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Resumo

A presente dissertacdo apresenta a sensacdo na arte e no ensino. As
vias escolhidas sdo a da pintura modernista, a da sala de aula e a da construcédo da
casa: a vida de professora-artista-mulher. A Pintura tida como arte e filosofia, seus
procedimentos, as cores e 0s tracos, a composi¢cdo. A sala de aula como espaco da
aprendizagem e local de provocacdo de fissuras na instituicdo. A casa como lugar
de fluxos intensos, do bando, da composicdo de um territério. A sensacdo como
vibracdo que esta na obra e nos corpos. Os blocos de sensacdo como apresentacao
das forcas sentidas pelo ser. Compreendendo a sensacdo como via da
aprendizagem, este trabalho percorre seu olhar pelos caminhos da Filosofia da
Diferenca. Através dos autores Deleuze, Guattari, Nietzsche, Gomes, Bergson,
entre outros e de pintores e suas obras, como Matisse, Klee, Kandinski, entre
tantos mais. Em meio & vida, nos territorios da arte, da escola e da casa. Nos
espacos do Observatério da Educacdo, do atelier da pintora, da casa e da sala de
aula. O trabalho apresenta a ideia que aprender é pensar, e que em arte, se aprende

pela sensacao.

Palavras-chave: Sensagéo. Pintura. Cor. Desenho. Ensino.



Alshract

This dissertation aims at presenting the sensation in Arts and teaching.
The means chosen were the modernist painting, the classroom and the building of
the house: portraits of life of the teacher-artist-woman. The paintings regarded as
art and philosophy, its proceedings, its colors and traces, the composition. The
classroom considered as a learning environment and an institutional fissure
provoking place. The house accounted as an area of intense flux, of the pack, of a
territory composition. The sensation believed as a vibration which is in the piece
and in the bodies. Blocks of sensations held as presentation of the forces sensed
by the being. Regarding this sensation as a learning means, this work deals with
the Philosophy of the Difference traits, Authors such as Deleuze, Guattari,
Nietzsche, Gomes, Bergson, amongst others and pieces by painters like Matisse,
Klee, Kandinski and several others were studied. Amongst life, artistic territories
of the school and the house and in the environment of the “Observatorio da
Educacdo”, in the painter’s workshop, in the house and in the classroom, the idea

that learning is thinking and that in Arts learning happens though sensation.

Key-words: Sensation. Painting. Colors. Design. Learning.
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Em meio a Vida, @& = = - ____--- -
com Deleuze,

Nietzsche,

Spinoza,

Zordan,

Bergson, !
Goethe, Matisse, /
Klee, Kandinski, )
Cezanne, .

e muitos outros. 7

Pintar o acontecimento: forca do sentido.



’
/
’

/ Com a poética do olhar,
da escuta e do gesto.
Entre linhas, livros, cores,

obras de arte.

Na superficie da tela,
do papel e da pele,

nos territorios da arte e da filosofia.

No encontro, o pensamento. Criacao.

Maneira,

procedimento de uma
professora-artista-mulher
percorrer o territorio
delimitado

pelas bordas,

através das linhas

e dos espacos.

Na carne.






Longe de um percurso retilineo, os caminhos da sensacdo e da
aprendizagem, como o0s da vida e da arte, sdo labirinticos, cheios de vida e morte,
poténcias efetuadas ou ndo, e escolhas, que fazem deste trabalho um espaco de
similitudes e de analogias, onde os lugares do pensamento operam de maneira
misteriosa, mas sempre permeados pela sensacdo, pelos corpos, encontros,

intensidades e acontecimentos.

Para tanto, esta obra que é dissertacdo de mestrado, com o pensamento
de Nietzsche, Deleuze, Guattari, Gomes, Corazza, Barthes, Lischtenstein, Klee,

Kandinsky e outros, tem por estratégias:

1 — A adogéo de fragmentos como poténcia de texto;
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2 — A simulacdo como forma de apresentacdo de imagens de
pensamento, tais como o Rizoma, como simulacdo do pensamento, e os fazeres da

pesquisadora (artista-professora-mulher), como simulagdes do ato criativo.

3 — A antropofagia como economia ou politica de devoracdo dos

autores para extrair a poténcia do pensamento gerado pela afeccdo dos encontros.

4 — o perspectivismo a servigo da criacdo, com a prevaléncia da

multiplicidade de sentidos, como movimento infinito, que se faz, fazendo-se.

5 —ainducéo e a intuicdo, onde o texto, das imagens e das palavras,

é apresentacdo e ndo representacao das nogdes presentes na obra.
6 — a analogia onde a I6gica é da ordem da proporcao.

7 — o diagrama, onde a estrutura sustém o movimento. Um método

geomeétrico, de conducéo.

8 — a mistura de corpos, onde a fenomenologia € transcendida em
acontecimentos e, com o0s estdicos, alarga seus horizontes até a filosofia do extra-

ser, num empirismo transcendental.

9 — a expressdo, onde o sentido é primeiro e os trés elementos da

representacdo - significacdo, identidade, organismo - sempre provisorios.

16



10 — a biografematica, como possibilidade de “descolar” da

representacdo, em direcdo ao sentido.

11 — a criacdo de procedimentos, como possibilidade de reinvencgéo
da docéncia, que circule entre a apreciacao critica e o fazer responsavel, e fazer da

vida mesma (de professora, de artista, de mulher) uma obra de arte.

Uma obra que ndo € para servir, ser (til, mas que opera na expressao
de um sentido para uma vida de professora, de artista e de mulher, com

entremeios e similitudes.

Afirmacdo do non-sense, sem senso henhum, nem bom nem mau, mas
com a nocgao que tudo é efémero, que as certezas sdo sempre provisorias e que a

moral, incluindo a cientifica, escraviza.
]

Deleuze afirma, numa critica a moral em Nietzsche, no texto sobre O
Pensamento Nomade de 1973, hoje no livro A Ilha Deserta e Outros Textos' que
um aforismo é um estilo, mas um estilo como politica, portanto estilo que

movimenta o pensamento. Uma relacdo com o texto que € mais um convite a

'Um compéndio de entrevistas e textos, reunidos pelo autor David Lapoujade, e organizado e
revisado no Brasil por Luiz Orlandi.
17



partilhar um pensamento, um “estar no mesmo barco”, nas palavras de Deleuze.

Para conseguir isso, um aforismo carrega em si algumas poténcias:

1°. uma relagdo com o acaso, com o fora, uma relacdo imediata, sem
mediacdes, sem interiorizacdes. Um aforismo deixa passar particulas do Caos, que
0 pensamento assimila. E um pensar junto, sem respostas diretas, prontas. Um
texto aforistico ¢ atravessado por movimentos de fora, ¢ um estado de forcas. E,
diz Deleuze, um fendbmeno a espera de novas forcas que venham fazé-lo
funcionar, ou explodir, ou subjugar. Um texto como uma engrenagem, que

funciona ao impulsionar outros pensamentos.

2°. uma relacdo com o intensivo. Fazer do texto, fluxos. Nem
fantasmas, nem representagdes, mas estados vividos. Deslocamentos perpétuos de
intensidades, que s6 podem ser vividas em relagdo com sua inscri¢cdo sobre uma

mascara — 0 nome “proprio”: a pintora, a professora, a mulher.

3° uma relacdo com o humor e a ironia. O riso que remete, diz
Deleuze, “ao movimento exterior dos humores e ironias, que € o0 movimento das
intensidades”. Sao as distribuicdes destes humores, suas subidas e quedas, que

manifestam a consisténcia do vivido.

4% uma relagdo ndmade com o discurso soberano, ora combatendo,

ora deixando-se dominar. Um tipo de discurso de contra-cultura, uma poténcia,

18



que ora escapa dos cddigos, ora deixa-se codificar. Mas que sempre deixa passar

algo novo.

O uso de fragmentos textuais busca trazer particulas de forca

aforisticas, no momento que, sem seguir o estilo em si, faz ecoar suas poténcias.
]

A simulacdo contém a poténcia dos simulacros estoicos, da repeticdo
de noces, conceitos, ideias, processos, formas ou outra coisa qualquer, para a
criagdo de novos sentidos. Espago para que 0 pensamento opere, se movimente,
inspire, respire, um novo ar, novas formas, novos saberes. Fabulacédo, a partir da

repeticdo, de novas formas de proceder perante novos sentidos. Fabulas do viver.
]

Um método geométrico (com Deleuze/Guattari e Couto), que opera
com vetores cardinais e ordinais, verticais e horizontais, buscando modelar o
conceito, dando-lhe corpo, encarnando a ideia. O método diagramatico
movimenta-se entre o Cardinal, procurando o ponto, o topo, e o Ordinal, numa

sequéncia infinita, num quadro topoldgico de relacGes.

Um modelo indutivo, pois o0 modelo é o préprio texto (imagem e
palavra) em curso. Um método modal, uma teoriza¢do e produgdo que se auto-

forja, uma produtividade a partir de si mesmo. Um método intuitivo, a maneira de

19



Bergson, potencializando intensidades. Evitando o dogmatismo do Ultimo

significado, com Nietzsche e 0s estoicos.
]

Apresentando as forcas que conduzem os fluxos de pensamento
através de palavras e imagens, que sdo sentidas através das sensa¢des. Forcas que
movimentam corpos e pensamentos, sejam de ordem fisica ou psicoldgica e que
atuam nos saberes, nas relac@es individuais e coletivas, na arte, na educacao, na
vida mesma. Forcas que estdo ai, nem sempre percebidas, muitas vezes invisiveis,
gue movimentam os seres, existéncias que nao estdo no ser, mas que nele agem. O

Tempo, o Espaco, a Sensagao, entre outras forcas.
)

Perspectivismo como movimento, como construcdo de uma superficie
de pensamento na pintura, onde a apreensdo do mundo pelos artistas é
apresentacdo dos sentidos construidos sob esta pratica. Como construcdo de uma
superficie de pensamento filoséfico, na diferenca em si, onde o0 mundo é criagéo,
onde habito e natureza se confundem nas praticas. Como composicéo de fluxos,
de ritmos, com a vontade de poténcia, fazendo da vida uma obra de arte, com

Nietzsche.

20



E uma investigagdo a servico da criagdo, um perspectivismo Gtico de

atravessamento de linhas que conduzem ao alargamento da paisagem. E

prevaléncia da multiplicidade de sentidos sobre a unidade do sentido.
]

As Cromocronicas sdo cronicas biografematicas, apresentadas como
tessituras de vidas possiveis, ficcionais a partir de detalhes insignificantes de uma
vida, do sentido de uma vida de professora, de artista, de mulher, de apresentacéo
das forgas que operam nestas. Que da o que pensar. Da cor como atmosfera. Do
descolarmento do imperativo da pesquisa como linguagem para pesquisa como
expressdo. O “ponto Gris” de Klee, o “punctum” de Barthes, do pensamento por
imagem. Cromocronicas, palavra que brinca compondo com os sentidos de cromo
= cor e crbnica = escrita de Cronos (tempo mensuravel), apresentacdo das
intensidades vividas durante o tempo dedicado aos estudos dos conceitos, da
construcdo da casa, das pinturas e desenhos, das oficinas do Observatério da
Educacdo e das acBes do Programa Arte na Escola UFRGS, para além disso.
Cores, tragos, imagens, texto, tudo operando num fluxo de pensamento onde
busquei trazer a sensagcdo colorante para a superficie do papel, tocando a
superficie do corpo do leitor, com o fluxo da sensacdo presente em diversos

niveis, no ritmo.

21






O sentido do termo diferenca, na filosofia da diferenca, ndo € o
sentido comumente ligado a palavra, mas o que esta ligado a nocdo de
multiplicidade®: cada um, um novo, em constante movimento, de maneira que
somos multiplos em nds mesmos. A cada instante sou um novo, sou muitos.
Atrelada a uma reversdo do platonismo — em que a ideia do Uno é recusada - o
mundo € pensado como multiplicidade. Sendo o mundo multiplo, sendo néds
mualtiplos, o sentido de uma Verdade, de um verdadeiro conhecimento desaparece.
N&o havendo mais um conhecimento Gnico a buscar, uma Verdade a descobrir,
busca-se outra alternativa. A apresentada por Nietzsche é o devir. Vida.
Transformacao.

’ Em toda a obra de Deleuze, especialmente em sua tese Diferenca e Repetigdo, 2006, p.260.
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Com Platdo®, fundou-se um modo de pensar a vida, uma filosofia, uma
trama de conceitos, que nos condicionou a pensarmos 0S COrpos cComo que
separados da mente — corpo e alma — duas realidades temporariamente unidas,
mas com existéncias separadas. Conforme Ulpiano, no mito da criacdo platdnico o
Demiurgo (artesdo divino) modela 0 mundo a partir do Caos e produz o ser
humano dividido entre sensivel e inteligivel e 0s outros seres apenas com o
sensivel. Neste mito, as almas, dotadas destas duas matérias, sdo levadas a
conhecer o0 mundo das esséncias e as vislumbram por um instante apenas antes de
incorporarem na terra. O ser humano que tende para o inteligivel, portanto guiado
pela virtude, é aquele quem vislumbrou mais estas esséncias (filosofos) e os que
tendem para o sensivel, portanto guiados pela sensualidade, sdo aqueles que ndo
as vislumbraram suficientemente (artistas) e, por isso, apenas podem copiar
grosseiramente as esséncias (simulacros). Para esta filosofia* as estruturas de
percepcao e de apreensdo habitam a alma, sendo elas a razéo, a sensibilidade, a
memoria, a imaginacao, etc. Os corpos possuem apenas uma sensualidade que 0s
arrasta para o animal, para o irracional, por isso devem ser “domados”. Mas nao é
somente isso, Platdo’ ainda dividiu a parte sensivel do ser em cépia e simulacro,

Ou seja, em sua concepcdo a parte sensivel tem um lado nobre, virtuoso, que

* ULPIANO, 2010.

DELEUZE, 2006, p. 207-211.
* ULPIANO, 2010.
> DELEUZE, 2007, p.261-262.
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consegue aproximar suas producdes as esséncias e outro lado irracional,
monstruoso, que desvirtua as copias, a ponto de perderem qualquer semelhanca e
tornarem-se monstruosidades. Entdo ha fildsofos e artistas, virtuosos e sem
virtude, 0s que conseguem mensurar as coisas, construir conhecimentos e 0s que
conseguem apenas produzir coisas imensuraveis, ilimitadas. Foi a criacdo
filosofica platdnica que determinou nossa concepgdo de conhecimento como algo
que tem limite. E expulsou de nossa cultura a concepcdo do ilimitado como
sabedoria. Definir quer dizer dar limites, medir, mensurar — e é inconcebivel para
nossa cultura pensar o conhecimento como ilimitado, insondavel, inimaginavel.
Temos necessidade de limites para nossa seguranca, o Caos é um monstro
assustador e a vida é tragica. Para Platdo o universo se divide entre Uno e
Multiplo®. Sendo o multiplo uma fragmentacdo, as inimeras partes (copias)
divididas da esséncia (Uno). E as partes tendem para o todo, as partes virtuosas, as

outras s40 monstros e ndo sao partes das esséncias, s40 animalescas’.
nJ

Com os Estoicos, contemporaneos de Platdo, a criacdo de um modo de
ver o0 mundo foi diferente. Os filosofos da diferenca aderiram a esta concepcao
como ponto de partida para a criacdo de outros modos de ver o mundo, uma vez

que o infinddvel é aceito nesta concepgdo — questdo ndo mais de

® DELEUZE, 2006, p. 260.
’ DELEUZE, 2007,p. 259-271.
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“aprofundamento” de uma verdade, mas de “alargamento” de uma superficie, de
um campo de saber, de um territorio. Crisipo foi um destes pensadores estoicistas,
que fizeram uma filosofia do ser e do extra-ser, ou seja, dos corpos e dos
incorporais. No ser estdo a alma e o0 corpo, inseparaveis, sdo os (multiplos)
individuos. O extra-ser é o tempo puro, o vazio, os (multiplos) afetos, nédo
existindo nesta concep¢do um Uno e Multiplos, mas apenas Multiplicidades (ser e
extra-ser). Duas realidades, uma extensa, dos corpos, das formas, e outra intensa,

dos afetos, das intensidades e do vazio, das singularidades (aformais).

Podemos perceber que vai haver uma divisdo que ndo se da por
oposicdo. Ha uma filosofia, uma arte e uma ciéncia — ou seja, um pensamento do
Uno (esséncia) e outro da singularidade (diferenca)®. Entdo, a repeticdo, na
filosofia platénica, era mal vista. Sendo as cOpias das esséncias (representactes)
eram limitadas, o ilimitado era considerado monstruoso. Ja na filosofia da
diferenca sé ha repeticdo, multiplicidades, simulacros (apresentacdes). Numa, as
faculdades cooperam para a apreensdo de uma forma ideal da matéria — o aluno -
uma representacdo da esséncia aluno, héa a idealizacdo do aluno, enquanto que

noutra, cada aluno é um, uma singularidade, ha um sentido de aluno.

v

¢ ULPIANO, 2010.
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Estes modos de pensar, platdnico e estoicista, animaram diversos
pensamentos e possibilitaram a constru¢cdo de saberes em diversas areas.
Basicamente pode-se dizer, com Ulpiano®, que as nocdes construidas ligadas ao
platonismo sdo regidas por um filosofia do poder e, por outro lado, as nocdes
construidas ligadas ao estoicismo sao regidas por uma filosofia da poténcia. Desta
forma, o pensamento guiado pelo poder esta ligado a nogdo do Uno (e do multiplo
como sua fragmentacao) enquanto o pensamento guiado pela poténcia esta ligado
a nocao de singularidade, de multiplicidade, da diferenca em si. Ha, na primeira, a
no¢do de uma linguagem articulada com o poder, com o significado das palavras,
uma preocupacdo em conceituar, medir, delimitar. Ja na filosofia da diferenca ha
uma linguagem fundamentada no sentido, nos signos, na poténcia das palavras, ha
uma preocupagdo, citando Deleuze, com o “quanto”, o “como” e o “em que
caso™'. E, similarmente, uma terapia do poder (psicanalise) e outra da poténcia
(esquizoandlise). Importante salientar que na filosofia da diferenca, a platénica
também estd inserida uma vez que é uma singularidade produzida, o que

diferencia é o sentido.
]

E o sentido que permite escolhas de atitudes perante a vida.

Dependendo do sentido, da situagdo, vocé escolhe ter um ou outro

° ULPIANO, 2010.
'° DELEUZE, 2006, p. 260
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comportamento, realizar uma ou outra agdo. O sentido, como entidade néo
existente, também mantém relagdes com o ndo-senso, relacdes de paradoxos que
compdem a teoria dos sentidos de Gilles Deleuze'’. De modo que importa
perceber os inUmeros sentidos, as nuances de significados possiveis. A ideia é que
a educacéo possa abrir as portas da percepcao, dando novos sentidos para a vida,
dando a possibilidade de escolha de atitudes, de constru¢do de “uma vida como
obra de arte”, com Nietzsche. A vida contemporanea estd em contato permanente,
através das redes sociais e da internet, com outros valores e outras culturas.
Descobre-se que ndo ha um valor, ou conjunto de valores, validos para toda a
humanidade. Porém impdem-se um valor absoluto na sociedade: o valor do
rebanho, fundado na nocgdo do corpo dividido e visando a contengdo da parte
sensual, vista como monstro que precisa ser domado, contido, somando-se a esta
concepcao a nogao de divida infinita da vida como dadiva impagavel, advinda das

religides cristas, submetendo a carne a expiagdo dos pecados.
]

Segundo Nietzsche?, o comportamento de rebanho é um instinto dos
fracos, dos mediocres, que precisa ser combatido para fortalecimento da vontade.

Este comportamento funda-se, como nos diz Deleuze, nas concepc¢des da

"' DELEUZE, 2007, prélogo, p. XV.
22008, p. 161.
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13 onde o tragico é mais o juizo que a acdo. O juizo

“doutrina do julgamento
pressupde uma divida com os deuses (e mais tarde com o deus Unico), uma divida
que se torna infinita, impagavel mesmo, fundando uma relagdo que “condena a

il
uma escravidio”

, sob uma pretensa “doagdo” de vida, de talentos, etc. Por ser
uma divida com os deuses e ndo entre homens, a medida do juizo é expressa em
valores superiores, de forma que se julga a vida em nome destes. Julga-se e se é
julgado, ao infinito, ao ponto de julgar-se e punir-se a si mesmo. Na tragédia
moderna h& somente juizo™. Difere da justica, que comporta um sistema ligado &
crueza da vida (por isso limitado a ela), por levar as dividas ao infinito. Além do
que, na doutrina do julgamento, as dividas sao registradas sem que as percebamos,
sdo acumuladas e cobradas na vida e além dela. Combater o sistema de
julgamento é combater o comportamento de rebanho e a l6gica do julgamento,
que tudo organiza e limita, incluindo os corpos, pois “o combate substitui o
juizo™®. Um combate, ndo uma guerra, que visa 0 exercicio de nossa poténcia
(infinita), no sentido de um poder pessoal. Um instinto vital ligado ao corpo, a
alegria, uma intensidade de vida, de fluxo de energias, que impelem para a vida,
que d& o suporte para a tragica existéncia, frente a fragilidade da vida, aos perigos

iminentes de existéncia imersa no caos. Para suportar o sentido tragico € que

 DELEUZE, 1997, p. 143.
1 Idem, p. 145.
"> DELEUZE, 1997, p. 146.
'®1dem, p. 149.
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construimos um plano, uma superficie de estruturas, que nos deem a seguranga
necessaria, mesmo que provisoria, para que a Vida prossiga. Para isso a Arte nos é
apresentada como salde, na sua proficua construgdo de sentidos, sempre
afirmando a Vida, de variedades de formas, de diferencas, de multiplicidades
estéticas. Nunca renegando o que ja foi criado, mas sempre criando outras formas.
Apresentando a Vida com suas poténcias, seus sentidos, abrindo a percepcao para
as variedades existentes. Porque a percepcao precisa ser educada para que possa

perceber mais.
]

O pensamento de Nietzsche nos apresenta outra possibilidade - ao
invés de uma procura pela Verdade, a consciéncia que esta VVerdade néo existe’.
Entdo, ndo existindo, ndo hd um modelo a ser seguido ou uma forma ideal, nem
mesmo um método ideal para alcanca-la. O que pode ser pensado, nesta
perspectiva, sdo maneiras, procedimentos, que seduzam para a experimentagédo do
novo, que criem situacdes de encontro de diversidades'®. Pensar maneiras implica
em abandonar qualquer método, técnica ou ideal. E adotar o procedimento de

criacdo™. Procedimentos sedutores, ligados  ideia do feminino como expressdo

' DELEUZE, 2008, p. 264.
8 FEIL, 2009, p. 125.
' GOMES/ZORDAN, 2008, C3-C9 e C12.

30



da natureza do ser humano. Pensar a Vida como obra de arte. Um devir feminino,

de criagéo, de geracdo de vida.
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As sensagdes percorrem o corpo durante a vida. Percebemos o mundo
porque as sensagdes, provocadas nos encontros entre 0s corpos, movimentam o
pensamento. Sentimos as forgas no corpo, vibramos neste encontro e somos até
arrebatados, dependendo da intensidade da sensacdo e do que ela provoca. Desta
forma, as sensa¢des compdem a paisagem existencial que vislumbramos do ponto
de vista singular, porque Unico, de nosso corpo. Uma visdo de mundo sempre em
movimento, pois a experiéncia da sensacdo, repetidamente, nos obriga a
deslocamentos, as vezes sutis, outras vezes intensos, em muitos niveis,
provocando o surgimento de outras perspectivas, multiplos pontos de vista. Desta
forma, através de sensagdes de todos o0s tipos, em muitos niveis, a carne sente, 0

corpo vibra e constroi suas percepcoes.

A sensacdo, quando nos da prazer, nos seduz. Ficamos horas

apreciando um céu, admirando suas cores, envolvidos em uma afeccdo que faz
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parar o tempo ou ficamos envolvidos por uma musica que nos emocione. Da
mesma forma, ndo resistimos a olhar 0 que nos repugna, a estar atentos em um
ambiente com um “clima” pesado, a um olhar ou uma palavra que nos atinja. Sao
as sensacOes que nos conduzem nestes fluxos do sentido. A sensacdo seduz a
carne e conduz a percepc¢do. A sensacdo produz formas e organiza os tempos e

espacos.”
o

A sensacdo ndo pode ser medida, nem representada. E poténcia,
instante do movimento, espasmo, fulguracdo, uma realidade intensiva. Possui
variacOes alotropicas, pois se apresenta de diferentes formas e com diversas
propriedades. A sensacdo sentida € proporcional a sua amplitude (nivel),
conforme a sua ordem (tatil, visual, psicolégica, etc) e seu dominio (pintura,
masica, etc). Os niveis de sensacdo exigem um verdadeiro atletismo afetivo do
corpo, quando a onda que percorre 0 mesmo desenha a sensacao que o afetou. A
sensacao € real, é crueza da vida. Desligada da representacéo, ela produz sentidos

e ndo significados. A sensacdo nao significa, ndo produz signos.

As ordens de sensacdo ndo operam por oposi¢do, mas por tendéncia, de

forma que sentimos estas misturadas tendendo ora para uma sensacdo ligada a

20 COUTO, 2001, p. 117. O autor refere-se a imaginagdo, como faculdade sintética e analitica, no
entanto a imaginagdo opera através da sensagao.
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carne: sensacdo vibrante, desorganizada, intensa, acidentada e problematica; ora
para uma sensac¢do ligada a razdo: sensacdo neutra, organizada, constrita, extensa,
ordenada. Quando se apresenta num movimento violento, dionisiaco, hd uma
indiscernibilidade de formas, uma precisdo ndo-organica. Quando se apresenta

num movimento compassado, apolineo, ha formas precisas.
]

As forgas exteriores fazem o corpo vibrar com a sensacao. A vibragao
sentida ecoa por todo o corpo, percorre fluxos e funda lembrancas.
Reminiscéncias, memorias evocadas pelo corpo que experimenta sensacGes
semelhantes, trazendo a tona experimentagdes vividas e tornando-as presentes,
transformando-as na atualidade do instante®’. Cada sensacdo experimentada é
sempre nova, um novo encontro e gera mudancas imperceptiveis. Na pintura, as
sensacgdes presentes na obra de arte nos afetam através de tracos e cores, formas e
fundos, estilos, tendéncias, manchas, linhas, composi¢des da matéria e da vida.

v

As sensacOes sdo de ordens sensoriais e psicoldgicas, sdo sentidas pelo
corpo em diversos niveis, ou seja, uma sensacdo visual pode ser mais intensa

inicialmente e, como que através de uma queda, passar para um nivel mais alto ou

! BERGSON, 2010, p. 279-280. Sobre a atualizagdo do passado pela meméria.
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mais baixo. O mesmo com sensacdes psicoldgicas, no fendmeno da autoscopia,
por exemplo, quando temos a impressdo que estamos fora do corpo — estamos
como que no reflexo do espelho e olhamos nosso corpo vivo ou estando sobre a
cama, olhando-nos dormindo. Experiéncias psicoldgicas, corporeas, produzidas
pelo corpo. A sensacdo aparece no encontro de uma forga exterior com uma forca
interior, onde ocorre uma determinacdo do prdprio corpo: criar um Orgao
provisorio para experimentar este instante. Uma organizacao provisoria que dura
enquanto durar a acdo da forca e a passagem desta no corpo, na forma de uma

onda.

