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Resumo
O tempo nos processos de criacdo artistica. O tempo como duracéo, intervalo, passagem
e perda. O tempo singular dos procedimentos técnicos — pausas e siléncios — e o tempo
biografico observado a partir de minha prépria producdo plastica. A autobiografia como
fonte de criacdo: alguns casos na arte contemporanea.
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Abstract

The time in the artistic creation processes. The time as duration, interval, passage and
loss. The singular time of technical procedures — pauses and silences — and the
biographic time observed from the perspective of my own plastic production experience
(as a source of artistic creation). The autobiography as creation source: some cases in
contemporary art.

Keywords: Time, Silence, Contemporary Art, Autobiography.

Toda a minha obra nos dltimos cingiienta anos, todos
0s meus temas, foram inspirados em minha infancia.
Minha infancia jamais perdeu sua magia, jamais perdeu
seu mistério e jamais perdeu seu drama.

Louise Bourgeois®

Como artista e professora desenvolvo estudos relacionados a linha de pesquisa Processos
de Criacdo Artistica no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Nesta linha de pesquisa as obras sdo consideradas a partir
de sua instauracdo, ou seja, abrange o trabalho de pesquisa em atelier, a partir de
procedimentos técnicos, das especificidades dos materiais e da relagdo obra/conceitos

operacionais, interessando-se, tanto pela poética quanto pela poiética.

O apoio metodolégico é tomado de empréstimo as licdes de Paul Valery que, segundo

Jean Pommier definiu a poiética como

! Trabalho desenvolvido a partir da tese Pauses et Silences: vestiges du temps dans la gravure, defendida em
janeiro de 2002 junto ao doutorado em Artes e Ciéncias das Artes, na Université de Paris | — Panthéon —
Sorbonne como Bolsista CAPES/COFECUB.

2 Doutora em Artes Plasticas na Université de Paris | - Panthéon — Sorbonne e Mestre em Artes Visuais pelo 1A
da UFRGS, onde atua como professora. Residiu dois anos em atelier-alojamento da Cité Internationale des Arts
em Paris, realizou exposi¢Oes individuais em galerias e museus de Paris, Porto Alegre e Curitiba, recebendo
diversos prémios no Brasil e exterior.

¥ BOURGEOIS, Louise. Destruigéo do pai: Reconstrugdo do pai. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000, epigrafe.



tudo que trata da criagdo [...] de obras onde a linguagem é ao
mesmo tempo substancia e meio”. Compreendendo “de uma parte
0 estudo da invencédo e da composicao, o papel do acaso, e aquele
da reflexdo, o da imitacdo, o da cultura e do meio; de outra parte,
0 exame e andlise das técnicas, processos, instrumentos,
materiais, meios e suportes de acéo.*

Nos udltimos anos tenho me dedicado a criagdo de paisagens urbanas que evocam
imagens de abandono e siléncio e desenvolvi uma tese de doutorado em Artes Plasticas

enfocando a questdo do siléncio nas artes visuais.
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4 Jean Pommier, citado por René Passeron, Pour une philosophie de la création, Paris, Klincksieck, 1989, p. 14 :
« .."tout ce qui a trait a la création [...] d’ouvrages dont le langage est a la fois la substance et le moyen". Cela
comprend "d’une part, I'étude de I'invention et de la composition, le réle du hasard, celui de la réflexion, celui
de I'imitation, celui de la culture et du milieu ; d’autre part, I'examen et I'analyse des techniques, procédés,
instruments, matériaux, moyens et supports d’action™ ».



Sobre o tempo

Grande parte de minha producéo artistica foi concretizada em gravura em metal, técnica
através da qual se produz a matriz visando o resultado do processo expresso na
impressdo sobre um outro suporte, e na qual o artista esta sujeito ao tempo particular
dos procedimentos empregados. Portanto, a pesquisa sobre o siléncio nas artes visuais
conduziu-me a reflex6es sobre o tempo, o tempo como duracgao, intervalo, passagem e
perda. Este trabalho com procedimentos técnicos indiretos revelou um tempo especifico,

permeado por pausas sucessivas — suspensdes —, que aflorariam nas obras.

