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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo investigar os processos de criagdo em linguagem visual
de Silvia Teske, procurando dar visibilidade a elaboragdo estética de seu estilo singular de criacao
plastica. Um dos principais postulados dessa investigacdo € o de que a compreensdo de como
operam o0s processos de criacdo de um sujeito que cria plasticamente constitui um 16cus
privilegiado tanto para a investigacdo do funcionamento do psiquismo humano em movimento,
quanto para a visibilidade da consciéncia estética contemporanea, uma vez que o sujeito criador
é, simultaneamente, produtor cultural e produto da cultura. O sujeito estudado é Silvia Teske,
artista visual, graduada em Licenciatura em Artes Pldsticas, nascida e residente em Brusque,
Santa Catarina. A matriz tedrico-epistemoldgica da presente investigacdo € a Psicologia
Historico-Cultural de Vygotski e o método utilizado € o proposto pelo psicélogo Bielo-russo em
sua obra. Foram dois os recursos metodologicos utilizados nessa pesquisa: 1) Entrevistas e 2)
Videografia. Os registros videogravados foram coletados em dois momentos: 1) Durante a
realizagdo das entrevistas; 2) Em sessdes em que o sujeito estava criando in loco em seu atelié.
Dois processos de criacdo foram escolhidos para serem analisados, por constituirem as principais
atividades criadoras do sujeito no momento da investigacdo: 1) a pintura em tela e 2) a
assemblage a partir da criagdo de objetos tridimensionais — denominados “caixinhas” - utilizando
técnicas mistas. Na andlise dos dados procurou-se encontrar uma unidade na poética visual
criada por Silvia Teske. Constatou-se que o universo feminino € uma temdtica constante em suas
obras e que o sujeito criador faz uso do humor e da sitira para construir, desconstruir e/ou
reconstruir 0s signos visuais que constituem seu trabalho, de forma ludica e dialética.
Conseqiientemente, as criagdes plésticas de Silvia Teske podem ser lidas como uma critica social
da condi¢do feminina na contemporaneidade, objetivada em signos visuais.

Palavras-chave: Processos de criagdo; Artes visuais; Constituicdo do sujeito; Psicologia
Historico-Cultural; Psicologia da arte.



ABSTRACT

The proposal of this work is to explore Silvia Teske’s visual creative processes, in order to bring
visibility to her own unique esthetic visual style. The present thesis is based on the following: the
understanding of how a single subject works in relation to her creative processes might offer a
substantial insight into the understanding of human cognition in movement, that is, dynamically,
as well as into the understanding of the contemporary esthetic consciousness, since the creative
subject is simultaneously a product of her culture and also a cultural producer. The subject here
is Silvia Teske, an artist and lecturer on visual arts, born and resident in Brusque, Santa Catarina,
Brazil. The theoretical and epistemological approach of the present research is Vygotski’s
Historical-Cultural Psychology and the method being used is the one proposed by the
Byelorussian psychologist throughout his work. Two were the methodological resources used in
this study: 1) Interviews; and 2) Videography. The videographic registers were collected in two
moments: 1) During the interviews; 2) During the sessions in which the subject was creating in
her studio. Two creative processes were chosen to be analyzed, since both of them constituted
the subject’s main creative activities during the investigation: 1) the painting on canvas; 2) the
assemblage, that is, tridimensional objects — named “little boxes” — created by mixed techniques.
The final analysis of the data has had the purpose of finding a unity in Silvia Teske’s visual
poetics or poiesis. The analyzed data revealed that Silvia Teske’s recurrent creational theme is
the feminine universe and that she makes use of humoristic and satirical resources to construct,
deconstruct and reconstruct the visual signs which constitute her work, doing it so in a ludic and
dialectic manner. As a result, Silvia Teske’s art works might be read as a social criticism to the
conditions experienced by contemporary women, which is expressed visually.

Key-words: Creative Processes; Visual Arts; Subject Constitution; Historical-Cultural
Psychology, Art Psychology.
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INTRODUCAO

Esta investigacao tem como foco os processos de criacao de Silvia Teske, investigados a

luz das contribuicoes da Psicologia Histérico-Cultural.

Como toda criacdo que se objetiva em um produto concreto, o presente trabalho tem
uma histéria. Gostaria! de iniciar este texto contando ao leitor como e quando este
trabalho comecou a tomar forma. Para tanto, farei um breve relato de minha trajetoria
profissional como docente e pesquisadora até a minha entrada no Programa de Pos-
Graduacao em Psicologia da UFSC e, conseqiientemente, até a elaboracao da atual

investigacao na forma de uma tese de doutorado.

Comecei a lecionar ainda jovem, com 24 anos de idade, cerca de dois anos e meio apoés
ter concluido minha graduacao em psicologia. Minha primeira experiéncia como docente
se deu como professora colaboradora na Universidade do Estado de Santa Catarina.
Nessa instituicao tive a experiéncia de lecionar de 1990 a 1992, 1994 a 1996 e 2001 a
2003, as disciplinas de Psicologia da Arte e Psicologia da Educacdo para os cursos de
Licenciatura em Educacao Artistica nas areas de Musica, Artes Plasticas e Artes Cénicas

e de Bacharelado em Musica e Artes Plasticas2.

Como cada curso de licenciatura ou bacharelado na area de artes tinha na matriz
curricular no maximo duas disciplinas voltadas para a psicologia, era preciso apresentar
aos estudantes varios saberes em pouco tempo, desde uma nocao histérica do
desenvolvimento da psicologia como ciéncia no Ocidente, até os conhecimentos
especificos que interessavam a cada curso. Entretanto, como docente, logo me deparei
com uma caracteristica do programa das disciplinas que tanto poderia ter implicacées
positivas ou negativas, dependendo das escolhas e interesses do docente. E que a ementa
das disciplinas de natureza psicoldgica era genérica, apresentada de forma idéntica a
quaisquer dos cursos a que se destinava, desconsiderando as especificidades artisticas

dos mesmos. Desse modo, a disciplina “Psicologia da Arte” do curso de Mfusica nao

' Devido ao carater pessoal de uma apresentagao, este texto foi escrito na primeira pessoa do singular.

2 Ministrei também as disciplinas Psicologia da Percepgdo para os cursos de Bacharelado em Design
Grafico e Industrial e Psicologia da Moda para o Bacharelado em Moda. Trabalhei também como
professora efetiva e supervisora de estagio na area de Psicologia Escolar para o Curso de Psicologia da
UNIVALI — campus de ltajai.



enfocava necessariamente as contribuicoes da psicologia para a musica, fazendo com que
o professor pudesse elaborar seu plano de ensino sem levar em conta a psicologia da
musica propriamente dita. Da mesma forma também nao havia uma psicologia das artes

visuais especialmente concebida para o curso de Artes Plasticas e assim por diante.

Embora seja possivel e desejavel construir um ndcleo comum de conhecimentos em
Psicologia da Arte que possa promover reflexdes e questionamentos em quaisquer areas
artisticas, em minha experiéncia, os estudantes costumavam se beneficiar mais da
disciplina, quando esta dialogava com os saberes diretamente relacionados com sua area

de atuacao.

Procurando, portanto, produzir conhecimentos especificos que fossem ao encontro das
necessidades dos educandos, logo em 1991 entrei simultaneamente em duas poés-
graduagoes: um Curso de Especializacao em Arte-Educacao — Habilitacao em Mtsica e
um Curso de Mestrado em Educacdo, também voltado a Educacdo Musical. O primeiro

foi concluido em 1993 e o segundo em 1995.

Além de minha insercao no universo da educacao musical, como minhas atividades
docentes para com os demais cursos continuavam a exigir estudos especificos, apos o
término de meu curso de Mestrado, debrucei-me sobre a producao teorica dedicada as
artes ministradas em todos os cursos nos quais lecionava — procurando sintetizar as
contribuicoes que as varias abordagens reunidas sob o nome de “psicologia

contemporanea” poderiam trazer para as areas artisticas.

Foi entdo que em 1996 comecei a estudar uma area de investigacao pouco desenvolvida
no pais, embora ja presente no cendario internacional: a ‘Psicologia Cognitiva da Arte’s.
No exterior, em particular em paises anglo-sax6nicos, ha duas subareas bastante

desenvolvidas: a Psicologia Cognitiva da Musica e a Psicologia Cognitiva das Artes

> A psicologia da arte tradicionalmente é definida pelos psicélogos anglo-saxdes como o ramo da
psicologia que se debruga sobre questdes relacionadas aos quatro participantes do processo artistico: 1)
o artista ou compositor; 2) aquele que executa a obra; 3) aquele que a percebe ou se relaciona
esteticamente com a obra; e 4) o critico. Destes, os papéis do artista e daquele que percebe a obra sdo
0s mais estudados. Um psicologo da arte estd interessado fundamentalmente nos processos psicoldgicos
que tornam possiveis tanto a criagcdo, quanto a resposta a arte. Tradugéo livre do inglés para o portugués
de trecho de Winner (1982, p.8): “The psychology of art focuses on questions related to the participants in
the artistic process — namely the artist, the performer, the perceiver and the critic. Of these, the roles of
artist and perceiver have received the most attention. A psychologist of the art is interested primarily in the
psychological processes that make possible the creation of and response to art.”



Visuais. O Brasil, em contraste, ndao possui, como nos paises anglo-saxonicos, uma
tradicao de pesquisa na area de Psicologia Cognitiva da Arte. Até hoje, os pesquisadores
que desejam trabalhar nessa area ou cursar um doutorado em Psicologia da Arte
propriamente dita, encontram mais oportunidades no exterior do que em territério
nacional.4 Da mesma forma, a Psicologia da Arte fundamentada na matriz
epistemologica histérico-cultural nao é muito conhecida ou divulgada e em territorio
nacional ainda sao poucos os trabalhos nessa perspectiva, embora seja uma area em

franco crescimento.5

Por outro lado, no Brasil, ha escassas producoes cientificas na interface entre psicologia
e arte e, sob o nome de psicologia da arte, tanto no Brasil, como no exterior sio comuns
os textos que apresentam uma relacdo direta entre vida e obra do autor. Sob uma
perspectiva reducionista do ponto de vista psicolégico tais trabalhos procuram explicar
uma determinada obra de arte vinculando-a a fatos da vida de seu autor, produzindo
uma relacdo de causa e efeito entre os eventos vividos pelo artista e sua producao
artistica. Assim, qualquer obra de Van Gogh ¢é simplesmente explicada por sua suposta
loucura, ou a pintura “A crianca doente” de Edvard Munch é percebida como tendo sido
determinada pela morte de sua irma, ignorando-se a intencionalidade, o trabalho do
artista e o uso de sua imaginacao criadora. Creedy (1975, p.133) escreve a respeito: “as
vidas de artistas sao muitas vezes evocadas para demonstrar o fato de que exibem um
alto grau de insanidade. Nomes como Van Gogh e Goya sao citados, e com base nessa
minoria sao feitas generalizacoes apressadas.” Ainda segundo Creedy (Op. Cit., p.134),
tais abordagens ocultam o trabalho do artista que “disciplinou sua técnica para que as

pessoas que vissem sua obra pudessem participar inteiramente de sua visao”.

Enfim, o material que encontrava sob o nome de Psicologia da Arte nao me agradava ou
satisfazia e o interesse em trabalhar nessa area comecou a se fazer mais forte. Assim,
quando entrei para o Programa de Pos-Graduacao em Psicologia da UFSC em marco de
2004, tinha como proposta inicial de trabalho realizar uma sistematizacao historico-

critica do nascimento da disciplina ‘Psicologia da Arte’ — a exemplo do que o professor

* Ha apenas um curso de Doutorado em Psicologia da Arte no Instituto de Psicologia da USP.
> Ver os trabalhos realizados no Programa de Pés-Graduagéo em Psicologia da UFSC.



Dr. Rafael J. de Menezes Bastos no Departamento de Antropologia desta Universidade ja

tinha feito com relacao a disciplina ‘Etnomusicologia’.6

Embora tal sintese historico-critica possa ser util para aqueles que estao iniciando seus
estudos nesta area, percebi que, embora a proposta tenha relevancia académica, como
tal nao poderia ser considerada um projeto de tese de doutorado propriamente dito.
Faltava-lhe uma “problematizacao”, ou um olhar critico sobre a area com o objetivo de
gerar uma tematica que resultasse em uma proposta de investigacao que, por sua vez,
correspondesse tanto a originalidade quanto a profundidade de anélise esperadas em um

doutorado.