A mudanca dos niveis da sensacdo € modulada, é regida, pelo ritmo.
Quando o ritmo se apropria da audi¢cdo, ouvimos musica e quando o ritmo se
apropria da visdo, vemos pintura. As vezes o ritmo nos déa sensagdes que passam
de uma ordem a outra e, deste modo, vemos cores na musica ou ouvimos o som

das pinturas.

A sensagdo ¢ o “entre” que atua entre a carne e a figura. Ou seja, a
sensacdo esta presente na carne que sente e na figura que expressa. Ha diversas
ordens de sensacdo, em diversos niveis, de modo que esta presente na vida em

todos 0s momentos.

v
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A sensacdo, quando se refere & cor, ndo é colorida, é colorante®. A cor
da o “tom”. A ponto de recorrermos a ela para expressar certos sentidos — uma
tarde “cinzenta” ¢ um exemplo recorrente. Goethe, literato e fildsofo alemao, em
sua pesquisa sobre o efeito cromatico, nos apresenta uma compreensao da cor
como fendmeno ndo apenas fisico, mas fisiolégico e com efeitos psicoldgicos.
Wassily Kandinsky, pintor russo, em sua teoria sobre a cor, entre outras coisas,
apresenta 0os movimentos que a cor engendra. Pietro Mondrian, pintor austriaco,
utilizou a cor como apropriacao espacial na pintura, além de ser veiculo de
emocdes.?® Enfim, na arte e na filosofia, a cor esta ligada & sensacéo, de forma que
podemos dizer que a cor também € sensacdo. Procedendo-se por analogia,
podemos chegar a uma espécie de tipologia das sensa¢des, que creio ser mais
adequado chamar de atmosferas ligadas a cor. Desta forma, pode-se pensar em
atmosferas de sensacdes em relacdo a humores, temperamentos, movimentos,
percorrendo superficies sensoriais e psicolégicas, pelo corpo, em fluxo continuo,
de limites imprecisos e superficies comunicantes. Habitadas pelos humores da
medicina, pelos temperamentos humanos, pelos elementos do corpo da terra e

pelas cores do espectro solar?.

A paisagem que estas perspectivas nos concedem, permite que

possamos pensar em atmosferas de cor, atmosferas colorantes. Desta forma

* DELEUZE, 2007, p. 113.
2 BARRQOS, 2009, ao longo de toda obra.
** bidem.
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haveriam superficies, territorios de determinada cor, onde habitariam sensacdes
ligadas a movimentos, emanacOes de humores, acOes de forgas e cujas
combinagOes (as mais diferentes) nos dariam as atmosferas da sensacéo.
Superficies mais ou menos abrangentes, conforme a sensibilidade dos corpos,
territérios as vezes imprecisos, ilimitados, cujas fronteiras sdo constantemente

testadas. Niveis de sensacao que sdo sentidos por quedas e modulados pelo ritmo.

De modo que, conforme as qualidades das cores, podemos, com
Goethe, estabelecer uma tipologia de atmosferas regidas pela sensacdo colorante

de uma cor e suas anélogas.
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Todas as atmosferas tendem para o branco e o preto, numa relacdo de
dessaturacédo, ou seja, diminuindo sua intensidade para o branco ou para o preto,
sendo que préximas do centro tendem para sua saturacdo maxima, ou seja, sua

vibracdo mais intensa.

Quando tendem para o cinza obtido pelas suas complementares, as
cores entram em relacdo com o fora, ou seja, estabelecem um ponto
indeterminado onde particulas cadticas surgem. Podemos relacionar com o “ponto
gris” de Klee, onde as atmosferas se mesclam a tal ponto que o Caos encontra
espaco para interferir na sensacdo: espaco onde ha confusdo, desorganizacao,
onde ha criacdo de cores inexistentes; onde ha vida, tempo puro, poténcia vital,
possibilidades do novo, do imperceptivel, do imensuravel — onde ha loucura (um
exemplo € aquele cinza indefinido que as criancas produzem com o resto das

tintas escolares na paleta).
]

Na carne, a sensacdo atinge diretamente 0S nervos, 0S 0SSOS € O
ceérebro. Presentificada na pintura, através da figura, dos tracos e das cores, afeta
seu sistema nervoso, seu temperamento e seu instinto e, através da forma abstrata,
age em seu cérebro. A figura e a forma revelam as forcas que afetam a carne e a
movimentam. A figura € o que vibra no objeto e a forma é o contorno deste. Os
corpos sdo percebidos, pela e para além da visdo, em sua vibracdo, nas sensagdes

gue evocam. No desenho, que participa também de muitas formas de arte, a
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forma é abstracdo, linha que percorre o contorno da matéria que se da a ver,
dando-lhe corpo, tornando-o visivel. Enquanto a cor o corporifica, concede-lhe

carne, volume, espago.

A sensacdo esta na figura, nos materiais que a compde. A sensacdo
estd no ser, no sentido®. Tato, visdo, paladar, olfato, audicdo e pensamento —
através do corpo vibramos com as sensacfes da matéria. Texturas, volumes,
temperaturas, cores, formas, tracos, sabores diversos, cheiros diferentes, forcas
das palavras, dos gestos, dos espacos e dos corpos. Timbres, sons e ritmos, tempos
e espacos, intensidades, vontades e desejos. Afectos que levam a perceptos®®. A
carne vibra através da sensacdo, pois reconhece em si 0 que sente nos corpos.

Reverberacdo percorrida através do ritmo, em diversos niveis da sensagao.

Algo diferente do facil e do lugar comum, a sensacdo tem dois lados:
sou carne e figura ao mesmo tempo. Da sensac¢do deveém a aprendizagem, alguma

coisa acontece pela sensacdo no mundo e eu me torno pela sensagdo algo

% DELEUZE, 2007, p. 42.

2 Percepto e afecto sdo os termos cunhados por Deleuze e Guattari para designar as sensagdes
produzidas pela arte. Perceptos sdo percepcgdes intensificadas, é a tinta que percebemos como
carne, planta ou pedra, na pintura. Afectos sdo as forcas sentidas e capturadas pelo pintor: a
forca de uma pedra: seu peso, sua dureza, seu volume, etc. Um conjunto ou bloco de perceptos e
afectos devem ser firmes o bastante para que se sutentem por si sé e durem enquanto o material
de que sao feitos durar.
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diferente. A sensagdo movimenta o corpo, deforma-o mesmo?’. Percepcio,

aprendizagem e devir.
nJ

Em O que ¢ a Filosofia? Deleuze e Guattari mostram que conservar a
sensacgao na obra de arte, enquanto durar o material, & 0 objetivo da arte que busca
capturar a forca da Vida?®. Conservar a vida no sorriso capturado pela pintura,
conservar a poténcia do sorriso, da carne, do corpo, da paisagem. Capturar as
forcas e conservar 0s conjuntos de sensacdes (seu corpo, suas atmosferas) sao as
acOes necessarias para sustentar a obra sem a presenca do artista, para que dure.
Um corpo de sensac¢Bes € uma composicdo de afectos e perceptos, que valem por
si mesmos, que estouram a percepcdo e a afeccdo, de forma que ganham vida
prépria. Estouram por que ndo cabem no ser, transbordam, excedem o vivido,
valem por si s6. Os blocos de sensacdo sdo seres de sensacdo, uma vez que

conservam a vida, as forcas, no material®®

. As cores sdo os afectos da pintura,
assim como os tracos, a luz, a sombra e os materiais. E os “motivos” sdo os
perfectos, que escapam da percepcdo comum, que a estouram, dando-nos uma

singular visdo de mundo, uma nova perspectiva®. Compor um bloco estavel,

%’ DELEUZE, 2007, p. 43.
*® DELEUZE E GUATTARI, 1997, p.213.
29 .
Ibidem.
%% DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 222.
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firme, de afectos e perceptos é criar um ser de sensaco, é criar uma obra de arte®,
Na pintura toda a matéria se torna expressiva, na medida que a cor ndo € mais
colorida, mas colorante, que a linha ndo delimita, mas projeta. A vida como obra
de arte exige uma composicdo da matéria expressiva que Ihe compde. Pensando
em aulas, da mesma maneira, planejamento é composi¢do com a matéria da escola
— corpos, tempos, espacos, temperamentos, enunciados, sentidos, matéria,
materiais, fluxos e mais.

v

A arte é uma linguagem que escapa da codificacdo do signo, criadora de
signos proprios, imateriais, por que ndo remetem a memdria, ndo tem
explicacdo®. E a linguagem das sensacfes, que ndo tem opinido, que nao

comunica, que expressa>>,
)

Desviar da memoria e da opinido. Ir ao encontro do esquecimento e da
sensacdo®. Trajetos necessarios aos que querem traduzir criadoramente as forcas

que percebem, mesmo que intuitivamente. Traducdo, “como um processo

' DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 213-214.
32 DELEUZE, 2010, p. 37-38.

* DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 228.
**|dem, p. 218-221.
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criador”®, que ¢é “obra de gigantes”” — criacdo de monumentos de sensagdes.
Deleuze e Guattari falam que toda obra de arte € um monumento, um composto de
sensacdes, que ndo comemora o passado. O ato do monumento é a fabulac&o®’.
Ato visionario, diferente da imaginacdo, a fabulacéo € a criacdo de deuses e mitos,
segundo Bergson, que esta presente na arte, sendo, também, exercida na religido.
Ao procurar expressar a vida que excede a percepcdo e os estados afetivos, o
homem fabula, cria mitos e deuses. E guarda nestes “a saturagdo que nos da o
percepto”. Ao pintar a infancia estd presente, no pintor e na obra, um devir-
crianca e ndo a reminiscéncia da infancia. Da mesma forma a opinido: é um
engano tentar unir o todo da obra de arte com a opinido comum. E preciso uma

“fabulacao criadora”®®

que ultrapasse as percepcdes e afecgdes, que ndo seja
lembranga, nem fantasma, mas uma “visdo” acima do tempo e do espaco. A
fabulacdo criadora vem a ser uma fabrica de gigantes: paisagens e personagens,
construidos como monumentos, plenos de vida. Um movimento de saturacdo do
vivido para que a vida, em si, seja sentida. Porém operar fora da memdria leva a
loucura, ao caos — entdo se faz necessaria a témpera, a exata medida. O trabalho
do artista se foca exatamente em achar este ponto em que a obra se sustenta

sozinha e a pessoa do artista desaparece, no sentido de néo estar presente na obra

> CORAZZA in HEUSER, 2011, p.59.
*® DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 223.
*” Ibidem. Referindo-se a Bergson.
%% DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 222.
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em si. Surge um ser de sensacdo. O ser de sensacdo € a figura estética, o
personagem conceitual, que existe em um plano possivel. A obra adquire vida
prépria, 0 bloco de sensacdo estd firme o suficiente para manté-la erguida, firme,
eterna, mesmo que seja enquanto o material durar.

v

Esta unidade, esta sensacdo viva, liberta a carne do tempo vivido, do
mundo percebido e da intencionalidade de ambos. A carne ndo é o ser da
sensacdo, mas participa de sua revelacdo. A sensacao € o devir, mas a carne € o

termdémetro da sensacdo™.

O devir ndo é o ser nem o estar, devir € o vir a ser eterno, nunca
localizado, em eterno movimento, o devir evoca as forcas das possibilidades do

porvir.

A carne sente 0s niveis de sensacdo, vibra com o devir que a
movimenta. O devir é algo na obra, da obra, em maior ou menor grau, sentido nos

niveis de sensacdo que passam de um a outro, fazem a carne vibrar.
I}

A obra de arte, operando com as sensacgdes, contagia, movimenta e

permite mostrar outros pontos de vista da paisagem e insere 0 ser em outro ponto

*° DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 232.
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territorial. E o territorio se amplia: minha vista ndo € mais a mesma, vejo algo a

mais na paisagem.
]

A sensacdo é o “percepto e o afecto do material”*. Na pintura, afectos
sao os acordes de tons ou cores, os “devires ndo humanos no homem”*, e
perceptos sdo 0 motivo da pintura, 0 que estoura a percep¢do, a “paisagem ndo
humana da natureza?. Os artistas pintam a sensagdo, com a sensagdo. Criam

blocos de sensaces, que sdo compostos “de afectos e perceptos”™

. Que deve
“ficar de pé sozinho™*. E sustentam-se também pelos sublimes erros, encontrados
através de um procedimento de criacdo de imperfeicdes, defeitos que se tornam
efeitos. Pintar consiste em trabalhar os dados figurativos presentes na tela em
branco, na cabeca do pintor, no sentido de desmancha-los, desfazé-los, estabelecer
uma verdadeira catastrofe através deste procedimento®. Pedagos cadticos da
matéria, recolhidos ao acaso, através da experimentacdo da matéria. E ndo ha erro
na experimentacdo, o que ha sdo adequacdes e inadequacdes para determinada

obra que ao comporem sublimemente, se tornam, por isso mesmo, efeitos muito

“* DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 216.
o Idem, p. 220.
2 Ibidem.
** DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 214.
44 .

Ibidem.
*> DELEUZE, 2007, p.102.
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especiais. H4& mudancas de percursos conforme as acbes do acaso e o artista,
sensivel a matéria que manipula, danga a musica interior que a matéria e o corpo

orquestram.
)

As obras de arte sdo seres de sensacdo criados pelos artistas que nos
conduzem a percepcdo, nos entregam perceptos e afectos, com o0s quais
construimos novas perspectivas acerca das coisas. Os afectos derivam em
compostos que vibram, acoplam ou fendem as sensac@es. De maneira que 0S
monumentos, os blocos de sensacao criados, transmitem as sensagdes persistentes.
Encarnam mesmo o acontecimento, que é a obra*®. Verdadeira aprendizagem que
a arte opera, aos que sdo sensiveis aos signos e a matéria que ela trabalha. Uma
sensibilidade que se educa, continuadamente, pela experimentacdo e pela

expressao.

“® DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 227.
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A aprendizagem é um encontro, portanto provoca mudancas. Um
encontro que move 0 pensamento através da violéncia que aflige ao mesmo.
Porque somente quando é afetado por forcas violentas é que o pensamento se
movimenta. Na maior parte do tempo a rotina estabelece uma confortavel situacéo
de repetir o ja pensado, de forma que s6 pensamos algo novo quando provocados.
Pensar ndo € tornar tudo claro, mas apenas o suficiente para a ocasido que se
apresenta. Desta forma, pensar implica também em um certo mistério — uma
questdo de poténcia do que ainda pode vir a ser pensado — uma vontade de poder,
de poténcia, um movimento infinito que move o pensamento e a construcdo de

saberes e conhecimento. Uma vontade de arte, de compor com a mateéria.

Aprender ¢ um problema politico, uma postura perante a vida, é

decifrar signos e é construir sentidos, como mostra Deleuze em Proust e 0s
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Signos. Decifrar signos sensiveis e mundanos, que movimentam o pensamento. E
signos da arte, que possibilitam a criacdo de pensamento®’. Segundo Deleuze, ndo
se sabe antecipadamente como alguém vai aprender, ndo ha método para aprender,
para passar do ndo-saber ao saber*®. O que é possivel, entdo, ¢ criar situacdes que
aumentem a poténcia de aprendizado. Como criar estas situacdes? Através de
procedimentos abertos, maneiras, estilos de ensinar. Para um professor de arte é a
seducdo, através da sensacdo, que dissolve a forma rigida do ensino no fluxo da
sensacdo da matéria, da obra de arte, da experiéncia de fazer arte.
Experimentacdes de criacdo de signos artisticos, assim como a decodificagéo,
sempre provisoria, dos signos construidos por artistas. Neste sentido, a propria
semidtica € uma construcdo, uma arquitetura de signos, de perceptos, afectos e

conceitos®.

Decodificar signos € uma operacao da razdo, da inteligéncia que utiliza
a légica e o raciocinio, e que considera os signos como c6digos. Um constructo®,
discernimento linear, que leva da abstraco ao conceito. E buscar o significado da
linguagem que se apresenta, considerando as construgdes linguisticas. A

* DELEUZE, 2010, p.91.

*® DELEUZE, 2006, p. 237-238.

* CcouTO, 2007, p. 128.

0 g construgdo, portanto estabelecimento de referéncias: eixos e coordenadas. Procura a
precisdo, busca eliminar o vago e o impreciso. Na linguistica € um modo préprio de ser, uma
"posicdo" perfeitamente definida dentro do sistema.
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linguagem € estrutura rigida e constitui-se por conjuntos referenciais, que
homogenizam os dados e produzem narrativas e mensagens isomorficas. E
abstracdo logica e estruturada, um cddigo digital. Um raciocinio que opera com
convencgdo combinatoria e que precisa ser apreendida. Relaciona-se com o sistema

filoséfico de Aristoteles.

Porém ha uma logica presente nos signos da arte que escapa do
imperativo dos signos enquanto cddigos: € a analogia. O anal6gico opera com as
relagdes, com as similitudes aparentes. E imposicio imediata, é presenca, é
evidéncia. Um desvio do simbolico através das conexBes de elementos
heterogéneos. Uma modelagem pré-estrutural, que opera nas bordas da légica. E
sensacéo colorifica, um aliquid®’, que ziguezagueia no pensamento em busca do
sentido. E apreensdo e expressdo de singularidades, de enunciados, de
intensidades. Uma transformacdo do incorporal que opera com a sensibilidade,
com a abertura a dominios sensiveis que escapam da linguagem. A analogia € o
sobrevoo da logica, uma operacdo com o assignificante e o ndo-representativo,
com o sentido das coisas e ndo com o significado. Relaciona-se com o sistema

filosé6fico dos Estdicos.

51 ;. , . . s . . , N

Conforme a metafisica, é "algo" no sentido etimoldgico do termo, quer dizer, é um outro-qué
(ali-quid) em relagdo aos demais qué. Busca semelhangas com outras coisas para apresentar a
nogao, o sentido.
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Mas mesmo a linguagem e a arte possuem territorios que se cruzam, €

0 caso da poesia e do desenho técnico, por exemplo.
o

O professor pode pensar e engendrar maneiras de potencializar os
encontros, as aulas. Para que neste encontro de corpos ocorra a aprendizagem.
Encontro que cria subjetividades do espago “entre” corpos, na sensa¢do. Postura
que seduz, ndo coage nem convence, mas conduz. Encontro que é acontecimento,
que possibilita a de-formacéo e a trans-formacao, como também a in-vencao, e a
trans-versao: a degradacao da opinido comum que permite o novo, um além da in-
formagéo e da con-vencdo. Criacdo de subjetividades, de re-singularidades, na

sensacdo. Construcdo de sentidos que possam tornar a vida suportavel.
]

Segundo os estudos de Mercon sobre Spinoza®?, conhecimento é uma
expressao do desejo e ética é o desenvolvimento racional do desejo, sendo que a
imaginagdo®® atua no desenvolvimento da razdo. Sendo o pensamento uma ideia

do corpo, concebida pelo corpo, podemos entdo educar a imaginacdo para

> apud MERCON, 2009, p. 28.

> Com COUTO (p.117) vemos que a imaginacdo é paradigma de um sistema de delirio, uma forca
produtiva que, de forma sintética e analitica, modela tanto o possivel como o verossimil, o novo e
o infinito. A imaginagdo é uma faculdade do corpo que pensa formas e organiza o espago-tempo.
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aumentar nossa poténcia de afetar e ser afetados, nossa habilidade de ver e pensar

a vida.

Corpo e mente s&o modos de uma substancia, pois um depende do
outro para existir™*. Uma substancia é independente, infinita e eterna. Modos s&0
dependentes, finitos e sujeitos a causas externas. O corpo e a mente, em Spinoza,
sdo expressdes de uma soO coisa: 0 humano. Sendo estes os atributos de extensao e
pensamento da substancia Natureza.>®. H4 uma isonomia, ou paralelismo, entre os

dois atributos, de maneira que n&o ha preponderancia de um sobre o outro®®.

Como expressdo da substancia infinita que é a Natureza, o ser humano
tem sua marca: € uma poténcia. Poténcia é poder, um a mais de poder, nova
qualidade de forca como observa Peter Pelbart’’. Poténcia que se abre em
movimentos varios. Vida é movimento. Como a cor emitida pelos corpos, que so6 é
possivel pelo movimento das moléculas. Como a criacdo que nasce do
movimento, do gesto — sem isso a ideia ndo se efetua e se perde®®. Arte é

movimento: surge do gesto, do pensamento, da sensibilidade do pintor e é

>* MERCON, 2009, p. 37.

> No pensamento de Spinoza: Deus e Natureza sdo a mesma substancia.
>® MERCON, 2009, p. 39.

>’ PELBART, 2000, p. 122.

>® DELEUZE, 1992, p. 83.
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percebida pelo gesto (musculos dos olhos), pelo pensamento e pela sensibilidade

do espectador®.

Quanto mais potente um corpo, mais sensivel ele é, ou seja, mais apto
a afetar e ser afetado e por um ndmero maior de forgas®. Significa que quanto

mais sensivel, maior € o poder de percepcdo do pensamento.

A questdo que se coloca é se seria possivel uma conducdo da
sensibilidade, de forma que o ser pudesse experimentar os diversos niveis, as
diferentes modulacdes da sensacdo na obra de arte. Se por si s, 0 ser poderia
participar do acontecimento que é a obra de arte, sem uma mediacdo que o

conduzisse a percepcao.

Questdo ética, contraria a moralidade, a conducao da sensibilidade é
um processo criativo que encontra analogias no processo criativo artistico®.
Conduzir a sensibilidade é o que o professor de arte pode, portanto é poder, é
poténcia propria deste. Para conduzir a sensibilidade é preciso uma pedagogia da
Sensacdo, € preciso trabalhar com o incorporal, com o tempo puro, Aion,
intensidade. Uma pedagogia em que a sensagdo atue, rompendo habitos

cronificados (Cronos), em que o sentido organize os corpos. E o sentido que vai

> KANDINSKY apud CHIPP, 2006, p. 186-187.
% MERCON, 2009, p. 37.
*! DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 136-137.
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dar as formas pedagdgicas. A apreensdo do mundo &, desta forma, a construcédo de

sentidos®?, que direcionam toda a vida e 0 comportamento.

Trata-se também de, com Nietzsche, pensar e operar com o0
fortalecimento da vontade, ou seja, da poténcia, como estratégia para os embates

préprios da vida, da crueza da vida.
]

Existir € ter poténcia — exprimir esta poténcia spinoziana é perseverar
na existéncia. Segundo Mercon, esta perseveranca exprime a ideia de Conatus,
que € “... esséncia ou poténcia dos modos finitos, ¢ parte da esséncia de Deus ou
da Natureza.”®. E, quanto mais potente um corpo, mais autodeterminado, isso

sem excluir uma conexao ativa com 0s outros seres.

A maneira de exercer esta poténcia total é que pode aumentar, diminuir
ou obstruir ela mesma. E a forca ou a vulnerabilidade do corpo. Com Deleuze
podemos pensar a dinamica deste exercicio da poténcia de duas formas: relacdes e

encontros.

6 Simulagdo: na sala de aula vocé é a autoridade maxima — e tem um comportamento, e de
repente vocé é refém de uma autoridade delegada aos alunos (seja por “meu pai paga seu
salario” ou “vocé ndo pode nada, se me enfrentar eu te denuncio ao conselho tutelar”) ou a
outro qualquer, e ai tem outro comportamento, por que o sentido mudou.

®*MERCON, 2009, p. 37.
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Das relacbes os corpos podem interagir com forcas combinatorias,
decomponiveis ou indiferentes, de maneira que nem todas as relacfes serdo

favoréveis a preservagdo dos individuos.

Dos encontros, a ordem de interacdo estd ligada as paixfes. Paixdes,
para Spinoza, sdo afetos passivos e envolvem ideias confusas, que misturam a
percepcao do estado do corpo com a da afeccdo gerada pelo outro corpo. Um afeto
ativo, por sua vez, é um conhecimento (ou percepc¢do) adequado do préprio corpo,
do corpo que afeta e da relacéo entre os dois®.

Um corpo jamais deixa de ser afetado. Da ordem das paixdes pode-se
dizer, com Spinoza, que ha duas paixdes primarias: alegria e tristeza. Na alegria, 0
gue nos afeta aumenta nossa poténcia de agir, expandindo-a. Na tristeza, ao

contrario, nossa poténcia diminui.

O pensamento, na experiéncia de uma paixao alegre, violentamente
procura diminuir a confusdo entre a percepcao do proprio corpo, do corpo que o
afeta e da conexdo entre ambos. Para Deleuze isso é pensar. Desta forma nosso
entendimento é constituido por nossa vida afetiva a0 mesmo tempo em que a

constitui®®.

v

* MERCON, 2009, p. 45
6 Idem, p. 47.
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Os encontros ndo ocorrem, primeiramente, entre pessoas, mas entre
pessoas e coisas, figura e fundo, carne e pintura. Entendo, com Deleuze, a
aprendizagem como uma violéncia ao pensamento, que acontece num encontro.
Um encontro acontece quando algo me toca, toca meu pensamento, ja ndo vejo as
coisas como as via antes. Apreendi algo. Mudei minha percepcao das coisas. Nao

é facil, é trabalhoso, por isso é uma violéncia. Aprender algo muda a mim mesmo.

Com as artes ndo é diferente, porém a violéncia no pensamento
acontece através da sensacdo. Algo me toca, me afeta, entdo algo muda em mim.
N&o posso voltar a ser o que era antes, apreendi algo. Na escola trata-se de
trabalhar com as sensacdes e as experimentacGes, oportunizar a criacdo de novas
afeccdes e novas percepgdes, novos pontos de vista, deslocamentos, em um tempo

intensivo, mesmo que regido pelo cronoldgico horério escolar.
w

E preciso que a obra seduza o olhar, o corpo. Como um jogo, tenho
algo para perceber, mas o que €? A obra me obriga a pensar, como a esfinge:

decifra-me ou te devoro.