Diferentemente do desenho ou da pintura, em que o artista, tradicionalmente, trabalha
diretamente sobre o suporte final e percebe o resultado de suas agfes no momento exato
de sua interferéncia sobre a matéria, na gravura s6 é visivel a transformacdo da matriz.
Parte do processo ocorre sem sua interferéncia direta e somente revela suas

caracteristicas no momento da impresséo.

Envolto em certo mistério, o criador dialoga com o acaso, joga com o desconhecido,
dominando apenas parcialmente o processo. Conforme Didi-Huberman, “a forma no
processo da gravura nunca € rigorosamente previsivel, permanece problematica,

inesperada, instavel, aberta’.® Para ele a gravura apresenta uma margem de

indeterminacdo proporcional a incapacidade do artista em dominar o processo. Didi-
Huberman cita a reflexdo de Gilbert Simondon sobre o contato do molde com a matéria
que se moldara: a “tomada de forma” foge do “operador”, comportando-se como um

fenémeno invisivel, interno, préprio ao sistema técnico.®

5 DIDI-HUBERMAN, Georges. L’Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou, 1997. p. 26: «..I'empreinte se fait
un principe, qui aboutit au non-principe suivant: on ne sait jamais exactement ce que cela va donner. La forme,
dans le processus d'empreinte, n'est jamais rigoureusement ‘pré-visible’: elle est toujours problématique,
inattendue, instable, ouverte».

& SIMONDON, Gilbert, apud DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 26-27: «La prise de forme [..] échappe & 'opérateur
parce qu’elle est un phénomeéne invisible, interne au ‘systéeme’ technique [...]. L’homme qui travaille prépare la
meédiation, mais il ne I'accomplit pas; c’est la médiation qui s’accomplit d’elle-méme aprées que les conditions
ont été créées; aussi, bien que 'homme soit trés preés de cette opération, il ne la connait pas; son corps la
pousse a s’accomplir, lui permet de s’accomplir, mais la représentation de I'opération technique n’apparait pas
dans le travail. C’est I'essentiel qui manque, le centre actif de I'opération technique qui reste voilé».
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Esta observacao é compativel com as gravagdes quimicas de muitos processos técnicos,
nos quais cabe ao artista proporcionar as condi¢des e, sobretudo, aguardar e respeitar o
tempo imperativo, proprio a cada procedimento. O artista ndo participa diretamente da
“tomada de forma”, seja no momento da impressdao ou da gravacdo da matriz. Estes
importantes momentos permanecem obscuros, invisiveis. O tempo, constituido de pausas

e esperas, é 0 que possibilita a geracdo da imagem — como reminiscéncias.

Ai encontramos eco as ponderacfes de Jacques Derrida que coloca a memoéria como
origem da criagdo e comenta o mito de Dibutade’ relacionando a origem da
representacdo grafica com a auséncia ou invisibilidade do modelo.® A criacdo, portanto,

seria um fendmeno de cegueira associado diretamente aos residuos e vestigios.

E bastante revelador que na gravura em metal a imagem seja gerada nas concavidades.
Ocorre um “esvaziamento” em que aspectos inesperados afloram. Tragcos de agua-forte,
originados por sulcos profundos, dificlmente podem ser eliminados, trazendo em si
mesmos caracteristicas de perenidade. Ha um convite para o siléncio e recolhimento,

para nos determos na imagem da densidade do tempo.

” Neste relato, a jovem corintiana precisa dar as costas para seu amado para poder desenhar seu contorno —
sua representacado é possivel quando este ndo esta visivel — ndo est4 ao alcance de seus olhos.

8 DERRIDA, Jacques. Mémoires d’aveugles. Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1990. p. 53-54: «rapporte
I'origine de la représentation graphique a I'absence ou a l'invisibilité du modéle».



Podemos considerar que, mesmo vivendo em uma época como a nossa, tado cheia de
entusiasmo com as novas tecnologias, é interessante refletir sobre a permanéncia de
meios expressivos de origens tao distantes. Leroi-Gourhan destaca o fato da pintura e da
gravura ndo terem mudado substancialmente desde épocas bastante remotas.® As
técnicas foram sofisticadas ao longo dos anos, mas os principios técnicos permanecem

inalterados.

Por vezes assistimos certas confusfes entre técnica e obra; considero necessario
sublinhar que ndo creio em um mérito préprio aos meios técnicos, sejam eles de ponta
ou arcaicos, muito antes pelo contrario, esta confusdo resulta em julgamentos
superficiais. A técnica, antes de um objetivo em si mesma, € um meio. No entanto, nao

podemos ignorar que aporte especificidades.

