendo
conhecimento do trabalho promissor de Camille pelos comentarios dos superiores da

escola acabara por tornar Claudel sua primeira e Unica discipula mulher.

No atelié de Rodin 0 mesmo se rodeava de colaboradores talentosos, e estes
-como Claudel - o respeitavam e admiravam, mas a mesma foi a Unica personalidade
gue de fato se destacou e se projetou individualmente. Ja no atelié de Rodin ela se
tornara uma de suas principais colaboradoras rapidamente, o encantando tanto
guanto artisticamente quanto como homem, e enquanto 0 mesmo se dedicava a obras
como Os Burgueses de Callais e As Portas do Inferno, era Claudel a encarregada de

modelar pés e maos de outras de suas obras importantes.
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Figura 15 - La Porte de I'Enfer, 1880-1917, Auguste Rodin, bronze, 6,35 x 4 x 0,85

m, Emplastro preservado no Muséu d’Orsay.

O romance dos dois artistas influenciou profundamente na obra de ambos,
trazendo inspiracdo e sensualidade a pecas de Rodin como O Beijo, A Eterna
Primavera, O Eterno idolo, As Sereias, A Danaide — ao qual sua amante fora modelo,
Fugit amor, Paolo e Francesca e outras. Claudel, por sua vez, afirmava seu estilo
como escultora e produzia energizada, mesmo que mantivesse uma relacdo amorosa
imoral com seu mestre, ja que o mesmo era casado com Rose Beuret a anos, esta
sabia das traicdes de Rodin, porém se manteve a distancia por muitos anos até que
implodiu em ataques de faria que abalaram as relagdes de Rodin.
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Figura 16 — La Danaide, 1889, Augeste Rodin, marmore, 36 cm x 71 cm x 53 cm,

Museu Rodin.

Claudel chegou a morar com o escultor em um atelié que o mesmo escolhera
para eles, mas sua relacdo nao lhe trazia exatas alegrias, pois a mesma sofria muito
preconceito em sociedade pela sua posi¢cao ao lado de Rodin, a imagem da amante
de um homem mais velho e famoso a faziam parecer incompetente perante sua

propria arte.

Em 1893 Claudel sofreu um aborto e apos este foi perturbada por inseguranca
e soliddo, a mesma pressionava Rodin a casar-se com ela e explodia em crises
nervosas sentindo-se usada como mulher e como artista. Ao ser deixada pelo amante,
Camille se encontrou em profunda decepcéo, vivendo o escandalo de ser uma mulher

artista e solteira perante uma sociedade que considerava isso um fracasso.

A obra "A idade madura”, ou L'Age mdr, que atualmente reside no Musée
d'Orsay em Paris € um de seus trabalhos mais reconhecidos, nela uma mulher jovem
suplica de joelhos e tenta alcancar um homem mais velho, existe uma ligacéo

dolorosa entre o casal. O homem aparenta seguir a frente sem a mulher, mas sua
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mao ainda proxima a da mesma indica que antes estas estavam entrelacadas, a
escultura mostra 0 momento em que estas se soltam, e esta construcao de narrativa

da a sensacao de movimento nas formas.

Temos a impressao de que as figuras tendem a se afastar, existem dor e
abandono estampados no rosto da jovem e um olhar baixo e duro na face do homem
gue segue em frente sendo guiado pela terceira figura retratada, um corpo mais velho,
gue parece o estar aproximando a si enquanto o afasta da mulher caida sem olha-la.
Este novo corpo se sobressai dos dois outros ja que esta envolto em vestes longas e
esvoacantes como a da propria morte, este conduz com posse e até mesmo carinho

retirando o homem da plataforma da garota.

P

Figura 17- L'age mQr, Camille Claudel, Escultura em bronze, 1902, Musée d'Orsay,

Paris.

A referida escultura retrata uma passagem do tempo, a ida, a separacao,
podendo ser relacionada com a ida para a morte, a saida de Rodin de sua vida, ou
ainda com uma jovem suplica para que o homem néo a deixe, ela é a juventude, tendo
textura mais polida e delicada, ja ele - mais maduro - a esta deixando e caminha para

0s bracos da morte.
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A jovem ao chao é facilmente lida como Claudel, e como esta obra é
interpretada como uma alusao ao abandono, o homem que a deixa, seria Rodin e 0
rosto da velhice poderia ser lido como o de Rose Beuret, mulher do escultor, e a quem
ele escolheu para manter ao seu lado no fim da vid. A cena retratada na pega em
bronze entdo seria 0 momento em que Rodin deu um final ao relacionamento com a
discipula, seu adeus a vida que mantivera ao lado da jovem € representado por sua
partida, mostrando toda a dor da mulher que passara mais de 15 anos ao lado do

mesmo e que ainda achava que este se casaria com ela.

Figura 18 - L'age mdr, detalhe, Camille Claudel, Escultura em bronze, 1902, Musée
d'Orsay, Paris.

Quando saiu do atelié do ex-mestre, a artista experienciou um momento
importante de sua vida profissional, dedicando-se totalmente a sua obra, sem sequer
sair da propria cidade por menor que fosse o tempo, ela estava totalmente imersa em
seu préprio trabalho assim como os grandes nomes da arte o fizeram. A escultura era
uma paixao que Claudel possui por inteiro e que nunca a abandonaria, e ainda que
arrasada por seu rompimento agora tinha em mente que seu trabalho néo seria mais

associado a Rodin e isto fazia uma pequena chama se acender em seu espirito.
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Claudel teve obras muito elogiadas neste periodo, porém comecara a se deparar com
dificuldades financeiras agora que nao era mais ligada ao trabalho de Rodin e seu
atelié, onde havia retorno financeiro mesmo que sua obra fosse ofuscada com

frequéncia.

As imposicdes sobre seu sexo comecaram a se fazer mais fisicamente
presentes, sua imagem como artista e mulher sozinha - sem ligagdo a um ser
masculino - ndo Ihe trazia o retorno necessario para que se continuasse na profissdo
de escultora, que nunca fora uma profissdo de natureza barata, porém mesmo com
as dificuldades materiais ela conseguiu realizar obras importantes. Wahba (1996)
declara que apesar da critica favoravel a Camille, sua carreira ndo avangava a ponto

de lhe fornecer independéncia econémica e uma real.

Figura 19 - Sakountala, Camille Claudel, escultura em marmore, 1905, Museu

Rodin, Paris.

A ligacdo de Rodin com diversos dos possiveis contatos de Claudel, a afastou
ainda mais possiveis maneiras de se sustentar, sua jornada era acgoitada por um

homem e pela visdo de arte de outros homens, e mesmo que tivesse conquistas,
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estas nunca eram pareas para as de outros escultores. Isto ndo era por seu trabalho
faltar com sofisticacdo perante os outros ja que em suma tanto as suas obras quanto
as dos homens que se propunham a mesma tematica tinham o mesmo nivel de
habilidades e maturidade, mas muitos ainda a mantinham sob o olhar de discipula e
nao como artista independente, o machismo destruia Claudel pouco a pouco.

Outro ponto que também acabou favorecendo o sofrimento de Camille fora seu
préprio posicionamento ao ndo aceitar uma posi¢ao subserviente, a mesma negava-
se a trair sua criatividade e seu poder criador ndo se permitindo fazer obras mais
banais e retratistas, mesmo que estas agradassem a maioria do publico e pudessem
Ihe oferecer mais renda financeira.