A arte opera com a sensagdo, com conjuntos de sensacdes, algo que
permanece infinitamente. Sensacdo que me afeta, provocando devires. De maneira

que as zonas de indicernibilidade da vida aparecam, provocando mudangas.

v
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Também ¢é preciso falar das interferéncias dos e nos planos imanentes
de cada uma das filhas do Caos, as Cadides: filosofia, arte e ciéncia. Podem ser
interferéncias extrinsecas, intrinsecas ou ilocalizaveis, mas sempre interferéncias
que acontecem no pensamento e que movem-no®. Assim, o aprendizado ocorre
tanto nos planos imanentes como nas zonas limitrofes, nos espacos de

interferéncia.

No contexto do Projeto Escrileitura: um modo de ler-escrever em meio
a vida®’, que orbita em torno do conceito de escrileitura de Barthes, um processo

%8 pode-se

“remetido auma escrita-pela-leitura ou uma leitura-pela-escrita
pensar nestas zonas de interferéncia que movimentam o pensamento na producao
de uma escrita outra, impessoal porque descolada da identidade, intensa por que
opera no tempo intensivo, no tempo da arte. Em Logica do Sentido Deleuze
refere-se a Aion e Cronos, deuses gregos que apresentam o tempo, arquétipos do
tempo®. Cronos é o deus que apresenta a ideia de tempo medido, em que o
presente contem em si 0 passado, que o determinou, e o futuro, seu resultado.
Aion é o deus que apresenta o instante, tempo imensuravel, que é passado e
presente a0 mesmo tempo, puro devir, movimento incessante. Cronos €, desta

forma, o tempo ilimitado e finito enquanto Aion é o tempo limitado e infinito.

® DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 278-279.

®” CORAZZA, 2010/14, Projeto de Pesquisa.

®% CORAZZA apud DALAROSA in HEUSER, 2011, p.15.
* DELEUZE, 2007, p. 170.
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Deleuze apresenta o conceito de tempo para Bergson’®, onde vemos que o passado
é 0 que fica, é o ser, estando presente inteiro em nos, e 0 presente em si € 0
movimento de atualizacdo, que passa, que é o instante. Cronos demarca eras,
acontecimentos histéricos, as horas - efetuacdo. Aion é o tempo de um afeto
intenso, de uma dan¢a, uma mausica — incorporacdo — materializacdo de uma
intensidade, de um acontecimento, estando presente no instante intensivo do

presente e na memoria intensiva do passado.

Tudo opera e tudo é matéria para compor um texto que pretende
circular nestas zonas limitrofes. Imagens, palavras, cores, cheiros e sons, entre
tantas outras coisas, trazem sensacfes e nos potencializam para a escrita. Assim,
pode-se pensar em escripinturas, termo cunhado por Franciane Cardoso, que
refere-se a “um processo que da a ver memdrias, que as movimenta e materializa,

" portanto que faz da

e faz do esquecimento uma condi¢do de suas escrituras
memoOria matéria de fabulacdo, de escritura, que torna presente as sensacdes do
tempo vivido, que faz da arte parte do procedimento de escrita potente, uma
escrita que ndo é narrativa ou explicativa, que conserva as sensacdes e ndo 0s

fatos.

7 DELEUZE, 1999, ao longo de toda a obra e em conferéncia proferida por Nilton Muller Pereira,
no Il Ciclo de Conferéncias do DIF: pesquisar o acontecimento, ocorrido em maio de 2012, na
Faculdade de Educac¢do da UFRGS.

"' CARDOSO, 2012, p.3.
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Na referida pesquisa pode-se experimentar a acao desta zona limitrofe,
na producéo de textos intensivos que foram construidos por alunos, através de um
procedimento criado pelas oficineiras: o descolarmento. Para pensar a criagéo de
outros modos de pensar o ja vivido no campo das singularidades, as professoras
pesquisadoras Karen Nodari, Luciana Paiva e Simone Fogazzi, autoras da oficina,
pensaram antes o procedimento referido. Desta forma, através da oficina
Escrivida — do tempo morto ao vivo, de escritura, a experimentacdo de outras
maneiras de expressdo, de afectos e de modos de enfrentar e de ordenar o que

ainda ndo esta materializado no campo da aprendizagem foi experimentado.

O descolarmento implica em um conjunto ou subséries de

procedimentos, que implicam:

e A operagdo de descolar das ideias prontas, que ndo é produto de
qualquer método;

e Ao se aplicar o procedimento o objetivo ndo é o de alcancar uma
resposta correta ou verdadeira, mas produzir sentidos;

e Partir de um referente, pois é necessario que a matéria a ser
trabalhada tenha uma forma previamente definida;

e E somente descolando o que ja esta colado, ou seja, deformando
uma matéria que se cria 0 novo — uma limpeza de clichés;

e Um escolar pode se descolar sem deixar a sala de aula, sem sair do

lugar. Questdo de tempo e ndo de espago;
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e Proceder a uma operagdo de descolamento de uma biografia, ndo
significa escrever sobre a vida, mas colocar vida na producdo. E producdo de
intensidades;

e Subtrai-se a referéncia temporal e identitaria de uma vida para se
criar uma outra coisa, intensiva. Criagdo em si, do novo;

O procedimento de descolarmento é uma conduta, uma atitude, uma
maneira de potencializar a producdo de textos (imagens, palavras, ...). Inventou-se
um modo de acdo para que um escolar descole: das paredes da sala de aula, das
classes e do quadro verde e, assim, deixe de ser escolar, descolarize-se, crie novos
horizontes, ocupe um outro ponto de vista, um outro lugar na escolarizagdo.
Espaco de criacdo, onde o certo e o errado perdem o valor e ndo ha espaco para a
moraliza¢ao. “Operacdo em que Cronos, tempo morto, da passagem a Aion,
tempo vivo, e fatos significativos do passado agem e reagem sobre o momento
presente, ganham vida, novos sentidos, linhas se produzem e se cruzam, uma
outra vida surge, algo da ordem do desconhecido, do novo: uma néo-biografia a

favor de um biografema”’2.

Procedimento que opera com a sensacdo: da matéria da palavra e das
imagens, com o devir-crianga, que brinca com as palavras, com o tempo intensivo,
com as duras biografias de idolos, ja dadas, e com a memdria deformada da

propria infancia. O devir, que ndo é o ser nem 0 estar, que é 0 vir a ser eterno,

> NODARI, 2012, p. 5.
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nunca localizado, em eterno movimento, que evoca as forcas das possibilidades,
da criagéo.

Nos procedimentos de criagdo, como o descolarmento, o devir
participa como matéria da fabulacdo. Um devir-animal de criacao de territorios,
de composicdo de uma vida. Traducdo criadora de afectos, a escritura é criacdo e
opera na zona limitrofe dos diferentes campos de saber: nem bem redacgdo ja é
arte, porque fabulacdo da gramaética a literatura. Poténcia de escrita que afirma o
simulacro, a escritura combate a impoténcia da biografia que afirma a “sua” vida
ser a verdadeira, e ndo percebe que é uma invencdo, ja matando qualquer outra
possibilidade™. Fabulagdo porque fabrica de gigantes, escripinturas porque
composicdo, s&o monumentos erguidos com a matéria, neste caso palavras e
frases, trabalhados de maneira a fazé-la vibrar. Fazer vibrar a sensacdo no texto,

no leitor e no escritor.
]

A escrileitura’, como exercicio imaginativo, encontra-se na propria
experimentacdo do pensamento. Esta na abertura ao necessario desordenamento
cadtico, na medida que insere no pensamento as novas variedades que retiram o
mesmo do senso comum, da copia de modelos, sem criagdo. Escripintura, como

escritura entremeada por imagens, também no sentido de laborar com a cria¢do ao

" EEIL, 2011, p.82.
" CORAZZA, 2010/14, Projeto de Pesquisa.
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modo da pintura, compondo com a matéria. Porém, toda criacdo necessita de
referéncias, pontos seguros de onde se pode partir e retornar diferente. Para este
procedimento, de descolarmento, pensaram-se duas grandes referéncias: o tempo
intensivo da propria vida, as reminiscéncias, as memdrias vivas, momentos
experimentados que trazem a tona o devir-infantil; e o tempo cronologico de
outras vidas que consideramos louvaveis, admiraveis — a vida de outra pessoa para
a qual olhamos com admiracdo. No encontro destas duas vidas, de tempos

diferentes, o novo: criacdo de uma vida outra, intensa, possivel.
]

A Arte é poderosa na aprendizagem, ndo sé pelos conhecimentos e
procedimentos precisos de seus territdrios, mas por atuar transversalmente. Nos
procedimentos de escrileitura, operando com a primazia da invencdo, com o
desrazoavel, com o intuitivo, ela permite que a sensacdo aja diretamente nos
estudantes, nos professores e nas producOes literarias, como se observou nas
oficinas do projeto Observatério da Educacdo, que a incluiram em seus
procedimentos. A Arte provoca brechas nas estruturas da vida institucionalizada, e
por dentro delas é que as provoca, inserida no cotidiano escolar, entre os horarios

de aula, nos corredores, salas e demais espacos.

Pintar. Dar mais cor a vida, criar estilos, inventar-se continuadamente.
Liberar humores artisticos. Dar poténcia ao existir. E a intensidade operando na

construcdo de sentidos. Agdes que tornam a vida uma obra de arte. A vida de
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professora, da mesma maneira, prescinde destes movimentos para tornar

suportavel a vida escolar.
nJ

A operacdo de criacdo de signos artisticos, com a sensacao,
experimentada pelos estudantes, na escola, traz sabedoria, mais ampla que o
conhecimento uma vez que o contém, e € desta que advém a poténcia da vida.
Segundo Nietzsche, temos muito a aprender com a arte. A arte opera com a
invencdo de mundos possiveis e nés podemos criar para nds uma vida poderosa.

Saude para Nietzsche € isso, criagdo de uma vida potente.

76






A arte opera com 0 pensamento, e traduz as multiplicidades de pontos
de vista dos artistas, sobre a vida e seu sentido, capturando formas e forcas do
caos. A Educacdo opera com o pensamento, que produz corpo, que é producdo do
corpo, que € corpo. Mas como o pensamento funciona? Deleuze e Guattari nos
oferecem uma imagem, a do rizoma. Como o ensino de Arte se debruca sobre as
questdes da producdo e fruicdo de arte, bem como 0s processos de
ensino/aprendizagem, nao esta deslocada desta questdo nem das que orbitam em
torno. Na vida desta pesquisadora, as questbes de método, de contetdo e de
curriculo estiveram presentes desde sua formacdo. E em torno dela orbitaram
muitas formulagdes e conceitos, muitos pensamentos, que contribuiram para
animar seu pensamento, ndo desligado das praticas. Muitos destes acontecimentos

estdo ligados ao Programa que coordena nesta universidade — o Programa Arte na
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Escola UFRGS™, que vem a ser uma agdo de extensdo ligada a educacdo
continuada de professores de arte do ensino regular. Esta area do conhecimento é
uma superficie extensa, com limites precisos porém ténues, interdisciplinar e
fragil dentro da instituicdo escolar, operando em uma logica diferente da comum
em Educacdo, que mais expressa do que comunica, que ndo da certezas a ndo ser
provisorias, que afirma a diferenca em si, que provoca mais 0 caos do que a
ordem, que constrdi sentidos e ndo afirma verdades imutaveis — €, na maioria das

vezes, desvalorizada perante outras areas de saberes.

O rizoma, enquanto simulacdo do pensamento, estd presente nos
conceitos que norteiam a DVDteca Arte na Escola’, composta de videos sobre
arte, artistas, movimentos artisticos, matérias, conteldos, materialidades,
diversidades, expressdes, estilos, territorios e superficies da Arte. Interessa
conhecer esta nocdo (rizoma), esta simulacdo do movimento que é o pensamento.
As acdes do referido programa de extensdo buscam abrir a possibilidade de novos
significados a arte/educacdo - dar movimento ao pensamento, a vida na escola,

para arejar a pratica dos que frequentam seus espagos. Permitir 0 novo, ao menos

& Programa que se refere ao Polo UFRGS, da Rede Arte na Escola — uma rede de polos em
diversas universidades brasileiras, em todo territério nacional, que busca qualificar o ensino de
artes na rede regular de ensino.

’® Midia que é ofertada pelos polos da rede Arte na Escola - compdem-se de documentarios de
cerca de 20 minutos, sobre artistas, movimentos e/ou conceitos da arte, especialmente pensados
para o ensino de arte e o ensino interdisciplinar. Atualmente sdo em torno de 164 titulos
diversos.
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para pensa-lo. E fazer isso explorando os conceitos da DVDteca: rizoma,
professor propositor/pesquisador, e outros conceitos que estdo ligados a filosofia
da diferenca, é o objetivo proposto pela coordenacdo do mesmo. Busca
movimentar os conceitos para apreensdo do sentido mesmo, ndo para impor uma
verdade, mas para afirmar a poténcia da Arte enquanto produtora de sentidos,
expressao que opera com a sensacdo, disciplina que vale por si mesma e

necessaria a formacdo integral dos estudantes.

A colecdo de DVDs Arte na Escola foi concebida pelas professoras
Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque, animadas pelo pensamento de Gilles
Deleuze e Félix Guattari sobre o conceito de rizoma’’, que puseram em
movimento - um pensar sobre a arte-educacdo como o artista pensa sua obra:
pesquisando, observando o contexto, criando com a matéria e 0s materiais a
disposicdo, com a vida. Em arte temos variedades: temas e materiais e linguagens
e técnicas e... cada artista cria sua obra singularmente, imerso no contexto em que
vive, de tempos e espagos proprios: por isso e com isso trazem a imensa variedade
de pontos de vista sobre a vida - é o sentido da arte. Em educacdo, nossa matéria é
0 aluno e os espagos e 0s tempos escolares e o conteudo da disciplina e a vida
presente e a futura e... similarmente, cada professor pode criar sua aula como o

artista cria sua obra, num processo de similitude. No programa acima citado

77 DELEUZE/GUATTARI, 1995, p. 11-23.
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optamos pela estratégia de escolha do tema de estudo’® pelos professores que
frequentam, desde que seja consenso do grupo (ou pelo menos maioria) e quando
ndo determinadas em funcdo de um curso planejado antecipadamente, com outras
formas de sondagem. E a estratégia de mostra das producdes individuais ou
coletivas, através de publicacdes, uma forma de provar, de saborear as

multiplicidades produzidas.

O rizoma foi um conceito que atravessou 0 curso de EAD
(Re)Significando a arte/educacéo por meio dos DVDs Arte da Escola’™ em 2012,
alguns encontros do Grupo de Estudos®™ em 2011 e do | Encontro de Grupos de
Estudo Arte na Escola — Regido Sul® em 2011. E uma bela imagem do
pensamento, apresentada por Deleuze/Guattari, e como imagem o0 rizoma € uma
simulacdo do pensamento. Imagem, inspirada na boténica, de um tipo especifico
de raiz. Esta figura aparece no primeiro volume do livro Mil Platds, Capitalismo e
Esquizofrenia, cuja edicdo brasileira o divide em 5 volumes e onde, ja no prefacio,
os autores anunciam: o livro ¢ “uma teoria das multiplicidades por elas mesmas”.
Mostram que as multiplicidades sdo a propria realidade, que produzem processos

como os de subjetivacdo, de totalizacdo, de unificacdo. Somos multiplos, por isso

® Uma das acGes do Programa Arte na Escola UFRGS é a oferta de um Grupo de Estudos
permanente.

? Acdo conjunta com pesquisadoras do CINTED/UFRGS (Centro Interdisciplinar de Novas
Tecnologias na Educagdo), ligadas ao ensino de artes.

% Encontros que focaram os estudos referentes a DVDteca Arte na Escola.

# Evento organizado para os professores que frequentam os polos da regido sul.
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complexos e singulares. Estamos em um constante vir a ser, nunca sendo
definitivamente — vivemos instantes, uns apds os outros, colocando em
movimento a vida, 0S encontros, as pessoas, 0s acontecimentos. A vida ndo é
linear, ela ocorre em saltos, ndo apreendemos o mundo por linearidade: estamos
no meio da vida e para viver somos forcados a pensar, a apreender. Por isso
fazemos relacOes entre as coisas: para aprender a realidade, as multiplicidades

presentes. Fazer relagbes € um raciocinio propriamente analdgico.

O que os autores apresentam é uma forma de ver a vida,
consequentemente também a Educacdo. Fomos educados para pensar em ideais,
em valores. Por isso pensamos a escola ideal, o aluno ideal, o professor ideal —
pensamos mergulhados na filosofia de Platdo: no mundo das esséncias, nos ideais
platdnicos referidos no segundo capitulo. Precisamos descolar desta forma de
pensar a qual estamos aderidos, para poder pensar de outra maneira: em alunos,
professores e escolas reais, ou seja, ndo julgar pelo critério de um modelo a ser

formado, seguido, mas pensar modos, adequagdes conforme as contingéncias.

Por aproximacdo, podemos apresentar algumas caracteristicas do

rizoma, que nos ajudam a pensar a arte/educacéo:

- proliferacgéo: o rizoma é uma trama, uma raiz tdo emaranhada que ndo
se sabe nem onde comeca e nem onde termina — ndo ha hierarquia. Nesta oOtica,
conhecimento também ndo. Ndo ha julgamento de valor, bom ou mau, apenas

conexdes entre saberes. Ndo existe um curriculo ideal, que atenda a todas as
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escolas, a todos os estudantes, a todas as realidades. Nao hd um “ideal”, apenas
real. Por isso, so fara sentido, matéria a ser provada na vida, ensino de arte que é
experimentado. Falar de arte pré-historica fara sentido se houver relagdo com a
vida. Quem ja prop6s uma aula de leitura de imagem e deixou que os alunos
falassem livremente, experimentou as conexdes que um pensamento é capaz — €
surpreendente. Conhecimento acontece por contagio, uns ensinam 0s outros, 0s
livros ensinam, os professores ensinam (e aprendem), todos apreendem por que

precisam®?;

- heterogeneidade: o rizoma € composto de uma rede de raizes que se
cruzam. Pode-se pensar em linhas: uma das linhas é a da linguagem, mas a vida é
mais diversa. H4 muitas linhas: bioldgicas, politicas, culturais, materiais, etc. Nao
havendo hierarquia entre saberes, todos sao necessarios. A vida é uma composicao
complexa e a arte trata disso, de composicdo. Podemos pensar entdo, com
Nietzsche, em uma vida estética: criada como obra de arte. Podemos pensar a aula

como criagdo estética;

- multiplicidade: ndo ha unidade, somente multiplicidade. Nem uma
pessoa é a mesma sempre, mudamos a cada segundo: biologicamente, algumas de
nossas celulas morrem e outras nascem; no plano do pensamento, sempre

expandimos nossos horizontes, por que pensamos, aprendemos; etc. A vida é este

82 , . s .
Nem sempre é porque precisam passar de ano/série, mas para resolver um problema, um
desafio que o professor propds, por exemplo.
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eterno movimento, nada esta parado. Tudo que estd vivo se move, mesmo que
imperceptivelmente. E uma quebra de paradigma®, por isso muito dificil.
Voltamos sempre, por héabito, ao pensamento vigente: aluno ideal, aula ideal, etc...
Temos que nos vigiar: se tudo € multiplo trata-se de escolher a matéria da vida
que é mais adequada ao aluno que temos...a escola que temos... ao pais que temos

e que queremos...o foco esta na criacao;

- ruptura a-significante: sdo processos de territorializagdo e
desterritorializacdo. Um territdrio é um espaco que pode ser ocupado pela matéria
ou pelo pensamento. Na matéria, podemos pensar em uma ilha, uma casa, uma
cidade, etc. No pensamento podemos pensar nas ideias que temos sobre um tema,
um assunto, uma obra de arte. Territérios podem ser ampliados, explorados,
descobertos, etc. E territorializagdo quando dizemos “estou certo disso”. A
desterritorializacdo, por sua vez, € uma ampliacdo da fronteira, um modo de ver
que tira algumas certezas para construir outras®, ¢ um processo, é a mudanca do
ponto de vista. Quando dizemos “pensando bem...pode ser aquilo também” ou
“repensei minhas ideias”. E por que a-significante? Ora, o prefixo “a”, significa
negacao, assim, a-significante é sem significacdo. Explico: significar é dar um
signo — isto € isso. Neste processo, podemos pensar que o saber pode nos

apresentar sentidos e ndo significados. Nao existe, nesta perspectiva, uma verdade

83 . . A s P .
Da filosofia platénica, que se estende até hoje.

84 . ez . , . . g ~
Quando viram certezas se tornam territdrio novamente: é o processo de reterritorializagdo.
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unica, mas diferentes pontos de vista: isto € isso e isso e iss0... Por isso a proposta
do curso - ressignificar - como abertura a multiplicidades de significados, ndo ha

apenas um - o ideal, o verdadeiro;

- cartografia: método de construir mapas. Mapear é observar 0s
movimentos, 0s acontecimentos, as atividades, as inatividades, etc. Como desenho
é invencdo. Cartografar, entdo, é criar formas para apresentar estes movimentos.
Como sdo cartografias de movimentos, os mapas ndo sdo definitivos, eles sdo
momentaneos e provisorios. Estar atento é condicdo para quem pretende
cartografar os movimentos da vida: dos alunos, da escola, seus proprios.
Importante é identificar o que nos torna potentes, o que nos afirma a vida, nos
impulsiona, mesmo que por momentos. O professor pode pensar em cartografar o
que, na sua aula, motiva os alunos, 0s movimenta — e nem sempre é 0 que
levamos para a sala de aula, mas o que trouxeram. Estar atento € condi¢cdo para
aproveitar os acontecimentos, pequenos ou grandes, fazer uso deles para conectar

a0 ensino de arte;

- decalcomania: mania de decalcar. O decalque é um instante do mapa
recortado no tempo e no espaco e colado em outro tempo, em outro espago, COMo
se fosse funcionar de novo. Como uma fotografia, ele apresenta o instante, ndo o
movimento. Ora, o cartdgrafo se interessa pelo movimento, neste caso 0 mapa
serve apenas para arquivo. E os arquivos sdo Uteis para pesquisas, ndo para serem

reproduzidos. O mapa, desta forma, & um perigo e deve ser tratado com cuidado.
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Dito isso, podemos pensar em préaticas, em processos detalhadamente
pensados, em procedimentos, em maneiras. Planejados para que as aulas de artes
possam ser criagdo. Criacdo de que? Para o professor, de espagos e tempos onde 0
pensamento seja posto em movimento, criacdo de aulas para que o aluno possa
mover seu pensamento. Sao criacBes de possibilidades de experimentacdo, de
sensacdo a ser trabalhada, de movimentaces do corpo como deslocamentos do
ponto de vista. Deslocamento apresentado por Costa®® ao relatar o questionamento
feito por um aluno, nas experimentacdes com o Coiséario®®: “Professor, o que sera
que o video cassete andou aprontando?”, depois de observar o aparelho protegido

em um armario gradeado.

O pensamento criador € dificil, ndo acontece com facilidade. O que
chamamos de pensar na maioria das vezes é repeticdo de uma ideia bem
conhecida e divulgada, uma opinido comum, uma acomodacdo do pensamento —
ndo precisamos construir uma ideia, ela nos é dada: pela midia, por outras
pessoas, na sociedade, etc. O processo rizomético na Educacgdo ndo privilegia uma
forma linear de abordagem do conhecimento. Justamente porque € processo e ndo

método: um jeito, uma maneira, um procedimento. Métodos sdo rigidos, processos

¥ COSTA, 2007, p. 402.

# 0 Coisério se fez como pratica transdisciplinar operando com coisas e criangas, como proposta
de intervencdo na escola, como experimentacdo de deslocamentos do ponto de vista para a
construcdo de novos sentidos. Operagdo de artistagens, fabulagdes e invengGes para que as
coisas pudessem “dizer” dos sentimentos de cada um.
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sdo flexiveis. Métodos sdo precisos e delimitam, sdo mais faceis porque nao lidam
com imprevistos: buscam prever toda e qualquer acdo. Ja processos Sao
construidos antes e durante as a¢fes: implicam em lidar com o imprevisivel, com
0 impreciso e com humores. Processos se constituem no movimento, porém n&do
aceitam toda e qualquer coisa: buscam modelar com os corpos, com os fluxos,
com as forcas objetivando facilitar a constru¢do de sentidos, ndo deixam “a
solta” como poderia se pensar, ndo ¢ “falta’ de disciplina ou método, mas um

modo de proceder.
]

Como no rizoma, qualquer ponto de vista € um bom comeco. A
preferéncia é que inicie do meio, ou seja, do meio do contexto, do lugar de onde
se quer ensinar, da vida mesma. Evita-se uma abordagem cronoldgica da Histéria
da Arte para privilegiar as conexdes entre periodos, ligando-as a vida

contemporanea, ao cotidiano, as préaticas, aos fazeres potentes da vida.

E 0 que movimenta o pensamento nas artes? A sensacdo. Existe uma
I6gica na sensacdo que foi desprestigiada no advento da escolarizacdo, ao se

privilegiar o desenvolvimento da razdo no projeto de conhecimento ocidental

87



moderno®’, ao se separar mente e corpo no ser humano — sendo a mente ligada &

razao e 0 corpo as sensacoes.

Na escola, através das aulas de artes, podemos , ou melhor, temos o
privilégio de operar com uma ldgica diferente e necessaria a formag&o integral do
educando. Em artes é o corpo todo que fala, que escreve, que se expressa e
comunica. Como professores de arte, € com o corpo todo — mente, musculos,
vontade, pensamento — que criamos aulas, em um processo criador que se faz,
fazendo. Que compde com a matéria disposta: lapis, papel, escola, alunos, cidade,
acontecimentos, tintas, colas, horarios,... Aulas que ndo podem romper com 0
modelo de educacdo, mas podem criar rachaduras na estrutura, para entrar o novo

na propria escola e trazer mudangas.

E nisso que o rizoma vem nos ajudar, como imagem de pensamento.
Observar, analisar e criar novos pontos de vista sobre a vida e tratar dela na aula
de artes. trabalhar com 0 movimento do pensamento, com a cria¢do do novo. Criar
novos procedimentos, novas maneiras, novos modos, para experimentar na carne
0 que se quer ensinar: a pensar. Dai a ideia do professor-pesquisador, do

professor-propositor, do professor-artista.

v

¥ GOMES, 2004, Sal 1-13.
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Em seu capitulo sobre o Diagrama®®, Deleuze explica que um artista
nunca inicia uma pintura do nada. Antes mesmo de iniciar o ato pictdrico, a tela
em branco j& esta cheia. A tela ja estd cheia, como a cabeca do pintor também
estd. Seu pensamento esta cheio de todas as concepgdes prévias do que é pintura,
de todas as ilusGes do mundo, esta cheios de clichés. O cliché é o que € dado antes
da pintura. Dados figurativos, imagens idealizadas. Nenhum pintor inicia por uma
tela vazia. Para que a pintura realmente inicie € preciso um procedimento de
limpeza destes prévios conceitos pictoricos, que Deleuze denomina de raspagem.
Raspagem do vivido, da memoria, da opinido. Somente depois disso pode-se
iniciar a pintura®. E um combate vital este — eliminar a memoria e a doxa®, para
a qual o pintor se arma do esquecimento e da sensago. E o que interessa ao pintor

que busca apresentar as forcas atuantes, que quer fixar a Vida na tela.

