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Resumo

ESPERANTE. Marcel Alexandre Livmp. Prdxis & poktica: Unr processo dialEtico na
gravura en metal. 1004180 p- Dissertagdo - Mestrado en artes visuais - UNESP.

Esta disserfagcdo analisa os aspectos dinmicos envolvidos em minha
producdo artistica de gravura em metal realizada em 2003 e 2004. A evolugdo
do processo criativo € verificada na sequéncia de provas de estado
confrontadas as respectivas anotagdes. A hipdtese afiima que a dindmica da
praxis artistica € fundada em uma contradicdo, estabelecida entre 0 que o
artista pretende e a matéria transformada, determinando, portanto, um
processo dialético. A andlise aprofunda e esclarece o que Pareyson denomina
de regra individual ou legalidaade inferna da obra. Neste sentido, conclui-se que
a legalidade intemna € constituida justamente na superagdo das contradicdes.
A observacdo e a descricdo do processo de criag@o a partir de imagens e
anotagdes feitas pelo artista durante o processo pratico permitem acompanhar
em detalhes a produgcdo das gravuras, desde o instante inicial até sua
finalizagdo; evidenciando o didlogo que se estabelece com a matéria artistica
e apontando seus conflitos como um fator relevante. As “formas intermediarias”
(provas de estado) sGo fundamentais para a compreensdo do processo
construtivo, uma vez que elas contém as possibilidades e potencialidades da
obra, mas também apontam elementos que a negam contraditoriamente.
Essas duas vertentes relacionadas didleticamente orientam o arlista na
produgdo de seu trabalho. Sendo assim, a finalidade inicial € flexivel e transitéria
evoluindo dinamicamente de acordo com as transformagdes materiais que
incluem os acidentes, acasos e ernos. As prefiguragdes ideqis que presidem o
ato pratico estdo inegavelmente ligadas & transformagdo material, logo, ndo
atuam como uma determinagdo exterior ao processo de formagdo. Na
criagdo artistica, elas tanto determinam como sdo determinadas.

Palavras chave: processo criativo — praxis — dialética - gravura em metal - provas
de estado-critica genetica.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp“ 12 13 14 15 1o 17 18 19



Abstract

The dynamics aspects of my intaglio production made in 2003 and 2004 are
described in this text. The creative process evolution is verified with the proof print
series confronted with their notes. The hypothesis tells that the dynamics of an
artistic process is based upon a contradiction, which is the difference between
the artist will and the transformed material, ant it is a dialectic process. The text
analyses what Pareyson calls individual rule or internal legality of the work. In this
sense we can affim that the intemal legality is an contradiction answer.
The observation and the description of the creative process based on the
images and the artist notes done during the practical process allows to follow the
defails of the printing production from the stat to end. [t also
shows the dialogs with the artistic material and the relevance of the
conflicts. The intermediary forms (proof prints) are fundamental to
understand the work process, because they have all work possibilities but also
have elements that deny the work. Both, possibilities and refusal, dialectically
relational, guide the artist in his work production. In this way, the initial goal is
flexible and transient and changes dynamically according to the material
transformation which includes accidents, mistakes and chance. The intellectual
process is linked to the material transformation. It is not an external and
independent task. In the artistic creation, the intellectual process determines and
is determined by the work.

Key words: creative process, dialectics, intaglio, proof print
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grito de eurexka dado por Arquimedes ecoa até os dias de hoje.

1 O que hd no processo criativo além do insigh? Qual o papel

da execugdo? A estética romdntica valorizou o cardter

cognoscitivo e contemplador da arfe, desvalorizando a
contraparte constiutiva e dinGmica do processo de criagdo, muitas vezes
relegado a "mero artesanato”. (Cf. PAREYSON, 1997, p.24) A vivéncia do processo
criador me fez perceber os limites desta concepgdo, no que se refere a praxis
artistica. Ao produzir uma série de gravuras em metal, pude observar e vivenciar
um caminho construtivo e dindmico, delineado nas provas de estado. A
producdo artistica possui uma din@mica peculiar que dialoga com a materia,
produzindo e dlimentando novas concepgdes € novos insighfs “durante” o

processo.

A psicologia dedicou estudos a criatividade ao longo de mais de 50 anos,
contribuindo para a compreensdo do comportamento criativo, suas motivagoes
€ para o estudo dos processos mentais, cognitivos € emaocionais que O Processo
criador envolve. No entanto, devido & complexidade do fendmeno, este campo

do saber esta longe de ser esgotado.

A critica genética vem desenvolvendo, hd algum tempo, um interesse
pela génese do processo criador, acumulando, ao longo de algumas décadas,
um farto material de pesquisa. Esta postura teve inicio com a andlise de
rascunhos de escritores, no trabalho de Lois Hay, no Centre Nacional de
Recherche Scientifique, em 1968. No Brasil, ela se da oficialmente com o
professor Philippe Wilemart, no | Coléquio de Critica Textual: o manuscrito
moderno e as edigdes, em 1985. O Centro de Estudos de Critica Genética da
PUC de SGo Paulo é responsavel pela expansdo das fronteiras deste campo do
saber. De acordo com Cecilia Salles, atualmente a andlise ndo se restringe aos
manuscritos de escritores, incluindo documentagdo de arquitetura, artes
plasticas, danga, teatro etc.
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Compartiho com a critica genética o interesse em descrever 0s
caminhos e a tessitura do movimento criador, contribuindo para o estudo da
criatividade na producdo artistica. Principalmente no tocante aos aspectos
dinGmicos, que ocorrem na materialidade do processo. Este estudo focaliza a
praxis artistica da gravura em metal, por meio da observagdo do
desenvolvimento da imagem nas provas de estaqo.

A hipdtese que mobiliza a pesquisa afirma que a dindmica do processo
de producdo artistica se estabelece a partir de um confiito, uma tensdo
dialética, entre o possivel e o realizado. O possivel € considerado tudo aquilo
que for idealizado pelo artista, presente em sua intengdo; o realizado € tudo o
que é produzido efetivamente na materialidade do processo. A partir desta
contradicdo dialética desenvolve-se todo o dinamismo da produgdo artistica. As
fransformagdes que a materia sofre reorientam e reformulam a concepgao
inicial do artista. A intengdo torna a transformar a matéria sob um novo angulo,
num auténtico didlogo ciclico, até que finalmente o artista se da por satisfeito
COom sua criagao.

Ndo é incomum que artistas, sob a perspectiva da critica genética,

analisem sua prépria produgao. E o caso da dissertac@o "Didrio de passagem,

uma poética do desenho”, de Femando A. S. Neto, que enfoca a técnica do
desenho, considerado como obra de arte. Acredito que o artista pesquisador
pode contribuir sensivelmente para a construgao deste conhecimento, uma vez
que possui a vivéncia concreta dos processos criativos.

Conforme tém afimado diversos estudiosos, a criagdo, a invengdo e a
inovaga@o sGo comuns a toda agdo e produg@o humana, mas estGo presentes
de maneira mais radical e condensada na produgdo artistica. O artista
cerfamente ndo detém a exclusividade desta qualidade, porém necessta
vivenciar a criagao e ainvengdo cotidianamente para realizar seu frabalho.

Ainda sob a perspectiva do artista pesquisador, encontrei frabalhos que
investigam os procedimentos da gravura em metal, tal como a tese de
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doutorado de Marco Buti, “I, Passar, Ficar, na qual descreve a experiéncia de

seis anos de sua produgdo em trés técnicas distintas: agua tinta, agua forte e

ponta seca. Concentrando-se também em descrever uma trajetdria artistica em
sua extensdo, a tese de doutorado de Carlos Fajardo, “Poéficas visuais: a
profundidade e a superficie”, aborda o percurso de 35 anos na constituicdo de
uma obra.

Evandro Jardim apresenta seu trabalho de gravura em metal, enfatizando
a producdo prdtica em seu doutorado: “Reflexdes sobre a prdfica de gravura

em mertal”.

Nesta pesquisa, nGo pretendo tratar especificamente do desenvolvimento
de minha produgdo na perspectiva de uma ftrajetdria artistica, nem de
procedimentos tecnicos e operativos da gravura em metal, embora esses
aspectos estejam presentes em segundo plano. Procuro evidenciar € descrever
0s aspectos dinGmicos de meu processo criativo ocorrido durante o processo
prdtico. Busco aprofundar e esclarecer a dinGmica da criagcdo como atividade
pratico-tedrica, como praxis, por meio da confimagdo da existéncia de uma
dialética entre a intengdo do artista e os aspectos prdticos, envolvidos no

didlogo com a matéria.

Atualmente o aspecto material da criagdo artistica exige algumas
consideragdes. Desenvolvimentos recentes da arte contempordnea estendem
as fronteiras do fendbmeno artistico muito além da produgdo de objetos. Depois
de Marcel Duchamp e do ready-made, a reflexdo a respeito do estatuto do
objeto de arte desvinculou o fator inovagdo dos aspectos formais e fabris.
Movimentos posteriores, como a arte conceitual, eximem a arte da necessidade
de produzir objetos. Outras correntes atribuem mais valor ao processo do que
propriamente ao produto, apresentando dejetos organicos em decomposicao,
Ou processos bioldgicos naturais como forma de arte. Ha tendéncias que focam
a atengdo nas sensagoes produzidas no espectador, outras tém por objetivo
leva-lo a refletir sobre “o que € arte”. A arte acontece como performance, como
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anti-arte, como choque ou espetdaculo. As revolugdes operadas na linguagem
artistica exigem a reflexdo soore o estatuto, sobre a validade e sobre a posshidade
da arte. H& tempos, fozer ate ndo se reduz a criar um novo oojeto.

Neste trabalho, e especificamente ao fratar da gravura em metal, a
expressao “produgdo artistica” ou “criagdo artistica” esta se referindo & produgdo

contempor@nea ligada & “producdo de objetos”, G praxis material e artistica. A

pesquisa desenvolve-se em trés etapas: a fundamentacdo tedrica, a producdo
artistica de gravuras e a descrig@o e andlise do processo criativo. O objetivo da
pesquisa bibliogréfica € aprofundar e delimitar o quadro tedrico. Num primeiro
momento, ocupei-me do tema de maneira mais ampla, levantando referéncias
que fizessem mengdo ao processo criativo no campo da psicologia, da critica
genética e na teoria da formatividade de Pareyson. Paralelamente, iniciei um
estudo da dialética com enfoque na materialidade da arte e na categoria
praxis. Posteriormente, os estudos ficaram restritos & teoria de Pareyson, &
dialetica e & critica genética. Os referenciais tedricos foram adotados em
fungGo de sua congruéncia e adequagdo para afimagdo da hipdtese

assumida.

A delimitagdo do quadro tedrico aponta a convergéncia de duas
vertentes distintas: de um lado a teoria da formatividade, de Luigi Pareyson, e de
outro a dialética materialista. A teoria da formatividade coloca em evidéncia os
aspectos concretos € materiais da criagdo, evidenciando uma dindmica que
ocorre no didlogo do artista com a matéria, permitindo entender o processo
criativo na arte como fruto de uma agdo que inventa a si mesma. Coincidindo
num mesmo processo, agdo e invencdo. A dialética materialista tem na
categoria da praxis um de seus elementos fundamentais. A praxis é a atividade
voltada & transformagdo de uma matéria-prima a partir de uma finalidade, para
a criagdo de um novo objeto. A finalidade prefigura o objeto que ainda ndo
existe; ela € a contraparte subjetiva do processo pratico. Na praxis artistica, esta
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finalidade é fluida e dinGmica; ela se altera no decorrer do processo, em fungao

dos ajustes e acertos no didlogo estabelecido com a matéria.

A hipdtese assumida propde que esta finalidade - presente na intengao
do artista - estabelece uma relagcdo dialética com a matéria em transformagado,
e que esta relagdo e significativa no dinamismo do processo criador.

Ao tratar da dialética materialista, focalizei a categoria da praxis € 0 que
se entende por processo adialético ou relagdo dialética. Para o estudo da praxis,
tomei por base os Manuscrifos econdmicos-filosoficos de Marx e textos de
Adolfo Sdnchez Vazquez, que, em Filosofia da Praxis e As idéias esféticas de
Marx, expde a evolugdo do conceito de praxis, passando por Hegel e
chegando a Marx. O estudo da dialética baseou-se em textos de Hegel,
reunidos por Djacir Menezes e também em José B. Moura, em Jofalidade e
Contradigdo,; e Alfredo Llanos, infrodu¢cdo a dialéfica. Nessas obras, 0s dois
autores discorrem a respeito do desenvolvimento dos temas, das categorias e
conceitos dialéticos.

O primeiro capftulo tem por objetivo apresentar as bases tedricas,
enunciando e definindo os conceitos e categorias que ser@o utilizados na

andlise do processo criativo, assim como assinalar sua convergéncia.

A primeira parte do capitulo apresenta os principais pontos da teoria de
Luigi Pareyson. A definicdo de formatividade e a de processo artistico sGo
apresentadas de maneira que evidenciem que esta teoria ndo sé admite, como
traz, em si, elementos que permitem desdobramentos dialéticos.

A segunda parte apresenta um breve histérico da préxis e seu
desenvolvimento em bases materialistas. Esta categoria € importante para se
entender o processo criativo como uma unidade entre os aspectos ideais
(tedricos e mentais) e os aspectos concretos (praticos e materiais). Também sdo
apontados possiveis nexos entre praxis e formatividade.
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Na terceira parte, procurei apresentar a contradicdo de acordo com a

teoria de Hegel, sem deixar de mencionar algumas tematizagcdes da dialética

encontradas em Platdo e Aristoteles. Uma vez estabelecida a contradigdo na
perspectiva hegeliana, procurei definir € enunciar - de acordo com o enfoque
materialista - 0 que se entende por relagdo dialética e processo dialefico.

O segundo capitulo aborda a relacdo que se estabelece entre a prdxis
artistica e o trabalho. No trabalho, a “formatividade” € subordinada a outros
inferesses, € na praxis artistica € livie de qualquer subordinagcdo. Essa relagdo
permite sublinhar o cardter formativo e criador do trabalho e a importdncia da
formatividade como seu elemento essencial. Quanto a materia artistica, sdo
colocados alguns tépicos de interesse para a pesquisa como: resisténcia do
material, possibilidades expressivas e processo de formagdo. De modo que
figuem evidentes as relagdes dialéticas entre o artista e a matéria no processo
de criagdo artistica.

O terceiro capitulo frata da metodologia adotada que teve como base a
critica genética, buscando compreender o processo criativo a partir dos registros
feitos durante processo de criagdo (esbogos, anotagdes, provas de estado,
frases). Recuperando o curso do movimento criador e reconstituindo a génese
de seus atos. Esses adocumenios de processo sQo registros materigis do processo
criador. (Cf. SALLES, 2000, p. 35).

O corpus da pesquisa consiste no conjunto de gravuras em metal gue
desenvolvi no periodo estipulado. O processo de produgdo artistica de gravuras
em metal foi realizado durante os anos de 2003 e 2004 nas dependéncias das
oficinas do Instituto de Artes da Unesp e da Unicsul. Desta série trés gravuras
foram selecionadas em fun¢gdo do melhor resultado do ponto de vista artistico.

Um cademno de desenho acumulou todo e qualquer tipo de anotacdo
relacionada ao processo de produ¢do das gravuras: frases, reflexdes, desenhos,
esbogos preliminares, recortes de revistas etc.
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As provas de estado apresentam sequencialmente todo o0 processo de
desenvolvimento da imagem, do inicio até sua finalizagdo. No contexto da
pesquisa, esse material € identificado com a materialidade do processo ou O

que foi efetivamente realizado.

ApGs a fase de produgdo, esses documentos de processo foram
organizados em forma de dossié, constituindo um profofexio. Além de tomar o
material legivel, o prototexto €, segundo Cecilia Salles, uma organizagc&o e uma
elaboragdo critica, evidenciando os sistemas tedricos e 16gicos que o
organizam. SAQo 0s documentos de processo, mediados pelo olhar do
pesquisador. Nesta pesquisa foram seguidas as seguintes etapas:

1) constituicGo do dossié integral dos documentos disponiveis das obras
em questao, reunindo e autenticando todo o material;

2) organizagdo desse dossié , obedecendo a uma finalidade;

3) especificagdo, classificacdo e datagdo de cada félio desse dossié.

Dos documentos de processo produzidos, foram selecionadas as
seguintes anotagoes relacionadas e confrontadas as respectivas provas de
estado:

A) anotagdes que indicam o que o artista pretende ao transformar a
matéria e as possiveis modificagdes (Clarear, escurecer, mudangas na
composicao etc.) que devem ser feitas para que o resultado pretendido seja
alcangado. No contexto da pesquisa, essas anotagdes sGo associadas &
infengcdo ao arfista, ou 0 que ele idealiza e pretende readlizar. Essas anotagoes,
confrontadas as provas de estado, evidenciam o processo dialético. O artista
transforma a matéria, a partir de sua intengcdo, a matéria € o resultado obtido.
Mas aquilo que ele obtém nem sempre € adequado & sua intengdo. Essas
anotagoes revelam que muitas vezes a intengdo € transformada por sugestoes
provenientes do acaso e da prépria matériq;
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By os procedimentos que o artista toma para readlizar o que pretende; este

item envolve aspectos praticos e técnicos especificos da gravura em metal;

C» anotagdes que avaliam os resultados das agdes em fungdo do que foi

feito, ou seja, em que medida o que foi produzido nas provas de estado esta
adequado ao que era pretendido pelo artista. A selegdo dessas anotagoes,
além de permitir uma descricdo pormenorizada do processo criativo, esclarece
a dialética que se estabelece entre o artista € a matériq, revelando suas

contradicoes;

Dy anotagdes de cardter mais geral, que auxiiom a descrigdo do

Processo.

Apds a organizagdo dos documentos de processo, iniciou-se a fase de
observagdo. Nesta etapa, foram observados os nexos e as associagdes que o
material produzido propiciou, buscando a reconstituicGo do processo de
criacdo. Este € o momento em que se procura no objeto estudado as
associacdes com o referencial tedrico e sua articulagdo para possiveis andlises.

E também o momento de verificar a hipétese e refletir sobre seus
desdobramentos tedricos.

O quarto capitulo trata da descricdo pormenorizada do processo de
produgdo artistica de gravura em metal, por meio dos dados coletados: provas
de estado e anotagdes contidas no cademo didrio. O desenvolvimento de
cada gravura € observado por intermédio das provas de estado,
acompanhadas das respectivas anotagdes selecionadas do caderno didrio.
Esse procedimento constitui o prototexto. A andlise e a interpretagdo do
processo criativo sdo feitas em fungdo dos pressupostos e categorias
apresentados no primeiro capitulo, assim como a verificagcdo da hipdtese que
norteou o trabalho. Ao final os resultados sGo discutidos e apresentados oOs
desdobramentos e as consideragdes fincis. No apéndice apresento alguns
procedimentos basicos da gravura em metal.
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Um olhar para a materialidade da arte

6

7

A forma constitui por si mesma a matéria pela qual existe
a obra de arte. Esta forma, que &, ao mesmo termpo,
matéria, nGo hd de expressar outra coisa

sendo a si mesma.

Konrad Fiedler, 1876.
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") areyson € herdeiro de uma larga tradigdo estética italiana,

Y influenciando Umberto Eco e Gianni Vattimo, para citar os nomes

mais conhecidos do publico brasileiro. Sua reflexdo estabelece
um auténtico didlogo critico com temas da estetica croceana, destacando o
aspecto fabril e técnico na arte, negligenciado por Croce. A teoria de Pareyson
tem um sentido concreto e especulatvo a um sé tempo, buscando na
experiéncia legitima fonte de inspiragcdo. Sua proposta estética € uma andlise
da experiéncia artistica € um estudo do homem enquanto produtor de arte.,

O autor apresenta trés definicdes tradicionais da arfe no campo da
estética. A arte como fazer, evidenciando seu aspecto executivo e operativo. A
arte como conhecer, destacando a arfe como um processo de conhecimento
da realidade e a arte como expressdo. De maneira geral, essas definicdes se
complementam, se mesclam ou se opdem de forma radical. O romantismo
concebeu a arte como expressdo. Para os romanticos, a beleza ndo estaria nos
canones cldssicos, mas, sim, emn combinar € adequar os sentimentos do artista
a forma artistica pretendida. Nesta concepgdo, o aspecto fabril e prdtico €
minimizado, pois, uma vez que o artista conseguisse adequar forma e
senfimento, bastaria executar o trabalho, exigindo, no mdéximo, o dominio do
oficio e boa técnica artesanal; pressupondo que a criagdo ja estaria realizada
antecipadamente pelo espirito.

Na concepgdo que define a arfe como forma de conhecimento, o
processo de produgdo € também relegado a um segundo plano, aparecendo
como etapa final e subordinado ao supremo processo de desvendar o mundo
sensivel, ou © mundo espiritual (metafisico e transcendente).

A primeira definicdo prevaleceu na Antiguidade. A arte era associada a
produgdo de objetos, a fechné, evidenciando, como aspecto essencial, o
carater fabril e executivo. Qual definicdo tem cardter mais essencial para a arte?
Ou seja, permite sua caracterizagdo de forma genérica e a distingue dentre
outras atividades, como a ciénciq, a religido ou a reflexao filoséfica? Segundo o
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autor, todas as definicdes contém tragos essenciais e significativos para a arte,
contanto que ndo sejam absolutizadas e isoladas.

No caso da arte tomada como expressdo, € preciso delimitar o que vem
a ser "expressdo". Todo objeto feito pela mao do homem € expressivo, no
sentido de que deixa a marca ou vestigio de sua agdo. Neste caso, a arte tem
fambém um carGter "expressivo', assim como outras manifestacées ndo
artisticas, que tfrazem a marca da intervengdo humana. Entretanto, dizer que a
arte & "expressdo de sentimentos" pode ter validade no campo das poéficas ou
programas de arte, mas ndo no campo da reflexdo estética, uma vez que ndo
abrange toda a extens@o das manifestacdes artisticas. As poéticas construtivas e
neopldsticas excluem de seus programas a expressdo individual, ou de
sentimentos. Tratar como essencial para a arte a expressdo de sentimentos
dificulta o entendimento de algumas obras arquitetdnicas e de arabescos que
nAo se preocupam em expressar sentimentos, embora revelem toda uma
espiritualidade. O aspecto especifico da expressdo na arte estd colocado por
Pareyson num sentido de "expressGo conseguida", ligada a uma qualidade de

forma:

... a obra de arte é expressiva enquanto & forma, isto €, organismo que
vive por conta propria e contém tudo quanto deve conter. Ela exprime,
entd@o, a personalidade de seu autor, nGo no sentido de que a trai, ou
denuncia, ou a declara, mas, antes, no sentido de que a &, e nela até
a minima particula € mais reveladora acerca da pessoa de seu autor
do que qualguer confissdo direta (...) A forma € expressiva enquanto o
seu seré um dizer, e ela ndo tanto ferm quanto, antes & um significado.
(PAREYSON, 1997, p. 23)

A arte também pode ser uma forma de conhecimento do mundo. Ha
artistas que fazem de seu trabalho um processo de desvelamento do sensivel,
como Leonardo da Vinci, ou do supra-sensivel, como Paul Klee. Mas este
aspecto ndo pode ser considerado essencial, pois € compartihado com as

ciéncias e as religides, que também revelam as estruturas, leis e fendbmenos, por
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meio de construgdes intelectuais e da contemplagdo. A acentuagdo do carater

cognoscitivo e visivo, mesmo tedrico da arte, contribuiu para desviar a atencdo

ou mesmo relegar a um plano secunddrio seu aspecto mais essencial e
fundamental, o aspecto execurfivo.

Mas ainda € necessdario fazer distingdes. O mundo da técnica industrial
tambem tem seu aspecto produtivo, em que o fazer tem funcdo primordial.
NGo s6 o mundo da técnica, mas todo empreendimento humano tem um
aspecto redlizativo e executivo, mesmo onde ndo aparece de forma tGo
evidente. NGo se opera no pensamento "sem fazer" os movimentos do raciocinio
e da reflexdo. Mesmo a especulacdo ética, ou filosdfica, guardam consigo um
aspecto executivo e tem que realizar, num certo sentido. No entanto, a arte ndo
€ somente execugqo:

A arte € fambém invengdo. Ela nGo é execucdo de qualquer coisa j@
ideada, realizagdo de um projeto, produgdo segundo regras dadas ou
predispostas. Ela € um fal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e
0 modo de fazer. A ate € uma atfividade na qual execugdo e
invengdo procedem pari passu, simulténeas e insepardveis, na qual o
incremento de redlidade € constfituicdo de um valor original.
(PAREYSON, 1997, p. 25-26)

Essa definicdo aproxima a arte de seu aspecto mais material e concreto.
As estéticas romanticas acreditavam que o aspecto realizativo ndo passava de
mera execugdo de conteudos formados no reino do espirito; caberia ao artista
captar essas qualidades sensiveis. As qualidades criativas ou inovadoras foram
consideradas ausentes do fazer artistico. Todo artista hd de reconhecer que por
mais que planeje a execugdo de seu trabalho, a obra sé nasce do dificil embate
com a matériq, seja ela tinta, ferro, madeira, imagens, luzes ou palavras: “...a
atividade artistica consiste propriamente no ‘formar, isto €, exatamente num
executar, produzir e reqlizar, que €, ao mesmo tempo, inventar, figurar, descobrir”.
(PAREYSON, 1997, p. 26)
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A arte & um fazer que inventa a si mesmo, No curso de seu movimento. A

formatividade ou acdo que € invengdo, em que se concebe executando e

encontra a regra do fazer no operar, €, segundo Pareyson, um comportamento
inerente ao homem. Estende-se, portanto, a toda atividade humana, dai o "fazer
com arte". A arte da navegagdo, as artes da guera, da esgrima, de falar em
publico, de vender, de enganar, da cirurgia, a arte de viver. A agdo inventiva e
criadora ndo ocorre somente na arte propriamente dita. Mas também nos
diversos Gmbitos da vida: no pensar cotidiano, no rigor da reflexdo filoséfica, em
uma partida de futebol.

Contudo, se os procedimentos artisticos ou a formatividade estGo
presentes em todo labor humano, o que distingue o "fazer com arte" da arte por
si, N0 associada a outros interesses? No fazer com arfe, teremos o exercicio da
formatividade subordinado a outros interesses. No futebol do Brasil, 0 exercicio
da formatividade é altamente valorizado. Um jogador que recebe um longo
cruzamento, "mata a bola” no peito, tira 0 zagueiro da jogada e emenda uma
“bicicleta” dentro da dreq, estufando a rede, receberd os aplausos da torcida e
elogios da critica especializada. Decerto a criagdo dessa jogada, no mesmo
instante em que € executada, tem um alto conteldo estético, pensando da
curva que a bola descreve, nos movimentos precisos e graciosos do corpo do
jogador. Mas futebol € arte? NGo, porque, numa final de campeonato, se o gol
fol de canela ou sem querer, se a bola bater nas costas do artiheiro e entrar, o
gol vai ser comemorado da mesma maneira. Diz o ditado popular, "o que vale
€ bola na rede”. O esporte beneficia-se de uma carga estética que o valoriza e
lhe confere beleza, aumentando o prazer estético. Porém, nesses casos, a
formatividade e o teor artistico sGo sempre subordinados Gs regras especificas
de cada jogo.

Na religido, a arte desempenha um papel fundamental e €, em grande
parte, associada a valores espirituais € metafisicos, mas sempre ocupard um
degrau abaqixo dos valores do culto propriamente dito.

