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A PERCEPCAQ DO TEMPO
NA CRIAGAO PLASTICA

Angela Raffin Pohlmann

RESUMO - A percepgéo do tempo na criacdo plastica. O presente estudo parte de
interrogacOes sobre o interval o existente entre o projeto e o trajeto em arte. A idéia que
persigo diz respeito a percepgdo do tempo vivido durante o acontecimento da criagao.
Tais como pontos de passagem, este tempo refere-se ao “tempo em suspenso”, o tempo
desterritorializado, que ndo pode ser medido ou espacializado. Hauma conex&o entre 0os
trés tempos, kronos, aion e kairds, durante os desacertos a que nos submetemos ao
aventurar-nos na experiénciada criacdo, o que nosimpde eternos recomegos.
Palavras-chave: tempo, percepgéo, criagdo.

ABSTRACT - Perception of time in plastic creation. This study setsout by examining
the gap that exists between project and procedure in art. What | investigate here is the
perception of time during the actual creation of awork of art. Asin points of passage,
timehererefersto “suspended time”, deterritorialized time, which cannot be measured or
spacialized. There is a connection between the three times, kronos, aioén and kairds,
during the mistakes that occur when we venture into the experience of creation, which
perpetually impels us to start over again.

Keywords: time, perception, creation.



Preambulo

Tentar falar do tempo nos processos de criacdo em artes plésticas é entrar
num caminho denso e indeterminado. Durante a criacdo, na realizacdo de uma
obra, hasempre umasel etividade interior, que nosfaz questionar cadadecisdo a
cadapasso. Essa experiénciacom o que nos circundademandaum outro tipo de
relacdo com o tempo e a duragdo. Da mesma maneira, a construcdo da forma
necessita de um tempo de realizagdo, que nem sempre concorda com o tempo
fisico damatéria

Nosso objetivo ao tratar dos processos de criagdo em artes plasticas e de
como o tempo € vivido e percebido durante este percurso esta diretamente
relacionado aguelacumplicidade que acreditamos existir entre acriagdo eaapren-
dizagem. O prisma adotado sera o de alguém que, além de refletir sobre sua
prépriavivéncianum atelié de gravuraem metal, compartilhadaexperiénciade
professora nas disciplinas que comp8em aterminalidade de Gravura (dois Ulti-
mMos anos),no curso deArtesVisuaisdaUniversidade Federal de Pelotas (UFPel),
Rio Grande do Sul.

O tempo aparecerdaqui, entre outras coisas, como um dos pontos de cruza-
mento, ou como referéncia para pontos de vista. Podera igualmente ser um
‘lugar-nenhum’,, de onde sefala, intempestivamente, como algo que estaforado
préprio tempo. Nao estamos sobre umaplanicielivre de acidentes, mas sobre um
tempo volumoso, espesso, rugoso.

Este trabal ho tentara mostrar 0 meio, os pontos de partida e 0s provisorios
pontos de chegada, que podem ser alcancados ao longo de um percurso percor-
rido. O tragado dacriacdo, assim como o do aprender, éfeito amaneirado acaso,
da tendéncia, da cegueira, e da confian¢a de que algo pode surgir em algum
ponto do caminho!. Passar de uma ponta a outra nem sempre se faz por um
tracado em linha rete?. ldas e vindas, curvas sinuosas, montanhas, barreiras, e
um milhdo de abismos e terrenos movedicos nos dispersam e testam nossa
determinag&o.

Intuicdes sobre o tempo

O tempo que voaou que escorre como areianaampul hetaexpressatalvez a
mais profunda sensacéo da percepcdo humana: a passagem do tempo. O decor-
rer do tempo jafoi comparado ao vdo de umaflecha, ou ao fluxo semretorno de
um rio. E, apesar de utilizamos agendas, calendarios e rel 6gios para orientar e
harmonizar nossa convivéncia com os outros, ainda nos parece enigmatico que
o tempo sgja algo cuja medida é dada por estes instrumentos que nGs mesmos
fabricamos®.

Em maior ou menor medida, 0 ser humano sempre se sentiu pertencente a
este grande conjunto que nos mostra as marcas de sua cadéncia e existéncia
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através da sucessdo dos dias e das noites, do retorno periddico dos planetas e
estrelas, do nascimento e morte dos seres vivos, num ritmo de mutagao ciclica.
Este carrossel que nos devolve o sol a cada manhd, ou que traz a brisa do
outono depois de um verdo escaldante, nos faz pensar o tempo mais do que um
tempo individual de nascimento e morte, como um tempo global (Praga, 1999).

No entanto, ja tivemos a sensacdo de estar num instante do tempo sem
saber seeleélongo ou curto, poisnem sempre o que marcao rel égio corresponde
a0 gue nos dizem nossos sentidos. Quantas vezes, ao aguardarmos ansiosa
mente por algo, jativemos a sensacéo de que cada segundo pareciaumaeterni-
dade; ou, ao estarmos atrasados, vimos cada minuto sumir miraculosamente
sem nos deixar a chance de compl etar nossa tarefa?

Vive-se 0 presente 0 mais rapido possivel, poislogo ele j4 estara obsol eto.
A sensacdo de“ compactacdo do tempo” € parte da consciénciado tempo apren-
dida na prética. Organizamos mentalmente a sequiéncia dos acontecimentos a
partir das mudancas que percebemos na sucessao temporal entre os eventos.
Acreditamos que o tempo € algo que flui, que o agora estd em movimento e o
presente em que estamos val se deslocando sem cessar entre o passado que ja
foi e o futuro que ainda ndo chegou. N6s nos convencemos de que o tempo é
esta linha de instantes que se estende uniformemente do passado ao futuro,
percorridapelo momento presente.

E, em seguida que comegamos a prestar mais atengdo ao assunto, nos da-
mos conta de que cada vez que falamos sobre 0 tempo, usamos uma palavra
associada, nos Ultimos dois milénios, ao tempo cronol égico, o tempo da dura
¢80 que se sucede neste regime de causa e efeito, num tempo orientado e inva-
ridvel, que ndo retorna. Talvez este sgja seu aspecto mais marcante: o fluir
direcional que define a concepcdo de causalidade (dos eventos-causa para 0s
eventos-efeitos).

Esta nocéo abstrata dominante do tempo cronal ou flechamével do tempo,
também conhecida como kronos (o cronico, da duragéo longa ou curta do que
persiste e permanece), estatdo entranhada e €tdo ‘ natural’ em nossa mente que
nos faz receber com grande surpresa e admiracéo a informacdo de que, paraa
ciénciacontemporanea, estaimagem carece de qualquer fundamento empirico®.
Mas, e se ndo precisassemos nos arrepender de algo que fizemos ou deixamos
de fazer, simplesmente porque, ao invés de nos lamentarmos, pudéssemos vol-
tar atras, passo a passo, até o lugar ou tempo onde gostariamos de tomar um
rumo diferente? E se 0 mundo fosse como um video-game, em que setem muitas
vidas e se pode recomegar tudo do zero? Ou melhor, se estivéssemos em um
mundo reversivel, sem ponto de chegada, com infinitas possibilidades e cami-
nhos, e de caminhos dentro dos caminhos?

Podemos pensar, por outro lado, no ser que se adensa em direcéo ao seu
interior, que seabstrai em suaslembrancas ou projetos. Jorge Praga (1999, p. 21)
fala deste ser que se deixa levar amorosamente por uma atividade, ou que se
esguece davidadurante um passeio nabeirade um rio queflui sem cessar, eque
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ndo sente que o tempo passa. Mas esse ndo € 0 tempo do caminhante surpreen-
dido diante do creplsculo, nem o tempo que 0 homem absorto em uma ocupa-
¢80 gostosa consome até que seu corpo |he avisa que esta com fome ou que
chegou o cansago. O tempo que 0 homem esquece esta afastado dos ritmos da
natureza e do gosto por tal ou qual atividade. Nestes momentos, 0 que esguece-
mos € o relégio que marca uma cifra especifica. O tempo que conta aqui é o
tempo individual, mental, espiritual. O tempo subjetivo.