Com tantos obstaculos a sua frente, a artista se via cada vez mais solitaria e
fragil, sua estrutura psicolégica estava se deteriorando e a frustracdo sobre seu
trabalho a afastou de todos aqueles que serviram maos para ajuda-la e assim foi
regressivamente caindo aos bracos da loucura. Claudel desabafa:

"Estou na posicdo de uma couve que é comida pelas lagartas; a medida que
brota uma folha, elas a comem" (CLAUDEL apud. WAHBA, 1996, p. 95)

Com o passar dos anos as inquietacdes da artista comecaram a se agravar até
0 ponto em que suas angustias deixaram-na paranoica. Claudel mandava cartas
delirantes ao irmdo e se sentia constantemente perseguida, sua mente estava
perturbada pela imagem de Rodin, o qual ela insistia que queria lhe roubar as ideias
e trabalhos. O plagio ja havia a atormentado anteriormente, quando teve suas ideias
roubadas por colegas de profissédo e agora a atormentara pelo resto de seus dias, em
conjunto de seu fracasso em outras areas de sua vida, como as relacdes pessoais e
humanas, com uma mae que a desprezara e uma familia que ndo dava a real
importancia sua salde mental. A escultora se sentia abandonada por todos os lados,
principalmente apos o falecimento do pai, uma de suas poucas relagdes de carinho
ao redor da vida. Nesta época ela tivera um decaimento drastico, quebrando diversos
de seus trabalhos durante seus surtos.

Uma semana apos a morte do pai, a artista fora internada a for¢a pelo restante
da familia no hospital psiquiatrico Ville Evrard em Neuilly-sur-Marne sobre a acusacio
de ter desenvolvido algum tipo de doenca mental que a tornava paranoica e explosiva,
sua vida dentro do local foi uma grande prisdo, tanto para seu corpo quanto para sua

mente. No hospital, a artista tinha medo de ser envenenada e todos os dias comia



51

apenas aquilo que ela mesma cozinhava e assim passaria o restante de sua vida,
exilada e alienada.

L'Age Mur mostra toda a dor de Camille, e podemos relacionar sua imagem na
obra com o fato de que a mesma foi deixada ndo somente pelo amor, mas também
pela sociedade que tanto amava onde a arte era cultuada. A artista sofreu
profundamente ao néo ser valorizada em seu campo de estudo e a notar como seu
testemunho seria facilmente tornado cego nesta linha da histéria, compreende-se que
este foi o fator primordial de sua ruina.

O ser masculino ndo foi o ponto de choque da arte apenas de Camille, mas
também foi de milhares outras artistas, uma delas sendo a escultora Louise
bourgeois, a mesma foi rejeitada pelo pai assim que nascera, sofrera violéncia
psicologica sobre tais acontecimentos perante seu sexo pelo resto da vida, a
experiéncia sofrida lhe trouxe a consciéncia de seu proprio ser feminino e em suas
obras vemos um reflexo da vivéncia da mesma em sua prépria pele. Como mulher e
ser humano a prépria artista assimilava em suas obras as suas lembrangas e
dificuldades e coloca o corpo ndo apenas como uma maneira de manifestar seu
género, mas também de expressar tanto a dor e luta quanto a alegria, para Bourgeois,
Seu corpo € sua propria escultura, como aponta Coelho (2010).

Em 1982, quando Robert Mapplethorpe a procurou para fotografa-la, a artista
compareceu no atelié do fotégrafo com uma de suas esculturas, “Fillette” de 1968, e
a mesma se fez fotografar com esta escultura, e sobre isso disse "Levei uma peca
minha porque a peca € mais eu mesma que a pessoa (...) Nao me importa que vocé
nao goste de mim. Mas desejo que goste do meu trabalho. Eu sou meu trabalho. Nao
SOu 0 que sou como pessoa” (BOURGEOIS, 2000, p.202-203).
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Figura 20 — Retratos de Louise de Bourgeois tirados por Robert Mapplethorne,
1982.

O estilo, a maneira de criar, de Louise como artista a marcava como individuo,
a diferenciava, a tornava Unica e fazia de si quem era o processo de criagcdo sempre
criou mais do que era exposto nos museus e galerias, ele sempre deu vida aos

préprios artistas.
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CAPITULO 4

4. Processo criativo

O consciente e o inconsciente trabalham unidos quando falamos do processo
criativo nas artes visuais, pois € por meio das assimilacbes do artista com o0 seu
ambiente externo e interno que sao criadas as obras de arte. No externo vemos 0s
fatores fisicos e palpaveis que influenciam um criador, sejam estes visuais -como uma
paisagem- ou mais abstratos como experiéncias pessoas e as questdes sociais, que
mesmo que ndo tenham um corpo e forma fisica, mostram sua presenca de maneira

palpavel pelas atitudes humanas.

Ja no ambiente interno — e quanto trato deste me refiro ao mundo das ideias
préprio a cada ser humano, tratado na filosofia de Platdo- a inspiracdo parte da
projecdo dos sentimentos, sendo a resposta natural que cada pessoa tem a um
determinado assunto que € posto diante da mesma. Logo uma obra pode ser
concebida apenas por um fator externo, como um retrato, mas também pode ter
influéncias internas que guiardo o caminho por meio do qual o tema sera executado,
trazendo o sentimento do criador perante a imagem aos olhos do expectador por meio

de uma peca.

O sentimental pode ser tratado sem influéncias externas também, sendo muito
aflorada pela arte abstrata que via maneiras de personificar a intencao do artista de
formas puramente expressivas. Quando tratamos de tais obras conseguimos analisar
melhor a questdo do consciente e do inconsciente, e mesmo que a atuacdo do
inconsciente possa tomar varias formas, vemos nas pinturas abstratas sua maior
forca, pois € 0 inconsciente que move a mao do artista sobre a obra, criando
instintivamente e trazendo a tona este inconsciente que participa de nossa forca
criativa pela simples capacidade que o ser humano tem de seguir seus instintos de

maneira primaria, como faz ao respirar.
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O instinto nos guia a base de nosso sentimental, guiando 0s passos sem
planejamentos prévios ao ritmo que o impomos, refletindo nosso estado de espirito
perante 0 momento. Ja em obras totalmente conscientes compreendemos que cada
passo é pensado para que a caminhada do processo leve o artista ao destino que o

mesmo planejou.

A obra que desenvolvi em minha pesquisa partilha de um processo criativo que
engloba o que aqui chamei de ambiente externo e interno, e também mistura de meu
consciente perante meu desejo sobre a obra, sem deixar de seguir um fluxo instintivo,

gue ja era natural ao meu processo.

As experiéncias pessoais foram o gancho inicial para a primeira concepcao de
meu trabalho, ap6s um rompimento de relacionamento afetivo longo e a frustracéo
crescente por ter falhado em um processo seletivo almejava & anos me Vi
profundamente perdida e sem proposito, 0 gas que me conduzia dia a dia parecia

falhar constantemente me trazendo sentimento de vazio e soliddo constante.

E sobre dias que se arrastavam me vi pensando em obras que refletissem meu
estado inconsolavel de tristeza, a necessidade de me expressar e tirar de dentro de
meu peito o peso enorme que se formava crescia cada dia mais, e sobre um destes
momentos me vi imaginando uma forma feminina recolhida, uma mulher que
representasse o vazio e 0 esquecimento, uma figura ao qual eu poderia me identificar,

gueria me projetar artisticamente.

