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RESUMO

Este trabalho trata da pesquisa do meu processo artistico através da estruturacéo do
fluxo de consciéncia como método de criagdo. O fluxo de consciéncia pode ser
conceituado como a consciéncia em movimento, ou seja, um fluxo de pensamentos
encadeados. Virginia Woolf, em suas historias, lanca méao do fluxo de consciéncia
como técnica literaria para criar seus personagens, aproximando assim o leitor de
suas caracteristicas psiquicas. Partindo da selecdo de trés contos da fase mais
experimental de Woolf, A Haunted House (Casa Assombrada), Monday or Tuesday
(Segunda ou Terca) e The String Quartet (O Quarteto de Cordas), lanco mao do
meu fluxo de consciéncia e o anoto em um diério de bordo para entéo criar imagens
fotogréficas. Essas imagens e os contos compdem o livro de artista Deslizar a
vontade de uma coisa para outra. De forma instintiva, o trabalho teve seu
seguimento, desdobrando-se na instalacdo Através do espelho e, posteriormente, na
sequéncia de trabalhos: video do processo de criacdo de desenho, o desenho
propriamente dito e a pintura digital com base nesse desenho. Entdo, discuto a
criacdo das imagens, a fotografia e as interacfes do espectador com os trabalhos,
seja através da relacdo texto-imagem em livro de artista ou através do seu
envolvimento no trabalho de instalacdo. Além disso, esta pesquisa aborda a questao
do processo de criagdo como parte do trabalho e o fato deste permanecer em
aberto, no qual um trabalho desencadeia outros sendo um processo infinito,

autobiogréfico e de autorrepresentacao.

Palavras-chave: fluxo de consciéncia, narrativas visuais, autorrepresentacao, livro de

artista, instalacao.



ABSTRACT

This work addresses my artistic process research through the structuring of the
stream of consciousness as a creative method. The stream of consciousness may be
conceptualized as moving consciousness, in other words, a stream of chained
thoughts. Virginia Woolf, when was creating her stories, applied the stream of
consciousness as literary technique to build up her characters, thereby Woolf could
be able to bring the reader closer to their psychological features. Choosing three
short stories of the Woolf's most experimental phase — Haunted House, Monday or
Tuesday and The String Quartet — | take up my stream of consciousness and write it
down in a journal, thus | create photographic images based on these notes. These
images and short stories compose the artist's book Deslizar a vontade de uma coisa
para outra. Instinctively, the work had its follow-up, unfolding into the installation
Através do espelho and afterwards in a sequence of works: the video showing a
drawing’s creation process, the drawing itself and the digital painting based on this
drawing. Moreover, | discuss the creation of images, photography and possible
interactions of the viewer with the art works, whether through text-image relation in
the artist's book or through their involvement in the installation work. In addition, this
research deals with the issue of the creative process being an important part of the
work and the fact that it remains open, in which a work unleashes others, setting up

an infinite, autobiographical and self-representation process.

Keywords: stream of consciousness, visual narratives, self-representation, artist's

book, installation.
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1 PROLOGO

Pensar a arte como pesquisa, N0 caso a pesquisa em arte, implica em
instaurar um processo de criagdo artistica e sua reflexdo. No meu trabalho, esses
dois eventos ndo ocorrem em momentos distintos — reflito durante todo o processo
de idealizacdo do trabalho, da concepcdo do artefato e em sua andlise pos-
producao. Colocar no papel todo processo tal e qual como ele se deu é uma tarefa
utdpica, para ndo dizer impossivel, j& que sé@o diversos os fatores que contribuem
para a criacao artistica. A ideia que nasce no artista depende de incontaveis fatores,
exemplificando alguns posso citar sua vida durante a primeira infancia, traumas de
adolescéncia, musica que ouviu na noite anterior ou momento politico em que se
encontra (ou que ja viveu). Basicamente tudo o que a pessoa viveu, experiencia no
presente e tem como expectativa de futuro constréi um acervo particular de visédo de
mundo que nos torna unicos.

Analisando dessa forma podemos perceber que € impossivel captar e
transmitir cada detalhe que influenciou a criagédo, cada referéncia que inspirou no
processo. Partindo dessa constatacdo surgiu o questionamento sobre quais seriam
outras possibilidades de influéncias durante a criacéo artistica, além de referéncias
artisticas e textos de estudiosos da area que fazem parte das reflexdes académica
na pesquisa em arte e sobre arte. Como que nossos componentes conscientes e
inconscientes podem interferir na concepcado de uma ideia e nos rumos que um
trabalho pode tomar?

Pesquisando sobre determinados pontos do meu processo de criagdo e
buscando responder ao menos uma parte infima deste questionamento, Virginia
Woolf e o fluxo de consciéncia adentraram de vez minha vida. A narrativa visual ja
fazia parte do meu trabalho h& algum tempo e perceber que a obra de Woolf permite
o leitor formar imagens mentais nitidas, além de envolver componentes psiquicos no
seu processo de criacdo, ampliar o estudo para o campo da literatura foi o elo que
faltava para estruturar minha pesquisa. O fluxo de consciéncia, como sera melhor
explicado mais adiante neste trabalho, é o nome dado a cinética da consciéncia, isto
€, da consciéncia em movimento num dado tempo. Estes conceitos surgiram com 0s
estudos no campo da psicologia no final do século XIX e inicio do século XX,

influenciando também o trabalho dos artistas e, como é possivel perceber, tais



paradigmas estéo relacionados aos meus questionamentos sobre as possibilidades
de influéncia da nossa vida na criagcéo artistica.

As questdes internas das pessoas, de mim mesma, nossos abismos
sentimentais e experiéncias de vida, assim como signos que compartilhamos
enquanto comunidade passaram a fazer parte das minhas criagcbes de narrativas
visuais. Por mais uUnico que cada individuo seja, compartihamos dos mesmos
sentimentos e algumas experiéncias e rituais marcantes. Levando isto em
consideracdao, o fluxo de consciéncia me permitiu desenvolver um projeto de carater
autobiogréfico, porém permite que cada espectador possa buscar se encontrar no
trabalho da forma que suas experiéncias prévias o possibilitem.

Sendo assim, meu objeto de pesquisa € a estruturacdo do fluxo de
consciéncia como método de criacdo artistica, articulando as questdes da fotografia
e as interacbes do espectador com as imagens criadas, seja através da relacao
texto-imagem em livro de artista ou através do seu envolvimento no trabalho fisico.

No segundo capitulo deste trabalho procurei tracar brevemente minha
trajetéria para chegar a idealizacdo desta pesquisa, abordando minha inclinacdo a
narrativa visual e Duane Michals como referéncia de trabalho em fotografia. Partindo
do trabalho de Michals e de gquestionamentos sobre processos de criagdo, encontro
relacdo de seu trabalho com o de Woolf. Busco conceituar teoricamente o fluxo de
consciéncia, o trabalho de Virginia Woolf e explicar como ela aplica esse conceito da
psicologia como técnica literaria. Entdo crio uma metodologia de criacdo prépria,
baseada no meu fluxo de consciéncia, partindo de contos da Virginia Woolf e
anotando-os em um diario de bordo. Obviamente que aproveitar devaneios e fluxos
de pensamento para criacdo ndo é nenhuma inovacao, entretanto a forma que eu
estruturo o método de criacdo, seguindo uma ordem de processos, € particular. Esse
método de criacdo faz tdo parte do trabalho de uma forma geral que o considero
parte da obra.

De forma instintiva a ideia de um trabalho bibliomorfico como primeiro
trabalho fisico surge. No capitulo trés trato das questbes do livro como artefato
artistico e das possibilidades de interacdo e contato direto com o espectador que tal
objeto oferece, mais especificamente a ressignificagdo do texto e da imagem pela
busca de sentido.

O processo de criacdo através do fluxo de consciéncia leva o trabalho a

uma fase seguinte. O capitulo quatro aborda a continuidade da producéo artistica.



Neste momento, busquei colocar o espectador fisicamente dentro do trabalho,
criando o que chamo de instalacdo ready-made. Tratando desse processo como um
fluxo de consciéncia também, o fluxo da minha producdo que se baseia num
trabalho desencadeado por outro, surgiu um novo trabalho que se trata de uma
sequéncia de trabalhos: a fotografia presente na instalacdo da origem a ideia da
criacdo de um desenho, esse desenho € criado e documentado num video (que
também é considerado um trabalho), o fim desse processo resulta em um desenho.
Esse desenho por fim instiga o desdobramento da imagem feita a grafite e a carvao
em uma pintura digital. Assim como no fluxo de consciéncia ocorre um pensamento
que leva a outro, nessa rede de criacdo* ocorre 0 mesmo processo: um trabalho leva
a outro.

Portanto, neste trabalho proponho a criacdo e reflexdo de obras que
dependam do espectador para o seu funcionamento, como o livro de artista (com o
ato de folhear) e a foto instalacdo (por sua presenca fisica na obra). Além disso, a
relacdo texto-imagem, assim como a semiotica, vem sendo amplamente estudada
na pos-modernidade, avaliando o quanto uma imagem carrega de significado
cultural e social de uma determinada populacdo em determinado periodo. Nas artes,
essa interdisciplinaridade e transgressao das barreiras que as delimitam se tornaram
muito importante no que tange a arte contemporanea. A questdo da narrativa
presente na(s) imagem(ns) deve ainda ser discutida levando em consideragéo e
visando outros conceitos além de simplesmente transmitir uma histéria.

Por se tratar de pesquisa académica, é importante ressaltar a
investigacao do processo e a génese das imagens. Partindo do conceito de fluxo de
consciéncia, tanto como técnica literaria como fenémeno psicolégico que ocorre em
todos os seres humanos, vejo a interdisciplinaridade como uma possibilidade
contemporédnea de criagdo plastica, além de tratar do processo como parte

fundamental da obra acabada.

! Redes de criacdo é o termo utilizado por Cecilia Aimeida Salles, em seu livio Redes da criacao,
para designar a “(...) criagao como rede de conexdes, cuja densidade esta estreitamente ligada a
multiplicidade das relagdes que a mantém. No caso do processo de constru¢do de uma obra,
podemos falar que, ao longo desse percurso, a rede ganha complexidade a medida que novas
relagdes vao sendo estabelecidas.” (SALLES, 2006, p.17).



2 VIRGINIA E EU SONHAMOS ACORDADAS

Olho para a vida de forma sistematica. Relembro, comparo, analiso,
desmembro pequenos acontecimentos para entender seus possiveis significados e
impactos. Nao posso falar que isso seja sempre positivo, afinal eu sou uma daquelas
pessoas que pensa demais e muitas vezes isso me traz um desgaste
desnecessario. Pelo menos € o que dizem.

Ocorre que avalio todos esses momentos de acfes em sequéncia (ou em
consequéncia de outros fatos) como partes de um todo construindo algo maior para
chegar ao seu destino final, sendo este algo em aberto na minha concepgcao. Essas
percepcdes e analises levaram-me a constatar que encaro a vida como diversas
narrativas interligadas e que isso invariavelmente influencia na forma como eu vejo o
mundo e sendo a arte uma forma de expressédo de como percebemos a vida, torna-
se mais claro que vai se delineando a narrativa como procedimento no meu
processo de criacao.

Meu processo geralmente envolve contar historias, storytelling, que leva a
producdo de imagens com o intuito de produzir narrativas. Produzir narrativas sim,
porque ndo me interessa a sua simples transmissdo, mas contar uma historia que
sera criada ao chegar ao receptor, o espectador da imagem. Como Francis Bacon
em uma de suas entrevistas® afirma que existe uma grande diferenca entre contar
uma histéria e simplesmente transmiti-la. Ainda traz que no momento em que a
histéria é elaborada, o tédio se instala, pois a historia fala mais alto do que a
imagem. Bacon ndo evitava contar uma historia, mas visava fazer o que Valéry disse
sobre dar a sensacdo sem o tédio de sua transmissdo (SYLVESTER, 1985).

Existem inUmeras formas de narrativas, incontaveis possibilidades de
contar uma histéria. Roland Barthes nos presenteia com sua belissima anélise sobre
0 assunto em An Introduction to the Structural Analysis of Narrative®, que trata
justamente dessas possibilidades e dos elementos constituintes da narrativa,
afirmando que entre os diversos veiculos da narrativa estdo a linguagem articulada,
escrita ou falada, imagens, congeladas ou em movimento, gestos e uma possivel
mistura desses meios (BARTHES, 1975) .

? Entrevista com Francis Bacon cedida a David Sylvester e publicada em 1985.

3 Originalmente publicado no periddico francés Communications niimero 8 em 1966, como
“Introduction a I'analyse structural des récits.”



E inegavel a possibilidade de contar histérias através de imagens, tendo

como exemplo historias em quadrinhos sem dialogo ou texto algum.

Figura 1: Tirinha em quadrinhos da Mafalda. Quino”.

Conforme vemos na Figura 1, uma tirinha de Quino da personagem
argentina Mafalda, é possivel haver narrativa somente através de imagens. Na
tirinha em questdo pode-se “ler’ as imagens em sequéncia e obter a ideia clara do
autor, sem se fazer necessaria a palavra escrita para o entendimento da histéria.

Sim, existe essa possibilidade narrativa; porém, como ja havia
mencionado, ndo é de meu interesse transmitir uma mensagem precisa. Utilizando a
fotografia como meio isso ndo é diferente. Pode-se identificar a presenca de
narrativa em uma imagem através de figuras ou personagens presentes no mesmo
espaco, percebendo algum tipo de interacdo entre elas. Imagens em séries também
podem sugerir continuidade espacial ou temporal implicando uma histéria. Outro
fator importante é a ilusdo de narrativa, gerada através de técnicas fotogréaficas ou
pictdricas, e em outras midias, indicando movimento. Segundo Bal (1997, p.7), sem
movimento no tempo ndo ha narrativa.

A imagem fotografica se faz presente na minha pesquisa por diversas
razdes, que serdo abordadas no decorrer deste trabalho. Entre elas existem dois
fatos pontuais de extrema importancia para a concepc¢do da ideia do projeto: uma €

a questdo do paradoxo da fotografia, ja abordado por Barthes em vérios de seus

4 Fonte: http://espanol-comfenalco.blogspot.com.br/2011/06/leamos-y-analicemos-historietas-

8_03.html


http://espanol-comfenalco.blogspot.com.br/2011/06/leamos-y-analicemos-historietas-8_03.html
http://espanol-comfenalco.blogspot.com.br/2011/06/leamos-y-analicemos-historietas-8_03.html

textos® (BARTHES, 1976a, 2012). A fotografia € um recorte da realidade, devido a
esse fato é um analogo do mundo real. Seria como a prova incontestavel de que
algo é real, existe ou ocorreu. Porém, nesse meio existe o que Barthes chama de
trucagem, que nada mais é do que uma gama de truques possiveis de aplicar
durante o processo fotografico com o intuito de modificar a realidade. A outra
guestdo tem um viés histérico do papel da fotografia na arte. Na década de 1960
houve indagacdes relevantes sobre a arte modernista. Nao se pode dizer que foi um
movimento, mas como todo “movimento”, surgiram com ideias questionadoras sobre
0 movimento anterior. A arte conceitual chega com o intuito de problematizar os
meios da arte. A fotografia, raramente considerada arte até entdo, tem um papel
importante nessas indagacoes, além de servir também como auxiliar, registrando a

ideia artistica que é a alma do trabalho, como alega Annateresa Fabris:

“‘Gragas a um conjunto de fatores, dentre os quais a leveza e a fragil
consisténcia material, o menor investimento manual requerido, o déficit de
legitimidade artistica, a fotografia satisfaz um fendmeno fundamental do fim
dos anos 1960: o declinio do objeto em favor das atitudes e dos processos.
Confrontado com o desafio de empregar a matéria ‘de maneira paradoxal’,
de inventar uma arte baseada na maior economia de meios possivel, o
artista conceitual utiliza a imagem técnica de acordo com a proposi¢cao de
Sol LeWitt de que é possivel apresentar ideias ‘por meio de numeros,
fotografias ou palavras, ou qualquer modo que o artista escolha’ (ROUILLE,
2005, p. 415-418), uma vez que a forma ndo tem importancia. A fotografia é,
portanto, usada pelos artistas conceituais porque sua materialidade e seu
funcionamento a situam no extremo oposto daqueles valores pictéricos
tradicionais que estavam sendo colocados em xeque.” (FABRIS, 2008, p.
21)

O mestre do storytelling através de imagens fotograficas e grande
referéncia como artista conceitual para mim é Duane Michals. A partir de pesquisas
em fotografia desenvolvidas durante o periodo da graduacdo, deparei-me com o0
trabalho de Michals e este trouxe bastante esclarecimento sobre o rumo que meu
trabalho estava tomando naquele momento. Questdes internas ndo desenvolvidas,
guase inconscientes, passaram a fazer sentido e a ter significado. Consegui elucidar

conceitos que existiam adormecidos dentro de mim, como se o trabalho de Duane

A Mensagem Fotografica e A Camara Clara.