Desde a civilizagdo grega, pelo menos, contamos com a reflex&o sobre o
imutével, o permanente e o fugaz, e talvez a permanente presenca do cosmos
seja a melhor metafora para isto, pois a natureza nos fornece periodicamente
signos de mudanca e repeticéo. O relgio seincorporaaesse desenvolvimento
ciclico, tal como estavam integradas a vida as primeiras medidas usadas para
marcar o tempo que passa: 0s planetas e constel agdes, as fases dalua, a passa-
gem do sol, as estacBes do ano. O tempo que, para os povos antigos, eramedido
pelo fluxo continuo da passagem da sombra, da agua ou daareia, ndo era passi-
vel de seccionamento ou fragmentagdo: tinha apenas um carater convencional,
cuja base de unidade de suas atividades eram os ciclos naturais®.

Este processo continuo de marcacdo do tempo foi substituido, com ainven-
¢80 do relégio mecéanico, por um processo descontinuo, repetidamente inter-
rompido e retomado. A divisdo do tempo deixou de ser elastica, e, quer fosse
inverno ou verdo, o diapassou ater vinte e quatro horas idénticas, independen-
tes dos periodos de luz ou escuriddo. As horas, posteriormente fragmentadas
em minutos, segundos e milésimos de segundos, se tornariam um padréo cons-
tante e universal de medida, e os ciclos naturais se submeteram a ordem
convencionada por esse ciclo artificial. O ‘fluir'’ do tempo foi transformado em
uma sucessdo de segmentos de duragdo fixa O homem se libertou do Sol e
passou a depender agora do acionamento ritmico das engrenagens dos relégios.

Com o aprimoramento nas possi bilidades de sua medi¢do, o tempo se tor-
nouinvisivel: ndo sedeixatocar, ouvir, saborear nem respirar. Entdo, como pode-
riamos medir uma coisa que ndo conseguimos perceber pel os sentidos? O que
os reldgios e os calendarios quantificam ndo € este tempo invisivel, mas algo
gue pode ser captado, como a duracéo do dia ou da noite, as fases dalua, ou a
velocidade de um projétil em movimento.

Além disso, se compararmos nossa concepcao do tempo com a variedade
deidéias que compunham o que 0s antigos gregos chamavam de tempo, notare-
mMos que nossas idéias sofreram um empobrecimento. Nas antigas intuicdes
sobre tempo, encontramos Kronos, Aidn e Kairés®. Kronos erao deus daordem
cronol 6gica da sucessdo dos eventos. Aibn, que aparece num célebre fragmen-
to de Heréclito, era o deus do acaso: 0 jogo, abrincadeira. Kairés erao deus do
tempo associado a0 momento oportuno: a decisdo de seguir para um lado ou
outro diante de umaencruzilhada. Perdemostambém aidéiaque elestinham do
tempo como simultaneidade: asimultaneidade de passado, presente efuturo, do
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gue para nds apareceu como sucessao dos trés tempos. E, se pensarmos que 0
passado ndo é mais e que o futuro ainda ndo €, ficamos com o Unico tempo que
€ 0 presente.

Podemos explicar aeliminacéo do tempo como acaso (Aibn) devido aneces-
sidade de ordem. Acaso é aquilo que pode ser, mas igualmente pode nao ser.
Ent&o, como o tempo poderia ser e ndo-ser simultaneamente, ou como o tempo
poderia ndo-ser? Entretanto, se compreendemos que o tempo € composto tam-
bém de acaso, daremos um outro sentido aquilo que acontece sem ter sido
previsto ou plangjado. No lugar de ser evitado, o0 acaso deveria ser positivado,
pois é airrupcdo do acaso que daritmo ao mundo.

A oportunidade (Kair6s) € em parte ocorréncia e em parte deciséo. A ocor-
réncia, de certamaneira, foi mantida em Kronos, mas a decisdo foi suprimida,
porque ela subjetiviza o tempo. Se metade do tempo fosse deciséo humana, a
ordem do presente como ordinério, “aquilo cuja verdade se pode saber e dizer,
ficariapor demais submetido aos humores e oscilagdes do sujeito” (D’ Amaral,
2003, p. 29). Eliminou-se, assim, umaparte do kairos, que é adecisio de montar
no cavalo que passa encilhado.

Ao kronos acoplou-se al égicaefez-se o cronol 4gico, paracolocar tudo em
ordem. E o tempo racional, do crondmetro, do cronograma. SO que, para 0s
gregos, o ser é, e 0 tempo nao passa. Se 0 tempo passar, 0 ser corre o risco de
nao ser. E como ndo seriapossivel 0 ndo-ser vir aser, entdo, o tempo préprio do
ser éaeternidade, conforme formulou Plat&o.

O gue observamos, no entanto, € que algumas coi sas passam, outras apare-
cem; algumas coisas que eram ndo sG0 mais, outras que ainda ndo sdo viréo a
ser. Percebemos algo como tempo porque haum ritmo, umarupturade continui-
dades. Assim, 0 tempo € a nossa percepcao de que o que € provém de uma
origem que nuncacessa, mas que ndo acontece linearmente, como umaretasem
interrupcao; ao contrario, essa percepcao se da segundo ritmos, diferencas que
ocorrem ao acaso, afirmando a méxima poténcia do que pode nédo ser. Quando
iSS0 acontece, 0 acaso deixa de ser um mero acidente para tornar-se amaxima
instauragdo do ser que dé ritmo ao real, um ritmo que s6 somos capazes de
perceber, justamente porque sua irrupcéo acontece quando menos se espera. A
esseritmo chamamostempo (D’ Amaral, 2003).

Neste trabalho, procuro retomar os trés deuses da temporalidade: Aidn, a
eterna presenca; Kronos, o deus das sucessdes, que encarna a consecutividade
das épocas; e Kairds o deus das encruzilhadas, das bifurcaces que se abrem
paradiferentesfuturos, relacionando-os com aexperiénciaquetemos ao entrar-
mos no atelié. As perguntas iniciais que motivaram este estudo procuravam
entender como o tempo é experimentado, vivido e sentido durante o processo
decriagdo em arte, apartir daandise do interval o existente entre o queimagina
MOS e 0 que conseguimos concretizar, ou seja, minhasinterrogacesiniciais se
debrucaram sobre a brecha existente entre projeto e o trajeto em arte.
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O trabalho com gravuraem metal, tanto napréticade atelié, como naorien-
tacdo de trabalhos dos alunos do curso de graduacdo em arte, me motivou a
indagar sobre a proximidade ou distnciaque poderiahaver entre o queidediza-
mos e o que realizamos, ou entre aintencdo poéticae acriagdo daobra. A idéia
que busquei aprofundar diz respeito a experiéncia do tempo vivido durante o
acontecimento da criac&o.

Considerei inicialmente este tempo como “ pontos de passagem”, um tempo
em suspenso, desterritorializado, que ndo pode ser medido nem espacializado.
Procurei defender a idéia de que o tempo da criagdo em poéticas visuais
corresponde aum “outro tempo”, diferente do tempo que é cronometrado pelos
relégios, ou fragmentado e aprisionado pelos calendarios. Meu objetivo foi
tentar falar desseintervalo temporal em que mergulhamos ao entrarmos no ate-
lié, e tentar compreender a experiéncia do trabalho de atelié como um outro
espaco que mais se parece a uma “dobra temporal” a nos consumir, como se
estivéssemos sendo sugados por um buraco-negro, a nos tirar do tempo.

Aventurar-se na criacao

Numa época em gque ndo hatempo a perder, parece ser um luxo entrarmos
num atelié, durante o tempo que for necessério, parapdr em marcha o processo
decriagdo. Espera-se que aparegam formasinéditas, mesmo sem sabermos mui-
to bem de onde el as surgem, e sem termos pl ena certeza se €l as real mente apare-
cerdo. E preciso, entdo, dar-se tempo e ter muita paciéncia durante todo este
processo, para suportar o incdmodo que acompanha a angustia de querer fazer
algo novo.