Conforme Edmond Couchot, a imagem seria uma atividade que joga com técnicas e o
sujeito que as opera €, ele mesmo, detentor de um conhecimento que deixa tracos,
voluntéarios ou nédo, de singularidade. As técnicas representariam ndo apenas modos de

producdo, mas também modos de percepcéo.®

9 LEROI-GOURHAN, André. Le geste et la parole, 1, Technique et langage. Paris: Albin Michel, 1964. p. 267. Por
volta de 15.000 antes da nossa era «la technique du graveur ou du peintre est en possession de toutes ses
ressources, lesquelles ne sont guéere différentes de celles du graveur ou du peintre actuels».

10 COUCHOT, Edmond. La technologique dans I’art. Paris: Jacqueline Chambon, 1998. p. 8: «L’image est une
activité qui met en jeu des techniques et un sujet (ouvrier, artisan, ou artiste, selon les cultures) opérant avec
ces techniques mais possesseur d’un savoir-faire qui porte toujours la trace, volontaire ou non, d’'une certaine
singularité. En tant qu’opérateur, ce sujet contrdle et manipule des techniques mais il est aussi, en retour,
faconné, modelé & son insu, par ces techniques a travers lesquelles il vit une expérience intime qui transforme
la perception qu’il a du monde: I'expérience technesthésique. Les techniques, rappelons-le, ne sont pas
seulement des modes de production, elles sont aussi des modes de perception, des formes de représentation
élémentaires, fragmentaires et éclatées du monde, qui n’empruntent pas la voie des symboles».
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Neste sentido, espero trazer um testemunho diferenciado sobre a instauracdo da obra.

Um testemunho que, segundo Sandra Rey, seria préprio ao artista.™*

A autobiografia na arte

O desenvolvimento do trabalho levou minha atencdo ao tempo biografico, revelado na
configuracdo de imagens ligadas a experiéncias e lembrancas pessoais que, finalmente,

me conduziu a investigagcdo dos procedimentos de inclusdo da autobiografia na arte.

Parto de registros fotogréaficos onde procuro/encontro elementos que, de alguma forma,
resgatam emocdes e imagens fixadas na memoria, como que buscando, nestas formas
de hoje, reminiscéncias/projecdes de “paisagens” de meu imaginario. As gravuras e

monotipias criadas intentam recriar algumas sensagdes de infancia, remetendo ao tempo

11 REY, Sandra. Produgéo plastica e a instauragdo de um campo de conhecimento. Porto Arte, n. 9, p. 63-70,
1995. p. 64-65.



vivido de uma histéria singular, um tempo biografico que precisa ser remodelado para

ganhar verdade na experiéncia da criacao.

Segundo Icleia Cattani, comentando imagens realizadas durante meu doutoramento,

a artista, mesmo estando em Paris, continua a representar esses
armazéns que fazem parte de sua cidade natal, Porto Alegre (...) —
€ como se eles tivessem “se mudado” com ela, acompanhando-a
no novo lugar onde vive (e cria) atualmente. E curioso que seja o
porto que a acompanhe: a idéia de partida, de deslocamento,
tanto quanto de chegada, de retorno. Lugar de movimento,
todavia apresentado completamente imovel; deslocado de seu
espaco original, mas sem conservar nenhuma marca da viagem
terminada.*?

Paisagens urbanas, portos abandonados, grandes espagcos de passagem sé&o

reinventados. Novos lugares? Eternas recriacdes? Conforme Baudrillard:

Em minha casa, cercado de toda informacdo, de todas as
telas, ndo estou em nenhuma parte, estou em todos os lugares do
mundo ao mesmo tempo, estou na banalidade universal. Isto é
igual em todos os paises. Aterrissar numa nova cidade, numa nova
lingua, € me encontrar subitamente aqui e em parte alguma. O
corpo encontra seu olhar. Liberado das imagens ele encontra a
imaginacdo.*®

A incorporacao de elementos autobiogréaficos na producdo artistica ndo é novidade na
historia da arte. Se o auto-retrato constitui um género usual na tradicdo da pintura
ocidental, para Diane Watteau' a autobiografia (ou auto-ficcdo) cresceu como género
nas artes plasticas nas uUltimas décadas. Além dos aspectos proprios ao auto-retrato, o
processo de autobiografia parte de elementos autobiograficos que, com frequéncia,

invadem a narracgao.