Este é o problema em arte: tirar o cliché da tela, acabar com ele, raspa-
lo, limpéa-lo. Para que as forcas do cosmo, que nos afetam, se tornem visiveis.

Tornar presente o invisivel.

Para que isso aconteca é preciso acabar com a figuragdo, com o cliché.
Figuraces sdo as imagens ja prontas, imagens-cliché, esteredtipos, bom-senso,

opinides comuns. E preciso, como Deleuze diz referindo-se a Cézanne, “se livrar

® DELEUZE, 2007, p. 102.
8 Idem, p. 91.
90 . e

Opinido comum.
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79 enfrentar a

9992

da obsessdo do conceito para chegar a um conhecimento intuitivo
norma e derrotd-la. Cada artista cria, por si mesmo, “um novo e diferente
carater pictdrico, um estilo. Luta ardua esta, que exige uma severidade do artista
em relacdo ao seu trabalho, um esforco atlético, em um atletismo ndo organico.
Dedicacdo extrema, que conduz ao rigor disciplinar, ao desapego de objetivos

materiais, mas que o mergulham no sublime. Satisfazem sua VVontade de Arte*®.
nJ

Num mundo contemporaneo, cheios de imagens fotograficas, Deleuze
coloca que a fotografia é figurativa ndo por verossimilhanca com o visivel mas,
referindo-se a Bacon, por que “impdem-se a visdo e subjugam totalmente o
olho™®, sendo dificil conseguir transformar o cliché. Porém, a exemplo de Bacon,
muitos artistas utilizam a fotografia como referéncia em suas pinturas. Por que, se
para Bacon, a fotografia é um clich&?®® Por que ele acreditou que néo se destr6i o
cliché transformando-o, mas antes, numa aparente atitude “de adesdo, mas da qual
ele retirava regras de rejeicdo e de acdo bastante precisas”%. Aderir, acumular,

mergulhar no cliché até rejeita-lo, eis a solucdo de Bacon. Além disso, para este

°! DELEUZE, 2007, p. 93.

*2 |bidem.

% NIETZSCHE, 2008, p. 454.
% DELEUZE, 2007, p. 95.

% |dem, P. 95-96.

% DELEUZE, 2007, p. 97.
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97 impedindo-nos de ver

pintor, o maior perigo da fotografia é impor a “verdade
0 que elas realmente s&o: modos de ver, fotografias. Sendo que a fotografia
moderna nada mais é que a visdo de mundo do homem moderno, portanto uma
opinido. Este procedimento de rejeicao, criado por Bacon, para combater o cliché,
ndo pretende ser universal. Cada artista precisa, entdo, criar o seu procedimento,

sempre singular entdo, para acabar com o cliché na tela.

Tragar marcas livres na tela, tragos ou manchas, linhas ou cores, ao
acaso, ao iniciar a pintura, para destruir qualquer figuracdo aparente na ideia do
pintor, para que a improbabilidade, o acaso, possa operar. Acaso como “um tipo
de escolha ou ag¢do sem probabilidade”. Gesto mesmo do pintor. Em pintura,
Bacon afirma que “alguém provavelmente se aperfeicoa ao manipular as marcas
que foram feitas ao acaso”®®. Objeto da pintura é extrair a figura (improvavel) da

figuracdo (cliché).
]

A deformacédo pode tornar visivel as forgas invisiveis. Tornar visivel
ao nivel das sensagdes. A pintura de temética religiosa, segundo Deleuze, foi o
que possibilitou a deformagdo na pintura antiga. Sendo os mundos, do céu e do

inferno, invisiveis, foi pela deformacéo que foi possivel pintar a sensacdo destes

" DELEUZE, 2007, p. 95.
% SYLVESTER, 1995, P. 52.
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outros mundos®™. A partir dai a pintura, religiosa ou n&o, pode-se libertar da
imposicdo da forma, capturando forgcas, pintando sensacOes, eliminando a
figuracgéo, para a figura surgir. Para que a sensagéo tornasse presente as forgas que

habitam o mundo e nos afetam.

Um pintor pinta sensacfes, com sensacGes. Contemplando o mundo,
tornamo-nos o mundo. Tudo é visao, devir universo. Fabulacdo criadora, que nao
é lembranga, nem fantasma, mas uma fabrica de gigantes: paisagens e figuras.
Constréi um monumento, que ¢ duravel, eliminando todo o supérfluo e “saturando
cada atomo”*%,

Guardar esta saturacdo nos da o percepto. O pintor se inspira no
vivido, mas constroi uma vida, da vida & paisagem e a figura. E o ato de traduzir a
propria vida. E preciso um atletismo, que n&o é apenas organico, mas inorganico,
um atletismo que é duplo. Um atletismo afetivo, que revela as forcas que nao séo
dele. Forca da vida mesma. Que € saude, nas palavras de Nietszche, arte como
salde, como medicina. Através da criacdo de afectos, que ndo sdo imitacdes da

natureza, mas devir, movimento. Criacdo de simula¢Ges de mundos possiveis.

v

% DELEUZE, 2007, p. 19.
1% \/IRGINIA WOLF apud DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 223.
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O procedimento de imperfeicdo é a criacdo de defeitos, que sdo efeitos,
verdadeiras catéastrofes, resultado da interferéncia da mao do pintor'®, que
revelam forcas atraveés do gesto deste, através das pequenas e encantadoras
imperfeicdes, matéria indomavel, escapes, o fora que entra na pintura neste
desdobramento que é o ato mesmo de pintar. Neste caso, criar imperfeices é

oportunizar o surgimento delas.
nJ

O artista necessita, neste embate entre os clichés e a sensacao, criar
seus proprios procedimentos'®, como parte do seu estilo. O estilo como
politica'®, ato ético e estético. O pintor vibra, enlaca, fende as cores e o0s tragos,
através de procedimentos e dos materiais que escolhe, e assim extrai a sensa¢édo e
capta forcas. A pintura, na arte, é a linguagem das sensacfes que faz entrar nas

cores.
]

Similarmente aos artistas, o professor também cria procedimentos, um
estilo mesmo de docéncia, uma maneira de professorar, ética e estética, uma

politica pedagogica singular. Se ndo cria, pode fazé-lo, ou mesmo o faz sem

%' DELEUZE, 2007, p. 103.

BARTHES, 2005, p. 165.
DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 147.
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perceber. Criar procedimentos que possibilitem ao aluno sair da representacéo e
construir sentidos. Experimentar o deslocamento do espaco, do ponto de vista,
para descobrir nas coisas um novo sentido, para descobrir na vida novas
possibilidades, para se descobrir como ser em movimento, em continuo fazer-se e

para descobrir na vida um campo aberto de possibilidades, de matéria de criagéo.

Em busca desta possibilidade de experimentacdo, no ambito das
oficinas inerentes ao Projeto Escrileituras do Programa Observatorio da Educacéo,

104

€ que pensou-se, coletivamente™" o0s procedimentos de descolarmento e de

focografar.

O primeiro, como ja apresentei no capitulo sobre aprendizagem, trata-
se de procedimento operatdrio na oficina Escrivida, do tempo morto ao vivo, que
operou com 0s conceitos de tempo intensivo e extensivo (Aion e Cronos),
identidade e biografema'®: para fabular através da matéria dura que é a biografia
de um idolo, da propria biografia e com a memoéria do tempo intensivo da
infancia, provocado através de um questionario e de objetos significativos, como
também com as fabulacbes apreciadas no filme O Fabuloso Destino de Amélie
Poulain'®, porém tudo operando para a criacdo de um duplo, com a mistura das

duas vidas — a sua e a do idolo — para invencéo de um encontro, ou de um dia na

1% como grupo de pesquisa do Colégio de Aplicagdo da UFRGS, inserido no projeto Escrileituras.

BARTHES, 2010, p. 39.
196 JEUNET, 2002.
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vida deste duplo (um ser com partes de ambas biografias, um misto, um duplo de
si mesmo). Potente fabulagéo criadora de uma vida: um remanejamento dos fatos,
das intensidades, dos atos, para criagdo de uma féabula, de personagens, de
acontecimentos, enfim, a criacdo de um texto, um monumento. Fabular € criar a
vida ainda por vir, das afeccdes e percepcdes do que podera vir a ser ou ndo. As
forcas sentidas sdo disparadoras de sensacBes caoticas. E a linha de vida,
estruturada, pode ser como que uma ancora para dirigir a escritura, um ponto fixo
e compreensivel em torno do qual podemos fabular, mergulhar no Caos sem se

perder, e criar.

Na oficina Entre Fatos e Fotos, operando com o0s conceitos de
punctum™®, marca (ou mordida) do acaso na imagem fotografica, e biografema,
texto que remete a outro texto, ambos de Barthes e presentes em seu livro A
Camara Clara, criamos o procedimento de Focografar, que consiste em, a partir
de uma foto desconhecida, buscar o insignificante para fazé-lo “falar”, destaca-lo
através de técnica e sensibilidade, e, na troca com colegas, produzir outro texto,
provocado pelo encontro com uma foto inventada por um outro, uma nova
imagem, um texto visual que remeta a um novo texto, uma experimentacao

literaria.

7 BARTHES, 2010, p. 35.
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No livro O que é a Filosofia? Deleuze e Guattari colocam de modo
concreto seus pensamentos a cerca da existéncia, dando-nos um tracado geral da
obra que edificaram juntos. E um livro escrito na maturidade, onde vemos que a
existéncia esta imersa no Caos, do qual tentamos nos proteger buscando variaveis,
variacdes e variedades. Sao criacdes, respectivamente, da Ciéncia, da Filosofia e
da Arte. A Arte resgata do Caos as variedades existenciais, na medida em que
resgata um pouco do proprio caos existencial, para que ndo mergulhemos em uma
sufocante “opinido comum”. Neste sentido a Arte combate mais os clichés que o

proprio Caos*®. Porque os clichés sdo opinides, eles tendem a acomodar o

1% DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 262.
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pensamento. Nado é de espantar que a Arte produza uma sensacdo de
estranhamento aos que a observam. Como poténcia de vida é incansavel, por
apresentar devires, variedades, possibilidades tdo diversas como as proprias
producdes artisticas. Conforme Gomes'®, hoje Zordan, a arte torna a vida
suportavel através do devir louco de sua expressao, ajudando-nos a suportar a
matéria, sua dureza, sua aspereza, e os paradoxos inerentes ao sentido. E

5110 as

produtora de sedutores e envolventes efeitos, podendo “esparramar
sensacOes da carne por toda paisagem, ultrapassando os limites da pele e do
pensamento, tornando a experiéncia estética uma experimentacdo dos limites do
corpo. Klee, em seu Credo Criativo'!, nos traz esta ideia de consolo da arte,
escrevendo aos pintores da época, “...se pode falar racionalmente do efeito e da
cura que ela exerce, na medida em que a imaginacdo, a quem 0s estimulos
instintivos deram asas,nos induz a estados ilusérios que, de alguma forma, nos
encorajam e estimulam mais do que os estados naturais conhecidos, ou o0s
supranaturais conscientes. Podemos dizer, ainda, que os simbolos confortam o
espirito, fazendo-o ver que ndo existem para ele apenas as possibilidades

terrenas, a despeito do quanto elas possam vir a aumentar.”**?

1% GOMES, 2008, tst 20.

M0 Ibidem.

KLEE apud CHIPP, 1999, p. 183-193.
GOMIES, 2008, p. 188.
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A Arte pode contaminar. Abrir os seres humanos para o fora, o
impensado. Para recodificar, rompendo com os estere6tipos, copias esvaziadas de
sentido, imagens-cliché, opinido comum. Para entrar o ar fresco da vida nas
fissuras da paisagem, contaminando os corpos, provocando forcas, linhas de vida,
que fujam do bom senso, sem senso nenhum. Sensagdes que abrem 0S cOrpos as
mudancas. A Arte ndo cabe em definices, esta longe da estrutura da linguagem,

ndo pode ser comunicada.
]

O problema na Arte é passar das forgas primitivas, caoticas, as formas
que dela derivam, que expressam as sensaces que emanam destas forcas. E o
problema do artista: “... arrancar o percepto das percepgoes do objeto e dos
estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afeccbGes, como
passagem de um estado a outro. Extrair um bloco de sensagdes, um puro ser de
sensagdes. ™. Para que isso ocorra é preciso um esforco do pintor em criar n&o
um método, rigido, mas procedimentos, maneiras™* que s6 sdo possiveis na
pesquisa pictdrica, na criacdo de um estilo. Criar um estilo, com os materiais que
pde e dispde, seus tragos e suas cores, suas marcas, sua percepcao, seus perceptos

e afectos: sensibilidade artistica.

'3 DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 217

1 GOMES, 2008, Dmn 8.
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A arte ndo remete a0 mundo, mas ao fora. N&o absolutamente, seria
loucura na medida que nos perderiamos em um mundo cadtico, sem possibilidade
de retorno, mas na exata medida de trazer o fora para 0 mundo, ou seja, ndo
ficarmos por 14, mas de la trazermos algumas particulas que movimentem o
mundo. Pelbart, referindo-se a palavra poética, diz dela: “..faz as coisas
desaparecerem e faz aparecer esse desaparecimento numa fulguracdo noturna.” s

Nas artes visuais, um movimento de desaparecimento das coisas visiveis, para

tornar visivel o desaparecimento mesmo, invisivel em si.

Este movimento se d& em duas etapas que Pelbart caracteriza como
“noturnas™®. A primeira ¢ o movimento de “entrar” em um lugar seguro, no
desaparecimento das pressfes e opressdes da vida ordinaria, a segunda € o
movimento de fazer “surgir” um outro tempo, outra paisagem, desconhecida e
assustadora. O autor descreve estes movimentos como similares ao sono e ao
sonho. Dormir € reconfortante, sonhar € uma viagem ao desconhecido. Dormir faz
as coisas desaparecerem, sonhar, numa “fulgura¢do”, faz que apare¢a o
imperceptivel, o icognicivel e o indiscernivel, ou seja, um mundo caético. E a
aparicao do desaparecimento do mundo como 0 conhecemos, para que surja outra

coisa.

152000, p. 76.

%2000, p. 76-77.
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Deleuze e Guattari expdem a possibilidade de estar em um estado,

entre o sono e o sonho: a vigilia**’

, COMO 0 espaco em que se pode mergulhar no
fora e de 14 trazer partes minusculas, que nos obrigam a pensar. O pensamento,
desta forma, é tido como violéncia, um combate ao mundo comum, das opinides,
da Doxa™®. Tornar perceptivel o imperceptivel, cognicivel o icognicivel e

discernivel o indiscernivel é a tarefa da Arte, nesta perspectiva.
]

A Arte opera no dominio do sensivel e no tempo intensivo. Porque
trabalha com a duragdo, a Arte dura. Dura enquanto durar o material que a
compde, que com ela compBe. A Duragdo, para Bergson, é a qualidade das
coisas™®. Diversa da extensdo, também presente nestas, a duracdo é virtual,
subjetiva, é poténcia, € temporal no sentido de intensidade, de tempo puro, é
inteira e adequadamente conhecida em um instante, portanto se conhece
intuitivamente e, ao se dividir, se torna outra coisa'®’. A Arte também trabalha
com a extensdo, com o material, quantitativo, conhecido de modo a incorporar
sempre novas impressdes, que pode ser medido, dividido, atualizado, possuindo

dimensdes espaciais. Porém € na intensidade e com a sensibilidade que a Arte

171992, p. 138-139.

® Refere-se a opinido comum, dominante.
"9 DELEUZE, 1999, p 31- 32.
Como exemplo podemos pensar em um sentimento complexo: cada vez que tomamos

11

120

consciéncia de uma parte, ele muda.
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constrdi os conjuntos ou blocos de sensacdes que tornardo a obra de arte como

que “viva”, um ser de sensagdes, que vibra e fende sensagdes.

Segundo Couto, a obra de arte € quase uma obra alquimica e o
trabalho do artista é capturar formas e forgas, sendo as diferentes linguagens da
arte as praticas dos espacos, ou praticas dos dominios, no esquema de trabalho do
mesmo. O autor adverte da necessidade de continuarmos a falar e “tocar”121,
haptica e musicalmente, aquilo que ndo conseguimos expressar em palavras, no

caso, a Arte. Sendo que a Estética'??

tem esta funcéo, discernir o indiscernivel que
¢ a obra de arte, por ser campo de invencdo de conceitos e relacdes, e expressdes
presentes na obra: uma arquitetura de sentidos. Pressupondo que a obra quer dizer
muito mais do que diz. Este quer dizer, este excesso de sensivel é o territdrio
desta invencdo, superficie operatoria do esteta. E, entfo, a estética um dialogo

com 0s textos artisticos, com as obras — dialogo de topos'?®

e invencbes —
localizado no “entre” estes lugares. A Estética também opera nos dominios do

sensivel: na filosofia, na arte e no atravessamento do discurso.

Conhecer esteticamente significa conhecer o movimento e sua
continua metamorfose, é ser um cacador de formas e sinais, de simbolos e

intensidades: uma viagem, uma aventura que percorre 0s espacos da obra desde os

21 couTo, 2001, p. 55-57.

122 . . . . N s
Ibidem. Ramo da filosofia, aliada a Arte, no atravessamento mesmo de seus dominios.

123 . ~ ~ N ~ o ~ . .
Ibidem. Topos sdo como que convengdes. Sedimentacdes de uma invengdo primeira.
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detalhes até a visdo global. Ou seja, se nada podemos dizer em face ao jogo do
Aion, do tempo intensivo da obra, entdo o melhor é jogar o jogo da criacdo. Ser
afetado pela obra e fabular interpretagoes.

Todas as interpretacdes repetidas sdo topos e nos colocam, em um
instante, no lugar da arte, um lugar que € multiplo. Os topos da estética sdo um
“quase”: um discurso que “quase” revela, “quase” mostra, sendo que se apresenta
“colado” na obra de arte. O texto estético €, entdo, uma arquitetura, um
constructo, uma composicao, que se inspira na obra (ou obras) e pressupde uma
autoria. Um dialogo sensivel com o sensivel da obra, um acontecimento em devir
constante, que poetiza o acontecimento e o devir. E uma traducdo criadora. Tem
um sentido héptico, como colocado por Deleuze*** em Francis Bacon Légica da
Sensacdo, um sentido que “toca” - um texto que impdem-se como obra uma vez
que reinventa, acrescenta, dialoga com um texto primeiro - numa cumplicidade
com o fluxo do sensivel (e da invencdo e da surpresa). Lugar do hibrido, espaco
da metamorfose e do encantamento. Pressupde, portanto, uma atitude

pesquisadora, de incansavel procura, de provar, uma acdo de criacao e recriagao.

v

2% DELEUZE, 2007, p. 156.
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Toda obra de arte € um acontecimento e o texto sobre a obra é outro
acontecimento. Com Bergson, s6 se pode intuir?®> uma maneira sintética e estética
de criar este acontecimento, cujos modos e estratégias dao a “cor”, a sensacao
colorante desta estética, cuja intencéo pressupde conflituar o simbdlico e seduzir o

leitor*?®,

Longe de uma visdo somente estética, os artistas vivem propriamente
a arte. Porque a pensam ética e estéticamente. Para Paulo Pasta “... a arte é

127 ou seja, podemos pensar que é uma

alguma coisa que instaura um presente.
questdo de tempo ao estabelecer um presente, porém também é algo que desloca o
espaco na medida “...que lhe tire um pouco do lugar em que vocé estava e lhe
mostre que este presente é muito mais instavel do que a gente pode imaginar. ™%
Neste sentido a arte instaura um perspectivismo na medida que muda o ponto de
vista, a perspectiva, de quem a frui. Kandinsky tem uma visdo muito parecida,
neste sentido, como podemos observar “.. a “Verdade” em geral e mais
precisamente na arte ndo é um dado X, uma grandeza imperfeitamente conhecida

mas imutavel — é, ao contrario, uma grandeza variavel, animada por um

12> DELEUZE, 1999, p. 8. A intuicdo pressupde inimeros pontos de vista. E um ato simples, porém

implica uma multiplicidade qualitativa e virtual.
126 couTO, 2001, p.60.

PASTA, 2012, p.141.

Ibidem.
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128

104



movimento moroso e permanente.”**Mais adiante ele compara este movimento
como o de um caracol, aléem de ressaltar sua complexidade ao notar que o
verdadeiro torna-se falso, e o contrario também, estabelecendo similitudes entre a

arte e a vida.

A obra nos apresenta, entdo, as formas e as forcas captadas pelo
artista. O pensamento do artista € movimento de criacdo, a criagdo o movimento
do pensamento. Pintar, na arte, é ato carregado de tensdo, tem uma forca que é
plastica, que é dindmica, que torna evidente um fazer. Ato que possui 0
clinamen™® da criagdo estético-poética, proxima “de sentidos e sensacdes, da pele,

dos prazeres e das superficies.”**!

v

A obra, enquanto pintura, cria presencas e experimentamos de
imediato cinco coisas: a forca do virtuosismo; o vigor e rigor do traco; o dom da
cor espacializante; a tensdo/vibracdo dos corpos e a intensidade da sensacéo. De
forma que a virtuose do pintor, o desenho, a cor, a figura e a sensacdo Sdo 0S

elementos que dispde o pintor para compor sua obra. A pintura é um fato, que se

12% KANDINSKY, 1991, p. 99.

COUTO, 2001, p. 66. Clinamen é turbuléncia liminar, desarticulagdo. No dicionario AULETE
vemos que, para a filosofia epicurista, clinamen é o movimento espontaneo dos dtomos que gera
colisdes e aglomeragdes de matéria e resulta na constituicdo das formas do universo.
131 .

Ibidem.
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realiza nas superficies sensiveis da tela e do olho. A pintura é um lugar de fato,
uma arquitetura, constructo de um espaco, de um fato que nos quer dizer alguma
coisa, ou disse e a perdemos, ou ird nos dizer, enfim uma possibilidade de fato,

uma iminéncia de uma revelaco que no se produz — é o fato estético’*.

A arte suscita emocdes, cujo conceito para Bergson é a de algo que se

instala no intervalo entre a inteligéncia e a sociedade®®

. A inteligéncia do ser e a
sociedade onde ele se encontra estabelecem um jogo entre o “egoismo” da
inteligéncia e as exigéncias sociais estabelecidas, cujos embates abrem uma
brecha, um intervalo intracerebral. Diferente da inteligéncia e do instinto, a
emocao ndo nos da escolha — ela como que nos “invade”, ou de nds “transborda”.
Pode surgir do egoismo individual da inteligéncia ou das pressfes sociais, porém
é na arte que a emogao é propriamente criadora, pois gera ideias novas. E pessoal,

mas ndo individual®®*

. Quando criadora e ndo apenas contempladora, aparece em
alguns individuos*®, que rompem o circulo fechado da sociedade/inteligéncia,
liberando 0 homem do plano que se encontra, ou melhor, abrindo o horizonte dos

sentidos.

32 couTo, 2001, p. 340.
33 DELEUZE, 1999, p.89-92.
B4 |bidem. Por exemplo, o amor expresso na arte: ndo por alguém, mas o amor em si.
33 para Bergson, os artistas e os misticos.
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Dentre as emogdes ou sentimentos que a arte evoca, talvez seja o do
sublime que mais apresenta a vertigem que ela pode provocar. O sublime foi tema
de estudos de Emanuel Kant, cuja obra foi também estudada por Deleuze e Couto.
Este sentimento é descrito como que um transbordamento dos sentidos frente a
algo que ndo podemos, em nossa humanidade, compreendé-lo em sua totalidade,
pois que intuimos ser maior que n6s**. E o abismar-se da imaginac&o, em sua
tentativa de “medir” o que se apresenta. E fruto do jogo entre as faculdades, cuja
grandeza que se apresenta, cria sentidos que ultrapassam qualquer sentido. O
sublime é poténcia, poder de abertura ao impossivel, ao impensado, que completa
ou, pelo menos, pensa a razdo. E alegria, entusiasmo, mesmo perante a uma obra
que nos apresenta o horror. E paixdo e terror, cuja mistura da prazer: “terror e
prazer constituem o sublime, pairando como ameaga suspensa... 3T E pela carne
da obra que o sublime se apresenta. O sublime encarna na obra e a transcende, é a

prépria transcendéncia da carne, pela carne e na carne.

3¢ couTO, 2001, p.179-187.

57 1dem, p. 185.
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A méao descobre o traco de maneira espontanea, aos poucos. O
pensamento da-se conta da marca que o corpo faz e comeca o esforgo para
comandar a m&o. Neste verdadeiro atletismo, o pensamento se forma a0 mesmo
tempo em que o desenho se desenvolve, 0 mundo é explorado e percebido, pelos
olhos e pela méo, que tudo querem tracar, marcar, domar. O caos do universo

precisa ser absorvido e tornado seguro, através do olhar e do desenhar.

Acbes muito diversas, ver e olhar sdo diferentes. O ver é superficial e
nada fixa, o olhar quer penetrar no segredo das coisas e explorar mais que as
aparéncias. Instinto natural, o tracado feito pela mdo humaniza os objetos que o
olhar perscruta. Dos tragos livres, realizados pelo corpo infantil, sem qualquer
tentativa de representacéo, o desenho inicia um longo trajeto do conhecimento do
mundo através da acdo conjunta do olho e da mado. Neste caminho, o corpo
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descobre suas potencialidades, explora e conhece 0 mundo, a0 mesmo tempo em

que é educado pela cultura do mundo em que vive.