Estamesma “ boa-vontade” deve estar presente nos ateliés das universida-
des, em que osa unos sdo col ocados diante de um fazer ainda pouco experenciado
por eles, tanto no que se refere as técnicas que serdo utilizadas, quanto a sua
poética. O que sera enfrentado nesta empreitada € completamente desconheci-
do deinicio. O artista, asssm como o aprendiz’, conta apenas com um desejo
inicial e certadose deimaginacdo que direcionam suas escol has e condicionam
as estratégias a serem utilizadas. Neste percurso, hd momentos em que nada
parece fazer sentido. Desesperadamente procura-se por um fio condutor, que
possaindicar asaidaparaforado labirinto. Tentamos decifrar o quebra-cabecas
gue nés mesmos inventamos, procurando por pistas que possam indicar um
caminho, quando a sensacdo que se tem € a de estarmos sozinhos no meio da
areia do deserto. Entdo, 0 que fazer para suportar essa auséncia de sentido?
Como aglientar a turbuléncia de pensamentos até que algo se forme?

Estas perguntas, comuns aos artistas e aos futuros-artistas, dizem respeito
aangustia que acompanha a espera pelo inicio do movimento, enquanto ainda
ndo hanadamuito definido. ClaraPechansky (2005, p. 80-81) faladesse momen-
to como uma espécie de desegjo informe que acompanha o inicio das agdes na
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criacéo pléstica. No seu depoimento sobre a experiéncia de mais de 50 anos
trabalhando com suportes tradicionais (papel, tela, pedra litografica, chapa de
cobreetelade serigrafia), diz ndo acreditar que o artistaacorde de madrugadae,
“iluminado por uma centelha divina’, crie uma obra-prima. Para ela, as boas
idéias estdo geral mente apoiadas na capaci dade técnica do artista, e poderdo ou
n&o ser aproveitadas, assim como poder&o ou ndo dar em uma obradequalidade.

Durante o processo de criagdo, ha um movimento alternado de passagem
entre aimaginagdo, de um lado, e as agles realizadas, de outro. S80 momentos
em que tudo o que se tem sdo uma série de interrogactes, dentro de um emara-
nhado sem contornos ou limites precisos, cujas possiveis respostas sdo ainda
incertas e transitorias. Podem aparecer solucdes inusitadas para as diferentes
perguntas enunciadas, porém, essas novas solugdes sb se fardo acessiveis, se
o artista (ou o aprendiz) se permitir entrar nesse estado de indeterminacdo. Nao
éfécil abrir mdo do quejaé conhecido efamiliar parair em buscade algumacoisa
diferente ou estranha. Em geral, temos sempre um sentimento mais confortéavel
de dentro das certezas que nos acomodam t&o bem.

O mais dificil, portanto, é aceitar a sensacéo de confusdo, desordem e dis-
persdo, como parte constituinte do trajeto a ser percorrido. Cada vez que nos
depararmos com este emaranhado imprevisivel, nos questionamos permanente-
mente sobre os inesgotaveis significados e sentidos que poderiam ser encon-
trados nessa pai sagem articulada. Mas, como registrar nossa experiénciadiante
das sutilezas que percebemos no mundo? Como criar algumaformade maneira
singular? Essas perguntas que o artista se faz em seu trabalho, e também os
alunosdagraduacdo emArte, tentam acessar um saber que se encontraaémdas
fronteiras do que pode ser nomeado. Nem sempre encontramos disposi ¢do para
enfrentar esse desafio, e, por vezes, pensamos néo ter félego suficiente para
chegar até o fim. Mesmo assim, nosjogamos neste ‘ abismo’ sem para-quedasou
rede protetora, e nos lancamos nessa aventura, por acreditarmos que esse é o
Unico modo de dar inicio ao movimento.

Quando o artista (ou 0 aluno de Artes) ainda ndo consegue ver claramente
0 que ha para ser visto, mas sente que ha algo ali, ele esta diante de algo que
ainda néo existe, e que lhe causa desassossego, pela incerteza que carrega.
Ent&o, ele se pergunta: onde estaria 0 pensamento ainda ndo pensado? Talvez
esteja nesse “estado de suspensdo” aguardando até que se abram frestas® es-
paco-temporais inéditas, que facam com que cada pensamento possa fulgurar
no atual através da experiéncia poética e do ato criador. E de dentro desse
interval o temporal formado por uma nebul osa de pensamentos ainda néo total-
mente revelados, que ele espia as sementes dos pensamentos que 0 movem em
suadiregdo (Derdyk, 2001, p. 20). Ele ainda ndo sabe exatamente o que quer, 0
gue pensa, nem o que pode real mente fazer, mas ha umapergunta—um desgjo—
que salpicaeo faz sair do lugar parair em busca de algo aindairreconhecivel,
que so se fara presente depois de seu esforco em realizé-lo.
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A sensibilidade se mantém agucgada, a espera e a procura de alguma coisa
gue possamotivar seu movimento. Nesses momentos, aorganizagdo mental ea
sistematizac&o no trabal ho so fundamentais para colocar em andamento arede
de operacoes ldgicas e sensiveis que acompanham o percurso da criagao®. A
continuidade do desenvolvimento daobramostragque nem sempre hAumaorde-
nacdo cronoldgica entre 0 pensamento e a agcdo, pois 0 pensamento se faz
durante aagdo com os materiais, e acadanovaagao surge um novo pensamen-
to. Isto ndo impede que hgja o predominio de um ou de outro, em determinados
momentos do trabalho. A impressdo € de que ai cabe tudo, mas o que se tem
ainda néo € nada.

A operacdo de um artista consiste em fazer algo de nada, diz Paul Valéry
(1998). Porém, compreendo esse “nada’, aque serefere Val éry, como algo que
ainda ndo esta feito, algo que ainda ndo se tornou visivel, e que depende da
acdo de alguém paradiferenciar-se, tornar-se presente, atualizar-se. Este* nada’
n&o é o ponto de partida de todo o processo, pois 0 movimento de criagdo parte
sempre de algumacoisa: umaidéa, um desegjo, umaintuicdo, umavontade. No
entanto, concordo com Valéry (idem, p. 231) quando diz que o artista, em vez de
procurar algo Util, confortavel ou excitante, estajustamenteinteressado em“ pro-
vocar 0 estado de ressonancia e de reciprocidade harmbnica entre as sensa-
¢Oes, os desejos, 0s movimentos e 0s pensamentos’. Longe de procurar pelo
gue parece maisfécil, o artistando seimportaem trilhar oparaursomasadidentado.

Neste caminho acidentado, nada vem pronto. Ao contrério, tudo parece
necessitar de tempo e de agBes sucessivas para que aos poucos comece a
aparecer. Ao tatear uma visdo que ainda ndo consegue ver, quando tudo o que
tem é apenas uma suspeita, o artistal® abre focos de luz sobre o que ainda esta
indefinido. A quest&o é: onde encontrar apontado fio que desata o emaranhado
deidéias, de formas e de sensacbes que tornam a obra possivel ?

Esteestimuloinicia €, paraBergson (§/d., p. 225), umaexigénciade criacdo
contida em cada impulso. O impulso vital ou “élan de vida’, como ele chama
este ardor impetuoso, consiste nesta energia que se apodera da matéria e nela
“introduz amaior quantidade possivel deindeterminacéo e deliberdade”. Esteé
0 ponto nevralgico na filosofia de Bergson, e seu esforgo é sempre no sentido
dedebulhar de seu mistério o ato criativo (Trevisan, 1963).

Hé coisas que ndo tém explicacdo. E horas em que tudo se encaixa. Ha
momentos em que umacoisa parece que puxaaoutra. Fluimos com cadainstante
em que estamos, e tudo esta contido no presente. E um tempo que ndo é linear,
pelaconcomitanciadostempos. Nem sempre conseguimos ol har o presente, por
excesso de ressentimentos ou por estarmos permanentemente pensando no que
temos afazer no minuto seguinte, no dia seguinte, no ano seguinte. Na criagdo
artistica, ndo halugar paraasidéiasou as metas estabel ecidasa priori. Namaior
parte das vezes, € acadamomento que aagdo sefaz. E essas agdes sdo movidas
por necessidades, numa sequiéncia de gestos que transformam a matéria, atra-
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vés de selecOes, apropriagdes, combinagdes traduzidas e continuamente trans-
formadas. Vemos a obraem processo, num estado de metamorfoses que preser-
vam e transfiguram “obras possiveis’ a cada modificagdo feita (Salles, 2004).
Junto com certadose de determinacéo, essas agdes também contém certaldgica
de incerteza. Manifestam-se num movimento que, apesar de falivel, pode s
capaz de abrir espaco paraaintervencdo do acaso e para o surgimento de novasidéias.