Michals e suas questdes conceituais e de storytelling traduzissem o que eu estava
buscando desenvolver na fotografia.

Duane Michals prefere ndo ser definido como fotografo, e sim “contador
de histérias”. Apropria-se da combinagdo de narrativas intimistas com certa
teatralidade idealizada em seu universo fotografico (Figura 2). S&o fotografias com
alto teor sugestivo, tanto suas imagens Unicas como suas sequéncias, que prendem
0 espectador e este realiza uma verdadeira leitura quadro a quadro.

Usa a midia fotogréfica de forma inusitada, uma vez que embarcou no
fluxo contrério a ideia de que a fotografia tinha somente a fungdo de documentar o
visivel. Ele busca tornar visuais 0s aspectos subjetivos, preocupando-se mais com a
esséncia das coisas do que com suas aparéncias. Ao invés de buscar retratar de
forma objetiva 0 que é percebido na realidade exterior ele usa a arte como meio de
evidenciar seus pontos de vista particulares sobre a vida. Assim, Duane passou a
inventar situacdes e cenas, exclusivamente para a camera fotogréafica, nas quais
pudesse expressar aquilo que lhe interessava, mas que ndo podia ser apreendido,
nem percebido, em aparéncias exteriores. Suas imagens contam verdadeiras
histérias com grande sutileza em relacdo as teméaticas, mas de forte impacto na
espectadora que vos “fala”. Sao questdes interiores do artista, porém de alguma
forma faz parte da vida das pessoas em geral, como, por exemplo, vida apos a
morte, o mundo fantastico, sexualidade, ambiguidades como a aparéncia e o real, a
juventude e a velhice, espirito e matéria. De forma geral, trata-se de uma busca
constante por encontrar estratégias para abordar temas tdo abstratos no meio
fotografico. O sentir € abstrato. O que ndo era possivel dizer somente com a
imagem, Duane langcou méao do texto escrito no papel fotografico para complementar
0 que gostaria de contar, como na Figura 3, na qual acrescenta um texto para dar
entendimento ao espectador que nao é possivel ter somente através desta imagem:
‘Esta fotografia € minha prova. Houve aquela tarde, quando as coisas ainda
estavam boas entre nés, e ela me abracou, e nds estavamos tdo felizes. Isto

realmente aconteceu, ela realmente me amava. Olhe veja por vocé mesmo!”®

® Do original: “This photograph is my proof. There was that afternoon, when things were still good between us,
and she embraced me, and we were so happy. It did happen, she did love me. Look see for yourself!”



Figura 2: The Bogeyman, Duane Michals, 1973.7

’ Fonte: http://66.media.tumblr.com/tumblr_m2m2zKwWCv1qzt15col_500.jpg
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Figura 3: This photograph is my Proof, Duane Michals, 1967.°

Ha& muito que falar sobre Duane Michals, mas gostaria de ndo exaurir
esse assunto aqui, nesse momento, porque varias abordagens sobre seu trabalho
sdo de extrema importancia para a andlise do meu processo artistico e imagens
resultantes. Sendo assim, voltando ao ponto em que me deparei com seu trabalho,
pesquisando sobre sua obra muito sensivel, entendi que o que tinha de tdo atraente
nisso para mim era a questdo de contar uma histéria, e ndo somente transmiti-la,
como Francis Bacon afirmou; histérias essas presentes ndo somente em suas
sequéncias, mas também em suas fotos Unicas (Figura 4). Suas imagens
fotograficas séo criadas partindo de um planejamento prévio. A obra é concebida de
antemao, tendo em vista que a sequéncia fotografica tem uma ordem, uma logica.

Ao desenvolver trabalhos em fotografia, esse planejamento ja estava se

® Fonte: http://curiator.com/art/duane-michals/this-photograph-is-my-proof


http://curiator.com/art/duane-michals/this-photograph-is-my-proof
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consolidando na execuc¢do dos meus projetos e, assim, Duane Michals tornou-se

uma importante referéncia como artista para o meu trabalho.

Figura 4: Violent Women, Duane Michals, 1982.°

Seguindo a cronologia da construcdo da ideia do presente trabalho, apés
ter percebido o significado da narrativa no meu processo e a forma como eu me
identifico com o trabalho de Michals, passei a pensar como desenvolveria esses
conceitos. Numa viagem para a casa da praia dos meus pais em Santa Catarina,
num feriado de outubro de 2015, comecei a pesquisar todas essas questbes. O
tempo estava chuvoso, frio e cinza, tornando-se bastante convidativo para a
introspeccdo necessaria para este estudo. Duane Michals trabalha com narrativas
circulares, ou nao-lineares — narrativas onde a sequéncia de imagens da historia,
logicamente, ndo é direta (linear) e ndo apresenta inicio, meio e fim de forma

ordenada. D4 voltas para chegar a um fim ou, entdo, o fim e o comego se

° Fonte: http://www.artnet.com/artists/duane-michals/violent-women-s96dTGAd_dk1gRYCJOINHA2


http://www.artnet.com/artists/duane-michals/violent-women-s96dTGAd_dk1gRYCJOInHA2
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confundem. O que mais poderia haver de parecido com isso? Essa forma téo
fabulosa e fantastica de contar uma histéria, onde mais poderia encontrar
referéncias sobre isso? “Pesquisa no Google narrativa circular, Mariana.” Falei
comigo mesma. Narrativa ndo-linear, nonlinear narratives, entre outros termos de
busca. A partir dessa Ultima pesquisa, encontramos no Wikipédia a seguinte

descricéo:

“Narrativa nao-linear, narrativa desconexa ou narrativa interrompida € uma
técnica narrativa, por vezes utilizada na literatura, no cinema, em
hipertextos e outras narrativas, onde eventos sao retratados, por exemplo,
fora da ordem cronolégica, ou de outras maneiras em que a narrativa ndo
segue o padrdo de causalidade direto dos eventos em destaque, tais como
linhas do enredo paralelas e distintas, imersdes em sonhos ou narrar uma
outra historia dentro da trama principal. Frequentemente é usada para imitar
a estrutura e a recordagdo da memoria humana, mas tem sido aplicada
também por outros motivos.”°

Tal definicdo € muito conveniente para explicar minha aproximag¢ao com o
trabalho de Duane Michals. Primeiramente, voltando um pouco ao que eu ja
mencionei sobre o trabalho dele, Michals lanca méo de tematicas subjetivas e
sublimes. S&o sutis, delicadas e intimas, porém, ao mesmo tempo, habitam o
subconsciente das pessoas em geral. Outro ponto esta no fato de usar com
frequéncia a narrativa ndo linear, que, a meu ver, € mais uma forma de aproximacao
com o intimo do ser humano ja que € uma forma de mimetizar o sonho ou a forma
gue acessamos nossa memaria e sentimentos em relacdo a determinadas coisas.

A narrativa ndo linear é bastante usada na literatura, justamente por essa
capacidade de imitacdo dos processos mentais humanos, o que pode acarretar
numa aproximacao do leitor com o personagem. No final do século XIX e inicio do
século XX, alguns escritores engajados com o modernismo e com a quebra dos
paradigmas da época adotaram a narrativa ndo linear como uma nova forma
auténtica de expressao. Dentre tais ilustres escritores encontra-se Virginia Woolf. Na

elaboracdo de seus romances e contos suas histdrias eram contadas pela nao

' Do original: “Nonlinear narrative, disjointed narrative or disrupted narrative is a narrative technique,
sometimes used in literature, film, hypertext websites and other narratives, where events are
portrayed, for example out of chronological order, or in other ways where the narrative does not follow
the direct causality pattern of the events featured, such as parallel distinctive plot lines, dream
immersions or narrating another story inside the main plot-line. It is often used to mimic the structure
and recall of human memory, but has been applied for other reasons as well”. Disponivel em:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Nonlinear_narrative>. Acessado em: 23 de outubro de 2016.


https://en.wikipedia.org/wiki/Narratology
https://en.wikipedia.org/wiki/Literature
https://en.wikipedia.org/wiki/Hypertext
https://en.wikipedia.org/wiki/Chronological
https://en.wikipedia.org/wiki/Memory
https://en.wikipedia.org/wiki/Nonlinear_narrative
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linearidade das suas narrativas, que ajudavam a construir personalidades mais
complexas de seus personagens.

Nesse ponto eu identifiquei uma aproximacéo entre o trabalho de Virginia
Woolf e de Duane Michals. Ndo somente na questdo da narrativa, mas também na
complexidade da tematica por tratar do intimo do ser humano. Essa ligacdo entre o
trabalho deles por mim criada tornou-se um terreno muito fértil para a concepcao do

meu trabalho.

2.1 Por que ela e o que é fluxo de consciéncia?

Aparentemente, Woolf se deparou com a dificuldade de representar o
mundo numa linguagem simples e sentiu a necessidade de explorar multiplas
perspectivas para construir a percepcdo que almejava. Como outros escritores
modernistas da época a escritora testa novas modalidades de representagéo,
buscando traduzir o sentimento de uma geragéo, seja dissolvendo a fronteira entre
géneros ou mesclando as questdes de tempo e espaco. Esse passeio por caminhos
inesperados acaba por desencadear o “estranhamento” como experiéncia estética.
Segundo Rodrigues (2011), ocorre a crise da representagdo mimética devido “(...) as
experimentacfes estéticas produzidas pelas vanguardas, a linguagem perde sua
ligacdo com o real (no sentido material) e volta-se para si mesma, experimentando-
se” (RODRIGUES, 2011, p.119).

Relacionando essas reflexdes com o meu trabalho, tal desvinculagéo com
o real e 0o mundo externo propicia a maximizag&do do contato com meu eu, que se faz
necessaria para a minha producdo. Da mesma forma, o voltar-se para si mesma da
linguagem — proporcionar que a linguagem olhe para ela mesma — a metalinguagem
e a experimentagcdo trazem for¢ga para 0 escoamento dos meus sentimentos e
traducao deles em imagens.

Nascida em 1882 em Londres, Virginia Stephen Woolf foi uma
romancista, ensaista e critica literaria pertencente ao grupo Bloomsbury, cuja
importancia para o modernismo inglés € inquestionavel. Woolf sofria de depressao e
viria a cometer suicido em 1941 (ENCYCLOPEDIA, 2009).

O Grupo de Bloomsbury é considerado por muitos historiadores o

responsavel pelo movimento da vanguarda modernista na Inglaterra, no inicio do
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século XX. O posicionamento ideoldgico-revolucionario da comunidade
bloomsburyana baseava-se nas teorias de Platdo e Kant, ndo surgindo ao acaso. O
expansionismo do governo vitoriano, assim como outros impérios da Europa, ndo
gerou apenas riqueza, mas propagou opressdo, miséria e destruiu qualquer
proposta de convivéncia igualitaria e pacifica (FILHO, 2009).

As atividades intelectuais e pacifistas de Bloomsbury ndo se limitavam
somente a manifestos isolados, mas também promoviam articula¢des culturais que,
aos poucos, iam abalando as altas esferas do poder britanico. Estes intelectuais nao
aceitaram a opressao de classe, género e etnia, bem como a falta de liberdade de
pensamento, e isto fica claro na producédo cultural de seus integrantes. Bloomsbury
reafirmava-se cada vez mais como um movimento modernista de confronto aos
valores da tradicdo vigente.

Nesse contexto, a obra de Virginia Woolf surge trazendo os impasses
com 0s quais tanto ela como outros escritores modernistas da época deparavam-se
no inicio do século XX. Segundo David Harvey (2007), o artista moderno se definia,
entre os séculos XVIII e XIX, pelo que Baudelaire afirmava ser alguém “ (...) capaz
de concentrar a visdo em elementos comuns da vida da cidade, compreender suas
qualidades fugidias e ainda assim extrair, do momento fugaz, todas as sugestdes de
eternidade nele contidas” (HARVEY, 2007, p.29).

E possivel identificar atras de diversos elementos que Virginia Woolf
assimila a ideia de modernidade de Baudelaire, uma vez que ndo consegue evitar
sua ambivaléncia, o desejo de analisar o instante para extrair dele a eternidade.
Para atingir seus objetivos, a escritora utilizava procedimentos literarios que
rompiam com a tradicao literaria do momento. Em diversos contos Woolf ndo traz
acao ou personagens como nas narrativas naturalistas, por exemplo, convidando o
leitor a participar de momentos de contemplacdo (RODRIGUES, 2011). Para atingir
seus objetivos utiliza o fluxo de consciéncia como técnica literaria, a principio com
carater experimental, tornando-se uma das principais escritoras a utilizar essa
técnica.

O termo “fluxo de consciéncia” foi utilizado primeiramente por William
James, em 1890, como parte de sua definicdo de consciéncia em seu livro Principles
of Psychology. James descreve o fluxo de consciéncia como sendo a forma que o0s
seres humanos respondem a vida cotidiana através do pensamento e emocoes.

Com o intuito de melhor definir o conceito de consciéncia, utiliza o termo fluxo de
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pensamento para, de forma metaférica, falar da qualidade dindmica da consciéncia
de sua atividade. Mais tarde ele troca o termo para fluxo de consciéncia. O fluxo de
consciéncia € um complexo de atividades mentais que muda e flui no tempo,
dependendo das experiéncias pessoais do individuo. Pode ser considerado um
subproduto do funcionamento continuo cerebral, onde ocorre o pensamento e a
reacdo consciente a determinado evento (POPE; SINGER, 1978). De forma
semelhante, o fluxo de consciéncia pode ser definido como uma sucessao continua
de experiéncias mentais, como um movimento de pensamentos, sentimentos,
imagens, lembrancas, ideias, sensacdes, emocdes, entre outras questdes de ordem
subjetiva, partindo de um estimulo qualquer e ocorrendo de forma Unica em cada ser
humano por depender de suas experiéncias prévias como individuo em uma

determinada sociedade.

2.2 Woolf e fluxo de consciéncia: emprego e funcéo

Dois importantes icones do modernismo literario, o irlandés James Joyce
e a inglesa Virginia Woolf, buscavam desenvolver sua prépria linguagem para
transmitir novas emocdes e estados da mente. Embora apresentassem algumas
diferencas em relacdo a tematica abordada, ambos trabalhavam a experimentacéo,
como a dilatacdo do tempo, isto é, o tempo cronoldgico ndo corresponde ao tempo
interno apresentando flashbacks e a técnica de fluxo de consciéncia. (ATTIE; SILVA,
2013)

A maneira de criar de cada artista parte da subjetividade individual, ou
seja, estad diretamente relacionada com a sua consciéncia. De acordo com o
psicélogo pesquisador Edward Titchener (1867-1927), consciéncia é a nossa
experiéncia subjetiva e ao mesmo tempo estarmos cientes dela (POPE; SINGER,
1978). Com os avancos da pesquisa sobre consciéncia e sua dinamica no inicio do
século XX, ndo é surpreendente que tenha surgido, concomitantemente, uma
vanguarda artistica aplicando tais conceitos: o surrealismo. André Breton formula a

principal motivagao do surrealismo da seguinte forma:
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“(...) um desejo de aprofundar os fundamentos do real, de trazer uma mais
clara e a0 mesmo tempo mais apaixonada consciéncia do mundo percebida
pelos sentidos... Temos tentado apresentar a realidade interior e exterior
como dois elementos em processo de unificacdo, de finalmente se tornar
um. Essa unificacdo final é o objetivo supremo do surrealismo: realidade
interior e exterior estando, na presente forma de sociedade, em contradi¢cao
(e nesta contradicdo vemos a propria causa da infelicidade do homem, mas
também a fonte de seu movimento) temos atribuido a n6s mesmos a tarefa
de confrontar essas duas realidades.” (BRETON ,1936 apud SAN JUAN,
2003, p39, traducdo nossa™).