Mesmo que meu trabalho pessoal transitasse entre diversas categorias
artisticas como pintura, grafite e as artes sequenciais eu optei por transportar este
meu desejo de criacdo especifico para a escultura, forma de arte pela qual me
apaixonei perdidamente desde o inicio de meus estudos formais na universidade.
Vejo na capacidade tridimensional a necessidade de forca fisica e analise espacial,
potentes e Unicas, que impulsionam minha expressividade a campos em que as

outras linguagens néo levam.

Pesquisei referéncias visuais sobre corpos femininos e poses para que
pudesse desenhar e rascunhar em meus cadernos algumas figuras que se
aproximavam do meu desejo sobre minha obra, procurava mostrar tristeza e

expressividade, e narrar pelo corpo feminino histérias de lutas de outras artistas que
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como eu, que se viram tdo sozinhas como mulheres e frustradas como artistas sobre

suas as proprias capacidades.

7

O p6 em que habitas, € uma obra que parte de um sentimento Unico e
inconsolavel de solidao, altamente ligada ao espiritual da artista quando teve o
primeiro lampejo de sua concepcao, ainda no mundo das ideias. A vida pessoal
interferiu drasticamente para que esta obra nascesse e de um momento triste de
rompimento de ciclo a imagem de uma mulher sentindo-se ecoada tomou conta e
meu ser criativo, esta figura feminina me lembrava a mim mesma, e mesmo sem meus
tracos especificos em seu rosto via em sua ideia minha prépria aurea, a obra seria
um autorretrato, porém voltado a uma parte de mim que ndo era reconhecida pelo

meu exterior, mas sim pelo que havia por dentro.

J4 me via na obra antes mesmo de cria-la, me enxergando como artista
produtora, como modelo e como tema, e sobre uma perspectiva de meu ser como
mulher e minha luta além de pessoal e cotidiana, mas também como uma produtora
de arte, e a partir disso quis criar minha obra a fim de ser um real testamento a dor e
dificuldade de tantas outras que lutaram por um espac¢o onde minha obra poderia ser

ouvida.

Busquei clarear as formas que passavam em montes em minha cabeca
trabalhado inicialmente em uma pesquisa sobre referéncias para que meus esbocos
comecassem a tomar forma. Nesta pesquisa que me deparei ainda mais perdida
dentre tantas imagens ao qual me familiarizei, e foi a partir disto que entendi que
deveria estabelecer certa organizacao perante estas para que chegasse a esbocos

gue me direcionassem melhor sobre a producdo de minha peca.

A diferenca entre uma imagem isolada e uma imagem em relacao a outras se
torna clara quando se faz uma prancha imagética, o comparativo nos faz buscar e
encontrar semelhancgas e em meio a diversas leituras que podemos fazer quando se
existe apenas uma obra a analisar, na prancha criamos apenas uma narrativa que é
muito mais concisa, pois trabalha com o que especificamente se repete, o conjunto
entdo fala com mais for¢a sobre um assunto especifico do que apenas uma imagem,
e é esta juncao que torna a narrativa que criamos real, pois ela é comprovada por sua
consisténcia durante anos e em diversas obras distintas, a teoria € aplicada em meu

trabalho afim de esclarecer meus olhos sobre o que tratarei de forma visual, por isso
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comeco O projeto com uma pesquisa no campo das referéncias visuais, as
composicdes e 0 que cada uma tem para preencher em uma lacuna da histéria da

arte servem para enriquecer meus conhecimentos e com isso meu proprio tracgo.

Com isto em mente criei entdo 4 pranchas, estas foram feitas de forma digital
-em um site intitulado como A mulher e o cosmos- afim de ter acesso e disponibilidade
rapido e facil para qualquer pessoa que se interesse em minha pesquisa e seus
desdobramentos. No site onde as disponibilizo trago uma péagina especifica vinculada
a inicial onde é explicado o projeto e aonde quero chegar com a juncdo de imagens

postas lado a lado.

A primeira prancha chamada “Mulher” se refere ao corpo feminino, a imagem
gue seria tema para minha obra, e traz pinturas, esculturas, esbocos, ilustragdes
digitais entre outros trabalhos visuais, cada um representando a ideia de feminino a
seu modo, mostrando garotas, musas ou maes, sendo estas obras provenientes de
uma nocao de beleza estética ou as que desprezam tais no¢des e produziam figuras
desformes, porém muito sensiveis. Vemos a dualidade de um feminino trazido por
uma discussao imagética, que além de fazer bons parametros da histéria da arte

também sdo uma boa referéncia visual sobre o corpo feminino e seus significados.
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o

A mulher e o X ..

COSMOoOSsS:
O inicio do processo
criativo de um Tcc em

escultura.

Figura 21 — Livia Ranzoti, A Mulher e o Cosmos, 2018, Print de site, material

completo disponivel em <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-0-cosmos> na

pagina <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos/mulher>.


https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos

58

Figura 22 — Livia Ranzoti, A Mulher e o Cosmos, 2018, Print de site, material

completo disponivel em <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-0-cosmos> na

pagina <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos/mulher>.

A segunda prancha é a chamada “Cosmos” que é referente a figuras que
relacionem a mulher ao espaco galactico, imagens de todas as épocas se misturam
e mostra qual € normalmente a simbologia dada a galaxia quando junta de uma figura
humana. Existe a presenca de uma vastidao solitaria e bela no universo e quando
esta é vinculada a um individuo é criada uma ponte entre estas duas, onde vemos no
infinito do universo, beleza e complexidade que se assemelham aos sentimentos
humanos. Estes fatores foram incluidos na pesquisa para minha obra por condizerem
com a leitura de solitude que quero transmitir de forma estética, sendo um ponto que
ja existia em minha poética pessoal além de uma paixao ja antiga pela beleza do

cosmos.

A ligacdo que proponho entre o feminino e o galactico vém essencialmente

desta uma solidao e reflexao interior que habita tanto em um como em outro, a mulher


https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos
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socialmente é devastada e colocada em posicéo inferior, sofrendo as cargas sociais

gue a envolvem e, portanto, sendo colocada em situacao de isolamento muitas vezes.

Figura 23 — Livia Ranzoti, A Mulher e o Cosmos, 2018, Print de site, material

completo disponivel em <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-0-cosmos> na

pagina <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-0-cosmos/cosmos>.

Na terceira prancha, “Autorais” vemos entdo o resultado das referéncias
imagéticas em meu traco pessoal, ela é composta de 10 desenhos autorais que sao
0s esbhocos e estudos para a criagao da obra real, que ainda tem como tema o corpo
feminino (estes trabalhos tem uma linguagem prépria de percurso de traco que -além
de estar neste projeto- pode ser lida na pagina “O processo” no site, onde
percorremos estas imagens e suas principais referéncias e como foram tratados
certos recursos estilisticos em cada esboco, analisando o traco, a forma do corpo e 0

gue esté transmitia).
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Figura 24 — Estudo sem titulo, Livia Ranzoti, grafite sobre papel, 2018, 20 cm X
15 cm.

Figura 25 — Estudo de Carlos Luzzi de modelo nu, Sem data e dimensoes.
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Figura 26 — "Blue Nude", Pablo Picasso, Blue Period, 1902.

O primeiro esboco (figura 24) foi na verdade apenas um estudo sobre a posicao
do corpo feminino, a énfase nas costas € trabalhada como em outras obras como as
de Luzzi(figura 25) e Picasso (figura 26). O fato desta parte do corpo ser a imagem
em primeiro plano, ou seja, 0 que encara o espectador em todos estes trabalhos, nos
mostra certa simbologia de distanciamento da figura quanto ao publico, quando se
evita o contato visual cria-se uma barreira silenciosa que corta conexdes, deixando-a
mais introspectiva por negar uma ligagdo mais intima, cara a cara, a visado das costas

informa um isolamento da figura.