Em conversas iniciais com minha orientadora, a professora Dra. Andréa Vieira Zanella,
revisamos juntas meus estudos ja realizados em Psicologia da Arte e meus projetos de
estudos futuros, procurando descobrir um ponto de contato entre esta area e a Psicologia
Histoérico-Cultural de Vygotski; em especial, sob o tema ‘constituicao do sujeito, relacées
estéticas e processos de criacao’ — a linha de pesquisa em que fui admitida no Programa

de Pés-Graduacao em Psicologia da Universidade Federal de Santa Catarina.”

Meu interesse por Vygotski é anterior ao periodo de meu curso de Doutorado. Tendo me
graduado no final da década de 80, acompanhei o momento em que as primeiras obras
em lingua portuguesa do autor chegaram ao Brasil e o inicio do que talvez possa ser
chamado de um modismo académico na época, uma “febre” vygotskiana, principalmente
entre os educadores, que também chegou aos cursos de psicologia. No entanto, nao
encontrei mediadores a altura do psicologo bielo-russo e contentei-me em ler seus
principais livros publicados em portugués8 na época, além de outros publicados na

década seguinte, de autores brasileiros? que dissertavam sobre Vygotski.

% A respeito, consultar os trabalhos: MENEZES BASTOS, R. J. de. Etnomusicologia no Brasil: Algumas
Tendéncias Hoje. In: llo. Encontro Nacional da Associacdo Brasileira de Etnomusicologia, 2005,
Salvador. Etnomusicologia: Lugares e caminhos, fronteiras e dialogos. Anais do Il Encontro da
ABET. Salvador : Associacdo Brasileira de Etnomusicologia, 2005. p. 89-102 e MENEZES BASTOS, R.
J. de. Como o Conhecimento Etnomusicolégico é Produzido? Trabalho de Campo, Produgdo de
Conhecimento e a Apropriacao Indigena da Fonografia. O Caso Brasileiro Hoje. 2008. (Apresentacéo de
Trabalho/Conferéncia ou palestra).

" PPGP/UFSC.

¥ VYGOTSKY, L. A formacéo social da mente. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987 e VYGOTSKY, L. -
Pensamento e linguagem. Sao Paulo: Martins Fontes, 1988; bem como VYGOTSKY, LEONTIEV,
LURIA. Psicologia e pedagogia. Lisboa, Estampa, 1977.

 OLIVEIRA, Marta Kohl de. Vygotski: aprendizado e desenvolvimento — um processo sécio-histérico.
Sao Paulo: Scipione, 1993 e FREITAS, Maria Teresa de Assungado. Vygotsky e Bakhtin. Psicologia e



Insatisfeita com o resultado destes estudos como autodidata, pensei em fazer algum
curso sistematizado sobre a Psicologia Historico-Cultural, mas ndo consegui encontrar
nenhuma proposta nesse sentido. Assim, arquivei o projeto de estudar Vygotski em
maior profundidade até o momento em que o Programa de P6s-Graduacao em Psicologia
desta Universidade abriu suas inscricoes para sua primeira turma de doutorado, em

2004.

Agora tinha a chance de reunir meus antigos interesses — Psicologia da Arte e Vygotski —
ao estudar a Psicologia Historico-Cultural voltada aos processos de criacdo, artisticos ou
nao. Foi entdo que, conversando com minha orientadora, esse projeto de pesquisa
comecou a ser esbocado. Neste processo, ficou mais claro para mim que nao trabalharia
com a psicologia cognitiva da arte, da forma como a vinha estudando a partir do material
vindo do exterior, mas com a psicologia da arte historico-cultural legada por Vygotski,

escolhendo como foco da investigacao a psicologia dos processos criadores.

H4 algum tempo ja vinha tendo vontade de estudar os processos de criacio em
linguagem visual. Decidi inicialmente estudar os processos de criacdo de um ou mais
sujeitos criadores. A principio, minha orientadora sugeriu ao menos trés sujeitos de
pesquisa. Ao reencontrar Silvia Teske — uma ex-aluna, graduada em Licenciatura em
Artes Plasticas durante os primeiros anos em que lecionei para a UDESC — e dar-me
conta da intensa atividade criadora a que vinha se dedicando ao longo dos anos, iniciei
com ela a presente investigacao. Logo, a riqueza do material excluiu a necessidade de
ampliacao do universo de sujeitos, o que foi também corroborado pelos examinadores

que fizeram parte da etapa de Qualificacao do projeto de tese.

Comecamos a pesquisa de campo em janeiro de 2005 e a terminamos em outubro de
2006. Os dados gerados nas entrevistas com o sujeito de pesquisa trazem Silvia
contando sua histéria de vida e relatando como vé seus processos de criacao, bem como
foram realizadas algumas videogravacoes de Silvia criando em seu atelié doméstico. As
entrevistas foram gravadas em audio e algumas delas também em video. Assim, esta

investigacao apresenta Silvia Teske como sujeito criador ao mesmo tempo em que

educacdo: um intertexto. Sdo Paulo: Atica, 1994. Em 2001, foi publicado um livro de minha atual
orientadora: ZANELLA, Andréa Vieira. Vygotski: contexto, contribuicbes a psicologia e o conceito de
zona de desenvolvimento proximal. ltajai: UNIVALI, 2001.



analisa seus processos de criacao e alguns dos seus produtos. A matriz epistemologica é a

da Psicologia Historico-Cultural.

O

Quando esta pesquisa iniciou, Silvia Teske estava casada com o arquiteto Osmar Teske.
O casal vivia num apartamento amplo em Brusque com um gato gordo e bem-tratado
chamado Einstein. No entanto, Osmar faleceu subitamente em agosto de 2006, vitima
de um ataque cardiaco. De uma hora para outra, Silvia estava viiva. Para mim, como
pesquisadora e amiga, convidada a compartilhar da intimidade e da hospitalidade do
casal em intimeras ocasides, a morte de Osmar significou uma grande perda e o
inesperado de sua partida, um verdadeiro choque. Restaram as boas lembrancas de sua
companhia e a inesquecivel sonoridade de sua risada — marca registrada — que
permanecera para sempre como uma inconfundivel imagem sonora e visual, carregada

de afeto.



I. A TESE PRINCIPAL DA PRESENTE INVESTIGACAO E SEUS
OBJETIVOS

Um dos postulados fundamentais dessa pesquisa é o de que a compreensao de como
operam os processos de criacao de um sujeito que cria plasticamente constitui um lécus
privilegiado tanto para a investigacao do funcionamento do psiquismo humano em
movimento, quanto para a visibilidade da consciéncia estética contemporanea, uma vez

que o sujeito criador é, simultaneamente, produtor cultural e produto da cultura.

A atividade criadora pode servir como um fenémeno “amplificador” da visibilidade da
insercao cultural de um determinado sujeito na sociedade em que esta inserido, ainda
que este sujeito tenha a intencao de questionar a cultura em questao via sua atividade
criadora. Isto porque os processos de criagao podem ser concebidos como indicadores da

dinamica de funcionamento do psiquismo humano em sua dimensao historico-cultural.

Da mesma forma, como o psiquismo de cada sujeito reflete a cultura e o momento
historico que o constitui, ao mesmo tempo em que se apresenta como produtor de
cultura e historia, a atividade criadora estudada na presente pesquisa também pode ser
um indicador da consciéncia estética contemporanea e de seus movimentos ontem, hoje

e amanha.

A principio, tal postulado poderia ser demonstrado em qualquer modalidade ou
linguagem artistica. A escolha da linguagem visual esta intimamente relacionada ao
objetivo principal desta pesquisa, ou seja, proporcionar maior visibilidade aos processos
criadores que operam com elementos visuais e com o pensamento imagético, plastico ou

visual.
Sao duas as motivacoes para essa escolha:

Em primeiro lugar, a auséncia de investigacoes! que utilizem um quadro tedrico de base

psicologica que busque explicitar a criacdo que opera com imagens.

E em segundo lugar, a intencdo de contribuir teoricamente para a producdo de

conhecimentos na area da psicologia dos processos criadores em linguagem visual.

' Ver a este respeito o Apéndice A, onde se apresentam os resultados da pesquisa realizada em bases
de dados.



Objetivo geral

- Investigar os processos de criacao em linguagem visual de um sujeito
criador a luz da psicologia historico-cultural, procurando dar visibilidade a

elaboracao estética de seu estilo singular de criacao plastica.

Optamos por denominar “trabalho imagético-plastico” ao resultado do processo de
criacdo em linguagem visual, procurando demonstrar que a atividade criadora é uma
forma de trabalho. Tal trabalho envolve a transformacdo do pensamento plastico ou
visual do sujeito em forma de imagens, em obra plastica, esteticamente elaborada.
Entretanto, € preciso enfatizar que tal transformacao nao é concebida como linear, como
na relacao simplificada “pensamento plastico - expressao do pensamento plastico”, mas
como o resultado de operacoes complexas em que todo o funcionamento do psiquismo
do individuo, compreendido em sua base historica e cultural, esta envolvido. Por sua vez,
o psiquismo ¢ socialmente constituido e a producao de obras plasticas é demarcada pelas
possibilidades do momento histérico em que se vive, o que determina as técnicas e

materiais disponiveis, bem como os estilos e temas valorizados socialmente.

Com essa investigacao é possivel demonstrar que os processos de criacao em linguagem
visual podem ser considerados processos de transformacdo de elementos visuais
presentes numa determinada cultura, cujos significados sao partilhados por
determinados grupos sociais e re-significados de modo idiossincratico pelo sujeito

criador.

Também procuramos demonstrar o postulado vygotskiano que afirma que nao é possivel
separar o individuo da sociedade que o constitui. As formas idiossincraticas, tnicas,
particulares de cada sujeito criador operam sempre sob uma base historico-cultural,
social e coletiva, uma vez que os significados de sua atividade criadora foram gerados
historicamente em uma determinada cultura e trazem as marcas desta constituicao.
Entretanto, tal constituicado nao é determinante de seu modo de criar, uma vez que o
sujeito é capaz tanto de modificar efetivamente seu meio, quanto de re-significar os

sentidos propostos pela cultura em que esta inserido.



Objetivos especificos

1) Explicitar as acoes, gestos ou movimentos especificos que constituem o

trabalho imagético-plastico do sujeito estudado.

Procuraremos verificar quais as acoes concretas que caracterizam a atividade criadora
em linguagem visual de Silvia Teske como um trabalho imagético-plastico. Em paralelo,
observaremos também se ha predominio de certas agoes ou movimentos que podem ser
considerados repetitivos e/ou fundamentais, unificando o processo criador nos véarios
meios utilizados pelo sujeito; ou ainda se é possivel identificar determinadas escolhas

estéticas ou estilisticas que configuram o ‘estilo pessoal’ de Silvia Teske.

2) Descrever e analisar como se da a passagem da funciao imaginaria do
sujeito ao plano de objetivacao dos signos visuais ou imagéticos que lhe sao

significativos em um objeto estético concreto.

Esta analise procura explicitar a relacao entre a funcao imaginaria de producao de signos
e a producao concreta de objetos estéticos. Ao mesmo tempo, essa passagem dara
visibilidade para o estilo plastico singular de Silvia Teske e para o lugar social que ocupa

dentro da estética contemporanea.
Como afirma Pino (2006, p. 69):

Criar é introduzir transformagoes numa realidade dada onde nao
deveriam ocorrer de forma natural e espontanea. A introducdo de
transformacgoes na realidade em si, seja esta dada naturalmente ou
produzida pela acdo do homem, supde uma intervencao externa que,
pela propria definicdo assumida de criacdo, tem o homem como ator.
Ora, criar algo novo pressupde que esse ator seja capaz de concebé-lo
antes de concretiza-lo. Isso quer dizer que na linha do pensamento que
esta sendo desenvolvida aqui, o ato de criar pressupde a acao da funcao
imaginaria.

Pino também conceitua o que € a fun¢ao imaginaria (2006, p.69-70):

O ato de imaginar pressupoe a acao da funcdo imaginaria. Sem esta nao
pode acontecer aquele. (...) O principal papel da funcdo imaginaria seria
entao possibilitar articular os planos do real e do simbdlico (...), ou seja,
o dado pela natureza e o produzido pelo homem. O objetivo dessa
articulacdo é a conversdo — um dos conceitos usados por Vygotski
(1990) que creio que traduz melhor o aspecto semiotico da operacao da
transformacao que define a acdo criadora — do real em simbdlico e do

simbdlico em real. Evidentemente, isso supde que entendamos que o
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simbolico constitui o componente definidor da producdo humana e
portanto do ato criador.

E a funcdo imaginaria, para ser investigada, por sua vez, necessita ser objetivada; isto é,
necessita passar do plano simbdlico para o real. E esta passagem que temos a intencgao

de tornar clara, no caso singular de Silvia Teske como sujeito criador.