Com os avangos das pesquisas no campo da psicologia e sua relativa

popularizacdo, o campo multidisciplinar da arte absorveu também essas novidades.

N&o somente Virginia Woolf, James Joyce e outros escritores langcaram mao do fluxo

de consciéncia para compor suas narrativas, assim como artistas visuais, musicos,

dramaturgos, cineastas — entre outros da categoria artista — que, passaram a fazer

proveito das questdes da consciéncia humana.

Trazendo essas questdes da psicologia para o campo da arte, que é

multidisciplinar, podemos perceber o quao importante sdo esses conceitos para

definir e identificar e até aprimorar processos de criacdo. Morawski, pesquisador da

estética marxista, nos traz em uma brilhante analise sobre a dialética do acaso e

necessidade:

“A escrita automatica (muito parecida com a action painting e improvisagao
no jazz) é, no fundo, uma expressado do fluxo de consciéncia; ela depende
de acidente, e permite a personalidade sem limites de um artista (mais
precisamente , 0 processo criativo imediato) vir a tona; em suma |,
testemunhamos a composi¢cdo de estruturas cujos materiais de base séo
gualidades expressivas.” (MORAWSKI, 1974 apud SAN JUAN, 2003, p 43,
traducdo nossa™)

11[

...] a desire to deepen the foundations of the real, to bring about an ever clear and at the same

time ever more passionate consciousness of the world perceived by the senses... We have attempted
interior reality and exterior reality as two elements in process of unification, of finally becoming one.
This final unification is the supreme aim of surrealism: interior reality and exterior reality being, in
the present form of society, in contradiction (and in this contradiction we see the very cause of man’s
unhappiness, but also the source of his movement) we assigned to ourselves the task of confronting

these two realities.

12 Automatic writing (much like action painting and jazz improvisation) is at bottom an expression of
the stream of consciousness; it relies on accident, and permits the untrammeled personality of an
artist (more precisely, the immediate creative process) to issue forth; in short, we witness the
composition of structures whose basic materials are expressive qualities.
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A técnica do automatismo empregada pelos surrealistas pode ser lida
como analoga da técnica de fluxo de consciéncia utilizada por Woolf. Em ambas as
técnicas os artistas produzem associacdes na tentativa de imitar oS processos
mentais. Porém, enquanto os surrealistas visavam acessar os subconsciente e
liberar o estranhamento de imagens fantasiosas e relacionadas ao sonho e a
loucura, Virginia Woolf em suas ficcbes, com poucas excecdes, era realista na sua
descricdo de mundo, utilizando a imitacdo dos processos da mente para compor a
personalidade de seus personagens.

Virginia Woolf utilizava a técnica literaria de fluxo de consciéncia para
trabalhar as caracteristicas internas de seus personagens, descrevendo seus
pensamentos, sentimentos e estado emocional. Isso se da, normalmente, atraves de
um monologo no qual os personagens divagam livremente sobre suas questfes
deixando fluir emoc¢des, lembrangas, pensamentos, duvidas, entre outros, de forma
gue o leitor tenha livre acesso a sua mente e possa compreender de forma indireta
suas caracteristicas psicologicas. Essa estratégia literaria consiste na tentativa de
reproduzir a atividade da consciéncia humana ao lidar com a combinacéo vertiginosa
de pensamentos originais e o0 bombardeamento de impressdes sensoriais do mundo
exterior. Como resultado se obtém reflexdes semi-coerentes, observacdes do mundo
material e outras reacdes a essas observacdes, que sdo expressas de forma
simultdnea ao que sao experimentadas. Além dessa mistura usualmente também se
apresentam fragmentos e trivialidades da vida cotidiana.

E importante diferenciar aqui a escrita automatica da qual os surrealistas
lancavam mao para criar seus textos — nesse caso o fluxo de consciéncia se da na
mente do escritor e ndo do personagem. Entretando, podemos extrapolar a técnica
literaria do fluxo de consciéncia utilizada por escritores para as artes visuais,
concluindo que, como Virgina Woolf coloca o leitor imerso nos pensamentos e
sentimentos de seus personagens, é possivel colocar o espectador dentro da obra,

por vezes até participando dela.

Para os escritores adeptos, esta técnica permite criar a ilusdo de que o
leitor esta ciente de sensacgfes e pensamentos do personagem de forma irrestrita,
antes mesmo que o0 personagem tenha os ordenado em uma forma racional de
entendimento. O narrador desaparece e emergem 0S pensamentos como um

monologo interior direto, como se 0 ou a personagem estivesse falando em voz alta.
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Dessa forma, o leitor tem as ferramentas para adquirir pistas do intelecto, da
estabilidade emocional ou da condicdo mental do personagem em questao (POPE;
SINGER, 1978), como podemos ver no exemplo abaixo retirado do conto A Marca

na Parede de Virginia Woolf:

“Foi talvez em meados de janeiro deste ano que olhei pela primeira vez para
cima e vi a marca na parede. Para fixar uma data € preciso lembrar o que
se viu. Por isso eu penso agora no fogo; no inalteravel véu de luz amarela
sobre a pagina do meu livro; nos trés crisintemos na jarra de vidro redonda
na lareira. Sim, deve ter sido no inverno, e tinhamos acabado de terminar
nosso ch4, pois lembro que eu estava fumando quando olhei para cima e vi
a marca na parede pela primeira vez. Olhei para cima, através da fumacga
do cigarro, e meu olhar foi alojar-se por um momento nas brasas, e aquela
velha fantasia da bandeira carmesim tremulando na torre de um castelo me
veio a mente, e pensei no cortejo de cavaleiros vermelhos subindo pelo
penhasco negro. Mas, para meu alivio, a fantasia foi interrompida pela visao
da marca, porque é uma fantasia antiga, uma fantasia automatica,
constituida talvez na infancia. A marca, negra na parede branca, era
pequena e arredondada, a uns quinze centimetros acima do parapeito da
lareira.” (WOOLF, 2015)

A técnica de fluxo de consciéncia passou também a ser aplicada em
trabalhos artisticos como a poesia, a ficcdo, artes visuais e musica. No caso das
artes visuais, diferentemente do caso da literatura na qual o fluxo de consciéncia
ocorre no personagem, a técnica ocorria no artista. Nesse caso, partindo de
determinado estimulo, o artista deixaria fluir as emocdes geradas e as memarias a
gue isso retoma. Como exemplo podemos citar os artistas surrealistas, como ja
mencionado, e o trabalho de action painting do pintor Jackson Pollock (Figura 5). O
fluxo de consciéncia é pessoal, esta sempre mudando e é continuo. Trata de objetos
independentes da consciéncia, além de ser seletivo — escolhe os assuntos que
serdao admitidos no fluxo e os que serdo rejeitados. Importante também é a

sensacao de relagéo que os objetos apresentam entre si (POPE; SINGER, 1978).
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2.3. Fluxo de consciéncia como método de criacdo nas artes visuais e o
processo como obra

Os momentos mais simples da vida sdo geralmente os mais carregados
de emocdes. Talvez ndo sejam emocdes explicitas a ponto de percebé-las no
momento em que acontecem, mas partem daquele tipo de situagcdo que ao pararmos
para recordar e refletir sobre ela ocorre o desencadeamento uma cascata de
sentimentos e associacbes gerando a sensacdo de compreensdo da vida.
Assemelha-se bastante ao que sentimos quando ouvimos uma musica e ela atinge
nossa alma, ou apreciamos uma obra de arte e ela fala tudo que temos em nosso
repertério, mas que de alguma forma ndo conseguimos juntar todas as informacdes
e conecta-las daguele modo — um modo tradutor de sentimentos e ideias.

Essas sensacfes e emocgdes causadas pelo entendimento de situacfes
tdo simples e tdo sublimes ao mesmo tempo sdo 0 meu maior objetivo. Pequenos
momentos ou narrativas cotidianas, que traduzidas em imagens, possam causar em
guem se identificar a mesma sensagdo de contentamento — ou felicidade, por que

nao? — que sentimos quando descobrimos que alguém compartilha da nossa ideia.

B Fonte: http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-liverpool/exhibition/jackson-pollock-blind-spots
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Como forma de acessar minhas questdes intimas — e tendo os contos de
Virginia Woolf como ponto de partida — busquei estruturar o fluxo de consciéncia
como meétodo para criacao, resultando em um trabalho pessoal, autobiogréafico e rico
em memorias. O fluxo de consciéncia, ou seja, as possibilidades de onde meu
pensamento consciente pode ir a partir do texto lido, foi registrado em um diério de
bordo — o registro se da durante o fluxo dos meus pensamentos, ou seja, o registro é
o fluxo em si. A partir desses registros o trabalho visual foi criado. Dessa forma,
considero o trabalho a totalidade de seu processo de criacdo, desde a leitura dos
contos e posterior fluxo de consciéncia e seu registro, a traducao desses registros
em imagens, e a construcdo do trabalho fisico. O que fica visivel é a ponta do
iceberg, porém para mim é muito importante e l6gico o ndo desmembramento das
partes do trabalho. Além disso, como trabalho de pesquisa académica, vejo o
processo todo e sua reflexdo tao relevante quanto os trabalhos fisicos que surgiram.
Assim, para o espectador o trabalho acaba sendo o produto final, porém para mim é
impossivel conceber outra coisa sendo o trabalho como o processo de criacdo e
seus resultados.

A pesquisa académica em arte tem como prerrogativa a producao de um
corpo de trabalho através de um determinado processo, assim como uma reflexdo
sobre essa producdo e o processo desenvolvido. Uma forma vélida de pensar na
producdo artistica é ter como ideia central o que se estd a fazer, e nao
necessariamente somente o resultado, o produto final, acabado. Isso estabelece o
principio de que o processo € o produto e vem ao encontro da ideia de arte como
pesquisa.

A critica genética pesquisa e debate sobre a criacdo artistica. A pesquisa
dos percursos da ideia do artista até a concepcédo da obra é uma fonte rica para o
entendimento do trabalho e do funcionamento do préprio autor. O mundo do artista
deixa vestigios na sua historia de vida e tais marcas podem ser aproveitadas e
serem passiveis de sofrer um processo de transformacédo ao penetrar 0 mundo
ficticio criado. Esses elementos do mundo real do artista sofrem transformacdes e
passam a compor o mundo ficcional em criagdo e, a partir desse momento, ganham
originalidade (SALLES, 1998). Salles (1998), ainda acrescenta:
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“Todo esse universo sociomaterial, que € produto da imaginacdo de seu
autor, é baseado na elaboracdo e estruturacdo de suas experiéncias, diz
Johansen (1987). Embora concorde com Peirce que o homem passa a
maior parte de seu tempo em fantasia, para ele toda fantasia é baseada na
teimosa insisténcia do mundo ao seu redor. O lago que une a realidade
externa a obra e a realidade da obra em constru¢cdo é, assim, atado.”
(SALLES, 1998, p. 103)

O ato de considerar o processo parte do trabalho final vem do fato de que
esses vestigios e marcas da minha histéria de vida, do meu passado, presente ou
expectativas de futuro sofrem transformagdes para compor um mundo ficcional
(talvez nem téo ficcional assim) e, mais do que isso, ndo s6 o mundo ficcional, o
objeto acabado dessa cadeia de processos, € o trabalho, mas o processo de deixar
o fluxo de consciéncia ocorrer, sua transcricdo simultanea para o papel e sua
traducdo em imagem também considero o trabalho em si. Ndo existe uma obra final,
acabada. O trabalho é todo o processo. A obra é aberta.

Como Salles aponta, o processo de concepcao do trabalho e seus
registros ndo se dao necessariamente na linguagem na qual o objeto final sera
concretizado, ocorrendo um movimento tradutorio continuo. O percurso da criacéo é
intersemiotico e de natureza hibrida. Como no meu trabalho, cada parte do processo
se da em uma linguagem e estas se convertem de uma para outra, por exemplo,
memoria transforma-se em palavras, palavras sdo convertidas em cenas,
apropriacOes, trabalhos tridimensionais, fotografias, bordados, desenhos e qualquer
meio que me pareca apropriado para 0 momento. ApOs essa conversdo, ainda crio
imagens dessas midias, uma ultima traducdo para adaptar o trabalho a linguagem
final.

Todas as questdes descritas e trabalhadas no presente capitulo foram
maturadas de modo que, de acordo com a cronologia dos fatos, resultou na ideia
inicial da criagdo de um livro de artista. O desenvolvimento deste trabalho e posterior

reflexdo se encontram no capitulo a seguir.
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3 ENTRE DEVANEIOS, NARRATIVAS E AUTORREPRESENTACAO

3.1 O Livro de Artista

Toda narrativa conta uma historia. Virginia Woolf em seus contos conta
historias, descreve ambientes, sentimentos, lembrancas. Duane Michals € um
contador de historias. O ber¢o da ideia desse trabalho € baseado no contar historias.
A forma que Woolf veiculou suas obras foi através dos livros. O objeto livro é uma
forma tradicional de contar histérias, assim como também o é a narrativa verbal,
entre outros. Com isso em mente, de forma praticamente automatica, surgiu a ideia
do livro como midia desse trabalho.

O conceito de livro de artista ndo tem uma definicdo clara, ja que existe
uma divergéncia entre os autores sobre os limites do que € um livro de artista e o
gue ndao é (CASTELMAN apud SILVEIRA, 2001, p.36). Tal desacordo surge da
pluralidade dos livros de artista, que podem apresentar-se como exemplares unicos
ou multiplos (BRITTO, 2009). Segundo Castleman (apud SILVEIRA, 2001, p.36), o
livro de artista contemporaneo (...) € a obra do artista cujo imaginario, mais do que
estar submetido ao texto, supera-o por traduzi-lo dentro de uma linguagem que tem
mais significados do que as palavras sozinhas podem transmitir”.

A propria estrutura de uma obra de arte ser bibliomorfica ja € o suficiente
para se supor uma sequéncia, seja de imagens ou palavras, ou ambos. Tal
sequéncia pode evocar uma narratividade, jA que € bastante dificil eliminar o
componente cinético do ato de folhear. O uso combinado de palavras e figuras
estabelece um relacionamento direto entre imagem e texto, no qual ocorre uma
ilustracdo mutua entre esses componentes, constituindo normalmente uma narrativa
linear. Os livros de artistas aproveitaram esses paradigmas, imitando-os, alterando-
0s, transgredindo-os, parodiando-0s e assim subverteram esses conceitos iniciais.

Existe a hipotese de que o livro de artista surgiu como uma insatisfacéo
dos artistas com as possibilidades formais a partir da segunda metade do século XX,
embora se possam encontrar possiveis exemplos dessa categoria bem antes dessa
data como, por exemplo, a Caixa Verde (Figura 6) de Marcel Duchamp (1934) e os
cadernos de Leonardo da Vinci do século XV. Os artistas da década de 1960 e 1970

procuravam ampliar e encontrar novos caminhos para a producéo artistica e a arte,
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ao mesmo tempo questionando 0s espacgos expositivos convencionais e propondo
novas experiéncias estéticas com uma contemplacgéo restrita a visualidade vinculada

aos espacos de arte ja consagrados.

Figura 6: La Mariée mise & nu par ses célibataires méme (Boite verte), Marcel Duchamp, 1934."

O livro de artista, originalmente, traz a caracteristica de poder ser
manuseado pelas pessoas, retirando da obra os conceitos de aura, preciosidade,
contemplacéo e de ser restrito para um publico privilegiado ou da fruicdo através de
vitrine (PANEK, 2005). A partir disso, muitos artistas subverteram o uso comum do
livro através de novas experimentacdes estéticas, transformando-os em obras de
arte contendo palavras, fotografias, colagens, desenhos, gravuras e tantos outros
elementos (BRITTO, 2009).