O desenho é a manifestacéo da inteligéncia, do pensamento. O mundo
do possivel ¢ criado no espaco do suporte em que o ser deixa suas marcas. E
através do desenho que a crianca se apropria do mundo, que o percebe como
realidade distinta de seu corpo. Ele faz perceber os volumes, reentrancias,
contornos das formas. Quanto mais ampla for a percepcdo, maior é o
conhecimento de determinado objeto, espaco, etc. Sendo a perspectiva limitada
pelo olho, quanto mais pontos de vista tivermos maior sera nossa percepc¢éo. E um
movimento infinito, uma vez que uma vida ndo consegue abracar toda a paisagem

com o olhar.
]

Das defini¢Bes conceituais do desenho, inimeras, a mais comum € que
¢ “coisa de lapis e papel”*®. No entanto n3o apenas desta matéria se constitui o
desenho. Todo material que deixa marcas em uma superficie desenha. Qualquer
superficie, qualquer atrito, da matéria para o desenho. Dois conceitos de desenho
se distinguem, no horizonte da arte, por se localizarem em polos distintos. O
primeiro é o que toma o desenho como ato de representar uma forma, através do

tracado que imita o contorno do objeto, por meio de linhas e, normalmente, sem o

38 DERDYK, 2010, p. 31.
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uso da cor. Esta definigdo tem por principio a imagem como uma imitacdo de uma
forma ideal, reapresentada pelo desenho e nunca apresentada por estar no mundo
das ideias e inatingivel ao homem. A segunda toma o desenho como uma agéo do
homem, imagem que expressa sua visdo de mundo, singular, portanto Unica, sem

padrdes de comparacdo ou atribui¢do de valor moral.
]

Nem s de contorno vive o desenho. Linha que percorre a superficie e
determina a forma, o desenho também pode encarnar um vetor louco e tornar-se
figura através de qualquer marca, mancha, tracado tortuoso, linha continua ou
interrompida, textura que surgem das sobreposi¢des dos tracos, ou das manchas
sobre eles. Tudo enfim, é desenho. Linha ou mancha, o desenho também é

presenca, figura, forca e ndo apenas figuracdo, representacdo ou narracgéo.

v

1% traducdo da visdo parcial

“0O desenho ¢ memoria do acontecido
sobre o acontecimento, também é vestigio de um ponto de vista, de uma visdo
particular do universo. Criador, o desenho ndo se restringe ao registro, € uma

interpretacdo de mundo. Uma danca da linha, exploragéo de espagos, marcacgao do

3% DERDYK, 2010, p. 49
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territorio, construcdo de mundos possiveis, composi¢do das sensagdes, assim 0

desenho se presta a muitas coisas.
nJ

Desenho € palavra de origem latina, disegno, que sugere tanto designio
como projeto. Como projeto é estrutura, € diagrama, razdo a servico da
imaginacdo. Como designio € paixdo, embriaguez, expressdo do caos, vetor louco,
traco incontrolavel, obra do acaso, acdo do caos sobre a matéria. Linha tortuosa,
incontrolavel, o traco do desenho cria as zonas indeterminadas que fazem surgir o

“ser de sensacao”*.

v

Sulco na superficie, o desenho é invencdo de signos que possibilitaram
a escrita. A escrita também € imagem. Signos codificados pela cultura, as letras
tem sua ontologia em desenhos abstraidos da natureza, de figuras que se
transformaram em escrita, um texto visual que levou a um outro texto, a palavra,
de uma criagdo a outra. Operacdo mental de abstracdo, o desenho constituiu uma
forma de comunicacéo entre os seres, capaz de promover o0 surgimento da escrita.
E a escrita guarda em si esta origem inventiva, sendo na poesia, na intensidade

poética, que expressa esta poténcia ontoldgica.

O DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 213. Toda obra de arte é um ser de sensacdo, existe por si

mesma e é um composto de sensagées.

112



I

O conhecimento é construido pela memoria, que seleciona os fatos, e
pela imitacdo, como reproducdo das acdes que 0 pensamento julga necessrias.
Porém imitagdo ndo é coOpia, uma vez que imitar é apropriar-se dos objetos e
copiar é repetir os modelos que a cultura memoriza e torna comum. A imitacao
desenvolve inimeras habilidades, pois forca o pensamento a perceber a natureza
do referente. Isso se torna manifesto nas produgdes dos alunos, em exercicios de
releitura de imagem, quando imitacdes, ou seja, feitos “a maneira de” e ndo como

copias fidedignas, estabelecidas sob a logica da verossimilhanca.
]

Com a ciéncia, o desenho é linguagem, pois comunica com eloguéncia
a vontade de um ser a outro. Sendo possivel ter, tecnicamente, uma qualidade de
precisdo a ponto de comunicar, com mais clareza, o tracado de uma obra
arquitetobnica, de uma peca mecanica, de um mapa territorial, do que jamais a
palavra poderia indicar. Desta forma o desenho é também comunicacdo da
medida das coisas, ele confere extensdo ao mundo. Com a arte, o desenho é
criagdo de signos, que “nos forca a pensar”'*!. O desenho movimenta a méo, o
olho e o cérebro, fazendo agir a imaginacdo, a memoria e a inteligéncia. O

desenho expressa uma visdo de mundo que atravessa as conjuncdes culturais,

! DELEUZE, 2010, p. 91.
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dando-nos uma visdo outra, inimaginavel, singular. No plano do papel a propria
vida é expressa, e 0 plano de pensamento torna-se presente. E na superficie que
isso ocorre: do papel, do plano e do olho. Desta forma o desenho é expresséo da

qualidade das coisas, confere intensidade ao mundo.
]

Mas se o desenho surge como abstracdo do mundo, diferenciado pela
percepcdo sobre ele, a cor ndo encontra na razdo, razdo nenhuma. A cor é
sensacdo pura. O desenho pode ser sensacdo, quando intermediado pelo cérebro,
que ao buscar reconhecer a imagem percorre muitos caminhos, até atingir o nervo.
A cor ndo percorre os caminhos da razéo, ela atinge o nervo diretamente e néo

necessita da intermediacdo do cérebro'#?

. A cor ndo é abstracdo, ela simplesmente
é. Ndo representa, ndo abstrai, ndo configura, ela existe, é sensacdo. Ela existe
para quem a V&, existéncia que a linguagem ndo consegue comunicar. J& se
imaginou descrevendo uma cor, o vermelho, por exemplo, a quem néo pode vé-
lo? A cor € um encontro, um acontecimento, que por sua natureza é
incomunicavel. Nao pode ser comunicada, mas pode ser traduzida, de forma que
ao falar ou escrever sobre o vermelho recorremos a simulagdes, analogias,

imagens de outra natureza que nédo da visao, para expressar o sentido da cor.

v

42 DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 225.
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Em sua dissertacdo, Jane Guimaraes versa sobre o conceito de cor em
filosofia, colocando que “no encontro da filosofia com a cor, surgem signos que
podem levar o filésofo a criar conceitos” ***. A cor s6 pode ser experimentada,
porém inspira no¢cdes normalmente associadas “a uma teoria do conhecimento, ou
a uma teoria das causas do entendimento, ou a uma conceitualizacdo do que € 0
ato de pensar” ***. Cabe ressaltar que, sequndo a autora, pensar nogdes implica em
pressupostos objetivos e subjetivos, sendo que o procedimento filosofico de
Deleuze implica em abandonar 0s universais abstratos para adotar o0s
acontecimentos, os encontros. Os encontros intensos forcam o pensamento a criar

sentidos.
]

A cor é objeto de estudo de diversas areas: filosofia, arte e ciéncia, que
a sua maneira, seja buscando conceitos, afectos e perceptos ou funcgdes,
permanecem em busca dos mistérios que esta presenca carrega. Os diversos
estudos mantém em movimento um perspectivismo que sustenta sempre em seu
horizonte alguma coisa indefinivel, invisivel ou imensuravel para o pensamento

humano e que 0 mantém em eterno movimento.

v

3 GUIMARAES, 2012, p.10.

144 Idem, p.19.
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Johann Wolfgang Von Goethe foi descrito por Valéry como “a figura
mais complexa do mundo™*°, dono de um “génio de metamorfoses ... de liberacéo

e de fuga™

, este filésofo, poeta, mistico e naturalista deixou uma obra
gigantesca e de uma forca poética imensurdvel. Goethe estabelece um curioso
Demonismo**’, segundo Valéry, no qual explica suas atitudes e méritos como
parte de uma lei da natureza, onde as tendéncias presentes em nds sao designios
da natureza, mantendo uma liberdade instintiva sobre o valor das coisas e dos
acontecimentos de forma que, quando se afasta “como se o demodnio o
carregasse™'*®, conserva a poténcia das possibilidades, das riquezas de aventuras
porvir: seducdo e abandono, dois procedimentos que se modulam neste ser para
extrair de tudo s6 o que inebria o intelecto. A filosofia da natureza, onde o
pensamento de Goethe se expressa, acredita compreender 0s mistérios e leis dos
fendmenos através da observacdo das manifestacées na natureza'*®. Neste sentido,
seus estudos sobre a cor destacam-se por considerar o fendmeno cromatico a luz
do dia, considerando a sombra como componente da percepc¢éo e por ter agrupado
certas cores sob o aspecto fisioldgico, que abarcam o estudo dos efeitos sobre os

humores.

> VALERY, 1991, P. 34.
146 Idem, P. 38.
7 VALERY, 1991, P. 40.
8 1dem, P. 39.
9 BARROS, 2009, p. 277.
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I

E conhecido o efeito produzido pela sensacdo sobre os humores e,
como a arte opera com blocos de sensacdo, também afeta os humores. Na
pesquisa entitulada Paixdes da Diferenca - liberacdo de humores artisticos™,
Paola Zordan aponta para estes efeitos, ao debrucar-se sobre a arte e a vida nas
instituicGes educacionais. Tendo como recorte escolas de ensino basico, destaca-
se na pesquisa 0s estudos de arte contemporénea, em especial as intervengoes
artisticas, na liberacdo de humores e na apropriacdo dos espacos pelos estudantes
das escolas inseridas na pesquisa. A Arte, neste estudo, opera através da
apropriacdo do mundo escolar, expressando intensidades vivenciadas pelos
discentes que, por contagio, tenta tornar a escola um espaco de vida mais plena.
Ao focar nas intervengdes artisticas acaba por descolar, mesmo que
momentaneamente, as aulas de artes e a prépria escola de uma nocdo institucional
e identitaria presente na opinido e na imagem ja estratificada de uma escola
normalizadora, pondo em movimento as for¢as dos humores liberados pela
experiéncia criadora da Arte. Ao permitir a percepcdo de outra escola, mais
intensa, multiplica as visGes dos que circulam pelos espagos onde ha intervencdes,
estabelecendo outras visdes, multiplas, do sentido da escola. Nos alunos percebe-
se a mudanca de comportamento que vai desde o envolvimento mais intenso com

as atividades escolares até o respeito com 0s espacos e patrimonios materiais da

139 5010/12, FACED/UFRGS.
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instituicdo, uma vez que estas passam a ser parte intensiva de sua propria estoria,

de sua vida.
]

Hé dois conceitos que Deleuze nos apresenta sobre a cor-sensacao, em
termos visuais: a luz-tempo e a cor-espaco. A primeira é a ideia da cor como
efeito Otico, que exige tempo para ser percebida, sdo nuances sobre nuances, em
uma complexa sensacdo, de diversos niveis, que privilegiam a luz e o espaco
perspectivado. A segunda € a ideia da cor como efeito haptico, de espaco (tatil,
ndo perspectivado) definido por chapadas de cor Unica, que privilegiam o efeito da
cor em si*®*, obrigando o olho um exercicio que passa de um sentido a outro, do
visivel-6tico ao visivel-tatil.

v

Para o pintor, e todos os que trabalham com a matéria visivel, a cor é
sensacdo visivel. Massa fluida e tatil, a tinta é matéria primeira do pintor: tem
volume, densidade e cor. Liquida, cremosa, transparente ou opaca, a tinta desafia
a sensibilidade. Matéria que o pintor maneja para extrair a sensacdo, da qual se
utiliza para compor no plano de composi¢do. Na pintura, a tinta é a carne que vai
recobrir 0 0sso, que é o diagrama, a estrutura. Cézanne chegou a construir esta

no¢do, quando escreve sobre sua pintura “...no nosso érgao visual produz-se uma

! DELEUZE, 2007, p. 138-139.
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sensacao otica que nos faz classificar como luz, meio tom ou um quarto de tom os

planos representados por sensacdes colorantes.”**?

v

Paul Klee, musico e artista plastico, guiava-se por um raciocinio
matematico onde utilizava a algebra nas medidas das cores. Considerava que 0
aprendizado devia partir da pratica para somente depois ir para a teoria. Sua visao
de mundo influenciou tanto sua didatica como suas obras, consideradas
importantissimas no pensamento pictérico moderno por focar nas forcas geratrizes
das formas. Esta visdo relacionava arte e natureza, considerava a problematica do
movimento, e valorizava a intui¢do e o intelecto na criacdo artistica. O processo
de construcdo das formas era mais importante que o resultado e buscava nas
forcas (invisiveis) a ontogénese das formas. Para Klee, a Arte alcancava a
supressdo da realidade, consolando o homem. Como professor se esforcava em
indicar aos alunos um vocabulario expressivo basico, incentivando as
interpretacdes individuais nos percursos de aprendizado. Para Klee cada aluno

devia aprender por si mesmo, para si mesmo.

152 CEZANNE apud CHIPP, 1999, p.18.
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Ao redor do peixe. Paul Klee 1926. Oleo e témpera
sobre cartdo entelado (46.7 x 63.8 cm)

Klee, com seu método pedagdgico indutivo, incentivava os alunos a
percorrerem seus proprios caminhos interpretativos e intencionava “indicar o
ponto de partida — a origem da expressao - por meio da interpretacédo das forcas
geratrizes da natureza”, ndo em busca de normas, mas no desenvolvimento de
uma expressao criativa singular em correlacdo com a vida e seus processos. As
leis artisticas sdo, analogicamente, uma deducdo das leis da natureza. Deducao
proveniente de um mergulho que o artista faz, com a raz&o e a intuicdo, sobre o
caos primordial, de onde capta essas leis dinamicas*®. Klee afirmava ser o circulo

cromatico, por ele criado, como “a mais pura forma de movimento”, e foi através

153 BARROS, 2009, p. 116-117.
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do arco-iris, situado “entre o cosmos e a terra” que o artista inspirou-Se para Cria-
l0™*. E dele a famosa frase “A Arte ndo reproduz o visivel, torna-o visivel”,

proferida em 1920, no inicio de um ensaio, em referéncia as verdades latentes™>.
I

Wassily Kandinsky, artista plastico, era advogado e economista até ter
uma experiéncia sinergética’®® que alterou os rumos de sua vida. Possufa um
raciocinio legalista e musical e operava com a pratica e a teoria a0 mesmo tempo,
tendo uma postura analitica em relacdo ao seu trabalho. Para ele a teoria ndo vinha
depois da pratica, mas antes e durante, fundamentando e abrindo caminho para a
criacdo. Atribuiu propriedades simbolicas de musicalidade e movimento as cores e
foi um dos fundadores do expressionismo abstrato. Relaciona os elementos
visuais: 0 ponto com o zero absoluto, o intervalo, o vazio; a linha como o ponto
movido por uma forca ou mais forcas que alteram seus movimentos; e a
superficie, o plano, como o movimento do ponto no espaco gerado, sobretudo,
pela cor. Utiliza a interpretacdo das cores para se libertar da representacdo do
objeto construindo uma arte ndo-figurativa por considerar que a abstracdo pode

expressar a sintese da natureza. No plano de composicdo estabeleceu analogias

¥ 1dem, p. 118-121.

PARTSCH, 1991, p. 16.
156 ~ . ~ .

Durante a apresenta¢do da dpera de Wagner, teve uma rara percepgdo sensorial cruzada
entre som e visdo quando, ouvindo a musica, viu cores e linhas movimentando-se a sua frente.

155
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com a musica, dividindo-o em duas construcfes distintas: melodicas (mais

simples) e sinfénicas (mais elaboradas).

Alegre subida. Vassily Kandinsky, 1923.
Litografia (23.3 x 18.8 cm)

v

No pensamento pictérico dos artistas, as questdes visuais relativas a
cor, aparecem coladas ao desenvolvimento e amadurecimento de seu préprio
trabalho pléstico. Pintar em si é aprendizagem e apresentacdo de suas pesquisas,

visdes de mundo e do novo que buscam tornar visivel. A pintura deveria por si sO
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mostrar tudo isso, e talvez mostre, porém necessitamos da intermediacdo da
palavra para que possamos, enfim, ver o que se apresenta diretamente. Uma
mediagdo da palavra para abrir os olhos, para nos dar as condicGes de visibilidade
que as vezes nos falta. Do mesmo modo que a natureza precisa de um tempo para
se desenvolver e mostrar toda sua exuberancia, florescendo e frutificando, os
artistas em suas trajetorias profissionais mostram um desenvolvimento em fases
distintas, mas algo as une, semelhante ao fio de Ariadne®™’ ha um rastro, um
caminho proximo a superficie (da tela, na pintura) que indica as escolhas e
inquietacOes de cada pintor. Henri Matisse expressou este sentimento em seu livro
Notas de um pintor, de 1908, ..o fundo de meu pensamento ndo mudou, mas meu
pensamento evoluiu, e com ele meus meios de expresséo.(...)Tendo sempre para o
mesmo fim, mas calculo de modo diferente meu caminho para chegar a ele.”**®
Quanto as questbes cromaticas, Matisse preocupou-se em conceber um modo de
dar corpo a alegria*®®. Este tema referia-se a um sentimento amoroso em relago
ao espectador, pois desejava que a relacdo deste frente as suas pinturas fosse:
59160

“..semelhante a uma boa poltrona que o faz repousar de suas fadigas didrias.

Conviveram, no seu tempo, 0 expressionismo alemao, preocupado em corporificar

7 conforme a mitologia grega, Ariadne foi a heroina que tirou Teseu do labirinto do Minotauro,

através do artificio de entrar com um novelo de |& que desenrolou enquanto percorria os
espacos, deixando um rastro de linha. Para sair os dois herdis seguem a trilha do fio.

5% MATISSE apud CHIPP, 1999, p. 127.

PASTA, 2012, p. 15.

MATISSE apud CHIPP, 1999, p. 132.
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a tragédia humana em si, suas dores, e o fauvismo francés, no qual Matisse se
inscrevia. Cor é alegria para este pintor, e assim deu a ela este tratamento. Fazer
uma pintura alegre, que consolasse o ser humano das dores do mundo, foi seu

objetivo.

Matisse tratou da cor de um modo pedagdgico, no sentido de induzir o
apreciador a estabelecer relacGes. Todo seu esforgo se concentrou em fazer o
observador alegre, consolando-o das dores da existéncia, e conseguiu através do
uso das cores puras. Apesar da impetuosidade emotiva e da sensualidade que estas
cores trazem, foi um pintor que usou mais a forca do intelecto que a forca da
emocao em seus procedimentos criadores. De modo que buscou estabelecer, com
as cores, uma expressdo de harmonia ao invés de um confronto de contrastes.
Construia suas obras colocando cor ao lado de cor, analisando as relacGes
cromaticas, de maneira a ndo destruir os niveis de sensa¢do, mas antes arquitetava
um modo de sustentd-las em um equilibrio estavel. Afirmava que “Os diferentes
signos que emprego devem equilibrar-se de tal modo que néo se destruam uns aos
outros. Para isso devo por ordem em minhas idéias: a relacdo entre os tons se
estabelecera de forma a sustenté-los, e ndo a abaté-los. Uma nova combinagéo de
cores se sucederd a primeira e dara a totalidade de minha representacdo. Sou
obrigado a transpor, e é por isso que se tem a impressdo de que meu quadro
mudou totalmente quando, apds sucessivas modificacfes, o vermelho substitui o
verde como tonalidade dominante.... Uma vez encontradas todas as minhas

relacGes de tons, devera resultar um acordo vivo de cores, uma harmonia
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andloga & de uma composi¢do musical.”*®* Com estas relacdes de sensacdo
colorante conseguia trazer outras sensagOes, outros climas, tdo intensos quanto
infinitos. A harmonia buscada por ele se expressava pela volupia da cor, na
extrema organizacdo da composi¢do, unida a um sentimento amoroso em relacéo
ao espectador, na expressao de sua pintura. Matisse, assim, uniu as duas faces de
Eros: 0o amor e a volUpia, com as armas de Apolo. A arte servia para ele como um
contraponto a crueza da vida acentuada pela guerra. Utilizava, ainda, a cor de
maneira a reinventar o espaco na pintura: ndo buscava construir 0 espaco no
desenho, mas na cor mesma, numa sensacdo espacial pela cor, quando adensava a
tinta, sobrepunha camadas ou construia a luz pelas relagcdes cromaticas, fazendo

até mesmo um preto tornar-se mais luminoso que um azul'®.

1®1 MATISSE apud CHIPP, 1999, p. 130.

PASTA, 2012, p.26. O autor-artista cita a obra de Matisse Interior com violino, de 1917, como
exemplo.

162

125



Interior com Violino. Matisse, 1917-18
6leo sobre tela,116 x 89 cm

v

Com Paul Cézanne vemos um tratamento mais modelador da cor, no
sentido dela construir a imagem desde o principio, deformando-a no processo de
modela-la. O artista via-se sofrendo as forgas da paisagem, estando com ela,

durante sua composicdo e se percebia nela, dizendo “eu sou a consciéncia da
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paisagem que se pensa em mim”®® Neste sentido, a partir desta sentenca do
proprio Cézanne, apesar de todo seu racionalismo construtivo, percebemos que
nele agiam instintos dionisiacos como predito por Nietzsche no Nascimento da
Tragédia.

Deleuze nos mostra que o pintor Francis Bacon vai além nesta questao

164 A figura dava um

ao tratar a cor da figura e do fundo de maneiras diferentes
tratamento mais temporal, com camadas sucessivas de cor que exigem do olhar
mais tempo para percebé-las, enquanto que no fundo dava um tratamento mais
espacial, com grandes areas de um cor chapada, que o olho vé em um instante.
Este recurso acentuava o carater deformado da figura, dando-lhe espaco para que
expressasse o drama, a tragédia do corpo, com mais intensidade. Diferentemente
de Cézanne, a deformacdo era um procedimento realizado apds a construgdo da
imagem, para a qual utilizava preferencialmente a fotografia como recurso. Pasta
faz uma leitura interessante sobre esta questdo ao deslocar o ponto de vista e ver
na deformagdo de Bacon um “ilustracdo da vontade de fugir de uma ideia de
ilustracdo'®® No entanto seu tratamento da cor superou o de Cézanne, ao separar
as partes da pintura, dando-lhes diferentes tratamentos crométicos. DeformacGes a
parte, 0 que 0s une é o desejo de pintar a sensacdo e ndo a aparéncia: Cézanne a

sensacdo do corpo da paisagem e Bacon a do corpo humano.

13 pASTA, 2012, p.38.

DELEUZE, 2007, p. 145-150.
PASTA, 2012, p.37.
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Pinhos e Rochas. Paul Cézanne
1897. Oleo sobre tela.

Retrato de Lucian Freud em um sofa laranja. Francis Bacon
1965. Oleo sobre tela.
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A existéncia estd inserida no caos, porém € impossivel viver neste
estado. Para possibilitar a existéncia, o ser criva 0 caos e recorta um plano nele,
que permite o desenvolvimento da vida. Quanto mais o plano estiver firme, mais
consistente, mais seguro é viver. E preciso dar consisténcia ao plano. Neste
sentido a filosofia € um construtivismo, edificacdo de conceitos, que cria para o
plano de imanéncia uma respiracdo no corpo do existir. Verdadeiros modos de
rever a vida. A ciéncia, por sua vez também constréi. Cria as referéncias, as
percepgdes das regularidades, e o plano é povoado de pontos fixos. No capitulo

Conclus3o - do Caos ao Cérebro®®

Deleuze e Guattari apresentam a ideia de que
a arte procede num movimento contrario: cria as variedades, constroi diferentes

pontos de vista do plano, infinitos, para que a vida ndo morra numa esmagadora

1% DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 259-279.
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s 167
“opinido comum”

, em uma imobilidade mortifera. Se precisamos crivar o caos
e construir um lugar seguro, ndo é menos necessario permitir o movimento dentro
do plano, para isso a arte cria as variedades: através de um mergulho no caos da
existéncia, em que retorna com particulas cadticas, com as quais povoa este plano.
E a existéncia € movimento, devir incessante. Movimento ndo do ponto de vista,
mas do horizonte mesmo, pois 0 plano nunca é estavel. Segundo Deleuze e
Guattari “O plano de imanéncia tem duas faces, como pensamento e como
Natureza, como Physis e como NoQs. E por isso que h& sempre muitos
movimentos presos uns nos outros, dobrados uns nos outros, na medida em que o
retorno de um realca o outro instantaneamente, de tal maneira que o plano de
imanéncia ndo péra de se tecer, gigantesco tear *°®. De forma que ficamos num
delicado equilibrio entre a necessidade da ordenacdo do mundo e a vontade de

“respirar ares novos” para desconstruir o habito e possibilitar o novo.

Mas o plano de imanéncia, infinito, tem duas faces: natureza e
pensamento. Em movimento, chocando-se, tecendo-se, indo e vindo, expandindo
e retraindo, avancando, contornando, subindo, enfim, em movimentos infinitos. E
o plano de imanéncia vai sendo construido, em diferentes dire¢des, em “tragos

diagraméticos”lsg.

'°7 DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 262.

Idem, p. 54-55.
Idem, p. 56.
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Na obra de arte estes tracos se repetem. Tragos que estdo no
pensamento e na natureza. O artista constroi um plano para compor as variedades,
para crivar as sensa¢Ges. Um plano projetado intuitivamente para ser habitado por
particulas do caos, com a matéria que lhe é sensivel. Um plano de composicdo. A
obra de arte € um acontecimento atravessado em um horizonte que € o plano de

ComMposigao.

A aula é um acontecimento também e da mesma maneira que a arte, a
ciéncia e a filosofia precisa cortar o plano da existéncia e torna-lo firme. Planejar
a aula é, neste sentido, uma maneira de lidar com as forcas presentes na escola, na
aula, nos corredores e na matéria. E trabalhar com a sensacdo, apresenta-la,
permitindo sua experimentacdo em compostos firmes o bastante, ou seja, em

procedimentos que permitam a criacdo de afectos e perceptos.
nJ

E com o que o artista trabalha no plano? No capitulo Percepto, Afecto
e Conceito, do livro O que ¢é a Filosofia?, sua ultima obra conjunta, Deleuze e
Guattari apresentam trés elementos da arte: carne, casa e universo, 0s quais se
interpdem e se correspondem, num plano de composigdo estética, na pintura, para

170

extrair da mesma o ser de sensacdo™ . O ser de sensagdo € o composto de forcas

ndo humanas do cosmos, que sdo as sensacOes firmemente erguidas na obra de

70 DELEUZE E GUATTARI, 2007, P. 230-236.
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arte, de sorte que adquirem “vida propria” e a obra opera sem o artista. A obra
perdurara enquanto o material durar. E presenca sentida na carne e encarnada,

pela composi¢do, na matéria.