AVA
ATAYAY

2 3 4 5 6 7 8 unespm 12 13 14 15 16 17 18 19



J& na arte em si, a formatividade, a agdo que € invengdo estd entregue
a si mesma e ndo se submete a nenhum tipo de subordinagdo:

...a arte propriamente dita € a especificacdo da formatividade,
exercitada, ndo mais tendo em vista outros fins, mas por si mesma (...
A obra de arte consiste precisamente nisto: no ndo querer fer outra
Justificagdo que a de ser um puro éxifo... (PAREYSON, 1997, p.33)

Seria esta especificidade da arte ou a primazia do estético um fator de
isolamento entre a arte e as outras esferas da atividade humana? O autor afima
que a arte contém valores vitais para a sociedade. A arte nunca podera
desligar-se dos valores extra-estéticos. Ela € a prépria elaboracdo de conteudos
sociais em forma sensivel: *...isto € porque ela confém a vida de onde emerge.
E aquilo por que a arte se distingue das outras atividades € a elaboragdo destes
conteudos; ndo tanto 0 ‘que’ mas 0 ‘como’...” (PAREYSON, 1997, p.55)

Gostaria de ressaltar um ponto da teoria de Pareyson a respeito da
questdo da forma. O autor afiima a inseparabilidade entre forma e conteldo,
relacionada ao processo de operagdo artistica, ou seja, no fazer. Este implica
dois processos: formagdo de conteudo e formagdo de matéria. Concepgdes
divergentes tendem a valorizar um dos aspectos em detimento do outro. A
concepgao croceanq, ligada ao romantismo, considera a formagdo da
matéria um fato exterior e irelevante. A concepgdo da arte como expressdo e
formagdo de conteudo despreza os aspectos prdticos, ligados & comunicagdo
e considerados ndo artisticos. De outro lado, hd quem despreze absolutamente

os significados e conteudos expressivos dados como pré-artisticos. A arte é:

fazer, compor, construir, produzir, formar a matéria. Esta antitese remete a outra
cisGo: a de concepgdo de forma e conteddo. Durante algum tempo, o
conteudo foi associado ao assunto, objeto a ser representado, sentimento a ser
expresso; € a forma como perfeicdo exferior da obra, esmero técnico,
tratamento dado ao argumento, no qual residiria a qualidade artistica. Esta € a
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teoria do ornato que concebe a relagdo forma/conteddo como uma jungdo

em que a forma exterior € material veste um conteudo espiritual.

Nesta concepcdo, a forma é reduzida a um exercicio técnico, um
omamento que embeleza. Toda forma carrega um conteudo, e todo conteudo
se revela com a constituicdo de uma forma. NGo hd forma sem contetdo ou
conteldo sem forma. No processo de producdo artistica, quando o artista se vé
as voltas com sua matéria, extrai contetidos expressivos tfransformando a matéria
e fransforma a matéria em funcdo de conteudos expressivos, que surgem
aurante o processo criador. Logo, no entendimento do autor, formagdo de
matéria e formagdo de conteldo sGo co-essenciais € simult@neos,
expressividade e produtividade coincidem. Porém, € preciso explicitar que a
inseparabilidade entre forma e contelddo se dd do ponto de vista da forma:

(...) fazer arte quer dizer ndo tanto dar forma a um conteudo espiritual
como, antes, formar uma matéria, dar uma configuragdo a um
complexo de palavras, sons, cores, pedras. Isto significa
recordar que a obra de arte &, antes de tudo, um objeto sensivel, fisico
e material, e que fazer arte quer dizer, antes de qualquer outra coisa,
produzir um objeto que exista como coisa entre coisas, exteriorizado
numa realidade sonora e visiva. (PAREYSON, 1997, p. 58)

Logo, a forma € dindmica, pois se apresenta como o resulfado de um
processo formativo. Ela inclui 0 momento € 0 movimento da produgado,
configurada num objeto, que contém indissoluvelmente a energia formante e
construtiva do artista, revelada no modo de formar. Este carater objetual da arte
nos leva a pensar num outro problema: a matéria artistica e a necessidade de
exteriorizagdo. A exteriorizagdo da arte ou a produgdo de um objeto sempre
acolheu posicdes divergenies. Na Grécia de Platdo, a atividade produtiva
material era relegada a escravos; ao homem livie caberia a contemplagdo e a
atividade tedrica. Era preciso manter distGncia de tudo que impedisse ou
atrapalhasse a contemplagdo das verdades eternas, perfeitas e imutaveis. Dai o
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desprezo pelo artesdo e pelo artista em fungdo de suas atfividades que
manifestavam uma nefasta proximidade com a materia.

Na Roma antiga, as atividades que comoviam a ama, como a musica,
a poesia, o teatro, as arfes liberales, eram exercidas pelos homens livies. Os
oficios como a cer@mica, a tecelagem, a ourivesaria, que atribuiam o util ao
belo, eram arfes sewiles, relegadas G gente de condigdo humilde. Esta
classificac@o tem um nitido teor de distingdo econdmico-social e denuncia a
milenar oposi¢cdo entre o frabalho intelectual e o trabalho manual.

No Renascimento, a nobilitagdo da pintura e da escultura ndo foi possivel
sem antes minimizar seu cardter fabril, reivindicando seu aspecto de “coisa
mental’; esta espiritualizagcdo da arte teve sua culmindncia no Romantismo que
acentuou o aspecto interior e espiritual da pura criagdo. Recentemente,as
correntes modernas retomaram sob um novo angulo a importancia do fazer e

do aspecto construtivo, ligado ao cardter fabril e concreto da produgdo artistica.

De um lado, a reivindicagdo da interioridade e da espiritualidade e, de outro, o
cargter concreto, material e exterior. Sonhar ou redlizar? Segundo Pareyson:

Uma explicagdo da arte estd ligada a possibilidade de mostrar como
nela, figuragdo interior e operagdo executiva, atividade espiritual e
extinsecagdo fisica, ideadlidade e sensibilidade, longe de se
contraporem ou de se sucederem, ou de se anularem uma na outrq,
coincidem, pelo confrario, sem residuo. (1997, p. 152)

Pareyson insiste no cardter objetivo da arte, a arte ndo tem um corpo
material, ela & este corpo. O artista tem necessidade de dar vida a objetos,
sendo necessaria a presenga do elemento sensivel. Entretanto, a arte comporta
valores espirituais, immagens dotadas de significado humano, que suscitam
sentimentos interiores e falam G mente e ao coragdo. Porém, esta
espiritualidade ndo € transcendente ou exterior, mas emana do proprio corpo
sensivel da arte. O autor apresenta uma concepcdo de “agdo criativa”
estreitamente ligada aos aspectos concretos € materiais, agdo que ocorre de
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maneira ndo premeditada, uma agdo que constrdi a si mesma e se determina

no interior de seu proprioc movimento. Esta agdo também envolve a co-

essencialidade do processo de formagdo de conteudo e formagdo da matéria,
ou seja, coincidéncia dos aspectos ideais e expressivos da figuragdo interior e
dos aspectos concretos envolvidos no processo de produgdo da obra.

Mas, afinal, 0 que determina todo este processo, qual a lei da arte? Existe
uma determinagdo interior ou exterior? Aqui se apresentam algumas antinomias
inerentes & producdo artistica.

Nao é dificil presumir que ndo hd uma lei geral que presida a criagdo
arfistica. Por outro lado, quem anda as voltas com o processo criador
experimenta sensivelmente os limites e a certeza de que cada obra exige uma
maneira unica e coreta de ser feita. A novidade e a imprevisibilidade ndo
permitem a existéncia de nenhuma lei determinante; no entanto, como ndo
reconhecer que o artista se submete ao rigor praticamente inflexivel da obra que
exige ser feita? Pareyson denominou esta /egalidade inferna de regra individual
da obra: “... em arte ndo ha outra lei sendo a regra individual da obra: a arte é
caracterizada precisamente pela falta de uma lei universal que seja sua norma,
€ a unica norma do artista € a prépria obra que ele estd fazendo...” (PAREYSON,
1997, p. 184)

Portanto, o artista cria nGo somente a obra, mas também sua “prépria
legalidade interna”, cria a norma a qual se submete. E a obra rege as leis das
quais € produto. Conclui 0 autor que *...a dnica lei da arfe é o critério do éxito”.
(1997, p. 184). Mas o que orienta o artista para o éxito? Segundo Pareyson, o
artista procede por meio de tentativas, o que confere um cerfo grau de
incerteza e aventura; mas as tentativas ndo se configuram de forma aleatdria. A
expectativa da descoberta provoca no artista uma antecipagdo, um
pressentimento do éxito, que exerce uma forte atragdo nas operagdes das quais
serd resultado. A eficacia operativa deste pressentimento conduz o artista
atraves de um labirinto de escolhas. Esta bussola da criagdo ndo possui uma
precisdo cientifica, mas € capaz de guiar e oferecer uma possivel diregao.
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Ao final do processo, olhando para trds, o artista percebe o fio de Ariadne. A
forma, definitivamente formaada, condicionou todo o processo. A forma agira
como formante antes de ser definitivamente formada. Ela desempenha um

papel ativo antes de existir.

Durante o processo de producdo a forma, portanto, existe e ndo existe:
ndo existe, porque como formada sé existird quando se concluir o
processo; e existe, porque como formante j& age desde que comega
o processo. Mas a forma formante também ndo difere da forma
forrnada, pois sua presenga No processo NGo € como a presenga do
fim em uma agdo que se pretende atingir uma meta: se o valor dessa
acdo reside em sua adequagdo ao fim preestabelecido, ao invés o
valor da forma consiste na sua adequagdo consigo mesma.
(PAREYSON, 1993, p. 75)

Pareyson exime estes pressentimentos de qualquer valor cognoscitivo,
ndo sendo nem intuicoes, previsdbes ou conhecimentos, tém apenas valor
operativo e estdo vinculados G consciéncia da descoberta. Portanto, a
teleologia interna do éxito € guiada pela dialética entre a forma que j@ age
como formante e a matéria formada. Aqui, chegamos a um ponto importante
para a pesquisa, podendo afiimar que o interesse é justamente aprofundar o
conhecimento desse processo, que afirmo ser dialético.

O processo artistico configura-se por meio de uma série de tentativas;
essas tentativas ndo tém a garantia de como proceder de modo preciso, de
antema@o; o artista deve descobirir € inventar o como e 0 que fazer quranfe a

operagdo. Nao ha outra maneira de encontrar a forma, sem realiza-la. Procurar

e redlizar, tentar e encontrar coincidem na execucgdo. Este cardter de aventura
gera a constante sombra do fracasso e da incerteza. NGdo hd garantias para o
sucesso. No entanto, o artista sabe quando ndo atingiu o resultado; isso s6 vem
a comprovar que ele se orienta por uma via negafiva, num processo que
envolve relagoes dialéticas. Pode-se argumentar que o arfista tem esta certeza
em fungdo de algum tipo de imagem interior jG previamente formada e que
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basta a comparagdo para verificar se o éxito ocorreu. Vejamos as palavras do

autor:

O artista sabe com certeza quando falhou em captar o sinal @ quando
o captou (...) Mas o artista ndo dispde de uma guia evidente, como
seria uma imagem interior j@ completa e formada (...) o artista vai
procurando e tentando, amparado e orientado por uma sé certeza:
que, se a busca fosse compensada pela descoberta, se a tentativa
cuminasse no éxito, ele saberia imediatamente reconhecer ter
acertado no alve (...) O artista reconhece que encontrou o que
buscava ndo em virtude daquela imagindria presenga, mas porque o
resultado obtido preenche uma expectativa sua e satisfaz uma
exigéncia. (PAREYSON, 1993, p. 70)

Orq, no curso das tentativas o artista sabe perfeitamente quando errou,
quando ndo datingiu o ponto coreto e sabe quando deve manter uma

composicdo ou tonalidade. Enquanto a imagem ndo estd completamente

formaaa, ele vai experimentando e fazendo os djustes necessdrios em funcdo
de seus eros, a forma formada ainda ndo existe. Mas durante o processo
existem as formas infermedidrias, que antecedem a realizagdo da plena forma,
ou forma aefinifivamente formaada. Ou seja, aquilo que ele jG fez, mas que
ainda ndo atingiu o resultado correto, orienta e fornece os pardmetros para que
as corregoes sejam feitas. A matéria formada ou a forma infermedidria interfere
na forma formante. As provas de estado sGo formas infermedicrias.

Desenvolvendo o processo, a proxima forma produzida serd orientada
pela forma formante, que € forma que ainda ndo existe, mas que orienta e
condiciona as decisdes do artista. Mas esta forma terd como ponto de partida
aquilo que ja foi feito, que € a forma intermedidria. Este jogo de alterndncias
entre a forma formante (Que condiciona o processo e orienta o artista, embora
ndo tenha existéncia concreta) e a forma intermedicdria (Que é a contraparte
concreta, resultante do processo, € que condiciona a forma formante) sé pode
ser esclarecido se o processo em questGo for considerado um processo
dialético.
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A préxis Na teoria Mmarxista e NG perspectiva da PESqUisa
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palavra prdxis advém do grego antigo. Na Grécia, a ideia de

W\ préxis estava associada a um tipo de ag@o que levava algo a

termo. Tendo finalidade em si mesma ndo produzia objetos. Seu

significado ndo era muito preciso, sendo geralmente atribuido ao

ambito da acdo social e & agdo moral entre os cidaddos. (Cf. VAZQUEZ, 1986,

p. 4). Vinculada ao plano ético ou politico e portanto, distinta da agdo ligada &
producdo de objetos, a poiésis.

Os conhecimentos necessdrios para que ocorresse a efetivagao da praxis,
ou da poiésis, estavam estreitamente ligados aos objetivos de suas finalidades.
Tanto que Aristoteles concebeu uma atividade cujo unico objetivo era buscar a
verdade, a theoria.

Dizemos prdxis para designar a agdo em si; temos também a palavra
“pratica”. Adolfo Sanches Vazquez opta pelo uso do termo “praxis”, uma vez que
mantém a afinidade etimoldgica da palavra “prética”, evitando, no entanto, a
associacdo ou sobreposicGo com termos corriqueiros e pejorativos, presentes
em expressdoes de uso cotidiano como: *homem prdtico”, “resultados praticos”
ou “profissdo prdtica”. O significado da palavra praxis, no grego antigo, ndo
corresponde ao significado do termo usado atualmente. Se féssemos fazer jus
ao significado origindrio, deveriamos dizer poiésis, em vez de prayds. Porem, em
nosso idioma, poiésis estd mais afeito a poético, e ndo da conta do significado
mais amplo que a filosofia marxista atribui. Logo, convencionou-se adotar praxis
para determinar toda agdo que produz objetos, sem, contanto, vincular seu
significado ao cardter estritamente utilitdrio, que advém do uso comum da
palavra prdtica.

A Grécia antiga subestimou o mundo prdtico. A atividade material e o
frabalho eram, tanto no mundo grego como no romano, atividades indignas do
homem livie, sendo, por isso, reservadas a escravos. A tfransformagdo ou o
dominio das forgas existentes na natureza, pela pratica material, € uma idéia
ausente no mundo grego. Para os gregos, a prdtica material nGo conduzia &
transformagdo do homem e da sociedade. Muito pelo contrdrio, a relagdo
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direta com a producdo material era um fator de degradagdo. O processo de
aprimoramento do homem ocorria através da isengcdo de qualquer atividade
pratica material. Concepgdo que estd presente de forma explicita na filosofia
de Platdo. Viver € contemplar, € preciso afastar tudo que impeca a
contemplacdo das verdades eternas e imutdaveis. Dai o desprezo pelo oficio do
artes@o e do artista.

Platdo e Aristoteles admitem a prdxis politica, desde que se reconhegam
a hierarquia e a preponderancia da teoria. PlatGo teve consciéncia de que na

praxis politica deve haver unidade entre teoria e prdtica. Neste caso, a praxis
deve ser moldada pela teoria, e esta goza de total independéncia em relagao
Q praxis. “Por conseguinte, a unidade platdnica de teoria e pratica ndo passa da
diluicdo da praxis na teoria.” (VAZQUEZ, 1986, p. 20). Aristételes acreditava que é

necessario atender aos propositos da vida real, logo a politica ndo pode ser
guiada pelos principios tedricos da razdo. A prdtica deve tornar-se independente
da teoria e subsistir emn um plano diferente. A politica tem um conteudo racional,
mas a razdo pratica tem por objeto as agdes humanas, € nGo as esséncias,
sendo assim, um pensamento inferior. Desta forma, a desvalorizagdo da
produgao material vai gerar na sociedade gega uma concepgao que admite a
total cisdo entre teoria e pratica.

No Renascimento italiano vird a tona novamente a questdo polémica,
agdo versus contemplagdo. O desenvolvimento do comeércio maritimo de
grandes cidades, como Veneza e Florenca, fez com que a balanga se
deslocasse a favor da produgdo material:

Em Francis Bacon j@ apareciam tragos nitidos de uma nova
escala de valores. O pensador inglés reprovava aos gregos terem
perdido muito tempo em discussées que ndo levavam a nada. Para
ele, os individuos que mereciam ser honrados pela comunidade eram
0s que contribuiam concretamente para o aumento da produgdo de
riquezas materiqis... (KONDER, 1992, p. 101)
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O arojo da nova classe de comerciantes, com suas empreitadas
maritimas, leva artistas e escritores a enxergarem novas qualidades no agir em
detimento da contemplagdo. Ainda assim, deve-se observar que a agdo
incitada pela burguesia ascendente obedecia a ciitérios rudemente
pragmaticos e utilitarios.

No Renascimento, uma nova organizagcdo das forgas produtivas
estabelece uma nova configuragdo entre a pratica material € a contemplagao.

A dignidade ndo € reivindicada apenas pela contemplacdo, mas
também pela acdo. Se a razdo proporciona a compreensdo da natureza e de
suas leis, a agdo, sob o lume da razdo, permite a transformagao e a submissao
da natureza & vontade humana. Mas esta exaltagdo da atividade humana ndo
foi feita & custa de uma degradagdo da contemplagdo, que ainda gozava de
um renomado sfafus.

A valorizagdo da atividade produtiva material ndo se fazia do ponto de
vista dos produtores, a economia politica inglesa sublinhava a importéncia do
trabalho, mas ndo do ponto de vista dos trabalhadores.

Foi Marx, desenvolvendo sua filosofia, que tratou de *...promover essa
modificagdo decisiva, esse deslocamento essencial de perspectiva: repensar a
relacdo entre a praxis € a poiésis do angulo dos frabalhadores.”. (KONDER, 1992,
p.103)

Marx parte da concepcdo do homem como um ser objetivo: "O ser
objetivo cria e pbe apenas objefos, porque ele prdprio & posto por objetos,
porque € originariamente nafurezd'. (MARX, 1978, p. 40) O homem real € aquele

que exterioriza suas “forgas essenciais”, através da objetivacdo. E sujeito humano

ndo somente porque produz objetos, mas também na medida em que se faz
objeto. A objetivagdo do homem, mediante o trabalho, permitiu @
transformagdo da natureza em realidade humanizada. Tomando por objeto sua
propria natureza, 0 homem transformou a si mesmo, elevando-se além de suas
limitagoes bioldgicas.
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A criacdo de objetos €, portanto, uma atividade especifica do homem
que vive em sociedade e se depara com uma realidade que € a redlidade de
suas forcas essenciais plasmadas em objetos. Esses objetos confirmam sua
individualidade, sGo sua realiza¢cdo, seus objetos. Ele tormna-se objefo (Cf. MARX,
1989, p. 175). Marx entende 0 homem como um ser natural, e que, por isso, €
dotado de forgas naturais € de forgas vitais, 0 que lhe confere um cardter de
atividade. Essas forgas se manifestam como instintos que orientam 0 homem
para objetos que existem independentes dele. Esses objetos sGo objetos de seu
carecimento, na medida em que 0 homem necessita deles para efetivar suas
forgas essenciais. Ora, 0 homem s se reaqliza, s6 exterioriza efetivamente sua
vida em objetos reais e sensiveis. O homem tende necessariamente para seus
objetos. “A fome € um carecimenfo natural; precisa, pois, uma natureza fora de
si, um objefo fora de si, para satisfazer-se, para acalmar-se.” (MARX, 1978, p. 40)

No trabalho, 0 homem apropria-se do mundo sensivel, transformado de
acordo com suas necessidades, mas o homem cria também novas
necessidades e se auto-produz.

A necessidade de exteriorizagdo do ser humano funda-se em sua
constituicdo biologica. Os mamiferos superiores possuem comportamentos e
habilidades absolutamente adequados ao meioc ambiente e ao nicho
ecolégico onde existem. Vivem num mundo fechado, por serem absolutamente
regidos pela estrutura de instintos e reflexos predeterminados. Sob o jugo de leis
biolégicas, essas acdes ndo tém histdria e pouco se renovam, dependendo
para isso de longos periodos de evolugdo ou mutacdes geneéticas. Os
comportamentos instintivos e reflexos ignoram a finalidade de sua agdo. Como
0 gato, que insiste no movimento de enterrar suas fezes, mesmo estando sobre o
asfalto. O mundo do instinto € um mundo fechado, por ser absolutamente
determinado. *O animal € imediatamente um com sua atividade vital. NGo se

distingue dela. E ela. O homem faz da sua atividade vital mesma um objeto do

seu querer e da sua consciéncia.” (MARX, 1989, p. 156)

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp“ 12 13 14 15 1o 17 18 19



O homem nasce incompleto; para tornar-se humano necessita de um

contato com algo que lhe é extemno, incluindo 0 mundo fisico (natureza) e o

mundo humano (familia). Essa aparente falha do ponto de vista do "mundo
animal” torna-se uma brecha, uma abertura, além do mundo programado dos
instintos, para um mundo aberto, um mundo por fazer. (Cf. BERGER, 1985, p. 17-18)

Marx reconhece no trabalho do homem a objetivagdo de suas forgas
essenciais, sua auto-realizagdo, mas também reconhece a negatividade do
tfrabalho, quando este surge na sociedade capitalista como alienagao:

A Fconomia Polffica oculfa a alienagdo na esséncia do trabalho por
ndo considerar a relagdo imediata enfre o frabalhador (frabalho) e a
proaugao. E claro. O frabalho produz maravilhas para os ficos, mas
produz desnudez para o trabalhador. Produz paldcios, mas cavernas
para o frabalhador. Produz beleza, mas mutilagdo para o trabalhador.
Substitui o trabalho por mdquinas, mas joga uma parte dos
frabalhadores de volta a um trabalho barbaro e faz de outra parte
magquinas. Produz espiito, mas produz idictia, cretinismo para ©
frabalhador. (MARX, 1989, p. 152)

No cerne da produgdo capitalista, o trabalho aliena, separa o objeto de
seu produtor, € o objeto surge como um poder independente, estranho e alheio.
A vida do trabalhador pertence ao objeto; ao invés da confimagdo de suas
forgas essenciais, a negagdo do frabalhador; ao inves da satisfagdo de suas
necessidades, a satisfagdo de necessidades alheias.

Ora, o trabalho nega e ao mesmo tempo afima o homem; isto s6 €
possivel porque 0 homem € produto de sua histéria e se auto-produz. A
objetivacdo, a efusdo do homem no mundo material, por meio da praxis, do
trabalho, é a proje¢cdo do homem como ser social, humanizando a natureza e a
si mesmo. A producdo sob o signo da humanidade assume um carater
necessdrio. A necessidade especificamente humana ultrapassa as barreiras da
necessidade animal (moldada pelo instinto); 0 homem cria novas necessidades.
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Num determinado momento da Histéria, a producdo assume um carater de
producdo alienaada.

A adlienagdo na produgdo capitalista assume um carater necessario, mas
ndo essencial; € justamente por isso que ela pode ser superada. A objetivagcdo
como tal & constitutiva e essencial para a vida social. A praxis material, aqui
entendida como atividade produtiva, torna-se categoria central na concepgao
filosofica marxista.

A praxis deve ser distinta de outras atividades, como sublinha Adolfo S.
Vazquez, “toda préxis € atividade, mas nem toda atividade € préxis”. (1977, p.
185). A atividade em geral € marcada pela agcdo de um agente em fungdo da
tfransformagdo de uma matéria-prima. O agente pode ser uma forga da
natureza, um processo bioldégico ou uma agdo humana. O produto também
pode assumir diversas facetas: pode ser um conceito, uma obra social, uma
obra de arte ou uma ferramenta. A atividade que se opde G passividade tem o
cargter de uma efetividade, ou seja, uma manifestagdo concreta, € ndo
apenas uma possibilidade. Ela manifesta-se como um conjunto de atos
ordenados que culminam na transfomagdo de uma  matéria-prima,
fransformada pelo agente. Esta definicGo geral engloba uma série de
fendmenos de ordem natural e bioldgica, contudo ndo assume um cardter
especificamente humano.

A finalidade determina o cardter da atividade especificamente humana.
Os atos especificamente humanos tém seu inicio na prefiguracdo ideal, ou
finalidade, que determinarG a consecugdo da atividade até a realizagdo do
produto efetivo. A intervengdo da consciéncia gera a antecipagdo do resultado
€ a consequente adequacdo intencional: "Pois bem, para que se possa falar
em datividade humana basta que nela se formule um resultado ideal, ou fim a
atingir, como ponto de partida, e uma infengdo de adequagdo, independente

de como se plasme, em definitivo, 0 modelo ideal original”. (VAZQUEZ, 1977, p.
188)
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A finalidade configura algo que ainda ndo esta presente na realidade,
algo que se pretende alcangar; ela, portanto, nega a realidade efetiva em
fung@o de algo que aeve existir.

A atividade teleolégica diferencia-se da atividade cognoscitiva, uma vez
que o conhecimento busca realidades presentes e a atividade teleologica se
articula com algo que ainda ndo existe. Ela € marcada por uma necessidade
de reqlizagcdo; o resultado que se prefigura geve existir, orientado em fungdo de
um futuro que deve se fazer presente.

Teremos entdo a atividade prdtica como atividade propriamente
humana. A acdo de um sujeito guiada pela finalidade transforma a materia
(que existe independente de sua conscéncid) e prodz um novo objeto que
manifesta uma vida independente da subjetividade que o criou.

A atividade tedrica em si ndo é praxis, falta-lhe o elemento plasmador,
transformador da redlidade concreta. A teoria em seu estado puro n@o produz
nenhuma mudanga real. Para produzir mudanga, € necessdrio atuar
praticamente. NGo basta pensar um fato para que ocoma a transformagao
material. A consciéncia tedrica transforma apenas nossos pensamentos, NnGo as
coisas concretas. Neste sentido pode-se apontar uma oposigao entre teoria e
pratica, mas esta oposicao NGo deve assumir um cardter absoluto e radical. Para o
senso comum, a relagdo pratica com o mundo esta isenta de qualquer teoria, a
pratica ndo necessita de explicagdes. Para © homem comum, as Coisas existem
em si, @ margem de toda atividade humana. Desta maneirq, procede-se a uma
ruptura entre o sujeito e o objeto da prdtica, e a redugdo do prdtico a uma
unica dimensdo, a do prdfico utilifdrio. Ora, o homem estG imerso num
ambiente historico, € um ser social. Sua consciéncia absorve toda sorte de
idéias, valores e juizos, ele nunca enfrenta um fato puro, sua consciéncia possui
elementos ideais e tedricos, embora se apresentem de maneira degradada.