Isso nos leva a pensar sobre as possibilidades de interacdo entre texto e
imagem no trabalho de artes visuais. Muito j& foi escrito sobre poéticas visuais e a
relacdo texto-imagem, a correspondéncia entre as artes ou as chamadas artes
irmas. Lessing (1998) em Laocoon (1766) se preocupou com a pureza € a
delimitacdo entre as artes, trazendo conceitos de espacialidade das artes visuais e
de temporalidade das artes verbais (escritas ou faladas). Paradoxalmente, esses
conceitos geraram inter-relagdes positivas entre as artes na poés-modernidade.
Barthes (1976b, 1990), por outro lado, sustenta que tudo, desde objetos a praticas,
pode ser estudado como texto e que através da semiologia podemos entender as

culturas e praticas sociais e suas relativas expressées em imagens.

* Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-the-bride-stripped-bare-by-her-bachelors-even-
the-green-box-t07744
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O fato de um trabalho de arte espacial nao “falar” pode ser interpretado de
duas maneiras: por um lado se tem a ideia de seu absoluto siléncio e que é
completamente heterogéneo (avesso) as palavras. Por outro lado, podemos receber
esse trabalho e 1é-lo ou interpreta-lo como um discurso em potencial, ou seja, tal

siléncio na verdade é falante, repleto de discursos visuais (SAGE, 2003).

3.2 A fotografia € a minha prova

Este momento do trabalho teve como ponto de partida contos da fase
mais experimental de Virginia Woolf (1917 — 1921). Trés contos foram escolhidos
para serem trabalhados — A Haunted House (Casa Assombrada), Monday or
Tuesday (Segunda ou Terca) e The String Quartet (O Quarteto de Cordas).

Ao ler os contos, registrei meu fluxo de consciéncia em um diario de
bordo e, a partir desses registros, as imagens foram criadas e dispostas na forma de
livro de artista, lado a lado com o texto de partida do qual foram geradas e uma
tensdo foi estabelecida pela relagdo ndo Obvia entre imagem e texto, surgindo um
ciclo de ressignificacdo entre eles. O livro de artista pode por si s6 induzir a uma
analise do trabalho como uma sequéncia, na qual as imagens dependem umas da
outras para o corpo de trabalho possuir o sentido desejado. Ou ainda levar a busca
de uma relacao entre as imagens como ocorre, por exemplo, em uma série.

A fotografia € repleta de narratividade e seria um engano ndo reconhecer
esse fato, assim como suas possibilidades ilustrativas, pouco importando a sua
apresentacao. Entretanto, nos livros de artista baseados na exploracdo da imagem
fotogréfica, ndo essencialmente por fotdégrafos, ocorreu a transformacdo do uso
meramente ilustrativo para outras funcdes, participando da composicdo do todo,
passando a ser responsavel por uma narrativa, ja ndo mais s6 funcdo da palavra
escrita (SILVEIRA, 2008).

Barthes (2012, p. 79) em A Camara Clara menciona que “(...) nenhum
escrito pode me dar essa certeza. O infortinio (mas também, talvez, a vollUpia) da
linguagem é ndo poder autenticar-se a si mesma”, e entdo contrasta afirmando que
“(...) a Fotografia, por sua vez é indiferente a qualquer revezamento: ela ndo inventa;
€ a propria autenticacéo; os raros artificios por ela permitidos ndo séo probatorios;

sdo, ao contrario, trucagens: a fotografia s6 € laboriosa quando trapaceia.”
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Considerando uma imagem e um texto lado a lado e a falta de confianca que a
palavra apresenta, podemos recorrer a imagem, fotografica nesse caso, para
constatar se a palavra mente ou ndo. Porém, a imagem fotografica, principalmente
nos dias atuais, permite trapacear. Entdo, voltamos para a palavra no intuito de
encontrar as comprovacdes de que a imagem esta sendo sincera. Entretanto,
segundo Barthes, a fotografia pode ser tendenciosa, mas jamais poderiamos duvidar
da sua existéncia. Sua forca € maior do que tudo que os seres humanos podem
conceber para nos dar a garantia da realidade, embora seja uma contingéncia.

E sabido que a arte contemporanea da énfase as questdes ambiguas da
fotografia, como o registro de uma realidade que pode ser manipulada. De fato, seria
um tanto ingénuo pensar que se pode apreender uma verdade Unica e incontestavel,
ja que existe uma subjetividade no ato de cada artista fazer o enquadramento da
realidade que deseja apresentar.

Nesse trabalho, a disposicao das fotografias lado a lado com seu texto de
origem tem o intuito de abordar essas questdes. Amarra o inicio e o fim de um
processo, que é continuo. Além disso, colocar o texto de origem das fotografias, que
sdo imagens criadas apés o fluxo de consciéncia, provoca uma busca por parte do
espectador em encontrar o sentido do texto na imagem e da imagem do texto,
ressignificando-os. A experiéncia prévia particular de cada um se incorpora no que é
visivel, criando significados Unicos que existem somente no mundo de quem
experiencia a frui¢ao.

A artista plastica francesa Louise Bourgeois (1911 — 2010) possui dois
grandes trabalhos em que mistura pequenos contos e gravuras. Um deles é
chamado He disappeared into complete silence (Figuras 7, 8 e 9). Publicado pela
primeira vez em 1947, é composto por nove gravuras, cada uma acompanhada por
um pequeno texto. Sao histérias melancoélicas, as vezes até um pouco moérbidas.
Bourgeois (2000) afirma “Toda a tendéncia deste livro € a de um rebaixamento de
auto-estima. E uma descida... uma descida a depressdo. Mas eu acredito na
ressurreicdo na manha seguinte” (BOURGEOIS, 2000, P. 49). O outro trabalho de
Bourgeois, The puritan (Figura 10, 11 e 12), pela primeira vez publicado em 1990, é
um texto dividido em oito partes, cada parte complementada por uma gravura. As
imagens sdo desenhos geométricos, ainda menos literais ao texto. Bourgeois (2000)
justifica: “Com The puritan, analisei um episédio quarenta anos depois de

acontecido. Pude ver as coisas a distancia... esquematizei-as. A geometria era uma
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ferramenta para entender... era um prazer... havia ordem. Em vez de me sentir uma
pessoa se afogando, passei a refletir sobre a situacdo com objetividade,
cientificamente, sem emoc0fes. Estava interessada ndo em ansiedade, mas em
perspectiva, em ver as coisas de angulos diferentes. Olhando e vendo... olhando
como queremos olhar... vemos o que podemos ver.” (BOURGEOIS, 2000, p. 54).

A relevancia do trabalho dela em relagdo ao meu encontra-se no fato de
gue as gravuras nao estabelecem uma relacdo obvia ou literal com o texto, precisam
ser decifradas. Apesar das histérias serem narrativas na terceira pessoa, as
gravuras sao imagens geometrizadas, vagamente figurativas, apresentando objetos
com caracteristicas arquitetbnicas, os quais nao apresentam funcao de ilustracéo

clara do texto.



Plate 1

Once there was a girl and she
loved a man.

They had a date next to the
eighth street station of the sixth
avenue subway.

She had put on her good clothes
and a new hat. Somehow he could
not come. So the purpose of this
picture is to show how beautiful
she was. I really mean that she
was beautiful.

Figura 7: He Disappeared Into Complete Silence (Plate 1), Louise Bourgeois, 1947.%

1o Fonte:https://www.moma.org/collection/works/illustratedbooks/15383?locale=en&page=1&direction=
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Plate 2

The solitary death of the Wool-
worth building,

/:30'.\.\.1 fota

Figura 8: He Disappeared Into Complete Silence (Plate 2), Louise Bourgeois, 1947.
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Iy age he
foor a0 nevee came

Latee on she died but he did not
knave it

Figura 9: He Disappeared Into Complete Silence (Plates 3, 4, 5, 6, 7, 8 e 9), Louise Bourgeois,
1947.%

16 Fonte:https://www.moma.org/collection/worksl/illustratedbooks/15383?locale=en&page=1&direction=
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Do you know the New York sky? You should, it is
supposed to be known. It is outstonding. It is o serious
thing. Con you remember the Paris sky? How unreliable,
most of the time grey, often warm ond domp, never quite
perfect, indulging in clouds and shades; rain, breeze and
sun sometimes managing to appear together. But the New
York sky is blue, utterly blue. The light is white, o
glorying white and the air is strong and it is healthy too.
There is no foolishness about thot sky. It is o beautiful

thing. It is pure.

Figura 10: : The Puritan (Plates 1), Louise Bourgeois, 1990."

7 Fonte: https://www.moma.org/collection/works/illustratedbooks/121307?locale=en
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!
l There wos a street in New York ond it was full of the
| New York sky. It spread over it like a blve oluminum
shaat. At that particulor place | know why that sky was

50 blue, so completely himself. Becouse right under him the

thot street, close to that sky and close to that building,
there was o house. The sky, the building, ond the house,

|
i ’ most formidable building in the world was standing up. In
|
|
: knew each other and opproved of each other.
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Figura 11: The Puritan (Plate 2), Louise Bourgeois, 1990."

'8 Fonte: https://www.moma.org/collection/works/illustratedbooks/121307?locale=en
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Figura 12: The Puritan (Plates 3, 4, 5, 6, 7 e 8), Louise Bourgeois, 1990."

' Fonte: https://www.moma.org/collection/works/illustratedbooks/12130?locale=en
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3.3 O fluxo e a autobiografia

Durante a concepcao do processo desse trabalho, durante a pesquisa
sobre narrativas e depois me deparar com o trabalho de Woolf, busquei levar em
consideracdo que Virginia Woolf empregava o fluxo de consciéncia como técnica
para composicao da personalidade de seus personagens perante o leitor. Parti do
ponto que, através de seus contos, usaria também este conceito da psicologia como
método de criacdo das minhas imagens. Nesse caso, sdo as minhas memarias
envolvidas, minhas experiéncias vividas guardadas em alguma gaveta do meu
subconsciente, a forma como o cotidiano interfere nos meus ideais e sentimentos
diversos que sinto em relagao a diversos aspectos da vida.

Na série Art Safari®® da rede de televisio BBC (Reino Unido), o
entrevistador Ben Lewis acompanha a artista francesa Sophie Calle em sua
exposicado Exquisite Pain, que constitui uma grande instalacdo em duas partes: a
primeira apresenta a viagem de Calle ao Jap&o que precedeu sua catastrofe — um
rompimento amoroso. A segunda aborda a historia de Calle contada repetidamente
por diversos angulos, pareada com histérias de sofrimento e rompimentos de
pessoas andnimas. No episddio em questdo, Sophie Calle conta que 92 dias apos
sua partida para o Japéo, no dia 1 de sua contagem regressiva, estava combinado
de encontrar-se com seu amante em Nova Delhi, India, mas ele ndo apareceu. No
hotel faz uma ligacao telefénica para 0 homem que amava que se encontrava em
Paris. Foi um dialogo rapido: Calle perguntou se ele havia conhecido outra mulher.

Ele respondeu que sim.

20 primeira parte do programa pode ser assistida no site https://www.youtube.com/watch?v=IYF_FnxJ-h8.
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Figura 13: January 25, 1985, 2 a.m., room 261, Imperial Hotel — Exquisite Pain, New Delhi, Sophie
Calle, 2003.*

Calle trabalha a fotografia e a escrita para contar suas historias sobre
decepcdes amorosas, homens que partiram seu coracao e suas perdas (Figura 13).
Num dado momento do programa o entrevistador pergunta se a artista ndo acha que
esta revelando seus segredos, por ser uma obra tdo intima e autobiogréfica. Ela
responde que ndo ha segredos no trabalho para serem revelados, que seu trabalho
fala sobre algo banal: o sofrimento. Embora Calle afirme que tudo no seu trabalho
vem de seus sentimentos e relacdes, essas emocdes e histérias sdo comuns e
podem ser vivenciadas por qualquer ser humano.

Calle toma sua biografia de forma explicita e literalmente a transforma em
arte. Nesse trabalho expde imagens de objetos que fizeram parte desses 92 dias;
num outro trabalho (La Filature, 1981) (Figura 14 e 15) solicita para sua mae
contratar um detetive para segui-la e fotografa-la, além de pedir para um amigo
também fotografa-la e ela também obter suas fotografias, comparando os trés
pontos de vista. Podemos perceber que seu trabalho conceitual questiona o
contraponto entre a vida privada e publica. Partindo disso e somando seu
posicionamento sobre ndo estar revelando seus segredos, ainda faco uma breve
andlise sobre o coletivo: questiono-me até que ponto a rotina comum a maioria das
pessoas, suas angustias e aflicbes, seus medos, sentimentos de afeto e amores sao

privados ou publicos, ja que por serem universais todos o0s seres humanos

*! Fonte: http://art14b.blogspot.com.br/2009/11/exquisitely-painful.html
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compartilham. Beira o inconsciente coletivo. E claro que cada individuo tem suas
particularidades e ndo questiono o direito a privacidade, mas até onde a dor de uma
desilusdo amorosa € um segredo se praticamente todos nos sabemos de uma forma

ou de outra como ela é?

Figura 14: La Filature, Sophie Calle, 1981.%2

Louise Bourgeois também é uma artista que parte de sua biografia para
produzir seus trabalhos. Sua infancia esta em constante presenca nas suas obras,
como Maman (1999). Bourgeois transita entre os temas da infancia, sexualidade,
medo e trauma. Intimamente ligada a relagcdo corpo-memdria-espago, cria obras
como as Femme Maison (Figura 16), que faz analogia a expressédo dona de casa,
ou uma mulher trancada em casa. S&o varias obras criadas ao longo da vida onde
essa mulher permanece presa a casa, € também tem a casa como parte de seu

corpo. A artista pessoalmente confessou que a mulher-casa € um autorretrato. Trata

?2 Fonte: http://www.revue-textimage.com/02_varia/ulmeanul.htm
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da antropomorfizacdo do habitat e tem como foco experiéncias pessoais em um

lugar concreto, sendo um objeto de autorepresentacdo (MADRID, 2010).

Figura 15: La Filature, Sophie Calle, 1981.%

Figura 16: Série de pinturas Femme Maison, Louise Bourgeois, 1945-47.%

2% Fonte: http://www.revue-textimage.com/02_varia/ulmeanul.htm
** Fonte: https://www.theguardian.com/artanddesign/2008/oct/07/louise.bourgeois


https://www.theguardian.com/artanddesign/2008/oct/07/louise.bourgeois
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Com os fluxos de consciéncia registrados no papel, um novo fluxo se da
para a criacdo das imagens. O resultado sédo cenas interpretadas por mim. Ja que
considero um trabalho que reflete o meu intimo, n&o teria como néo ser eu a pessoa
gue atua nas cenas. S&o cenas de acontecimentos idealizados, que tiveram ponto
de partida em textos de teor intimo produzidos por mim. Essa traducdo de
consciéncia e sentimentos que se da durante o processo e a transformacéo de uma
midia para outra depende profundamente da minha pessoa.

N&o considero que sejam registros de uma performance, ou uma foto-
performance. Se considerarmos a atuacdo uma performance, temos algo nesse
sentido, mas acredito que seja muito superficial e ndo abrange as questfes do
processo e autobiograficas do trabalho. Entretanto, eu considero fotografia
encenada e autorrepresentacao. Fotografia encenada porque a maioria das imagens
sdo fotografias de cenas que representam meu fluxo de consciéncia;
autorrepresentacdo porque, obviamente, é a representacdo de mim mesma.
Partindo do meu fluxo de consciéncia, crio uma cena correspondente, alguma
situacdo cotidiana alterada a fim de criar um universo que joga com realidade e
ficcao,

Contudo n&o busco somente falar de mim. Procuro criar narrativas em
forma de metaforas que represente meu consciente e minha histéria, mas também
busco promover imagens e situagdes nas quais o espectador possa ver sua historia
refletida ali. Christian Boltanski recupera memodrias verdadeiras ou falsas, préprias
ou de outros, para construir trabalhos onde a vida e obra se confundem. Boltanski
cria uma obra que conta sua vida de forma ficcional, na qual cada um se reconhece,
e afirma que “Os bons artistas ndo tém mais vida, sua unica vida consiste em contar
a cada um a sua propria histéria” (BOLTANSKI, 2007 apud SALVATORI, 2010, p.
137)

Assim, este € um trabalho autobiografico, ficcional ou ndo, no qual nao
poderia ocorrer outra performance sendo a autorrepresentacdo. Ha quem diga que
esse tipo de trabalho seja egocéntrico, entretanto ndo o vejo dessa forma. Primeiro
gue qualquer trabalho artistico € mais ou menos autobiografico, jA que de alguma
forma parte de alguma ideia propria do artista. Segundo, a vida do préprio artista é
uma fonte rica de inspiragdo para a criagdo de seu trabalho. Nesse caso, mesmo
gue esse trabalho seja um reflexo do meu ser e da minha historia, também tem

como objetivo que o espectador se reconheca nas cenas, ja que se trata de
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sentimentos comuns a todos os seres humanos, como efetivamente ocorre nos
trabalhos de Sophie Calle e Louise Bourgeois.