Figura 27 — Desproporcional, Livia Ranzoti, grafite sobre papel, 2017, 20 cm x 15

cm.
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Figura 28 — "Emmanuelle huddled up”, Sylvie Guillot, aquarela sobre papel, EUA,
25.6 Hx 19.7 W x 0.4 in.

Figura 29 — “Crouching Nude in Shoes and Black Stockings, Back View”, Egon
Schiele, 1912, Aquarela, gouache e grafite sobre papel, 19 in. x 12 3/4 in. (48.3 x
32.4 cm).



63

O trabalho autoral aqui (figura 27) jA mostra mais expressividade, as linhas
marcadas na coluna deformam levemente a figura e a falta de brago da personagem
também contribui para estilizacdo, vendo o corpo de angulo diferente do que foi
retratado na figura 24 podemos destacar que mesmo sem o0 impacto da visdo das
costas em plano principal ainda existe for¢ca no contorno da figura, as obras que trago
como referéncia para esta —as figuras 28 e 29, mostram o corpo em angulagdes mais
diferenciadas e sdo também mais estilizados- utilizando na cor poder intensificador.
A falta de coloracdo no meu, no entanto mostra uma analise da forma da forma de
maneira crua, a fim de acentuar detalhes do traco como o olhar vazio e expressao

cansada da mulher.

Figura 30 — Estudo sem titulo, Livia Ranzoti, grafite sobre papel, 2017, 20 cm x

15 cm.



Figura 32 — “Sorrow” Vincent Van Gogh, Lithography, 39.2 cm x 29.2 cm,
Van Gogh Museum, Amsterdam.
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1882,
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Na imagem de namero 30 € explorada a posicédo escolhida entre os esboco
como uma das mais concisas, a forma fetal da grande énfase as costas e a espinha,
gue sao de interesse da autora sobre medidas estilisticas e tem uma leitura forte que
permeia uma questdo humana e biolégica sobre uma procura de aconchego e
protecdo, remetendo a posicao dos fetos no ventre de uma méae, local que remete a

seguranca a um corpo fragil e pequeno, ja que é projetado para protege-lo.

Esta posicao, fechada em si mesma a procura de protecdo remete a uma
sensacao de tristeza e medo quando feita por um corpo adulto, e traz certa angustia
com certeza, ja tendo sido retratada por diversos artistas, como Egon Schiele e

Vincent Van Gogh.

Figura 33 — Estudo sem titulo, Livia Ranzoti, grafite e posca sobre papel, 2018,

20cm x 15 cm.
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Figura 34 — “Femme Accroupie”, Camille Claudel, 1864-1943, H. 37,5cm, L. 37,5

cm, Pr. 24,5 cm, gesso patinado, Paris, musée Camille Claudel .

No esboc¢o de numero 33 voltei a trabalhar com a figura sobre uma posicéo de
perfil, a fim de analisar sua forma e contornos sobre o pretexto de um novo item, um
aro que trabalha com a ideia da juncéao do cosmos na forma, transformando a mulher
em seu proprio planeta, além de ajuda a estabilizar o peso do corpo em relagédo ao
piso, que também deve ser pensado, sendo este um desenho para uma obra
escultérica.

Ainda dentro da mesma pagina no site, podemos ver como a obra de Dan Gale
(figura 38) serviu de referéncia aos estudos de trago -estes que também dialogam
com as formas que foram posteriormente modeladas- e implicou em trazer uma
expressividade da forma através das linhas aos meus desenhos autorais, a fim de
transpassar sentimento e trazer movimento a composi¢cdo em desenhos onduladas
(figuras 35, 36 e 37).
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Figura 35 — Eternally yours, Livia Ranzoti, grafite sobre papel, 2017, 20 cm X
15cm.

Figura 36 — Estudo sem titulo, Livia Ranzoti, grafite e posca sobre papel, 2017,
20cm x 15 cm.
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Figura 37 — Estudo sem titulo, Livia Ranzoti, grafite, posca e nanquim sobre papel,
2017, 20 cm x 15 cm.

Figura 38 — Rascunho sem titulo de Don Gale, grafite sobre papel, sem nada,
acervo pessoal.
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E possivel ver nas figuras de numeracdo 39, 40 e 41 como o tema cOsmico
também comecou a ser abordado nos estudos de traco, entrando em uma busca
sobre o seu encaixe na forma e em diferentes estilos.

As figuras 42 e 43 séo obras de linguagens e épocas distintas -sendo a primeira
criada por Alphonse Mucha em 1902 e a segunda uma pintura em ceramica
contemporanea feita a partir da colaboragdo das artistas Natalie J. Wood e Maria
Stoian, em 2017- porém foram referencias perante a maneira de se utilizar o tema
cosmico sobre as obras.

Tanto Mucha quando Wood e Stoian utilizam da figura classica do contorno da
lua no céu estrelado como principal for¢a da tematica em sua obra, porém as artistas
contemporaneas fazem isto de maneira minima. Ambas as artistas ndo se desviam
de sua poética depositando a leitura da obra sobre as caracterizagdes das formas
colocadas, a referéncia entdo me faz querer brincar com as formas que remetem ao

espaco, seguindo o préprio caminho que meu trago pessoal percorre.

Figura 39 — Estudo sem titulo N° 7 da série inktober, Livia Ranzoti, nanquim e

grafite sobre papel, 2017, 20 cm x 15cm.
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Figura 40 — Estudo sem titulo N° 12 da série inktober, Livia Ranzoti, nanquim,

lapis de cor e stabilo sobre papel, 2017, 20 cm x 15 cm.

Figura 41 — Estudo sem titulo N° 15 da série inktober, Livia Ranzoti, nanquim e
stabilo sobre papel, 2017, 20 cm x 15cm.
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Figura 42 — The Moon and the Stars, estudo para 'The Moon', Alphonse Mucha

(1902), Nanquim e aquarela sobre papel.
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0

Figura 43 — Ceramicas por Natalie J. Wood e llustra¢des por Maria Stoian,

20.5cm, Edinburgh em Scotland, 2017.

A Ultima prancha do site € um panorama geral do trabalho, sendo também a
pagina de entrada do mesmo, é onde se encontram todas as imagens das outras
pranchas agrupadas, a leitura permeia a relagéo do corpo com o cosmos introduzindo
minha producéo, a prancha fala diretamente sobre meu trabalho e pode ser vista junto

de todas as outras no site, <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos>.



https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos
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Figura 44 — Livia Ranzoti, A Mulher e o Cosmos, 2018, Print de site, material

completo disponivel em <https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-0-cosmos>.

4.1 O prototipo.

Decido por criar um protétipo em argila ap6s uma definicdo béasica da forma
gue é trabalhada nos esbocos, inicialmente optando por seguir a linha de pensamento
onde criei meu segundo esboco (figura 27) onde o corpo em posicao fetal tenta se
proteger em apreensdo, a posicéo dialoga com as questdes sobre o feminino, onde
problematizo a realidade de uma mulher em sociedade e ainda mais especificamente,

da mulher artista neste mesmo meio machista, a figura traz uma linguagem corporal


https://liviaranzoti.wixsite.com/a-mulher-e-o-cosmos
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gue se refere ao ataque e exclusao que este feminino sofre a procura de conforto e

forca em si mesmo.