E importante destacar que, se, ao criar imagens visuais, segundo Pino (2006), a
realidade externa pode tornar-se uma experiéncia interna para o sujeito, da mesma
forma, a experiéncia interna do sujeito pode se tornar uma realidade externa. Isto se da
quando ele consegue objetivar sua experiéncia em objetos estéticos, como no caso do
sujeito criador em questao. Por isso, a compreensao deste processo é de extrema
relevincia para a psicologia, uma vez que revela, ainda segundo Pino (2006, p.52), a
dupla funcdo no sujeito que a imagem desempenha: “a de subjetivacao da realidade
externa e a de objetivacao da experiéncia interna”. Para chegarmos a tal compreensao é
preciso investigar o processo de significacao, de atribuicao de sentidos do sujeito criador
com relacdo aos signos visuais que ele mesmo objetiva, concretiza em objetos estéticos.

Este é o proximo objetivo especifico desta tese.

3) Investigar os sentidos que o sujeito criador atribui aos signos visuais que

aparecem €m suas obras.

Um dos postulados aqui presentes e que se quer demonstrar é o de que nao é possivel
separar atividade criadora e vida, ou atividade criadora e experiéncias de vida, sendo a
criagdo produzida por Silvia uma re-elaboracdo sofisticada dos materiais que a vida
apresenta em novas formas estilisticas que esbocam suas relacoes estéticas como

criadora e fruidora.

Outro postulado igualmente importante é o de que a linguagem visual criada por Silvia
reflete a consciéncia estética contemporanea, tanto por fazer parte deste tempo historico,
quanto pela mediacdo do curso em licenciatura em artes visuais, o qual também
constituiu sua forma de criar e pensar sua criacao a partir de um olhar contemporaneo

sobre as artes visuais em nosso século.

7

Ainda outro postulado aqui presente sobre o tema “constituicao do sujeito” é o de que as

atividades criadoras de Silvia Teske sao constitutivas de seu modo de ser no mundo e de
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sua identidade como sujeito criador, no sentido de que Silvia transforma a realidade ao
produzir imagens e a0 mesmo tempo sua subjetividade é transformada pela propria

atividade criadora de produg¢ao/objetivacao de imagens visuais.

E possivel postular também que, com a atividade criadora, Silvia Teske constituiu-se
como singularmente diversa com relagao a sujeitos que nunca tiveram a oportunidade
ou a experiéncia de produzir imagens ou objetivar-se através de obras visuais. Portanto,
a freqiiéncia e a intensidade destas atividades criadoras sao elementos constituintes de

Silvia Teske, de sua visao de mundo e de seus modos de ser e viver.

O

No curso da presente investigacao procuramos atender as qualidades estéticas presentes
nas obras de Silvia Teske, levando em consideracao que tais qualidades resultam da
relacado de Silvia com condicoes culturais, as quais sao historicamente constituidas,
sendo ambos os aspectos, qualidades estéticas e condigOes historico-culturais,

inseparaveis.

Da mesma forma, as obras de Silvia Teske nao serao tratadas aqui, necessariamente,
como produtos artisticos e sim, como objetos estéticos. Nao temos a intencao nem o
papel de legitimar ou validar o alcance ou a reputacao de Silvia como artista, mas sim de
investigar os processos criadores envolvidos em sua atividade de producao de imagens
visuais, as quais por sua vez sao objetivadas tanto em pinturas, quanto em objetos

tridimensionais, como suas “caixinhas”.

O

Apo6s a pesquisa de revisao de literatura — ver Apéndice A — constatamos que
investigacoes com uma proposta similar a este projeto ainda nao sao comuns em nosso

pais ou mesmo no exterior, confirmando o valor heuristico da presente investigacao.
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Seu valor consiste ainda em estudar uma area que esta se tornando extremamente
importante nos dias de hoje: a psicologia dos processos criadores. Principalmente
porque o momento histérico em que vivemos — com o crescimento nacional da Pos-
Graduacao em Artes e uma maior abertura para estudos sobre a psicologia das relacoes
estéticas na Pos-Graduacao em Psicologia — esta abrindo espago para a constatacao da
necessidade de producdo de conhecimentos cientificos sobre processos criadores,

artisticos ou nao.

Esta investigacao surge, portanto, da necessidade de uma reflexao mais profunda sobre a
criacdo de obras visuais enquanto area de conhecimento, trazendo a contribuicao da

Psicologia Histdrico-Cultural para este fim.

Vygotski estava interessado em estudar o sujeito psicoldgico que se constitui em relacao
e cuja producdo de sentidos estad sempre em movimento. A presente investigaciao se
insere nesta perspectiva, buscando contribuir para uma maior compreensao de como se
dao os processos de criacao em linguagem visual, buscando subsidios para fortalecer,
ainda que indiretamente, o ensino de artes deste pais e a promoc¢ao de uma educacao

estética democratica e contextualizada socialmente.

A atual pesquisa poderd também ir ao encontro do desenvolvimento nacional da
Psicologia da Arte2, ao contribuir com uma reflexdo a partir da Psicologia Histérico-
Cultural sobre o que geralmente recebe destaque nas artes: a subjetividade do sujeito
criador, concebida em concomitancia com a objetividade manifesta pela materialidade

de suas obras visuais.

2 A érea de Psicologia da Arte, em sua vertente cognitivista, recebe reconhecimento e expressao
internacionais principalmente a partir da década de 80, sendo ainda praticamente desconhecida no
Brasil. A Psicologia da Mdusica estabeleceu-se autonomamente nesta década a partir de publicagbes
anglo-saxdnicas que definem sua especificidade dentro da Psicologia Cognitiva. Uma destas obras é The
Musical Mind: The Cognitive Psychology of Music. New York: Oxford University Press, 1985, de John
Sloboda, Keele University, Inglaterra. A Psicologia Cognitiva das Artes Visuais também esta estabelecida
no exterior. Uma das principais obras que a fundamentam € a de SOLSO, Robert L. Cognition and the
Visual Arts. Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1994.



I1. DELIMITACAO CONCEITUAL

Do preconceito ao interesse cientifico: a trajetoria de investigacao dos

fenomenos artisticos e estéticos nas ciéncias humanas

Na virada do século XIX para o século XX, quando a sociologia e a psicologia da forma
como as conhecemos hoje estavam em seus primordios, as artes! - ou o fenomeno das
relacoes estéticas — nao eram consideradas objeto de estudo para socidlogos e
psicologos. Vera Zolberg (1990) afirma que ainda hoje existe um cliché que aponta para
o desinteresse da nascente sociologia norte-americana pelas artes, ocupada com o
aspecto “técnico” da area, ao passo que comumente se acredita que os fundadores
europeus, “em virtude de sua sofisticacao cultural e educacao classica, incorporaram as
artes e a literatura ao cerne de seus estudos” (1990, p.73). No entanto, de acordo com
Zolberg (1990), da mesma forma que nos Estados Unidos, foram relativamente raros os
sociologos europeus que realmente se dedicaram a compreender as relacoes entre artes e

sociedade2 no inicio do século XX.3

Zolberg afirma que nao esta claro se havia estudiosos na época que escreveram sobre as
artes e foram marginalizados; no entanto, ao menos na sociologia, “poucos estudiosos
desse campo tinham chance de publicar seus textos em periodicos destacados do

mainstream” (1990, p.92). E possivel que na psicologia ocorresse a mesma dificuldade.

! Este trabalho investiga os processos criadores em linguagem visual e se insere na subarea “psicologia
dos processos criadores” € na area da “psicologia da arte”, a qual pode ser também considerada uma
subdarea da psicologia social ou da psicologia cognitiva — ver a este respeito, este mesmo capitulo. Por
isso, também faremos mengao a estudos que envolvem fendbmenos artisticos, a medida que forem de
interesse para a fundamentacgéo tedrica da presente investigagao.

% Bay (2006, p.3) nomeia alguns estudiosos da relagdo arte e sociedade: “Desde ha longo tempo a
relagdo entre a arte e a sociedade tem instigado pensadores de diversas areas do conhecimento. As
pesquisas apontam o enciclopedista Denis Diderot como marco inicial, o primeiro a destacar o carater
social da arte, identificando nela um potencial instrumento para reformas sociais, antecipando Karl Marx,
e inaugurando o dialogo entre arte e sociedade. Mais adiante, empenhados em compreender as
estruturas do fendmeno artistico, Hippolyte Taine, Charles Lalo, Sigmund Freud, Carl Gustav Jung,
Arnold Hauser, Pierre Francastel, Roger Bastide, Pitirim Sorokin, Michel de Certeau, e pensadores de
linha mais marxistas como Georgy Lukacs, Ernest Fischer, Jean Duvignaud, Walter Benjamin, Theodor
Adorno e Nestor Garia Canclini, dentre outros, criaram teorias extrapolando o enfoque puramente social
ou abrangendo os aspectos estéticos, psicologicos, psicanaliticos, histéricos e filoséficos da arte.”
Disponivel em: http://www.cfh.ufsc.br/~dich/TextoCaderno78.pdf; Acesso em: fevereiro de 2007.

® A professora Katia Maheirie, membro da banca examinadora da presente tese, na ocasido da defesa da
mesma, observou que no caso da Antropologia da Mduasica, da Sociologia da Mdusica e da
Etnomusicologia, a musica ja era objeto de estudos sociais no inicio do século XX, deixando de ser um
objeto a parte quando estudada nos Estados Unidos.
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Havia preconceitos vigentes na época, tais como “artes sao um prazer particular dos
ricos” ou “sao um produto comercial sujeito as leis do mercado economico”, ou ainda,
“estudiosos que lidam com as artes foram vistos, durante um bom tempo, como
intelectuais num sentido amplo ou como radicais, mas nao como realmente verdadeiros
socidlogos 4” (ZOLBERG, 1990, p.92) Os socidlogos julgavam as artes como um assunto
de menor importancia, numa época em que as belas artes eram consideradas um mero

passatempo para senhoras ociosas e homens homoafetivos e marginalizados (ZOLBERG,
1990).

Francastel (1970) relata que quando a disciplina Sociologia da Arte foi incorporada a
célebre Escola Pratica de Altos Estudos em Paris no final da década de 50, a expressao
Sociologia da Arte nao s6 tinha um carater inédito, como provocativo. Os académicos a
receberam com reservas, a principio. Na década de 70, no entanto, o sociélogo constata
que a disciplina havia se convertido em uma “expressao de moda”. Da mesma forma,
Creedy (1975), chefe do Departamento de Historia da Arte na década de 70, aponta para
0 novo interesse nas relacoes entre arte e sociedade nas décadas de 50 e 60, interesse
esse motivado principalmente por trés fatores: a) pelo fenomeno que foi chamado de
“revolucdo permanente” no ensino da arte; b) pela recente contribui¢do da Psicanélise e
das Ciéncias Sociais as artes; e c) pelo legado estético da nova “revolucao industrial” que

alia Estética com Tecnologia (Op. Cit., p.13).

Canclini (1980) também menciona a crescente importancia dada a analise da arte como

um processo social e comunicacional na década de 80. Segundo o socidlogo (Op. Cit.,
p.02):

Novos artistas, novas obras e novos publicos, novas relacdoes entre
autores e espectadores, um modo diferente de nomear uma realidade,
até ha pouco negada, e imaginar sua transformacdo no seio do povo
exigem que, juntamente com a arte, mude a maneira de concebé-la e
estuda-la, ou seja, a teoria e a metodologia da estética. A estreita relacao
das novas manifestacoes artisticas com as transformacoes sociais torna
evidente algo que é valido para a arte de todas as épocas: a necessidade
de analisa-la junto com seu contexto histérico.

Conseqiientemente, na virada do século XX para o XXI podemos verificar que o

interesse pelas artes ja esta consolidado entre socidlogos, psicologos e antropologos.

* Grifo de Zolberg.
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Zolberg (1990) aponta varias causas para a expansao deste interesse entre os socidlogos,
entre elas, um questionamento do tradicional paradigma cientifico em sua aplicacao ao
estudo da sociedade; bem como mudancas na sociedade e na educagao superior, as quais
levaram jovens estudantes a realizarem protestos estudantis na década de 60,
contestando grandes questGes politicas e solicitando mais atencdo dos professores para
certas areas negligenciadas. Nos Estados Unidos, os estudantes reivindicaram “o
reconhecimento de novos campos de estudo por parte das associagoes profissionais, um
acolhimento maior de diferentes abordagens e assuntos pelas publicacoes profissionais
existentes e o lancamento de novos periddicos especializados” (ZOLBERG, 1990, p.89).
Apesar destas reivindicacoes encontrarem resisténcias, pouco a pouco, subareas de

orientacao humanistica tornaram-se estabelecidas.