O processo desse trabalho é fluido, solto e aberto. O conto é escolhido,
0S pensamentos passeiam sobre o papel sem nenhum controle. A partir disso a
imagem comega a se configurar, utilizando metéforas, simbolismos e movimentos.
Tais imagens sdo minhas pequenas narrativas. Sao as narrativas resultantes do
processo de traducéo de sentimentos em algo visual e essas histérias estdo em uma
dnica imagem ou em imagens em sequéncia.

Esse é o momento do trabalho onde as coisas sdo planejadas e
controladas. ApGs a concepcdo da narrativa, monto a cena, escolho a iluminacgéao,
ensaio movimentos, determino figurinos e objetos. Ajusto foco, velocidade e abertura
do obturador da camera e enceno meus pensamentos.

Por mais que o processo de criacao seja pré-estabelecido, o que pode ser
criado fica em aberto, dependendo do dia, do clima, da hora ou qualquer outro fator
circadiano, posso ter um resultado completamente diferente. Entretanto, apés a
idealizacdo da imagem resultante do processo, a imagem que vai compor o livro,
essa se torna fixa. Nesse momento considero adequada essa fixagdo para parar
com o processo, nesse trabalho e nesse momento da minha pesquisa, e para tal
necessito de planejamento e controle da cena a ser criada, nos casos em que isso é
exigido. De forma semelhante, o ponto de partida da criacdo de Duane Michals € a
ideia de seu trabalho, pensada anteriormente ao momento da captura da imagem.
Michals ndo espera que o momento especifico aconteca diante da camera, mas sim
ele mesmo cria suas situacfes e sua realidade. Ndo é o disparo da camera e o
momento certo que é exaltado, mas todo o processo, tanto 0 que vem antes como o
gque vem depois do momento em que fotografa. Esse processo amplia as
possibilidades criativas do meio fotografico para além do documental e passa a ser

um sistema significante potencial (AGRA, 2016).
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3.4 Deslizar a vontade de uma coisa para outra

Para iniciar a concepcéao do livro de artista, decidi que iria dividi-lo em trés
capitulos, cada capitulo baseado num conto de Virginia Woolf. Levando em
consideracdo o carater académico desse trabalho, optei por contos da fase mais
experimental da Virginia Woolf, que se deu entre os anos 1917 até 1921. Dividindo o
conto em paragrafos, deixei correr meu fluxo de consciéncia enquanto o registrava
em um diario de bordo. Cada péagina compreende o fluxo originado de cada
paragrafo do conto. Finalmente, cada pagina deu origem a uma narrativa, seja ela
composta por varias fotografias ou somente uma imagem, como na Figura 17,
oriunda do primeiro conto trabalhado. Esse mesmo processo se deu para a
realizacdo dos trés capitulos. Conforme ja explanado anteriormente, no livro de
artista a imagem ¢é disposta lado a lado ao trecho do conto que a original, sendo
omitido o texto do fluxo de consciéncia, que aqui se encontra para explicar o
processo e como complemento. Durante a leitura de diversos contos de Virginia
Woolf para estudos e posterior escolha de quais deles comporiam esse primeiro
trabalho, obviamente acabei lendo A marca na parede. Esse conto &,
particularmente, uma reliquia tratando-se de fluxo de consciéncia além da riqueza
por sua narrativa e contetdo. A certa altura da leitura me deparo com a frase, que
tem forte relacdo com os devaneios dos pensamentos, Deslizar a vontade de uma
coisa para outra. Ao ler esse conto e chegar nessa frase eu soube que ela seria o

titulo do trabalho do livro de artista e deste projeto de graduacéo.

3.4.1 Casa Assombrada

O primeiro conto escolhido foi A Haunted House (Casa Assombrada),
publicado pela primeira vez em 1921. Esse conto trata de um casal de fantasmas
gue revisita sua antiga moradia em busca de um tesouro. Procuram por toda casa e
guando chegam ao quarto do casal com os atuais moradores dormindo encontram,
finalmente, o tesouro que procuravam: a felicidade que experimentaram durante

suas vidas refletidas nos atuais moradores da casa (WOOLF, 2015).



A qualquer hora que vocé A buscoy, MINACLosd. Poiy WTZZZ
acordasse havia alguma porta vampelw ultimov vegs P
batendo. De quarto em quarto L2 Como & pevde? Tavew
eles iam, e de mdos dadas,
erguendo aqui, abrindo ali,

certificando-se — um casal de olo- retorno: PoT win sinae Tristezd
fantasmas. “Deixamos aqui”, ela p we diger doy bony
disse. E ele acrescentou: “Oh, e dov. E?U qv@wu forte com
mas aqui também!”. “No andar ', momentos’ machucav. Melhor
de cima”, murmurou ela. “E no | intensidade; que caiginhw, por
jardim”, sussurrou ele. “Siléncio”, de-loy ity W

disseram ambos, “porque sendo engquanto:

vamos acorda-los”.

Figura 17: Acima & esquerda: Trecho do conto Casa Assombrada. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.

N&o convém explicar meus processos psicoldgicos, traumas, lembrancas
e 0 porqué deste conto levar ao fluxo de consciéncia gerado. Entretanto, é
importante ressaltar que as tematicas de morte, casal, unidade, busca pela
felicidade combinadas com o0 momento da minha vida afetiva me fez buscar imagens
mais difusas, de cores mais escuras e com baixa saturagdo. Nenhuma imagem
nesse capitulo foi feita com manipulagéo digital, ou seja, todas as fotografias sao

feitas utilizando recursos da camera e luz, como a longa exposicéo (Figura 18).
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Na sala de visitas o encontraram

porém. em que alguém pudesse vé-los EgtaNa/@VWtOd‘TW' Tot
jamais. As vidracas refletiam macas, quou'\m
refletiam rosas; todas as folhas eram

verdes no vidro. A maga se limitava a virar ty I might say- E essov ©
seu lado amarelo, se as folhas se mexessem ] !

na sala. Entretanto, no momento seguinte,

: Olho- e M onde PO
se a porta fosse aberta, estendia-se no e NGO encontror
chdo, descia pelas paredes, pendia do teto estow. JO 4 sabe v clpv
— 0 qué? Minhas maos estavam vazias. A ey, queny v dentro
sombra de um tordo atravessou o tapete; buscar? Olhav pa
dos pocos de siléncio mais fundos a pomba des min.

da mata extraiu sua bolha de som. “Em
seguranga, em seguranga”, suavemente

bate o pulso da casa. “O tesouro enterrado; L—-—"

o quarto...” para o pulso de repente. Oh,
entdo era o tesouro enterrado?

Figura 18: Acima a esquerda: Trecho do conto Casa Assombrada. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.

Essas imagens apresentam enquadramentos incomuns. Essa escolha se
deu praticamente de forma inconsciente, mas depois de avaliar as razdes dessas

escolhas percebi que, como as imagens sao cenas imaginadas a partir do fluxo de
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consciéncia, 0 meu foco se da na cena em si, como por exemplo na Figura 19. E
como se ao escolher o enquadramento, determinada parte da cena € mais
significativa para mim e puxa meu olhar de forma magnética. Esse tipo de
enquadramento persiste nas imagens dos trés capitulos do livro de artista.

Tais questbes de enquadramento muitas vezes cortam minha cabeca da
imagem (Figura 20). Como j& mencionado, essas cenas sdo provenientes de um
processo mental meu, de forma altamente autobiografica, e ndo consideraria outra
pessoa representando a ndo ser eu mesma. Mas essa atuacao faz parte da cena,
como se meu corpo fosse um objeto dessa cena, e por ser uma cena do meu
mundo, particular, ndo poderia ser outra pessoa-objeto representando. Assim, além
da escolha do enquadramento por vezes acabar cortando minha cabeca, algumas
outras vezes isso se da de forma intencional, para ndo haver uma fixacdo da acéo
ligada somente a pessoa que a executa. Ja que se trata de emocdes que 0s seres
humanos compartilham, pode ser a histéria de qualquer pessoa, qualquer

espectador.



Um momento depois a luz se
apaga. Talvez |4 fora no jardim? Mas as
arvores protelam a escuriddao por
causa de um peregrino raio de sol. T3o paro todos. t
fino, tdo raro, cravado tao friamente
sob a superficie, o raio que eu sempre

procurei queimava além da vidraga. A "Wrom liger que

morte era o vidro; a morte estava Onde WP env g

entre nds dois; primeiro indo a mulher esta? Tt L uelav
’ ’ ow naq

ha centenas de anos, deixando a casa, g do- tempo- Moy W

lacrando todas as janelas; os quartos cairow que de e, e

se escureciam. Ele as deixava, mulher vey alguén Nasce e Se

e casa, ia para o Norte, ou para o mim.  Cansow ww Wm 4

Leste, viu o giro das estrelas no céu do aninhow. € deirxow O VOZLO:

Sul; procurou pela casa, achou-a d,ordonm

afundada na regido dos Downs. “Em
seguranca, em seguranc¢a”, batia

alegremente o pulso da casa. “O ;—"'-

tesouro é seu.”

Figura 19: Acima a esquerda: Trecho do conto Casa Assombrada. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.



Dobrando-se, mantendo acima
de nds seu lampido de prata, longa e
profundamente eles olham. Longa é a
pausa que fazem. O vento impele
certeiro; a flama enverga fragilmente.
Fachos fortes de luar cruzam pelo
chdo e a parede e, a0 se
encontrarem, mancham as faces que
se dobram; as faces que ponderam;
as faces que revistam os dormentes e
buscam sua oculta alegria. “Em
seguranga, em seguranga”, bate
orgulhoso o coracdo da casa. “Muitos
anos...”, suspira ele. “De novo vocé
me achou”. “Aqui”, murmura ela,
“dormindo; no jardim, lendo; rindo,
rolando magas no sétdo. Foi aqui que
nos deixamos nosso tesouro..”.
Dobrando-se, sua luz ergue em meus
olhos as palpebras. “Em seguranga!
em seguranca! em seguranca!”, bate
descontrolado o pulso da casa. E eu,
despertando, grito: “Oh, é isto o seu
— tesouro enterrado? A luz no
coracao”.

Buscow WW”W‘TWM@
Powr 1 Al 850 O @V\,(}O‘VltVO"dO’
qwbwmnﬁﬁ@m 27
qbemoy o que queremoy €
: s exemploy no- mundo:
Vv yy O que qu(,@l"@ﬂ’voy ver.
Encontramos quowndo: quer
encontraw. Tudo estiv i A
nossov esperc. Tewmoy que abviv &
oumente. May talvey

coiray Nov
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Figura 20: Acima a esquerda: Trecho do conto Casa Assombrada. Acima a direita: meu fluxo de

consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.
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3.4.2 Segunda ou Terca

O segundo conto trabalhado foi Monday or Tuesday (Segunda ou Terca).
Nesse conto Woolf faz uma reflexdao sobre o cotidiano na cidade de Londres, onde a
consciéncia de um narrador indefinido reflete sobre fragmentos da vida num dia
comum. A histéria comeca com uma ave no céu e a analise de formas das nuvens.
A consciéncia reflete sobre sua propria busca por sentido, ao passo que registra
sons e imagens do cotidiano e passagem do tempo, assim como a vida social num
ambiente urbano. Por fim, a histéria termina com a pessoa, de quem se pensa ser a
consciéncia, lendo diante da lareira, fechando o dia com o retorno da ave e o
anoitecer (WOOLF, 2015).
O texto desse conto apresenta diversos mondlogos internos que sdo muito ricos
para esse processo de fluxo de consciéncia. Através da andlise do dia a dia, do ver
as pessoas, me voltei para mim e para a reflexdo de como me vejo no mundo
(Figura 21). Como eu sou, COMo eu me vejo e como as pessoas podem me ver,
assim como qual meu papel nisso tudo, sdo indagacbes que permeiam meu

consciente.



Preguicosa e indiferente,
arredando espaco de suas asas
com a maior facilidade, e
sabendo o caminho, a garga
passa embaixo do céu por
sobre aigreja. Branco e
distante, absorto em si mesmo,
infinitamente o céu cobre e
descobre, fica e se afasta.

Um lago? Apague logo
sua margem! A montanha? Oh,
é perfeita — dourando ao sol
sua encosta. Ora desce, descai.
E depois samambaias, ou penas
brancas, incessantemente...
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Figura 21a: A esquerda: Trecho do conto Segunda ou Terga. A direita: meu fluxo de consciéncia

correspondente.



Figura 21b: imagem resultante.
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Nesse capitulo utilizo mais intensamente a sequéncia de imagens para
dar a ideia de passagem do tempo e atuacdo no tempo para contar uma histéria.
Utilizo esse recurso narrativo, como na Figura 21 e Figura 22, porque sem ele nao
seria possivel narrar acontecimentos em fungédo da passagem do tempo, 0 que ndo
ocorre na Figura 23, ja que nesta imagem Unica a narrativa dos acontecimentos se

da internamente e ndo em fun¢ao da ligacdo de uma imagem a outra em sequéncia.

Propagando-se até um
ponto nos pés de homens e
mulheres, com incrustacdes
douradas ou negras — (Esse
tempo nevoento — Acucar?
Ndo, obrigado — A comunidade
do futuro) —, a luz do fogo se
arremessa e avermelha toda a
sala, exceto as figuras negras e
seus brilhantes olhos, enquanto
[d& fora um carro descarrega,
Miss Thingummy toma cha a
sua mesa e casacos de pele sdo
preservados em vidro...

Aquelow  facil corwivéncic.
tudo- some assim? EW deveriav
ter W,{W PMW .
indo de formes rapide e
estranha. Nao pensei naw
minhas verdades: Buscava
pensavan.  Nao eres WWW‘L
(sso. Poromy ew que quebrev o
Zbgfmad«w buscaw  pelov
verdade perfeita.

Figura 22a: A esquerda: Trecho do conto Segunda ou Terca. A direita: meu fluxo de consciéncia

correspondente



Figura 22b: Imagem resultante.
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Agitada, folha-luz, Serts que preciso- escolher entre duas
levada pelas esquinas, ow a dor do
doves? A dov do VaEO
soprada por entre as Unsatisfacio? Muwitos
rodas, salpicada de prata, constonte ostov mepod,e/
em casa ou fora de casa, perguntos: Eladrep O que o
juntada, espalhada, me dow. Estov ewv AN ey e
derramada em separadas entendo; afinal, sow ew Achando
escamas, varrida para 13 e insaunaw por algo que nesm sel 1o N
para ca, dilacerada, : , ow falsificacdo;
deprimida, reunida — e a tem. Que nmudancas a,wvd'eo&wvo%
verdade? iy, powrov qwd@cﬂlWWW sujou T
i WWWWW?

Figura 23: Acima a esquerda: Trecho do conto Segunda ou Terca. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.

Além disso, o desenho criado para a Ultima imagem da sequéncia da
Figura 21 reaparece na Figura 22 num processo de destruicdo da figura
desenhada. A reutilizacdo do desenho de mim mesma, por mim realizado, e sua
parcial destruicdo num ato por mim executado, surgiram de um fluxo de consciéncia

e a concepcado da cena foi assim criada. O desenho da minha pessoa se
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estabeleceu como processo de criacdo e de autoimagem nesse capitulo, vindo a

surgir novamente, conforme Figura 24.