Para iniciar o prototipo comecei com uma quantidade de argila de
aproximadamente 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro, usando
ferramentas de tiragem de massa eu comecei por cavar o0 barro para comecar a
identificar as formas, dei destaque as costas desde o inicio da modelagem, fazendo
a proporcao dos ombros e definindo a espinha, ja a modelando de forma dramatica
como se a coluna néo respeitasse 0s contornos das costas com submissao e sim
parecesse estar saindo das costas levemente, mostrando uma deformidade na forma
tornando a figura marcada com movimento e pesar, que dialogam com a posicdo a

mesma esta.

A primeira etapa de modelagem foi entdo a definicdo de um volume de base,
com foco nas costas, ombros e pernas, deixando os bracos e cabeca para proxima

etapa.



Figura 45 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.
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Figura 46 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Ao avancar com o prototipo, a base da cabeca da figura foi acrescentada e
uma juncao de todas as massas se procedeu, para esta juncao foi feita uma técnica
de alisamento onde os dedos do escultor fazem a costura das partes separadas da
peca com uma quantidade de agua misturada com um pouco de argila, esta mistura
cria uma lama que serve como uma cola para juncéo das formas. Com isto feito temos
uma perspectiva anatémica mais clara, sendo mais facil retirar e colocar massa nos

locais apropriados.

A distorcdo nas massas era um carater importante no trabalho, quis trazer
expressao as primeiras camadas de pele e em alguns 0ssos pontuais, mas de
maneira alguma o objetivo era causar estranheza por erros de anatomia catastroéficos,
como partes do corpo menores do que deveriam ser. A proposta seria uma estilizagcéo
no acabamento da peca com cortes pontuais, onde fosse claro que a maneira com

gue a imagem é retratada € proposital.
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Figura 47 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Com os volumes juntos parti para o processo onde criei profundidade diante
dos membros, a retirada de massas nos locais mais fundos da pele e espacos entre
as partes do corpo, apos isso uma estilizacdo mais proxima da final ja é aceita, onde
comecei a modelar os antebragos pressionando a massa com espatulas e meus
dedos para afundar a pele onde queria, deixando a figura humana mais detalhada e
desforme.

Figura 48 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.
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Figura 49 — Protétipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Optei por modificar a angulacédo de um dos ombros no processo, a fim de fazer
com gue um braco pudesse apoiar no chao para melhor sustento da obra ja que peso
do corpo sem um esqueleto fez com que a sustentacdo ficasse prejudicada,
comecgando a pender para frente e pesar sobre as pernas, causando achatamento
nas panturrilhas, ja que estas eram a Unica ligacdo de todo corpo com o solo,
recebendo entdo toda a tensdo da massa.



Figura 50 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Figura 51 — Protétipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.
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Figura 52 — Prot6tipo para escultura em andamento, Livia Ranzoti, 2018,

Argila, 20 cm de largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

O resultado por mais que resolvesse o problema de equilibrio acabava por
modificar demais a forma que eu havia planejado. O brago aberto para fora tornava o
corpo muito menos hostil, como uma porta aberta. Nao contive a insatisfacéo pessoal
ao notar isso, refazendo entéo esta parte, retirando totalmente o braco e optando por
cortar tanto ele quando o outro, como em alguns esbocos ja havia feito, desta vez
com o corte feito na base do ombro, tornando a visao do tronco de lado melhor, esta

figura sem bragos trouxe muito mais da visdo que procurava.

Sobre estas leituras de expressao corporal na obra de arte Didi-Huberman

destaca:

O fato de que quando alguém esta alienado e protesta contra essa
alienacdo, o protesto toma uma forma corporal: € o brago que se
levanta, o corpo que se desdobra, a boca que se abre, entre palavras
e cantos, tudo isso é corporal. O corpo humano € o que possuimos de
mais antigo, o corpo € mais antigo que um fossil, que uma obra de
arte grega, o corpo humano é muito antigo, é nossa antiguidade. Tudo
isso é anacrbnico. Quando um jovem de maio de 68 se move e pode

mover-se como Dioniso, é anacronico. (DIDI-HUBERMAN, 2017)
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O corpo traz uma narrativa a uma obra que utiliza de sua visualidade,
principalmente a uma obra sensivel e expressiva como que eu me encaminhava a
fazer, logo, tive que procurar maneiras de tornar esta expressividade uma categoria

gue favorecesse meu tema e nao o desfalcasse.

A modelagem do cabelo pareceu pesada, e isto me insatisfez perante questoes
técnicas, porém o fato do mesmo cobrir basicamente toda a face da figura - deixando-
a ainda mais introspectiva — condizia com a proposta ao qual eu estava
desenvolvendo, ja que vi no véu que era seu cabelo uma barreira desta com o mundo,
como em diversas das obras que usei como referéncia, dialogando muito com a ideia

de um afastamento.

E ao ver isto a imaginei tomando seu lugar em espaco, onde mesmo que em
ambientes cheios, ainda pareceriam existir lacunas de vazio que tomam presenca na
obra e a tornam distante. No entanto a modelagem do cabelo tornou a massa da
cabeca ainda mais pesada fazendo com que o pescoco virasse um elo fraco de

sustentagéo entre a mesma com 0 corpo.

ApoOs ter terminado o cabelo s6 restaram os acabamentos finais com uma
espatula, o protétipo ndo contém detalhamento suficiente na peca como um todo e
nem tem total desprendimento de sua base de argila, onde ainda se apoia, sendo esta
massa o que junta todo o modelado, a obra também nao tem pés ou rosto modelados,

sendo apenas uma montagem de argila basica para estudos de peso e forma.

N&o acrescentei neste prototipo nhada que se assemelhasse a minha pesquisa
referente ao cosmos, pois apenas queria usa-lo para analisar a forma humana com a

gual trabalharia mais tarde.

O prot6tipo é portando como um dos meus esbocos grafite, porém produzido
em outro material, um que realmente pode dar a ideia a qual gostaria de passar no
trabalho real de maior escala, e onde pude estudar as possibilidades que o volume e
a argila tinham a me oferecer e quais eram suas fraguezas perante a imagem que

escolhi pata criar minha escultura.
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Figura 53 — Protétipo para escultura, Livia Ranzoti, 2018, Argila, 20 cm de
largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Figura 54 — Prototipo para escultura, Livia Ranzoti, 2018, Argila, 20 cm de
largura por 15 cm altura e 15 de diametro.
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Figura 55 — Prototipo para escultura, Livia Ranzoti, 2018, Argila, 20 cm de

largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Figura 56 — Protétipo para escultura, Livia Ranzoti, 2018, Argila, 20 cm de

largura por 15 cm altura e 15 de diametro.
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Figura 57 — Prototipo para escultura, Livia Ranzoti, 2018, Argila, 20 cm de

largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

Trabalhar com um prot6tipo de menor escala em argila foi vantajoso em meu
caso, ja que minhas habilidades técnicas ndo contemplam a anatomia humana de
forma realista, e ao produzir um teste em menor versao pude contemplar diversos dos
obstaculos que poderiam cair sobre minha escultura posteriormente de maneira
rapida e pratica. Assim com o protétipo finalizado pude analisar melhores caminhos
para prosseguir com minha escultura em tamanho real, onde tais fatores que

prejudicaram a obra menor ndo fossem mais um problema.