No Brasil, os socidlogos e psicologos tém se deparado com uma sociedade em
transformacao sofrendo um duplo impacto: o primeiro, oferecido pelas novas
tecnologias midiaticas de uso popular - principalmente para as classes econémicas
média e alta, como celulares com cameras, mp3 players, palms; o segundo, dado pelo
novo universo da “interatividade total” oferecido pela internet em conjuncao com
aquelas novas tecnologias. Tais impactos fazem com que as pessoas tenham acesso
constante a informacoOes visuais, na forma de imagens estaticas ou em movimento,
através de fotografias e videos digitais, aliadas ou nao a textos, apresentadas
simultaneamente a informacoes auditivas, no formato de arquivos de voz e musica. Hoje
é possivel fazer uma ou mais fotos ou videos domésticos e envii-los imediatamente por
celular a qualquer lugar do planeta, ou coloca-los a disposicao na internet em questao de

poucos segundos. Adolescentes trocam musicas entre si, fotos, videos, imagens.

Sites que proporcionam encontros entre as pessoas como o Orkut; ou que viabilizam
videos amadores de quaisquer partes do mundo, como o YouTube; ou que funcionam
como mecanismos instantaneos de busca, como o Google; se tornaram imensamente
populares. Empresas lancam mao dos novos recursos para implementar a comunicacao
entre os funcionarios. Profissionais liberais usam a web como uma forma de
autopromocao. E s3o muitos os setores profissionais que se beneficiaram do uso
generalizado do computador em tarefas cotidianas, a partir dos recursos dos

processadores de textos e das planilhas financeiras. Da mesma forma, muitos sao os que
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tém seu entretenimento diario ou semanal hoje via computador pessoal (PC), baixando
musicas e videos da internet, editando suas imagens fotograficas, produzindo DVDs
amadores e até mesmo assistindo televisao ou radio, com o recurso das placas de captura
de TV.

Nesta sociedade em transformacgdo, as novas tecnologias e a internet tém sido
produtoras de novas subjetividades e de novas formas de ver o mundo e até mesmo de
viver. Por outro lado, a intensa rapidez com que novas imagens e produtos se sucedem
nos meios de comunicacao e nas lojas — que hoje também estao online — bem como o
fendmeno cada vez mais divulgado do culto ao corpo ou a imagem pessoal, faz com que
os fenOmenos estéticos tenham ganhado visibilidade entre os estudiosos das ciéncias
humanas. No entanto, segundo Zolberg (1990), a sociologia da arte atual esta voltada
para a relacdo entre o artista e a obra de arte considerando as institui¢des politicas, o
contexto econdmico, questoes de ordem ideologica e outras de natureza extra-estética. O
que vale dizer que os socidlogos, quando examinam fenOmenos estéticos tecem

consideracoes fora do ambito estético propriamente dito. 5

Ja com relacao a psicologia da arte, para os dialogos aqui apresentados, abordaremos
duas® tendéncias: 1) a psicologia cognitiva da arte, mais comum em paises anglo-
saxOnicos, que estuda os processos mentais e/ou cerebrais que ocorrem na criacao ou na
apreciacao de fenomenos artisticos, tradicionalmente, na musica e nas artes visuais; e 2)
a psicologia da arte de base historico-cultural vygotskiana, que estuda os fenémenos
psicolégicos que ocorrem na criacdo ou na apreciacdo de fendémenos artisticos ou
estéticos, também levando em conta necessariamente questoes extra-estéticas, tais como
politicas, sociais, econémicas, ou seja, o contexto historico-cultural em que os sujeitos
dos fenomenos estudados se inserem. Por isso, esta forma de se fazer psicologia da arte
pode ser considerada uma subarea da psicologia social, enquanto que a primeira, uma

subarea da psicologia cognitiva.”

® No entanto, esta afirmacgao para ser verdadeira depende da observagdo da matriz epistemoldgica que
fundamenta o trabalho do socidlogo. No século XXI, o trabalho sociol6gico sobre objetos artisticos ou
estéticos ndo estd necessariamente divorciado de consideragdes estéticas.

® H4 outras, como a Psicandlise da Arte, que fogem ao alcance desse trabalho.

’ Tanto no Brasil, quanto no exterior, a psicologia social da arte ou a psicologia histérico-cultural da arte é
recente; no presente Programa de Po6s-Graduagdo em Psicologia, estudos dos processos criadores em
musica, artes visuais e artes cénicas tém sido realizados a partir de 1995, em nivel de mestrado, e a
partir de 2004, em nivel de doutorado.
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Além das novas transformacoes sociais anteriormente mencionadas, uma mudanca
significativa ocorreu no proprio universo da producdo artistica. Na atualidade, novas
formas de fazer arte tém aberto um nicho no mercado internacional e nacional, tais
como instalagoes, video-arte, fotografia digital artistica, ou formas hibridas tais como
pinturas realizadas a partir de fotografias ou fotografias impressas e pintadas a
posteriori ou transformadas em objetos tridimensionais, a partir da inser¢ao de novos
materiais como recortes de papéis coloridos.8 Bordados e tecidos manufaturados em
teares também tém comecado a ganhar destaque como respeitaveis obras de arte tanto
no Brasil, como no mercado internacional.9 H4 aproximadamente trés ou quatro
décadas, tal insercao era dificil, porque ou bordados nao eram considerados “arte” ou

eram julgados como uma espécie de “arte menor”, de menor valor.

Tais transformacOes na arte contemporanea parecem apontar para uma “falta de

consenso sobre o que é arte”. No entanto, segundo Zolberg (1990, p.54):

Os artistas e seus patrocinadores lutam por reconhecimento; debatem
interminével e apaixonadamente sobre qualidade estética ou sobre quais
tipos de trabalho devem ser incluidos na categoria de arte. Juizos
estéticos estdo embutidos em instituicoes que ndo s6 mantém os
canones existentes como servem de loci a sua criacao. Seus funcionarios
ou agentes empenham-se em estabelecer e prescrever o que devem ser
esses juizos, ajudando, portanto, a forcar um consenso. Em vez de
presumir que nao existe absolutamente consenso sobre arte, é mais
correto buscar a pluralidade de concep¢oes compartilhadas.

® Algumas dessas obras foram apresentadas pela rede de televisdo inglesa BBC no ano de 2006 em uma
série intitulada “Destination Art” com aproximadamente quinze programas, cada um deles gravado em
uma cidade diferente, apresentando ao menos quatro artistas representativos da arte daquela regido.
Algumas das cidades contempladas foram: Mumbai, Londres, Tel Aviv, Berlim. Alguns paises
representados foram: Canada, Nova Zelandia, México, Africa do Sul, Noruega, ltalia e Japao. Assisti a
série e 0 que mais me impressionou foi a similaridade de propostas empregadas pelos artistas de varias
partes do mundo, no entanto, no mesmo periodo histérico: o ano de 2006. Senti falta da representagao
do Brasil no programa!

% |dem acima.
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Pluralidade de concepcoes compartilhadas: o atual “jogo social” da arte

Quem estabelece as regras do “jogo social” da arte de nosso tempo sdo as instituicoes
culturais. Elas nao sao fixas ou estaticas; ao contrario, estao em permanente movimento.
Este movimento é que possibilita que surjam varias concepcoes simultaneas, algumas
inclusive contraditérias, mas que permanecem em voga o suficiente para serem

compartilhadas e se estabelecerem socialmente. Segundo Zolberg (1990, p.57 € 59):

O resultado de constantes ataques aos significados da arte abriu, pelo
menos por enquanto, o caminho a possibilidade de que quase tudo pode
ser apresentado sob a alegacgao de tratar-se de uma obra de arte.

(...

Os tracos mais salientes das artes nas sociedades modernas sdo sua
infinita variedade e a coexisténcia de perspectivas antagonicas a seu
respeito.

Mas se quem estabelece as regras do “jogo social da arte” sdo as instituicoes sociais,
quem valida ou nao tais regras é o publico ou a platéia social. Zolberg (Op. Cit.) afirma

que, uma vez criada, a arte nao existe no vacuo:

Como a arte ndo tem existéncia sem uma platéia, (...) sustento que a
platéia é uma construcao social, como sao as formas de arte para as
quais seus membros sao encaminhados; que o relacionamento destes
com as artes, longe de ser uma simples busca de prazer, € um complexo
processo social envolvendo o desenvolvimento de diferentes modos de
receber e usar a cultura simbolica, com conseqiiéncias para a reproducao
social dos grupos de status. (ZOLBERG, 1990, p. 61-62). 10

Conseqiientemente, a arte existe num contexto histérico-cultural legitimado pelas
instituicoes culturais, mas que é prenhe de sentido porque novas possibilidades de
significacdo sdo constantemente revitalizadas pelo publico e pelos artistas. Se, ao
contrario, o pablico nao se relaciona esteticamente com as obras culturais autorizadas
pelas instituicoes culturais, estas obras se tornam mortas, porque se tornam vazias de

sentido para os sujeitos que deveriam se relacionar com elas.

Assim, de um ponto de vista sociolégico ou sob a perspectiva da psicologia social e

também da Psicologia Historico-Cultural:

A obra de arte € um momento num processo que envolve a colaboracao
de mais de um ator, trabalhando por meio de certas instituicoes sociais e

'% Para saber mais, consultar o capitulo 6 intitulado “Apoio estrutural, publico e os usos sociais da arte”.
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seguindo tendéncias historicamente observaveis. Como presumem que,
a exemplo de outros fendmenos sociais, a arte nao pode ser inteiramente
entendida fora de seu contexto social, e que, seja 14 o que for, uma obra
de arte tem valor monetario, eles aceitam o fato de que o valor a ela
atribuido deriva ndo somente de qualidades estéticas intrinsecas a obra,
mas também de condicoes externas. (ZOLBERG, 1990, p.38)

Por conseguinte, as mudancas significativas nas artes no século XX também
repercutiram nas ciéncias humanas. Se as artes sao fenomenos sociais em mudanca, a
sociologia, a psicologia, a antropologia, a historia, etc. precisam encontrar novas

maneiras de estuda-los e construir novas categorias, mais apropriadas, para conhecé-los.

Uma das grandes mudancas no campo das artes que se refletiu nas ciéncias humanas foi
o questionamento da antiga divisao entre belas-artes e arte popular ou de massa, uma
vez que a mesma tinha comecado a perder seu sentido. Zolberg (1990, p.93) afirma que a
emergéncia da pop art “p0s em xeque as categorias que haviam se tornado
convencionais entre criticos e artistas, e também entre sociologos.” Assim, ao invés de
conceberem as formas de artes como “superiores” e “inferiores”, os estudiosos
precisaram se deparar com “a natureza socialmente construida de tais categorias.
Conseqiientemente, os sociologos tiveram de levar em conta a oposicao entre arte como

mistério e arte como constructo! social.” (Op. Cit.)

Os psicologos também tiveram que lidar com esta oposi¢ao. Conforme constatado nas
varias consultas as bases cientificas de dados, apesar do interesse renovado deste
momento historico em estudos psicologicos das artes, sao ainda poucas as pesquisas na
area. Uma das possiveis razoes para a auséncia significativa de investigacoes sobre
processos criadores de sujeitos ¢ a permanéncia da visao da “criatividade como

mistério”.

! Grifo de Zolberg.
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A criatividade segundo outras matrizes epistemologicas

A criatividade humana tem sido estudada a partir de varias matrizes epistemologicas,

mas sao muitas as questoes que permanecem nao resolvidas.

Ao iniciar a revisao de literatura desta area, o investigador pode sentir-se desencorajado,
como se o proprio fendmeno a ser estudado nao estivesse ao alcance do olhar cientifico,
como se fosse algo fugidio ou tao vago que, analisa-lo devidamente seria impossivel.
Conseqiientemente, um dos motivos pelos quais os processos criadores nao tém sido
estudados com mais freqiiéncia e profundidade, pode ter relacao com a crenca herdada
das nascentes sociologia e psicologia, de que a criatividade nao é um objeto
propriamente cientifico de estudo. Ciéncia e arte tém sido tradicionalmente
consideradas esferas completamente separadas, ainda que processos criadores

acontecam em ambos os campos de saber.

Os proprios especialistas que escrevem sobre criatividade a apresentam como um
fenOmeno que nao pode ser definido em palavras ou determinado com certeza
(MOSQUERA, 1976); ou ainda, como algo que suscita mais perguntas do que respostas,

levando a um grande nimero de questoes controvertidas (BODEN, 1994).