A carne revela as forgas, a casa faz a troca e 0s ajustes, € 0 universo
participa na abertura ao cosmos para que as forcas entrem na obra. Sendo assim, a
carne da pintura, que sdo cores, tragos e manchas, revelam as forgas que o pintor
sente e captura. A casa, que € a composicao dos espagos, a estrutura mesmo da
pintura, organiza as formas que o artista cria. E a casa que pde em suspenso as
forgas capturadas para que ndo se esvanegam, para que ali permanegam. E o
universo, como cosmos, participa com a matéria cadtica, com a emanacao de vida,
com os imprevistos que conferem vida — movimento e variedades — a obra. Estes

trés elementos afetam-se mutua e continuadamente.

A carne vibra o ser de sensacdo. Na carne esta o corpo que participa da
obra de arte, que estabelece uma relagcdo com o ser de sensacdo. Mas 0 que a carne
revela? as variedades existenciais e as forcas que existem, que nos afetam e as
quais nd3o somos sensiveis. Objeto da arte ¢ “Pintar as forgas” (Tintoretto),
“Tornar visivel o que € invisivel” (Klee), “Tornar sensiveis as forgas insensiveis
que povoam o mundo e nos afetam e nos fazem devir*'’*. Esta visibilidade das

forcas é o percepto, poderosa vida ndo organica. As forcas nos afetam, nos

! DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 235.
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movimentam nos fazem devir, ou seja, vir-a-ser constante, cheio de
possibilidades, sem nunca se efetuar. O devir nos impulsiona para a vida. S&o os
afectos da arte, os movimentos que engendra. E o que, na arte, nos afeta a ponto

de nos movimentar, ampliar nossas percepgoes.

Na pintura, tudo isso ocorre no fundo infinito do plano de composicéo,
onde a casa filtra as forcas que afetam a carne e as torna visiveis. E uma
complementaridade de perceptos (forgas) e afectos (devires) revelados. Dentre 0s
elementos da arte, a casa é o principio’’® pelo efeito duradouro que confere ao

composto de sensacoes.
]

Criar a casa é arquitetar. Fazer a toca, marcar o territério. Uma
necessidade animal é a que sentimos de habitar o territorio, de explora-lo, de
marcé-lo. Ndo ha arte sem o devir-animal. Sem a marca do cheiro, das cores, dos

sons, da méo: construcdo de um estilo que se manifesta em ato.

A arquitetura cria planos, extensfes, e 0s junta em um encaixe de
molduras: 0 muro é o enquadramento no procedimento de isolamento, € 0 que
leva a escolha do tema da pintura, do assunto, do conteddo. A janela é o

enquadramento no procedimento de selecéo, o recorte do tema. O chdo ou solo é o

72 DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 240.
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enguadramento no procedimento de rarificacdo, a pesquisa do tema, o enfoque
que é construido. E o teto é o enquadramento no procedimento de singularizagéo,
movimento de cria¢cdo do novo, do Unico. Os corpos sdao matéria de arquitetura
também. Compor, arquitetar, supde corpos, espacos, tempos, fluxos, forcas e

devires.

Os diferentes enquadramentos se imp&em a pintura que surge depois.
E um sistema rico em pontos e contrapontos, que sustenta o composto de
sensacdes, dando ténus e sendo o proprio tébnus. Sdo as faces do bloco de
sensacOes: isolamento, selecdo, rarificacdo e singularizacdo. Faces que operam
simultaneamente, de modo que o artista sempre é livre na criacdo do plano de
composic¢do, podendo mudar qualquer termo ao mesmo tempo em que 0 constrai,
uns se adequando aos outros, dando firmeza ao plano. E um processo. Processo
gue opera nos movimentos de territorializacdo, desterritorializacdo e

173 Arte é experimentacdo, lance de dados do criador*™. Devir-

reterritorializacao
crianca, brincadeira, imprevisto. Forca ativa que impulsiona a vontade de poténcia

do artista. Processo que é salide e torna a existéncia sublime”.

v

'3 DELEUZE E GUATTARI, 1997,P. 239-240. A nogdo de Natureza Melddica apresenta esta como

como arte: composicdo de forcas que criam um territério, para desmancha-lo e cria-lo
novamente, sempre diferente por incorporar particulas do caos.

"* GOMES, 2004, Da 8.

> NIETZSCHE , 2007, p. 53 e 93.
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O gesto do pintor ndo fica na moldura — precisa antes sair dela e ndo
comecar com ela. Antes de enquadrar é preciso desenquadrar para “abrir” a
perspectiva, olhar a paisagem ao redor. Procedimento de pesquisa, olhar
perscrutador. Elaboracdo de tracos, de cores, de formas, de estruturas que irdo

compor a obra de arte.

No plano de composicdo, as linhas de fuga operam o
desenquadramento necessario para abrir o territério ao Universo, dissolvendo a
identidade do lugar, abrindo a pintura ao novo. E esta abertura que permite a
captura do caos, ou melhor, de pedacos do caos. Desarticulacdo do ja pensado,
aventura em territorios outros, sujeitos a venturas e desventuras. Nos intervalos
dos planos desarticulados, criam-se novos afectos, uma desconstrugdo necessaria a

construcgéo.

Na pintura, a moldura do quadro é a borda dos enquadramentos
internos, que nas operacGes de contra-ponto de linhas e cores determinam
compostos de sensacdes. Ha procedimentos na pintura que desconstroem até a
moldura externa — dando ao quadro o poder de sair da tela — poténcia de
desenquadramento. Pois o limite da arte € impreciso, uma vez que povoado de

caos. A arte € precisa, seu limite nunca.

O procedimento de construcdo deste plano de composicdo da pintura é
semelhante ao do romance, como Deleuze explica: constrdi-se na medida em que

a obra avanca, fazendo e refazendo compostos de sensacOes. A obra e o estilo se
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fazem por estes movimentos. Operam com 0 caos, mas nao se deixam levar pela
loucura'™. Desrazdo sim, loucura ndo. A desrazdo opera na COmpOsiGAo,
enquanto que a loucura desmorona o0 composto.

v

Toda obra de arte é uma composicdo estética’’’. Ndo é uma
composicao técnica apenas, pois uma obra de arte € trabalho da sensacdo. N&o se
faz arte por técnica ou pela técnica, antes a técnica estd a servico do ser de
sensacdo. Esta relacdo entre o plano de composicdo estético e técnico varia
historicamente e incessantemente. Mesmo na pintura, pode-se comecar por um
fundo branco ou por um fundo espesso, partindo para um desenho (esboco) ou
trabalhando com corre¢bes, colocando-se as cores e luzes/sombras ou
construindo-se relevos (cor sobre cor, ao lado de cor). Ou ainda, de outra forma
qualquer, em um procedimento singular do artista. Porém, para os coloristas, é

178 ‘am busca do efeito colorante da

“por e na cor que se encontrara a arquitetura
cor, sensacdo da cor. Neste caso, a cor é a matéria da pintura por exceléncia, mas
ndo opera sozinha. Tragos, luzes e sombras atuam no plano constituindo novos
acontecimentos. Na pintura, as relagcdes de cor explicam a unidade do conjunto e

explicam, também, as divisdes e as maneiras como cada elemento age sobre 0s

'7® DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 252.

Idem, p. 251.
Idem, p. 247.
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outros. O diagrama comporta todos os elementos e as modulacdes de cor'™. E

sendo a cor pura sensacdo, sdo as modulacGes desta que interessam ao pintor

colorista.

Mesmo a sensagédo sendo de outra ordem que a do material, e existindo
em si, é na duracdo deste que se tera a duracdo daquela. A sensacdo € 0 que
percorre toda obra de arte. E o que desmaterializa a matéria, sem deixar de ser
material. De forma que uma néo se distingue da outra. E a presenca na obra, a

poténcia na pintura, a vida que dela emana: movimento e intensidade.
nJ

Compor é materializar um sonho, seja em arte, filosofia, ciéncia ou na
vida. Composicdo que percorre complexos caminhos no cérebro, delineando a
I6gica do ato criador, feita de curvas e mistérios. Porém se é impossivel mapear
todo o labirinto inventivo, é possivel cartografar algumas pistas, com o cuidado de
ndo tentar simplificar o trajeto, nem torna-lo linear. Em pintura, os artistas deixam
vestigios nas obras pictoricas, em esbocos, cadernos de artista, etc e em textos,
cartas, livros, entrevistas, etc., sdo os indices do processo, que incluem também
fotos, arquivos digitais, etc. Com Salles*® podemos pensar num convivio entre os

limites do material e a auséncia de limites do processo criador, onde as conexdes

79 DELEUZE, 2007, p. 104 e 144.

1802004, p 11 - 20.
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entre um e outro ndo sdo documentadas. Sd0 armazenamentos e experimentacoes

que dao sinais da natureza indutiva da criag@o e dos “saltos” na producao.

No livro Gesto inacabado: processo de criacdo artistica, Salles
apresenta a ideia de que o ato de criacdo € um complexo processo de apropriacoes,
transformacbes e ajustes — uma trama que engloba o produto final. Numa
arqueologia da criacdo interessa 0 movimento criativo — o ir e vir da mao do
criador. A criacdo é acdo e experimentacdo de hipoteses diversas, cujas escolhas
determinam as singularizacdes. Os gestos se repetem, 0s vestigios apenas deixam
ver fragmentos dos misteriosos nexos do pensamento que tracam os caminhos do
caos inicial ao corpo final. Nao ha insight ou magica, nem resultado que ndo seja
fruto de trabalho arduo. Conforme Salles a Critica Genética'®! mudou seu foco, e
se anteriormente buscava estudar casos de artistas especificos, atualmente buscar
uma generalizacdo, uma morfologia da criacdo, que vai do singular ao global,
procedendo por comparacdes, analisando processos em geral que, no emaranhado
de acdes, deixam ver repeti¢Oes, redundancias que geram teorias — mas que nao
sdo modelos rigidos ou fixos, antes ampliam as discussdes, apresentam aspectos —
pois que ndo pretendem ser manuais, uma vez que todo modelo complica a
criagdo e a limita. Os aspectos da criagdo aparecem ou ndo em cada sujeito, ou

aparecem em graduac0es diferentes, gerando combinag@es Unicas.

181 SALLES, 2004, p. 11. A Critica Genética pesquisa a génese da obra de arte.
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E se este trabalho foca na obra artistica ndo impede que se facam
conexBes com outros campos de saberes. H& sempre a possibilidade de estabelecer

relacOes, sejam analdgicas ou néo.

Toda obra é uma cadeia infinita de agregacdo de ideias que abarcam
davidas, ajustes, certezas, acertos, erros e aproximacdes. E uma continua
metamorfose, feita de formas provisorias que determinam novos pontos de vista
estéticos, onde educa-se o olhar para o transitorio enfrentando erros, conexdes e
ajustes. Nao é uma estética da perfeicdo, mas uma estética da revisdo, do
movimento, do devir. Onde a conclusdo é sempre relativa, podendo-se reiniciar de

qualquer ponto™®?.

Um artista em seu atelier esforca-se em tornar visivel aquilo que esta
em devir. Sensibilidade e inteligibilidade de um artesdo que gera novas realidades,
isto € a arte, um fazer historico, social e artistico. Um “movimento feito de
sensagOes, agOes e pensamentos, com intervencdes do consciente e do
inconsciente”, “movimento falivel com tendéncia, sustentado pela ldgica da

59183

incerteza” ", que engloba as interven¢des do acaso e o raciocinio de introducdo

de ideias novas. N&o ha lugar para metas e alcances pré-estabelecidos por que esta
implicado na ideia de criagdo: desenvolvimento, crescimento e vida. Picasso,

-

neste aspecto, nos apresenta uma afirmagdo que ilustra este movimento: “E

182 N ~ .
Onde mesmo uma dissertagdo gera novas pesquisas.

183 SALLES, 2004, p. 27.
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preciso comecar o desenho para saber o que se quer desenhar.”'®* O que esta
implicado é a acdo com tendéncia'®®, uma acdo complexa que se atualiza numa
acdo poetica. Gestos paradoxais que constroem e destroem, processos de selecéo,
apropriacdo e combinacdo que geram transformacdes e traducdes. Klee, sensivel a
este paradoxo, adverte-nos “Diante de cada obra de arte importante, lembre-se
que talvez outra, mais importante ainda, tenha tido de ser abandonada.”, e
Picasso, da mesma forma, nos diz “Os quadros sdo uma soma de destrui¢cfes. Eu
faco uma pintura e em seguida a destruo. Mas no fundo nada é perdido. O
vermelho que retirei de um lugar qualquer pode ser encontrado em outra parte do
quadro.” *® E o reino do frégil, de conflitos e apazigamentos, de estabilidades e
instabilidades, onde percorremos um roteiro de tentativas sob as influéncias da
ética e da estética. Um reino onde a tendéncia é bussula nebulosa, onde a vagueza
e 0 rumo estabelecem um movimento dialético que gera trabalho e move o ato

criador.

Mesmo em trabalhos artisticos escolares percebe-se estes movimentos,

alguns mais timidos, outros mais experimentais ou de apropriacdo, porém o que

184 PICASSO, 1998, p.29.

SALLES, 2004, p. 27. A tendéncia é uma inclinagdo natural, um rumo indefinido que indica a
direcdo do processo. O artista é fiel a esta vagueza que satisfaz seu desejo. E uma sedugdo
operante, uma atracdo pelo propdsito mais geral, que conduz sem rigidez. Segundo alguns
artistas, citados pela autora, pode ser desde uma intuicdo amorfa que da senso de direcdo (Peter
Brook), um conceito (Borges) ou premissa (Murray Louis) geral ou, ainda, a perseguicdo a uma
miragem (Maurice Béjart).

'8¢ Apud SALLES, 2004, p. 27.
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importa é o desenvolvimento, o processo onde o produto final estd implicado.
Picasso, assim como muitos artistas, tinha consciéncia da importancia do processo
no ato criador, tendo questionado “Se vocé sabe exatamente o que vai fazer, para
que fazer?”*®” Assim, o processo criador vai tornando clara a tendéncia, vai
singularizando, enquadrando em diferentes movimentos, tornando cada obra
unica. Fellini também comunicou esta ideia “Se a gente sabe onde vai chegar, se
se sabe de cada detalhe de uma viagem, ndo se sai nunca.”*® O tempo, assim, é
sintetizador do processo criativo, que superpde as sucessivas camadas do percurso
de maturacdo da obra. E um tempo intensivo, que nos envolve de tal modo que
chegamos mesmo a perder a nocdo do tempo e espaco, como Klee bem ilustrou
em suas palavras, escritas em plena guerra “Pintei e desenhei tanto que no fim ja
nem sabia onde estava. Levei um susto ao ver la embaixo, nos pés, aquelas

terriveis botas de guerra.”*®

Podemos dizer que a producdo de uma obra vai do caos a carne ou
corpo, ou seja, da imprecisdo ao objeto preciso. Um jogo, uma trama, onde a
tendéncia inclui a matéria, o desejo inclui o meio de expressdo e 0 acaso ndo so6 é
constatado — € esperado. O contetido da obra se cristaliza durante o processo,
tornando visiveis as forgas que a impulsionam, que a moldam. O conjunto das

obras forma a paisagem existencial do criador, sdo projetos concretizados.

%7 p|CASSO, 1998, p.22.

Apud SALLES, 2004, p. 32.
Ibidem.
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Processos ndo lineares, labirinticos, que ora completam, ora confirmam, ora
corrigem, ora contradizem - efetuacéo dos devires do pensamento, testemunhas da
criacdo Unica de uma vida. Processos abertos, indeterminados, indefinidos que

~ 190
carregam uma “sensacao de aventura”" .

H& na criagdo um aspecto social, uma tendéncia para a comunicacéo,
intrinseca a obra, de forma que também é um ato para o outro. Portanto néo se cria
do nada e para o nada, ou para somente n6s mesmos. Toda obra é singularidade

inserida numa trama de saberes coletiva.

%0 SALLES, 2004, p. 40.
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==

As forgas que atuam nos corpos chegam até ndés como sensagdo. A
pintura tem a tarefa de capturar estas com os elementos de que dispde. E uma

91 "uma traducdo pois torna visiveis as

“tradugdo pictdrica” como afirma Pelbart
forcas presentes de uma maneira outra, pictoricamente. Traducdo criativa esta, que
ndo representa, mas apresenta. Trabalho da pintora: apresentar a pluralidade de
forcas atuantes no cosmos. Plurais por que s6 sdo percebidas pela diferenca entre
elas, ou seja, na sua exterioridade, revelando-se multiplas em suas acGes - uma

sobre as outras'®2.

E como? Através de atitudes, de procedimentos que operam com 0

proprio Fora presente na vida. E o que é o Fora? Um nome, segundo Pelbart, para

12000, p.104.

192 PELBART, 2000, p.121.
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fazer “entrar na ordem do discurso aquilo que ndo tem ordem, substancia, nem
unidade™®. E se este Fora nos apavora, também é verdade que nos seduz. Para
Nietzsche é o Caos, forgas intensas, descontinuas, sem comeco ou fim,
coexistindo em um corpo que € criacdo do acaso, sem sentido nem intencao,
apenas intensivo. Para que seja possivel viver, este corpo cria para si um corte no
Caos, no Fora, e estabelece ai um plano seguro para se abrigar. O pensamento do

Fora para Pelbart™®*

, € um jogo entre a razdo e a desrazdo, que coloca 0 corpo hum
fragil equilibrio entre a razdo extrema e a loucura total, onde a dureza de uma e a
liquidez da outra impedem que a vida prossiga, s6 sendo possivel viver como

matéria plastica, maleével, plasmatica, no entre.

Desrazdo ou loucura, ndo importa 0 nome que se dé, o corpo vive entre
0 medo e o fascinio que esta desperta. E a desrazdo, ou loucura divina, como
refere-se Platdo, é dividida em quatro espécies: profética, relacionada com o deus
Apolo; ritual, relacionada com o deus Dionisio; poética, das Musas; e erotica, da
deusa Afrodite. De forma que a loucura divina, abencoada, estabelecia um
paralelo com as artes adivinhatérias’®>. Enquanto que a loucura humana apenas
perturbava o espirito. Independente desta classificacdo que Platdo conferiu a

loucura, importa-nos o parentesco entre a palavra profética, delirante, dubia e a

'3 PELBART, 2000, p. 181.

Idem, p. 182-183.
PELBART, 2000, p. 22-26.
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sabedoria, tendo alguns autores, entre eles Colli, situado a origem da Filosofia no

delirio da loucura divina®®®.

Segundo Colli “a sabedoria nasceu do delirio” **’. Delirio Dionisfaco é
a embriaguez dos sentidos, o gosto pelo excesso, que libera forgas obscuras.
Delirio Apolineo é a embriaguez do saber, que se manifesta na profecia. De
ambos a pintora necessita para construir sua obra, da razdo de Apolo e dos

sentidos de Dionisio, igualmente embriagados para entrar no fora e dele retornar.
]

E preciso mergulhar na sensibilidade da carne e da poesia para capturar
o Caos. E um encontro “cara-a-cara” com a existéncia, com o tempo puro. Um
encontro que necessita de rituais e racionalidades febris para experenciar este
encontro e dele sair, retornar a existéncia consciente e carregar parte deste Caos,
trazer parte do Fora para a vida. Um “remo” intelectual se pensarmos como parte
de um ponto de vista platonico, onde casam-se “emocdo ¢ razdo, instinto e

5,198

rigor”™", mas um avango no pensamento na direcéo de variedades, do novo em si,

pois é a Unica possibilidade na criacéo.

1% Apud PELBART, 2000, p. 27.

Idem, p. 29.
PELBART, 2000, p.15.
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Também na docéncia é possivel pensarmos nestes mergulhos no Caos,
no Fora para possibilitar a criacdo. Planejar aulas exige emocéo (poesia), razéo
(profética), instinto (sensibilidade) e intuicdo (ritualistica). H4, ainda, similitudes
nos rituais™® da pintura, da docéncia e da vida — os rituais para iniciar uma aula,
uma pintura, um projeto — entrar na sala de aula, na tela e na vida, e os rituais para
de la sair, sair do lugar-comum, dos clichés, e poder criar algo para si e para 0s
outros. E um movimento que se faz, fazendo-se, por isso ndo se pode prever
exatamente o que fard alguém mover-se, mas podemos seduzir para 0 encontro.
Rituais dionisiacos, em que o corpo esteja todo presente, guiados pelos delirios

apolineos.

Na vida a mulher se vé diante da possibilidade de criar para si um
territorio que lhe dé a seguranca necessaria, mas que permita 0s movimentos, 0s
devires, que tragam a renovagao necessaria para manter-se potente e viva. Buscar
construir 0s encontros alegres, lidando com os tristes que acontecem. Tornar sua
vida uma obra de arte, com Nietzsche, para fazer dela uma vida potente. Importa

saber 0 que nos torna potentes, 0 que movimenta nossa vontade.

Arte é pensamento, aprendizagem, movimento. E fazer da vida uma

obra de arte, criar obras pictéricas ou fazer da aula um acontecimento demanda

%9 PASTA, 2012, p.87.
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pensar em estilo, disciplina, ética, estética, esforco, ascese, vontade de arte e

poténcia.
]

Para Deleuze/Guattari o desejo é produtivo, é imanente as “maquinas

20 nor isso é fonte de producdo, de todos os tipos de producdo. Esta

desejantes
nocdo encontra ressonancia também em Spinoza que, segundo Rauven®:, o
identifica com um esforco do corpo em perseverar na existéncia, sendo o
conhecimento a expressdo maxima desta atividade. Para o filosofo a ética pode ser
compreendida como o “desenvolvimento racional do conatus ou desejo”, portanto
um desenvolvimento ético supde um desenvolvimento dos poderes, ou poténcias,
do corpo. Entre as potencialidades do corpo encontra-se a faculdade da
imaginacdo. Mercon refere-se a filosofa Genevieve Lloyd para apresentar as
faculdades da razdo e da imaginacdo, ndo como contrérias, 0 que a primeira vista
pode parecer, mas como complementares. No campo dos afetos e dos desejos,
tanto a razdo como a imaginacdao, dependem das capacidades do corpo e da

dimenso intensiva dos encontros®%.

A imaginacdo esta presente no pensamento como faculdade ou forca

produtiva. E paradigma de um sistema de delirio, pois sendo sintética e analitica, a

% DELEUZE E GUATTARI, 2010, p.15-16.

Apud MERCON, 2009, p.27.
Idem, p. 27-28.

201
202

149



imaginacdo modela o possivel, o verossimil, o novo e o infinito. Para criar é
preciso percorrer o territorio do desrazoado, do delirante, ou seja, da imaginag&o.
A tarefa da imaginacdo é, propriamente, criar formas e organizar o espago e 0
tempo, onde o conhecimento € tecido com sensibilidade e entendimento e a
imaginacdo tem papel preponderante, movimentando-se entre o diverso e o

sistémico. Segundo Kant**

, a razdo é analoga a sensibilidade, pois ndo existe
conceito sem uma intuicdo primeira e sem a mediacdo da experiéncia sensivel. A
ideia acontece dentro da logica do “faz-de-conta”, da hipdtese, excedendo a
fenomenalogia. Descreve a imaginagdo como uma “faculdade ou forga
fundamental”, “ligada a consciéncia e que ndo €é membria, espirito,
discernimento, talvez mesmo entendimento e raz&o”***. E forca de presentacio, na
intuicdo, de um objeto que ndo esta presente, um poder de criar fantasias longe da
experiéncia sensivel. Ndo sendo ainda delirio, visdo ou sonho, pode-se pensar que

a imaginacgdo é poténcia de figuragdo que “torna presente uma auséncia™?®, é
apresentacdo de uma presenca que surge no turbilhdo das sensacdes. Presenca

tecida na logica e na poética da imaginacéo.

A imaginacdo é voraz, predadora, pois capta imagens da memoria,
instantes vivos, e constroi objetos, obras, singularidades, variedades e

acontecimentos. Ela antecipa e inventa o que ainda esta ausente (conceitos,

%% Apud COUTO, 2001, p.106.

Ibidem.
KANT apud COUTO, 2001, p. 107.

204
205

150



afectos, perceptos e fungdes) arquitetando imagens, intuicbes e entendimentos,
num jogo de presenca/auséncia e na sintese entre transparéncia e opacidade®®. Na

207

obra de arte, a imaginacao apresenta este possivel neutro“”’ colado no material que

a compde — é uma outra realidade, mas é realidade.
]

E mister arquitetar uma obra global, construcdo de uma vida, um
conjunto que s6 se encerra com a morte, um caminho que é transformador, um
movimento: devir-animal que constréi, compde seu territorio. Planos que se
afetam, construcdes similares, onde todo acontecimento afeta tanto a professora,
quanto a mulher e a pintora. Na pintura, tornar-se artista € movimento, é devir-

208

animal que constr6i sua obra, mundos possiveis, em matilha™" e/ou isolado.

Criacdo de um estilo artistico. Na docéncia, movimento de tornar-se professora,

209 e/ou

devir-animal, que comp®e, que planeja seu territério, a aula, em matilha
como docente isolada®™®. Criacéo de um estilo professoral. Na vida é movimento

de tornar-se o que se é, devir-animal que comp®e,constroi sua vida , com o0 que 0

2% KANT apud COUTO, 2001, p. 108.

27 N3o é aquela coisa, mas @ coisa.
2% por exemplo: aderir a um movimento artistico contemporaneo ou a um coletivo artistico, e
com os quais se identifica enquanto artista.
% por exemplo: um pensamento pedagdgico com o qual se identifica ou adere ou, ainda, um
grupo de estudos que participa.
1% Muito comum na docéncia em artes, devido aos contextos escolares onde, na maioria das
vezes, s6 tem um professor desta area.
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torna potente e livre (do habito). Ora adotando estilos de vida coletivos, que o
afetam, ora solitariamente, num estilo singular. Criacdo de um estilo de vida

aberto a novas perspectivas, doador de poténcia.
nJ

A artista necessita trabalhar a obra até o seu prdprio desaparecimento,
todo o artista assim o faz. N&o se vé na tela a pessoa, se V& um ser outro, um ser
de sensacdo. Magia, quase, esta de dar vida a um composto, porém que ndo se faz
em um “passe de magica”’, em um instante. A arte ¢ uma simulagdo, e deve ser
bem feita, de modo que ndo seja percebida como tal, que estoure a percepcgao.
Duas maneiras podem ajudar uma pintora a atingir este ponto: um excesso de
clichés de todo tipo, que, por acumulacdo, atingem a firmeza necessaria para nao
desmoronar a obra, ou a limpeza do cliché para fazer surgir o ser de sensacao.
Mas sempre, 0 que deve ficar é a obra, a artista, a pintora, busca sumir. Como
autora deve estar a parte, pois 0 que interessa € a obra. Para isso € necessario uma
vontade de arte, que demanda ascese. Ascese tida aqui como disciplina que o
artista se impde, uma dedicacdo com o objetivo de atingir o ponto exato em que a
obra se sustenta sozinha. A pintora ndo busca vir na frente, ndo busca impregnar a
obra com sua imagem, mas deixa marcas da presenca através de seu estilo. Assim
fazendo, habitara a obra. De outro modo, 0 risco é de o tempo apagar tanto a
imagem da artista como da obra. Uma obra bem construida, com sensagdes em

bloco, firme, perdura mais que a pintora. Fica sua marca, seu estilo, impregnados
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na obra. E as presencas, do ser de sensagdo e da pintora, permanecem enguanto a

obra permanecer.
]

E 0 que necessita a pintora para atingir 0s niveis extrasensiveis da
sensacdo, 0s niveis caoticos, para mergulhar no caos? Uma dose de loucura,
desrazdo, embriaguez dionisiaca dos sentidos, um mergulho no caos. Porém,
sendo com a desrazdo que a artista opera, sdo também necessarios os estados de
éxtase apolineo para retornar ao plano de existéncia e acrescentar a este, as
particulas recolhidas neste mergulho. Assim a obra de arte povoa o plano com as
variedades tiradas do caos existencial.