Contudo, o horizonte do conhecimento depende do desenvolvimento e
do progresso das condigdées materiais. A ciéncia progrediu em fungdo das

transformagdes € do dominio pratico do homem em relagdo @ natureza.
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A teoria tem um certo grau de independéncia em relagdo a prdtica, mas essa
independéncia ndo é absoluta.

A prdtica afirma-se como critério de verdade e fundamento da teoria; no
entanto, a prdtica ndo fala por si mesma. Ela necessita de uma mediacdo
tedrica. A autonomia da teoria permite, através do conhecimento de seu objeto,
antecipar-se a pratica, produzindo um modelo ideal. A atividade prdtica e a
tedrica s@o formas de comportamento do homem ante a redlidade e se
desenvolvem em estreita unidade e colaboragao.

A praxis € uma datividade prdtico-tedrica, ela possui um momento
subjetivo entendido como propriedade do pensamento humano, € um
momento material, concreto e objetivo. A datividade subjetiva excede seu
aspecto ideal, transformando um objeto exterior € material, integrando ©
subjetivo num processo objetivo, produzindo um objeto independente de sua
consciéncia. Portanto, a atividade prética € simultaneamente subjetiva e objetiva.

A findlidade, sendo a antecipagdo ideal da atividade transformadora,
ndo deve ser considerada um original do qual o elemento material seria uma

copia, ou duplo. A materializagdo ndo se manifesta como mera duplicagcdo da

antecipagdo ideal. Todo processo de realizagdo revela um cardter imprevisivel.

As resisténcias impostas pela matéria produzem um certo nivel de inadequagdo.
Embora a finalidade ndo possa deixar de dominar o processo pratico, por
ser um processo consciente, este dominio € constantemente posto em jogo:

O que significa que a consciéncia ndo pode se limitar a tragar um
objetivo ou modelo ideal imutdavel. O dinamismo e a imprevisibilidade
do processo exigem também um dinamismo da consciéncia (...) O
resultado s6 € atingido ao fim de um processo pratico, objetivo, que
ultrapassa a cada instante resultado ideal. (VAZQUEZ, 1977, p. 242-243)

Portanto, podemos observar que o processo prdtico ndo se da sem a
atividade da consciéncia. Isso ndo significa total sujeicdo da matéria, ela
tambeém impde suas resisténcias e limites no processo de realizagdo. O processo
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pratico exige uma serie de qgjustes mutuos entre elementos materiais e ideais;

esses ajustes convergem num produto objetivo e real. A transformagdo da

realidade por meio da constituicdo de um novo objeto revela a profunda
unidade entre a teoria e a prdtica.

O homem ¢ essencialmente criador; ele estG constantemente criando
novas necessidades. Criar € uma necessidade vital.

Pareyson e Marx assinalam o homem essencialmente criador. Segundo
Pareyson, a formatividade estd em toda agdo humana: “Em toda obra humana
esta presente um lado inventivo e inovador como primeira condicdo de toda
realizagao”. (PAREYSON, 1997, p. 31). Ambos afiirmam que a produgdo artistica €
um processo eminentemente pratico que exige a transformagdo material e a
produgcdo de um novo objeto. Pareyson fala de uma necessidade de
“extrinsecagdo fisica” na produgdo artistica (Cf. 1997, p. 153). Podemos afirmar
que, assim como Marx, o autor reconhece o0 carater concreto e material do
objeto artistico. Ambos concordam que este objeto € um produto investido pela
subjetividade humana, sendo, assim, parte do processo de humanizagcdo da
natureza e da construgdo de um mundo humano:

Mas o aspecto espiritual e interior das obras de arte ndo é alguma
coisa que transcenda o seu aspecto sensivel e a sua realidade fisica,
porque, antes, coincide imediatamente com eles (...)Dizer que na obra
de arte o corpo é tudo nGo significa negar-lhe a espiritualidade, mas
apenas afiimar que esta espiritualidade deve ser vista no seu mesmo
aspecto fisico (...) Considerar a obra de arte como tal significa, pelo
confrdrio, té-la diante de si como uma coisa, e, ao mesmo tempo,
nela saber ver um mundo; fazer falar com senfidos espirifucis © seu
préprio aspecto sensivel... (PAREYSON, 1997, p. 156)

Os autores reconhecem o papel da consciéncia no processo pratico,
mas este elemento subjetivo e ideal esta vinculado a um processo de formagdo
material. O processo de formagdo, ou redlizagdo, ndo se manifesta como mera
duplicag@o da finalidade ou do elemento ideal. Enfre 0 que se pretende e o
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que se readliza existe sempre alguma inadequagado, proveniente das resisténcias
da matéria e da imprevisibilidade inerente ao processo. Isso produz uma carga
de incerteza e indeterminagdo. Pareyson fala de uma lei interna de construgdo
da obra, que é descoberta pelo artista, no decorrer do processo. A esse respeito
Adolfo S. Vazquez, ao se referir a praxis criadorq, diz:

Trata-se, porem, igualmente, de uma lei que sé podemos descobrir
quando o processo chega a seu fim; por conseguinte, ndo teria sido
possivel estabelecé-la antes de iniciar-se a atividade prdtica
propriamente dita. E, porfanto, uma lei que ndo poderia ser
identificada com a que comegou a reger os primeiros atos praticos.
(1977, p. 250)

A investigagcdo do processo criativo, considerado como prdxis, pretende

esclarecer como se da o processo de construgdo da legalidade interna da obra
e afirma que existe uma contradigdo dialetica entre a finalidade (ou intengdo) e
o que e efetivamente produzido na materialidade do processo.




13 DialEtica e contradigio enm Hegel e Marx

| AVA
| o
cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp 12 13 14 15 16 17 18 19



qQui se apresentam uma breve descricdo da dialética e algumas

' de suas estruturas e categorias constitutivas. A referéncia histdrica

Wé utiizada de forma ndo exaustiva e sem a pretensGo de esgotar
um tema tao extenso. NGo se pretende focalizar a génese, e sim identificar
tematizagdes que permitam um melhor entendimento da dialetica estabelecida
por Hegel e posteriormente assimilada por Marx em bases materialistas. Dentro
dos limites impostos pelo trabalho, abordo questdes relativas a estrutura interna e
ao modo de funcionamento da dialética. Logo € necessario precisar 0 que se
entende por “categoria”, dentro deste contexto. Uma vez que a contradicdo €
um dos objetos deste estudo.

As categorias sdo principios organizativos do pensamento, sendo
relacionadas a preceitos metodologicos que visam @ inteligibilidade. Seu valor
como elemento de interpretagdo, ligado G produgdo de conhecimentos,
envolve a problemdtica da passagem do singular e do particular ao universal. O
papel unificador e operacional das categorias estd vinculado ao préprio discurso
da inteligibilidade, e @ compreensdo da multiplicidade dos fatos e fendbmenos.
As categorias tém, evidentemente, uma estrutura conceitual, mas estdo além
dos conceitos. NGo sé por seu elevado nivel de generalizagdo e organizagao
sistemdtica, mas também por seu desenvolvimento, no que diz respeito a esfera
epistemologica.

Neste estudo, porém, as categorias nGdo serdo utilizadas & maneira de
um Kant, como estruturas da subjetividade, dadas a prior. Este enfoque entende
as estruturas da inteligibilidade, como exteriores Qo real, impostas por
necessidades metodolégicas e epistemoldgicas.

O que interessa € estabelecer as relagdes entre o ser e 0 pensamento,
entre a teoria e a prdtica. Por conseguinte, as categorias serdo utilizadas como
elementos dindmicos do pensamento, na tentativa de se compreender
concretamente a multiplicidade e as contradicdes que o processo prdatico

enceirra.
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O vocdbulo dialética é originariamente grego. A palavra dialética deriva
de dialetiké, que provem do verbo dialégomai (dialogar). Logo, em sua
acepgdo e uso comum, ultrapassando o uso filosofico, estd ligada a discussao
e ao debate. Nesse sentido:

...enconframos a “dialética® como uma forma de dialogar, um certo
jeito de estabelecer mediagoes entre pessoas e coisas, que procede
mediante um discorrer ou um discurso ritmado pela contraposicdo ou
pela diferenca resultante da dualidade prépria dos interlocutores. Isto
é, a “dialética” aparece-nos como um processo, COmMo uma
mediagdo, onde a oposi¢do, a contariedade (...) assumem uma
func@o estrutural de grande relevo. (MOURA, 1977, p. 16)

A arte de discutir, que ocorre por meio do didlogo, envolvendo perguntas
e respostas, define desde jG@ um horizonte de concord@ncia e discordancia,
numa tentativa de entendimento. Este processo se desenvolve, justamente,
porque existem obstaculos objetivos e subjetivos, que podem e devem ser
superados.

A concepgdo da dialética como didlogo vai se concretizar na prdtica
flosdfica de Socrates, e, mais adiante, de modo diferenciado, nos didlogos
“socrdticos” do jovem Platdo.

Socrates desfere uma critica radical a toda forma de conhecimento.
Afirma constantemente ndo saber. Para Sécrates, o saber € sélido e inefutdvel

e, portanto, nem os habitos sociais ou religiosos, nem as doutrinas dos filbsofos

oferecem uma base sélida para o saber. Muito pelo contrdrio, essas posigoes,
uma vez examinadas com atengdo, revelam-se gratuitas, porque praticadas
sem a consciéncia de sua finalidade; sendo até mesmo contraditorias,
terminam por negar aquilo que pretendiam afiimar. No entanto, se eu se/
que nada sei, esfou na verdaade.

A dialética socrdtica é, sobretudo, um método interrogativo, em que, de
pergunta em pergunta € de resposta em resposta, o interrogado € levado a
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contradizer a si mesmo. A maiéutica ou a arfe da obsfetricia era a forma de
didlogo que Socrates estabelecia com aquele que ainda ndo estava na
verdade. Indagando o significado e a consequente justificagdo de seu saber,

uma apoés oufra, va@o se dando as respostas e as indagagoes. Até que

finalmente o interlocutor reconhece que todas as suas convicgdes e o saber que
acreditava possuir ndo tém nenhuma verdade. Verdade que ele atinge neste
dtimo da dltima conclusd@o, entendendo que nada sabe. A habilidade em
perguntar e responder serG marcante nos primeiros momentos da filosofia
platénica, deixando entrever o carater tutelar da figura de Socrates.

A tematizagdo da dialética em Platdo € assumida explicitamente, nGo so
do ponto de vista do emprego do vocdbulo, mas também do ponto de vista de
uma elaboragdo coerente e sistematizada. O cardter dialogico do perguntar e
responder permite a evolugdo do pensamento ao objeto. Também constitui um
procedimento pedagégico que envolve e faz participar os interlocutores no
desvendamento do real e da verdade. Esta dialética aponta, por sua vez, uma
maneira de organizar, discernir e estabelecer o conhecimento conjuntamente.

No entanto, € preciso lembrar que a dialética platénica assume um papel
mais preciso, que se configura além de um puro e simples discorrer interrogativo.
A diclética assume a fungdo de organizar, a partir da multiplicidade e da
particularidade do real, uma inteligibiidade genérica e sistemdtica: “E, por
conseguinte, o fragado arquitectonico de todo o edificio do saber que deverd
ser encarado, compreendido e avdliado a partir de um ponto de vista
hierarquizado em que G dialética compete o lugar supremo e orientador”.
(MOURA, 1977, p. 30)

Assim, a dialética conduz um movimento que parte da multiplicidade dos
dados empiricos, selecionando e rejeitando hipoteses, eliminando questoes
intermedidrias ou ndo fundamentadas. Para finalmente ascender até o
conhecimento pleno, radical e incondicionado. De idéia em idéia, o dialético
chega ao supremo patamar, a idéia do Bem.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp“ 12 13 14 15 1o 17 18 19



Existe também uma dialética que conduz a um caminho descendente
que parte da generdlidade ao particular. Em seu movimento ascendente ou
descendente, cabe ao dialético investigar a validade dessas dedugoes.

Mas a dialética nGo € s6 processo, ndo se configura apenas como

instrumento epistemoldgico; ela é conhecimento, é resultado. E importante

ressaltar que a marcha da dialetica vai através de suas superagoes,
incorporando e assimilando conteudos. O multiplo ndo € sacrificado e, apesar
da negagdo e superagdo ndo perde sua facticidade; muito embora se
apresente hierarquizado e sem autonomia, como um reflexo aproximado de
uma redlidade transcendente e ideql.

Em Aristoteles, a dialética ocupa uma posicdo mais modesta, enquanto
estatuto epistemoldgico. No quadro aristotélico, a dialética ocupa uma esfera
distinta dos procedimentos da ciéncia. A dialética é a légica de um
conhecimento provavel. Aqui nos deparamaos N0 mundo grego com dois matizes
distintos da dialética, sob uma mesmadesignagdo, tratamentos heterogéneos.

Para Aristoteles, esta légica das probabilidades nGo possui @ evidéncia
demonstrativa da ciéncia. A epistemologia de Aristoteles € fundada num
modelo dedutivo, sendo de suma import@ncia 0 que se estabelece como
principio ou ponto de parfida. Saber € conhecer por meio de demonstragoes;
estas partem de premissas verdadeiras, € nao apenas provaveis.

O ponto de partida da dialética remete a doxa, portanto, ao horizonte do
provavel, das opinides comuns. Essas opinides recebem a aprovacdo da
maioria dos homens, ou dos mais sabios e ilustres. Essa mediagdo garante, sem
divida, um estatuto de “verdade” por meio da autoridade. Porém, a ciéncia
necessita de uma certeza que seja fundada sem a necessidade de mediagoes
exteriores, uma certeza que se apresente por si. A opinido, ainda que seja a do
homem sdbio, nGo possui essa capacidade. A dialética para Aristételes deve
ficar restita ao horizonte do provavel, sua aplicagdo é obviamente particular,
um recurso subordinado a logica.




Aristételes critica as concepgdes platdnicas, por colocar a esséncia das
coisas fora delas mesmas. A idéia possui um carater universal, mas € totalmente

independente e alheia ao particular, ao mundo sensivel, que adquire um

cardter ilusorio, em contraposicdo Q realidade do mundo ideal. Aristoteles

assume uma orientagdo voltada para os dados empiricos:

A atividade da sensagdo, para o Estagiita, se diige as coisas
singulares, aos fendmenos da natureza; a atividade cognoscitiva é
provocada pelo que se acha fora da consciéncia, pelo mundo
material (...) H& nele um valioso empirismo e uma elementar dialética
objetiva que pretende dar razGo do mundo e seus fenédmenos...
(LLANOS, 1988, p. 58)

Matéria e forma sdo categorias fundamentais na doutrina aristotélica. NGo existe
"matéria sem forma®, nem “forma sem matéria“. Essa observagdo se estende a
todo objeto individual. A forma € o universal e a matéria, o particular. A forma
engloba as qualidades das coisas, a matéria € o suporte dessas qualidades. A
matéria € informe, o substrato de cada coisa; nada a caracteriza. O que a
define, e Ihe da qualidade, € afama Essa dualidade de forma e maiéia remete
a outra importante antitese da teoria aristotélica, a de ‘poencd” e “ato”,
conduzindo G problemdtica do devir. Segundo os eleatas, 0 movimento e a
realidade do mundo sensivel seriam ilusdes dos sentidos. A passagem do “nGo-
ser” ao “ser” seria impossivel. Aristoteles fransforma esses termos absolutos em
relativos: @ potencialidade comesponde o ngo-ser e a atudlidade, o ser. Aquilo
que & em poténcia jG ndo corresponde um ndo-ser absolufo, nGdo € um nada
absoluto, mas um ser emn poféncia. Posteriomnente esta problemdtica seria
retomada por Hegel em seu tratamento da dialética.

O autor € indiscutivelmente um dos maiores pensadores que se debrucou
sobre o tema da dialética. Sua importdncia da-se ndo s6 sob uma perspectiva
histrica, mas também em relacdo ao desenvolvimento sistemdfico da
dialética. Hegel desenvolveu uma visdo de sintese, e um desejo de totalizagdo,
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peculiares a seu momento histdrico. Este todo € o desenvolvimento organico do
proprio processo histérico, com suas particularidades e contradicoes:

O fodo é ele proprio um processo em devir, uma fotalizagdo em
curso. E € aqui que o cardcter nuclear da dialéctica se passa a
manifestar claramente. E dialeticamente que o real se manifesta, é
digleticamente que o todo se concretiza. Quer isso dizer, que o devir
em que o real consiste tem de incluir em si proprio as diferengas e as
contradicbes por que empiricamente se vai desenvolvendo e
apresentando. (MOURA, 1977, p. 54)

Hegel estabelece um profundo didlogo com a tradigdo filosofica
ocidental. Como bom dialético, confere ao mundo sensivel a verdade que lhe
corresponde. Vimos que, segundo Aristételes, as coisas sGo constituidas de
forma e matéria. Terminologia herdada de Platdo, com a diferenga de que, na
visdo aristotélica, forma, idéias ou universais sGo insepardveis da matéria. O
universal € o predicado comum aos sujeitos, aos membios de uma mesma
classe e, portanto, refere-se G qualidade do sujeito. Predicados ndo fém
existéncia fora dos sujeitos aos quais se predicam. Embora ndo possuam
existéncia, os universais sGo reais. O universal de uma coisa € também sua
finalidade, sua intengdo, seu fim, ou a razGo pela qual existe.

O universal € o subsirato de todas as coisas particulares, sendo a elas
precedente. Isso ngo significa que o universal existiu ankes do mundo, pois, cComo
foi dito, ouniversal ndo possui existéncia. Sua precedéncia € de cargter logico.

O propdsito de toda filosofia até entdo era oferecer uma explicacdo para
O universo. Hegel nGo poupa esforcos para reglizar este intento. Na concepcdo

hegeliana, o universo € racional. Mais do que buscar sua causa, € preciso
encontrar sua razdo. Necessidade légica herdada do pensamento idediista
grego. principalmente de Aristoteles. A tarefa que Hegel empreende em sua
Logica € justamente explicar a primeira razdo do mundo: "O problema, pois, €

descobrir a primeira categoria. Para Hegel, a primeira categoria serd a que
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aparega como primeira na razdo, primeira na ordem do pensamento e
logicamente anterior a todas as outras”. (LLANOS, 1988, p. 90)

Quanto mais universal o conceito, mais anterior. Por exemplo, mamifero &
anterior a cGo. NGo se pode ter a idéia correta de cdo sem conhecer o
conceito de mamifero. Assim tambeém ocorre com as categorias. Quanto mais
geral e abstrata, mais anterior € a categoria.

Procedendo desta maneira com relagdo aos objetos do mundo sensivel,

a maior abstragdo possivel € o ser. Portanto, o ser € o pressupaosto bgco de todas
as outras categorias. Mas como deduzir do ser todas as categorias? Lianos dird:

...a légica hegeliana procederd do género supremo, o set, através de

ulteriores especificagdes, & menos abstrata das categorias. O método
procederd do género G espécie para passar desta a espécies mais
baixas, acrescentando ao género uma diferenga. (LLANOS, 1988, p.
92)

A idéia do ser € a mdxima absttagdo e ndo possui nenhuma

determinag¢do:

Ser, Ser puro - sem qualquer outra determinagdo. Em sua imediagdo
indeterminada € igual somente a si préprio € também ndo é desigual
diante de outro, nGo tem nenhuma diferenga quer referente ao seu
interior, quer ao seu exterior. NGo seria conservado em sua pureza se
nele se diferenciasse alguma determinagdo ou conteddo ou mediante
a qual fésse pdsto diferente de outro. E @ pura indeterminagdo e o
puro vacuo. (HEGEL, 1949, p. 131)

Para Espinosa, toda deferminagdo € uma limitagdo negativa do atributo,
determinar € limitar negativamente. Ora, aquilo que € escuro é ndo claro, o que
€ amarelo nega todas as outras cores. Todo deferminado é definido, é limitado,
€ negacdo. Hegel tomard o principio de Espinosa de maneira invertida, toda
negacdo é determinagdo. Para Hegel, a negacao é também afimacao.
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Ora, o “ser puro” ndo pode ter determinagdo alguma; como categoria
anterior deve a tudo conter, sem diferenciacdo, interma ou externa. NGO possui
nenhuma interioridade ou exterioridade. O ser possui tudo que hd de comum
em todas as coisas, mas exclui as diferencas. Eske puo vacuo é idéntico ao nada.

Como deduzir de tal categoria a diferenga? Nada pode surgir na
conclusGo que ndo esteja presente nas premissas, tanto na logica formal,
quanto na hegeliana, de acordo com Lionos: “Hegel descobriu que um
conceito pode conter seu proprio oposto esconddo dentro de si mesmo e que tal
oposto pode ser extraido e forgado a realizar a tarefa da diferenca”.(1988, p. 93)

Q conceito de ser contém em si a idéia do nada. O Nada puro é carente
de determinagdo; sé pode se igualar a si mesmo. Ndo tem um conteudo:
"O Nada é, portanto, a mesma determinacdo ou antes caréncia da
determinacGo e deste modo €. em geral, @ mesma coisa que O Ser puro”.
(HEGEL, 1969, p. 132) A categoria do Ser, tal como € definida por Hegel, contém
em suas premissas o ser € o ndo-ser. Logo, abriga a contradicdo entre o ser e o
nao-set, entre 0 "Ser” e 0 "Nada”.

O devir € a passagem do ndo-sef no ser e do sefr no NGo-ser, € 0 que
importa & que eles nGo sGo o mesmo. O devr contém amovimento da negagdo, a
contradicGo desenvolvida. Mas € impossivel permanecer na contradico:

O Ser puro e o Nada puro sdo, porftanfo, @ mesma coisa. O que é
verdade ndo € o Ser nem o Nada, insuperados, mas @ superagao
efetuada do Ser no Nada e do Nada no Ser. Enfretanto, a verdade nGo
é. ao mesmo tempo, a sua indistingGo, mas que Ser e Nada ndo sdo o
mesmo, sim que sdo absolufamente diferenfes, poiém sdo também
inseparados e inseparaveis e imediatamente cada um se transmuda
no seu oposto. (HEGEL, 1969, p. 132)

A verdade do “ser” e do "nada” ndo estd em sua indistingdo pois NGo
sdo o mesmo. A verdade revela-se no movimento de sua superacdo a
determinagGo de um pelo outro no devir.
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Ora, 0 devir exige que o nada transite a seu outro, o ser. ©
desaparecimento do ser no nada e do nada no ser. No entanto, neste
momento jG NnGo € o ser puro sem determinagdo, agora o ser € referido ao
nada; este transitar se apresenta como existenfe, € a unidade do ser
adeferminado. O movimento que vai do ser ao nada € o perecer; nele o ser
nega a smesmo, suprime-se. O movimento do nada go ser € o nascer: 0 nada
se suprime negando a si mesmo. Portanto, cada um se suprime em si e carega
em si seu oposto.

O devir é a inseparabilidade do ser e do nada. O ser e o nada, fora desta
relac@o, ou seja, sem a referéncia de um pelo outro, ngo existemn. Na unidade
de sua referéncia mutua, decaem como momentos de um pelo outro, porém
determinados. O nada se opde a algo, este algo € um ente determinado e se
diferencia de outro ente. O nada oposto a algo € um nada determinado em
relacGo a aigo. Portanto, a existéncia (Dasein) leva ao ser determinado, ser
concreto, nele se abrem mulfiplas determinagdes e multiplas relagdes.
(Cf. HEGEL, p. 145-146)

O ser deferminado provéem do devir; o todo deste ser situado admite por
sua vez um ngo-ser, que € o ser suprimido, determinado negativamente:

Aufheben tem no idioma alemdo um duplo senfido: fanto significa
manter, conservar, como também fazer cessar, pdr térmo. O pibprio
conservar (Aufbewahren) encerra jG em si 0 negafivo, a saber, para
conservar, fira algo de sua imediagdo (...} Destarte, o suprimido € ao
mesmo fempo o conservado, que perdeu sdomente sua imediagdo,
mas nem por isso € anulado. (HEGEL, 1969, p. 147

Desta maneira, Hegel, partindo do Ser, a categoria mais abstrata, deduz
categorias com grau cada vez menor de abstracGo: do género deduz a
espécie. O devir € uma classe do ser, e, portanto, comporta-se como espécie.

E o ser afetado de negagdo; combina ser e ndo-ser. O ser, 0 nada e o devir

ecoam por fodo o sistema hegeliano. O primeiro € dfimativo, o segundo
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negativo. Mas o nada se deduz do ser, ele € ao mesmo tempo idéntico e

diferente. Ser e nada implicam uma confradigdo dialética - contradicGo que
ndo pode subsistir. Desenvolver a contradigdo exige 0 movimento, tudo devem.
O devir combina as duas categorias numa unidade indissolavel. O ser afetado
de ndo-ser, ou 0 nada afetado do ser.

Parménides propde: o Ser € o Ser, o Nada € o Nada. O sentido do ser
surge de sua oposicao ao nada. Mas a oposicGo em Parménides assume um
carater diferenciado, os opostos ndo possuem nada em comum, sG0 OpOsICAo
suprema. O nada nGo pode referir-se a algo, nGo pode ser conhecido, € um
absoluto e radical nada, absoluto nao-ser, sem lugar no todo. Este radical e
absoluto nada permite afimar que para alem dos confins do todo nada existe:
0 fodo é o ser. Definitivamente, o ser ndo € ndo-ser, ser é a total impaossibiidade
de nao-ser:

O ser nao pode, portanto, ser gerado ou destiuido. Se, de facto, o ser
fosse gerado, entdo, antes de ser gerado nae seria; € do mesmo
modo ndo seria mais quando fosse destuido. Afirmar que o ser se gera
e se destdi equivale a afirmar que o ser é ndo-ser e tal significa negar

a Verdade inegavel (...] O ser é, pois, absolutamente imutavel e
etfemo... (SEVERINO, 1984, p. 53)

Parménides nega o devir do ser. As transformagdes do mundo sensivel
sGo, portanto, fruto de um juigamento que ndo se encontra na verdade. O devir
e ilusorio, logo o ser nGo € objeto do devir. A ransformacdo € sacrificada em
prol da perfeita imutabilidade e etemidade do ser.

O que pemitiu que Hegel desferisse um duro golpe nesta concepcdo
imutabilista da natureza foi o recurso ao desenvolvimento da dialética, que é
foormulada como principio I6gico explicito: "A dicléfica é, sem divida,
apresentada como a légica do redf, o principio do desenvolvimento do todo e
da sua manifestagdo. Porém, esse fodo e esse real, desde a parfida que se
encontram envoltos na roupagem mistica da idéia”. (MOURA, 1977, p. 58]
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A dialética hegeliana movimenta-se nos marcos do idealismo,
identificando o ser ao pensar e declarando o primado do pensar sobre o ser. No
entanto, Hegel desenvolveu um estudo rigoroso e pormenorizado das categorias
e leis da dialética (contradicdo, mediagdo, abstragcdo, concrecdo), contribuindo
decisivamente para sua precisGo conceitual e sistematizaggo.

Marx assimilou muito desta dialética, mas tornou-se, por outro lado, um de
seus mais severos criticos. Nos Manuscritos de 1844, hd uma se¢Go dedicada @
critica da dialética e da filosofia de Hegel. Marx assimilou o ntcleo racional da
dialética hegeliona em sentido materidfista e a despojou de suas vestes
idedlistas.

Estabelecer uma base materidlista para a dialética de Hegel foi um
arrojado passo tedrico para a consolidagdo do materiglismo dialético. Marx

operou uma mudanca de prioridades. NGO € mais o pensamento que €

determinante, agora € a histdria concreta dos homens que defermina o
pensamento. Neste senfido € que Marx disse ser necessdrio assentar a dialética
de Hegel sobre seus proprios pes.