Boden (1999) apresenta algumas dessas questOes gerais que envolvem a idéia de
“criacdo” ou “criatividade”: E possivel realmente a criacdo de algo novo no universo
humano ou estariamos sempre fazendo releituras ou reproducdes com variacoes dos
mesmos temas ja criados na infancia da humanidade? Seria o processo criativo o mesmo
nas varias atividades humanas? Em outras palavras, criamos da mesma forma nas artes
e nas ciéncias? Ou ainda, dentro das artes visuais, criamos uma escultura ou uma
pintura utilizando o mesmo processo de criacao? Podemos ainda nos perguntar se a
atividade criadora pode ser quantificada; ou ainda, se pode ser desenvolvida
voluntariamente por meio de treinamento e aprendizagem; ou se pode ser avaliada

objetivamente por juizes em um concurso para verificar “quem é o mais criativo”.

Na histéria do pensamento ocidental foram varios os pensadores que procuraram

responder a tais indagacdoes. Um dos mais antigos registros neste sentido estd na
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filosofia de Platao2, o qual afirma que a inspiracdo ¢ de origem divina e que o poeta

precisa perder a razao para atingir o estado de inspiracao. Hoje, muitos artistas e

escritores desprezam o conceito de inspiracao, por acreditarem que tal conceito nao

representa o que verdadeiramente ocorre na criacao artistica e literaria?s.

Os psicologos cognitivos tém encontrado correlacGes entre a criatividade e determinados
[13

tracos de personalidade como “ser imaginativo, anticonvencional, rebelde,

individualista, independente, autonomo, flexivel e intuitivo” (BODEN, 1999, p.20).

Parece que a atividade criadora tem uma forte vinculacio com a capacidade de
estabelecer conexdes ou fazer relagoes entre idéias a principio dispares ou desconexas ou
com a habilidade de ampliar a generalizacio de categorias conceituais. Tais
caracteristicas também poderiam aparecer em individuos psicoticos ou podem ser
induzidas a partir do uso de algumas drogas ou medicamentos. Tais fenomenos
aumentam as perguntas que permanecem sem resposta, como qual a relagdo entre
loucura e criatividade? Seria a loucura a extremidade de uma escala da criatividade
humana? Seriam a criatividade e a psicose partes de um mesmo continuum, s6 variando
sua intensidade em graus? Tais questionamentos, por serem muito amplos, fogem do

alcance de nossa presente investigacao.

Talvez o tinico consenso em psicologia hoje sobre criatividade é que se trata de um
fendmeno complexo e multicausal, ndo sendo possivel estabelecer com precisao sua
“natureza” e “origem”. As nocoOes de natureza e origem e sua busca numa investigacao
também tém sido amplamente questionadas a partir do século XIX e em particular no
século XX.15 As varias transformacGes sociais e académicas do tultimo centenéario
provocaram o surgimento de novas formas de se fazer ciéncia, com importantes
repercussoes principalmente nas ciéncias humanas, afastando os pesquisadores da busca

de explicacOes causais ou lineares para os fendmenos humanos e sociais. A propria

"2 Ver, a este respeito os Dialogos de Platdao (1980), em particular Fedro e Crétilo, bem como A
Republica (1993).

3 Alguns depoimentos nesta perspectiva se encontram na Dissertacdo de Mestrado em Teoria Literaria
de Katia Rebello, Mistérios da criacgao literaria. UFSC (2003).

' Se o leitor se interessar sobre este tema, consulte a obra de Silvia Anspach: Arte, cura, loucura: uma
trajetdria rumo a identidade individual. Sdo Paulo: Annablume, 2000.

'* Nietzche e Foucault questionaram a nogdo de “natural” e “origem”, abrindo espaco para novos
desdobramentos teéricos a partir do século XX. Consultar, a respeito, FOUCAULT, Michel. Microfisica
do Poder. Rio de Janeiro: Graal, 1984; e FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 42 ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1987.
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Psicologia Historico-Cultural fundamenta hoje uma das formas de se fazer ciéncia em

que a complexidade dos fendomenos € levada em conta.

Processos criadores como fenéomenos complexos

Uma das primeiras caracteristicas dos processos criadores, observada na presente
investigacao, é a de que tais fenOmenos devem ser considerados “complexos”, isto é, a
compreensao dos processos criadores nao pode ser linear, nem reducionista, nem

mecanicista, tampouco subjetivista ou objetivista. Segundo Beaton¢ (2005, p.23):

O Enfoque Historico-Cultural em seu inicio, contribui para a superacao
destas grandes dicotomias [pessoa e personalidade, entre outras] porque
observa, elabora os problemas cientificos e procura explica-los
integralmente, observando-os desde cima, topologicamente, e buscando
ver os nexos internos entre eles; como nas laminas de raios X ou nas
imagens de um scanner, que sdo para este Enfoque, o que explica
verdadeiramente os processos complexos.

Processos criativos sao da ordem da complexidade porque operam a partir de sinteses ou
totalidades em processo. “Esta integracao tem carater qualitativo, ndo quantitativo,
fundamentando-se em processos reciprocos e reiterativos, isto é, ndo-lineares, e por isso
mesmo nem sempre mensuraveis, previsiveis ou programaveis.” (Op. Cit., p.197). As
sinteses operam a partir da integracao de determinados relacionamentos, portanto,
independem de magnitudes, podendo ocorrer tanto no ambito do pequeno quanto na
dimensao do que é grande. Sobre a complexidade, Ostrower (1998, p.197) assim se

expressa:

Nao ha de se confundir complexidade com complicacdo. Ao serem
complexas, as coisas ndo se tornam mais complicadas, e sim, mais
especificas em sua diferenciacdo, mais verdadeiras. A nogao de
complexidade refere-se ao grau de organizacdo de um fenémeno, fisico
ou mental, ao modo especifico pelo qual se interligam os componentes,
estabelecendo-se um equilibrio dinamico — um equilibrio ativo, nunca
passivo ou mecanico. Em vez de uma combinacio de fatores aleatoérios
ou desconexos — que sem duavida seria complicado — lidamos com
configuracoes que apresentam um alto grau de integragao coerente. Ao
se relacionarem os diversos componentes e as possiveis interacdes em

'® Tradugao livre do original em espanhol: “El Enfoque Histérico Cultural em sus inicios, contribuye a
superar estas grandes dicotomias, porque observa, elabora los problemas cientificos e intenta explicarlos
en su integralidad, observandolos desde arriba, topoldgicamente e intentando ver los nexos internos,
entre ellos; como en placas de rayos X o en imagenes de un sacanner, que son para él, los que explican
verdaderamente los processos complejos’”.
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niveis mais elevados e ao tornarem a totalidade mais diferenciada,
também os significados serao mais sutis e diferenciados.

Como a totalidade é sempre maior que a soma de suas partes, célebre expressao da
psicologia da Gestalt, as sinteses nao acontecem por somatoérias e, portanto, sao
irreversiveis, no sentido de que a nova configuracao ja transformou seus componentes e
alterou sua identidade. Assim é que, quando atribuimos um novo sentido a um objeto
estético, fica dificil voltarmos a percebé-lo como antes da elaboracao do novo sentido,
uma vez que esta nova configuracao fica estavel e “colore” ou “tinge” a percepcao da obra

como um fendomeno total.

Um paradoxo que ocorre na producao das sinteses é que “a complexidade encerra em si
a simplicidade, pois as sinteses condensam e simplificam, sem jamais se tornarem
reducionistas” (Op. Cit., p.198). Assim o “simples” pode ser considerado uma sintese do
complexo. E interessante destacar que as palavras simplicidade e complexidade
compartilham da mesma raiz etimolégica latina “plec”, que em portugués se tornou
“plex”; a qual significa “dobra”, no sentido de desdobramento ou camada. O prefixo
“sim” denota “sem, auséncia de” e o prefixo “com” significa “juntos, muitos”. Portanto, a
nocao de simplicidade envolve a auséncia de dobras e a no¢ao de complexidade implica a

existéncia de muitas ou varias pregas e camadas, niveis de complexidade, justamente.

Os processos de percepcao e também os de criagao se caracterizam por uma sucessao de
sinteses, configurando a todo instante, novas totalidades. Segundo Ostrower (1998, p.
199) “passamos continuamente de uma sintese para uma outra (...) de um estado de
complexidade a outro, sempre integrando dados diversos e interligando-os em
combinacbes que facam sentido para nos. Deste modo surgem os significados e as

avaliacoes”.

Existe ainda a possibilidade de que ocorram “saltos qualitativos”, em que a configuracgao
é re-significada e se reorganiza de tal forma, que supera qualquer tendéncia de

desenvolvimento linear ou previsivel.



24

A criacao artistica como superacao dialética de opostos

Vygotski (1999) vé esses “saltos qualitativos” na criacao artistica como uma superacao
dialética de dois movimentos opostos que produzem uma certa tensao. Na tragédia
grega, por exemplo, tal tensido poderia se manifestar como um conflito entre a
manutencao de valores sociais consagrados pela tradicdo e a possivel ruptura dos
mesmos pela personagem protagonista. A tragédia € um género artistico que produz um
momento de climax, em que a tensdo entre os aspectos conflituosos é resolvida

dramaticamente.

Vygotski (1999) afirma que na arte, a superacao dialética de opostos é freqlientemente
produzida no plano emocional, uma vez que as emocoes desempenham imenso papel na
criacdo artistica. Elas sdo suscitadas pelo préprio contetido e podem ser de qualquer
espécie. Isto significa que a superacao dialética de opostos ocorre em qualquer forma

artistica, mas a maneira em que isso é realizado difere de género para género:

A arte nao pode surgir onde existe simplesmente o sentimento vivo e
intenso. Por si s6, nem o mais sincero sentimento é capaz de criar arte.
Para tanto nao lhe falta apenas técnica e maestria, porque nem o
sentimento expresso em técnica jamais consegue produzir uma obra
lirica ou uma sinfonia; para ambas as coisas se faz necessario ainda o ato
criador de superacao desse sentimento, da sua solucao, da vitoria sobre
ele, e sO entdo esse ato aparece, s6 entdo a arte se realiza. (Op. Cit.,
p-313-4).
E importante destacar ainda que Vygotski (1999, p. 316) nao faz uma diferenciagao entre
emocao real e emocao estética. E na segunda que a superacao dialética entre opostos se
opera, gerando uma obra com um acabamento estético formal. Numa obra artistica, a
emocao estética transmuta as emocoes reais e as supera, oferecendo ao seu apreciador
um espetaculo sutil dessa resolucao. O resultado é o “éxtase estético” ou a promocao de
uma “relacdo estética”, para a Psicologia Historico-Cultural, em que novos horizontes de

significacao sao tornados possiveis.
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Sobre a apreciacao estética

No momento da relacao estética, o reino da liberdade vence, por um atimo, o da
necessidade, e os seres humanos sentem-se libertos do passado, renovados
emocionalmente e carregados energeticamente pelos novos sentidos recém-descobertos.
O mundo se enche de possibilidades, os sentidos fisicos ficam mais acentuados, as
sinapses cognitivas mais sensiveis e velozes, capazes de inimeras relacoes antes
impensadas. Nesse instante, que pode durar indefinidamente, o ser humano sente-se
“poderoso”, vivencia uma dimensao de “poder”, que nao é apenas pessoal, é valido para

toda a espécie.
Bakhtin (1926, p.2) enfatiza a dimensao social da arte:

A arte, também, é imanentemente social; o meio social extra-artistico
afetando de fora a arte encontra resposta direta e intrinseca dentro dela.
Nao se trata de um elemento estranho afetando outro, mas de uma
formacao social, o estético, [que] tal como o juridico ou o cognitivo, é
apenas uma variedade do social. (BAKHTIN, 1926, p.2)

Dizer que a dimensao estética € uma variedade do social significa afirmar que toda obra
visual se destina necessariamente ao olhar de um outro. Mesmo que nos dias de hoje um
artista possa desafiar essa premissa, criando uma obra que seria “exposta” no fundo do
mar, por assim dizer, longe do olhar de todos, o pressuposto da necessidade do olhar do
outro continua valido. Isso porque mesmo que nao possamos mais olhar ou apreciar a
obra, a compreensao da intenc¢ao do artista ainda é necessariamente compartilhada com
os demais. O gesto do artista é dirigido ao outro, ainda que a obra esteja oculta ao olhar
de todos. O artista necessita que sua atividade criadora seja reconhecida por outros seres
humanos, principalmente, por aqueles que socialmente tém maior poder institucional de

legitimar sua obra como artistica.