E um trabalho de complementaridade, em que as duas forcas,
dionisiaca e apolinea, atuam em revezamento continuo, em pontos e contra-pontos
de diversos niveis. De maneira que o plano de composi¢édo estético aparece pouco
a pouco — sdo 0s compostos de sensacao que o artista edifica até que as forcas se

tornem sensiveis.
I

A sensacdo testemunha os anos de trabalho da pintora. N&o se faz uma
pintora sem dedicacdo ardua para se tornar sensivel a matéria que se pretende
moldar. Dominar a técnica, tornar o gesto firme, decidido, operar com 0s

elementos da arte na tela, desenvolver um olhar atento as coisas, uma
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sensibilidade a matéria que manipula uma vez que matéria e artista se afetam e um
molda o outro. Tudo opera na construgdo da artista. Verdadeiro atletismo este:
esforgo disciplinado na sua propria construcdo e na construgdo das obras. Nao ha

dor ou alegria, apenas um querer, uma vontade de arte que é poténcia de vida®.

E é preciso pensar: criar é pensar. Em arte se cria com a matéria e com
a sensacao. Pensar a matéria, uma atividade cotidiana, como um exercicio para o
corpo. Um atletismo da carne e do cérebro, onde se movimenta o corpo: gestos e

pensamentos.

Na pintura, como arte, ndo ha verdade a descobrir, ndo ha ideal,
modelo. O problema € pensar uma maneira, um estilo proprio. Sua marca, seu
gesto, suas escolhas. Tudo faz com que o conjunto das obras seja a sua “cara”.
Um “jeito” seu de erigir os compostos de sensa¢do. Uma presenca para além da

obra em si, que é o0 conjunto das obras de uma vida.
nJ

A palheta de uma pintora revela seu estilo. Também os tracos sdo
marcas e estdo presentes no diagrama, nas linhas, nas formas. Porém sdo as cores

que primeiro remetem ao seu estilo, pela rapidez com que se expressam. Na

"' NIETZSCHE, 2008, p. 300.
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pintura as cores ndo sdo escolhidas somente através da razdo, véao surgindo pelo
gesto, pelas escolhas, pela experimentacdo e, também, pela razdo que analisa. A
razdo é testada, é guiada, pela sensibilidade e o inverso também. Naturalmente as
cores vao se repetindo, atendendo a uma necessidade interior da pintora.
Necessidade conhecida por muitos artistas, por professores e alunos, durante a
pratica artistica. O que, em muitos professores artistas da Bauhaus, influenciou a
maneira de ensinar o que sabiam sobre a cor, tendo criado elaboradas teorias da

cor e procedimentos pedagbgicos para a descoberta individual de “suas” cores?'?,

A criacdo de um estilo requer tempo e dedicacdo. Roland Barthes, em
sua obra Critica e Verdade, apresenta estes elementos na tarefa do escritor, o qual
“... trabalha sua palavra (mesmo se € inspirado) e se absorve funcionalmente
nesse trabalho. A atividade de escritor comporta dois tipos de normas: normas
técnicas (de composicdes, de géneros, de escrituras) e normas artesanais (de
lavor, de paciéncia, de correcdo, de perfeicdo)” #*. Um estilo nasce com o artista,
de modo que ninguém nasce artista, se torna. Um estilo também se torna, ou se
forma, com o artista. Mito da origem divina da arte, que reverbera até nossos dias,
¢ o de crer que os artistas nascem com um “dom”, como uma dadiva ou presente

214

dos deuses. Dom, em Couto“™”, é doacdo de sentido, “tornar sensivel” ou doar o
¢

sensivel, dar a ver, é trabalho da imaginacdo, que é muito potente na crianca. E

12 BARROS, 2009, p. 31-55.

BARTHES, p.33.
COUTO, 2001, p. 63-64.
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um mistério, pois contem o segredo de tornar sensivel. E uma forca, dobra ou
ponte do pensamento, imanente & imaginacdo, que torna-se mais potente quanto
mais “trabalhada”, intensamente exercitada, podendo ainda ser esquematica ou
simbélica, segundo Kant**®. Esquematica quando a composicao é de predacdo, ou
seja, a intuicdo corresponde a um conceito que o entendimento capta, um esquema
que apresenta diretamente o conceito. Simbdlica quando composi¢do analdgica,
ou seja, a intuicdo corresponde a estrutura de como o conceito é concebido pela
razdo que apresenta, mediante analogias, simbolos para reflexdo. Corresponde,
nos dois casos, a um “olhar de Medusa”, um deslumbrar, maravilhar, assombrar,
seduzir, persuadir, conduzir, perturbar, fascinar — operagdes da imaginagdo que,
ao “tornar visivel”, tem um poder de evocagcdo que ndo sdo epifanias, mas
acontecimentos. O dar a ver, € um ver de cego, sem luz, sem visdo e ostentando
sua imensa paixdo. Na pintura é uma visdo da mao, ndo por uma caréncia da

Vis&o, mas por um excesso de vidéncia, de evidéncia®®.

Talento, ou dom, é algo que uma pintora, professora e/ou mulher constr6i com
trabalho arduo e dedicacdo. Vocacdo sim, a pessoa tem ou ndo, ou seja, uma
sensibilidade natural aos signos da matéria, mas que também precisa ser

trabalhada pela vontade.

> couTO, 2001, p. 64-65.

Como Ticiano e sua ultima Pietd, ou Monet e seus Nenufares — obras em que os pintores
haviam perdido grande parte da visao.
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Domingo, céu azul anil.

Faz dois anos que fechei meu atelier. Entreguei a sala
alugada onde cultuava um espago para criagdo. Tintas, pincéis,
livros de arte, diversos materiais e matérias que despertavam meu
instinto inventor, minha vontade de experimentar. Coisas e
objetos que despertavam curiosidade e pediam um tempo
especifico para sua exploragdo — tudo foi encaixotado pra a
mudancga. Deixei o local depois de verificar que tudo estava em
ordem, como se espera de uma sala comercial, de modo a ndo me

incomodar com pedidos de reparos futuros — se era para partir, era

160



para partir sem olhar pra trds. O dono verificou e aprovou. O dia

era cinzento, com a cor do

chumbo, mas nio era de chuva, era a

minha despedida melancélica. As caixas foram deixadas na casa de

meus pais, onde ndo atrapalhariam os movimentos didrios de uma

& |
.,

A

tamilia de quatro pessoas em um
apartamento pequeno. Afinal, se
estava construindo uma casa, nada
mais justo que investir dinheiro,
energia e tempo nesta empreitada para
garantir um atelier com a minha
“cara”, com a luz, os espagos e todo o
necessdrio pra um futuro entre tintas,
costuras, papéis, livros, potes, enfim,
terramentas de todo o tipo. O espago
virtual do atelier, aquele que contém
sua energia, nido foi encaixotado, foi
utilizado para a criagdo - da casa, dos
espagos e tempos que ali vibrariam.
Como a “dona da casa”, administraria

toda sua concepgdo, planejando e

mudangas de todo tipo, conforme os “ventos” que a vida trouxesse.

Principalmente os financeiros. Ventos que as vezes sdo dourados,

mas que na maioria sdo alaranjados, nervosos, ansiosos. Ja tive

dias mais ocres, da cor do desespero, mas ndo agora.
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Terca-feira, da cor daterra...

a

medidas e

fluxos da familia e eventuais

as
convidados. Como compor as paredes, o chéo, as

espagos,

0s

Escolher

dos

distribuicéo

tudo

as dimensodes —
hamamos de lar. Tudo contribui para a

legre ou triste, para o clima da moradia,

? As cores, as texturas

’

escadas de modo a favorecer uma maneira singular de
convivio

compde o que c
convivéncia a

para que possamos nos sentir acolhidos, protegidos e

potentes — ou ndo. Vestir a casa, sO depois de ergué-
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la, mas antes, ainda, concebé-la. E como é pensada
para muitos, estar atenta e ouvir essas vozes que
fazem parte de minha paisagem existencial tao
proxima, para o0os que dividem esta existéncia no
convivio diario. Pensar em todos e em cada um,
gerenciar a casa e o lar. Ver em cada um a sua “cor”, a
maneira que marca seu territério, para potencializar,
facilitar a marcacédo. E pensar nas misturas de cores
gue sao os espacos em comum. A area de servigo tera
de ser azul mar, ndo o azul dos mares profundos,
misteriosos, mas a da agua préxima a praia, com cor
de limpeza, de lavar os pés e aroupa, da cor do banho
refrescante em uma tarde quente de verao.
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Sexta-feira, ainda da cor da terra, mas de terra avermelhada.

A casa é o territorio primeiro de um ser. A construgio da minha & como compor um territdrio. Um
territdrio precisa garantir um minimo de sequranga para uma noite de sono trangiiila, um minimo de espagos
isolados para garantir os espagos de convivio trangiiilos - afinal todos tém o direito de se isolar em momentos
de necessidade. Também é preciso garantir os movimentos nomades, as linhas de fuga para ndo acabar como um

tumulo, para que a vida circule, que haja sadde para todos. Espagos de criagéo, de lazer, de armazenamento, de

conversas e de siléncios. Espagos de higienizagao, de sujeira,
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de bagunga e de organizagdo. De estudo, de trabalho e de dcio. De privacidade e de companheirismo. De assistir
TV, ver um filme, escutar misica, enfim... De um tudo. A casa & composta de diversos territdrios, todos com suas
fronteiras onde acontecem trocas, de fluxos, intensos ou ndo, de velocidades diversas. De constituigies de
bandos, de devires, de sedimentagdes e desterritorializagges. £ preciso pensar em espagos, formas e figuras, e
estar aberto ao acontecimento, as mudangas ndo pensadas, as acomodagdes diversas.  tempo de arar a terra,

sulca-la e feri-la, expor seu sangue para possa acontecer a renovagéo - tempo de crivar o chéo.
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sabado. verde oliva...

Durante a construgcéo tudo pode
acontecer - uma verteate que aparece na
escavagdo obriga a pensar novas
distribuigdées. alterar medidas. climinar
alguma peca ou criar ovtra. A falta de
dinheiro para financiar o trabalho alheio ¢ os
materiais necessérios. ov até mesmo uma

nova fonte de recursos desta espécie. pode

alterar radicalmente os planos de uma casa
em construgdo. Materiaisr sendo substitvidos.
por alternativas maisr baratas ou mais
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sofisticadas. mudancas nos tamanhos de
pec¢as., no anumero de banheiros. na
quantidade ou qualidade dos materiais. Mais
ou menos conforto. seja térmico. acustico.
ou de ovutra natureza. Enfim, todo um
dinamisrmo que corresponde ao que se pode

fazer como que se tem.
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Segunda-feira, manha rosa salméao seco...

Mas ndo somente do territorio € feita uma casa para ser chamada
de lar — é preciso pensar na carne, nas necessidades do organismo,
alimentos, limpeza, sono — tudo e mais um pouco — com qualidade e
quantidade. Gerenciar as tarefas do corpo chamado familia — esta tribo
constituida por afetos. Gerenciar suas necessidades como um todo,
desde o almoco até o colo. E preciso pensar nas responsabilidades de
cada um para que o corpo funcione com saude, para que haja alegrias na
tribo familia, para que as faltas sejam suportaveis, para os humores
estarem fluindo bem. As represas sdo perigosas no sentido de um
possivel rompimento. Mas sem reservas ndo da, ha de se pensar em
alguma forma de preservar um minimo desta. Ocupar um territério ndo
significa encerrar com sua composicao, € na medida de sua ocupacao,
dos movimentos que se atualizam continuamente que se continua o
trabalho. A carne nao é fraca, é fragil — rosada como as bochechas de

um bebe.
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Quarta-feira, um dia de cor de
zinco amarelado, estridente.

172

- Chega o dia da

mudanca, ou

- dias. Caixas e
calxas se
empilham  nos
espagos

pensados  com
tanto afeto.

Montagem  de
moévels, ligagdes
de
equlpamentos,
distribuicio dos
conteudos
encerrados em
objetos que, a
semelhanca de
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um presente embalado, podem
tudo conter.

Desde o esperado até o
totalmente 1nusitado, ou a
descoberta de outra coisa ha

uu 4
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-

muito esquecida. Onde estava
1sso antes? Ligacoes de energia
que se tornardo mais uma conta
na lista de despesas — 4gua, luz,
gas, telefone, Internet.
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Coisas  absolutamente
necessdrias para a sobrevivéncia
da espécie homo sapiens
(mesmo que pouco ou nada
saplens). E  entregar o

I
R P Y SRE] AT

apartamento alugado E
territério alheio de empréstimo
em troca de valores financeiros
— em condi¢des adequadas de
acordo com o humor de quem o
vistoriar. Surpresas: valores
exorbitantes de mdo de obra
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especializada devido ao intenso
fluxo de trabalho solicitado, o
que resulta na decisio de fazer
pessoalmente, e a descoberta de
mio de obra caseira ao ver que
as crias, antes tdo frageis, se
saem melhor que o esperado.
Quem protege quem quando 0s
filhos crescem?
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Quinta-feira, branca e leitosa...

Estabelecer rotinas, disputar os territorios da casa, e até fugir de
tarefas — a vida continua como ela € — aos poucos os “proprietarios” e os
seus “herdeiros” vao apreendendo as possibilidades de circulacao nos
territorios adjacentes ao seu. E mais, nos caminhos possiveis de circulacdo
nos territorios aléem. Todos os tipos de territorios: politicos, econdmicos,

intensos, € 0s agenciamentos vao se estabelecendo. A casa continua
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sendo composta — algo que precisa ser mudado, um upgrade aqui e outro
ali, uma manutencdo de algo que se deteriorou, uma melhoria para este
ou aquele momento. E no uso do territério que ele se compde, que suas

cores se misturas, que a palheta vai preenchendo-se.

177



Segunda-feira, amarelo-esverdeada...

Chega o momento de voltar a pintar. Como pensar os usos

do espaco do atelier? Terei

privacidade em alguns

momentos? O lugar € seguro e

confortavel? Tem luz suficiente

e adequada? Ponto de agua -

imprescindivel devido aos

materiais usados ali — quantas

coisas para providenciar... A

construcao da casa absorveu

toda capacidade financeira de

meu salario. O aluguel do antigo atelier foi a primeira coisa a ser

cortada das despesas — um luxo desnecessario para o momento. E,
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como o cheiro de tinta incomodava aos filhos e ao marido, alguns

com motivos alérgicos, nao tive escolha a nao ser entrar naqueles

periodos de pouca ou nenhuma producao pictorica e muita

producao textual para compensar.
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Terga-feira, tempo azul cobalto e laranja vivo.

Toda pintora entra nestes periodos de laténcia, como
movimentos circulares, apds estes advém outros periodos de
intensa produtividade. Normalmente tem-se pouca geréncia sobre
o fluxo, sdo movidos pelos humores corporais e influenciados pelo
meio, neste caso, determinado mesmo. Sdo saltos e esperas,
esperas e saltos. A cada movimento mudangas ocorrem no
trabalho, no estilo, nos materiais usados, nas técnicas
empregadas, nas escolhas dos temas, das figuras, do ponto de

vista do plano, na perspectiva da vida.

Nada fica sempre igual, em tudo se percebe alguma mudanca.
S&o periodos que nos obrigam a pensar nos objetivos de nossa
producdo, de focos, no que ndo nos convence Ou pouco
convence, tentar tornar consciente a percepgao destes incémodos,
no que é possivel fazer. Buscas de respostas e de perguntas, de

fontes de intensidades que contribuam para nossa poténcia de
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arte. O tempo, para um artista, € aliado e inimigo, ao mesmo
tempo. Cronos e Aion, tempo cronolégico e tempo intensivo, azul
cobalto e laranja vivo, ambos potentes. Ambos operando com sua
propria forma para a criagdo. Aion & mergulho no caos, Cronos €
ancora que impede o afogamento. Loucura e razao, unidos é a

desrazao.
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Quinta-feira avermelhada...

Mas depois de dois anos a casa ficou pronta, a mudanca
realizada e o sétdo iluminadissimo. E quente. Como pintar sem a tinta
derreter? E a pintora? Derrete junto? Falta um forro para que a
pressdo arterial ndo desga a niveis tdo incomodos que impecam
qualquer atividade ali. As telhas tém material isolante, mas nio
suficiente para o verdo porto alegrense. Horario bom, confortavel
termicamente, s6 no infcio da manha — impossivel para os fluxos da
casa — e no fim da tarde, quase noite — também impossivel, com o
retorno do bando: esfomeados, cansados, querendo colo e comida.
Mas ha de se construir um territério adequado. A Vontade de arte é
comandante deste corpo. Energial
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Sabado, incolor...

Olho o espaco que, aos poucos, como
esforco de desencaixotar tudo que estava
guardado do antigo atelier, vai tomando
forma. Aos poucos surge o espago de um
atelier de pintura, um lugar de arte. Desenho,

gravura, ceramica, fotografia e mais, mais,
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mais. Materiais e livros. Arte perfumando o
lugar. Cavaletes se espalham, cadeiras,

mesinhas, armarios, aventais. Potes e mais

™ potes, transparentes
para facilitara
visualizagdo do

conteudo. A vontade de
arte tem pressa.
Vagarosamente olho
cada objeto e aprecio as
lembrangas que surgem
— é uma despedida de
antigos usos — tenho a
firme intuicdo que aqui,

neste lugar, meu estilo

vai mudar muito. Ou
nao. Quem pode saber? Se eu soubesse o que

viria, faria outra coisa.
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E a incolor vontade que move os impulsos de

arte.
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Domingo, verde esmeralda, de cheiro de erva...

Também ha espaco para costura e artesanato -
nem sempre quero mergulhar nas tintas, telas e
papéis. As vezes preciso de um descanso, por
assim dizer, estando cansada de um trabalho
distraio o olhar para outras coisas: leves,
descompromissada, que me Tlevam num fluxo
vaporoso. A costura resolve os problemas
causados pelos recursos financeiros escassos:
panos de Tlimpeza, toalhas, reparos, uma ou
outra peca urgente. Visto a casa e a familia,
menos agora que antes. Ocupo as maos para
combater a ansiedade e tenho alguns momentos a
s6s.Quero colocar um vitral ou um biombo de
material translicido, de cor verde azulada

para banhar o espaco com uma cor fresca.
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Terca-feira violeta.

A casa, para esta mulher, é o refigio da
familia. Cuidar desta uma tarefa a mais, uma
responsabilidade, intuitiva? Cultural? Certamente
presente. Minha heranca cultural, dos imigrantes

italianos, ndo me d& paz antes que eu tenha
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certeza que todos estdao bem. Cozinhar, cuidar,
limpar, prover. Isto consome horas e horas,
depois tenho tempo para meus interesses: arte e
arte. Escrever, ler, desenhar, pintar. Estar a s&s,
“violetamente™ a sés, ou seja, povoada de mim

mesma.
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Sexta-feira, roxa e esverdeada.

No so6tao tive de destinar um espaco para o
marido: dividir o atelier com ele. Consertar e
manter a casa em pé e funcionando -
equipamentos e estruturas, consertos e
melhorias — além, é claro de suas bicicletas.
Ciclista inveterado, desde crianca, ex-atleta de
competicoes, exala o cheiro da Vontade, da Vida.
A garagem, antes pensada como um espaco para
abarcar também isso, fol invadida por hordas de
mosquitos esfomeados, ao entardecer. E, por ser
area aberta, é inconcebivel colocar ai seus
tesouros: bicicletas e ferramentas. Talvez, no

futuro, com uma porta com aberturas para luz...
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Sabado, vermelho escuro.

Mas dividir espacos @ uma constante na
convivéncia, menos mal que ele @ disciplinado e
ndao conversa enguanto pinto ou desenho -
detesto sair da concentracdo, do nivel de
vibragdo do criar - fico furiosa. E com esforgo
que consigo entrar no nivel de concentracdo
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exato para criar. Onde fico suspensa entre a
matéria e a sensacao. Onde consigo ordenar os
tracos e cores em um espaco onde habitem
sensacdes. £ um procedimento intuitivo, @ viajar
sem sair do lugar. Um fiuxo, um jorro. Imaginem
ser ftirada “a forceps™ deste estado: um
despertador das furias. Avassaladoras,
desmesuradas, destruidoras. Depois elas vao
embora, fica apenas a adrenalina no sangue.
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Terca-feira, azul aereo...

O atelier, aos poucos, caixa a caixa, vai surgindo.
Desempilhadas, vao sendo abertas, desencaixotam COorpos
que vao habitando o lugar. A paisagem atelier vai se
compondo. Um devir pintora toma conta de mim. Falta
uma mesa e penso em fazé-la com cavaletes e uma porta
crua, que bem lixada e pintada tera uma superficie
agradavel ao toqgue. Imagino poltronas confortaveis para
leitura, livros de arte, tecnicos e tedricos, ja estao na estante,
A pintura se faz com as maos e com O pensamento. As
VEezZes Uum opera mais que o outro, em revezamento, outras
vezes parecem amigos de longa data, de tao sincronizados,
outras ainda, sdo amantes unidos em uma so carne. Em
todas as ocasides diferentes niveis, graduacoes, sao
encadeados.
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Quarta-feira, luminosa e amarela...

Luz é o que ha mais 13.

Imprescindivel

matéria da pintura.
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E preciso ver antes, durante e depois. Ver

muito, muitas vezes. E de novo.

Reconstruir,

destruir,

recomecar,

retocar.

Achar o ponto, o equilibrio.
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Precisao.

Até ter certeza que a

obra

se sustenta

adequadamente,

e sozinha.
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Paciéncia,

observacao atenta,

tempo.

Investimentos.
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Domingo, amarelo neon.

Minha sala é uma sala de expor — para uma nova visdo, até
que o tempo diga: estd pronto. As vezes este se cala, mas
espero outras vozes, que dirdo algo que talvez faga e
perceber outros aspectos. Sdo outros pontos de vista. Dois

olhos para um pintor as vezes é pouco...
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delicadas - estas estao secas - mas as
verdes tem uma cor fresca e sedutora,
linhas estruturadas que lhe dao uma
textura unica. Suas cores transliucidas
sao dificeis de pintar. E a carne deste
corpo, que € a espiga de milho verde,
que me atrai, os graos tem um
amarelo cuja translucidez deixam
entrever o centro branco, os verdes
de sua casca deixam passar a
luminosidade. Como nossa pele, ao
observarmos os dedos contra a luz.
Nem bem opaca, nem bem
transparente. E a seducdo, que me
mantém atenta, pela sensacgao, que
me mantém vibrando. O verao, época
de consumir espigas verdes de milho,
€ uma época que gosto muito -
descasco com cuidado, cheiro, dobro,
modelo, crio meus espantalhos. Um
deleite. Para a familia, gosto de praia,

para mim, gosto de arte.
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Sexta-feira, esbranquicada, translicida e sulcada.

Muitos blocos de desenho, de formas e
tamanhos variados, saem das caixas para ocupar
seus lugares nas estantes. Sado os aliados, os
confidentes. A eles confio meus rabiscos, meus
projetos, meus desenhos, meus designios. Minhas
idéias alojam-se ali onde revejo e descubro
outras possibilidades a cada vez. Carne sulcada
pela pressao da mdo, o papel revela os desejos do
pensamento. E através desta carne que penso,
repenso, ‘“transpenso”. Crio a partir destas
referéncias, algumas de tempos onde a memoria
embota, de coisas que nem lembro mais. Mas
como ndo se cria do nada - ilusGo é pensar no
ato criativo como “divino” — precisamos partir de
algo. Partir da vida vivida é a anica alternativa
fertil.

209



Terga-feira, profundamente colorida...

Preciso de um ponto d'agua. D projeto inicial do sétdo/atelier

previa um banheiro que néo foi executado. N&o ha como voltar atrés -
agora tenho que pensar em algo. Pode ser um tanque. Para resolver,
meu companheiro de espago estuda e prevé uma torneira, em breve.
Coloco os tornos de ceramica na prateleira e penso na plasticidade da
argila entre meus dedos. Visualizo algumas esculturas, algumas
texturas. Ah, as cores dos vidrados... Meu corpo é conduzido por um
instante na reminiscéncia destas sensagies e ndo sinto o calor e o pa
sobre ele. E apenas uma camada vitrea sobre um pedago de argila

cozida, mas que camadal Que cor!
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Sexta-feira, amarelada.

As aquarelas e os pincéis, de uso exclusivo
e comprados com esforco, levam meu
pensamento para a textura dos papeéis artesanais.
E para os oferecidos em uma loja especializada,
que também vende uma prensa portatil de gravura
que estou “namorando” ha tempo. E uma Vontade
de fazer gravura em metal vai tomando corpo. Os
tracos sutis, as texturas, 0S tons
monocromaticos... Descubro algumas telas em
branco, que estavam esquecidas, pincéis e mais
pincéis, alguns destruidos pelas tintas acrilicas,
outros duros pelo 6leo acumulado na virola.
Arquivos de exposicdes, de trabalhos, processos,
modelos, de curriculos. Tudo deve ser guardado
em local adequado. Uma arqueologia a ser feita
no futuro, quem sabe? Agora é hora de nao deixar
o acesso muito dificil. Conservacdo. Selecao €

para muito mais tarde. E n&o sera feita por mim.
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Sébado, tarde alaranjada de um dia de verao...