O prototipo além de me mostrar dificuldades sobre o peso e volume da obra
durante o processo de criacdo também me mostrou como a preservacdo da peca
intacta seria dificil, pois ap6s pouco tempo a figura comecara a pender pelo peso e
cair e quebrar em diversas de suas partes mais frageis, como o cabelo e os pés.
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Figura 58 — Prototipo para escultura, Livia Ranzoti, 2019, Argila, 20 cm de

largura por 15 cm altura e 15 de diametro.

A figura fechada me causou diversos problemas em sua posi¢do e mesmo que
condissesse com minha vontade de uma obra introspectiva me causara sensacao de
instabilidade no mundo material, isto tornara a obra fragil e ao vé-la se deteriorando
entendi a mesma como uma afirmacéo a fraqueza da figura de maneira depreciativa,
a obra parecia falar da histéria de uma vitima indefesa e néo de um atestado de vida
sobre as duras realidades, procurei entdo utilizar de meus novos conhecimentos
sobre 0 peso dos materiais para tornar minha escultura final mais forte materialmente
sem que rompesse com o tema desenvolvido para a leitura em um atestado a forca

mesmo que em estado de solitude.

A nova criagao foi entdo concebida de um conceito melhor estruturado, onde
quis trazer algumas marcas especificas a obra em vez de torna-la tdo reclusa em si,

preferi ver em minhas cicatrizes reais nova forma de leitura e uma nova maneira de
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criacdo para minha obra, quis me ver de forma mais intimista la, me recriar perante
meus olhos mostrando a luta porém me aproximando mais a esséncia que me tornava

uma artista que sempre seguia adiante, sobre este ato de criar Ostrower diz:

[...] Criar ndo representa um relaxamento ou um esvaziamento
pessoal nem uma substituicAo imaginativa da realidade; criar
representa uma intensificacdo do viver, um vivenciar-se no fazer; e,
em vez de substituir a realidade, é a realidade; € uma realidade nova
gue adquire dimensdes novas pelo fato de nos articularmos, em nés
e perante nés mesmos, em niveis de consciéncia mais elevados e
mais complexos. Somos, nés, a realidade nova. Dai o sentimento do
essencial e necessario no criar, o sentimento de um crescimento
interior, em que nos ampliamos em nossa abertura para a vida
(OSTROWER, 1987, p. 27-28).

Ou seja, criar esta intensamente ligado a questdo do auto entendimento como
ser vivo, como uma identidade Unica. E é desta questdo que procuro me apropriar
mais na fase seguinte de meu trabalho, na identidade sensivel que encontro em meu
ser e como poderia transpassar isto para a obra afim de torna-la mais proxima de meu
eu sensivel, mesmo sem alguns dos elementos que tinha estavam introduzidos na

primeira versao em argila.

4.2 A Producao em argila.

Com o conceito melhor estruturado iniciei a producédo de minha obra final,
decidi continuar a usar da argila para modelagem, porém como material final eu vi no
gesso questdes estéticas que condiziam com minhas vontades para obra, decidindo
por transportar a figura através de um molde para sua forma final no material palido.

Ponderando todas as dificuldades que tornaram meu prototipo instavel, a fim
de criar uma pega com pesos e volumes que favorecessem sua resisténcia. Optei por
aderir aimagem que criei para a figura 7, pois a mesma poderia ser modelada a partir

do ponto de vista em que foi representada, assim em vez de torna-la uma figura
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completa e macica -como tentei em meu prototipo- a reparti ao meio, modelando
apenas parte de seu corpo, tratando-a quase como um alto relevo que tinha como

sua base o chéo do espaco.

Esta tatica tornou a peca menos bamba sobre 0 peso de sua massa, ja que as
angulacdes que respeitavam a estrutura da base da escultura. Ainda assim quis me
certificar que minha peca teria forca e para que isto acontecesse um esqueleto de
ferro foi criado, a fim de segurar a primeira massa base —ao qual escolhi argila- aonde

modelaria a forma crua.

Utilizei canos de ferro e arames de espessura grossa parar formar uma
estrutura que segurasse o peso da argila, sem que fizesse a mesma afundar com a
forca com o qual modelava ou se quebrar enquanto secava. Foi feita uma linha base
com canos aonde seria o centro do dorso da personagem, e nesta prendi arames com
ajuda de um alicate para dar angulagéo a forma, um arame curvado seguraria 0 peco
do corpo inclinado sem que 0 mesmo rachasse. Para as pernas da figura posicionei
em perpendicular ao final do dorso um cano de ferro aonde seria colocada a argila
para modelar a coxa da mulher.

Figura 59 — Materiais para construcao do esqueleto, fotografia de Livia
Ranzoti, 2019.

A partir disto comecei a depositar argila -utilizando apenas minhas méaos como
ferramenta- sobre a estrutura de ferro, formando a figura do corpo de maneira bruta,

onde -afim de ja delimitar meus pontos de forca da figura- coloquei o material de
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maneira expressiva nas costas e costelas, ja trabalhando com os volumes e suas

deformidades afim de ndo perder a proposta estilistica no meio do meu processo.

A cabeca foi inicialmente marcada com argila criando apenas seu contorno, a
fim de analisar a propor¢do da mesma sobre as massas que estavam sendo
colocadas, no proximo passo um arame em formato circular foi colocado entre este
contorno e preenchido com papel jornal, a fim de dar solidez a peca craniana sem

gue fosse necessario colocar mais argila, o que favoreceria ao ressecamento da peca.

Figura 61 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Evitei ao maximo que a peca ficasse seca, hidratando a argila todas as
semanas durante meu processo, o rosto era um lugar de importancia extrema neste
guesito, pois as feicbes — extremamente delicadas e pequenas- poderiam se quebrar

e ter perda total com o ressecamento, logo os detalhes deveriam ser cuidados com
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mais afinco por serem mais frageis pela quantidade de massa utilizada para sua

producéo.

Com o formato da cabeca preenchida de jornal, a massa foi colocada toda
sobre a mesma e as feigbes comecaram ser produzidas, a0 mesmo tempo, comecei
a alisar o material na area do rosto e comecei um processo de retirada de material
em regides que pareciam muito retas, como a area da barriga. Os processos de retirar
e colocar massa foram feitos para definicdo mais precisa da forma e em meu caso
seguiu minhas vontades com minha composicao, a fim de torna-la um pouco mais

fluida em seus contornos.

Figura 62 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Nesta parte do processo comecei a utilizar ferramentas de plastico, madeira e
aluminio para retirar material, ainda utilizando de minhas maos para depositar o
mesmo, e tanto as mMaos como 0s instrumentos para alisar a argila. A préxima etapa
consistiu em tornar a imagem mais condizente com meus desenhos e proxima de um
acabamento finalizado, acrescentando detalhes como orelhas e tornando as formas
do dorso mais limpas, fazendo com que a espinha dorsal e o seio se tornassem mais

objetivas e formas mais limpas.

Utilizei da forca e pressdo de meus dedos em movimentos circulares para
tornar a argila mais lisa, com os dedos molhados com agua a massa nao grudava no
mesmo ou ficava mole demais, apenas me permitindo uma superficie com menos

aderéncia parar trabalhar o acabamento. Era necessario, no entanto tomar cuidado
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com a quantidade de agua com a qual trabalhava, pois o excesso fazia com que a

massa aonde tentava modelar ndo tomasse forma de maneira consistente.

Figura 64 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 65 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

A panturrilha foi acrescentada e modificou a angulacédo do joelho que antes
fazia uma curva em direcdo ao rosto, o que nao estava anatomicamente correto e me
insatisfez, minha procura por estilizacdo expressiva ndo dizia perante uma forma tao
desproporcional jA que esta distrairia muito o espectador em gestdo da forma e o

mesmo veria um corpo desforme -em prioridade- antes de uma figura feminina.