Vazquez (1999) afirma que tanto a experiéncia estética quanto a producao artistica sao
formas do comportamento humano que fundamentam determinadas praticas historico-
sociais. A Estética é definida por Vazquez (1999, p.54) “como ciéncia de uma realidade
peculiar — as experiéncias estéticas e as praticas artisticas — em toda a sua diversidade e
desenvolvimento historico”. Isto implica em que a Estética deve explicar como e porque
os valores estéticos se desenvolvem historicamente. Ao explica-los, ela ndo tem um

carater normativo: “é ciéncia do que € e nao do que deve ser”. (Op. Cit., p.54)
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Assim, o carater sistematico da Estética deve ser entendido em um sentido aberto,
segundo a Psicologia Historico-Cultural. De forma semelhante, a apreciacao estética nao

pode ser considerada um gesto passivo:

A propria leitura, portanto, é dotada desse carater ativo e operativo,
proprio da execucao, tal como aparece sobretudo nas artes em que é
mais evidente a atuacdo do mediador [tais como a musica e as artes
cénicas]. Ler ndo quer dizer abandonar-se ao efeito da obra, sofrendo-o
passivamente, mas assenhorear-se da propria obra tornando-a presente
e viva, ou seja, fazendo-lhe o efeito operativo. (...) A obra de arte se deixa
reconhecer como tal somente a quem souber fazé-la viver de sua vida
propria, ou seja, a quem executa-la. Sua reconhecibilidade é sua propria
executabilidade. (PAREYSON, 1993, p. 213)

No caso da pintura, isso significa que tanto o/a artista imagina o quadro ao pinta-lo,
como aquele/a que aprecia essa obra esta também usando sua imaginacao para que a
obra tenha um sentido para ele ou ela. Em outras palavras, o leitor ou leitora recria a
obra visual ao aprecia-la e, nessa atividade criadora, ele/a interpreta e da novos sentidos
a pintura, objetivando-a em uma nova configuracao estética ou artistica. Por isso, a
apreciacao estética ou artistica, da mesma forma que a atividade criadora de uma obra, é
um processo dialético de objetivacao e subjetivacdo, processo esse permanentemente
aberto. A cada objetivacdo, ha a possibilidade de novas subjetivacoes; uma nova

subjetivacao pode engendrar, por sua vez, novas objetivacoes.

Enquanto modalidade artistica, as artes visuais se constituiram em um longo processo
histérico em didlogo com varias culturas e sociedades, as quais produziram diversos
valores estéticos nesse percurso. Uma obra € constituida por valores sociais
determinados histérica e culturalmente e é criada dirigida para o social, para o outro,

ainda que esse outro seja apenas uma so6 pessoa.

Porque mesmo a constituicao de uma tnica subjetividade, de um tnico sujeito ja é um
processo fundamentalmente social. Vygotski (1999, p. 315) afirma que “é muito ingénuo
interpretar o social apenas como o coletivo”, como [a] existéncia de uma multiplicidade

de pessoas. O social existe até onde ha apenas um homem e suas emocoes pessoais.”

Tais emocoes, por sua vez, nao sdo “puramente individuais”, pois tém necessariamente
origem historico-cultural e sdo re-significadas de forma singular pelo sujeito em questao.

Cada sujeito tem formas particulares de se emocionar, formas essas, apreendidas pelo
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sujeito via contato social dentro de uma dada cultura. Tais formas se desenvolveram
historicamente e continuam o curso de seu desenvolvimento em uma formacao cultural
viva. Conforme ja mencionado anteriormente, na Psicologia Historico-Cultural nao ha
separacao ou dicotomia entre sujeito singular e coletivo, a dimensao social constitui
tanto um sujeito apenas, quanto muitos sujeitos. O ser humano nao se constitui fora da

dimensao social e, conseqiientemente, fora da dimensao histoérico-cultural.

Por isso, Vygotski (1999, p.315) denomina a arte como a “técnica social do sentimento”:
“A arte é o social em nos e, se o seu efeito se processa em um individuo isolado, isto nao
significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e esséncia sejam individuais”. (...) “O
seu efeito é um efeito social”. Isto significa que Vygotski (Op. Cit.) concebe a arte como
um instrumento social em que os aspectos mais intimos e pessoais do sujeito “se
condensam” de tal maneira que sao trazidos a realidade demonstrando seus
fundamentos sociais e as novas possibilidades que estao abertas a humanidade como um
todo.

O proprio fenémeno da criacdo, da geracao de algo novo, pode lembrar o ser humano de
sua possibilidade de transformacgiao da realidade, continuamente a seu alcance. Para a
Psicologia Histérico-Cultural, a criacdo ou criatividade é denominada de “atividade

criadora”.
Definindo atividade criadora

Uma vez que o objetivo principal desta investigacdo é estudar processos criadores, €
preciso delimitar o que é a atividade criadora na perspectiva da Psicologia Historico-
Cultural.

A atividade humana é sempre criadora. As atividades que nao sao criadoras, nao sao
consideradas plenamente humanas. Se o ser humano é um sujeito criador, a
humanidade estd permanentemente em devir, transformando continuamente a si

prépria e ao mundo.

A criacao é, portanto, uma atividade fundamental para a Psicologia Histérico-Cultural,

porque a partir dela, o ser humano é capaz de transformar a realidade e produzir novos
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signos e possibilidades de significacoes. A atividade criadora produz cultura e a

possibilidade de renovacao cultural.

Segundo a Psicologia Historico-Cultural, a atividade criadora é uma necessidade da
espécie humana e é o motor mesmo do desenvolvimento psicologico e cultural individual
e coletivo. De acordo com Vigotskii (1998), o ser humano possui tanto a capacidade de
reproduzir a realidade ja conhecida, como a de criar novos aspectos da realidade ou
novas realidades a partir do que ele ja conhece. Assim, todos os artefatos humanos, da
faca de ponta de pedra lascada ao computador de ultima geracao, foram criados a partir
de uma necessidade que possibilitou o desenvolvimento das capacidades criadoras do

ser humano. Afirma Vygotski (2001, p.462) que:

A vida do homem se tornara uma criacdo constante, um ritual estético
quando surgir nao da tendéncia para a satisfacio de algumas
necessidades pequenas, mas de um arroubo criador luminoso e
consciente. O ato de alimentar-se e o sono, o amor e a brincadeira, o
trabalho e a politica, cada sentimento e cada pensamento se tornarao
objeto de criacao. O que agora se realiza nos campos estreitos da arte
mais tarde penetrara toda a vida e esta se tornara um trabalho criador.

Podemos constatar que, para Vygotski (Op. Cit.), a atividade criadora nao é encontrada
apenas nos momentos dos “grandes acontecimentos historicos”, mas esta presente,
muitas vezes imperceptivelmente, nas atividades do cotidiano. Cada vez que um ser
humano gera algo novo materialmente, ou atinge a solugao para um problema, mesmo

que insignificante, a atividade criadora se manifesta objetivamente.

As capacidades criadoras do ser humano, por sua vez, ndo operam de uma forma
misteriosa, como comumente se acredita. Para a Psicologia Historico-Cultural, toda
criacdo é realizada sobre uma base material, ou seja, tem uma materialidade e, portanto,
€ uma objetivacao concreta da subjetividade de quem a produziu, atestando também ser
produto de uma cultura em um determinado periodo histoérico. Segundo Vigotskii (1998,
p-37): “Todo inventor, por mais genial que seja, € sempre produto de sua época e de seu
ambiente. Sua obra criadora partird dos niveis alcangados anteriormente e também se

apoiara nas possibilidades que existem fora de si.”

Conseqiientemente, todo e qualquer processo de criacao pode ser considerado uma
capacidade humana, ou uma possibilidade inerente a condicdo humana que estaria,

portanto, “virtualmente” presente em todo e qualquer ser humano, ainda que de forma
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unica e diferenciada. Dizemos “virtualmente”, porque a atividade criadora pode ser
considerada uma capacidade do género humano que precisa ser objetivada e produzida

nas relacoes, ao longo da vida de cada sujeito humano.

Assim, cada ser humano em sua historia de vida pode se constituir criativamente em
vérias direcoes. Algumas pessoas sdo criativas a partir da atividade de cozinhar; outras
escrevendo, outras ainda jogando xadrez ou patinando no gelo, desenvolvendo férmulas
matematicas ou programas de computador. Algumas pessoas sao criativas em iniimeras
atividades. Ha pessoas que sao criativas em uma area, artes cénicas, por assim dizer, e
acreditam nao conseguirem ser criativas em outra, como a musica. Tal crenca negativa
pode impedir o desenvolvimento de processos criativos simplesmente pela auséncia de
experiéncia em tal campo. Por isso, a atividade criadora esta relacionada com a

experiéncia e trajetoria concreta de vida dos sujeitos.

Portanto, processos de criacao sao essencialmente dinamicos e estio em permanente
movimento. Assim como os seres humanos estdo em devir, também os processos
criadores estao em devir, sendo abertos em sua natureza. A atividade criadora exige o
funcionamento do psiquismo humano como um todo, principalmente dos processos
psicologicos “superiores”, tais como a imaginacao, a atencao, a memoria, a vontade, a

afetividade, a linguagem, e o pensamento.

Em nossa sociedade existem profissdes que sdao consideradas de natureza criativa, tais
como as de arquitetos, artistas e designers e, portanto, as pessoas que nelas trabalham
geralmente recebem o “status” de criativas. Esta concep¢ao pode mascarar a existéncia
da criatividade em qualquer area ou atividade humana, existéncia ao menos, em tese,
uma vez que, para ser humana, qualquer atividade é necessariamente criadora. Como
afirma Vigotskii (1998), a atividade criadora esta em toda parte, ndo sendo privilégio
apenas de artistas ou, como o senso comum acredita, de somente uns poucos génios

iluminados.

Dessa forma, a atividade criadora se fundamenta também sobre um conhecimento
técnico e, portanto, os sujeitos criadores precisam ser proficientes no aspecto técnico da

area escolhida, seja ela arquitetura, culinaria, informatica ou artes visuais.
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Para relacionar-se criativamente com o mundo, a pessoa precisa exercitar seus processos
criativos a partir da necessidade produzida pelas atividades em que se envolve. A pratica
de, o fazer algo gera necessidades concretas, o que, por sua vez, possibilita a geracao do
novo, a criacdo, oportunizando a atividade criadora. Ao transformar os recursos
materiais que envolvem seu fazer, o sujeito nao s6 modifica algum objeto no mundo, ele

modifica também a si mesmo e ao seu proprio psiquismo.

O sujeito que pinta telas ou compoe musica esta explorando uma atividade criadora e
por isso mesmo, esta trabalhando sobre um suporte material. Em se tratando de artes
visuais, a materialidade é plastica, imagética ou visual. Ela ganhara uma forma artistica
ou estética objetivada a partir do suporte material escolhido; no caso da pintura, se da
no tipo de canvas, de pincéis, de tintas, ou de possiveis variacGes nesses suportes

tradicionais, bem como no arranjo visual das tintas sobre a tela em branco.

No caso da musica, a materialidade estad no som, matéria sonora, a qual por sua vez, é
explorada a partir da escolha de determinados instrumentos musicais, os quais
produzirao timbres diversos e serao arranjados para soar em conjunto, ora dando énfase
a uns, ora a outros. A musica é uma organizacdo do material sonoro na forma de
diferentes configuragdes ritmicas, melédicas e harmonicas; esta forma é percebida no

tempo. Uma musica tem um comeco, um meio e um fim.

A pintura é uma organizacao do material plastico na forma de diversas configuracoes do
espaco pictorico, definido por linhas, pontos, cores, volumes, luminosidade, texturas.
Uma pintura nao tem um comeco, um meio e um fim; no entanto, o processo criador que

a originou tem.

Processos criadores, como o proprio nome ja indica, dao a idéia de que a atividade
criadora é, na verdade, processual, ou seja, se desenvolve na linha do tempo, e também
na do espaco histoérico-cultural. Uma pessoa cria sempre a partir do que ela conhece e do
que a sociedade em que se insere lhe oferece. Se existe uma tradicao que legitima o que
significa “pintar”, um sujeito pode até quebrar com essa tradicao e dar sentidos novos a
esta atividade criadora; no entanto, para isso, ele tera que necessariamente tomar
conhecimento e partir desta mesma tradicdo. Da mesma forma, um sujeito pode nao

conhecer esta tradicao e pintar de forma amadora e autodidata. No entanto, a partir de
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obras distintas, tanto o artista profissional quanto o amador darao testemunho, nos

produtos de seu processo criador, do tempo e da sociedade em que vivem.