S80 muitos os artistas que criam a partir de materiais autobiogréaficos, sejam eles
verdadeiros ou ficcionais. Se o termo autobiografia evoca uma idéia de verdade, é
preciso apontar que néo se trata necessariamente da utilizacdo de dados auténticos, mas

sim da instauracao de biografias. Tornando-se ao mesmo tempo sujeito e objeto de sua

12 CATTANI, Icleia. Paisagens e Diferengas. Escrito originalmente em francés para o catalogo da exposicdo
Tragos, Galeria Debret, Paris, 2001.

13 BAUDRILLARD, Jean. La transparence du mal. Paris: Galilée, 1990. p. 155 : «Chez moi, environné de toutes
les informations, de tous les écrans, je ne suis plus nulle part, je suis partout dans le monde a la fois, je suis
dans la banalité universelle. Celle-la est la méme dans tous les pays. Atterrir dans une ville nouvelle, dans une
langue étrangere, c’est me retrouver soudain ici et nulle part ailleurs. Le corps retrouve son regard. Délivré des
images, il retrouve I'imagination».

4 WATTEAU, Diane. L’autobiographie. In: ZINETTI, Philippe; WATTEAU, Diane; BARBA, Jean-Pierre et al.
Enseigner a partir de I'art contemporain. Amiens: Centre régional de documentation pédagogique de I’Académie
d’Amiens, 1999. p. 32-44.



obra, segundo Anais Nin: «O artista ndo pode estar, nem muito longe, porque o mito
deforma a realidade, nem muito perto, pois os detalhes supérfluos também deformam

este contorno essencial que nos dé a quintesséncia da realidade».'®

Destaco alguns artistas que utilizam dados biograficos como ponto de partida para a
criacdo, como Joseph Beuys que, ao longo de sua trajetoria, integrou sua vida a sua obra
de forma indissociavel. Recrutado na Segunda Guerra, teria sido ferido na Criméia, e
resgatado por nativos tartaros que o teriam recoberto de graxa e o abrigado com feltro,
matérias freqluentemente incorporadas em suas obras. Por sua vez, Roman Opalka
realiza uma obra que terminar4 no seu Ultimo dia de vida, reafirmando também a

passagem do tempo pelas fotografias que faz de si mesmo (auto-retratos).

Arnulf Rainer, em muitas obras, fotografa seu rosto, que depois €é riscado e deformado.
Ja Christian Boltanski recupera memoéorias, suas ou alheias, verdadeiras ou falsas, em
impressionantes trabalhos nos quais vida e obra se confundem a tal ponto que a obra
passa a estar calcada na invencdo de falsas biografias. Boltanski conta sua vida sob a
forma de uma ficcdo na qual cada um se reconhece. Segundo o proprio Boltanski: “Os
bons artistas ndo tém mais vida, sua Unica vida consiste em contar a cada um sua
propria histéria”.*®

Sophie Calle, como Annette Messager, coleciona, classifica, data e constréi inventarios de
suas coisas, verdadeiras ou ficcionais. A primeira relne fotografias, videos e textos de
forma indissociavel, misturando fatos veridicos e ficcdo em suas intrigantes instalacfes.
No inicio da década de 80, Sophie Calle vagava por Paris fotografando um desconhecido.
Ela o teria encontrado a noite, na abertura de uma exposicdo, e descobre que o
desconhecido partiria para Veneza. Decide segui-lo e parte para Veneza buscando tragos
do desconhecido. Durante quinze dias registra fotograficamente suas acdes (Please
Follow me, Suite Vénitienne, 1980). Ao retornar a Paris decide ser seguida, pede a sua
mae que contrate um detetive particular para a seguir durante um dia impreciso e que
registre todos os seus atos. Pede a uma terceira pessoa que a siga e que busque
identificar e fotografar o possivel detetive. Finalmente, ela mesma registra suas acoes.
Ao final, reine e examina os registros fotograficos — freqientemente fora de foco.
Contrapde estes diversos olhares, compondo um retrato/auto-retrato em que é ao
mesmo objeto e voyer, personagem e autora do material (La Filature - The Shadow,
1981).