E verdade que nossa “vida psicolégica’ esta cheia de imprevistos, dizia
Bergson (¢/d., p. 14-15). Muitos acidentes surgem sem que parecam ter relacéo
nem com o que havia antes, nem com o que os seguiu. E mais comodo n&o
prestar atencdo a essa alteragdo ininterrupta, e “ noté-la apenas quando se torna
suficientemente grande paraimprimir ao corpo umanovaatitude, aatencdo uma
novadiregio” (idem). E nesse preciso momento que notamos que mudamos de
estado, mas 0 que ocorre € que mudamos permanentemente, pois o “préprio
estado j& € mudanca’. N&o existe uma diferenca essencial, nos diz Bergson,
entre passar de um estado a outro e persistir num mesmo estado. A transicéo é
continua, apesar da aparente descontinuidade'.

S8o essesreferenciai s fil osoficos daontol ogiado presente que podem abrir
as possibilidades para um estudo da invencéo, da criacdo do novo. E é s
tomando o tempo como ponto de partida, concebendo entdo que é atransforma-
¢80 mesmaasubstanciadainvencdo e ndo algo que setransforma, que elapode
aparecer como temano interior de seus quadros (Kastrup, 1997). Funcionando
como um grande sintetizador do processo criativo, 0 tempo se manifesta como
umalenta superposi ¢do de camadas. E, portanto, nacontinuidade do trabalho, e
pelo total envolvimento do artista (ou do estudante de Artes), que acontece a
construcdo da obra. O tempo flui, mas ndo se tem a sensacdo de que ele passa.
As satisfagdes sfo transitorias, as rotas podem ser temporariamente mudadas,
acolhe-se 0 acaso e incorpora-se o desvio. O conflito € produzido por esta
tensdo entre direcionamento e acaso, onde o imprevisto revitalizaa coreografia
daméo.

Os erros nos conduzem a alternativas impensadas. Ha uma rede de ‘fios
condutores'*2 que se inter-relacionam. E o projeto poético vai aos poucos sendo
definido. H& uma sensac8o de aventura que acompanha cada transformacéo,
cadaavaliagéo e julgamento. Por exemplo, nas sucessivas provas de estado® de
umagravuraem construcdo, vemos umaimagem sendo continuamente modifi-
cada. Cadaprovaéumaparadaimaginéria, € um flash que iluminaum ponto do
percurso. O movimento é continuo, mas as provas de estado o subdividem. Elas
servem de marcas espacializadas de pontos do caminho. Temos, entdo, que
substituir o trgjeto pelatrajetdria, paratransformarmos alinhaem movimento.

O artista ndo se contenta em continuar o que jafoi feito no passado. Reco-
meca sempre cadatentativaintegralmente. Se pegao pincel, € porqueacbraesta
por se fazer, e com ela pronuncia alguma coisa que ainda faltava ser enunciada
(Merleau-Ponty, 1984). Mas, nesse caminho, o artista e 0 estudante de Artes se

79



encontram diante de um dilema: como encontrar asformas paradizer aquilo que
ignorava desgjar dizer antes de té-lo dito? Seus propdsitos e intencdes podem
gjudar-lhe a compreender as razfes e o0 modo como o problema esta sendo
proposto, mas, aindaassim, n&o esclarecem nada sobre amaneiracomo ele sera
resolvido.

Cada materialidade abrange uma certa dose de possibilidades de acéo, e
outras tantas impossibilidades (Ostrower, 1978). Algumas adaptacGes podem
ser imprescindiveis para concretizar 0 projeto poético, e por vezes, até para
superar os limites impostos. Se essas impossibilidades aparecem como limita-
¢Bes, num primeiro momento, ndo precisam ser desprezadas, pois elas mesmas
podem ser responsaveis pelasugestéo de novas diregdes a seguir. Exercitar esta
flexibilidade no pensamento e desenvolver a capacidade de redimensionar e
redirecionar todo o projeto sdo agbes fundamentais para que as saidas possam
ser encontradas, quando tudo parece afundar.

A invencdo, como o inventario', nosdiz Kastrup (1977), implicaem tempo,
se faz com amemaria'®, e € composi¢ao e recomposi¢do continua. A invencéo
n&o pode ser definida como um processo psicol 6gico particular, que responde-
ria pelacriagdo de respostas novas, nem obra de um sujeito psicol 6gico, centro
gerador dainvencdo. Quando o tempo é tomado como a“ substanciamesmade
gue acognicdo éfeita’ (idem, p. 7), acriacdo deixa de ser asolucdo de proble-
mas, para ser a proposicao, a invencdo de problemas. Faz parte da natureza
temporal dacriag8o diferir-sedes, problematizar oslimitesdentro dosquaisela
opera. Criar é, portanto, defrontar-se com o novo, com o inesperado, que por sua
vez forcaacriacdo apensar eadivergir desi mesmat®.

Pensar a criac8o em seu caréter de novidade imprevisivel requer pensar o
tempo enquanto devir intempestivo, e ndo como tempo histérico, para poder-
mos encarar ainvengao como novidadeimprevista. Criar, paraBergson (9d.), &
encontrar o problema e consequentemente coloca-lo, mais do que resolvé-lo.
No momento em que um problema especulativo estiver bem colocado, estara
resolvido. Enunciar um problema &, assim, inventé-lo. O problema da criagcéo
estaimbricado no problemado tempo; e, quanto mais aprofundamos a natureza
do tempo, melhor compreendemos que duragéo!’ quer dizer invencéo, criagdo
deformas, elaboracéo continua do inteiramente novo. A intuicdo daduracdo éa
representacéo de umamultiplicidade heterogénea, qualitativa, criadora, “ de pe-
netragdo reciproca’: é 0 “ponto de onde eu parto e para onde eu sempre retor-
no” (Trevisan, 1963, p.10-11). O novo, entdo, ndo aparece cOMO uma ruptura
com o passado, €le € definido justamente pela ligacéo e pela “ coexisténcia de
diversas camadas do tempo, nunca perdidas, jamais ultrapassadas definitiva-
mente, mas conservadas desde sempre e reunidas nas formas da atualidade”
(Kastrup, 1977, p. 26).
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Aprendizagem em arte e a trajetoria na criacéo

No percurso criativo, hdsempre um ponto intermediério, algo que esta“ en-
tre” um passo e outro. Do mesmo modo, a idéa de um ponto intermediario
também esté presente no aprender: para Deleuze (1988, p. 271), trata-se deuma
tarefainfinita, em que o aprender “vem a ser t&o-somente o intermediario entre
ndo-saber e saber, a passagem viva de um ao outro”. A aprendizagem seria,
entdo, o movimento de percorrer este labirinto em busca de uma saida. Neste
movimento continuo o queimporta € atrajetériaa ser percorrida, pois as solu-
¢oes encontradas seriam apenas “pontos mortos’ 8.

Naaprendizagem'®, assim como natrajetériadacriacdo, hasempreum “con-
ceitoinicial” que pbe o trabalho em marcha, que define o langamento em deter-
minadadirecdo, masjunto hAumaparte deindeterminacéo, pelaimpossibilidade
de se prever o que ird acontecer durante o percurso. E é esta possibilidade de
continuidade que, por mais incongruente que possa parecer, determina que tal
tarefasgjainfinita.

A criacdo édescritapor Deleuze (1988, p. 308) em suas duasfaces. Amor ea
Colera®. O Amor procura por fragmentos, numa determinagdo progressivaque
ele chama de “encadeamento dos corpos ideais de adjun¢éo”. Desse procedi-
mento fazem parte os fragmentos ainda dispersos e as “variedades da
multiplicidade em todas as dimensdes’ . S&o taisfragmentos de acontecimentos
ideai sfuturos ou passados que permitem que o problemasejaresolvido. E épelo
modo como eles se encadeiam e se encaixam com o corpo inicial do problema
gue sera determinado o percurso a ser seguido.