A teoria manxista traz a contradigdo para a realidade concreta: o devir € a
reglidade das mudancas que ocofrem na natureza e na sociedade. Marx
enxergou um desenvoivimento confraditorio que ocorre independente da
consciéncia e da vontade dos homens. A feoria manxista nGo nega a realidade
do pensamento, da consciéncia ou dos idéias: sé rechaga sua roupagem
idedlisia. E ceffo que as idéias fazem parfe do readl, sé ndo possuem a
independéncia e a aufonomia deferminantfe conferida pelo idealismo.

O pensamento merguiha suas raizes na prdfica social de onde emerge.
ignorar essa determinagGo de ordem concreta é colocar a dialética de pemas
para o ar. Mas a dialéfica que se manifesta nesfa fofalidade, que é objefiva e
dindmica, tem como fundamento a contradiggo.

A contradicGo nunca é tomada abstiatamente; ela nGo é apenas o
conhaposicGo estdlica de dois confrdrios. O nexo que retne os dois elementos
depende do desenvolvimento do processo. A contraposicdo desenvoive-se e
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assume diferenciadas formas, aifernando e modificando suas posigoes. Essas
formas sGo determinadas pela unidade estrutural fundamental, que rege a

propria contraditoriedade.

Na perspectiva materidlista, a contradicGo e seus elementos contiGrios

passam a fer um fundamento objetivo. NGo se trata apenas de elaborar uma
construgao logicamente correla; para que a contradicao tenha um fundamento
objetivo, deve emergir de um fundamento concreto. Ela surge no quadro do
adevir da redlidade objetiva.

A superagdo da contradicGo advém da fansformagdo efefiva no
processo real. A contradigdo diatética nGo pode ser eliminada teoricamente;
seu fundamento objetivo exige o envolvimento de forgas materiais que possam
levar a cabo (na prdtica) a superagdo de suas contradicdes.




Dialética, praxis artistica e formatividade.

A obra de arfe nasce como um mundo que se organiza:

ela é sempre criadora de mundo.

O material frabalhado faz-se forma objetivada desta nova realidade.
Partindo ou nGo de um ser natural,

chega-se © momento em que me deixo arrebatar

pelas cores, pelos ritmos, pelas figuras que nascem sobre a fela.
EntGo persigo a verdade que infuo,

mas que NGO OSSO precisar a priori.

Iberé Camargo, 1970.
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Trabalho e praxis artistica
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g, onforme Pareyson, a producdo artistica € marcada pela

especificacdo da formatividade. Produzir € fazer, redlizar,

" executar, num sentido eminentemente Inovador, criar um Novo
objeto, que antes nGo existia. Este fazer, aléem de criar 0 novo objeto, descobre,
em plena execu¢cdo, o0 modo de fazé-lo. A ciogdo tem duplo sentido, criar um
novo objeto, um incremento da redlidade, e criar um modo de fazer, uma nova
pratica.

Mas 0 que € a especificacdo da formatividade? A arte s& pode surgir
como especificacdo, porque a formatividade jG se encontra genericamente
dispersa em toda operosidade humana. Toda agcdo que necessite ser levada a
termo € um exercicio de formatividade, ou seja, um fazer que €, ao mesmo
fempo, invencdo do modo de fazer. Quando se valoriza uma agdo, um
raciocinio, um sistema filoséfico, um belo automdvel, ou um gol numa partida
de futebol, nGo se faz mais do que reconhecer que aquela agdo, ou O objeto
que dela resultou, foi criada da melhor maneira possivel. Este exercicio de
formatividade permite que seja feita uma avaliagdo estética. Verifica-se,
portanto, a extensdo da formatividade a toda esfera da produ¢gdo humana. Um
comportamento artistico genérico, estendido a toda agdo do homem.

Nas atividades em que a formatividade assume um papel subordinado,
temos o fazer com arfe. Mas, se a formatividade se encontra dispersa em todo
labor humano, 0 que ela significa em si? O que caracteriza a formatividade
liberta de toda subordinagdo? Na arte, a formatividade € exercitada ndo mais
em fun¢do de outros interesses, uma vez que estd entregue a si mesma e se
resume no puro formar.

De que maneira se articula a formatividade e sua especificacdo na
perspectiva de uma teoria marxista, envolvendo a categoria da préxis? A praxis €
uma categoria fundamental na teoria marxista: a prdtica € o fundamento do
homem como ser histdrico social transformando a natureza e criando um
mundo humanizado, por meio da produgdo material.
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O trabalho € uma préxis origindria fundamental, € uma relagdo entre o
homem e a natureza, uma relacdo em que incide a transformagdo, tanto de
um como de outro. Esta agdo do homem transforma, media e regula seu
metabolismo em relagdo a natureza. Peter Berger afirma que 0 homem precisa
constantemente "pdr-se em dia consigo mesmo” (1985, p. 18). O homem & um
ser incompleto. As estruturas precdrias do ponto de vista biolégico tornam
necessario que o homem produza um mundo para si, humanizando a natureza:
“ele se produz a si mesmo num mundo”. (BERGER, 1985, p. 19)

Ao colocar em movimento suas forgas naturqis, presentes em sua
corporalidade, maos, pernas, bragos, 0 homem desenvolve poténcias latentes,
agora submetidas a seu proprio dominio. O trabalho pertence exclusivamente
ao homem. Esta agdo efetiva e concreta em relagdo @ natureza nGo € exigida
apenas por necessidades diretas de subsisténcia, mas € também uma
necessidade de se afimar enquanto ser humano, ativo e criador; instaurando

uma nova realidade ndo sé interior como exterior. O homem ndo cria apenas

novos objetos humanizados, cria também sua prdpria natureza (Cf. VAZQUEZ,
1978, p. 53). Se Pareyson estende a formatividade a toda agdo humana, Marx

tambem aponta o carater essencialmente criador do homem.

O homem relaciona-se com a redlidade de formas diferenciadas e
multiplas, sua riqueza é a riqueza de suas relagdes com a realidade. O homem
cria constantemente novas necessidades, que se projetam além das
necessidades prdtico-utilitarias, ligadas mais diretamente @ subsisténcia:

Claro que o animal também produz. Constrdi um ninho, moradas para
si, tal como a abelha, castor, formiga, etc. S6 que produz apenas o
que precisa imediatamente para si ou seu filhote; produz
unilateralmente, ao passo que © homem produz universaimente;
produz apenas sob o dominio da necessidade fisica imediata, ao
passo que o homem produz mesmo livie da necessidade fisica e s6
produz verdadeiramente sendo livie da mesma, sé produz a si mesmo,
Qo passo que o homem reproduz a natureza infeira; o seu produto
pertence imediatamente ao seu corpo fisico, ao passo gque o homem
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se defronta livie com o seu produto. O animal forma sé segundo a
medida e a necessidade// BedUrfnis // da species & qual pertence, ao
passo que o homem sabe produzir segundo a medida de qualguer
soecks e sabe em toda parte goica a medida inerente ao objeto; por
isso © homem também forma segundo as leis da beleza. (MARX, 1989,
p. 156:57)

As diversas formas de se relacionar com o mundo foram se constituindo
na medida em que surgiam novas necessidades. Dentre elas estGo as relagoes
pratico-utilitarias, relagdes tedricas e aquelas que formam segundo as leis da
beleza, ou estéticas.

Nas relagoes pratico-utilitérias, © homem transforma e valoriza seu objeto
em fungdo da satisfagdo de suas necessidades imediatas, ligadas a
sobrevivéncia, abrigo, alimentagdo, protegdo. JG a presenga do homem na
atividade tedrica da-se de forma distinta. Conhecer também €& uma
necessidade de afimagdo do homem perante a natureza. Mas o
conhecimento € a medida do objeto: 0 homem tem que se abstrair de si
mesmo para penetrar na esséncia do objeto. O sujeito ndo se expressa
diretamente quando produz conhecimento. A conquista da lei, da teoria e da
verdade cientifica ou filoséfica, por meio de conceitos, exige a abstragdo do
sujeito. O que ndo significa diminuir o valor da apropriagdo tedrica do mundo,
como legitima e fundamental expressGo da necessidade e conquista do género
humano ante a natureza. Porém, sob a exigéncia do dominio da objetividade e
em detrimento da expressao de sua subjetividade. (Cf. VAZQUEZ, 1978, p. 55)

Por outro lado, na relagao estética, ocorre a exterionizagcdo das poténcias

subjetivas, das forgas essenciais do género humano, plasmadas num objeto que
se oferece para ser compartihado com outros sujeitos:
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Na relagdo estética, o homem satisfaz a necessidade de expressdo e
afiimagdo que ndo pode satisfazer, ou que sé satfisfaz de modo
limitado, em outras relagées com o mundo (...) A obra de arte € um
objeto no qual o sujeito se expressa, exterioriza e reconhece a si
mesmo. (VAZQUEZ, 1978, p. 56)

Essa objetivacdo do sujeito, expressGo de sua subjetividade, essa agao
transformadora, que produz um novo objeto, signo vivo da capacidade criadora
do homem, é também abordada por Pareyson:

Certamente, o conteldo da arte € a propria pessoa do arfista, sua
concreta experiéncia, sua vida interior, sua imepetivel espiritualidade,
sua reagGo pessoal ao ambiente histérico em que vive, seus
pensamentos, costumes, sentimentos, ideais, crencas e aspiragoes.
(PAREYSON, 1993, p. 30)

A partir desses enfoques, podemos delimitar algumas relagdes entre o
trabalho e a arte. Tanto o trabalho quanto a arte sGo produgdo de objetos, fruto
da capacidade criadora e pratica do homem. Ambos realizam uma
necessidade essencial do género humano: manifestar sua subjetividade e forgas
essenciais em objetos, obedecendo a finalidades especificamente humanas.

O trabalho cumpre 0 papel de objetivar as forgas essenciais humanas.
Mas ele, antes de tudo, destina-se a satisfazer determinadas necessidades de
ordem prdtica, e € justamente este o seu limite. No trabalho, hd um predominio
da funggo prdtico-utilitaria, em defimento da fungGo espiritual que expressa a
relagGo do homem com o objeto humanizado. O trabalho nGo produz objetos
sem utilidade, “sem valor de uso®. Na construgao do objeto, a lei que preside o
processo de formagdo responde a uma findlidade predeterminada,
relacionada G sua ufiidade. Logo a invengdo e a inovagdo estao referidas e
subordinadas ao util.

Pois bem, esse limite imposto pelo trabalho é responsavel pela plena

satisfagcdo de necessidades de ordem prdtica e material. Mas, ao longo de sua
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historia, o processo de humanizagcdo tomou curso, € a superacdo das
necessidades de ordem prdtica gerou necessidades de ordem espirifual. O
limite imposto pelo trabalho teve que ser superado: ao objeto Util sobreveio o
objefo estéfico.

A utiidade prdatica se desvanece no objeto estético. A "utiidade” do
estético é satisfazer a necessidade que o homem tem de humanizar tudo que
estd & sua volta, afirmar sua esséncia no mundo material objetivamente. A arte
supera a necessidade prdtica:

A realizagao do valor artistico ndo € possivel sendo através de um ato
humano, que nele condensa aquela plenitude de significados com
que a obra age no mundo e suscita ressona@ncias nos mais diversos
campos e nas mais variadas atividades, e pelo qual o interesse
despertado pela arte ndo &€ apenas uma questdo de gosto, mas uma
safisfagdo completa das mais diversas exigéncias humanas.
(PAREYSON, 1997, p. 45)

A arte € responsavel por superar o que no trabalho surge como um limite.
A arte expressa, em toda a liberdade e plenitude, a capacidade do homem de
materializar suas forcas essenciais, criando um munado humano. Desta maneirq,
pode-se dizer que a arte e o trabalho possuem em comum sua ligagdo com a
esséncia humana, sendo ambas atfividades criadoras, que produzem objetos.
(Cf. VAZQUEZ, 1978, p. 72)

O trabalho é atividade criadora. E por meio do trabalho que se instaura

um mundo humano. Portanto, no trabalho, a formatividade (agdo que é
invencdo) comparece como elemento fundamental. Porém, subordinada e
tendo por limite a utiidade e a satisfacdo de necessidades de ordem prdtica.
Inicialmente o trabalho foi subordinado as necessidades de ordem vital,
relacionadas G sobrevivéncia e de carater imediato.

A arte responde a uma necessidade de ordem espiritual, ligada &
expressao e confiimagao das forgas essenciais do homem, nGo mais limitadas

ao til. Por isso, a arte produz objetos que estdo além das necessidades prdticas.
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Neles, a formatividade realiza-se em plena forga e liberdade. E nesse sentido

que Pareyson afirma que, na arte, a formatividade esta entregue a si mesma.

Porém, para poder produzir objetos que estivessem distantes da utilidade
pratica e imediata, 0 homem teve que atingir, por meio do frabalho, um certo
nivel de produtividade que lhe permitisse a satisfacdo de suas necessidades de
ordem mais vital: “O trabalho €, assim, histérica e sociaimente, a condi¢cao
necessdria do aparecimento da arte, bem como da relagdo estetica do
homem e seus produtos”. (VAZQUEZ, 1978, p. 73)

Estudos redlizados pela Arqueologia e Paleontologia apresentam uma
dindmica particular, € a evolu¢cdo de suas teorias e procedimentos alteram-se
de acordo com a descoberta de novos fosseis e sitios arqueoldgicos. Nos ultimos
40 anos, antigas concepgodes a respeito do processo de “humanizagao” vém
sofrendo alteracdes. Apontando a criatividade como fator relevante de distingao
em relagdo a uma prehumanidade. (Cf. NEVES, 2000, p. 32)

Considerando o ponto de vista evolutivo, quais seriam os tragos distintivos
(bioldgicos e comportamentais) do homem em relagdo a seus parentes simios,
que compartiham 95% de seu codigo genetico? Especialistas em evolugao
humana consideram as seguintes caracteristicas como tragos distintivos de
humanidade: bipedia (capacidade para andar ereto); polegar oponivel
(capacidade manipulativa desenvolvida); cérebros grandes e complexos;
sociedades complexas; capacidade de expressdo simbdlica e artistica.

Os primeiros bipedes' surgiram hd 5 mihdes de anos, sdo remotos
representantes da familia evolutiva humana. Ndo possuiam capacidade
manipulativa diferenciada, nem cerebros grandes, sua organizacdo social era
como a dos gorilas e chimpanzés. NGo possuiom qualquer capacidade para
simbolizar, eram simios eretos.

Registros fosseis de 2,5 milhdées de anos comprovam a capacidade

manipulativa diferenciada. Esse periodo coincide com a grande diversificacdo

! Ardipithecus ramidus, Australopithecus anamensis, Australopithecus afarensis e
Australopithecus bahrelghazali.
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das espécies do género Ausiralopitecineos € com o surgimento dos Homo
habilis e Homo rudolfensis, primeiros representantes de nosso género zoologico.

Certamente a posicdo ereta liberou a mao, que dai por diante pbde
desenvolver novas habilidades. As primeiras ferramentas fabricadas sao lascas
cortantes que eram retiradas com percutores de rochas. As lascas eram
utilizadas para fraturar ossos e ter acesso a medulg, rica em tutano. Apesar da
bipedia e da capacidade fabril emergente, esses hominideos possuiam um
cérebro pequeno. Sua organizacdo social era constituida por pequenos grupos,
como 0s simios africanos, ndo apresentando qualquer sinal de capacidade
para simbolizacdo ou manifestacoes artisticas.

Seriam necessarios mais 2 milhdées de anos de evolugdo bioldgica para
que o cérebro de nossos antepassados hominideos atingisse complexidade e
tamanho semelhantes aos do homem moderno. Muito provavelmente nesse
periodo nossos ancestrais dominaram o fogo, passaram a cagar grandes
animais e finalmente sairam da Africa, espalhando-se por todo o velho mundo.

O primeiro registro paleontolégico e arqueolégico que detecta um
crescimento real do cérebro data de 800 mil anos, com o surgimento do Homo
heigelbergensis ou informalmente Homo sapiens arcaico. Esses antepassados,
assim como os Neandertais, atingem um volume craniano de 1.600 cm, sendo
que o0 homem moderno tem uma capacidade média de 1.350 cm.

Cérebros avantajados aliados & bipedia e & capacidade manipulativa
permitiram o surgimento de uma refinada industria litica. Denotando grande
capacidade de execuc@o e planejamento, os Neandertais foram os primeiros a
enterrar seus mortos, embora de maneira ndo ritualizada, provavelmente para
ndo atrair os grandes predadores. As sociedades Neandertais eram pequenas,
ndo atingindo grupos de 10 individuos. Nenhum material, ou vestigio deixado,
pode ser interpretado ou comprovar inquestionavelmente a capacidade para
manifestacdes simbdlicas ou artisticas.

A especie Homo sapiens, ou 0 homem anatomicamente moderno, surgiu

na Africa hd 120 mil anos, expandindo-se por tfodo o Oriente Médio e mais tarde
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por todo o globo, chegando & Austrdlia hd 50 mil anos, entretanto, para a
surpresa dos pesquisadores, continuavam agindo social e culturalmente como
os homens arcaicos. Sua industria litica utiizava as mesmas tecnicas de
confecc@o e mateéria-prima, enterravam os mortos de forma ndo ritualizada e
ndo ha sinal de expressdo simbdlica ou artistica. Ou seja, a capacidade para
producdo simbdlica, criatividade ou producdo artistica ndo estava plenamente
desenvolvida nos primeiros homens anatomicamente modernos.

Pode-se dizer que a humanidade, tal como é compreendida hoje, s
pode ser evidenciada arqueologicamente nos ultimos 40 mil anos. Esse
processo final de humanizagdo € conhecido na literatura arqueoldgica como “a
revolucdo comportamental” ou explosdo criativa do Paleolitico superior. Nesse
periodo, a expressdo simbdlica e arfistica surge em toda sua extensdo e
qualidade técnica.

O Padleolitico superior ndo & sé caracterizado pela capacidade de
simbolizacdo e express@o artistica; os seres humanos passam a explorar
diferentes materiais, fabricando seus objetos com 0ssos, chifres, dentes,
originando uma rica industia éssea. A confecg@o de roupas costuradas e
tecidos rudimentares revela preocupagoes estilisticas e étnicas. A industiia litica
passa a ter um grau de refinamento nunca antes alcangado, variando de
acordo com a locdlidade e com a criagdo de novos instrumentos. A
organizac@o social torna-se complexa; grupos formados por até 30 individuos

passam a se articular em grandes comunidades, realizando trocas de matérias-

primas, diversificando suas fontes alimentares, organizando grandes cagadas €
empreitadas coletivas.

Bipedia 5 milhdes de anos

Capacidade manipulativa 1.5 milhdes de anos

Cérebros grandes 800 Mil anos

Homenm anatomicamente modenvo 1ng mil anos

Organizagdo social complexa 40 Mil anos

MaN'rfes{agées artisticas e simbdlicas
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De acordo com esse quadro sintético, conclui-se que os hominideos
passaram por um longo periodo de evolugdo bioldgica, na qual conquistas
como bipedia, capacidade manipulativa e cerebros grandes levaram 4,9
milhées de anos para produzir o primeiro homem anatomicamente moderno.
Ao que tudo indica, o aparato bioldégico humano teria atingido um patamar
estavel. Dai por diante a evolu¢c@o seguiria em direcdo ao desenvolvimento de
interagoes sociais mais complexas, surgindo a capacidade para simbolizagdo e
manifestagoes artisticas.

Esse processo final da evolugdo comportamental, comparado aos lentos
rtmos da evolugdo bioldgica, teria surgido como um salio qualitativo ou
revolugdo. O desenvolvimento das forcas produtivas permitiu ao homem um
excedente de produgdo. A constru¢cdo de ferramentas, um prolongamento da
mao ampliaram o dominio do homem sobre a matéria. O contato cada vez
mais refinado com os materiais levou ao conhecimento de suas qualidades:
maleabilidade, dureza, peso, cor, textura. O homem iniciaimente construiu
objetos para satisfazer suas necessidades de subsisténcia, selecionando o0s
objetos de acordo com uma finalidade. Logo percebeu que poderia adequar
determinados objetos para cumprir determinadas fungdes. Essa adequacgdo

desenvolveu uma certa consciéncia de perfeicdo do trabalho, acumulando

hdbitos e usos do material. Este sentido de perfeicdo e de adequagdo,
orientado para o éxifo da execucdo, provavelmente foi gerando uma
consciéncia de sua atividade criadora. Proporcionando um prazer, uma
satisfagdo consigo mesmo, que se manifestava na contemplacdo do objeto
em que vislumbrava a materializagdo de suas forgas criadoras.

A sensibilidade estéetica e a contemplagdo do objeto exigem a libertacdo
da necessidade fisica imediata; portanto, o frabalho ndo sé precedeu a arte,
mas a tornou possivel: "Para que um homem possa contemplar um obijeto,
julgé-lo, compard-lo ou transformdé-lo, demanda-se que ele se tenha libertado
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da necessidade imperiosq, vital, que impede qualquer distancia entre sujeito e
objeto”.(VAZQUEZ, 1978, p. 83)

Dessa forma, a arte surge como um prolongamento do frabalho,
necessariamente ela o supera, continuando a tarefa de humanizagdo e
totalizag@o da riqueza das manifestagdes humanas:

...0 sentido Aumano, a humanidade dos sentidos, constituem-se
unicamente mediante o modo de existéncia de seu objeto, mediante
a natureza humanizada. A formagdo dos cinco sentidos € um frabalho
de toda histéria universal até nossos dias. O senfido que é prisioneiro da
grosseira necessidade prdtica tem apenas um sentido /imitado. Para o
homem que morre de forne ndo existe a forma humana da comida,
mas apenas seu modo de existéncia abstrato de comida; esta bem
poderia apresentar-se na sua forma mais grosseira, e seria impossivel
dizer entGo em que se distingue esta atividade para alimentar-se da
aividade animal para alimentar-se. O homemn necessitado, carregado de
preocupagtes, ndo tem senso para o mais belo espetaculo. (MARX, 1978,

p.12)

Nessa perspectiva, a foomagcdo da sensibiidade estética € fruto da
histdria universal do homem e de seu desenvolvimento social. O sujeito da
relagdo estética é o proprio homem. O homem social em relagdo consigo, com
a natureza e com outros homens.

O trabalho € relagcdo entre 0 homem e a natureza, responsavel pela
autocriag@o do homem e humanizagdo da natureza; € o fundamento das

relagcoes econdmicas e sociais em geral. No entanto, em sua forma burguesa e

capitalista, como trabalho assalariado € frabalho alienado. Nesta forma historica
e necessaria, o frabalhador € submetido ao fracionamento das linhas de
producdo. Produzindo um objeto que ndo Ihe pertence e que o enfrenta como
uma poténcia estranha e alheia, o objeto deixa de ser a confirmagdo de suas

forgas essenciais de sua subjetividade. A relagdo de exterioridade do produtor
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com seu trabalho resulta na miséria material e espirtual cada vez maior,
empobrecimento absoluto, em todos os sentidos.

O trabalhador € totalimente indiferente ao produto de seu trabalho, uma
vez que ndo Ihe pertence. No trabalho dlienado, a relagcdo abstrata, tanto do
capitalista quanto do trabalhador, em relagdo ao produto, surge como uma
exigéncia da producdo. A produ¢do mecanizada eliminou o carater criador do
trabalho; o elemento artistico, a formatividade, estd ausente. Neste sentido,
pode se considerar que hd oposicdo entre arte e trabalho.

No frabalho como na producdo artistica temos a produ¢cdo de um novo
objeto, um processo de objetivacdo das forgas essenciais € da subjetividade do
individuo. Ambos 0s processos partem de uma finalidade, que prefigura o

objeto. Essa finalidade indica a consciéncia presente nos processos. Na praxis
reiterativa ou imitativa (Cf. VAZQUEZ, 1986, p. 257), o projeto ou a finalidade ja

estGo previamente determinados € acabados antes da execu¢do. H& pouco
espaco para o imprevisivel, e o resultado € considerado tanto melhor quanto
menos desviar do projeto preestabelecido. O projeto permanece imutdvel, sua
lei férrea rege o processo pratico e o produto deve ser a reproducdo perfeita do
modelo ideal.

No frabalho ndo alienado, a finalidade € mais flexivel. Pode ser alterada
de acordo com as exigéncias do processo prdtico, pemitindo a
imprevisibilidade e lances criativos. Faz-se presente o cardter formativo e
inovador; no entanto, a invencdo deve contribuir para a satisfacdo de
necessidades e fins pratico-utilitarios. A formatividade é subordinada e contribui
no sentido de satisfazer e corresponder @ consecugc@o dessas necessidades.

Ja no processo artistico, a necessidade vital ndo se apresenta como
limite. Na arte, a necessidade € de ordem espiritual; © homem busca a
confirmagdo de sua esséncia criadora. Essa confimagdo € levada a cabo na
construgdo de um novo objeto, que se apresenta como a objetivagcdo de sua
subjetividade. O objeto passa a ser ele mesmo. Este objeto adquire o cardter de

uma manifestag@o individual, advinda de um sujeito que existe em uma dada
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sociedade, em um determinado tempo histdrico. E a manifestacao que
confirma o poder criador de todo género humano. Na arte, a capacidade de
invencdo e a formagdo estdo entregues a si mesmas, ndo mais subordinadas,

sGo o puro formar:

A obra de arte consiste precisamente nisto: no ngo querer fer oufra
Justificagao que a de ser um puro éxifo, uma forma que vive de per si,
uma inovagdo radical e um incremento imprevisto da realidade,
alguma coisa que primeiro ndo era e que € Unica no seu género, uma

realizag@o primeira e absoluta. (PAREYSON, 1997, p. 33)

Como ocorre esse processo de criacdo? A finalidade inicial presente na
intencdo do artista altera-se no decorrer do processo. Como essa dindmica
ocorre? A perfeicdo do objeto de arte oculta a precariedade dos bastidores da
criagdo. Criar € confimar as poténcias criadoras do homem, mas também
significa colocd-las em jogo; criar € correr riscos.

Para focalizar, de maneira mais especifica, a experiéncia do processo de
producdo artistica, vou me referir ao texto de Dewey, “A arte como experiéncia”.

Dewey parte da experiéncia, como interacdo estabelecida com tudo que
rodeia 0 homem em seu processo de vida. Esse movimento de interagdo gera
conflitos, € 0 eu qualifica a experiéncia com emog¢odes ou idéias, com intencao
consciente. Existemn experiéncias incompletas de cardter fragmentado e
disperso, mas, nestes casos, NnAo se trata de uma experiéncia.

A experiéncia € qudlificada quando segue seu curso na consecucao de
seu fim, sendo, portanto, integrada no fluxo de outras experiéncias. Um trabalho
redlizado de forma satisfatéria, a resolucdo de um problema, consertar um
eletrodomestico, pintar uma fachada: “Tal experiéncia € um todo e traz consigo

sua propria qualidade individudlizadora e sua auto-suficiéncia. E uma
experiéncia”. ( DEWEY, 1980, p. 89)
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A experiéncia proporciona uma qualidade emocional satisfatdria, pois
advém de uma integracd@o e uma realizacdo, obtidas através de um processo
organico e organizado. Sob este aspecto, é dotada de uma qualidade estética
que promove o acabamento da experiéncia, tornando-a completa e una
emocionaimente. A emogdo surge também como fator unificador,
promovendo a interagdo de elementos dispares da experiéncia. Estes fatores,
tais como unicidade, satisfagdo, consumagdo, estdo claramente ligados ao
édto concebido por Paeyson como finalidade Ultima do processo de produgdo
artistica.