A pintura invade os olhos e atinge diretamente as emocdes. As
emogdes nervosas. Mas é o curriculo que convence o mercado - que
movimenta a pintura ao liberar espagos. A mim, pintora, cabe a
concentragdo nas pesquisas pictdricas. Materiais, conceitos, criar um estilo.
Operar a criacdo de variedades. Do mercado de arte ndo me interessa

muita coisa, sO 0 necessario.

214



215



Quarta-feira, pautada, ultramar...

Das caixas também saem os arquivos das aulas de
artes. Textos, procedimentos, imagens. As dos alunos
provocam uma saudade. De
tudo que fica de um ano letivo
s6 lembro-me das pessoas e das
aulas. As que mais despertaram
a vontade de arte dos alunos e
minha. As criacoes coletivas
com os colegas da area. Esta
caixa especifica nao veio do
atelier, mas do Colégio de
Aplicacao, da universidade onde
trabalho e estudo. Tenho por
habito arquivar objetos e
documentos, para facilitar sua
busca quando preciso. Das
aulas, raramente utilizo alguma

coisa duas vezes. Cada turma

exige algo novo, que seja preciso

para ela. Mesmo quando ha alguns temas ou conteudos que
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devam ser trabalhados em determinada série, a maneira de
aborda-los sera exata para aquela turma. O grupo de alunos,
ou o bando, € que dara o “tom” da aula. Para alguns, algo
bem contemporaneo, desafiador, para outros algo
conservador, mas com suas descobertas particulares. Para
todos, algo novo. Como suportar a repeticao sem variacao? A
variacao € que renova. ,
Mas arquivos sao
necessarios, afinal para
criar a variedade €
preciso comecar por algo.
Nao se cria nada do nada,

sO o absolutamente nada.
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Quinta-feira, verde escura.

Guardo nas estantes um espaco para a
caixa gue estou organizando com Os arguivos
do colegio. Nao e muita coisa, sao mais CDs
gravados com arquivos de texto e imagens.

Muita coisa ficou no armario do proprio colégio.
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Fico pensando nas aulas gue criei. de algumas
gosto, de outras vejo que tenho coisas a mudar.
Algumas me fazem pensar nos estudos gue me
ajudaram a estar atualizada, nos sentidos da arte
nos tempos atuais que
pbusquel conhecer e
entender. Na sociedade e
seus costumes. Na vista
limitada que eu tinha da
arte. Como um professor
pode mudar se Nnao vé suas
limitacbes? Como ocorre

esta mudanca?
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Penso que ¢ pela vontade de ensinar.

Ninguem obriga ninguem a aprender, € um

acontecimento gue acontece pela vontade

propria, seja pela necessidade, seja pela

curiosidade. Nao como algo a transmitir — a

internet € um arquivo bem
maior gque a memoria
humana. E ndo basta dizer
que “ouve” os alunos, que
pensa uma aula para eles.
Que o aluno pode “escolher”
entre técnicas ou temas. E
preciso pensar a aula como
encontro, portanto, pensar as
acdes a fim de despertar a
vontade de arte, de poténcia,
para que a aula seja encontro
pleno de vida. E deixar espaco

para o improvavel, 0O

imprevisto, o nao pensado. Planejar com

precisdo e adaptar o que aparecer.
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Sexta-feira, gris.

Chegaram algumas cadeiras que eu néo havia
conseguido trazer antes. O sétao parece ficar mais
aconchegante. Cada cadeira, do tipo de escritério,
aquela preta, de “curvim”, esté com o assento
revestido de um tecido floral, em tons de verde e
vermelho, que tem os mesmos tons no forro da
capa do encosto, que é listrado, com faixas de

diferentes espessuras. Foram costuras por mim ha
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muito tempo, para tornar mais agradavel o
espaco do atelier, agora, depois de dois anos,
estdio um pouco gastas e ndo me agradam da
mesma maneira. Mas ainda assim, tornam o sétéo
acolhedor e dao vontade de ficar por I, nem que
seja para um chimarrdo admirando a vista
longinqua, que alcan¢a o morro da universidade,

banhado pela luz, com aquele tom azulado que a

distancia da. As capas precisam ser limpas.
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Sabado, profundamente azulado e claro...

Hoje tomei um chimarrdo apreciando a vista. Como é
bom descansar. Depois termino de desencaixotar - pra
que a pressa? Quero ficar aqui até ficar velhinha. Vai
demorar... eu acho. Mas no momento o tempo nao tem o

menor sentido.
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O sentido estd no amargor da bebida, no calor do sol, na
cor destes céus que desfilam diante de meus olhos. E um
verdadeiro espetdculo, sublime e grandioso de uma

maneira que nao da pra explicar... S6 da pra sentir.
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Tergaﬂ%ira, rosa choque.

5ubi para ver meus materiais de arte. Freciso pensar em a]go
para as oficinas do Observatério. Minhas colegas pensaram
comigo a]guns Procec{imcn’cos, mas quero cativar os alunos com
a]go bem sedutor, que clcsPer'tc sensacdes, devires. Algo
esPecial. Revejo as fotos das aulas quejé dei e as sensacdes
sdo minha matéria de Pesquisa: esta cativou? Motivou?
Seduziu? [uncionou? Acho um questionério que montei

Pensando uma atividade sugerida em uma ficha educativa da 5e
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Bicnal de Arte do Mercosul. Lcm])ro que o tema tinha a ver
com arqueologia, memorias, vestigios. O qucstiona’rio sugcrido
era pequeno e eu havia Pensado em outras Perguntas, todas
traziam reminiscéncias da infancia. Fara nossa oficina - que iria
trabalhar com o temPo Alon, vivo, para pensar uma vida outra,
Possx’vel, intensa - o qucs’ciona’rio desper’caria um devir-crianca,
de um tempo vivo. Vou levar e veremos como pensamos em grupo

esta Possibilidacle.
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Sexta~1ceira, quente, vermelha e brilhante.

]niciamos as aulas da oficina com ansiedade. Obsewo as reacdes dos
alunos, como cada atividade proposta ¢ recebida, como as falas sao
entencliclas, como s3o conduzidas as energias de um grupo de adolescentes. 82
série. Cacla uma tem uma energia diferente. Séo duas turmas, uma antes e
outra clePois do recreio. (Como szo diferentes. Um grupo é agitaclo, tem
movimentos Fortes, comunicac3o exacerbada. Outro grupo ¢ mais contido, tem
uma energja camuflada por uma aParente c]ama, a comunicacio é dhcl'cil, eles
falam menos, menos perguntam. As duas aulas percorrem scus fluxos, as
atividades sdo conduzidas bemJ o encontro ¢ relativamente tranqijilo.
Re]ativamente porque o segunclo grupo, mais quieto, se manifesta
violentamente cluanclo suas reminiscéncias de infancia s3o ativadas Pe]o
questionério. Prasas sob cinza, encobertas, mas bem presentes. Ativadas por
um vento atravessado chamado Proceéimento. Dé uma sensagao de a]cgria ter

conseguido este efeito.
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Terca-feira, branca como casca de ovo...

Como pensar o encontro que € uma aula’? Como
facilitar a escritura? Creio estar no caminho certo. E uma
experimentacao, e como tal tenho de experimentar a materia
tambem. Como parceiros, desta danca chamada aula, os
alunos sao imprevisiveis algumas vezes, outras nem tanto. E
devo conflar em minha intuicao moldada nestes mais de vinte
anos de docéncia, para saber conduzi-los suavemente. Vinte
Aanos sao uma vida, mas como sao sempre Novos Os alunos,
fica uma sensacao de eterno principio. Cada ano letivo traz
um gosto de recomeco. Quem serao os “meus” alunos? Vinte
anos sao uma vida e uma morte. Saberei reviver? Fénix
renascida € o mito gue figura em meus olhos. Fragil e o
conhecimento, melhor escolher a sabedoria. Proceder com

sabedoria para conduzir as turmas.
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Quinta-feira, vermelha e

werde. Tonalizada.

Sabedoria é a palavra que
escolhi para pensar a aula
como acontecimento. Quero
westir as cores da sabedoria.

Emm muitas nuances.
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Sabado - escarlate.

Lendo e lendo... Ahhh...essa imobilidade corporal € uma
tortura que me imponho durante as longas sessoes de leitura.
Absorta, nem sinto. Quando me acomodo melhor, o corpo da

sinais de vida e doéi. E um contraste: quando mais o pensamento
se move, mais os musculos se aquietam... Levanto, caminho
pela casa... me alimento. O pensamento engorda e o corpo

tambeém. Atletismo inverso? Certamente uma ascese...
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Quarta-feira, iridisada.

Primeiro encontro das
“Costuras Esotéricas”. Aula de um
saber menor. Sabedoria alquimista.
Arquétipos e matéria. 'Tecidos,

técnicas, maneiras de pensar a
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vestimenta. Raciocinio artistico,
licoes de modelagem, de fluidez, de
conforto, de cuidados com o corpo.
Cartas, imagens, mitos, deuses.
Cuidados com o territorio e suas

ocupacoes, com a toca, com o bando.

Mulheres, amizade.
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Quarta-feira, Verde limao.

A costura € para mim uma Saber popular.
Adquiri esta Sabedoria sozihha, ou melhor, has
publicacdes populares, revistas de moda que ensinam
como copia — de tanto fazé-las busquei supera-las, fui
atras de maneiras de Criar, modifiCar, alterar 0os moldes
rigidos. Achei conhecimento em mulheres antigas, que

artmazenavam estas lidas doméstiCas de tempos muito
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antigos, herdados ha familia, no CI3. Encontrei meu
modo, meu estilo. Aperfeicoei ha pratiCa, hos erros e
acertos. Vasculhei arquivos esquecidos em estantes
empoeiradas nos acervos da familia. Criei. Agora meu
desafio é ensinar, ou melhor, contaminar meu modo de
aprender. Fazer para mostrar, fazer juhto, deixar que a
outra experimente
sozinha  Mmataria a4
vontade.
Amorosamente
corrigir, alertar.
Avaliar 0 processo.
Dedicagao, ascese.
Que vontade de botar
a Mmao e fazer rapido!

Contencao da

ansiedade. E preciso,

serd possive|?
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DPOMINGO,
VIOLASCEO.

LER, LER E LER...
DPORMIR POUCO,
SER RAPIDA,

APROVEITAR AS
FERIAS.
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Quinta-feira, amarelo saturado.

Tudo doi. O corpo pede movimento. A mente
pede pausa. A familia pede atencdo. E hora
de dar um tempo. O tempo, cronoldgico,
também ajuda o pensamento a selecionar as

ideias, concatenar as sensacodes.
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Sabado, sanguineo.

Comeco a rascunhar os projetos
de ilustracdo. E para uma exposicdo
sobre um poeta, seus trabalhos, sua
vida. Quero apresentar as forcas que ele

traz no conjunto de suas obras. Outro
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poeta, amigo meu, cria o texto
referéncia, e é a partir deste que inicio
meu pensamento. Leio, penso, olho ao

redor.

Busco em imagens uma expressdao das
sensagcbes da poesia que leio e releio.
Deixo reminiscéncias migrarem a
superficie do espirito. O tempo que pedi
foi pouco, mas pensei nos momentos de
inatividade da mao, necessarios até que
o pensamento indiqgue um inicio, um

caminho, algo que dispare a pintura.
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Segunda-feira, esmeralda.

Sigo pensando e, neste tempo, penso
também a capa do livro de poesias de meu
amigo poeta, vivo - organicamente e nas
poesias. Ao indicar-me a primeira poesia,
como sua escolha pessoal para a imagem que
o leitor vera na capa, penso nas emocoes e
sensacoes que o leitor experimentara. Serdo

das mesmas que eu?
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E a imagem vem a mente - difusa, em partes -
inicio a composicdao enquanto faco a figura. A
cor é viva. O fundo reune o todo e determina
seu espaco. Os tracos sdo fortes. O material é
pastel seco e aquarela. Gosto de reunir
materiais diferentes, pois trazem desafios,
aventuras, curiosidades e efeitos muito

interessantes.
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Quarta-feira, alaranjada e citrica.

Preciso rever os conceitos da oficina de escrileitura.
Como ¢ diferente criar um procedimento, um encontro e um
texto. Para cada atividade mais pensamento — como expressar
o sentido do sentido com palavras? Se este nao ¢ meu chao,
meu territorio por exceléncia? Este se torna um parto e, como
tal, depois da forca — o alivio. Quem ja passou por isso

conhece bem a sensacao.
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Sexta-feira, verde claro, translucido...

Esta decidido: faltarei as
obrigacdes para trabalhar na
dissertacao. Para que faco
aulas, se nao para isso?
Pensar, conhecer: é um prazer,
mas o texto chama para uma

producao... trabalho mesmo...

Decido aproveitar o fluxo da
escrita, se nao, posso perder o
“flo da meada”“, meada de

Ariadne...
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e me perder no labirinto
dos meus pensamentos.
Ah... eles me conduzem
por lugares diferentes,
distantes, conectados
por um fio invisivel e
ténue... onde estava

mesmo?
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Sexta-feira, Roxo

Aluno esquizo - o aluno fala o que o professor
gquer ouvir - o dque aquele professor quer
ouvir, ou precisa, para acalmar os “deuses” -
que o©O ameacam com a permanéncia infinda na
escola, com o fracasso, com os fantasmas de

sempre. ..
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Quinta-feira, Vermelho-carmesim

Histeria professoral — Grita que eles param
Sora! — diz o aluno que quer o siléncio - para
parar a bagunca que nem mesmo ele
suporta, ou que vé no rosto da professora um
sinal de impoténcia diante daquele caos, um
sinal que a chama a responsabilidade — seu
dever é o de conter os corpos , manter o

dominio de classe.
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Sexta-feira, do azul cinzento a0 laranja

D3 insuportabilidade da sala de aula — com criar para si,
“ssora”, um corpo sem orgdos! Um corpo liquido...

fluido e em fluxo... verter ou vertigem?
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Segunda-feira, preto e branco... e nuances

Vida de professora - composicao,
planejamento, planos e visdes, previsoes,
invisibilidades, o impensado, caos e ordem,
fluxo e refluxo. Planejamento - composigcao
de ritmos, saberes, matéria e materiais,

oficinas, aulas, tempos e espacos.
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Quarta-feira, Alaranjados e cinzentos

Professores em bando — os de formacdo “continuada” — o
encontro de intensidades, vidas vividas na sala de aula, o inicio
€ Como apoiar, suportar, sabedoria e conhecimento, apoio,
troca, solidariedade, para além da sala de aula e dos saberes

académicos, reunides, equipes, SUPEervisao...
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Terca-feira, estridentes violetas, roxos gritantes e azuis

nervosos

Bagunca - corpos em devir - como conter o incontroldvel? Como saber

o0 que se deseja? For¢as em embate e a “ssora’ no meio (da escola, da

aula, dos corpos)

Do bagunc¢a dos alunos e do controle da institui¢do, bem no meio,

sinto-me um amortecedor.
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SABADO, COR INOMINAVEL OU
MUTACOES CROMATICAS

COMO CRIAR PARA
SI UMA COR? UM
TOM? UM ESTILO?
PROFESSORA,

MULHER, ARTISTA..
A PESQUISA COMO

MOVIMENTO DO
PENSAMENTO.. /
DEVIR-MULHER. %
MICROPOLITICA E  jffmam=e|V" / V(P
MOVIMENTO ~ DE A (Ve
SUPERF{CIE.. s~ AR
™ «
/ 4
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Domingo, verde cru.
Em busca de um tema — a imigracao italiana

Em busca de sentido — o que se pinta? Como
colocar vida na obra’ Um problema — em busca do
procedimento, em busca da composicao, em buca
do gesto,em busca da materia, em busca da forma,
em busca do tema, enfim, em busca.. caminho

iNnfindavel...
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Vermelho Vivo, sangue esearlate

0 ProHema de capturar 2 vida, que sempre escapa, parece gue 3
obra conseque conter muito pouco, e muito - P!ahos para uma
série, experimentactes de temas, de cores e traces, de matéria,
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Sexta, azul vaporoso.

Pesquisa de técnicas, experimentacdes, visdo das
tendéncias, caminho de escolhas, o problema das

escolhas

Intuicdo e instinto me conduzem, espero chegar a um

terreno claro e que contenha o diafono, uma atmosfera.
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Sexta-feira, azulada...

Escrevo estas linhas depois de escutar atentamente as falas de
meus colegas de pesquisa, os encontros do grupo nao trazem
alento a quem quer respostas prontas, trazem questionamentos,
e sempre. Inesperados, a maioria das vezes. Isto movimenta
meu pensamento, pois tenho que argumentar, construir minhas
certezas, defender meu ponto de vista. O olhar do outro fragiliza
nossas muralhas, por que estdo sendo construidas, ndo estao

prontas...

Queria tanto um cliché para me confortar de vez em quando...
mas, pensando bem, por qué? se logo vou abandona-lo, na
busca por sabedorias consistentes...ah... sado tantas a
escolher... Como na pintura: se escolho a linha, logo a cor vem

me contradizer, se escolho a cor, o desenho reivindica minha
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atencdo. Como preciso dos dois... Bem, olhando bem, o mais
interessante é descobrir o que estd no “entre”, no espaco
imperceptivel. Nem um lado, nem outro, mas uma terceira via -
olhar que quer enxergar algo mais, o segredo das coisas,
portanto criacdo. Criagdo de um novo ponto de Vvista.
Cuidadosamente compus meus conceitos, minhas imagens de
pensamento, meus textos, meus desenhos, pinturas, espacos,
tracos e cores. Hoje, ao terminar este texto introdutério, a cor
do dia esta refrescante, esverdeada e azulada, com gosto do
talo da erva do campo numa tarde de sol... No dia mesmo nao

sei como sera, s6 estando |a.
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A Salar...

s/titulo. 18 x 12 cm. aquarela e lapis aquarelavel. .......................... p.
s/titulo. 21x13 cm. Grafite sobre papel. ......ccccccceviiiiiiii e, p.
s/titulo. 21x13 cm. Grafite sobre papel. .......ccccceeeiiiiiiiiee e, p.
conversa. 70 x 90 cm. Acrilico sobre tela. ...........ccccceeeiieiiieee e, p.

s/titulo. 50x35 cm. Nanquim, acrilica e aqualine sobre papel...........

s/titulo. 20 x 14 cm. Aquarela sobre papel preto.......

s/titulo. 80x90 cm. Acrilica sobre tela..... ..o

Ferreiro. 30x40 cm. Acrilica sobre tela.........c............

Polenta. 20x13 cm. Aquarela sobre papel.................

s/titulo, da série espantalhos. 30x40 cm. Gravura em metal............

s/titulo, da série espantalhos. 30x40 cm. Gravura em metal............

Cadeira feminina. 70x90 cm. Acrilica sobre tela.......

s/titulo. 21x13 cm. Acrilica e caneta gel sobre papel
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s/titulo. 21x33 cm. Nanquim sobre papel vegetal............ccccoeeeenn..n. p. 174

sititulo, da série empresta-me a chave do seu coragao.

70x90 cm. Acrilica sobre tela.............ooovvvviiiiiiiiiiie e, p. 175
Abstrato. 80x90cm. Acrilico sobre tela. ...........cccceeeiiiiiiiiiii, p. 176
estudo. 11x21 cm. Grafite sobre papel..........ccccovvvviviiiiiiieeeee, p. 177
s/titulo. 31x41 cm. Lapis sanguinea e lapis conté sobre papel........ p. 178
s/titulo. Da série margens. 40x40 cm. Acrilico sobre tela................. p. 179
Ferro. Diptico. 40x80 cm e 40x40 cm. Acrilico sobre tela ................ p. 180
Cadeira. 50x70 cm. Acrilico sobre tela..........cueeeeeeeiiiiiiiieieeee e p. 181
s/titulo. Da série margens. 80x40 cm. Acrilico sobre tela ................ p. 182
s/titulo. 21x13 cm. Grafite sobre papel........ccccccceviiiiiiiiiee e, p. 183
Cestas e tinas. 21x13 cm. Nanquim sobre papel.................cooeees p. 183
s/titulo. 21x13 cm. Nanquim sobre papel..........ccooiiiiiiiciiiiiee p. 184
s/titulo. 50x35 cm. Nanquim, acrilica e aqualine sobre papel........... p. 185
s/titulo. 50x35 cm. Nanquim, acrilica e aqualine sobre papel........... p. 186
s/titulo. 50x35 cm. Nanquim, acrilica e aqualine sobre papel........... p. 187
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Gramofone e beija-flor. 40x50 cm. Acrilica sobre tela.................... p. 188

s/titulo. Da série janelas. 40x40 cm. Acrilico sobre tela.................... p. 190
s/titulo. Da série janelas. 40x40 cm. Acrilico sobre tela.................... p. 191
s/titulo. Da série janelas. 40x40 cm. Acrilico sobre tela.................... p. 192
s/titulo. Da série janelas. 40x40 cm. Acrilico sobre tela.................... p. 192
descida. 40 x 120 cm. Acrilico sobre tela.............ccccovvviiiiiiicieeeeeee p. 194
subida. 40 x 120 cm. Acrilico sobre tela..........cccoevveeiiiiiiiiiiiee e, p. 194
Guidons. 80x80 cm. Oleo Sobre tela...........cccoveeveeueeeeceeeeeceee e p. 195
Musas. 21x33 cm. Grafite e lapis conte sobre papel...........cc..c......... p. 196

Estudos de cabeca feminina. 20x13 cm.

Grafite e lapis sanguinea sobre papel.........ccccocoiiiiiiiiiee p. 197
Escrita l. 18 x 12. lapis aquarelavel e caneta gel sobre papel.......... p. 199
Estudo. 18 x 12. lapis aquarela e grafite sobre papel pardo............. p. 200
Estudo. 31x41 cm. Carvao sobre papel......ccccoc, p. 201
Estudo. 31x41 cm. Carvao sobre papel.......ccccccoviiiii, p. 202
Estudo. 31x41 cm. Carvao, grafite e acrilica sobre papel................. p. 203
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Irmas. 30x40 cm. Acrilica sobre tela. Acervo Sra. Ana C. Disarz...... p. 204

Abstrato. 80x90 cm. Acrilica sobre tela.........coocveeeiiiiiiiiiieiieeee p. 206
s/titulo. 80x90 cm. Acrilica sobre tela.........ccccveveeeiiiiiiin p. 208
s/titulo. 25 cm de diametro. Ceramica e vidrado..............ccccvvvvennnnnnn. p. 211
Ferramentas. 30x40 cm. Gravura em metal............ccccoovvvvvviiniienennn. p. 213

Sltitulo, da série espantalhos. 40x40 cm.
Palha de milho, arame e caixa de madeira.............cccceeeeeeiiieeeeeeeenn, p. 214

MY IO, e e e e e e ———————— p. 215
relagcbes Il, da série espantalhos. 10 x 10 cm. Palha de milho e
1014 (0] o T TSP OOP PP PP p. 215
estudo. 21x13 cm. Grafite sobre papel........cccccoi s p. 216
estudo. 21x13 cm. Grafite sobre papel........cccvvvvs p. 217

Gramofone com papel de parede. 70x80 cm. Acrilico sobre tela... p. 218

estudo. 21x13 cm. Grafite sobre papel...........cccoovvvviiiiiiiiie e, p. 219
estudo. 21x13 cm. Grafite sobre papel.......cccccos p. 220
Bule e chaleira. 60 x 80 cm. Oleo sobre tela..............cccceeveveeenene... p. 221

Janela com bambus. 70x90 cm. Acrilica sobre tela.

Acervo Sra. Lisinei Diegues ROAINQUES.........cccuvvviiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee e p. 222
Paisagem. 30x40 cm. Acrilico sobre tela...........cccccoevviviiiiiiiiieeeeen. p. 223
Procissao. Diptico. 80x100 cm e 80x100 cm. Acrilico sobre tela..... p. 226
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Escrita Il. 18 x 12. lapis aquarelavel e caneta gel sobre papel......... p. 227

s/titulo. 11x13 cm. Nanquim sobre papel...........occiiiiiiiiniiiiiinnn. p. 228
Santa. 20x13 cm. Aquarela sobre papel........ccccccvvviiiiiiiiiiiieeeeee p. 229
Cardeal. 20x13 cm. Aquarela sobre papel........cccccccceeeiiiiiiieeeieeeeee, p. 232
Passaro. 30x40 cm. Acrilico sobre tela............ccooeeeviiiiiiiiiiiii, p. 233
Bagagem. 30x40 cm. Acrilica sobre tela...........cccoevvvviviiiiiiiieneeee, p. 236
Flores I. 40x40 cm. Acrilica sobre tela..........cccooveeiiiieiiiiiiicccccieee, p. 237
Flores Il. 40x40 cm. Acrilica sobre tela............ooocvvveeiiiiiiiiiiiie e, p. 238
s/titulo. 33x21 cm. Grafite sobre papel........ccccccceiiiiiiie e, p. 239
Estudo de espantalho. 21x13 cm. Grafite sobre papel.................... p. 240
Estudo de cabeca masculina. 21x13 cm. Grafite sobre papel........ p. 241
s/titulo. 60x80 cm. Acrilica sobre tela.........ccccoeeeviiiii p. 244
s/titulo. 50x70 cm. Acrilica sobre tela colada sobre eucatex............ p. 245
s/titulo. 28x36 cm. Grafite e lapis conte sobre papel....................... p. 247
Carteado Il. 80 x 100 cm. Acrilica sobre tela............ccccovvvveviviiiieeennn. p. 251
Espantalho I. 80 x 40 cm. Acrilica sobre tela..............ccooovvieeeennn. p. 252
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Espantalho II. 80 x 40 cm. Acrilica sobre tela..............ccccoevvvvvvennns p. 253

Espantalho. 70 x 90 cm. Acrilica sobre tela............cccoeevvvvvvviviiinnnn. p. 255
Alambique. 70x90 cm. Acrilico sobre tela.

Acervo Sra. MONICA V. ONO....ccooeeeii e e e ae e p. 257
Gramofone. 60 x 100 cm. Acrilica sobre tela..........cccccoeeeeiiiiiniennnnn. p. 259
Fornada. 70 x 90 cm. Acrilica sobre tela...........ccccovvvvvviviiiiiiiinnnn. p. 261
s/titulo. 21x13 cm. Grafite sobre papel.........ccccccvvvieieieiiiiiiiie, p. 262

Fecundacédo. 70x80 cm. Acrilica sobre tela.
Acervo Sra. Mara SChiaVo.............cuuuiiiiiieie e p. 264

s/titulo. 70x80 cm. Acrilica sobre tela.............cooovvviiiiieiiieiieeeeeee, p. 265

Cosmos. 120 x 200 cm. Acrilica sobre tela.
Acervo Hospital M&e de DEUS..........cooooiiiiiiiiiiiiiiie e p. 268
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