Ao considerarmos a historicidade, contemplamos o devir humano. Para a Psicologia
Historico-Cultural, nao existiria criacao se ao ser humano nao fosse possivel o devir, o
vir-a-ser. Para Vygotski (2001, p.153), “é facil compreender que a funcao basica da
imaginacao é a organizacao de formas de comportamento que ainda nao ocorreram na
experiéncia do ser humano, enquanto a funcdo da memoria consiste em organizar a
experiéncia de uma forma que repita aproximadamente o que ja existiu”. Para Vigotskii
(1998) a funcao imaginaria, ou imaginacao, em sua dimensao basal de antecipacdo do
futuro, além de ser um dos processos psiquicos mais importantes do ser humano, é um

dos principais fundamentos da atividade criadora.

Vygotski (Op. Cit.) destaca que a criacao infantil é distinta daquela realizada por um
adulto. A diferenca reside no fato de que a imaginacao infantil opera dentro de um
sistema psicologico centrado na percepc¢ao, ao passo que, no adulto, o centro do sistema
psicoldgico é o pensamento. Por isso, o adulto é capaz de proporcionar a sua obra um
maior acabamento formal, ao mesmo tempo em que esta apto a vivenciar uma
intencionalidade estética melhor elaborada. Além disso, em comparacao a crianca, o
adulto tem mais experiéncia de vida e uma maior capacidade de organizacdao de seu
sistema psicoldgico. Vygotski (Op. Cit., p.17) assim explica: “A atividade criadora da
imaginacdo se encontra em relacdo direta com a riqueza e a variedade da experiéncia
acumulada pelo homem, porque esta experiéncia é o material com que ele ergue seus

edificios, a fantasia.”
Sobre a fantasia, ou imaginacao, Maheirie complementa (2003, p.152):

Nesta perspectiva, a imaginacdo €é base para toda e qualquer
criatividade, seja ela artistica, cotidiana, cientifica ou técnica, na qual o
sujeito realiza uma negacao do passado, de suas experiéncias concretas,
em funcdo de um porvir, de suas projecoes futuras. Portanto, o processo
de criacdo é uma articulacdo temporal realizada pela subjetividade,
numa postura afetiva, como negacdo da objetividade, com vista a
transformar esta objetividade numa nova objetividade, deixando nela a
marca da subjetividade.

Podemos afirmar, portanto, que a criacao é uma atividade de natureza processual que,

fazendo uso da imaginacao, possibilita que aspectos subjetivos se objetivem em obras
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concretas, as quais, por sua vez, também sao carregadas de subjetividade, podendo

servir como base para novas objetivacoes.

Por isso, de acordo com a Psicologia Historico-Cultural, para se estudar os processos
criadores é necessario investigar os produtos criados por eles. No caso da criacao
artistica, Vygotski (1999, p.282) afirma que “cada obra de arte é uma complexa interacao
de muitos fatores; conseqilientemente, a meta do estudo é definir o carater especifico
dessa interacao”. O estudo da obra possibilita a analise especifica da interacao entre os
principais elementos que a caracterizam formalmente. Ao fazé-lo, o processo de sua

criacao também se desvela, implicitamente.

O

A luz dessa delimitaciio conceitual, a presente investigacio procura analisar a atividade
plastica criadora de Silvia Teske. A atividade criadora é entendida como um fenomeno
complexo que articula, via imaginacao, toda a vida psiquica do sujeito criador. E também
compreendida como um processo que implica na transmutacdo das emocoes do sujeito
criador na producdo de um objeto artistico ou estético, que é necessariamente
transformado materialmente em nivel formal. Em tal transformacao, a subjetividade do
sujeito criador é objetivada e esta objetivacao pode, por sua vez, ser transmutada em

uma nova objetividade, marcada pela subjetividade de seu agente criador.



III. SOBRE O METODO

Vygotski escreveu sobre o método de investigacdo em varias passagens de seus escritos,
ao longo de sua obra. Por isso, este capitulo foi construido como uma espécie de dialogo
com Vygotski.! Selecionamos trechos especificos de sua obra para elucidar como a
Psicologia Histérico-Cultural concebe seu método. Em um dos textos, especificamente

voltado ao método (1997, p.47) o pesquisador bielo-russo afirma que:

En cualquier area nueva la investigacion comienza forzosamente por la
bisqueda y la elaboracion del método. Podriamos enunciar como tesis
general que todo planteamiento fundamentalmente nuevo de los
problemas cientificos, conduce inevitablemente a nuevos métodos y
técnicas de investigacion. El objeto y el método de investigacion
mantienem una relacion muy estrecha. (...)

La elaboracion del problema del método se desarrollan conjuntamente,
aunque no de um modo paralelo. La bisqueda del método se convierte
en una de las tareas de mayor importancia de la investigacion. El método
en este caso, es al mismo tiempo premisa y produto, herramienta y
resultado de la investigacion. (...) La total revelacion del método debera
ser el objetivo de toda la obra en su conjunto.

Para a Psicologia Historico-Cultural, ndo ha separacao entre o conteido estudado —
qualquer fenomeno psicolégico considerado em seu aspecto cultural e historico — e o
meio pelo qual ele pode ser estudado, ou seja, o método de investigacao. Por isso, o texto
que apresenta a pesquisa em sua totalidade é, por si s6, ou ao menos deveria ser uma
forma de revelar o método utilizado. Dito de outra maneira, ha uma necessaria coeréncia
entre o que se vai estudar e a forma de estuda-lo, ou entre o que foi estudado e a forma

de apresentar este estudo ao publico leitor. “El método ha de ser adecuado al objeto que

se estudia” (1997, p.47).

Para Vygotski a psicologia de sua época passava por uma crise metodolégica ao nao
conseguir abarcar fenomenos humanos complexos, chamados de superiores, no corpo da
investigacdo. Wundt, considerado o fundador da psicologia experimental e também o da
psicologia dos povos, a qual levava em conta o desenvolvimento cultural em sua
dimensao psicologica, separava por completo, no sentido metodologico, estes dois

campos de investigacao, segundo Vygotski (1997). “En opinion de Wundt no hay lugar

! Mantivemos, neste capitulo, os trechos das citagdes de Vygotski na lingua original em que sua obra foi
publicada, o espanhol, devido a sua similaridade com a lingua portuguesa.
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para el experimento en la esfera de la psicologia cultural.” (1997, p.55). Na psicologia de
Wundt, havia, na verdade, duas psicologias, pois a psicologia de base historica ficava

apartada da psicologia fisiolbgica.

Contraria a opiniao de Wundt, a propria psicologia nascente e em construcao comecava
a mostrar uma orientacao a favor do desenvolvimento de experimentos que levassem em

conta o desenvolvimento cultural.

Assim, de acordo com a Psicologia Historico-Cultural, s6 o ser humano produz cultura

em ambos os sentidos:

1) do desenvolvimento de uma linguagem complexa por meio de signos lingiiisticos

(fonéticos e graficos) arbitrarios; e

2) do desenvolvimento e criacao de novas formas de habitar e viver no mundo, desde
uma cabana para se proteger do frio, da chuva e dos animais, até o complexo

desenvolvimento tecnologico que conhecemos nos dias de hoje.

Por isso, a linguagem como fenomeno psicologico fundamental, capaz de favorecer a
distincao entre o psiquismo humano e o animal, deve estar sempre no centro do método
proposto pela Psicologia Historico-Cultural. Nos diz Vygotski que (1997, p. 59): “El
analisis del papel que desempena el lenguaje en el experimento psicologico tiene decisiva

importancia”.

A instrucao verbal que é dada ao sujeito de pesquisa é considerada de extrema
importancia para Vygotski, uma vez que o modo como o sujeito interpreta e significa o

que lhe esté sendo solicitado vai fazer diferenca no pesquisar.

Nao ouvimos apenas palavras ou sons puros, mas compreendemos ou nio, o contexto do
que esta sendo dito, se é verdade ou mentira, se nos agrada ou nao, como afirma Bakhtin
(1990). Este fato destaca a linguagem como um fenémeno psicologico de extrema
importancia, devido a seu aspecto semantico, o qual por sua vez, esta em estreita relagao

com a cultura da qual o sujeito participa e que o constitui.

A chave do método da Psicologia Historico-Cultural é a busca explicativa, ndo apenas
descritiva, dos comportamentos superiores, que distinguem a humanidade de sua

origem animal. A compreensao analitica dos processos psiquicos superiores do ser
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humano implica necessariamente a abordagem do aspecto -cultural e seu
desenvolvimento historico. Vygotski (1997, p.82) faz uma sintese de sua exposicao sobre

o método da seguinte forma:

Si quisiéramos presentar el proceso que nos interesa en su aspecto puro,
independiente, manifiesto y generalizar asi los resultados de nuestro
analisis de las funciones rudimentarias, podriamos decir que ese proceso
consiste en que una forma de conducta — la inferior — pasa a otra que
Ilamamos convencionalmente superior como mas compleja en el sentido
genético y funcional. La linea que separa ambas formas es la relacion
entre el E [estimulo] y la R [reaccion]. Para una de las formas el rasgo
esencial, seria la completa — en principio — determinaciéon de la
conducta por la estimulacion. Para la otra el rasgo, igualmente esencial,
seria la autoestimulacion?, la creacién y el empleo de estimulos-
medios artificiales y la determinaciéon de la propia conducta con su
ayuda.

(...)

Creemos que la existencia simultdnea de los estimulos dados y los
creadoss es el rasgo distintivo de la psicologia humana.

Para explicar a relacdo entre os planos daquilo que é dado pela natureza e daquilo que é
criado pelo ser humano, Vygotski introduz os conceitos de signo e mediacao semiotica.
Signo é uma representacdo que esta no lugar de ou substitui o objeto (PINO, 2006);
(EPSTEIN, 2002). E por meio da mediacio semidtica que o processo de conversio —
termo de Vygotski (Op. Cit.) — do plano biolégico para o plano cultural se realiza. E uma
forma superior caracteristicamente humana de captar os dados sensoriais da realidade
interpretando-os simultaneamente a partir de sua significacao cultural. Assim, de acordo
com o célebre exemplo de Vygotski (Op. Cit.), uma crianca nao vé apenas um objeto

redondo com dois ponteiros; ela vé um relégio.

A mediacao semidtica é o processo psiquico que faz a interconexao entre natureza e
cultura. A unidade deste processo é o “signo”. Complexos sistemas signicos “criados
pelos homens para conhecer as coisas e compartilhar entre eles os saberes e as
experiéncias que eles tém delas” operam como elemento mediador no plano cultural,

caracterizando a mediacao semiotica. (PINO, 2006, p. 53).

Assim, o sentido mais amplo e mais preciso que Vygotski (Op. Cit.) da ao termo signo

estd relacionado a dois momentos nele caracteristicos: sua origem e sua funcao.

* Grifos de Vygotski conforme o original em espanhol.
? Grifos de Vygotski conforme o original em espanhol.



36

Conseqiientemente, Vygotski concebe dois caminhos metodolégicos distintos para se
estudar o comportamento humano. O primeiro método é o estudo fisioldgico das
condutas que tanto estdao presentes nos animais quanto no ser humano. A segunda via é
a pesquisa psicologica:
La otra via es la de la investigacion psicolégica y presupone desde el
principio la bisqueda de una peculiaridad especifica de la conducta
humana, que toma como punto de partida. Para la investigacion
psicolbgica, la peculiaridad especifica no s6lo radica en la ulterior
complicacion y desarrollo, en el perfeccionamiento cuantitativo y
cualitativo de los grandes hemisferios, sino, ante todo, en la naturaleza

social del hombre y en su nuevo — en comparaciéon con los animales —
modo de adaptacion. (VYGOTSKI, 1997, p. 83-4).

Podemos considerar a criacao e o emprego de signos como a atividade de natureza
psicologica mais geral e fundamental do ser humano. A criacao de signos pelo homem
modifica a realidade (natural, social e humana) e demonstra, a todo o tempo, a
capacidade unica que o ser humano tem de produzir cultura; por intermédio desta,
constitui-se enquanto sujeito. Quando uma pessoa pinta uma tela e parte de processos
criadores variados para isso, o que estd em jogo é uma conduta tipicamente humana, a

qual revela uma amplitude de possibilidades no universo psicol6gico humano.