Dewey também sublinha que da interacdo surge o padecimento. Ao
mesmo tempo em que estabelece relagdes, 0 homem também as sofre. Essa

reacdo condiciona as acdes subsequentes: “O processo confinua até que

emerja uma adaptagdo mutua do eu e do objeto, e entdo tal experiéncia
especifica alcanca um termino”. (DEWEY, 1980, p. 95-96)

A producgdo artistica orienta-se para o éxito, mas, a diferengca de uma
praxis repetitiva, o artista nGo segue um plano completamente predeterminado.
Segundo a perspectiva da critica genética, segue um frgjefo com fendéncia. O
carater hipotético anuncia a precariedade desse trajeto. Esse percurso € falivel,
marcado pela incerteza e lances do acaso, mas o artista ndo tem op¢do, ele
deve agir, formar a matéria, cortar, apagar, escurecer, aumentar, diminuir,
selecionar, combinar, construir, destruir. (Cf. SALLES, 1998, p. 27). Trata-se de
operacoes complexas, marcadas e guiadas pela expectativa do aguardado
éxito. A cada lance hd antecipa¢cdo do que estd por vir:

O fazer ou obrar é artistico quando o resultado percebido € de tal
natureza que suas qualidades enquanto percebidas confrolam a
produgdo. O ato de produzir alguma coisa gozada na experiéncia

imediata do perceber tem qualidades que uma atividade espontédnea
ou ndo-controlada ndo tem. O artista incorpora a si proprio a atitude

do que percebe enquanto frabalha. (DEWEY, 1980, p. 99)

Enquanto o artista ndo se satisfaz com o resutado do que estd
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fazendo,segue transformando, reformando e formando a matéria. Este fazer
culmina numa série de tentativas, em que reina a incerteza e o risco do
fracasso, pois ndo hd nada que garanta a descoberta do caminho, ou mesmo

um plano predeterminado. O artista figura multiplas possibilidades, € ao mesmo

tempo sabe distinguir, dentre elas, a mais adequada: *N&o hd, portanto, uma

teoria fechada e pronta anterior ao fazer. A agdo da mdao do artista vai
revelando este projeto em constru¢cdo”. (SALLES, 1998, p. 40)

No entanto, uma vez formado, o objeto artistico conquista a
independéncia em relacdo ao autor. Ele contéem tudo que deveria conter e
realizou a legalidade de sua prépria regra. A obra formada apresenta-se em sua
plenitude e totalidade. Qualquer alteracdo, por menor que seja, pode perturbar
esse delicado equilibrio, conseguido a duras penas. O objeto conquista sua
autonomia, adequando-se a si mesmo.

O objeto apresenta-se como um resultado, num processo que chegou a
termo descobrindo sua prépria lei. A perfeicdo da obra € uma harmonia
din@dmica, um caminho percorrido entre tantos possiveis, mas que se revelou, no
dpice, como unico em sua adequagado.

A forma atinge seu objetivo, mas ainda guarda a memaria do processo.
Ela € o movimento aplacado e tranquilo que cumpriu seu fim. Na obra, cada
parte se encontra em relacd@o ao todo em indissolivel unidade, pois cada parte
foi construida em fungdo do todo, que € a obra definitvamente formada.

A obra terminada € um objeto sensivel, fruto de um processo de
objetivacdo, um objeto humanizado, afimando um poder criador: "Na obra de
arte fisicidade e espiritualidade se identificam, e nela nGdo hd nada de fisico que
ndo tenha um valor espiritual nem nada de espiritual que ndo seja presenca
fisica”. (PAREYSON, 1993, p. 115)

Como ocorre essa dialética que surge na construcdo do objeto? A
matéria fransformada € adequada aos fins humanos, mas essa adequagdo ndo
ocorre sem resisténcias; da mesma maneira 0 homem adequa-se Qs regras de

constru¢do da materia, que regem o processo de transformagado.

AVA
ATAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



5

6

A matEria arfistica e o processo dialEtico
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W, © acordo com Pareyson, a formatividade necessita de uma

matéria, necessita de uma extrinsecagdo, de uma exteriori-

zacQo. A querela entre arfes servis e arfes liberais levou a pintura
e a escultura a uma atenuagdo de seu carater executivo e fabril.

Na modernidade esta polémica veio a tona, reclamando que a arte ndo
€ s6 uma figuracdo interior, mas também produz e realiza um objeto reaql, fisico,
material; nGo se frata apenas de concluir ou prolongar a figuragao interior, mas
que a figuracdo e a criagcdo se constituem na proépria execugcdo em afo. Mas o
aspecto fabril € executivo ndo pode, por sua vez, ser reduzido ao puro oficio, ao
fecnicismo. Na arte, a figuragao interior € a execu¢gdo caminham lado a lado,
em indissoluvel unido. Segundo Pareyson, ‘elas coincidem, sem residuo”, (Cf.
PAREYSON, 1997, p. 152)

O problema da necessidade de exteriorizagcdo, ou de extrinsecacdo fisica
da arte, esta relacionado ao processo de especificagdo da arte. A qualidade
genericamente artistica de toda agc@o humana implica que se veja a beleza de
uma virtude, de um raciocinio, de uma agdo moral, de um sistema filosofico. A
formatividade encontra-se dispersa no mundo espiritual. Esta beleza puramente
intelectual € privada do elemento sensivel. Entretanto, no entendimento do
autor, a arte necessita de se materializar num objeto sensivel, justamente para se
diferenciar desta artisticidade genérica, em que a formatividade ocupa um
posto subordinado. A beleza de um raciocinio estd em captd-lo em sua
natureza de raciocinio. As outras atividades humanas tém valores e finalidades
proprias, que ndo se submetem completamente a formatividade, embora boa
parte delas necessite de um valor artistico para serem plenamente realizadas. A
materia, por sua vez, nGo possui um significado e um valor propriamente
humano, sendo possivel que o homem Ihe atribua um valor estritamente
artistico, sem subordind-lo a outros fins. E por isso que, na concepgdo de
Pareyson, fazer arte € necessariarmente criar um objeto, uma realidade sensivel.
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Portanto, a materia e o processo de extrinsecagcdo sGo absolutamente

necessarios: "NGo que a arte seja fambém exirinsecaco ou que a

extrinsecacdo seja apenas uma parfe da atividade artistica: o ato artistico €

fodo extrinsecac@o, e o corpo da arte € foda realidade dela”. (PAREYSON, 1997,
p. 1565)

Na matéria fransformada pela médo do homem, convergem valores
espiritugis. A matéria deixa de ser apenas coisa entre coisas € passa a ser
tambem um mundo. Sua realidade fisica € fambéem um valor, um significado.

Marx atribui um papel ndo menos importante G necessidade de
exterionizagcao do homem e a objefivagao plasmada em objetos. No entanto,
esses dois fendbmenos sdo essenciais, ndo s6 na arte, mas em toda esfera da
existéncia humana.

Pareyson considera matéria artistica todo e qualquer material de que se
serve o artista, esteja ele em seu uso comum, em sua constituicGo nafural, ou
em sua qgestinagao arfistica. A constituic&o naftural esta relacionada aos limites
e leis fisicas proprias da matéria. O grau de ductibilidade, as leis de percepcdo
das cores, a propaga¢cdo do som no ar, o tempo de secagem e a
transparéncia de determinados pigmentos sGo determinacbdes que o
artista nGo pode ignorar.

A matéria possui também um uso comum. A palavia, antes de ser poesia,
€ comunicagdo de uso cofidiano. A xlogravura surgiu como técnica de
reproducao e sé depois teve o florescer de sua aplicacdo artistica. O mesmo se
pode dizer da gravura em metal. Na desfinagdo, a matéria apresenta ja um im
ou configuragdo artistica. Seja no poema juvenil, feito para agradar & amada,
seja nas histdrias contadas pelas avos, em que j& se pressagia o gesto criativo;
seja por outro lado, nas matérias de uso artistico que sdo densamente
carregadas pelo peso de uma tradicdo. Um pincel, um buril, uma tela estdo
marcados por uma miriade de gestos e procedimentos técnicos, acumulados
Qo logo da Histdria.
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Ao adotar uma matéria, o artista, ainda que de maneira ndo téo
consciente, € atraido pelas vocacdes formais que a matéria |he incita.
Ao escolher a matéria, o artista vislumbra uma possivel continuidade de suas
infengbes formativas, acreditando que ela seja um campo férlili de
experimentacdo formal. A matéria € escolhida em fungcd@o da obra a executar
justamente porque nela o artista enxerga um possivel campo de
desenvolvimento formal, que estd contido nas qualidades proprias da matéria
adotada.

Essas qualidades ndo significam a docilidade ou ductibilidade de uma
matéria que aceita ser formada e plasmada ao bel prazer do artista. A matéria
€ inevitavelmente e irresistivelmente - eu diria até ontologicamente - resistente.
Toda a histéria do homem gira em tomo da adequagdo da matéria aos anseios
humanos. E € justamente esse limite férreo que langa o homem na busca de
novas possibilidades, que faz de sua superacdo, a custa de muito sacrificio,
uma das satisfagdes mais primdrias e intensas.

H&, assim, adequagdo e colaboragdo da matéria com a intenc@o
formativa do artista. A intengdo formativa se impde, mas respeita os limites da
matéria que, por sua vez, oferece resisténcia, mas ndo fecha totalmente todas
as portas, permitindo que o artista experimente e desenvolva novas
possibilidades.

No decorrer do processo, o arfista pée em movimento a transformagdo

material. E como um didlogo em que o artista interroga e escuta, interpretando

e observando o comportamento da matéria, escavando e buscando
possibilidades latentes, obedecendo para melhor domar; esse didlogo subsiste
em fungdo de uma tensGo entre a infengcdo formativa e a matéria. (Cf.
PAREYSON, 1997, p. 50-51) Cecilia Salles fala em caminho tensivo, da mesma
forma com que os musculos reagem as forgas opostas, agindo dialeticamente
um sobre o outro. Incluindo-se também ai a oposicdo do acaso e do imprevisto
as acdes com propdsito. “E a tensdo entre o que se quer dizer € aquilo que se
estd dizendo”. (SALLES, 1998, p. 63). A criacdo como “projeto em processo”.
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A arte apresenta um caréter singular, uma fusdo da matéria e da subjetividade

do artista que coincidem num objeto. NGo hd como separar, de maneira
abstrata, interioridade ou exterioridade; 0 homem esta posto em um objeto:

A forma é ao mesmo tempo fisica e espiritual, porque se a matéria
formada ¢ fisica, 0 modo de formd-la é espiritual; eis a conjungdo de
espirito @ matéria na obra de arte, e ndo se poderd dizer que somente
“exprima” a pessoa do artista, pois ela € de cerfo modo inteira e

indivisivel a pessoa do artista feita objeto material... PAREYSON, 1993,
p. 57)

Cabe ent@o considerar a obra como fruto desta dindmica que se
estabelece ndo s6 no resultado, mas que acompanha todo o desenvolvimento
do processo.
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A critica genética como caminho.

Acho que fazer estudos € igual a semeadura,
e fazer quadros, igual a colheita

Vincent Van Gogh
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critica genética chegou ao Brasil em 1980, trazida por Philippe

Wilemart. Em 1990, contava com a revista Manuscrffica,

encarregada de divulgar os estudos de critica genética. A partir

de 1990, a disciplina passa por um periodo de expansdo de suas fronteiras,

admitindo uma acdo transdisciplinar. Inicialmente, os esforgos eram dedicados

& andlise de manuscritos de escritores, e foi justamente a necessidade de

acolher documentos de artes plasticas, danga, arquitetura e outros

procedimentos artisticos que propiciou novos horizontes para a investigagao dos
processos criativos.

A critica genética surge da necessidade de compreenso do processo

de criagcdo artistica, buscando os vestigios deixados pelo arfista. Aimejando a

aproximacgdo do ato criador, entendido na perspectiva de um processo, indaga

a obra de arte a partir de sua génese, de seus procedimentos de construgao.
Isso €& possivel na medida em que se busca refazer 0s passos construtivos do
artista, apanhando o autor em seu movimento de criagcdo. Admitindo a
complexidade do fendbmeno, ndo busca explicagdes finais, ou formulas, mas
tenta se aproximar de seu objeto por diversos Gngulos.

O objeto de estudo da critica genética € o caminho percorido pelo
artista na construgdo da obra. Percorrendo este caminho, depara-se com uma
série de anotagdes, esbogos, rasuras, didrios, muitas vezes acumulados de
maneira desconexa e fragmentdriq; esses documentos de processo sao 0s
registros do processo criador. "Os documentos de processo sdo, portanto,
registros materiqis do processo criador. SGo retratos temporais de uma génese
que agem como indices do percurso criativo.” (SALLES, 2000, p. 35-36)

De acordo com a autorq, esses documentos de processo apresentam-se
de maneiras diferentes, com a fungdo de armazenamento e experimentacao. A
experimentagdo deixa transparecer o cardter indutivo da criagdo; € quando o
artista testa as diferentes solugoes para poder concretizar seu trabalho
(rascunhos, esbocos, croquis, sfory-boards, ensaios). Os documentos de

AVA
ATAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



armazenamento sdo anotagdes e reflexdes, geraimente em forma de didrios ou
correspondéncias, tendo o carater de metalinguagem.

De posse desses documentos, cabe ao critico genético selecionar e
organizar o material com o objetivo de reconstruir 0 percurso do processo de
criacdo. Esse profotexto tomard o material legivel, sendo elaborado em forma
de um dossié critico. A organizacdo, embora feita em fungdo da reconstituicGo

do processo de criagdo, sofre influéncias do quadro tedrico adotado. A sele¢gao

do material e seu recorte sdo condicionados pelo que o pesquisador pode
enxergar em seu objeto, a partir de seu referencial tedrico.

No caso desta pesquisa, colocam-se alguns fatos que a tornam peculiar.
O critico genético, na maioria das vezes, analisa documentos autdégrafos de
artistas. Portanto, ele coleta, andlisa e interpreta o processo de criagdo
desenvolvido por outra pessoa. J& foi citada a dissertacdo ‘Didrio de passagem,
uma poeética do desenho’, de Fermnando A. S. Neto, que, sob a perspectiva da
critica genética, analisou sua prépria produgdo. Neste caso, a pesquisa adquire
um vies diferenciado. NGo quero dizer que o artista esteja mais autorizado a falar
do processo criativo do que o critico genético. O individuo pode ser um étimo
artista e ndo se sair tGo bem enquanto cientista. Pode ter uma intuicGo
excelente e fracassar em operagdes que exigem uma postura mais analitica e
objetiva. De qualquer forma, o artista pesquisador tem um ponto a seu favor,
POis pPOssui a vivéncia do processo criador.

Outra peculiaridade da pesquisa estd ligada & especificidade da
linguagem artistica focalizada. Na gravura em metal, o processo de produ¢cdo
ocorre como que em camera lenta. NGo que seja impossivel produzir uma
gravura em apenas uma sessdo, ou numa tarde. Porém, devido ao préprio
processo singular da gravura em metal, sempre sGo produzidas algumas provas
de estado, que sGo como que estagios intermedidrios da imagem final.

Quando o artista desenha sobre a placa de cobre, ou utiliza um acido
para gravar uma mancha pictdrica, ele ndo obtém uma resposta imediata.
Necessita de uma impress@o sobre papel para cerificar-se da qualidade da
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imagem. Essas impressoes sGo conhecidas como provas ade estado. Registram
as diversas etapas de construgcdo da imagem, até sua concretfizacdo e
finalizag&o. Esse material aponta, com precisdo, toda a fluidez e dinamismo do
processo criativo e seus passos construtivos: suas idas e vindas, seus sucessos €
fracassos, elaboragdes e reelaboragdes, sinteses, arependimentos € momentos
criadores. Esse procedimento revela os passos construtivos tomados pelo artista
de forma quase diddtica.

O processo que desenvolvi ndo foge aos procedimentos usuqis e

tradicionais da gravura. E comum que os gravadores facam anotacdes nas

provas de estado, indicando onde € preciso clarear ou escurecer uma
tonalidade, alterar a composicdo ou aplicar alguma textura. Também ¢é usual
utilizar a prova de estado como campo de experimentacoes, testando futuras
intervengoes por meio de desenhos ou usando tintas. Dediquei-me a guardar e
autenticar essas anotagdes e registros de procedimentos com mais rigor.
Acredito que sejam vdaliosas, permitindo descrever e interpretar o processo com
riqueza de detalhes e informagdes precisas. Elas sdo sugestivas e excitantes por
si s6. A observagcdo das provas de estado, sem mais nenhum tipo de
informacado, j@ demonstra a criagdo em processo.

O prototexto consistiu  em  organizar cada prova de estado
sequenciaimente e selecionar as anotagdes de acordo com o critério
estabelecido. A observagao deste conjunto - provas de estado e anotagdes - €
a fonte empirica de minha reflexdo tedrica e parte de meu argumento.
A argumentagdo tedrica necessita deste complemento, ndo apenas como
base empirica, mas como estofo argumentativo. Desta forma, os procedimentos
da pesquisa compreendem:

Organizacdo do material para andlise:

Caderno diario. cademo de desenho que acumulou todo e qualquer
tipo de anotagdes relacionadas ao processo de producdo das gravuras:
frases, reflexdes, desenhos, esbocos preliminares, recortes de revistas e
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periddicos etc. Cada sessGo de atelié foi datada e tem registrado o
hordrio de inicio e término, assim como o local. As anotagoes foram feitas
no sentido de descrever o processo de desenvolvimento de cada gravura

e 0 processo criativo como um todo. Foram feitas em forma de um didrio

reflexivo, sem a preocupacao de exaurir 0 processo, ou acumular um

montante excessivo de detalhes técnicos.

Provas de estado estados intermedidrios da imagem produzida

evidenciando o desenvolvimento do processo de criagdo. Foram
igualmente datadas e numeradas, apresentando a evolugdo sequencial
de cada gravura.

A elaboracdo do prototexto

Foram selecionadas as trés melhores gravuras do ponto de vista artistico;
a pesquisa ndo pretende esgotar de forma exaustiva todas as
particularidades da dinGmica da criag@o; por outro lado, restringindo a
andlise a uma unica gravura, haveria o risco de se oferecer uma visGo
muito particular e restrita do processo de criagdo; o conjunto das trés
melhores gravuras, escolhidas de acordo com o critério do artista,
representa significativamente a producdo em questdo e permite verificar
nuances ou processos recorrentes entre as trés gravuras.

Cada gravura recebeu uma designagao: G, G e G, As provas de estado
foram organizadas seguenciaimente, 1e, 2e, 3e... até n.e. Assim cada prova de
estado estd associada as anotagoes e reflexdes que acompanham a imagem,
permitindo reconstituir a génese de cada gravura e a dinémica do processo de
criagdo. Por exemplo, G significa gravura nimero um primeiro estado,
significa gravura nimero um segundo estado, e assim por diante. Devido as
peculiaridades do processo de impressdo, uma mesma matriz produz provas
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diferentes, com a altera¢gdo da quantidade de tinta deixada sobre o0 metal ou
mesmo mudando a consisténcia e a cor da fintfa etc. Nestes casos, a
numeragao apresenta-se desta forma ou , O que significa que sGo
variacdes da prova de estado sem que ocora a alteragdo da matriz. Outro
caso em que utilizei esse tipo de numeracdo foi quando a prova de estado
serviu como campo de experimentagdes ou esbogo para futuras intervengoes.
Esses documentos de processo foram organizados sequencialmente. Foram

selecionadas as seguintes anotacdes feitas no caderno didrio.

a) Estas anotagdes revelam a infengdo ao arfista, aquilo que ele idealiza
e pretende redlizar ao transformar a matéria e também indicam quais as
possiveis modificacdes (clarear, escurecer, mudangas na composiGAo)
que deveriam ser feitas para que o resultado pretendido fosse obtido.
Confrontadas as provas de estado permitem observar como se
estabelece o processo dialético entre a intenc@o do artista e a matéria
formada. A observac@o deste conjunto de anotacdes também permite
acompanhar em detalhe as sugestdoes provenientes do acaso e da
propria matéria, evidenciando seu valor como elemento dindmico do

Processo.

b) os procedimentos que o artista toma para realizar o que pretende. Este
item envolve aspectos praticos e tecnicos especificos da gravura em metal.

c) As anotagdes que avaliam os resultados em fungdo do que foi feito
em cada prova de estado. Estas anotagdes permitem verificar se o que
foi produzido na prova de estado estd adequado ao que era pretendido
pelo artista, esclarecendo a dialética que se estabelece entre a intengdo
do artista e a matéria formada.

d) Anotagdes de carater mais ged que auxiliam na descricdo do

IOCESSO.
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Andlise do processo criativo, compreendendo as etapas descritas a
sequir.

|) observacdo das provas de estado organizadas sequenciamente e

associadas as anotagoes;

2) a partir destas observagdes verificar a hipdtese;

3) descrever o processo de producdo das gravuras em fungdo dos
conceitos elaborados no quadro tedrico;

4) indicacao de possiveis desdobramentos do ponto de vista tedrico.
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O movimento dialético no processo criativo.

Criar como um deus, ordenar como um rei,
trabalhar como um escravo.

Constantin Brancusi.
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' sta andlise esclarece e aprofunda o conhecimento do processo de
' producdo artistica. Reconstituindo 0s caminhos da criagdo por
1 meio da observagGo dos "documentos de processo”, avaliando a

génese e 0s passos construtivos do artista na constituicdo de sua obra. Os

documentos de processo sGo as “provas de estado® organizadas
seqguencialmente e confrontadas as correspondentes anotagdes que revelam as
finalidades e intengdes do artista.

A hipétese afima que existe uma relagao dialética enfre as finalidades
(prefiguracoes ideqis) presentes na intengdo do artista e o que foi realizado
efetivamente na materialidade do processo (provas de estado) e que a
dinGmica da producdo aristica se estabelece fundamentaimente em torno
desta relagdo.

O procedimento permite investigar com propriedade o que Pareyson
denominou de ‘“legalidade interna da obra”®. O artista cria € ao mesmo tempo
se submete a esta regra Unica e individual que preside cada obra. Na
concepcdo do autor, a acdo criativa ndo se desenvolve de maneira
premeditada, pois € uma a¢cdo que constréi a si mesma no interior de seu
proprio desenvolvimento. A obra rege as leis das quais € produto, sendo que a
unica lei da arte € o critério do éxito, e 0 que conduz o artista € a obra a ser
feita. Mas como algo que ainda ndo possui existéncia pode determinar as
regras de sua propria constru¢cdo? Pareyson diz que:

Durante o processo de producdo a forma, portanto, existe e ndo existe:
ndo existe, porque como formada sé existird quando se concluir o
processo; e existe, porque como formante jG age desde que comega
0 processo. Mas a forma formante também ndo difere da forma
formada, pois sua presenca no processo Ndo € como a presenca do
fim em uma agdo que se pretende atingir uma meta: se o valor dessa
agdo reside em sua adequagdo ao fim preestabelecido, ao invés o
valor da forma consiste na sua adequagdo consigo mesma.
(PAREYSON, 1993, p.75)
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A acgdo prdtica e operativa busca o éxito, isto €, realizar a obra. O artista

frabalha em fungdo deste pressenfimento, desta expectativa vinculada &

consciéncia da descoberta. Mas uma vez que se concebe o movimento
criativo como um processo de construgdo hd de se entender que a obra nGo
é formada instantaneamente, ela é constituida através de uma série de
tentativas em meio a uma infinidade de caminhos e possibilidades.
A obra assume “estagios intermedidrios”. Entre o primeiro ato de fransformagao
da matéria e a obra concluida existem as “formas intermediarias’, que
desempenham um papel fundamental na constituicdo da legalidade interna.
As provas de estado sdo formas intermedidrias; a obra a caminho de sua
construcdo e estdo relacionadas ao que foi efetivamente realizado na
materialidade do processo.

A producdo artistica € concebida enquanto praxis, sendo, portanto, uma
atividade que resulta na produ¢ao de objetos ou seja transforma¢ao de uma
matéria. Pareyson também aponta a necessidade de “extrinsecagdo fisica”
aludindo ao caréter objetivo e a relevancia do elemento sensivel. A praxis €
atividade especificamente humana e consciente, ela orienta-se em fungdo
de uma *finalidade” prefigurando e antecipando um resultado.

A finalidade € a contraparte ideal da transformagdo material, ela € um
ponto de partida e configura algo que ainda ndo esta presente na realidade e
que se pretende alcangar. A ag@o prdtica age no sentido de adequagdo de
uma matéria a uma finalidade. A préxis possui, portanto, dois momentos: o
subjetivo ligado G consciéncia e o objetivo ligado a transformagdo material.
Porém, em unidade indissolivel, a prdxis € simultaneamente objetiva e
subjetiva.

A acdo prdtica € presidida pela finalidade. No entanto, no processo de
realizagdo, a finalidade nGo se configura como um original do qual o
elemento material € mera duplicagdo. A imprevisibilidade do processo, seus
lances casuais e as resisténcias da matéria promovem niveis diferenciados de
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inadequagodes. Logo, o dominio da finalidade € constantemente posto em
jogo.

As anotagodes relacionadas a cada prova de estado apresentam as
intengcbes do artista orientadas pela finalidade, sGo prefiguragdées do ato
pratico. A finalidade aimeja algo que ainda ndo existe concretamente, ela
orienta-se para um objeto futuro. Como objeto do pensamento, a finalidade
encontra-se determinada. Porém, a determinagdo nunca é completa. Embora
o artista conhega o rumo que dirige a agao prdtica, o ponto de chegada é
sempre impreciso € nebuloso. Mas porque esta nebulosidade e imprecisGo?
Na praxis, o ponto de chegada da finalidade ndo € um objeto do
pensamento, € o objeto concreto, € matéria formada.

No processo de gestag@o da obra o artista sofre uma série de influéncias
inconscientes, pré-conscientes e conscientes que vao amadurecendo e se
desenvolvendo de maneira dinGmica e imprevisivel. No entanto, todos esses
estimulos vao se concentrando em torno de um objetivo Unico, a produgdo da
obra. A finadlidade prefigura este objeto futuro que deve tornar-se objetivo,
deve tornar-se objeto. Determinar este ponto de chegada que se apresenta
como “objeto nebuloso” no pensamento exige um processo de formagdo da
matéria, exige uma agdo pratica. O objeto nebuloso deve tomar-se objeto
concreto.

Na praxis, a finalidade ndo pode permanecer como “pura finalidade” ou
mera prefiguragcao ideal; ela deve redlizar-se, tornar-se objeto. Na perspectiva
de uma teoria dialética, a finalidade entra em contradicdo negando a si
mesma enquanto “pura finadlidade” de objeto pensado passa a objeto
realizado. "...€ porque o ser possivel ou contingente ndo €, que o ser existente

ou necessdrio é. E pela negacao da possibilidade ou da contingéncia que se
passa a existéncia...” (FAUSTO, 1987, p.163)
A agdo prdtica configura-se negando a finalidade como elemento

puramente ideal. Porém, tratando-se de uma negagdo dialética, deve se
compreender esta passagem sintética em que a finalidade € suprimida e
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superada. O superar (aufheben) possui duplo sentido no idioma alemdo, ndo

significa apenas fazer cessar, mas também manter, conservar. Pode se dizer

que nesta primeira rodada dialética a finalidade foi superada, ou seja,
suprimida enquanto elemento puramente ideal e afimada numa nova sintese
como objeto redlizado.