Desejando a verdade, a
espera dela, destilando
laboriosamente algumas palavras,
desejando sem parar — (parte um
grito da esquerda, depois outro a
direita. Movem-se rodas que
divergem. Onibus se conglomeram
em conflto) — sem parar
desejando — (o reldgio assevera
com doze badaladas distintas que é
meio-dia; escamas de ouro se
desprendem da luz; criancas se
embolam) — desejando
eternamente a verdade. Vermelha é
a cupula; hd moedas penduradas
nas arvores; a fumaca se espicha
pelas chaminés; clamam, berram,
gritam “ferro a venda” — e a
verdade?

Figura 24: Acima a esquerda: Trecho do conto Segunda ou Terca. Acima a direita: meu fluxo de

consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.
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A imagem da Figura 25 é composta por duas fotografias: a primeira é a
encenacdo de uma mulher (eu) olhando para uma caixa de joias aberta, a segunda é
0 ponto de vista de quem esta olhando para a caixa, finalmente monstrando seu
conteado. Dentro dessa caixa se encontra uma fotografia: a fotografia
correspondente a primeira imagem. Dessa forma se da uma narrativa visual circular
gue forca o espectador a voltar para a primeira imagem, porém nesse caso talvez
denominar de “narrativa circular’ seja um pouco equivocado porque se trata de uma
narrativa composta por somente de duas imagens na qual o espectador fica
trocando o olhar de uma para outra, sendo literalmente de forma linear. Porém o que

me interessa é esse retorno a primeira imagem e € uma forte influéncia de Duane
Michals.

Agora refazer-se ao lado do fogo

; M
no quadrado branco de marmore. 1o entender fud
Vindas de eburneas profundidades, deirow. Tentt olto. Nadov
wi ate v e de voua:

palavras soltam seu negrume ao se daq 5 oy
erguer, florescem, penetram. Caido o fey lv do
livro; na chama, na fumaca, nas sentido. N veVCLCLClE:de Talvey
fagulhas momentdneas — ou agora qu,@fo»(/fwymwwm\f a,h, 5
viajando, o quadrado de mdarmore wwvdxw\te/vm.T (274

pendente, por baixo minaretes e os joo nemw queiras Mol entender’
mares da findia, enquanto o espaco povque WWW onde erav
corre azul e as estrelas cintilam — a pama/%tw’ o Pags howve guerrev ,
verdade? ou, agora, satisfacdo com a devastondo-o Matoando tudo

reclusdo? Preguicosa e indiferente a
garca retorna; o céu cobre com véu

suas estrelas; depois desnuda-as. ;—————

Figura 25: Acima a esquerda: Trecho do conto Segunda ou Terca. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante.
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Duane néo utilizava a fotografia como forma de dar respostas, mas sim
para causar questionamentos sobre o que ha de mais profundo em nés mesmos e
nas relacbes com o mundo. Suas imagens buscam contrariar as expectativas do
espectador e essa tendéncia a desconstrucdo pode ser encontrada na sequéncia
Things are queer, de 1973 (Figura 26)

Things are Queer

Figura 26: Things Are Queer, Duane Michals, 1973.%

Essa sequéncia de imagens se estrutura de forma que cada fotografia
causa uma ideia de contradi¢do a imagem anterior. E o tipo de estrutura conhecida
como mise em abyme, que propde o desdobramento de uma imagem em outras, de
modo que uma imagem € parte da imagem seguinte, proporcionando um retorno a
primeira imagem, tornando o discurso circular. No meu trabalho (Figura 25) ocorre
uma aproximacdo do objeto para causar esse retorno a primeira imagem, pelo fato
de conter somente duas fotografias. J& no trabalho de Duane na sua sequéncia de

nove fotografias ocorre um zoom out (afastamento), onde, em uma narrativa com

% Fonte: https://artsinspiration.wordpress.com/2012/10/14/duane-michals/things-are-queer-series/
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estrutura de abismo, cada quadro ressignifica o anterior e vai dando sentido a

sequéncia até que se retorna ao primeiro e o sentido da narrativa se torna completo.

3.4.3 O Quarteto de Cordas

O terceiro e ultimo conto escolhido para essa parte do trabalho é The
String Quartet (O Quarteto de Cordas). Esse conto é bastante experimental e muito
estimado por mim, uma vez que o fluxo de consciéncia é bastante evidente e trata
da musica de forma, a meu ver, com genialidade. A histéria, resumidamente, trata de
uma narradora, sem nome, que chega a um recital de masica no centro de Londres
e reflete sobre as enxurradas de pensamentos que ocorrem devido ao fendmeno
trivial da vida cotidiana. Entdo, conversas sociais acontecem entre oS membros da
audiéncia e, sob a trivialidade, ha uma busca por algum sentindo ou significado. Um
guarteto de cordas entra e toca 0 que aparenta ser uma composicdo de Schubert
(fato que tomei conhecimento ao estudar o conto), mas falam que € Mozart. As
emocdes da narradora séo libertadas com a musica e a distragcdo da audiéncia. Uma
segunda peca de musica € traduzida num imaginario medieval romantico,
absorvendo completamente o narrador, até que a peca acaba e € hora de voltar para
arua e ir para casa (WOOLF, 2015)

Em O Quarteto de Cordas, é nos dada uma ideia completa dos sonhos
disparatados e extravagantes da narradora a ponto da histéria, paradoxalmente, ndo
parecer ser absolutamente sobre musica propriamente dita ou ser musical, ja que
seu estilo discursivo ndo parte das estruturas e sintaxes narrativas tradicionais. O
conto pode parecer ser essencialmente sobre a sequéncia de imagens e
sentimentos que flutuam partindo da musica, mas ndo deixa clara a natureza da
musica que estd sendo executada, uma vez que tem como foco uma mente
transbordando de cenas e memorias.

O que nao € tao clara a primeira vista, entdo, € a forma que o conto
aborda a musicalidade em si. Estudando o conto mais profundamente pude
compreender que as sequéncias das divagacdes da narradora correspondem a
caracteristicas musicais da peca, seguindo passo a passo 0s momentos musicais,
desde o floreio inicial dos arcos, o ostinato sustentado e as linhas melodicas

entrelacadas até a delineagdo e estruturas internas dos proprios movimentos:
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Allegro, Moderato, Minuetto e Sonata-Rondo. As palavras sao escolhidas para
descrever o tempo, velocidade e texturas da musica. Um tempo rapido € usado para
significar felicidade e um movimento mais lento expressa melancolia, entre outros
minimos detalnes que um estudo mais aprofundado € capaz de revelar
(CRAPOULET, 2011).

E claro que estudar o conto e saber sobre esses detalhes influenciou na
leitura e no meu fluxo de consciéncia, mas ndo tenho nenhuma objecdo quanto a
isso. As narrativas visuais frutos dessa histéria se ddo na forma de imagem Unica,

como na Figura 27, ou em sequéncia como na Figura 28.

Bem, cd estamos, e se vocé correr os olhos pela sala verd que bondes, metros
e Onibus, ndo poucas carruagens particulares e até, ouso crer, landaus puxados por
cavalos baios participaram de tudo, trancando fios de uma a outra extremidade de
Londres. No entanto, comeco a ter minhas duvidas...

Se de fato for verdade, como estdo dizendo, que a Regent Street estd
fervilhando, que o Tratado foi assinado, que para a época do ano o tempo nao esta
frio, que nem por muito de aluguel se arranja apartamento e que o pior da gripe sao
as consequéncias; se me ocorre pensar ter esquecido de escrever sobre a goteira na
despensa, e que deixei minha luva no trem; se os lacos de sangue mandam-me, a
mim gque me dobro a frente, aceitar cordialmente a mao que se oferece talvez com
hesitacao...

“Ha sete anos nao nos viamos.”

“A Ultima vez foi em Veneza.”

“E onde vocé esta morando agora?”

“Bem, para mim é melhor no fim da tarde, se bem que, se ndo fosse pedir
muito...”

“Mas eu logo a reconheci.”

“E, a guerra abriu uma brecha...”

Se é a mente varada por tais insignificantes flechinhas, e se — pois que a
tanto compele a sociedade humana — assim que uma é disparada, ja outra
pressiona a frente; se isso gera calor e se, em acréscimo, acenderam a luz elétrica;
se dizer uma coisa, em tantos casos, deixa por trds uma necessidade de rever, de
melhorar, revolvendo além do mais nos lamentos, prazeres, vaidades, desejos — se
sdo todos os fatos a que me refiro, os chapéus, os bods de pele, as casacas dos
cavalheiros e os alfinetes de gravata de pérola que vém a superficie — qual é a
chance?

Figura 27a: Trecho do conto O Quarteto de Cordas



crev. Duas pessons; ew Adigo: S6 pode
ser. Ndio- fechau. Ow sow muito: cega
Néo-6& normal; owew que sow fraca:

Figura 27b: Acima: imagem resultante. Abaixo: meu fluxo de consciéncia correspondente.
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De qué? A cada minuto se torna mais dificil dizer por que, a despeito de

tudo, sento-me aqui acreditando que agora eu ndo posso dizer de qué, em
mesmo me lembrar da ultima vez em que isso aconteceu.
“Vocé viu o desfile?”

“O rei parecia tdo frio.”
“Nao, ndo, ndo. Mas o que era mesmo, hein?”

“Ela comprou uma casa em Malmesbury.”
“Que sorte, achar uma!”

A mim, pelo contrario, parece mais que certo ela estar, seja ela quem for, é
desgracada, ja que é tudo uma questao de casotas e chapéus e gaivotas, ou assim
parece ser para a centena de pessoas bem-vestidas, emparedadas, empelicadas,
repletas que aqui tomaram assento. Ndo que eu possa me gabar, pois também
passivamente me sento numa poltrona dourada, e apenas reviro a terra, como
fazemos todos nés, sobre uma memoaria sepulta, pois ha sinais, se ndo me
engano, de que todos estamos lembrando de uma coisa, furtivamente a procura
de uma coisa. Por que se inquietar? Por que tanta ansiedade sobre o acerto das
roupas; das luvas — desabotoa- las ou ndo? Observe a seguir o rosto idoso, em
destaque na tela escura, hd um momento cortés e enrubescendo; agora triste e
taciturno, como que na sombra. Era o som do segundo violino a se afinar na
antes-sala? Ai vém eles; quatro negras figuras com instrumentos, que se sentam
de frente para os quadrados brancos sob a torrente de luz; pousam as pontas de
seus arcos na estante de musica; com um movimento simultdneo os levantam;

bem de leve os mantém em suspensao e, olhando para o instrumentista a sua
frente, o primeiro violino conta um, dois, trés...

que estow ne? Swdﬂwéwwg;ﬁaf
Wquw%thmeqw www&
quMWWUfVW& qu s
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Figura 28a: Acima: Trecho do conto O Quarteto de Cordas. Abaixo: meu fluxo de consciéncia
correspondente.
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Figura 28b: Imagem resultante

A Figura 27 apresenta sua narrativa baseada no movimento causado
pela sobreposicédo de imagens. Na Figura 28 a narrativa se da tanto pela sequéncia
de imagens como na presenca de movimento em uma delas, também provocado
pela sobreposicéo de fotografias.

A Figura 29 e a Figura 30 também sdo estruturadas em forma de
sequéncia; na primeira ndo ha nenhum recurso fotografico mais elaborado, somente
a captura do instante que indica 0 momento de elaboracao de uma frase especifica:
O néo saber e sua néo grandiosidade com todas suas negativas regem, sobretudo,
0S que pensam que sobre tudo sabem; Essa frase foi criada a partir da leitura do
meu fluxo de consciéncia relacionado ao paragrafo do texto adjacente a fotografia.
A segunda sequéncia (Figura 30) utiliza recurso de longa exposicao fotogréafica, na
qgual busquei a ideia de movimento, continuidade entre os quadros e a qualidade
etérea do pensamento.

Em um trecho do conto obtive um fluxo de consciéncia que, ao Ié-lo,
recordei-me de uma imagem ja criada por mim anteriormente. A Figura 31 é uma
sequéncia narrativa de imagens, baseada na fotografia analdgica e dupla exposicéo,
gue ja havia criado antes de iniciar o processo desta pesquisa. Nao pude deixar de
pensar nessa imagem, que nharra a queda de um vaso de flores, e ndo poderia haver
outra em seu lugar. Este € o0 Unico caso e que uma imagem ndo € criada

especialmente para o trabalho.



O rio da melancolia nos leva. Quando a
lua penetra por entre os ramos pendentes do
salgueiro, vejo seu rosto, ou¢o sua voz e 0s
passarinhos cantando ao passarmos pelo
canteiro de vime. O que dizem seus
murmurios? Aflicdo, aflicdo. Alegria, alegria.
Trancgadas juntas, inextricavelmente
mescladas, ligadas pela dor e juncadas de
sofrimento — até se romper!

O barco afunda. Soerguendo-se, as
figuras ascendem, mas finas como folhas
agora, e gradualmente se reduzem a um
nevoento espectro que, com as extremidades
em fogo, arranca-me do coragdao sua paixao
dobrada. Para mim ele canta, deslacra minha
dor, induz a compaixdo, inunda de amor o
mundo sem sol, ndo reprime, cessando, sua
ternura, mas 4&gil e sutilmente tece para
dentro e para fora, até que neste padrdo,
nesta consumacdo, venha unificar as fendas;

voar, solucar, afundar em repouso, aflicio e
alegria.

vida. Daquis av pouco
rwento- outrov colsv
P,,.a, %ty'a,g/am' Entio
recomecan.

Figura 29: Acima a esquerda: Trecho do conto O Quarteto de Cordas. Acima a direita: meu fluxo de
consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante
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O cavalheiro responde com tal rapidez a dama, e ela sobe na escala com tdo
espirituosa troca de atengdes, a culminar agora num apaixonado solugo, que as
palavras sdo indistinguiveis, embora seu significado seja bastante claro — amor, riso,
arroubo, perseguicdo, ventura celestial — tudo flutuando as claras no mais alegre
encrespar-se de carinhosa estima — até que o som das trompas prateadas, a principio
muito distante, pouco a pouco adquire cada vez mais clareza, como se houvesse
senescais saudando a aurora ou proclamando ominosamente a escapada dos
amantes... O jardim verde, poca enluarada, os limoeiros, os namorados e 0s peixes
estdo todos dissolvidos no céu de opala, pelo qual, quando as trompas se juntam a
trompetes e sdao acompanhadas por clarins, sobem arcadas brancas apoiadas
firmemente em pilares de marmore... Caminhar e clarinar. Clangorar e clangor. Firme
estabelecimento. Fixas fundacdes. Marcha de miriades. Confusdo e caos postos por
terra. A cidade para a qual viajamos ndo tem pedra nem marmore; mas paira
duradoura; permanece inabaldvel; nenhum rosto, nenhuma bandeira para saudar ou
dar as boas-vindas. Deixe entdo perecer sua esperancga; e minha alegria esmorecer no
deserto; avance nua. H3a nudez nos pilares; jamais auspiciosos; jamais lancando
sombras; resplandecentes; severos. Caio pois de regresso, ndo mais ansiosa,
desejando apenas ir, achar a rua, marcar bem os prédios, cumprimentar a vendedora

de magas, dizer para a empregada que vem abrir a porta: Uma noite estrelada.
“Boa noite, boa noite. Vocé vai para 1a?”
“Ah, ndo! Vou para ca.”

£ powow passor e powrow de remoer
por qué? Porque s PoTqUe ¢
s, Tenw ques ser. SW env
fronte: Sewy maioves yagoek ovE
Nao- fou bem resobvidor e tw nae
lei w. €, pode ser. Newv‘wu&?,/
quero- resolver. Deixow s J&
foi Jo fuk Resolver ndo quere:
Néao temv solucdo: perddo. New

disso-

Figura 30a: Acima: Trecho do conto O Quarteto de Cordas. Abaixo: meu fluxo de consciéncia
correspondente.




Figura 30b: Imagem resultante

Entdo, por que se atormentar? Pedir o qué? Continuar
insatisfeita? Digo que tudo estd resolvido; sim; posto para descansar
debaixo de uma colcha de folhas de roseira caindo. Caindo. Ah, mas
elas param. Uma folha de roseira, caindo de enorme altura, como um
pequeno paraquedas lancado de um baldo invisivel, vira-se, adeja
indecisamente. Nao conseguira alcangar-nos.