A Colera condensa as singularidades, “ define a golpe de acontecimentos
ideais o recolhimento de uma ‘situacdo revolucionériad e faz com que a ldéia
fulgure no atual”?*. Nesse segundo procedimento esta presente a possibilidade
de condensar todas as singularidades, ao precipitar as circunstancias. “Numa
sublime ocasido, Kairds, que faz aparecer a solugdo como algo brusco, brutal e
revolucionario” (Deleuze, 1988, p. 308).

Compreendo essa face da criacéo que ele chamade Amor como aparte que
corresponde ao desegjo defigurar algo. Poderiaser o “fio condutor” (Pohlmann,
2005), ou sgja, aquilo que pode dar inicio ao movimento de colocar em andamen-
to arealizag@o deumaobra. O desejo como umavontadeinterior queimpulsiona
abusca; 0“fio condutor” como aguiado fio deAriadne. E lancar-se em determi-
nadadirec&o, com umamirando tdo precisa, aponto de deixar desconhecido de
inicio o ponto de chegada.

Posso relacionar o que ele chamade Célera a energia necessaria para con-
cretizar o projeto. Seria a atualizag8o da |déa na matéria, ou a trgjetdria do
projétil. E pelacriagio postaem movimento, que se daré seguimento atransfor-
mag&o dos conceitosiniciaisem um “momento critico” capaz de conectar artista
eobra. Entreavontadeinicia earealizagcdo daobracolocadaem andamento, um
gatilho € detonado.
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Muitasvezes, é o proprio trabal ho que detonao gatilho destareacéo. E uma
espécie de excitagdo capaz derevelar, abrir ou clarear 0 que estavasendo procu-
rado. Em outros momentos, € aescolhadamatériaqueiracorporificar aobraque
daoimpulsoinicial, define e delimita parte da criac8o. Essa escolha é feitaem
nome de umanecessidadeinicial, e serdapartir do contato com essamatériaque
0 artista (ou 0 estudante de Artes) dara inicio ao processo de manipulacéo e
transformacéo também de suasidéias.

Relembrando o Amor e a Célera descritos por Deleuze, vemos a obra se
desenvolver entre o prazer e o desprazer, entre a flexibilidade e a resisténcia.
Nesse percurso, também sefaz necesséria uma certa dispersdo como uma espé-
ciededistracdo, em que o realizador se apartado comum das coisas e passaavé-
las pelo que elas sdo. Dentro desta dispersdo, ha combinagdes que o atraem
mais do que outras. Sua atencao se fixa, entéo, sobre determinadas imagens, e
suaagdo transformadora consi ste justamente no modo como ele ataum elemen-
to aoutro. Isso acontece em dois momentos especiais. ha percepcao e na sele-
¢80 dos recursos artisticos.

A seletividade que estabel ecemos ao perceber o mundo faz com que o caos
dasimpressdes sensivel's se organize de modo significativo erelevante. Duran-
te estas apropriacdes, hA momentos em que a vida nos proporciona uma visao
dealgo que‘ quebra aordem darealidade. Alguma coisanova é descoberta, ou
aparece inesperadamente nos demandando certa dose de reformulactes. Nessa
‘coleta sensoria’ captam-se dados da realidade, com uma intuicdo capaz de
encontrar um novo sentido ao que estd sendo percebido. N&o sdo escolhas
feitas previamente; ao contrério, amaioriadel as aparecem ou sdo determinadas
durante o proprio percurso. E nada garante que 0s recursos seréo encontrados
facilmente, pois abusca do artista (ou do futuro artista) envolve inimeras idas
e vindas, recomegos incansavel's, e retornos ao ponto de partida.

Os proprios procedimentos utilizados também podem ser alterados e trans-
formados durante todo processo, e assim dar lugar a invengdes e inovagdes
singulares, e também a novos arranjos, em combinacdes surpreendentes, ines-
peradas e muitas vezes inusitadas. S&o como quebra-cabegas armados com
pecas que se justapdem e se acoplam, gerando metamorfoses nos proprios
fragmentos utilizados nessas montagens. Obtém-se uma politonalidade, com-
posta de uma multiplicidade sonora que emite sons as regides que sobrevoa e
delas recebe ecos variados. O novo aparece aqui como umavariagdo do passa
do, e as transformactes acontecem pela re-significacdo e deformacéo dos ele-
mentos apreendidos.

Fico me lembrando aqui do “horizonte temporal” de que falava Larrosa
(1996), por tratar-se de um momento em que a consciéncia do presente nos faz
perceber de um s golpe todo o passado e todo o futuro, num mesmo horizonte.
Do mesmo modo que posso perceber certarelagdo com o que esta nas concep-
¢Oes da fisica contemporanea sobre o “tempo blocado”, em que ndo ha mais
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uma sucessdo de passado, presente e futuro, mas a condensacdo num so bloco
de toda a paisagem temporal?2. E poderia ser também o instante do ato criador
(Derdyk, 2001), que so existe porque se faz aqui e agora, e presentifica uma
qualidade temporal inserida no tempo usual do cotidiano, “injetando uma per-
cepcdo expandida de um outro espaco de tempo”.

Neste instante criador, 0 passado e o futuro sdo encapsulados e sua passa-
gem esté incorporada ao presente. Esta “ percepcéo expandida’ do tempo du-
rante o processo criador de que fala Derdyk me parece conectar-se com 0 mo-
mento da*“ precisdo dos corpos de adjungdo” (assim chamado por Deleuze). Um
momento em que o que preval ece € o contato direto com o que nos afecta, com
0 que nos faz sensiveis ao que de nés se apodera. Um momento em que o que
importa € a selecdo dentro desta variedade de fragmentos dispersos em todas as
dimensdes, que despertam 0 nosso desejo e que iréo compor aidéiaou a obra
O modo como esses fragmentos vao se encadeando determinara o percurso a
ser seguido, como uma bussola que nosindica o ‘norte’ para onde orientamos
nossamira. Entendo a“ condensacéo de singularidades’ como airrupcao repen-
tina que sintetiza o que estava disperso para transformar em atual o que antes
fazia parte apenas do virtual. Amor e Cdlera, também como Aibn e Kairds.

Pode ser que no primeiro caso (no Amor) aparega Aidn, o deus grego da
eternidade criativa, que nosleva paraforado tempo metrificado dosrel6gios, e
nos faz mergulhar em busca do que ainda néo se fez visivel, mas que acredita-
mos poder encontrar. E pode ser que no segundo (na Célera) apareca Kairos,
como umaoportunidade fugaz que produz no jogo imprevisivel do acaso, bifur-
cacOes e encruzilhadas que produzem rupturas inesperadas no percurso. Neste
caso, aguardamos até que tal momento nos pegue em cheio, momento em que
alguma sinalizacdo possa indicar, dentre os varios caminhos possiveis, qual
rumo seguir. E o momento em que as conexdes se estabel ecem, natensio entre
um lado e outro, entre uma coisa e outra e, de repente, faz com que pareca que
tudo seliga.

Nas fronteiras e na transgressdo de limites, Kairds provoca as alteractes
necessérias paraque o inusitado acontega. Com esta possi bilidade de mudanca,
somos levados a romper com o que tinhamos, em favor do que talvez possa
acontecer, por pura coragem de enfrentar o abismo e apostar natransformacéo.
Sentimos, ent&o, apulsacdo davida, 0 “élan vital”, nos excessos e nas pai xdes.
Como um desafio ao enigma, esta forca nos suga até o total descontrole de
velocidade e lentiddo, e nos conduz ao atravessamento do préprio desgjo. Ver-
tigem que converge para todas as disjuncdes.