Seguem agora os primeiros relatos feitos no cadermno descrevendo o
processo criativo.
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O C'C?C?/EH”NO

O principal proposifo deste cademo é registrar e compartihar momentos
ae meu processo de criagao. E evidente que fal procedimento ndo esgota a
fofalidade dos momentos, nem do processo criafivo. Processo complexo e
esquivo que muitas vezes escapa a qualquer fenfafiva de descricdo, seja ela
verbal, seja escrifa. De qualquer maneira, ndo deixa de ser um momenfo de
conhecimento e gproxima¢ao.
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E hdbito salutar manter um cademo de desenho, em que anotamos e
armazenamos imagens, referéncias, recorfes, esbogos. Na realidade,
s6 realzamos uma pequena parcela de fudo que almejamos. Algumas
propostas nunca vao para frenfe, ou acabam perdendo a graga e o frescor,
outras sao refomaadas meses ou anos aepois. Sempre gostei de frabalhar com
folga. E excifante ser seduzido por um excesso de imagens. Selecionei
minhas principais referéncias nos uffimos anos, falvez eu ufiize apenas uma
pequena parte delas, mas serdo, sem aduvida, fonfe de excitagcdo e inspira¢ao.
Desenhos, recortes, pedagos de revistas, frabalhos de outros arfistas, frabalhos
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antigos recorfados e novamente trabalhados. Uma miriade de imagens,

formando urm oceano cadlico, mas replefo de possibilidades.

O cademo é um didrio de bordo da criagcdo, em que ficardo marcadas
impressées minuciosas, explicitas ou lafentes, importfantes ou  iviass.
Na redlidade, didrios, nao tém propdsitos implicitos ou especificos; na maioria
aas vezes sao feitos para obfer algum fipo de auracdo. Talvez para fixar o
efémero e o fragil. Tal farefa carega consigo a dificuldade de alcan¢ar por
meio ada palavra, um procedimentfo que, na maioria adas vezes, prescinade do
discurso verbal, ou escrifo. Nem fodo arfista sente-se a vontade ao falar dos
momentos de seu processo criafivo. Quem sabe um femor nao revelado ade que

a ciéncia decifre as coordenadas da criagcdo, explicando o véo delicado da

AVA
ATAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1le 17 18

19



borboleta dissecando seu cadaver. Felzmente a biologia ndo deu confa ae
desvendar a delicadeza do véo, nem sua poesia. As leis da fisica nao
decifraram o porqué do bafer de asas. Estes manuscrifos prefendem realizar
uma agproxima¢do calma e afentfa ao processo de criacdo. Ndo é o olhar do

aissecador ou do minerador, cheio de aparafos e insfrumentos de mealgcao. Eo

olhar do fascinio e da admira¢cdo, enfrefanto, ndo se faz cego pelo deslumbre.
Um olhar necessdrio e assiduo aos minimos movimenfos . Aceifando sua dose
ae mistério, sem descartar a reflexdo. Acredifo que este novo conjunfo de
gravuras estabelece uma conftinuidade com frabalhos anferiores. Porfanto, vou
buscar o fio da meada, fentando recuperar meu inferesse por algumas
imagens, formas e femas.

E preciso refroceder a etgpas anferiores ao contato com a gravura... 1 996.
Numa das matérias do curso de graauagao, foi feifo um frabalho que exigia a
utilizagc@o de fecnicas de reproautibilidade da imagem: fotografia, elefrografia
(xerox) ou computagdo grdfica. Eu vinha ufilizando a elefrografia hd algum
fempo, obfendo resulfados satisfatorios.

l03. penas cona celofane

Ganhei de um amigo um jogo de penas para adesenho que vieram aa
Checoslovaquia, denfro de uma pequena caixa de papeldo, com um rofulo
muifo sugestivo e um aspecto gasto e coroido. Aquele presente ficou guardado
como possivel elementfo para futuros frabalhos. No mesmo periodo, realizei
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frabalhos com papel celofane colorido. Eu recorfava e projefava pequenos

cendrios para feafro com cartolina, celofane e um refroprojetor. O fascinio era

ver aquela cor: impida, fransparente e luminosa como um vifral.

Foi a partir desses primeiros estimulos que iniciei o frabalho, resolvi embalar
cinco penas num papel celofane azul cyan, fendo por base uma carfolina
branca. Tirei uma copia em xerox daquele pequeno objeto, e a luz reflefida pela
carfolina branca banhou as penas com aquela luz brithante, fransparente e
limpida como um vifral. Umn puro golpe de sorfe, que deu cerfo.

0‘1 CAalxda CorA PEI-ld’J

Gostei o efeifo e repeli numa oufra pena com celofane amarelo. Essas
copias coloridas foram utilizadas como uma matiz. E foram feitas copias de
copias, que foram por sua vez montadas e remontadas, originando outras
imagens. Esse conjunio foi reunido e encademado num pequeno Iivio. Por fim,
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coloquei fudo denfro de uma caixa de madeira com uma fampa ae viadro
fransparente. Colocados al, daquela maneira, os objefos lembravam insefos
empalhados em um museu. As penas denfro da caixa de papelao vinda ada
Checoslovaquia. Um oufro conjunfo embalado em celofane, as imagens
coloridas e ampliadas e o Iivio confendo oufras imagens. Umn processo ae
desdobramenfo do objefo em suas imagens. Imagens que espelham-se,
mulfiplicam-se, fransformando-se em oufras imagens. Penas denfro ade caixas,
penas embaladas em celofane, penas embaladas em imagens, caxas adenfro
ae caixas, livios caixas, um abre-fecha de imagens sobreposias e ransposrtas.
Alguns dos estimulos oferecidos por esse frabalho fomaram-se o fio conaufor de

frabalhos proauziados recenfemente e desenvolvidos por meio aa gravura.

o

05 4@ prineira Qravura cora 05 EiE..'.'EHiOT- 4as PE!—'G’, o -"-'.r]F'J:.‘] E 4 mdo

o

A primeira gravura realizada no mesmo ano continha elementos
fundamentais. Eles foram se desdobrando e desenvolvendo ao longo de uma
série de frabalhos: © mapa, os quatro ponfos cardeais, a mao, o semi-circulo, a
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imagem grdfica do globo ferestre e uma imagem misteriosa que aavem ada

experiéncia com as penas.

JUE prepdaravasd a4 -.'K“-'d\"a;f 4 [.'Z-c:’-' 4 I'\-‘-I{'Z'l[.'.-',\‘.\.";

Gosfaria de esclarecer
qQue estas Iimagens nao
foram escolhidas dentre
oufras possiveis;, elas
surgiram e se impuseram
por motivos que
coscEnemente  aescaneco.
SQ0 confeuaos expressivos,
sensiveis e afetivos, que se
apresenfam de maneira

quase obsessiva. Quando olho para a imagem da mao, do mapa ou O semi-
circulo, n@o gosto de inferpreta-los como simbolos. Embora reconheca, que eles
confém significados muifas vezes cristalizados pela convencado. Quando os
combino em meu frabalho, cada um é uma aberfura para um oceano ae
significagcoes, que podem fomar-se presentes em caada momenfo, em caada
olhar. lambém ndo me agrada concebé-los como marcas estilisticas relativas a
uma fase ou periodo de minha proau¢ado; esfe ponfo de vista ndo dd conta do
que € o processo para o artista. Prefiro imaginar que estas imagens, estes
conteudos expressivos sao como constelagoes, que adenfram a orbifa do
arfista. E que também o arfista passa a ormitar em fomo delas, e assim
permanecem, afé que cada um seja afraido por oufras orbifas e outras
necessiadaaes expressivas.

Estas imagens exisfiram, duranfe fodo esfe fempo, como eixos ou polos
de afragdo, que foram afraindo oufras minades de imagens e confeudos, que
foram se acumulando e se enfremeando formando um imenso, profundo e

obscuro oceano de imagens e conteudos expressivos.
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Durante o ano de 2002, fui alimentando de maneira constanfe, embora
desconfinua, esfe grande oceano. Quando achava que a imagem era boa,
porém efémera, podendo ser esquecida, fazia um pequeno esboco no
caaemo. Mas, quando a imagem era forfe para sobreviver ao esquecimento,
ficava dias amaaurecendo, até resolver fransforma-la em esbogo. Oufras vezes
a idéia ou imagem aadvinha de algum estimulo. manchas na parede, recorfes
ae jomal e revistas, objefos, desenhos de outros arfistas, pedagos de frabalhos
anfigos, manchas feifas ao acaso. As imagens foram amazenaaas e
fransferidas para este cademo e sua qualidade é a de serem excitanfes no
senftido mais explicifo da palavra.

Estas imagens desperfam uma verdadeira febre de aftaca-las e
fransforma-las em algo de que elas serdo gpenas o ponfo de parfida. Neste
sentido, elas contém um potencial de desenvolvimento latente. No meu caso, o

fermpo em que fico gestando minhas imagens e necessidades expressivas é,

fotalmente ndo linear e imprevisivel, E raro acordar dizendo: Hoje & dia de colher
imagens e fer idéias. No entanfo, ha dias em que vocé é simplesmente
assalfado pelas imagens e elas surgem aos borbofboes e em cascaras, num
fitmo muito maior do que vocé consegue anorar. Deniro de urm onibus, no meio
da rua ou na aula, no banheiro, anfes do sono, num sonho ou lIbgo ao acoraar.
Nestes casos, sempre é bom anotar; imagens e idéias subitas costumam
desgparecer da mesma maneira como surgiram.
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Sdo Paulo. 22 de [aNEIro de 2003

Y L T Y vy

Uimamente, venho me inferessando muito pela imagem dos mapas.
E algo quase obsessivo, e ndo S6 os mapas, mas bussolas, astoldbios,
quaadrantes e objetos ligados a navegacdo. Nao sei dizer bern ao cerfo de onde
provém este fascinio.

Durantfe muifo fermpo, os mapas foram insirumentos de dominio e poder.
Dominio do homem sobre o globo ferestre e sobre outfros homens. Quem finha
mapa tinha poder. NGo é a foa que as cartas nduficas porfuguesas valiam seu
PESO em ouro.

Os primeiros mapas eram diferenfes dos mapas moaemos, finham um
cardfer mais sensual; quando se pretendia indicar florestas, desenhavam-se

anvores. Se houvessem Hibos, eram desenhados indios. Com o surgimento aas

legendas e com a precisdo adas escalas, esfe fipo de indicacdo mais grdfica e
ilustrafiva foi desaparecendo. EntGo 0s mapas aaquiriram um rgor mais cientifico

e matemadtico. Mapas anfigos sGo os que mais me fascinam, falvez justamente
por este teor mais estético e grdfico.

E inferessante pensar que os mapas sao um fipo de abstracdo que qiuaa
Qa conhecer o objefo e principalmente marcar as fronfeiras. A fera passa a fer a
medida do homem. Quanto as bussolas, astroldbios e outros instrumentos de
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navegagdo, creio que boa parfe da affagcao que exercem na minha
imaginagdo vai além de sua inegdvel carga esfética. Esses instrumentos ae
navegacao e localizagdo, fazem uma ponte enfre o homem e seu lugar, seu
locus. Sao instrurnentos técnicos e poéticos, orentam o homem no fimamento,
em relagao ao sol ou as estrelas.

As plantas de arquitetura guardam alguma semelhangca com oS mapas.
Estes sifuarn o homem com relagdo a natureza, as plantas de arquitefura falam
ae um universo erigido sobre e a parfir da natureza. Um universo construido e
planejado pelo proprio homem, o homem sobre a femra, consftuindo sua

moraaa.
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RAVURA NUMERO ]

Sé&o Paulo 12 de janeiro de 2003

Instituto de Artes da UNF_sp

das m:gph &s 18:30h

Hoje posso dizer, definifivamente enfrei no afelié e iniciei o processo.

Trabalhei cegamente das 11:.00h da manha até as 18:30h, direfo, com uma

unica pausa para o lanche as 13:30h. Para variar, a oficina aqui do Instifuto estd

com cara de abandono. Tem coisas fora do lugar, em conserfo; enfim, é

preciso dar um jeffo e fransformar este lugar num local ae frabalho, onde as

coisas deverm aconfecer. Comecei o dia frazendo fudo que era necessario:
solventes, sal, vinagre, dlcool, dcido efc.

. g e _—

09 IP.!c!QEPu'S \‘]rC CddE ro

Selecionei algumas placas de cobre, esfudei os formaros e os famanhos
que se adequassem as propostas. Uma vez que nao disponho de uma polifiz,
corfei, refilei e poli fudo manualmente. Um frabalho drauo e desgastante,
pOrém, No meu caso, necessaro. Enfrefanto, este frabalho quase magante fem
sua recompensa, afinal, n@o é qualquer um que pode fer um espelho de cobre
€ enxergar seu reflexo com fons amoxeaaos e rosados.
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Alérm do mais gosto de olhar as placas de cobre e ficar imaginando que
imagem vai se adequar a qual placa. Caaa formato exige imagens diferentes;
no meu caso, parece que a placa fambém defermina a imagem. Muifas vezes
as manchas e os acidentes do processo de polimenlo, sugererm moivos, que
posteriormente eu frabalho. Isso aconfeceu hoje, quando eu deixel a placa para
secar: @ dgua, que escoreu e comegou a enferrujar, formou uma composicao
com um circulo. Anotei num esbogo que pode servir para uma futura gravura.

10. imMagenm do caderno: esbogo para gravura

Na proxima sessdo, vou frazer fodas as refeencias e askleminar as placas e as
respectivas imagens. Afé agora fudo comeu bem, estou confiante de que vai ser
um bom rabaho; minhas costas doem devido ao esforco. Mas é assim mesmo,

SA0 0ssos ao oficlio, aré.
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S&o Paulo. 14 de janeiro de 2003

Instituto de Artes da Unesp

das 13:00h s 19:00 h

Onfem cheguei as 16:00 h e sai s 18:00 h, tudo que fiz foi escolher as

placas que vou utilizar em fungdo de adequar o formato o imagem. Nada ficou
muito aefinido, pois muder de idéia quartro ou cinco vezes.

n. G referéncia

a-) Hoje comecei a gravar a primeira placa. Vou combinar uma fofografia e a
planta baixa de arquitefura de uma fortaleza, localizada numa ihota de Belém.

Opfei por utilizar uma placa de cobre quaaraaa; no ceniro vou colocar a planfa
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baixa com estrutura circular. O fundo adeve kembar umn documenio envelheciao
pelo fempo. Em cada canfo do quadraado, colocarei uma imagem, uma aelas
j& estd definida. F uma foto feita por minha amiga Juliana Brecht, em uma

viagem a Vitoria do Espinifo Sanfto. .
fotografia xerocada e trabalhada

Gosto desta imagem, nela eu
olho para a objetiva de uma cédmera
fofogrdfica.  Parece um  olhar
pensafivo, tem algo ae narciso, olho
para a lenfe como quem confempla
uma imagem no espeho. Muifo

embora eu so estivesse verificando se havia enfrago areia no mecanismo aa

maquina.
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a-) Comecei fentando conseguir o fundo, para fanto aei urm grao ae breu bem
fino na caixa de breu e sapiquei com a mao graos ade famanhos varaaos. Com
a goma-laca fransparente, resevei a imagem aa folo a esquerda, dei algumas
pinceladas para aefinir o formafo amedondado aa planta baixa. Coloquei a
placa no banho de perclorefo de ferro por 6 minufos e firei a primeira prova de
estfaao.

¢ Nota-se desde o inicio deste frabalho que o artista fem uma finalidade
parciaimente determinada. Alguns elementos definitivos da composigdo estdo
presentes: a figura que tem como referéncia uma fotografia localizada no canto
inferior esquerdo, a planta baixa de arquitetura ao centro e o fundo que deve
lembrar um documento envelhecido; contando com o formato da prépria
placa de cobre que estabelece a composicdo em formato quadrado. O artista
ainda cita outros elementos que serGo acrescentados no decorer do processo,
como as figuras localizadas em cada canto. EstG aqui configurada uma

primeira finalidade no processo de transfoomag¢do material, que ndo € a

finalidade dlima, mas € conscientemente uma finalidade intermedidria.
Vejamos o primeiro resultado.

c-) A primeira impressao foi pessima, a tinta estava muito grossa e o papel
rasgou, five que jogar fora. Na segunaa fenrafiva, firei a prmeira prova ae
esfado ada gravura numero um (G, Acerfei a carga ae finta, melhorou um

POoUCO, mas Nao era o que eu queria.
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4 G (primeira prova de estado)

¢ O objeto fransformado considerado em sua totalidade ndo se adequou
a finalidade. A tentativa ndo obteve o sucesso esperado, a matéria ndo se
adequou @ intengdo. Embora sob alguns aspectos tenha ocomido uma

correspondéncia entre a finalidade e a matéria fransformada, a relagdo dessas

parfes com o todo da composicGo n@o coresponderam ao que o arista
pretendia.

AVA
AVAVAY
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp 12 13 14 15 16 17 18 19



c-a) O dcido comoeu demais, ficou com um fom ae cinza muifo forfe e
imeqular, com um aspecfo sujo. As resevas feifas com a goma-laca
funcionararm, mas o confraste ficou excessivo. A imagem proveniente aa
fotografia abaixo e a esquerda serd detalhada mais adiante.

No meio do caminho, resoNi dar uma pincelada verfical que me

agradou; ela se fundiu com alguns graos de breu num efeifo bemn pictorico.

As pinceladas circulares e ao cenfro fambém cormesponderam ao que eu
prefendia, embora ainda ache que fudo fem muifo confraste. Na proxima
sessao, vou fenfar firar mais uma prova; se nao agradar, vou polir a placa ae
novo para clarear esfe cinza e ver se chega aonde eu quero.

e A finalidade buscou sua redlizagcdo através de uma agdo prdtica e
concreta; porém, o objeto que dela resuttou realizou uma “ndo-finalidade”. Este
objeto se constitui como uma tentativa de realizagdo e afimagdo da obra, mas
contém ao mesmo tempo elementos que “ndo sdo a obra“. A forma
infermedidria nega a obra por meio da contradicdo, ela € sua negagdo.
Desta maneira temos o inicio de todo um processo dinGmico de fransformagdes
aimentado fundamentaimente pela contradicdo entre o objeto redlizado e a
finalidade comespondente (presente na intengao do artista). O objeto configura
-se como uma negagdo determinada desta finalidade. Logo, a confradigdo
enfre a finadlidade e o objeto subsiste, esta prova de estado nGo redlizou sua
finalidade completamente. Muito embora j& se configure como um objeto
material. Vejamos o0 que diz Lefebvie sobre a questdo das relagdoes que
envolvem uma contradi¢go:

Descobrir um termo contraditério de outro ndo significa destruir o
primeiro, ou esquecé-lo, ou pd-lo de lado. Ao contrdrio, significa
descobrir um complemento de determinagdo. A relagdo entre dois
termos contraditérios € descoberta como algo preciso: cada um é
aquele que nega o outro; € isso faz parte dele mesmo. Essa € sua

acao, sua realidade concrefa. (1979, p. 178)
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Este objeto estG em contradicdo com a finalidade, sé que a finalidade
também ja ndo é a mesma. A finalidade inicial foi transformada, ela constitui-se
em fun¢cdo de uma nova negagdo determinada desfe objefo. O novo ponto de
partida da finalidade ndo é mais um elemento “puramente ideal”, ela estd
ligada por lagos dialéticos a um objeto material. Agora a finalidade nega o
objeto atual, a redlidade efetiva, porque prefigura um outro objeto que deve
existir. Porém, este novo objeto se estabelece a partir do que “jd foi realizado”.
A nova agdo prdtica se orientar@ em fungdo de uma nova finalidade, que se
estabeleceu a partir do objeto realizado. Todo este processo € um devir:

Todo devir € comego: 0 que ndo era, o que ainda ndo é, vai ser;
passa do nada ao ser. E todo devir € fim... O que ainda ndo é tende a
ser, e nasce e, por conseguinte, atua; e o que era vai deixar de ser. O
devir &€ fendéncia para algo (para um *fim” que serd um comego). A
tendéncia implica em sua determinagdo... (LEFEBVRE, 1979, p. 190-191)

Portanto, no decorrer do processo prdtico sempre que houver o
estabelecimento de uma nova finalidade significa que a confradigdo ainda
persiste, pois eliminar esta contradicdo € redlizar a obra, € superar a finalidade

com a redlizagdo do objeto. Todo esforgo da agdo pratica se concentrar@ em

eliminar a contradic@o que se estabeleceu enfre o que o artista pretende
redlizar, que € prefigurado na finalidade e aquilo que ele obtém como resultado
da fransformmagdo material. Eliminar a contradicGo exige uma superagdo
dialética por meio de um ato pratico. O processo de fornagdo deve adequar
ndo s6 a matéria & finalidade, mas também a finalidade & matéria. Este € o
jogo construtivo e dialético que se da entre dois pdlos, o artista e a matéria.
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S&o Paulo, 19 de abril de 1003

Instituto de Artes da UNEsp

das 14:00h &s 17:00 h
a-b-) Retomei ao tabalho com uma idéia fixa: raspar, raspar, raspar.
Definifivamente, eu preciso de um fundo mais claro, e o unico jeifo é raspar a
gravacdo com o raspador e o brunidor, e depois polir a chapa. Fiquei cerca de
1és horas raspanado e polindo e aepois firei uma prova (Gia).

.. (1) com |r\-§_r-rv&.rx1q>6r:s en lapis

E NENE
c-) Melhorou bastante, o fundo ficou mais claro, esta no fom que eu queria.
SO que a raspagem eliminou uma parfe aa fextura do grao de breu e resulfou
num aspecio manchado e ireguiar.

a-b-) Resolvi dar mais um grdo de breu bem fino e salpicar com a mao um grao
mais grosso. Penso que esfe fundo deve fer uma boa fextura. Dereli o breu na
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chapa e deixei no perclorefo uns 40 segundos. Na proxima sessao, vou Impiimir

e ver o que aconfece.

e Se agora a finalidade se orientou para um fundo mais claro, este novo
fundo se estabeleceu tendo como par@metfio a referéncia a tonalidade do
fundo anterior Gi-». O fundo mais claro nega o fundo mais escuro; no entanto,

estd a ele relacionado enquanto determinacdo negativa. Note que agora toda
atencdo esté@ concentrada na concepgdo do fundo, outros elementos estGo

como num estado de suspensdo e a finalidade limita-se G obtengdo das

tonalidades e das texturas cormretas.
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Sé&o Paulo 1°© de maio 2003

Instituto de Artes da UNEsp

das 14:00h & 17:00 b

ApOs um longo periodo de processo interrompido, refornar no alia prmeiro

de maio me pareceu bem sugestivo. Triste engano, embora seja feriado e a
universidade esteja fechada, é véspera de enfrega de frabalhos na graduagao,
e isso significa atelié lofado. NGo consegui sequer firar uma prova; impossivel
frabalhar por absoluta falfa de espago. Confesso que esperava muito mais ae

meu primeiro de maio. Enfim, sGo as condigoes concrefas do processo ae
criagao.

a-) SO consegui escolher alguns desenhos que prefendo fazer em dgua-forfe.
Desenhei sobre a (Gi-») com canefa nanquim a planta baixa ao forfe e esbocer

Q Igpis aduas figuras que prefendo insenr no lado direffo superior e inferior da
gravura.

Ib. IMAQENM do cadernc
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S&o Paulo 17 de junho 2003

Instituto de Artes da UNESP

das 19:00b s 1:00 h

c-) Hoje a primeira coisa que eu fiz fol imprimir a <G\ ) para ver o resulfado aas
afferagoes (raspagem e grao de breu). O resulfado agradou, consequi um fundo

mais claro e com uma ligeira granulacdo de breu, o coniraste enfre as dreas
mais claras e o funao ficou mais leve, mais sufil. Agora vou pensar nos oufros

elermentos da composicao.

-

17. Gi3
a-) Pretendo inserir um desenho em dgua-forfe no canto inferior direifo. Isolei a
placa com vemiz liquido e deixel pronta para grava¢cdo em dciao.

e O fundo do frabalho comespondeu as expectativas e realizou uma
primeira findlidade intermedidria; porém ele se reveste de um cardter
absolutamente provisério. Pois serd articulado e adequado a outros elementos
da composi¢ao infroduzidos no decorrer do processo.
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S&o Paulo 17 de novembro 2003

Uniicsul
das g:0oh as 12:goh

ApOs um bom periodo de infermrup¢ao, refornei © processo, parece que
tudo volfou @ estaca zero; coisas que eu ja tinha feifo perderarm a graga e o
frescor. Fiquei um pouco sem Gnimo em relag@o a algumas propostas. Mas,
enfim, acho que é assim mesmo. Logo que o rifmo aumentar irdo Surgir novas
propostas e a coisa aconfece. Mudei de afelié e ainda esfou gjeifando as
coisas, frouxe minha mudanga e acredifo que no proximo sdbado fudo vai
engrenar. Hoje fransfer o desenho que finha planejado para a chapa.
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ESPago de trabalho (atelier de gravura Unicsul)




SGo Paulo, 29 de Novenbro 2003
Unvicsul

das q:0ph ds 18:00 h

Cheguei cedo e demorei quase uma hora para monftar fodo o circo e
organizar o material. Montar uma mesa para imprimir, oufra para gravar, um

espago para manipular as referéncias e uma pia para lavar e desengoraurar as

chapas. Gosto de fer fudo muito bem organizado, assim o trabalho rende mais.

b-) Com a placa envemizada, comecei a tfransferir o desenho da planta baixa
com o awxilio de um espelho, pois na gravura em meftal a impressao inverfe a
imagem. O desenho sobre o vemiz agradou, agora é so gravar no perclorefo de
ferro.

ApOs a gravagado, refirel o vemiz e verifiquei a profundidade do sulco com
uma lupa, parece que fudo adeu cerfo. Agora é imprimir uma prova e ver o
resulfado, mas Isso SO NQ proxima sessao.

e A prova de estado € a obra em curso, um estdgio da obra em
desenvolvimento; portanto, ela € uma forma intermedidria. Ela ainda ndo
realizou a finalidade ultima que € a obra terminada. Nem mesmo o artista tem
uma nog¢do clara do que serd a obra definitvamente terminada. O que ele
persegue se apresenta como um “objeto nebuloso” que se encontra
parciaimente determinado como objeto do pensamento. Ruy Fausto discome
sobre a importancia destas zonas de sombra nas concepgdes dialéticas:

Uma das caracteristicas da concepgdo dialética das significacoes- e,
se poderia dizer, em geral, da dialética- € a idéia de um espago de
significacOes em que estGo presentes zonas de sombra. Esse espago
contem um halo escuro, € ndo somente regides claras... (1997, p. 149)
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Na agdo prdtica o artista busca ndo somente a superacdo da finalidade
enquanto pura possibilidade, mas uma nova determinagdo, agora estabelecida
num plano concreto e material. Podemos dizer que o processo de produgdo
artisica € uma tentativa de clarficagcGo e determinagdo deste “objeto
nebuloso”.

No entanto a contraparte material que deveria ser a realizagdo e

claificagdo do objeto nebuloso se apresenta como uma determinagdo
negativa e uma negagdo da obra. Na produgcdo artisica o artista vai

conhecendo a obra por um processo que € duplamente esquivo. Por um lado a
antecipagdo da obra apresenta-se como objeto nebuloso no plano do
pensamento; € no plano material a obra se revela através de suas negagdes. O
artista vai conhecendo e construindo a obra através daquilo que ela *ndo é”.
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S&o Paulo. 4 de dezembro 2003

Unicsul

das g:00h s 14:00 h

c-) Tirel @ quarta prova de estado da primeira gravura Gi-p. As linhas gravaram
bem, ficaram bem escuras; sO Que © conjunio aa gravura nao me agraaaq, fudo
ainda esta muito linear, falta peso visual. Decidi gravar algumas manchas com
dgua-tinta e falvez, refor¢car algumas linhas com a ponfa-seca.