“N3o, ndo. Ndo notei nada. O pior da musica é isto — estes
sonhos absurdos. O segundo violino se atrasou, é?”

“E a velha Mrs. Munro, sentindo que estd no fim — cada ano
mais cega, coitada — neste piso escorregadio.”

Velhice sem olhos, esfinge de cabeca grisalha... L esta ela na
calgada, fazendo sinal, na maior austeridade, para o 6nibus vermelho.

“Como foi bom! Como eles tocam bem! Como — como — como!”

Figura 31 a: Trecho do conto O Quarteto de Cordas.
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Figura 31b: Acima: meu fluxo de consciéncia correspondente. Abaixo: imagem resultante

Outra imagem que traz a palavra escrita € a que consta na Figura 32. Em
um trabalho que trata do sentimento de decepgéo, vali-me da metafora conhecida da

pirita que é conhecida como o ouro dos bobos. Aqui o trabalho em si € o objeto, mas
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esta na forma de fotografia em virtude do suporte, assim como varias acdes de
autorrepresentacéo, que sao os trabalhos, constam como fotografias por serem o0s
registros. O bordado em ponto cruz foi escolhido por uma razdo especifica: o
bordado é feito de forma lenta — mais lenta que a escrita — e foi feito diretamente no
pano, sem modelo grafico ou estudos prévios. Essa escolha se deu com o intuito de
criar uma analogia entre o tempo lento do processo de bordar com o tempo que
ficamos processando e revivendo uma decepcao e sentimentos de traicdo. Assim
como a tipografia ndo teve um modelo, cada decepcdo e seu processo de
internalizagdo e cura ndo tem uma forma pré-estabelecida ideal para se resolver.

Ao estudar Michals, percebi que tinha muita afinidade com o tipo de
trabalho que ele executa assim como seus objetivos enquanto artista. Como forma
de traduzir fotograficamente suas questdes filoséficas, Michals explora o uso de
sombras, espelhos, multiplas exposicao e longa exposicao, desfoque de imagens e
efeitos que geram contornos fluidos. Essas técnicas ja estavam presentes no meu
trabalho com fotografia e a fim de construir uma imagem que tratasse de coisas
abstratas, assim como Michals, n&o utilizo esses recursos de forma gratuita ou como
floreio. Essas tematicas ndo sdo palpaveis e por isso preciso criar cenas que
representem sentimentos, ou como o préprio Michals afirmou em uma entrevista em
1985:

“As coisas que me interessavam eram todas invisiveis, questbes
metafisicas: vida apds a morte, a aura do sexo — sua atmosfera em vez da
mecénica — essas s&o coisas que vocé nunca vé na rua. Entdo eu tive que

inventar e fazer situacdes para expressar e explorar essas coisas.”®®

® No original: “The things that interested me were all invisible, metaphysical questions: life after death, the
aura of sex —its atmosphere rather than the mechanics — these are things you never see on the streets. So |
had to invent and make situations to express and explore these things”. [Traducdo da autora].

Entrevista concedida a Tom Evans e publicada em “Art and Artist” em agosto de 1985.



A lingua ndo passa de uma matraca. A prépria simplicidade. As penas do
chapéu a meu lado sdo reluzentes e deleitam como um matraquear de criancas.
A folha do platano cintila em verde pela fresta da cortina. Muito estranho, muito
emocionante.

“Como — como — como!” Chega! Estes aqui sdo os namorados na grama.

“Se aceitar minha mao, madame...”

“Bem que eu lhe confiaria, senhor, meu coracdo. Mas acontece que
deixamos nossos corpos no saldao de banquete. Sdo as sombras de nossas almas
que se estendem na grama.”

“S3o nossas almas entdo que assim se acariciam.” Os limoeiros acenam em
concordancia. O cisne se desloca da margem e, sonhador, vai nadando para o
meio da agua.

“Mas, para voltar. Ele me seguiu pelo corredor abaixo e, quando dobramos
a esquina, pisou nas rendas da minha anagua. O que eu podia fazer sendo gritar
‘Ah!” e parar para ajeita-las? Nisso ele desembainhou sua espada, deu alguns
golpes como se a fosse cravar para matar e gritou: ‘Louca! Louca! Louca!’. Tendo
eu ai dado um berro, o Principe, que estava escrevendo no grande livro em
velino a janela em sacada, saiu com seu gorro de veludo e seus chinelos forrados
para arrancar da parede uma espada de dois gumes — presente do rei da
Espanha, sabe — e foi nessa que escapei, me enrolando bem na capa para
esconder os estragos na minha saia — para esconder... Mas ouca! as trompas!”
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Figura 32a: Acima: Trecho do conto O Quarteto de Cordas. Abaixo: meu fluxo de

consciéncia correspondente.
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Figura 32b: imagem resultante

3.4.4 O que Barthes diria?

A forma como esse trabalho esta disposto coloca lado a lado imagem e
texto. Dessa forma a comunicacao ndo se da isoladamente pela imagem, se da pela
imagem e texto. Barthes (1976a) afirma que a totalidade da informac&o nesses
casos se da por essas duas estruturas diferentes, que sao convergentes, porém, por
serem constituidas por unidades diferentes, ndo podem se misturar. Texto é
composto por palavras e a fotografia por linhas, texturas, cores. Além disso, as duas
estruturas ocupam cada uma 0s seus espaco e a analise de seus conteudos deve-
se dar primeiramente em cada estrutura separada. Entdo, quando o estudo de cada
uma delas se esgotar, € possivel entender a maneira como se completam.

Tais conceitos técnicos de semiologia e mensagem podem parecer muito
“duros” a primeira vista ao se tratar de um trabalho no campo das artes visuais. A
propria palavra mensagem pode ter uma conotacdo pejorativa no sentido de que

estamos a falar de imagens artisticas, sensiveis, com ambiguidades, ndo importando
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de fato a forma como o espectador ir4 processar essa informacdo e sim que ele
processe da forma que assim o convém. Nao se trata de uma imagem com uma
mensagem pré-estabelecida e pronta com intuito direto de transmitir uma
informacdo, como no caso das imagens publicitarias por exemplo. Entretanto, A
Mensagem Fotografica de Roland Barthes (1976a) além de tratar da fotografia de
imprensa, também aborda questdes sobre o texto pareado a imagem que podem ser
bastante interessantes para esse trabalho.

Barthes alega que “o texto constitui uma mensagem parasita, destinada a
conotar a imagem, isto &, a ‘insuflar’ um ou varios significados segundos.”, ou seja, a
imagem nao € nesse caso uma mera ilustracdo de um texto. No presente trabalho, a
imagem relacionada ao texto ndo funciona como uma ilustracdo do que esta escrito.
A imagem é relacionada ao texto de forma subjetiva, implicita, e eu acrescentaria
secreta. Entdo, segundo Barthes, nesse caso o texto enxerta a imagem de uma
cultura, moral e imaginacdo. Quando ocorre uma mera ilustracdo do texto, ocorre
uma reducédo do texto a imagem. Porém, 0 que ocorre nesse caso € uma ampliacao
de significados.

Esse jogo de conotagdo da imagem, em que ocorre 0 entendimento do
texto e da imagem e entdo se busca entender o sentido e a forma como se
complementam levam o espectador a um ciclo de ressignificacdo. N&o se trata de
um caso em gue O texto somente amplia 0 conjunto de conota¢des que ja esta
incluso na imagem, mas sim de que “(...) o texto produz (inventa) um significado
inteiramente novo e que é de algum modo projetado retroativamente na imagem, a
ponto de parecer denotado”®’ (BARTHES, 19764, p. 27).

*" Do original: (...) the text produces (invents) an entirely new signified which is retroactively projected
into the image, so much so as to appear denoted there.
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4 FLUXO INEVITAVEL

4.1 A instalacéo ready-made

No trabalho literario de Virginia Woolf, como ja foi mencionado, pode-se
encontrar exemplos da exploracdo da consciéncia. A escritora trabalha as
caracteristicas internas e o0s sentimentos dos seus personagens através de seus
fluxos de consciéncia (pensamentos) e, dessa forma, o leitor é inserido na mente de
guem esta praticando esse mondlogo interior.

Com isso em mente e seguindo o fluxo de desdobramento do meu
trabalho, se construiu a ideia de extrapolar esse pensamento para as artes visuais,
concluindo que, como Virginia Woolf coloca o leitor imerso nos pensamentos e
sentimentos de seus personagens, € possivel colocar o espectador dentro do
trabalho, por vezes até participando dele.

A criagcdo das imagens para o livro, baseadas em metéaforas idealizadas
em decorréncia do meu fluxo de consciéncia, envolveu o uso de alguns cenérios e
objetos que se tornaram constantes no trabalho. A caixa de joias de prata € um
deles. O aparecimento e reaparecimento de alguns objetos inspirou um trabalho no
gual o espectador pudesse participar, fizesse parte efetivamente e fisicamente.

A questdo da participacéo (ou contribuicdo) do espectador na obra de arte
vem sendo ampliada desde o inicio do século XX com o trabalho de artistas como
Laszl6 Moholy-Nagy, que pinta um quadro por telefone em 1922, e Marcel Duchamp
gue diz: “O ato criador nao é executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o
contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas
qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuicdo ao ato criador.”
(DUCHAMP apud OSORIO, 2011, p 220)

Entretanto, esses questionamentos vieram a ser mais aprofundados e
difundidos no meio artistico na década de sessenta, ocorrendo no mundo todo e
gerando producdes que convergiam para uma intencédo de desmaterializacéo da arte
e de uma arte criada em parceria com o espectador (PLAZA, 2000). Além disso,
passou a se buscar que o espectador tivesse consciéncia da sua presenca fisica

dentro da obra e que, assim, participa dela, conforme Tedesco:
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“A experiéncia da percepcdo corporal passou a ser explorada por muitos
artistas em suas proposi¢cdes plasticas a partir dos anos 60. Durante essa
década, os convites a participagdo fisica dos observadores nas propostas
dos artistas difundiram-se e, ao mesmo tempo, diversificaram-se. A arte nao
era mais sO para ser vista, passou a ser experimentada, vivida. A
consciéncia desse outro modo de perceber a arte influenciou as poéticas

dos artistas, os observadores e a critica.” (TEDESCO, 2004)

Os artistas passaram a propor criagcdes tridimensionais compostas por
objetos e espacos onde os espectadores poderiam interagir com a obra e que, além
de olha-la, poderiam adentrar seu espaco. Esse tipo de producéo artistica recebeu o
nome, primeiramente, de ambiente e atualmente é denominado de instalacéo.

Assim, partindo da tentativa de aproximar o espectador do meu mundo,
gue se encontra em imagens no livro de artista, surgiu a ideia de integra-lo
fisicamente nesse espaco. Para isso criei uma espécie de ambiente onde utilizo o
moével aparador e a caixa de joias de prata que compdem 0s cenarios criados no
primeiro trabalho. Levando em conta que me aproprio de objetos criados
previamente para outra utilidade que ndo um trabalho artistico, denomino essa

composicao do ambiente de “instalacdo ready-made” (Figura 33).
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Figura 33: Através do espelho, instalacao, 2016

A instalagdo constitui-se de um moével de madeira sobre o qual se
encontra, no lado direito, a caixa de joias de prata. Logo a frente da caixa existe um
espelho fixo a parede. Ao lado esquerdo do espelho, também sobre o aparador e
fixa a parede, estd uma fotografia, em tamanho real, da minha pessoa colocando as
maos sobre a caixa sobre o aparador. A intencdo aqui € dar a ideia de que essa
imagem seria um modelo do que se veria no espelho caso se toque na caixa,
também sendo uma representacdo do que ocorreria, porém do lado “de dentro” da
parede. Aqui se tem a ideia de continuacdo do espaco de forma virtual e que, além
da figura na fotografia estar numa dimenséao outra, a imagem virtual formada no
espelho também esta. Ocorre a interacdo entre dois mundos, separados por vidros,

vistos por duas janelas, porém um mundo ndo tem acesso ao outro.
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No que tange a fotografia, a instalagdo pode combinar os recursos da
criacdo da imagem fotografica com diversos meios e suportes, podendo ser entao
chamada de instalacdo fotografica ou foto-instalacdo. Segundo Philippe Dubois,
além da fotografia em si, com sua mensagem e valor, a foto-instalacdo sempre
implica em um tempo-espago bem definido, como um lugar, um quadro ou um
ambiente, assim como no autor do dispositivo que ndo necessariamente seja o autor
das fotografias. Também se faz necessario um espectador, que pode estar integrado
a obra ou ser seu proprio objeto. A fotografia ndo € considerada aqui mais somente
uma imagem, mas também um objeto, uma obra tridimensional, com consisténcia,
densidade, matéria e volume.

Mesmo que o espectador ndo faca parte do trabalho ativamente, a
constituicdo da foto-instalagcédo proporciona deslocamento pelo trabalho, tratando de
fornecer diversos pontos de vista da obra, ou mesmo este ser necessario para seu

funcionamento, conforme Dubois afirma:

“Em presenca da obra exposta numa parede da galeria ou nas paginas de
uma publicagdo, o espectador encontra-se de certa forma interpelado pelo
dispositivo. Ao mesmo tempo que permanece fisicamente exterior a prépria
obra (ele ndo esta integrado nela, ndo pode nela intervir materialmente,
permanece um observador), esta em condicbes de construir
intelectualmente jogos de sentidos entre as fotos de acordo com balizas que
Ihe sdo fornecidas pela montagem. E as vezes, dadas as eventuais grandes
dimensGes da obra, essa leitura relacional exige um verdadeiro
deslocamento do espectador, que descobre no decorrer de seu percurso
visbes variadas e articuladas da obra, exatamente como as visées que se
pode ter com relacdo a uma escultura em torno da qual se daria uma volta.”
(DUBOIS, 1998, p. 293)

Assim, pode-se criar uma tentativa de trazer o espectador para dentro do
trabalho, como participante (integrado) ou como se percebendo presente, como no
caso da instalacdo por mim criada, ja que a presenca do espelho induz o espectador
a enxergar-se constituindo o trabalho. Ndo se pode afirmar a certeza das
percep¢cdes do espectador, uma vez que cada um tem suas experiéncias prévias e
pontos de vistas variados. Como € tratado no livro O Espectador Emancipado, de
Jacques Ranciere, a nocdo de que a acao do espectador € pré-determinada pelo

artista € criticada. Nas artes ndo ocorre a transmissdo da ideia do artista ao
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espectador numa relagdo de causa e efeito controlada pelo primeiro. Ocorre outra
coisa estranha tanto ao artista quanto ao espectador cujo dominio nenhum deles
possui.

No caso da instalacdo Através do espelho (Figura 33) ocorre um arranjo
espacial de objetos para a composi¢cédo do trabalho e ele funciona somente com a
participacdo do espectador. E claro que a fotografia que compde essa instala¢éo
fornece pistas do que o espectador pode realizar ao deparar-se frente ao trabalho, ja
gue ela trata de uma acdo interagindo com o objeto exposto em sua frente. Além
disso, por ser de tamanho real ela sugere analogia com o espelho, de forma que ao
se reconhecer no espelho, o espectador pode querer imitar a acdo da fotografia.
Esse trabalho somente funciona na presenca de um espectador interagindo com o0s
objetos, nem que essa interacdo seja somente sua imagem sendo refletida. Apesar
disso, ndo construi a instalacdo esperando uma atuacao especifica do espectador e
suas experiéncias prévias somadas aos objetos em sua frente que determinardo a o
trabalho momentaneo, sendo que cada espectador e cada momento completam uma
criacao diferente. Pode-se afirmar que se trata de um trabalho multiplo, ja que parte
dele é construida por mim e é entdo finalizado pelo espectador. Esse espectador
também passa a ser autor, sendo que cada espectador-autor cria um trabalho
diferente, multiplicando-o.