Mais umavez, aqui Deleuze (1988) traz Kairds a cena, quando diz que se
trata de um lance de dados. Hatodo o céu como espago aberto cujaUnicaregra
¢é o lancar. E o0 “élan de vida’ de que falava Bergson. Cada face do dado
corresponde aos “pontos singulares’; o dado corresponde a “questdo”, e dos
lances resultam as “ combinagdes probleméticas’ das Idéias. O lance de dados
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n&o exclui o acaso, pois aboli-lo seriafragmenté-1o segundo regras de probabi-
lidade, de tal modo que o problema ja estaria desmembrado em hipéteses de
ganho e de perda. Ele enfatiza que o que se passa é justamente o contréario: o
lance de dados afirma o acaso de umavez, e cadalance de dados afirmatodo o
acasoacadavez”. Relembrando Mércio TavaresD’ Amaral (2003), quando acon-
tece um acaso, amaxima poténciado ser estaafirmada, porque serealizou aquilo
gue poderia ndo ser.

Retoques

Por mais obras que um artista crie, € sempre na seguinte, na que ainda ndo
fez, que ele ir& buscar sua satisfacdo. O desassossego e o desconforto que
persistem ndo desaparecem até que nova energia seja despertada pela prépria
obrarecém realizada. Seus desafios se transformam em objetivos, e os planos
s8o mudados a qual quer momento, pois hd sempre a possibilidade de desvios e
alteracBes durante atentativade clarear a‘idéia’.

Este tempo em que a obra esta em processo € um tempo que ndo esta
vinculado ao tempo do rel 6gio, nem aespagos determinados. E o tempo que esté
fora da ordem ‘crono-légica’. Num estado de total adesdo, a obra se faz num
tempo que permanece em suspenso. Nao é por acaso que as mudangas e 0s
retoques que o artista realiza sdo chamadas de pentimento (do italiano, “arre-
pendimento”). O artista“ searrepende” do quefez e modificaaobra(Pechansky,
2005). A construcéo daobraé, muitas vezes, feitaas custas de destrui¢oes, num
jogo de estabilidades e instabilidades, conflitos e apaziguamentos. O projeto
poético passa a ser conhecido, entéo, ndo sb pelo que o artista (ou o estudante
deArtes) quer, mas igualmente pelo que ele rejeita. A obra dialoga com toda a
tradic&o daarte, a0 mesmo tempo em que serelacionacom asobrasqueo artista
jafez ecomasqueeleestapor fazer.

Algumas reflexdes e didl ogosinternos podem ficar registrados como deva-
neios operantes. E uma organizagdo que nem sempre aparece de imediato, e
requer, muitas vezes, um érduo trabal ho de testagem e burilamento deformas. O
trabal ho paraencontrar o que aindanéo parece bem resolvido é puraexperimen-
tacdo, recheada de acertos, equivocos, correcles e eliminacdes. E € através
dessainseparavel atuacdo entre o fisico e o mental que o pensamento se ordena.

Asvariaches e asmaneiras particulares que cadacriador utiliza paraencon-
trar também seu préprio modo de dizer alguma coisacompdem seu estilo. O fixo
étransformado em fluido, as paradas em passagens, aorganizagcdo em gagueira.
Sem se deter em nenhum ponto preciso, o estilo vibra, treme e transborda. As
vezes, 0 artista?® precisade umarecompensamaterial paracontinuar aseguir seu
desgjo, e esta recompensa pode ser a propria realizacdo da obra. Entretanto,
essa recompensa so aparece a medida em que o trabalho vai sendo desenvolvi-
do. No caso de Evandro Carlos Jardim, seu projeto poético tem a dimensdo da
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prépriavida, conforme elemesmo o define. Em suasgravurasem metal, Evandro
busca aproximar-se do &amago daimagem, através dos sucessivos registros que
faz deumaarvore, deumamontanha, ou de seu atelié, eo quelheinteressaéesta
continuidade, pois cadamomento do trabalho é um novo ponto de partidae ndo
0 encontro de algo acabado (Salles, 2004, p. 130).

Natensdo entre projeto e processo, um direcionaacriagdo; o outro, deman-
da a continuidade de agles. Icleia Cattani (1993, p. 17) comenta que o artista
contemporaneo elabora suas regras, arbitrérias e Uinicas; depois, segue-as ou as
subverte, negando ou criando outras novas, sucessivamente. Essa seqiiéncia
segue até que determinados limites seimpdem. Podem ser limites estabel ecidos
pelo préprio artista, ou limites ditados por fatores externos, como data de entre-
ga, orcamento ou delimitac&o de espago.

Esseslimites quase sempre sdo rel atados como umadificul dade de parar ou
de considerar a obra pronta. As rasuras, consertos ou constantes modificagdes
indicam o inacabamento da obra. O artistainsiste em perseguir aquilo que Ilhe
escapa, hum perpétuo estado provisorio, em que se acumulam problemas, con-
flitos, becos-sem-saida e preocupacfes. Se para alguns o mais dificil € o ponto
de partida, na procura do tom apropriado para ‘dar a largada’, para outros, a
maior causa de angustia é enfrentar o momento da conclusdo daobra. O vazio e
aprivacdo impostapelo final da obra as vezes séo sentidos pelo artistacomo a
faltade algo que até o minuto anterior estavatotalmenteintegrado asuavida. O
tempo que sobra depois do final de uma obra torna-se uma mistura de alivio
impregnado de dor, angUstia que busca um novo projeto.

Interrupcao do processo

Determinar o fim de um trabalho significa, entdo, determinar umainterrup-
¢80 no processo. A razdo deste corte abrupto esta, na maioria das vezes, no
esgotamento do limite de tempo: achegadado prazo de entregado trabalho?. O
final da obra pode ser também determinado pelo momento em que se esgotam
suas possibilidades de continuar. Nem sempre significa que ndo hdAmais nadaa
fazer, pois se pudesse, o artistaficariaeternamente trabal hando e retrabal hando
cada deta he.

A imersdo temporéria no atelié faz com que o artista (ou o estudante de
Artes) perca sua rotina habitual e passe a estar inserido numa outra |égica
temporal, talvez il 6gica. O tempo de trabalho mental, independente desses perio-
dos no atelié, pode demonstrar o lado avesso deste processo. As vezes, parece
gue ndo esta acontecendo nada, mas a mente esta em ebulicdo, atenta, focada,
mesmo que o trabal ho que esta sendo executado mental mente néo aparecaime-
diatamente. Miré falavadaimporténciade seus esbocos e desse tempo de expe-
rimentacdo mental, cujas anotagdes de idéias eram feitas sobre qualquer coisa,
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em qualquer lugar. A medida que o tempo passava, aidéaiasendo trabalhada
mental mente e registrada em seus cadernos (ou folhas avulsas), até que um dia
viravatela. Asvezes, se passavam quarentaanos entre o esbogo eatela (Salles,
2004).

Estes momentos de experimentacéo abrem possibilidades paraque diferen-
tes formas ocupem a mesma obra. Entretanto, o artista terd que escolher um
caminho em detrimento de outros: construir € destruir. E, neste caso, €inevitével
abrir m&o de algo que ja havia sido construido para que se possa chegar onde
desgjamos. A liberdade e aaberturainicial levarainexoravel mente ao momento
em que 0s cortes serdo necessarios e as mudancas de rumo irdo se impor. S&o
instantes dramaticos, porque o artista (ou o estudante de Artes) terd de se
desfazer do préprio trabal ho.

Determinadas obras permanecer&o inacabadas porque 0s percursos ndo
levaram alugar nenhum, apesar de todas as tentativasfeitas. Permanece ainsa-
tisfacéo diante do que ha até ali; diante do ponto em que foi possivel chegar,
mas impossivel avancar. Algumas alterac6es de rota sdo determinadas pelane-
cessidade de entrar em acordo com 0 que havia sido pensado de antem&o;
outras aparecem na medidaem que o processo caminha, determinando a busca
de novas alternativas ao projeto.

Quando o artista decide que uma obra estd acabada, suarelagdo com elase
transformaradicalmente e seu interesse se polarizanacobraseguinte. Estetalvez
seja um dos momentos mais angustiantes do processo de criacdo: o espaco de
tempo entre o fim deumaobrae o inicio daobraseguinte. A dividaé sempre se
a obra de amanhéa serd melhor do que a de hoje. Sentimentos de inseguranga,
dlvidas, medo — tudo isso pode impedir ou retardar o reinicio do trabalho; a
retomada passa a ser protelada.