Os pés foram acrescentados para conclusédo da forma, tornando clara minha
deciséo sobre a falta dos bracos. Os mesmos esconderiam parte da forma do torso,
e como é neste que vemos o principal enfoque da obra, ou seja, as maiores linhas
expressivas e 0s modelados sdo produzidos de maneira sensivel eu optei por deixa-

lo 0 mais visivel possivel.

A falta dos bracos também me remeta esculturas antigas e classicas e torna
minha pecga -com tragos mais contemporaneos- um elo entre o passado e o presente
trazendo a tona minha questdo tematica sobre um parecer histérico na arte da

escultura.

Optei por fazer esta peca sem o cabelo, que foi parte visual impactante de meu
protétipo, ja que o modelado dos fios em argila traria peso demais a esta nova forma,
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gue parecia muito mais leve e sensivel dispondo de delicadeza. Nao quis interromper
esta nova faceta de minha obra, deixando-a me guiar um pouco e criar sua prépria

narrativa perante seu corpo, mais aberto e suave.

Figura 66 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Obtive ajuda com olhares diversos ao produzir meu trabalho e com o retorno
da analise visual de destes decidi inserir mais massa na base do ombro de minha
escultura, para que a projecdo da mesma enquanto deitada fizesse mais sentido a
musculatura e 0ssos humanos, que sdo mais largos na base do ombro ao seguimento
do braco.

Procurei incrementar em minha obra um simbolo simples e sintético perante
minha pesquisa visual sobre o acréscimo do cosmos as obras de arte, cravando trés

estrelas nas costas de minha escultura, como uma assinatura e homenagem a este
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COSMOS que permaneceu em minha poética por anos e esta vastidao solitaria e bela

gue vejo N0 mesmo.

Apés cravar estas estrelas me vi satisfeita com a forma e destelhamentos e
falta deste de minha obra — algumas partes da obra me pareciam melhores como
forma composta do que como mero apreco a estética, logo ndo vi necessidade de
acabamento além do que ja havia sido feito, para a préxima etapa passei vaselina em

toda a extensao da obra a preparando para o molde.

Figura 67 — Processo de modelagem, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 69 — Processo de modelagem — detalhe, fotografia de Livia Ranzoti,
20109.



Figura 70 — Obra em argila finalizada, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 71— Processo de modelagem - Artista em acéo, fotografia de Juliana
Marchiori, 2019.

4.3 O Molde.

Antes de fazer o molde da escultura para preenché-lo com gesso, procurei
fazer um teste com o material que escolhi para o processo, o Hidrocoldide irreversivel,
mais conhecido como Alginato. E uma solucdo gel que é ativa por reacdo quimica e
€ utilizado principalmente para fazer moldagens odontologicas.

O material € comprado como uma solu¢do em p6 que quando misturada com
agua se torna uma pasta com o qual é possivel se fazer moldes, a pasta seca

rapidamente e obtém alta capacidade de detalhes.
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Fiz um teste do material utilizando minha méo como objeto a ser moldado, e
usando de um recipiente com a capacidade espacial necessaria e uma espatula para
misturar o produto, fiz o procedimento. Assim que a pasta estava homogénea coloquei
a mao dentro do recipiente e esperei alguns minutos até que o produto secasse. Com
0 material seco retirei a mado de dentro do recipiente e depositei gesso dentro do

molde.

Figura 72 — Processo de teste para molde, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Durante o processo em que 0 gesso endurece ele proporciona calor e é apenas
apos esfriar novamente que o mesmo esta em seu estado finalizado, com o produto

seco e solido dentro do Alginato cortei a massa rosada para retirar o molde.
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Figura 73 — Processo de teste para molde, fotografia de Adriano Antonio de
Andrade, 2019.
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Figura 74 — Processo de teste para molde, fotografia de Adriano Antonio de
Andrade, 2019.
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Figura 75 — Processo de teste para molde, fotografia de Adriano Antonio de
Andrade, 2019.

A peca saiu com minimas falhas e uma textura minuciosa das linhas, rugas e
detalhes das unhas, o gesso trouxe um aspecto classico a escultura e sua tonalidade
branca, certa pureza e delicadeza a forma. Com este teste identifiquei que o material
traria uma visdo suave a minha peca, seguindo novamente a leveza que a mesma
estava me passando além de coincidir - assim como a falta de seus bracos- com as

esculturas em gesso e marmore antigas.
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Figura 77 — Molde de méo, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 78 — Molde de méo - detalhe, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Ao criar o molde de minha escultura optei por fazer uma camada inicial com o
material odontologico e apds este, usar de algumas camadas de gesso — 0 mesmo
material com o qual finalizaria a obra — para fortalecé-lo. Como o Alginato é
extremamente maleavel apenas usa-lo para o molde iria requerer grandes
guantidades para manter solidez e por questbes puramente financeiras isto néo

poderia ser executado.

A solucéo siliconada foi feita pouco a pouco e depositada rapidamente, sua
alta aderéncia fez com que a mesma tivesse ligacdo ao material que era colocado a
seguir mesmo que a primeira ja estivesse em processo de secagem. Como o material
tinha secagem rapida fazer muito do produto de uma vez resultava em perda do

mesmo, pois este secava antes de poder ser posicionado sobre a obra.
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Figura 79 — Processo do molde em Alginato, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Com o molde em Alginato pronto foram colocadas algumas camadas de gesso
sobre a peca, onde além de gesso, estopa e panos velhos também foram inseridos,
dando resisténcia ao material e fazendo com que fosse improvavel que o mesmo
obtivesse rachaduras. Duas barras de material plastico também foram colocadas a
estrutura, estas serviriam como alcas para virar a peca ap0s o endurecimento do

produto.
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Figura 80 — Molde em gesso, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Depois de endurecido o gesso foi virado e pude ver o contorno de minha
escultura em argila, sobre esta visao retirei toda a matéria modelada de dentro do
molde até obtiver uma forma vazada de minha figura. Apds a argila ter sido totalmente
tirada, limpei o molde em alginato que estava como a primeira camada visivel da
escultura e inseri gesso misturado com fibra de vidro, que d& a escultura muito mais

forca e resisténcia perante impactos.
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Figura 81 — Molde com argila, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Figura 82 — Molde, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 84 — Molde ja preenchido com gesso, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Apos uma noite onde deixei meu material final secar e se consolidar no molde
voltei a atividade quebrando o molde de gesso com um martelo e apds retira-lo me
deparei com meu molde de alginato, ao qual consegui retirar facilmente. O molde de
alginato tinha sido escolhido em principio por sua capacidade de detalhamento, mas

seu processamento rapido fez com que algumas partes da peca sofressem danos.
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Tais danos foram consertados com a peca sendo levemente lixada e tendo
algumas emendas feitas com mais uma pequena por¢ao de gesso, ao final passei
uma camada de spray branco na obra para que sua cor ficasse mais pura, pois com
as emendas de gesso a 0 processo de lixamento causaram algumas manchas na

superficie da obra.

A composicao final me mostra uma imagem sozinha em meio ao espago, uma
figura feminina calada com linhas de movimento intensas em seu dorso, a forma
parece um involucro a um sentimento energético que transita em sua espinha e quer
sair, como se seu interior tivesse um grito a soltar e 0 mesmo nao chegasse aos labios

da mulher.