15 NIN, Anais (Journal 1947-1955. Paris: Stock, 1974. p. 46) apud WATTEAU, op. cit., p. 38: «L’artiste ne peut
étre ni trop loin, parce que le mythe déforme la réalité, ni trop pres, car les détails superflus déforment aussi ce
contour essentiel qui nous donne la quintessence de la réalité». =

16 Christian Boltanski. Disponivel em: \http:/7www lesartistescontemporains.com/Artistes/boltanski.html. Acesso
em: 4 jul. 2007.



http://www.lesartistescontemporains.com/Artistes/boltanski.html

Volta a repetir a experiéncia vinte anos depois. Desta vez na instalacédo realizada na 522
Bienal de Veneza (Prenez soin de vous, 2007), Sophie Calle toma como ponto de partida
uma mensagem eletrénica de ruptura amorosa que termina com a frase: “Te cuida!” Ela
pede a centenas de mulheres, escolhidas em fun¢édo de suas atividades profissionais, que
respondam a mensagem a partir do ponto de vista de sua profissdo. Com a cumplicidade
de Daniel Buren — curador contratado através de anuncio —, redne as respostas recebidas

em forma de fotografias, filmes e textos, transformando uma histéria banal em arte.

Outra artista, Cindy Sherman, encontra-se camuflada em multiplos retratos, convertida

em seu préprio modelo e assumindo posturas dos arquétipos femininos...

A relagdo de artistas que trabalham com materiais autobiograficos é bastante extensa.
Aqui sdo destacados apenas alguns. Para concluir menciono Pierrick Sorin que, em seus
videos, filma a si mesmo, incessantemente forjando-se como personagem, mas também

encarnando outras personas.

Estes artistas distorcem as finalidades mais usuais dos documentarios, utilizando meios
como a fotografia, o video, a instalacdo, para conceber historias pessoais. A verdade aqui
ndo é importante, nem a ficcdo € menos violenta do que a realidade. Presenciamos
também a necessidade de se referir a raizes e ao tempo que passa: a obra como
testemunho do tempo e da perda. O tempo aqui esta fora da temporalidade emitida pelo
instantaneo fotografico — da captacdo do instante; é considerado como duracdo e

movimento.

Embora identifique em meu processo afinidade com a autobiografia enquanto resgate de
memorias pessoais, ndo reconheco a presenca da idéia de distor¢cdo do documentario.
Utilizo meios tradicionais, sem focar uma narragcdo, mesmo que as noc¢des de tempo,

enquanto duragao e perda, me interessem em particular.

Em minhas imagens sdo representados ambientes industriais, paisagens urbanas onde
busco uma atmosfera singular, constituida de espacos freqientemente abandonados e
silenciosos - em suspensdo - como se a iminéncia de uma tragédia. Este imaginario da
cidade desértica é belamente apontado por Benjamin ao comentar as fotografias de Atget
sobre Paris, onde a cidade parece fotografada como se fotografa o lugar de um crime: “O

lugar do crime também é deserto.” *’

17 Walter Benjamin, L’GEuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité technique (Ultima versdo, 1939, trad.
Maurice de Gandillac), Euvres I1l, Paris, Gallimard, 2000. p 286 : « On a dit a juste titre qu’il avait
photographié ces rues comme on photographie le lieu d’un crime. Le lieu du crime est lui aussi désert. Le cliché



Vejo nos lugares desérticos que represento vestigios, metaforas de ruinas que remetem
ao tempo construido pela experiéncia criadora, de esbocos da memdéria, de reaparigdes.
Como se, a exemplo do “bloco magico” de Freud,*® ao gravar eu buscasse “completar e
assegurar” a funcdo da memodria, fixando e arrumando as “recordacgfes” e, assim,
garantindo que permanecam intactas, ou seja, livres das “deformagbes” que essa

memoria poderia experimentar.

Figura.04
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qu’on en prend a pour but de relever des indices. Chez Atget les photographies commencent a devenir des
piéces a conviction pour le procées de I'histoire. »

8 FREUD, Sigmund. Notes sur le bloc magique. In: . (Euvres compléetes, v. XVII. Paris: PUF, 1992. p.
139.
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