Finalizando

Duranteacriacdo, esperamostransformar o Kronos em Aibn, e aguardamos
pelaencruzilhadaem que Aidn possa se transmutar em Kair6s. N&o nos esque-
cemos das horas nem dos dias (Kronos), porque hd sempre umadata de entrega,
determinados orcamentos ou limites que se impdem sobre nossa vontade de
deixar o tempo permanentemente em suspenso, como se fosse possivel ‘ parar o
tempo’ (Aidn). Sehdum prazo acumprir, por mais que avontade sgjaade manter
a sensacdo de que o tempo que escorre é diferente do tempo que o reldgio
cronometra, ndo hé como se desvencilhar completamente de Kronos. Sua pre-
senca nos ronda por todos os lados.

Por alguns periodos, no entanto, somos levados a acreditar que parece ndo
haver tempo, no sentido de que ele se mantém entre parénteses, isolado de
Nosso universo. Sentimos, entéo, que estamos dentro de Aibn, na criagdo de
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uma paisagem que desterritorializa o tempo e o detém. Esta sensacdo de
inexisténcia de tempo ou de congelamento do tempo, durante o processo de
criacdo, se parece aidéiade fermata, conceito musical que indicaasustentagcdo
danota (ou da pausa) namusica. O tempo de duracdo da ‘ sustentacdo’ da nota
édefinido exclusivamente pelo solista. A fermata seria a espessura da duracéo,
um tempo de paragem, um tempo em suspenso, congelado mas pulsante. Como
um ‘ congelamento provisorio’; essetempo pode estabel ecer um lugar de partida
ou onde h& passagem de forgas.

E, eisque, derepente, surge umaidéia, um caminho, um prenincio dealgo
gue seanuncia... Vemo-nos, entéo, nacompanhiade Kairds. O acaso, afenda, a
encruzilhada, o trovéo, o raio que nos abre ao meio e de onde parece surgir a
violénciadasuperficieroida, numatempestade, numafuria, num redemoinho ou
tuf8o que envolve toda a atmosfera e que suga completamente o ar. Os trés
juntos nos acompanham, se revezando, tramando e tecendo o que nos enrola,
desenrola, desterritorializa e voltaaterritorializar. Fazemos o0 que esta a nosso
alcance, sem vermos as horas ou os dias passarem. E, apesar da sensacéo de
gue ainda falta a guma coisa, nos sentimos exaustos, mesmo naincompletude.

A idéia, quetalvez mais se aproxime do que procurei dizer éade que o que
importa é o movimento — como escreveu Bergson. Entre os pontos, hd sempre
uma passagem de um em dire¢&o ao outro. H& sempre idas e vindas continuas,
permanentes. Nem tanto um extremo nem tanto o outro, porque muitas vezes
estamos na mistura composta de partes de um e de outro. 1sso € o maisinteres-
sante. De um lado, temos o desejo de concretizar algo; de outro, haaimposicéo
de limites intrinsecos a sua concretizagdo na matéria. O desegjo apontando para
um futuro que se atualiza a cada ponto de contato com o presente da matéria,
numa tensdo de regifes que ainda estdo por vir. Os muitos futuros simultanea-
mente em aberto aguardam o momento, a presenca, a paisagem, a pulsacéo.

No inicio, eu pensava que o tempo da criacdo era um tempo em suspenso
(Aibn), em que as horas ndo contam, porque o envolvimento com o trabal ho nos
faz esquecer que aareiada ampulhetaaindaescorre. Agora, penso que o tempo
da criac8o é, mais do que qualquer outro, Kairos: decisdo e oportunidade. A
irrupcéo do “acaso” ndo se da por acaso, mas por uma decisdo em lancar os
dados. Ela s6 acontece quando a determinacdo de lancar-se € maior do que a
imobilidade dos “pontos mortos’. A velocidade n&o importa. Logo que nos
colocamos em marcha, vamos pegando o ritmo. E aindeterminagdo, parteintrin-
secaatodo o processo, deve ser absorvida, reabsorvida, elaboradaereelaborada
continuamente, sem temer o caos e a desordem em que nos metemos®.

Em algum ponto do caminho, a desoganizacdo e o imprevisivel dancam
conosco, produzindo erros, distanciamentos, enganos e medos, masigua mente
fluxos, tensdes, energias que vao e vém. Haum revezamento de forcas que nos
puxam e desacomodam. Sentimo-nos inseguros, sem rumo. Atravessamos um
infinito desordenado, buscando alternativas entre linhas que se esgotam.
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Chegamos ao final com a sensacdo de que poderiamos ter feito algumas
coisas diferente. Mas s6 € possivel ter essa sensacdo agora, depois de ter
concluido o trabalho. N&o ha como descobrir isso antes. E apenas o olhar em
retrovisio (retrospectiva) que permite tal andlise. E 0 processo, e ndo o seu
resultado, que precisa ser incessantemente renovado. Retornamos ao inicio do
processo pararetomar incansavel mente seu movimento.

Retomo aqui o que disse Bonato (2003) sobre arealizacdo de umaimagem na
gravura. Asvezes, diz ele, umafiguraéfeitarapidamente, mas o maisfregiente
€ 0 movimento continuo de gravacBes e regravacdes, até que se chegue ao
essencial, sem excessos ou faltas, integrando técnica e poética. O movimento
continuo néo serefere arepeticdo do mesmo, mas apossibilidade de renovacéo,
de instauragdo do novo, pelo retorno a origem, desse mundo dos etéreos e
invisiveis, de onde se pode partir, a cada novo reinicio, para uma aventura
diferente por um percurso aindainédito. O quejaestafeito nospermiterefazer o
percurso de outro modo: o percurso futuro. N&o como um retrocesso, mas como
continuidade do que foi feito até aqui.

Criamos projetos e inventamos maneiras de ultrapassar o que havia sido
decidido deinicio, mesmo sem saber ao certo ondeiremos chegar, porque aguar-
damos por um imprevisto, ou pelo impensado. Arriscamos um salto no escuro
diante do abismo sem esperar nadaa ém de flutuar num intervalo de mini-eterni-
dades de instantes, porque somos levados pelo desejo de concretizar essaforca
incorporal. E é, ent&o, sb depois do salto, que o acontecimento de uma compo-
sicdo vibrétil é passivel de ser expresso nas margens indeterminadas que povo-
am nossas paisagens.

Notas

1. Utilizamos neste artigo aidéiaque estanaafirmagéo de Deleuze (1988, p. 268-269), de
que “o aprendiz € aquele que constitui e inventa problemas préticos ou especul ativos
[...]”. Oautor, que afirmao aprender como ato subjetivo operado diante da.objetivida-
dedo problema, diz que o aprendiz operainventando problemas, e aseqiiénciade seus
atos esté subordinada & continuidade, empreendidaem buscar afinalizagéo do quefoi
iniciado. Essa é umabuscaqueinclui erros, avangos e recuos.

2. A perguntaque Deleuze (1988, p. 270) sefaz & “apartir de que signos dasensibilidade,
por meio de que tesouros da memaria, sob tor¢des determinadas pelas singul aridades
de que Idéiaserao pensamento suscitado?’ Assim como ndo hacomo saber antecipa-
damente qual sera o percurso que sera realizado pelo artista (ou pelos estudantes de
Artesdauniversidade), até chegar afinalizag&o de suaobra, também ndo hacomo saber
de antemdo como alguém vai aprender.

3. Hamaisde 20 mil anos 0 homem se dedicaao registro dapassagem do tempo. Jagravou
marcas em 0Ss0S Ou gravetos paracontar osdias entre asfases dalua, criou calendérios
pararegular o plantio, usou rel 6gios de sol, ampul hetas, clepsidras, rel 6gios mecanicos
e relogios atdmicos. Esses artefatos, que possibilitaram a medi¢éo e o registro do

88



tempo de forma cadavez mais precisa, ndo so ateraram amaneiracomo as atividades
vém sendo desenvolvidas nas soci edades, como também nossa percepcdo do tempo. A
possibilidade de coordenar nossas tarefas, a exigéncia de pontualidade a que estamos
submetidos, ou a produtividade esperada no trabalho passaram a ser medidas pelo
desempenho e pela organizag&o de cada um em relagéo ao tempo.