A arte contemporanea € dependente de seu proprio sistema para existir,
ou seja, ela € um elemento que constitui seu sistema. O sistema da arte apresenta
uma estrutura com componentes que se relacionam entre si e mantem o seu
funcionamento, tais como o mercado da arte, a politica, o circuito artistico assim
como as mudancas que se dao nos ambitos da tecnologia, da cultura e da
sociedade. Segundo Cauquelin (2005), a arte contemporanea corresponde com o
regime de comunicacao. Isto é, o regime ocorre como um circuito fechado, onde os
elementos sao difundidos no préprio circuito e se retroalimentam, ou seja, a
informacéo é colocada no circuito e sera consumida por ele proprio. Os elementos
do campo artistico, por sua vez, funcionam mantendo a circularidade — na arte
contemporénea, a producdo ndo estd mais somente nas maos do artista, se faz
necessaria a participacdo do espectador para que a obra se constitua. Trata-se da
questdo do deslocamento da autoria do artista para o espectador, gerando uma

sincronia entre producao e consumo devido a complementaridade dessa relacéo.
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4.2 Square Roots

Durante o curso de Artes Visuais morei em Leeds, Inglaterra, durante um
ano para realizacdo da graduacdo-sanduiche. A primeira das seis disciplinas que
cursei na Leeds Metropolian University (atualmente Leeds Beckett University), era
chamada de Square Roots. O nome vem de uma brincadeira com o termo square
root que significa raiz quadrada, porém o significado esta mais proximo de
“‘quadrado de raizes”. Nessa disciplina — durante um més, todas as manhas dos dias
de semana - palavras, videos, imagens ou textos eram postadas no site da
disciplina. A partir disso, deveriamos trabalhar em cima do que foi fornecido como
base para o trabalho. A instrucdo era deixar que um trabalho levasse a outro e, no
fim do dia, deveriamos tirar uma fotografia do trabalho final e/ou imprimi-lo e colar
num mural. Esse mural era dividido em quadrados de aproximadamente 30 cm x 30
cm e cada um desses quadrados tinha o nome de um aluno — era nesse quadrado
gue deveriamos colar o trabalho final daquele dia.

Apés a criacdo da instalacdo ready-made Através do espelho, que de
uma forma ou de outra trata da imersédo do espectador no meu mundo particular
criado pelo meu fluxo de consciéncia e partindo dos contos de Virginia Woolf, decidi
trabalhar o meu fluxo diretamente em cima do trabalho fisico, ndo somente no
campo das ideias. Tendo como ponto de partida a fotografia feita para compor
Através do espelho, resolvi transforma-la em desenho. Porém, ja que se trata de um
estudo de processos e que 0 processo € o trabalho em si, além do desenho, o video
gue filmou o seu processo de criacdo também € um trabalho. Partindo desse
desenho, como consequéncia, foi realizada uma pintura digital. Esse conjunto de
criacbes em sequéncia complementa o corpo de trabalho criado para esse projeto
de graduacdo, ja que trata, novamente, do fluxo de criagdo de trabalhos, onde um
projeto leva a outro, sendo analogo ao fluxo de consciéncia, assim como destaca o
processo como obra.

O ponto de partida é a fotografia de Através do espelho e a ideia € criar
um video no qual traduzo o que vejo na fotografia em um desenho (Figura 34). A
visdo que tenho de mim mesma retorna nessa parte do trabalho, assim como o
desenho. Tendo a fotografia como modelo, faco o desenho dela utilizando grafite e
carvao. Construo primeiramente um esboco a grafite e depois vou dando forma a

figura. Com o carv&o acrescento a luz e sombra, texturas e transparéncias. E um
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desenho relativamente rapido e ndo me importo muito com a fidelidade a fotografia.
Olhos, nariz, boca e maos sdo demorados para eu construir em um desenho e,

nesse caso, ndo me esmerei nesses detalhes.

Figura 34: Sem titulo, Still de Video 2016



73

Em seguida busco mais uma transformacdo da imagem inicial, a
fotografia. Depois de realizado o desenho, cujo processo estd documentado em
video, transformo a imagem em midia digital e retrabalho ela como desenho (Figura
35). Apés, em um software de pintura digital, faco uma pintura a partir do desenho
final (Figura 36). Aqui um novo processo de distor¢do da primeira imagem se da.
Nao tive como ndo associar esse processo com a brincadeira de “telefone sem fio”,
onde uma frase € passada de pessoa para pessoa e no final, geralmente, a frase
sofreu diversas alteracdes no processo por razbes de falha na memoéria de seus
participantes, problemas de dic¢éo, audi¢cdo, entre outros. Assim, a cada trabalho
baseado no anterior, ao construi-lo, ocorrem perdas e acréscimos de informacdes,
distorcendo a imagem. Isso ocorre tanto pela inviabilidade analogica de reproducao
perfeita, por falta de virtuosismo, por limitacdes da técnica escolhida e por decisdo
minha de ndo me preocupar com a reproducao fiel. Entretanto, ocorre a formacéao de
camadas temporais, nas quais cada trabalho transita de |la para c4 e vice-versa,
tendo em vista que estdo ligados pelo processo e mesmo sofrendo alteracbes
durante suas criacfes, existe um trilho invisivel que os liga dando a eles um passe-
livre de interacéo.

Cada trabalho feito € um trabalho por si sé: fotografia, desenho, video e
pintura. Entretanto, todos estéo interligados por meio do processo de fluxo de ideias
e, a0 mesmo tempo, tornam-se um trabalho s6 devido o contexto no qual foram
criados e a valorizacdo do processo. Ao desenvolver esse projeto eu ndo me
recordava da disciplina de Square Roots em Leeds. Depois de pensar nesse fluxo
de ideias e ligar os pontos para a andlise desse(s) trabalho(s) me veio na memoaria
gue ja tinha vivenciado algo assim e me recordei desse processo vivido na
Inglaterra. Isso vem ao encontro da ideia de que toda nossa vida, lembrancas,
ambiente, sociedade entre outros aspectos, influenciam no nosso fluxo de
consciéncia, mesmo que de forma inconsciente. De alguma forma esse maddulo
estudado no Reino Unido marcou minha vida académica a ponto de influenciar na
concepcao de um trabalho, aparecendo aqui e ali mesmo sem eu perceber ou

controlar.



Figura 35: Sem titulo, Desenho, 2016
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Figura 36: Sem Titulo, Pintura Digital, 2016.
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Esse sistema de criagdo, assim como outras partes do processo desse
trabalho, é bem tratado e desmembrado no livio Redes da Criacdo de Cecilia
Almeida Salles (2006), que logo no inicio relata as dificuldades que existem em

abordar todos os pontos que interligam esse processo, e explica:

“A criacdo artistica € marcada por sua dinamicidade que nos pde, portanto,
em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, néo
fixidez, mobilidade e plasticidade. Decorro propositalmente a aparentes
sindnimos para conseguir nos transportar para esse ambiente dos indmeros
e infindaveis cortes, substituicdes, adigbes ou deslocamentos. Isso nos leva,
por exemplo, a diferentes possibilidades de obra apresentadas nas séries
de rascunhos, tratamentos de roteiros, esbogos etc.; propostas de obras se
modificando ao longo do processo; partes de uma obra reaparecendo em
outras do proprio artista; ou ainda fatos lembrados ou livros lidos, sendo
levados para obras em constru¢cdo. Uma memoria criadora em acgao que
também deve ser vista nessa perspectiva da mobilidade: ndo como um local
de armazenamento de informacdes, mas um processo dinamico que se
modifica com o tempo.” (SALLES, 2006, p. 19)

Esse processo dinamico que se modifica com o tempo que ocorre ho meu
trabalho, estda em sintonia com o processo dinamico da consciéncia, estando na
esfera da psicologia intimamente relacionados. Seguindo o que Salles traz nesse
seu texto, ela aborda as questbes do desenho como uma “investigagdo”, uma
avaliacdo das possibilidades do que pode vir a ser um trabalho. S&o
experimentagdes que transparecem a “natureza indutiva da criagéo” e que se nao for
um desenho satisfatorio, ocorre uma busca por fazer outras tentativas, destruindo
para construir. Relacionando ao meu trabalho, o desenho € a tentativa de uma
representacdo da fotografia sob meu olhar; como resultado, obtive uma inquietagéo
relacionada a imagem, levando-me a querer retrabalha-lo e aprimora-lo, como
pintura (Figura 36).

O video que registra o ato do desenho é considerado um trabalho. Além
desse trabalho falar sobre processos de criagéo e ser esperado que 0 processo seja
considerado parte do trabalho, também analiso isso relacionando com os livros de
artistas: livros de artistas esses que sdo muitas vezes expostos junto as obras para
ilustrar os processos de suas criacdes e sdo também considerados uma obra a

parte. Assim como o video, esses cadernos de anotagfes sdo documentos do
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processo. Cecilia Almeida Salles aborda a possibilidade do livro de artista como
documento do processo ser uma arte em si, tratando desse tipo de trabalho como
“processo de criagdo como tema” da obra.

A presente cadeia de criagdo, ou rede de criagdo como Salles denomina,
faz uma pausa neste momento, ja que se faz necessario interromper 0 processo
para finalizacdo desta monografia. Entretanto, este € um corpo de trabalho aberto,
no qual um trabalho desencadeia outros e esse € um processo infinito, assim como
nossa consciéncia nao para de fluir no tempo, NosSsos pensamentos ndo param a
sua dindmica, nem que seja inconscientemente. Assim como sao 0s sonhos: sempre

sonhamos, mesmo que ndo lembremos no dia seguinte.
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5 EPILOGO

Este projeto teve como base a pesquisa do meu processo de criacdo. Ao
produzir um trabalho que senti como sendo verdadeiramente parte de mim, busquei
tentar compreender 0 que havia nele que me despertava tais sentimentos de
afeicdo. Através de varias pesquisas fui encontrando referéncias com as quais me
identificava e trabalhos em outros campos da arte que poderiam compartilhar
similaridades, como o caso do trabalho de Duane Michals e Virginia Woolf.

A busca por um trabalho que tivesse um significado importante para mim
me fez investigar o processo de criacdo desses artistas e experimentar as
possibilidades de integracdo de seus processos de criagdo aos meus.
Imediatamente me identifiquei com o processo de fluxo de consciéncia que Woolf
aplica em suas obras e essa ideia passou a estruturar meu trabalho, ndo sé como
método de criacdo como importante conceito para posterior reflexdo. O
desencadeamento de ideias, ligando um devaneio a outro, um sonho a outro, uma
memoria a outra, assim como um trabalho a outro, € a linha que amarra minha
poética visual.

A pesquisa relacionada a esse trabalho se deu de forma intensa e
concentrada. Apos minha “descoberta” da relacdo do trabalho de Duane Michals
com o trabalho de Virginia Woolf, tomei conhecimento sobre o fluxo de consciéncia e
suas possibilidades como ferramenta criativa. Esses conceitos do campo literario e
da psicologia ndo se enquadravam na lista de assuntos dos quais eu estava
familiarizada, sendo assim, durante um ano de pesquisa, fiz leituras, estudei e

absorvi muitas informacdes a respeito desses temas.

Concomitantemente a esse estudo, surgiu a ideia do livro de artista, do
fluxo de consciéncia como método de criacdo e do processo como obra e conforme
fui produzindo meu corpo de trabalho, outras ideias foram surgindo e sendo
agregadas. Nao é somente no meu tipo de trabalho e método de criagdo que isso
ocorre. E algo comum a todos os artistas que um trabalho leve a desdobramento de
outros projetos, entretanto para mim isso tem um valor a mais pelo processo em si.

Isso ocorre — serei sisteméatica agora — por alguns de fatores:
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1 — Realizar o primeiro trabalho — o livro de artista — foi um processo de
construcdo de ideias que me levou a idealizac&o de outros trabalhos, que considero
consequéncia do processo de criacdo do livro. Esse desdobrar de uma coisa em
outra para mim é claramente relacionado ao fluxo de consciéncia: um pensamento
gue leva a outro. Uma ideia que surge do desenrolar de uma ideia pré-existente. Por
mais que isso seja comum na concepcao de trabalhos artisticos, para mim tem um
valor especial dentro dessa pesquisa, ja que esse processo € analogo a ocorréncia

de fluxo de consciéncia.

2 — Esse desencadeamento de ideias que acontece nesse pProcesso
criativo, onde um trabalho leva a ideia de um segundo trabalho, fica geralmente em
segredo. Acredito que muitas vezes seja até inconsciente e que muitos criativos nem
percebam a sua ocorréncia. O fato € que esse processo que fica quase sempre nos
bastidores da criacdo da obra, faz parte deste trabalho e esta de acordo com toda
sua ideia. Assim, considero esse desdobramento como parte do corpo de trabalho,
por isso sua importancia.

Nesse trabalho, como conjunto, € possivel perceber o percurso do
processo e destacarmos o seu inacabamento. E um processo continuo, o
encadeamento dos trabalhos propicia a inspiracdo de criagdes futuras, novas ideias
surgem enquanto se estd a fazer um trabalho, que em geral é sequéncia de um
anterior. Nem sempre o resultado da criagdo condiz perfeitamente com o que foi
planejado, raramente eu diria, entretanto o carater acidental, além de modificar os
rumos da producédo, € intrinseco ao processo artistico, podendo ser relacionado a
inevitabilidade dos rumos que os devaneios possam tomar.

Segundo Salles (2006), o conceito de rede (de criagcdo) tem como
fundamento a nao linearidade que existe diante das multiplas acfes relacionadas ao
inacabamento e ao acaso que ocorrem em funcdo do tempo na criacdo artistica.
Essa ndo linearidade também € abordada nas narrativas visuais de Duane Michals e
historias de Virginia Woolf. Com isso, € possivel perceber que o processo de criagdo
em fluxo continuo, a producdo de uma obra inacabada e autobiografica no presente
trabalho, ndo se trata de uma questdo particular minha. Nao € uma tentativa de

generalizar a forma como os artistas concebem seus trabalhos, entretanto essas séo
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guestbes que a critica genética vem estudando e apontando com o intuito de
compreender melhor as obras de arte que séo produzidas.

Por fim, o campo de estudo dos processos de criagcdo nas artes € muito
vasto, assim como as pesquisas que relacionam a producdo artistica com a
psicologia. O conceito de fluxo de consciéncia nos traz um universo de
possibilidades de pesquisas em arte e sobre arte, tanto por apresentar uma extensa
bibliografia a respeito desse assunto quanto pelas possibilidades que o fluxo de
consciéncia em si permite. Além disso, a relacdo entre as artes irmas — literatura e
artes visuais — gera discussodes significantes para ambas sobre seus processos de
criacdo. Sendo assim, seguindo a pesquisa N0 Meu processo criativo, como esse
trabalho tem por natureza néo ter um desfecho, fica em aberto as possibilidades de

futuras pesquisas e continuidade dos trabalhos e processo de criacéo.



81

6 FLUXO CONTINUO

Esse trabalho aborda, entre outras questdes, um processo de criagcao
continuo. Por essa razdo, fica evidente que seu desenvolvimento ter4
prosseguimento. Durante o percurso de criacdo, até o presente momento, algumas
ideias e indagacdes surgiram, entretanto, por buscar ndo desviar muito do que ja
estava sendo trabalhado, ndo foram abordadas. Porém, esses questionamentos e
possibilidades de trabalho trazem um direcionamento do que sera trabalhado a

seguir e das possibilidades de pesquisa, tais como:

- estudos sobre o consciente e inconsciente dos seres humanos e do
fluxo de consciéncia

- estudo do processo criativo no campo da psicologia e neurociéncia.

- estudo dos processos criativos e critica genética

- possibilidades de estruturar métodos de criacdo para meu trabalho

- estudo/relagao trabalhos no campo literario

- dar continuidade ao processo ja iniciado do desencadeamento de
trabalhos

- diversificar a producdo artistica em relacdo as possibilidades de
técnicas, suportes e processos hibridos.

- desenvolver o trabalho teoricamente, dialogando com autores e artistas
(n&o somente academicamente falando, mas através da elaboracdo de cartas
hipotéticas para essas pessoas)

- trabalhar com a escrita

Nesse momento sdo essas as ideias que surgiram e, provavelmente,
outras questdes surgirdo, ja que os fluxos da consciéncia e dos pensamentos nao

param.
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