Figura 85 — Molde de Alginato, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 87 — Escultura em gesso - detalhe, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 88 — Escultura em gesso — detalhe, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

O nome da obra foi uma questdo com a qual discuti até o ultimo segundo,
sendo que para o fechamento de meu ciclo de ideias eu esperei a obra estar finalizada
para de fato me decidir sobre o mesmo. De inicio pensei em chama-la simplesmente
de Ela, mas me parecia sintético demais e aberto a interpretacao livre das criticas ao
gual imponho meu trabalho. Outros homes que surgiram durante meu processo de
criacdo foram Siléncio, que trazia a simbologia que trabalhei na imagem toda, e A
estrela da manhd, uma de minhas opcdes preferidas, que faz alusdo ao codinome
gue € dado ao planeta Vénus, que remete ao expoente feminino e assimilaria minha

obra as outras datadas com este titulo.

A estrela da manha, no entanto também é o titulo dado a Lducifer, e vinculado
a minha obra mostraria tal rebeldia com a qual trato de uma obra intitulada a Vénus,

semelhante a oposi¢éao do feminino na arte ao sistema patriarcal.

A associacdo do demoniaco ao feminino vem da imagem sexual vinculada as
mulheres na idade média, pois a sexualidade feminina era vinculada a promiscuidade
e datadas as bruxas, aquelas que tinham relagbes com o Sata. O conceito de bruxa
gue surgiu na Idade Média é uma leitura social sobre a condenacao da sexualidade
feminina, e aqui ligada a Vénus, deusa pagd do sexo, que foi usurpada pelo

cristianismo tendo seu titulo vinculado ao maior vildo da biblia nos remete ao



110

nascimento do berco do patriarcado e sexismo ocidental, que foi provido pelo

cristianismo.

No entanto vi neste nome uma aurea tanto quanto pretenciosa, vinculando a
meu trabalho a uma imagem grandiosa e mais forte do que a que produzi, o titulo
poderia fazer com que o publico esperasse obra mais carregada de intensidade e vejo
em minha peca sensagcao mais ténue, e por mais que gostasse da assimilacdo do
nome estelar da obra com rebeldia e critica vi que a mesma talvez ndo descrevesse

bem minha peca.

Cheguei entdo ao nome escolhido, O Pé em que habitas, 0 nome tr4s mistério
e questionamento, e retrata o local excluido, empoeirado e solitario onde as obras
feitas por mulheres talentosas foram deixadas por muitos anos, o esquecimento.
Retrata também a simbologia da poeira perante a historia e antiguidade que é
aprofundada em minha pesquisa tanto quanto sobre o feminino quanto sobre a

escultura.

Além dos fatores de assimilag@o que ja citei, vi na proje¢do material de minha
peca similaridade com o0 nome, 0 gesso por si proprio € um material em po que precisa
ser misturado com agua para mudar de um estado fragil a um rigido e forte, e estas
mudancas habitam no material como habitam em meu processo de luta, o estado de
mudanca me tornando sempre mais forte, porém sem esquecer minha natureza, ja
gue guando falamos do gesso vemos que mesmo que 0 material permaneca solido

sua textura ainda exala a sensacéo de poeira ao toque.

Vi neste nome um sinbnimo ao abandono, esquecimento e descarte,
sentimentos que habitavam em mim quando concebi a ideia da obra além de todas

as outras conexdes que estabeleci aqui.
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Figura 89 — O P6 em que habitas, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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Figura 90 — O P6 em que habitas, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.

Figura 91 — O P6 em que habitas, fotografia de Livia Ranzoti, 2019.
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5. CONSIDERACOES FINAIS.

O objetivo deste trabalho foi relatar meu processo de producgao sobre uma peca
escultdrica a respeito do feminino no campo das artes. Partindo do conceito de Linda
Nochlin (1988) sobre o afastamento e desconsideragéo da mulher no campo das artes
visuais eu utilizei de minhas habilidades escultéricas para representar uma figura ao
qual me familiarizei a fim de me identificar com o tema da obra em significado

profundo.

A impressao do feminino no mundo das artes seguiu por muitos anos datados
por meio de obras clichés, nas quais as mulheres eram consideradas musas ou
artistas que detinham de Unico tema perante seu leque, aquele imposto a sua posi¢ao
estrutural na sociedade, aclamando a familia e os bons costumes. No entanto provo
aqui com base em minha bibliografia e pratica artistica que a artista mulher tem o
poder de execucdo de uma obra relevante e criativa, sem os clichés impostos a

feminilidade.

Com um mundo mais atualizado sobre estas questfes tenho a liberdade de
demonstrar por meio de minha obra meu sentimentalismo perante tais questdes e
torno minha escultura uma obra que fala desta figura feminina isolada e a relaciona
diretamente com sua autora e seu espirito criador que busca em suas vivencias faisca
para a criacdo, tais como a artista escultora Camille Claudel, que foi uma das

motivacdes da pesquisa.

Desdobrei-me em pesquisas sobre a forma e seu significado, sobre a relagéao
da mesma com o espaco e a partir destas pude pensar a escultura de maneira mais
concisa. Meu protétipo, produzido antes desta pesquisa sobre escultura, teve
problemas estruturais irremediaveis e se mostrou inconsistente, porém sua producéo
foi necessaria para fortalecer as ideias propostas em minha pesquisa teérica e me

preparar para que eu fosse capaz de produzir a minha obra finalizada.

Mostro em meu trabalho como o processo criativo de uma obra é um reflexo
mutavel de seu produtor, a producéo ndo existe sem a projecdo da vida tanto em si

mesma como do proprio artista durante seu trabalho, dando sentido aos seus
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pensamentos e tornando-os conscientes no mundo plano. O ato de conceber vida &
dado a obra pelo artista e como a obra cria sentido perante a mesma para seu criador,
tornando o mais vivo em razao de seus sentimentos e poder de disseminar uma parte

de si mesmao.

A obra se mostra tdo viva durante seu processo que tem capacidade de
direcionar o olhar de seu produtor e assim tomar um rumo diferente do planejado para
mesma, a partir do momento em que a obra toma-se uma forma cheia de vitalidade,
esta pode guiar sua prépria leitura e caminho, mostrando o quéo convincente a

imagem pode ser, e sobre esta afirmacdo Pareyson completa:

O fato é que a arte ndo € somente executar, produzir, realizar, e 0
simples “fazer” ndo basta para definir sua esséncia. A arte é também
invencgdo. Ela ndo é execucado de qualquer coisa ja ideada, realizagéo
de um projeto, producdo segundo regras dadas ou predispostas. Ele
€ um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de
fazer. (PAREYSON, 2001, p.25)

A peca de arte entdo se transmuta perante seu processo, moldando seus
préprios caminhos, apenas seguindo os entornos da trilha que o artista deixou livre
para que a mesma caminhasse, muitas vezes adicionando a este percurso novas
maneiras de se chegar ao seu objetivo. Minha obra me abriu caminhos diferentes
para sua finalizacdo durante meu processo, a forma me proporcionou consciéncia
material para que que a producao torna-se possivel o afloramento do meu tema sem

guebras na parte fisica da escultura.

Minha obra tomou forma e se auto guiou, um exemplo deste acontecimento foi
como minha vontade inicial de incluir o cosmos a pega se exauriu ao ver 0 corpo
sendo concebido, logo, ndo vi mais sentido em sua utilizagdo de maneira tao
presencial e deixei esta informacao visual em segundo plano apenas a coloca-la como

um detalhe timido, uma assinatura.
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