4. O tempo metrificado fornecido pelos rel égios nos da o conceito de uma sucessao de
duragBes unitéarias, mensuraveis e independentes, mas € mera invencdo a que nos
habituamos. Tornou-se umadas pedras angul ares darecente civilizacdo ocidental, pois,
sem o tempo metrificado, a ciéncia, a tecnologia e a indUstria nunca poderiam ter
existido (Oliveira, 2003, p. 49). Entretanto, essaimagem do tempo “cronal” pode ser
fragmentadaem um mosai co de temporalidades dispares e heterogéneas. nos paradigmas
quanticos, relativisticos ou ndo-lineares, por exemplo.

5. A duragdo de cadahoravariavaconforme aépocado ano eadistanciado equador jaque,
guando se estdmais afastado do equador, os dias sdo maislongosdurante o verdo eas
noites sdo mais longas durante o inverno.

6. Conforme Calvo (2001, p.16), haumaduplicidade apresentada por aién (em grego) ou
aeuon, aetas (emlatim), cujaraiz do grego aiei significa“ sempre”; echrénos (em grego)
ou tempus (em latim), cuja raiz tem- significa “cortar”. Quando dizemos “tempo”,
estamos abarcando em uma palavra uma extensdo de tempo, uma parte da duragéo
“vistadeumavez’, como ade umavida, umaépoca, umaera, ou até ado Tempo-todo
ou Eternidade. Por outro lado, com chrénos (ou seu plura chrénoi) e com tempus,
estariamos nos referindo a algo como “situagGes no Tempo”, momentos, fatos ou
acontecimentos de um ritmo ou de outros cOmputos.

7. Retomo aqui o termo adotado por Deleuze, para referir-me aos alunos da graduacéo,
com os quai s convivo como professora nas disciplinas daterminalidade de gravurano
curso de Bacharelado em Artes Visuais da UFPel.

8. Poderiamos comparar esta idéia de uma “fresta anunciadora’ com o que Deleuze
(2988, p. 278) diz sobre o indeterminado, o determinével e adeterminagdo: ndo setrata
de preencher o que ndo pode ser preenchido, masreter na“rachadura’ o que elaracha,
pois as |déias também contém seus momentos dilacerados. E também com o que diz
Marly Meira(2003) sobre a* pedagogiado acontecimento”: pensando nacriagdo como
préticaestética, que exige uma" atencéo difusae espalhada’, avessaaldgica, composta
de casos e fragmentagoes.

9. Aqui, cadavez que nos referimos ao artista, também estamos falando do que se passa
com o estudante de graduag@o em Artes. As dlvidas, 0sreceios, 0s erros e acertos sao
comuns aambos.

10. Idem ao quefoi dito nanota anterior.

11. “Seoestado que‘ permanece o mesmo’ é maisvariado do que pensamos, inversamen-
te a passagem de um estado a outro assemelha-se, mais do que pensamos, a um
mesmo estado que se prolonga|...]”. (Bergson, §/d., p.14).

12. Sobre este assunto, ver também: Pohlmann, 2005.

13. “Prova de Estado” cuja sigla é PE., s80 as impressoes feitas da matriz durante o
periodo em que a imagem esta sendo trabalhada. Uma impressdo assinada como
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14.

15.

16.

“PE.” indicaque aquelaimagem aindano foi consideradaacabadapelo artista. Estas
impressdes servem para auxiliar o artista a perceber o que esté contido na matriz.
Estas provas o fazem pensar em alternativas de sequéncia para o trabalho desenvol-
vido namatriz (sejaelaumamatriz de madeira, no caso daxilogravura; de metal, na
gravura em metal; de pedra, no caso da litografia; ou tela de nylon, no caso da
serigrefia).

Retomando aetimol ogiadapalavrainvencao, Kastrup (1997) retornaapalavralatina
invenire, que significa“ encontrar reliquias ou restos arqueol 6gicos’ .

‘A memoriando é agui umafungéo psicol 6gica, mas o campo ontol égico apartir do
qual toda invengdo pode advir” (Kastrup, 1997, p.7).

Bergson serefere adoistipos de clareza: aquetemos com asidéiasdainteligénciae
aque temos com asidéias daintui¢do. Asidéias dainteligéncia (mais claras) tém o
papel de compreender e organizar as outras idéias que ja possuimos. As idéias da
intuic8o sdo em principio obscuras, mas tém a possibilidade de dissipar obscurida-
des. Essas idéias da intuigdo possuiriam uma luminosidade exterior, e a luz que
projetam ao seu redor volta-|hes por reflexdo. Elas possuem, assim, o duplo poder de
iluminar o que h&4 em torno delas e de aclarar-se a s mesmas. A idéia de criagéo
(invencdo) estaria, assim, neste segundo grupo (Kastrup, 1997).

17. Aidéiadeduracao, paraBergson (1999), implicanaimpossibilidade de subdividir as

18.

19.

20.

21.
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posi¢Bes num trajeto moével. Deveriamos transformar uma simples constatacéo do
tempo como alternancia de aparic¢des e desaparicies, pela experiéncia da duracdo
como novidade, crescimento e criaggo.

“Ponto-morto”: ponto de parada, imével, em oposi¢do ao fluxo, ao turbilhdo, a
passagem.

Sobre este assunto ver também o que diz Jean Lancri (2002) e Sandra Rey ((1996)
sobre os conceitosiniciais que dao inicio a pesquisaem artes plésticas, desenvolvida
nas universidades.

Encontramos em Empédocles (Pré-socraticos: vida e obra, 2000, p. 27-29) aidéiade
“Amor” (Philia) e “Odio” (Neikos). Para ele, o Amor exerce aforca de atragdo, e 0
Odio afasta. O resultado € um processo ciclico, que oscilaentre um estado de méxima
juncao (obrado Amor) e de méxima separaczo (obrado Odio). Parece-me que o que
Deleuze diz sobre Amor e Cdlera e sobre disjungéo e adjuncdo se assemelha e essa
idéiade Empédocles.

“Em muitas passagens nas quais [Deleuze] falade multiplicidade, de devir, de dife-
renciacéo e determinagdo do indeterminado esta presente, sem dlvida, umainspira-
¢80 ou uma acepcdo vitalista, mas ela ndo constitui o0 essencia da sua visdo. A
singularidade n&o € nuncao determinado puro e simples, muito menos compreendido
enquanto unicum: asingularidade é o determinante, o individuante, ndo o individual.
Em Diferenca e repeti¢do emerge com precisdo esse sentido dasingularidade e é agora
adoutrinadaunivocidade do ser e daequivocidade de predicado que permiteexplicita
lo, a0 menos em uma primeiraaproximagao, considerando, entretanto, que elapodera
encontrar uma expressao posterior e mais completa apenas apos o tratamento do
conceito de ldéiacomo multiplicidade evirtualidade” (Antonello, 1994-1995).



22. O conceito de“tempo blocado”, naFisica, fala de um tempo que ndo passanem flui,
em quetodos ostempos (passado, presente e futuro) sdo igualmentereais. Conforme
Paul Davies (2002, p. 56): “[...] os fisicos preferem pensar o tempo como inteira-
mente mapeado —uma pai sagem temporal (‘timescape’), em anal ogiaaumapai sagem
espacia (‘landscape’) — contendo todos os eventos passados e futuros”.

23. Estamos todo o tempo incluindo no termo “artista” tanto aguele que esta em seu
atelié desenvolvendo seu trabalho poético como também os estudantes do curso de
graduacdo em ArtesVisuaisdauniversidade.

24. No caso das aulas nauniversidade, os alunos se deparam com os prazos de avaliagéo
ede duragéo dos semestres | etivos como limites para a realizagéo de seus trabalhos.

25. No momento em que nos dermos conta desses modos de perceber este processo,
poderemos compreender, acompanhar, agir junto com agueles que estdo diante de
nos, nos ateliés, nas aulas préticas, tentando conhecer e descobrir seu proprio modo
de dizer e de fazer surgir seu trabalho em poéticas visuais.
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