IC] (.31-.1

e A decisGo de gravar as manchas para obter maior peso visual foi
tomada em fungdo do carater negativo assumido pela G- que, segundo O
arista estd muito linear, sem peso visual. Aqui percebemos um primeiro
momento em que 0s novos elementos infroduzidos na composicGo ndo se
adequaram ao que ja estava estabelecido.
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S&o Paulo, b de dezembro 2003

Unsicsul

das 9:9gh as 19:00h

a-) Vou prosseguir com a infengdo de dar mais confraste e peso a imagem por
meio de manchas feifas com a técnica da dgua-tinta, adicionando cinzas e

nNegros.

b-) Para obter essas manchas, vou utilizar uma técnica que consiste no sequinte
procedimento. prmeiro dou um grao ae breu,; adepois, onde quero a mancha,
cubro com pinceladas de nanquim com agucar ou pasta de dente diluida em
dgua; deixo secar bem, cubro foda a placa com vemiz liquido protefor e adeixo
secar;, mergulho a placa em agua quente, a pasta de denfe vai amolecer e
Soffar, levanado com ela o vemiz e permifindo que o dcido ataque o meftal.

a-b-) Com esta técnica, resoli delinear melhor o adesenho da esquerda e dar
algum volume ao desenho da direifa. A figura ceniral fambém recebeu um
fratamento mais pictorico. Dei dois banhos de dcido, um com 10 minufos e
oufro com mais 10 minutos. Apos o primeiro banho, eu vedei algumas partes
que devem ficar mais claras com a goma-laca, para evifar a comosao do

aciao.

c-) Resulfado da Gi-s). consegui fexturas variaadas na imagem ada minha sihlueta
Sifuada a esqueraa. Falfa um pouco para ficar como eu quero, mas estd num
bom caminho. Jg a figura da direifa ficou muifo boa, aadquiiu um aspecto
envelhecido, me agradou bastanfe. A imagem ceniral adquinu algumas
fexturas, mas algo me incomoaa, ela se fomou uma figura com muifo destaque,
preciso dar um jeifo de integra-la melhor @ composicao.
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¢ O processo avanga dinamicamente e com alto grau de complexidade.
Uma genuina teia de relagdes dialéticas configura-se na medida em que cada
elemento acrescentado desenvolve novas confradicoes e novas finalidades.
Nota-se que o desenvolvimento da obra se dd de modo orgénico, e o artista
leva em consideragdo ndo s6 a concepgdo de cada elemento, mas também

a relagdo que os elementos estabelecem entre si e em relagdo ¢ totalidade da

COMposiGao .
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Sdo Paulo. 13 de dezenmbro 2903

Unicsul

das q:ooh as 1<:|:001'1

a-) Resolvi escurecer a parte superior da Gy e inserir as imagens nos anguilos ado
quaarado. No canfo superior direifo, uma imagem que se assemelha a uma
galaxia. Reservel com grao de breu uma mancha circular. No canfo superior
esquerdo, fiz uma mancha qualquer depois eu penso no que vai aar. Deixel a
placa corroer no acido por 30 minuros.

e Com o0 avango do processo, a forma intermediaria fende a se
aproximar cada vez mais da forma definitiva. O arlista vai qgjustando e
fransformando seu objeto, que em cada momento vai se tomando mais
determinado. No entanto, este processo estd longe de uma evolugdo linear ou
de cardter estitamente cumulativo. Lembrando que cada nova transformagdo
material remete a uma nova finalidade e que a ag¢do prdtica busca a
adequacdo do objeto & finalidade. O acréscimo de novos elementos ou a
alteragdo de uma composicdo pode dalterar o delicado equilibrio dessas
condigoes.

O escurecimento da parte superior da composicao assim como 0s dois
novos elementos inseridos nos vértices superiores do quadrado desestabilizaram
sensivelmente o andamento do processo.

c-) Tirei uma prova Gy, uma cardstrofe. Na impressdo, ndo limpei bem a
goma-laca e isso provocou uma prova manchaada. Além do mais, o conjunito
fodo nao agrada, estd com muitos detalhes desconexos. A mancha vertical que
sobe a esqueraa estd sem fungdo, desequilibrando foda a composicdo.
A mancha logo acima, que eu fiz experimentalmente, ficou uma aroga, o firo
salu pela culatra. A mancha em forma de galdxia se saiu melhor, mas ainda
falta um branco para melhorar.
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e Mas afinal o que significa este momento de desestabilizacao? De
acordo com a perspectiva adotada, a dindmica do processo de produ¢cao
artistica se estabelece fundamentalmente a partir de uma confradicdo entre a

finalidade e o objeto material da transfornagdo. Porém quem diz confradigGo

dialética diz tens@o, separagdo, mas também diz unido entre os termos. A
contradicdo nGo € ruptura em que cada termo estd completamente separado
ou fora do outro. O processo em questdo chegou perigosamente préximo desta
total ruptura: ...0 conjunfo fodo ndo agrada, esta com muifos detalhes
desconexos. A mancha verfical que sobe a esquerda estad semn funcado,
desequilibrando foda a composicdo. A mancha logo acima, que eu fiz
expermentalmente, ficou uma aroga, o firo saiu pela culatra. A galdxia se saiu
melhor, mas ainda falfa um branco para melhorar.

O artista ainda tentou corrigir e reconduzir o processo sem obter éxito:
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Tirei uma oufra prova Gy-p, fenfando cormigir 0 ero de Impressao; nNao
adianfou muifo, o problema é de composicGo e concep¢do, esfou muifo
desanimado e decepcionado. Ainaa fentei firar uma ulfima prova na esperanca
ade volffar para casa mais feliz. Resolvi usar um pouco ae finfa azul e ver se ficava
um pouco melhor «G-1v. Nada adianfou, foi uma afifude ae desespero que nao
deu em nada, ficou um lixo. Também fentei possiveis intervencoes com caneta
nanquim sobre a prova azul, nada suriu efeffo. Espero poder reconauzir o
frabalho para um bom resulfado, hoje o dia foi péssimo.

12. Gr-qae Gig

Este momento-limite do processo de criagdo em que a inadequag¢do da
concepgao do artista e do objeto € quase total resulta em duas altemativas: o
artista renuncia definitvamente a produ¢do de sua obra estagnando o processo

ou investe sobre ela com aGnimo redobrado reformulando sua concepcdo e

atribuindo novos rumos. Buscando novas solugdes que Ihe pemitam refomar o
fluxo de seu processo.
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S&o Paulo. 18 de marco de 2104

Unicsul
das 12:ggh &s 19:00h

a-b-) Hoje refomei a G\, decidi raspar foda a parte superior, excefo a planta
baixa qo forfe. Desisti de insenir uma figura em caaa canfo aa imagem e optei
por colocar cinco formas circulares que ocupardo a parte superor. Apos a
raspagem aei um novo grao de breu e fiz as reservas com a goma-iaca incolor.
Prefendo qproveifar os fanfasmas aas gravagoes anteriores para compor a
fextura das cinco formas circulares. Resolvi escurecer um pouco a fonalidade
que compoe o fundo da planta baixa e criar um recorfe mais ireguiar entre a
parte escura (superior) e a parte clara (inferior). Deixei cormoenado no dcido por 20
minutos e logo imprimi @ Gi-g.




e Nesta passagem o artista tenta uma agdo refroativa eliminando os
elementos que provocaram a desestabilizacGo do processo (0 escurecimento
do fundo, as duas figuras inseridas nos vértices superiores € a mancha vertical a

esquerda). Também insere novos elementos apontando novas configuragoes,

tentando adequar as inovagbes ao que ja estd deteminado, como o
aproveitamento das texturas na composicao das formas circulares.

c-) Gostei do resulfado, foi um bom recomego. Os fanfasmas aas gravagoes
anferiores parecem que vao Sevir como fextura adas formas circulares, quanfo
ao novo recorfe € preciso pensar mais um pouco e ver como vai ser a evolugao
aa composi¢cqo, por enquanto nao incomoaa. Prefenao escurecer um pouco
mais a parte superior a fim ae obfer mais confraste nas cinco formas circulares.
Vou firar oufra prova com uma carga maior ae finfa.
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S&o Paulo. 18 de margo de 2004
Unicsul

das n:30h & 17:90h

a-) Fiz um esbogo a Igpis de uma mancha que prefendo inserir na parte inferor
aa Gi. «uero compor esta mancha como um eco ao formato do recorfe que

divide a gravura em auas partes, Grg.. Dexel gravando no dcido por quatro

minufos pois Nnao quero uma mancha muifo escura.
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Sdo Paulo. 15 de abril de 2004

Uniicsul

das n:3gh & 2190 h

c-) Logo que cheguei imprimi uma prova da Grq para verficar o resulfado aa
gravagcdo feifa na Ulfima sesséo. Uma vez que eu ndo finha um papel com
famanho suficiente, imprmi num papel que era oifo milimeiros mais estreifo do
qQue a largura da gravura. Ja que eu prefendia verificar o resuffado da gravagao
no centro da imagem esfe corfe de quatro milimefros de caada lado ndo iia
atfrapaihar.

Esta alferagao que tomou a gravura um pouco mais estreifa me agraaou
muifo, @ composica@o aaquiriu um componente verfical que acrescenfou um
novo dinamismo a imagem. Talvez eu possa incomorar esta muadanga, para
tanto bastard semar a chapa nas extremidades. Quanto d gravagdo aa
mancha, algo aconfeceu de erado, so 0 canfo esquerdo gravou, enquanto o
canfo direifo e a parfe cenfral ndo gravaram quase naaaq. Talvez por distragdo
eu nao fenha agifado o dcido e ele fenha agido s6 num deferminado local

provocando uma gravagao ireguiar.

e Muitas vezes 0s acontecimentos absolutamente casuaqis que ocomrem
durante o processo podem interferir na constru¢cdo e alterar a concepgao de
um frabalho. Por exemplo, a falta de papel no tamanho adequado acabou por
sugerir uma composicGo com um componente vertical mais acentuado.
Esta possibilidade foi considerada pelo artista e poderia ter sido efetivamente
assimilada. Em outro caso, um problemma com a intensidade do acido que
terminou por nGo gravar uma mancha (possibiidade que foi posteriomnente
abandonadaq). Esses fatos apontam para as intervengbes do acaso e
resisténcias da matéria como um fator que concorre para o estabelecimento de
inadequagodes entre as finalidades e intengdes do artista e a matéria fomada.
Esses acidentes que resultam em confradi¢cdes entre o que se pretende e o que
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€ redlizado podem

sugerir

novas possibiidades e findlidades que

organicamente incorporados pelo artista passam a fazer parte da obra.

6

7
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S&do Paulo. 17 de abril de 2004
Unicsul

das n:3ph & 21:9g h

a-b) £ necessdrio encaminhar a Gi para uma fase de finalizagdo, falta

confrasfe na imagem;, € preciso escurecer a gravura como um fodo. Salpiquer
um grao ade breu mais grosso sobre as auas figuras aa parte inferior. A finalidade
é criar uma fextura e ao mesmo fempo protegé-las do ataque do dcido. Deixer
gravanao por dez minuros.

c-) Logo imprimi a Gmg. O escurecimenfo aa parte inferior da gravura

aesequilibrou a composicao, uma mancha clara e pronunciada surgiu na base
aa planfa baixa, esta mancha desfoa de foado o resfo da composicao. O
mesmo aconfece com aq figura ado laado direifo inferior, sua parte infema fem
uma fonalidade muifo clara desfoanao da composicao. Gostei da fonalidaade
cinza na parte inferior aa gravura, as fexturas feifas com o grao ade breu estao
proximas do que eu prefenao, ou seja, aquele aspecto gasto e cormoido de um
aocumento envelhecido pelo fempo.




e Aqui tem inicio uma série de momentos em que o artista interoga a
obra testando solucdes e alteragdes, que em seguida sao avaliadas num
auténtico didlogo com a matéria. Perceba como essas alteragoes remetem
para novas finalidades e possibilidades. O artista ndo sé propde como recebe
sugestées durante todo o processo de formagdo da matéria. Vejamos como

ocorem as contradigdes: o artista fem diante de si a prova de estado, que €

uma forma intermedidria é a obra em curso. Sob este aspecto, ela contém
elementos que sdo parte da obra, mas que precisam passar por alteragoes e
transformagdes (texturas,tonalidades, posicdo tamanho etc) para que realizem a
obra de fato. A fooma intermedidria € um pressuposto da obra feita, € a obra em
“poténcia”, seus elementos e suas relagdes na totalidade da composicGo
contém as possibilidades e potencialidades da obra. Todas as alteragoes e
tentativas do artista tém o objetivo de negar a forma intermedidria (qQue é a obra
em poténcia) e afimar a obra feita ou a “obra em ato”. Nos termos de um
processo dialético, sempre que o artista olha para a forma intermedidria ele vé
algo que é "ndo-obra®, mas que aponta todas as possibilidades de realizagdo
da obra; a obra “em poténcia® remete para a “obra em ato”. Logo, o artista
procede por uma “via negativa” e tudo que ele conhece e vé antes de redlizar
a obra sGo as formas intermedidrias, que sGo negagdes da obra, mas que
contém em si todas as suas potencialidades. Mas a forma intermedidaria nGo
contém apenas os elementos potenciais da obra, o processo de formagao
inclui as resisténcias da matéria e o acaso. Esses elementos tanto podem inserir
novas possibilidades como também desestabilizar e afastar a obra de seu
caminho, e dai que o artista frabalha sempre fazendo gjustes e comegoes.

a-b-) Vou fenfar dar unidade para a composicao insenndo fragos em
agua-forfe, para fanfo vou fazer algumas expenmentagcoes com nanquim sobre
a prova de estado Gwy. Os resulfados destas experiéncias estao na G,

destas expenmentagcoes prefendo gravar os fragos horizonfais para escurecer
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um pouco mais a parte superior da imagem e acrescentar fextura. Tambem vou
gravar linhas que atravessam toda a gravura fendo como referéncia os
grafismos dos mapas, quem sabe consigo alguma unidade afraves de recursos
lineares. Isolei a placa com vemiz profefor e deixei gravanao por 15 minuros.

Refirei o vemiz e adei um novo grao ade breu, pois resolvi escurecer a parte inferior

aa gravura mais um pouco. O objetivo é fentar corigir aquelas fonalidades

muifo claras que estao destoando de fodo o resto da composicdo, aeixel

gravando mais frés minufos.




e O processo de foormagdo € constituido por tentativas que buscam a
redlizagdo da obra. Essas tentatfivas incluem experimentagdes, altemativas e
solugcdes que passam por um processo de sele¢cdo. Muitas vezes as provas de
estado sdo utiizadas como um campo de expermentagdes e testes de
possiveis solugcoes que podem ou ndo ser incorporadas. Aqui o artista pretende
conferir unidade G composicdo, note que a grade linear que desempenhard
um papel fundamental na consfituicdo da imagem surgiu como uma
possibiidade que estava confida potenciamente nos elementos da

composicdo. O desenho da planta baixa e suas divisdes geometricas sugerem

as linhas de construgao da rosécea de oito pontas. Outras solugoes sGo apenas
testadas e rejeitadas no decorrer do processo, como, por exemplo, a palavia
"mar’ e outras pequenas intervengdes que ndo foram incorporadas.
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S&o Paulo. 18 de abril de 2004

Uniicsul

das n:30h & 20:00h

c-) Tirei mais uma prova, Gin. Esta gravura esta me dando raiva. As linhas

horizonfais ficararm muifo fracas e fiveram pouca inferferéncia na composicao,

ficaram visualmente insuficientes e nGo escureceram a parte superor. Gostei dos
fracos em agua-forfe que compoem uma grade afravessanao foda a gravura,

acho que esta solucao pode conferir unidade a imagem, embora ainda ache
que estao muifo Suris.




A mancha com fonalidade mais clara localizada na parfe inferior da
planfa baixa de arquitetura ainda permanece, pois me distrai e acabei isolando

esta mancha com a goma-laca e impedi a gravagdo com aciao.

a-b-) Vou apelar para a forca bruta e fentar escurecer a parte superor com
fragos verficais em ponta seca muifo bem gravaagos.

c-) Tirei a G, @S linhas verficais em ponita seca ndo aderam o resulfado que eu

esperava, elas escureceram a parte superior, porém, de maneira muito ireguicr.

a-b) Vou dar um novo grdo e fentar escurecer mais, profegi as cinco figuras

circulares e as oufras auas figuras aa parte inferior. Depois vou reforgar as linhas
verficals em ponfa-seca, decididamente preciso de mais confraste.

e Muitas vezes a matéria e suas resisténcias impoem verdadeiros
obstaculos. Dificuldades que revertem em estimulos e desafios para o artista.
Mas se ele esta convencido de que aquele é o caminho coreto, ele também
sabe ser inflexivel e obstinado.




c-) Tirei a Gviy, Qgora sim eu vi um prefo mais infenso que aescolou as figuras

circulares do fundo e criou um confraste adequaado.

a-) Esta divisGo da gravura em aqQuas regioes (superior e inferiof) estd
incomodando. Vou fazer um feste com nanquim eliminando esfa divisao e

escurecenao tuado Gis..
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c-a) £ isso! Finalmente eu fenho um prefo de verdade, ele equilibrou a
composicao. Agora vou pensar em resolver a relagcao das figuras com esfe novo
fundo. Prefendo escurecer um pouco mais a fonalidade da planta baixa que

fica ao centro, pois ela aaquinu um coniraste excessivo.

b-) Vou dar oufro banho no percilorefo, desta vez vou escurecer a planfa baixa

de arquifetura e gravar um prefo bem escuro na parte inferior. Quero escurecer
gpenas o funado, logo, vou profeger as auas figuras com goma-laca e graos ade

brevu.
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S&o Paulo. 30 de abril de 2004

Unicsul

das n:3ph s 20:00 h

c-) Imprimi @ G-y, a decisao de
escurecer @ imagem como um
fodo me pareceu acerfada, a
gravwura ganhou muifo em
unidade. As formnas circulares
aa parte superior ficaram mais
definidas e com mais confraste.
A figura cenfral que domina a
composicao se infegrou meihor
ao funao. Ainda falfa fazer surgir
uma luz com o branco. Para

que isso ocorra vou polir alguns

A gravagdo com dcido cormoeu as linhas
em dgua-forfe que ficaram muifo fracas;
portanfo, vou reforgcd-las com a ponta-
seca. Fiz um feste com a canera ae refro-
projefor para fer uma idéia de como as
linhas vao ficar Gi4.1

c-) Depois de gravar essas alferacoes
impnmi a Gr-s. Gostei muito das linhas em

ponta-seca, esta grade conferiu NnGo SO unidade entre o fundo e as figuras

como sugeriu uma serie de desaobramenios e possibilidades. A luz que emerge

6

7
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do cenifro da gravura acrescenfou uma fransparéncia inusitfada que nao estava

prevista, a gravura aaquinu um aspecto notrumo.
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e Neste ponto, percebe-se como o processo vai construindo efetivamente

sua legalidade intema. As constantes transfoomacbes da matéria e o

desenvolvimento de possibilidades que surgem durante O processo, vao
alterando e fransformando as finalidades iniciais. Que foi feito daquele fundo
que deveria ser como um documento envelhecido pelo tempo? E a divisGo que
separava a gravura em duas regioes distintas e que esteve presente em boa
parte do processo? Este é o sentido das palavras de Pareyson:

...0 artista inventa ndo sé a obra, mas na verdade a legalidade interna
dela, e a tal legalidade ele € o primeiro a estar submetido (...) cria ndo
somente a obra, mas também a lei que a govema (...) autor e sudito,
inventor e seguidor, criador e subalterno, ao mesmo tempo.(1997.
p.184)

A regra de construgdo da obra € fruto do ajuste enfre as intengcbes do
artista e as reagdes da matéria. Este ajuste é feito dialeticamente, pois nGo é
somente a matéria que cede aos anseios € as agdes construtivas do artista. Ele
também ¢é surpreendido pelas sugestoes da matéria e do proprio processo, que
inclui acasos, eros, acidentes e sobressattos. Note que do ponto de vista de um
conteudo expressivo o aspecto notumo da imagem ndo foi conscientemente
premeditado, ele surgiu somente no interior de um processo de formagao
material. AqQui também €& possivel lembrar as palavias de Pareyson, ndo existe
fooma sem contetdo ou conteudo sem forma, formagdo de matéria e
formagdo de contetdo sdo simultGneos e co-essenciais. Formar a matéria é
formar conteudos expressivos. Essa afimagdo toma-se clara quando
consideramos que existe uma relagdo dialética enfre a intengcdo e a matéria

que é transformada.

a-) Fui fazendo infervengdes em nanquim que resuffaram na  Gris: € Grisoa.

Na primeira, delimitei a rosacea que surgiu da infersec¢cdo das linhas que
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S&o Paulo. 4 de Mmaio de 2004

Uniicsul

das n:3ph &s 21:00 h

c-) ApOs gravar as alferagoes que eu prefendia, imprimi a Gi-w, acrescentei um
pouco ade azul na tinfa para obter um prefo mais azulado, goster do resulfado. A
gravagcdo aa rosdgcea ao cenfro remefe a uma mandala. Fiz algumas

alferagoes em ponta-seca no desenho da planta de arquitetura, s6 que
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careguel um pouco a mao e as linhas ficaram muifo escuras, adesequilibrando
um pouco a composic@o. Vou raspar estas linhas para poder clarear e diminuir
o confraste. Também trabalhei em ponta seca algumas linhas em fomo aas
auas figuras da parte inferior, a infengcdo é destacd-las do fundo escuro.

Quanto a figura abaixo e a direffa parece que o escurecimento do fundo
e ge suas partes infemas a deixou mais leve e infegraaa; enfrefanto, vou raspar

algumas partes com o brunidor para obfer ponifos ae Iuz.

a-) Vou gravar em ponta seca uma esfrela de quatro pontas que ird ficar bem

no cenfro da composicdo e fazer os detalhes do cabelo e da madquina

fofogrdfica. Também vou evidenciar as pontas de uma oufra esfrela sugerida
pelas linhas que afravessam a rosdceaq, para fanfo quero obfer um prefo bem

profundo usando o ‘berceau”.
37. Ging

c-a) Goste/l do resulfado da
Griz, Q@ gravura estd se
fomanao densa e com belas
fonalidades e nuances ade
cinzas e negros. A estrela ae
quaffo ponfas  aadequou-se
muifo bem. Assim como as
pontas ada estrela que agora
envole a planta ae
arquifefura, sO preciso reforcar
e escurecer mais um pouco a
ponfa do lado inferior direifo.

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



Os detalhes do cabelo e da maquina fofogrdfica ficaram bons, falvez so precise

acertar a carga ae finta. lambem prefendo dar um polimento em algumas pakes

jpaa obler ponfos ae Iuz principalmente nas figuras circulares ada parfe syoeror.

18 O 18

c-) Tirei a G, agora é questao
ae qjustar aefalhes, ainda nao
enconfrel a relagéo corefa na
composicao fonal aas formas
circulares na parte superior da
composicao. Da mesma maneira,
ainda falfa acerfar a fonalidade
de alguns grafismos na planfa de
arquitetura. Fiz algumas alferagoes
pensanao nesses aeralhes e firei a
Giq, parece que ndao suriu muifo

efeifo, algo confinua me incomoadando nos grafismos ada planta baixa e nas

formas circulares
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Séo Paulo.  de Mmaio de 2004

Uniicsul

das n:30h & 00 h

a-b-) Fiz pequenas alferagcoées na configuracdo aas cinco formas circulares,
algumas raspagens para clarear € um pouco de ponta-seca para escurecer.
Vou alferar a carga ade tinfa na impressdo, acho que agora esfou proximo ade

finalizar este frabalho.

c-) Agora sim cheguei ao ponto certo, a gravura estd terminada, ndo hG mais

nada gque possa ser modificado.

40. @ matriz de cobre
e Quando o frabalho € finalizado, ha
relaxamento de uma tensdo. Entre o
que o artista pretende e o que estd
realizado nGdo hd mais contradicdgo. O
arfista j@ ndo prefigura nenhuma
finalidade pois a obra estd feita. O
arfista realizou a obra e suas
possibiidades da melhor maneira
possivel por meio da superagdo das
contradigées que surgifam no decomer do processo. A cragdo da G
estabeleceu-se de maneira dindmica, sendo que o arlista partiu de uma
finalidade que foi se transfoomando e se construindo no decorer do processo
sempre em relagdo dialética com as fransformagoes materiais. As confradicoes
desenvolveram-se numa tens@o acitada provocando uma série de
modificagdes, retrocessos € mudangas de rumo. A propria finalidade foi sendo
constuida e alterada no desenvolvimento do processo; alterando-se a partir das
relagdes dialéticas que se estabeleceram no didlogo com a matéria. Logo, a
finalidade € fluida e dinGmica e se transforma freqientemente durante o

processo.
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41. G2 Gravura tinglizada

Ficha tecnica: dimensdes da matriz de cobre 33.4 x 32,4 cm , impressa em
papel Hahnemuhle e com tinta tipografica. Técnicas utilizadas: dgua tinta e
agua forte; ponta seca e berceau . O acido utilizado para a corosao foi o
percloreto de ferro na concentracdo de 36 baumé.
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GRAVURA NUMERO )

S&o Paulo. 19 de margo de 2004
Unicsul

das 1:goh s 17:00 h

Hoje retomei o trabalho com dnimo renovado e com novas propostas. Achei
melhor iniciar novas gravuras a retomar propostas anteriores. Enconfrei placas

anfigas Gs. Gy) abandonadas que Ssofreram um processo de oxidagao

aleatoria, resuffando em composicoes com manchas muifo sugestivas. EsSsas

manchas remefem as formas geogrdficas e confinentais que enconframos na
carfografia.

Ie
44 \J1-1

ST AR R

Decidi gravar a mancha oxidada por meio do processo de agua-finta,

usei grdos de breu com famanhos diferentes para obfer uma fextura bem
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variaaa. Deixei a placa gravando por 30 minufos no aciado e firel a prmeira
prova de estado, a Ga-1. Usei um papel de melhor qualidade e misturei um

pouco de tinta azul, o resultado foi dtimo para uma primeira prova. E uma

imagem cheia de adesdobramenios, cada vez que eu olho penso numa nova
possibilidade de aesermoMimenio ou numa solugao diferente.

e Quando o arlista diz que a imagem € cheia de possibilidades e
desdobramentos isto confima que a imagem aponta para algo que a
ulirapassa e que esta além dela. O arfista busca a concretizacdo deste objeto
futuro; redlizar este objeto € também desenvolver as possibilidades latentes da
matéria. Neste sentido, € possivel entender as palavras de Pareyson quando diz
que a obra busca a adequagdo consigo mesma. O acaso ndo € um
acontecimento qualquer e embora inusitado e inesperado, toma-se significativo,
porque o artista vislumbra através dele possibilidades de desenvolvimento formal
€ expressivo no interior de um processo formativo.

A mancha de femugem no cobre ndo é mais que uma possibilidade, ela
desperta o interesse do artista justamente por essa qualidade, ela € um ponto
de partida. Redlizar a obra € desenvolver as possibilidades inerentes G matéria,

realizar a matéria é transforma-la.
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S&o Paulo. 1 de maio de 2004
Unicsul

das 12:00h & 17:00 h

a-b-) Hoje volfei a frabalhar na Gi-. prefendo gravar linhas em agua-forfe sobre

as manchas feifas em dgua-finfa, fiz alguns esbogcos com canefa nanquim

sobre reproaugoes em xerox da G-,

1 2 3 4 5 6

7

Vou aqproveifar boa parfe destas linhas na
composigcdo, quero que remefam qos
grafismos dos mapas mas nao explicffamente.
Isolei a placa com vemiz a base de cera e
resina, nisquei o desenho e deixei gravanao por

20 minufos.
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c-a) Logo em seguida firei a Gx-r para verficar o resulffado. Acho que deixer

muifa finfa na placa, pois a imagem ficou com um prefo muito chapado, muifo
plano, oculfando boa parte ada fexftura € com uma fonalidade muito uniforme.
A imagem ficou muito simplificada, descaracterizada e sem inferesse. Vou
imprimir uma oufra prova refirando um pouco mais ae finfa e acrescentar um

pouco de azul, para obfer um prefo azulaqo.
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e Novamente podemos comprovar que desenvolver as possibilidades da
matéria implica um processo de adequacdo, que ndo se faz sem O
estabelecimento de uma conitradicGo. A passagem de uma possibilidade
latente para a obra de fato (que é a concretizagdo da finalidade) raramente

ocomre num unico lance. A obra assume estagios intermedidrios que sGo uma

“negagdo da obra”. A possibilidade que o artista vislumbra e que esta presente

em sua intengdo se choca, entra em conflito com a matéria formada.

c-a) Resulfado da Gi-».. Refirar um pouco mais ae finfa recuperou a fexfura do
grao de breu conferindo mais inferesse e variedade de fextura a imagem. No
enfanfo, ainada acho que alguns ponfos aevem fer um prefo mais infenso para
conferir mais contraste e fazer falar mais os brancos. A composicao linear esta
desequilibrada, chamando muifa atengdo para o lado direffo; o circulo superior
em agua-forfe quase ndo gparece, falvez seja necessario reforgcar com a ponfa-

seca.

.:.15 G}.'l 1

e Este processo se configura de maneira um pouco diferente do anterior. O
ponto de partida ndo foi uma finadlidade determinada e prefigurada
anteriormente. A mancha oxidada feita casuamente estava presente desde o
inicio. Porém, este ponto de partida remete para novas possibilidades de
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desenvolvimento e o estabelecimento de novas finalidades. Na medida em que
o artista vai inserindo novos elementos, vGo se estabelecendo novas
contradicbes e tensbes que se altemam dialeticamente no processo de

constru¢cao da obra.

S&o Paulo. 12 de Mmaio de 2004

Unicsul

das 12:9oh s 17:00 h

a-) Vou aar um grao ae breu bem fino na caixa ae breu e gravar algumas partes
ada imagem onade eu quero um prefo bem escuro. Dexei gravanado por 15

minufos e impiim/i @ Ga-s.

J
c-) O resulfado ndo agradou. A parfe superior ficou com um aspecto muifo
recortado e a fransicao ado prefo ficou muifo aura e sem graadagoes. A mesma
coisa aconfeceu com a mancha menor logo abaxo,; um aeslize e perai o fio
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aa meaaa. Tenftel firar oufra prova e nao adianfou muita coisa, parece que a

imagem perdeu a leveza e o frescor. G-

eMuitas vezes o artista € surpreendido durante o processo, € o que ele
julgava ser a melhor solu¢ao pode se revelar como um passo em falso, e ndo é
incomum esta falha do artista. Mesmo que ainda ndo saiba exatamente o que
vai resultar de sua agdo, uma coisa € certa: o arlista sempre reconhece

quando e em que falhou. A evolucdo do processo caminha entre estes dois

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 8unespm 12 13 14 15 1le 17 18

19



pdlos: a antecipagdo do resultado, pressentimento da descoberta e do éxito; e

a consciéncia dos desvios e das falhas. A orientagdo pela “via negativa® ocorre
durante todo o desenvolvimento do processo, dialeticamente ela orienta e

conduz o artista para o éxito.

a-) Bom, vou fentar recuperar o frabalho gravando manchas mais escuras com
o "berceau” e fazer fransicoes mais suaves usanao o raspador e o brunidor.

c-a) Imprmi a G.-4 acho quée
melhorou bastante. A
raspagem feifa no lado
esquerdo aa gravura
provocou uma fransic@Go um
pouco mais suave clareando
em dire¢do aqo circulo
ceniral, O escurecimento ada
mancha menor que se
agestaca dda parte superior
confeniu maior peso visual e

equilibrou a composicao.
Também gravei com a

ponta-seca uma linha diagonal inferceptando as linhas em dgua-forfe no canfo
inferior direifo da imagem, assim como uma mindscula imagem bem na
interseccdo dessas linhas. Aprovei essas pequenas alferacoes, so preciso diminuir
O confraste da linha em ponfa-seca raspando um pouco com O raspador.
Reforcei a circunferéncia feffa em agua-forfe com a ponfa-seca, acho que fiz
cerfo, agora ficou mais evidente uma circunferéncia menor ao centro e oufra

maior deslocada para o lado direffo.
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a-b-) Vou prossequir com a infengc@o de escurecer algumas partes aa imagem

gravando com o 'berceau’, principalmente a mancha aa parte superor ([que
envolve a fexfura do breu ao cenfro) e a oufra mancha que se destaca um
pouco abaixo aa circunferéncia. Onde eu quiser mais claro eu uso o raspador.

c-) Resulfado da G.. O conifraste

ainda ndo é suficiente. Preciso

escurecer muifo mais. Nao foi uma
boa idéia raspar a pequena

mancha na parte inferior, ela ficou

muifo agpbagaada e aesequilibrou

foda a composi¢do. Vou escurecer

novamente com a ponfa-seca.

a-b-) Chega dae escurecimenio

graaual, vou pesar a mao com o

e Esta série de pequenos aqjustes |

finos readlizados gradativamente

escurecendo aqlgumas pares e

clareando oufras se constituiu

como um auténtico didlogo com a

matéria. A cada prova é como se o § i y
arfista langasse uma pergunta e a cada impressGo a matéria oferecesse uma

resposta. A decis@o definitiva e acertada de obter um “preto profundo” ndo se

deu sem a ocomnéncia desses didlogos entre o artista e a matéria.
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c-) Imprimi @ G, Agora sim eu vi um prefo de respeifo que conferu uma

fextura aveludada a imagem. Creio que daqui por dianfe é s6 quesido de

operar pequenos qjustes para finalizar esta gravura.

e Quando se atinge este estdgio de finalizagdo do frabalho € porque a
confradicGo comega a ser abrandada, € como um afrouxamento da tensao.
A forma intermedidria contém cada vez mais elementos da forma definitiva.
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A finalidade ou a prefiguragdo ideal que aponta para um objeto futuro comecga
a perder a intensidade. Pois aquele objeto futuro que era apenas uma
possibilidade comeca a tomar-se objeto presente e concretamente realizado.

a-) Wou escurecer com a ponta-seca uma parfe ada pequena mancha
localizada na regido inferior, ela estd muito clara conferindo um aspecto aebil

e apagadado.

c-) Resulfado da impressGo da G.-. Estd quase Id, nada mais me incomoada

nesta imagem, vou firar mais uma copia e firar mais a finfa, mas acho que
agora a gravura estd terminaaa.

d-) F isso. Acertei a tonalidade do branco, a gravura estd feita, néo hd mais o
que modificar.

Ficha 1. dimensdes da matriz de cobre 20 x 19,9 cm , impressa em papel
Hohnemuhle e com tinta tipogrdfica. Técnicas utilizadas: agua tinta e agua forte;
ponta seca e berceau . O acido utilizado para a corosao foi o percloreto de
ferro na concentrag@o de 36 baumé.
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e Terminar o trabalho é atingir o éxito, o que significa que o arlista conseguiu
realizar a obra e desenvolver todas suas potencialidades. O fim do processo &
um momento de pausa e satisfacdo. A confradicdo cessa, pois foi superada
,ndo hd mais o que adequar ou alterar, a intengcdo se dissolveu na obra
formnada. A producdo deste frabalho consumiu menos tempo € menos esforgo
que o trabalho analisado anteriormente. Compare a G. e a G5 e verifique

que as alteragdes e modificagdes sofridas pela imagem foram poucas se

comparadas a G1. A adequagdo da intengdo do artista @ matéria ocorreu de

forma mais imediata e fluente.
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S&o Paulo. q de margo de 2004
Unicsul

das 1:qoh ds 17:00 b

Hoje refornei o frabalho corm aGnimo renovaado e com novas propostas. Enconfrel
placas anfigas (G.. Gs) abandonadas que sofreram um processo ae oxidacao
aleatdria, resulfando em composicées com manchas muifo sugestivas. Essas
manchas remefem as formas geogrdficas e confinentais que enconframos na

carfografia e nos mapas.
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e Nesse trabalho o artista teve como ponto de partida as manchas
provocadas pela oxidagdo natural da placa de cobre. Esse processo foi
desencadeado casualmente devido as propriedades inerentes ao material
utiizado. Esse lance fortuito estimulou o arfista, que viu nas manchas de

ferugem possibilidades latentes de desenvolvimento formal e expressivo.
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Ao adotar uma matéria artistica, o artista € atraido pelas possibilidades de
desenvolvimento que a matéria sugere, como confinuidade de suas intencoes
formativas. O nascimento da intengGo formativa coincide com a escolha da
matéria; assumir a matéria € ver brotar uma intengdo: *...a escolha de uma
matéria e o ato de se definir uma intengdo formativa ocorem ao mesmo
tempo: a intengdo formativa se define como adogao da matéria, e a escolha
da matéria se efetiva como nascimento da intengdo formativa®.  (PAREYSON, 1993,
p.47)

O arfista pode tanto buscar a matéria a parir de uma intfengdo
estabelecida, como pode ter sua inten¢do despertada a partir do contato com
a matéria. A relagdo € sempre de uma tensdo. Tanto porque a matéria ndo
oferece apenas resisténcias mas também aponta suas possibiidades de

desenvolvimento.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18

19



a-) Agora esfa facil. Vou gproveitar o presenfe e gravar esta mancha em dgua-

finta, para fanfo vou usar és granulagoes diferentes ae breu ado mais fino ao

mais grosso.Gravarei no percilorefo por 15 minuros.

¢ Nesta gravura o processo de gravacdo jd havia sido iniciado naturalmente.
Una vez que a oxidagGo € um processo de comosdo do metfal e
consequentemente uma gravagdo. A mancha oxidada ndo s apresentou
possibilidades de desenvolvimento formal mas também afinidades com um
tema ja estabelecido.

) ApOs a gravagado, firei a primeira prova
de estado Gi-v». Fiqueli muifo confente
com o resulfado, uma mancha negra
qQue ocupa oifenfa por cenfo daa
composicao. A parfir desta mancha vou
inserir fragos em dgua-forfe ou ponta-
seca para remefer @ imagem aqos
mapas. Enfrefanto, achei este prefo muifo
chapaado e sem as fexturas do gréo ae
breu. Vou imprimir oufra prova , pois a fextura estd encoberfa. Vou adicionar um
pouco ae azul para obfer um fom de prefo azulado.

» Gostel da fonalidade azulada da s> Mas agora, acho que 0 excesso de
fexturas desequilibra a composicdo, além do mais a tonalidade ficou aébil e
refirou aquele peso e sobriedade da mancha negra que dominava a

CoOmMpOosi¢ao.
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Séo Paulo. 1, de Margo de 2004

Unicsul
das 12:90h &s 20:00 b

a-) Pretendo gravar algumas linhas em dgua-forfe que estardo sobrepostas as
manchas. As linhas 1ém por referéncia o grafismo ados mapas. Pena que essa
finta esta esfranha. Parece que ndo quer sair da placa, vou consulfar quem

enfende dos segredos da impressao, seu Anfonio Albuquerque.

c-a) Eu gostel adas linhas,
elas gravaram bem e
esfao adequadas, mas
aefinifivamente eu preciso
escurecer estas manchas
para conferir mais peso a
composi¢ca@o. A fextura ao
grdo aqpareceu porem,
prejudicou a fonalidade.
Wou gravar  algumas
regioes das manchas em
agua-tinta para fer um
prefo mais infenso.

Gy A gravagcao de regides mais escuras ficou muifo recorfada e com
fransicées muito bruscas na mancha maior @ direffa. O mesmo aconfeceu na
mancha g esquerda da composicdo, com o agravante de que o prefo ndo
ficou fao infenso como eu esperava.
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« Neste trabalho a tbnica se estabelece logo na primeira imagem. Nela
boa parte da estrutura da composicdo estd praticamente resolvida. A dinGmica
do trabalho orienta-se a fim de obter um equilibrio enfre a textura e a tonalidade
das manchas. Na primeira prova, a tonalidade € cometa, porém falta textura
"..achei este prefo muito chapado e sem as fexturas do grao ae breu.” E
quando o artista busca a textura perde em tonalidade "..agora acho que o
excesso de fexturas desequilibra a composicdo, alem do mais a fonalidade
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ficou aébil e refirou aquele peso e sobriedade da mancha negra que aominava

a composicdo.” e Quando o artista tenta recuperar a tonalidade mais escurq,

depara-se com as resisténcias da matéria e as imprecisdes do proprio processo
G3-3)A gravacdo de regides mais escuras ficou muifo recorfada e com
fransicoes muito bruscas na mancha maior a direifa. O mesmo aconfeceu na
mancha a esquerda da composicao, com o agravante ade que o prefo nao
ficou tao infenso como eu esperava.” e As provas de estado ou estas formas
intermedidrias desenvolvem uma &rbita em tomo de algo que ainda ndo é
completamente conhecido. E novamente a imagem de um “objeto nebuloso”
que revela apenas algumas de suas partes e oculta outras. De acordo com
teoria de Pareyson, poderiamos associar este objeto nebuloso a forma formante
que existe e ndo existe e que mesmo antes de existir condiciona O processo.
As formas intermedidrias tém uma relagdo muito préxima com a foma
formante; entretanto, estdo inevitavelmente separadas por uma relagdo que
envolve uma contradicdo. A forma intermedidria € confraditéria, pois possui
elementos da obra mas também possui elementos que ndo fazem parte e que
por isso sdo alterados. A forma intermedidria € a obra em movimento, em
fransformac@o, ela €, mais deixard de ser, estd em devir.

Seria este objeto nebuloso algo que condiciona exteriormente 0 processo
por meio de lagos etéreos e invisiveis? A forma formante aponta para as
possibilidades de desenvolvimento contidas na matéria que adquirem vida nas
maos do artista. A matéria tem essas possibilidades de desenvolvimento mas,
elas s6 adquiremn um sentido a partir da infengcdo do artista. A foma formante
ndo é nada além do que as possibiidades de desenvolvimento formal que
estdo presentes na matéria, porém, mediadas e fecundadas pela inteng@o do
artista.

a-) Preciso escurecer as manchas, mas ndo quero ficar sem as fexturas, vou

utilizar o "berceau” na mancha menor g esqueraa e racos em ponia-seca em
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alguns pontos da mancha da direifa. Logo em sequida vou imprimir uma copia

e verificar o resulfado.

c-) Agora sim! Consegui um belo prefo aliado a fextura do grao de breu do jeifo
que eu queria. Além disso, alguns pontos brancos ficaram como que flufuando
no meio da mancha maior, e pequenas nuances de fonalidades distibuidas ao
redor das manchas conferiram uma certa sufileza na consfru¢cdo aa imagem. A
relacdo estabelecida enfre as parfes claras e escuras aa imagem aaquinu o

cardter de uma unidaae.
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Ficha tecnica: dimensées da matriz de cobre 20 x 20 cm , impressa em papel
Hahnemuhle e com tinta tipografica. Técnicas utilizadas: dgua tinta e dgua forte;
ponta seca e berceau . O &cido utilizado para a corrosdo foi o percloreto de

ferro na concentragdo de 36 baume.

e A relag@o correta entre tonalidades e texturas foi a tdnica que dominou

o processo de transformag¢do da obra. As formas intermedidrias oscilaram entre
diversas combinagoes de textura e tonalidade, e foi a partir dessas variagoes
que a combinagdo ideal foi realizada. Foi a partir de comegdes feitas tendo
como par@metro o que “ndo €" que se chegou ao que “¢”". Sendo que a forma
intermedidria estd em confradicdo com a obra feita, ela é sua negagdo,
contém a obra suprimida, porém é uma negagdo que ajuda a deteminar. A
obra feita contém todos os elementos negativos e contraditérios suprimidos e
todas as formas intermediarias superadas e realizadas num novo patamar numa

auténtica sintese dialética.
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onsidero que foi cumprido ©O objetivo de aprofundar e

esclarecer os aspectos dinGmicos envolvidos em meu processo

\J de producdo artistica na gravura em metal, principaimente no
que se refere & rIagto que se estabelece entre o artista € a matéria transformada.

Foi confimada a relagdo dialética entre as prefiguragdes ideais do ato
prdtico (presentes na intengdo do artista) e o que € realizado efetivamente na
materialidade do processo. A formagdo da matéria prossegue enquanto
subsistir um conflito entre 0 que o artista pretende e a matéria formada. A regra
de construcdo da obra, sua legalidade interng, surge em funcdo de um aqjuste
e da superacdo das confradicoes. A matéria transformada se aqjusta as
intencdes, porém, dialeticamente o artista também cede as sugestdes da
materia e do proprio processo, incorporando acasos, eros, acidentes etc.
Portanto no processo de producdo artistica a finalidade € fluida e dindmica. Ela
sofre alteragcdes e mudangas de acordo com as exigéncias e transformagdes
materiais no interior do processo. Mas se a finalidade € constituida no interior do
processo produtivo, significa que a praxis artistica € responsavel por sua propria
finalidade, isto € se autoproduz. Portanto por mais que o artista reflita buscando
premeditar sua obra e suas agdes operativas, sempre estard sujeito ao
dinamismo provocado pelo conflito que surge durante o ato pratico.

Observar a praxis artistica sob a perspectiva desta relagdo dialética
ressaltou a importancia das “formas intermedidrias” para a compreensdo do
processo construtivo. A forma intermedidria € a obra em curso, ela contém
elementos que sdo possibilidades e potencialidades da obra, mas também
contém elementos que negam a obra contraditoriamente. O artista age entre
dois pdlos: a antecipagcdo do resultado, pressentimento da descoberta; a
consciéncia dos desvios e das falhas. A forma intermedidria contém as duas
vertentes relacionadas dialeticamente, orientando o arfista na producdo da
obra. Toda e qualquer agcdo que o artista planeja ou imagina no dinamismo de
seu processo tem como ponto de partida a forma intermedidria.
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E possivel que outros processos que envolvam a formagdo de uma
matéria estejam submetidos as relacdes dialéticas. Pense no intervalo entre
uma e outra pincelada, quando o pintor olha, recua, avalia seu quadro e
retoma seu trabalho; ou no musico que compde trechos de uma melodia,
tocando os acordes, fazendo pequenas modificagcdes e aqjustes a cada
audicdo; e mesmo o coredgrafo ou 0 encenador de teatro que atraves de
repetidos ensaios busca em combinagdes a cena ideal.

Os estagios em que a obra ainda ndo estd completamente formada sao
marcados pela transitoriedade e pelo dinamismo, que se estabelece a partir de
uma tensdo entre aquilo que “é¢” e o que “deverd ser’. Compreender a
producdo artistica através desta dialética atribui a pratica um  valor
genuinamente criador, sem deixar de considerar 0s aspectos ideaqis vinculados
A consciéncia do processo.

Entendemos que as prefiguracdes ideais que presidem a agdo criativa
estdo inegavelmente ligadas a um processo de transformagdo material.
A findlidade nGo atua como uma determinagdo exterior ao processo, na

criagd@o artistica ela tanto determina como é determinada. E justamente a partir

deste dinamismo e flexibilidade que ocomrem entre o artista e a matéria que se
pode vislumbrar o surgimento do novo. No entanto esta necessidade que esta
encravada na propria constituicdo do homem ndo se faz sem a superacdo de
dificuldades, conflitos e contradicdes. Talvez por isso mesmo a criagdo seja
uma das satisfagcdes € um dos prazeres mais primarios e intensos que 0 homem
pode fer.
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APENDICE

A gravura em metal conhecida como talho doce ou gravura de encave,
tem origem na arte da ourivesaria. Mazzo Finiguerra teve a idéia de usar prensas
de vinho para tirar provas em papel dos nielos (medalhdes gravados a buiril).
Os alema@es reclamam a patemidade da descoberta com a “Fragelacdo” de
1446 e "O jogo de cartas” de 1440.

A gravura a talho doce € o oposto da gravura em relevo, pois a finta se
acumula no interior do corte e ndo em sua superficie. A matiz € entintada

vigorosamente em toda sua extens@o; o excesso é retirado com um tecido de

musselina de modo que a tinta permane¢a apenas no interior do corte.

A impressao e feita colocando-se uma folha de papel Umido sobre a placa
de metal que &, entdo, apoiada sobre uma prensa composta de dois pesados
cilindros que comprimem, ao mesmo tempo, a folha de papel e a placa. A
pressao exercida faz com que a tinta retida nos sulcos e incisdées seja transferida

para o papel.
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A gravura em metal pode ser dividida em dois grandes grupos: Qs
técnicas de incisdo direta e indireta. As primeiras utilizam o buril, a ponta- secaq, a
roleta e o berceau, valendo-se apenas do poder de ataque das ferramentas
para a gravacdo. As técnicas indiretas utiizam um acido para a corosdo do
metal, geralmente d&cido nitico ou percloreto de fero, dai o nome de dgua-
forte.

O cobre € o metal nobre e de uso universal para o talho doce, devido as
suas propriedades fisicas como: maleabilidade, ductibilidade, resisténcia e
reac@o aos mordentes(Gcidos) utilizados; proporcionando boas tiragens. Outros
metais ja foram utilizados com sucesso tais como: latdo, zinco, estanho, ferro,
aluminio e ago.

O buril € o instrumento mais antigo da gravura a talho doce, consiste
numa barra de ago altamente temperada, de se¢do quadrada ou romboidal.
Faz incisdes no metal com facilidade, produzindo linhas finas ou grossas. Seus

tragos s@o limpos e nitidos.
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A ponta-seca € um instrumento em forma ponteaguda que armanha o metal
com facilidade, pode ser de fero, vidia ou aco. Seu frago produz rebarbas no
metal e o acumulo de tinta resulta numa linha cinza e aveludada.

A maneira-negra ou meia-tinta, foi inventada na Holanda em 1632 por
Ludwig Von Sieguen. A placa é atacada pelo berceau que infere uma série de
pequenos sulcos que reterdo a tinta. Os brancos e cinzas sGo obtidos pela
raspagem com o raspador e amassando com o brunidor. A partir do preto se
produzem os brancos e cinzas, esta técnica tem como caracteristica a

producdo de um preto profundo e aveludado.

A gravagGo por meio de dcidos produz manchas ou tragos,
respectivamente teremos a agua-tinta e a dgua-forte.

A dgua-tinta produz manchas que variam de um preto profundo até
cinzas mais claros. A placa deve ser pulverzada com uma fina camada de
gréos de breu, esta resina € deretida aderindo sobre a placa e proporcionando
uma reficula que pode ser obtida por pulverizacdo manual ou através de uma
caixa de breu. A funcdo da caixa € agitar a resina por meio de pds giratorias,
criando uma nuvem de po que fica em suspensdo, a placa € colocada em seu
interior e recebe uma finissima camada de breu.
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O gravador deve proteger com goma laca os locais que ndo serao
gravados, sendo que o acido ira coroer os pontos que ndo foram protegidos.
A mancha serd tanto mais escura quanto maior for o tempo em que a placa

fique exposta & agdo corosiva do dcido. A dgua-tinta produz um fratamento

pictérico por meio do uso de manchas e variagao de tonalidades.

No processo da agua-forte o artista protege a chapa do ataque do acido
por meio de uma fina camada de vemiz feito & base de ceras e resinas; depois
de seco, o desenho é feito com um instrumento ponteagudo, cuja fungdo &
retirar a camada de vemiz, permitindo o ataque do dcido. Apds um
determinado tempo a placa € retirada do banho de d&cido e € verificada a
profundidade do sulco produzido. Quanto maior o tempo de gravagdo, mais
profundo e escuro € o trago. A agua-forte produz linhas nitidas € com uma
espessura constante no trago.

O processo de impressGo da gravura em metal exige uma atengdo
especial. Diversos fatores podem influenciar a qualidade das provas: pressdo da
prensq, tipo de papel, feltro adequado, preparacdo da tinta e principalmente o
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conhecimento e a habilidade de quem imprime. O mestre impressor sabe
controlar estes fatores para obter a melhor prova, a mesma matriz pode produzir
provas diferentes. A procedéncia do papel e sua coreta prepara¢do tambéem
influencia na qualidade das provas.

Antes de imprimir € necessario desengordurar € desoxidar a placa com
vinagre (acido acético) e sal, procedimento que evita o acumulo de finta sobre
as manchas de gordura. Depois a chapa € recoberta com uma finta feita a
base de dleo e pigmentos propria para gravura, ou mesmo tinta tipogrdafica.
A tinta é espalhada com uma boneca de couro ou espdtula de pldstico. E
importante que a tinta seja distiibuida de maneira uniforme e que penetre bem
nos sulcos. Em dias frios € necessdrio aguecer um pouco a placa, para que a
tinta espalhe melhor e possa ser retirada com mais facilidade.

Entintada a matriz é retirado o excesso de tinta, primeiro com um tecido
de frama aberta (tartalana ou uma fralda), depois sucessivamente com jomal ou
pdaginas da lista telefénica. Finaimente usando a pama da mdo em que se

controla sensivelmente a carga de tinta e sua distribuigcdo sobre a matriz.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



24
1

. Juliana Brecht

EstGdio e escritério de 'Foiografid E desigN

Contato: marcelesperante@yahoo.com.br

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16

17

18

19



”
-

:"1,, 1
et el

—ty

PASA RS0 NNEINARISIRERSININNARARS
e o et o B

>

Ma bt mtile u Ly laa

msl.-"b'r:l%..o Tt g
'.ht. fh“’ 4

'.&_'mm 7 R S

Jﬁn{, Wos fun '.r;--‘;r-\,.-"-.
bt AL 8 dT i v £t e o

T

NG Buds Csustis U c .
Comgp 0 din Tolcs Hud

R O DI03%0 | silohaies Wl e A
B E W, adio s rr G dad S

WM&"U‘: Olkirpasr gt __i:'-u\_‘._‘ Yo
S L5 g c.fcg_......,—, ntice oy

& femanios g s oo guns.

s ~e"r-‘;r;-‘ﬁ.t:)r Qb @ L e pti pal

pﬁ:‘=§ O Hum fco Tl O cu

g W(M L 1] Mk 0% WOSSr.

b eSte daS /s e wuag

L 23

| g hrad ¢ s 28diss vy e 7
! ChR U b ok i e it

Al o Yhew) oSl s

YO cabir o S mia Guad
aw S cLiermale) i e \ .
i #rvuame o AVWaTlan € 1id, O b o
u)es OAC Mo hal ¢ aociulel 45wk
Adaruer mmr{u, Pk GO 1 Casias b L
i}in“"d-:h-a e o S S P -
‘Ju'ﬁ”\o}_l". O o e b

s o ghota. porm. Ao