Tal capacidade humana é extraordinaria; causa assombro e fascinacao. E pode ser
considerada a fonte que alimenta a arte. Muitas manifestacoes artisticas, principalmente
no passado, foram possivelmente criadas para manter a “presenca” na consciéncia das

pessoas, das possibilidades psicologicas “superiores” do ser humano. 4

* Em um programa televisivo da BBC World de julho de 2007 “How Art Made the World”, o Dr. Nigel
Spivey apresentou uma nova tese para a origem das famosas pinturas rupestres das cavernas de
Altamira na Espanha ou de Lascaux na Franca. Depois de algumas pesquisas feitas com um certo povo
aborigine da Austrdlia cujos ancestrais viveram desde o periodo Neolitico até o século XIX e também a
partir de investigacdes sobre a natureza fisiolégica da visdo humana em situagdes de privagao de luz,
como as cavernas, outra hipotese foi formulada sobre a origem e funcdo dessas primeiras imagens
registradas pela humanidade. Atualmente, acredita-se que elas foram pintadas pelo Xama da tribo para
lembrar as visdes e alucinagdes que ele havia experienciado quando estava em estado de transe. Assim,
0 Xama entra em transe e vai para um “outro mundo”, “o mundo dos espiritos”, segundo sua cultura. Sua
percepcao é alterada e ele vé animais, seres e objetos diferentes dos habituais. Quando “retorna” do
transe, ele sente a necessidade de registrar essas visdes efémeras. Nasceram possivelmente desta
necessidade as primeiras manifestagbes artisticas visuais, as quais, acredita-se, também estavam
associadas a musica e a danga. E interessante destacar como esta explicacdo se aproxima dos
exemplos dados por Vygotski para demonstrar a génese das fungdes psicoldgicas superiores, tais como
o exemplo de “amarrar um lengo no dedo” para lembrar de algo, para auxiliar a memoéria. Da mesma
forma, o Xama estaria produzindo imagens para auxiliar sua memoria e preservar seu “pensamento
imagético”, objetivando-o na produgdo de uma obra concreta. Se esta nova hipétese esta correta, vale a
pena destacar ainda que a “primeira forma de arte visual’ nasceu nédo da tentativa de “copiar” a imagem
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Por isso, estudar os processos criadores de sujeitos em atividade criadora pode revelar o
nicleo dos processos superiores que Vygotski desejava estudar. Neste estudo, a
mediacao semiotica e a dimensao dinamica da realidade em permanente movimento e
transformacao sao enfatizados, com o fim de se investigar fenémenos psicologicos

complexos.

A idéia central é ver o ser humano por tras dos processos, como Vygotski mesmo diz “en
la capacidad de ver al ser humano que trabaja y no al musculo que se contrae” (1997,
p.89); a capacidade de suplantar o plano fisiol6gico para o plano sécio-cultural e,
portanto, historico. Nas palavras de Vygotski, se a ciéncia psicologica for capaz de fazer

isso, “la psicologia se esta humanizando” (1997, p.89).

Em suma, o método de investigacao psicoldgica proposto por Vygotski precisa chegar a
mediacdo semiotica das atividades e processos psicologicos humanos, considerados
fundamentais para o pesquisador bielo-russo. Suas contribui¢coes a reflexdo sobre o
método, portanto, sio importantes tanto para investigar a constituicio de sujeitos,
quanto para estudar quaisquer processos psicologicos em que podem ser selecionadas
unidades significativas de analise — tais como os processos de criacdo de um sujeito —

objeto da presente investigacao.

Existem, segundo Gobes (2000, p.10), metodologias analiticas que “nao assumem a
centralidade do entrelacamento das dimensoes cultural, historica e semidtica no estudo
do funcionamento humano”. Vygotski ao contrario, assume plenamente a importancia
de se fazer uma analise que investigue as relacOes entre sujeitos, uma vez que os
processos humanos tém génese nas relacoes com o outro e com a cultura. Ainda sobre o

método em Vygotski, Goes (Op. Cit., p.12) afirma que:

O método é, ao mesmo tempo, pré-requisito e produto, o instrumento e
o resultado do estudo’. Trata-se de uma visao abrangente, a qual ele
vincula a possibilidade de véarios tipos de investigacdo e diretrizes
metodolégicas amplas que buscam atender a duas teses fundamentais:
de que a génese das fungoes psicologicas esta nas relacoes sociais e de
que a constituicdo do funcionamento humano é socialmente mediada,

de animais reais, percebidos no mundo, mas de recordar a imagem de animais e seres “imaginarios”,
gerados no préprio psiquismo do Xama, a partir da experiéncia de transe. Esta nova descoberta é assaz
reveladora, tanto com relagédo a existéncia da necessidade que da origem a criagcao artistica, quanto ao
trabalho imageético-plastico que o artista realiza ao produzir objetivagdes de sua subjetividade.
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num curso de desenvolvimento que abrange evolugbes e, sobretudo,
revolucoes.

(...)

Tendo em vista a crenca no papel fundante das relagdes sociais, o autor
[Vygotski] concebe o estudo do homem enquanto ser que se constitui
imerso na cultura — nas experiéncias coletivas e praticas sociais — e
como produtor-intérprete de sistemas semioticos. Em sua obra, sdo
recorrentes, e por vezes densas, as discussoes sobre o signo, a palavra e a
linguagem, temas esses que o ajudam a configurar a especificidade do
humano e que, como ele ressalta, demandam caminhos metodologicos
diferentes daqueles utilizados pelas ciéncias naturais. Portanto, no que
concerne ao método, a investigacao nao pode descolar-se de uma visao
sociogenética, histérico-cultural e semiética do ser humano, sendo que
as proposicoes conceituais e metodologicas devem ser interdependentes
e congruentes teoricamente.

Conseqiientemente, o método em Vygotski implica em uma descricdo densa de aspectos
relacionais de atividades humanas. Entretanto, ndo basta descrever; é preciso analisar
em profundidade a génese histérica dos processos estudados e suas transformacoes, de
forma a conhecer tanto as relacoes entre os processos, quanto o nivel dos detalhes dos

processos estudados, levando em conta seus significados em situacoes especificas.
Sobre a génese historica dos fenomenos investigados, Vygotski (1997, p.67) afirma:

Sin embargo, el estudio historico, dicho sea de paso, simplemente significa
aplicar las categorias del desarrollo a la investigacion de los fendmenos.
Estudiar algo historicamente significa estudiarlo en
movimientos. Esta es la exigencia fundamental del método dialéctico.
Cuando en una investigacion se abarca el proceso de desarrollo de algin
fenomeno en todas sus fases y cambios, desde que surge hasta que
desaparece, ello implica poner de manifiesto su naturaleza, conocer su
esencia, ya que solo en movimiento demuestra el cuerpo que existe. Asi
pues, la investigacién historica de la conducta no es algo que complementa
o ayuda el estudio tedrico, sino que constituye su fundamento.

O método em Vygotski baseia-se na analise de processos e nao meramente na descri¢ao
de produtos. No entanto, os produtos, como formas cristalizadas ou objetivadas dos
processos, também devem ser levados em consideracao analitica. Tal analise nao deve
perder de vista a compreensao da atividade como um todo, mas deve buscar as
condicoes de emergéncia dessas atividades, levando em conta seu significado na cultura

e sua dimensao historica.

> Grifos da autora/pesquisadora.
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Vygotski propoe a analise por unidades e define “a unidade como aquela instancia de
recorte que conserva as propriedades do todo que se pretende investigar. Alega que essa
nocao ¢ mais apropriada porque, diferentemente do elemento, a unidade é o

componente vivo do todo” (GOES, 2000, p. 14)

H4& nesta perspectiva uma valorizacdo do singular que nao abandona a idéia de
totalidade, uma possibilidade de conceber partes em sua dinamica inter-relacdo com o
todo, entendendo o singular como produto e produtor de novas configuracées da

totalidade em que esté inserido.

Conseqiientemente, sujeitos humanos sao indissociaveis da sociedade que os constitui,
sendo sempre concebidos como seres sociais em relacao. A sociedade, por sua vez, tanto
como os sujeitos, esta em permanente movimento, produzindo e reproduzindo cultura
dentro de uma dimensao historica que caracteriza e revela a diversidade, pluralidade e,
inclusive, a existéncia concomitante de formas contraditérias no tecido social. Tais
formas contraditorias sao como camadas geoldgicas que coexistem em um mesmo solo,
ao mesmo tempo em que siao capazes de revelar, a partir do estudo de suas

caracteristicas, suas raizes historico-culturais.

Neste sentido, o trabalho de campo desempenha um papel fundamental para situar a
psicologia no &mbito de uma ciéncia da alteridade, dando especial visibilidade a relagao
observador-observado, ou entrevistador-entrevistado, demonstrando como a
participacao do pesquisador transforma necessariamente o fendomeno estudado, sem que
isto constitua um limite para a ciéncia. Ao contrario, atesta a riqueza da investigacao, ao

levar em conta a subjetividade dos sujeitos investigados.



IV. O PERCURSO DA PRESENTE INVESTIGACAO

Sobre as entrevistas, a intersubjetividade em jogo e o exercicio ficcional de

falar de si

Um dos postulados deste trabalho! é o de que a investigacao dos processos de criacao
pode revelar a constituicao do sujeito e vice-versa. Dessa forma, a atividade criadora nao
pode ser totalmente separada da vida do sujeito criador. Optamos assim em trabalhar
com o tema ‘constituicio do sujeito criador’ como pano de fundo da analise dos
processos criadores de Silvia. Nesse sentido, nao foi realizada uma narrativa da “histéria
de vida” de Silvia Teske propriamente dita, mas seu proprio relato autobiografico fez

parte da analise desta investigacao.

As entrevistas sobre a vida do sujeito de pesquisa deram-se da seguinte maneira: o
sujeito foi convidado a relatar e, portanto, a selecionar de livre escolha, tudo o que
tivesse relacdo com a sua constituicdo como sujeito criador e que quisesse comunicar a
pesquisadora. O objetivo foi a realizacdo de um relato o mais completo possivel, ainda

que nao exaustivo, da vida do sujeito.

E que o relato da vida de uma pessoa pode ser considerado inesgotavel. Tanto o
pesquisador, quanto a pessoa que € entrevistada, acabam por fazer um “recorte”, uma
selecao da informacao praticamente infinita a sua disposicao. Por isso, se houvesse um
outro pesquisador que fosse investigar o mesmo sujeito, faria um trabalho diferente, pois
provavelmente seu olhar nao seria 0 mesmo e nem mesmo o material recolhido pela e
para a pesquisa, uma vez que o momento seria outro, e ainda outro, o recorte

selecionado por este imaginario pesquisador e seu informante.

Isso remete ao carater intersubjetivo do ato de pesquisar, o que significa que
eventualmente, todas as subjetividades que mergulharem sobre este trabalho de

investigacao se constituiram de forma distinta e estas diferencas se manifestam, se

! Uma versdo inicial deste projeto foi submetida ao Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos no
més de dezembro de 2004 e foi aprovada pelo mesmo Comité, de forma a que a pesquisadora pdde
iniciar as entrevistas videogravadas com o sujeito de pesquisa j& no més de janeiro de 2005. Esta
primeira série durou até o més de margo de 2005 e foi concluida, tendo o sujeito criador falado de sua
vida desde o periodo da infancia até o momento atual.
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revelam no corpo mesmo do trabalho dos distintos pesquisadores. Por isso mesmo, tais
subjetividades necessitam ser reveladas, a partir do lugar de quem fala. Isto vale tanto

para o pesquisador, quanto para o sujeito da investigacao.

Levi (1989), Malcom (1995), entre outros, apontam para a dimensao necessariamente
ficcional que existe na elaboraciao da narrativa da vida de alguém. Mesmo que o bidgrafo
tenha se baseado em “fatos” da vida de uma pessoa, a forma como seleciona estes “fatos”
e os insere numa narrativa (por vezes linear, outras vezes tematica) modifica o resultado
final da obra. Além disso, qualquer fato apresenta uma dimensao subjetiva dependente

do olhar e da histoéria de vida de quem o aponta e descreve.

A escrita biografica atualmente é considerada de natureza ficcional, ainda que baseada
em “fatos historicos” da vida do sujeito. Isto porque estes “fatos” nao existem em si,
serao sempre produzidos em uma narrativa especifica, a partir de uma determinada
subjetividade em ac¢ao, que se objetiva na escrita biografica. A este respeito BOURDIEU
(2004, p.80), ao tratar da “ilusao biografica”, denuncia a narrativa linear e cronolbgica
de uma historia de vida como uma construcao sempre artificial que implica na producao
de um discurso com a finalidade de aproximar o sujeito biografado do “modelo oficial da

apresentacao social de si”.

Nessa perspectiva, a “identidade” ou a “verdade” de um sujeito sdo necessariamente
processos construidos ou constituidos no proprio exercicio de elaboracao da biografia.
Conseqiientemente, o autor da biografia ganha visibilidade e destaque como o produtor
de uma narrativa ou uma obra que privilegia um olhar entre muitos outros olhares

possiveis.

Sant”Anna (2007) observa como o “mito do artista” opera na construcao social da
imagem do artista, atuando no “cruzamento” entre interesses sociais /coletivos e
individuais e, portanto, ocupando papel determinante nos jogos simbolicos que
ativamente constréem a identidade artistica. As partes da narrativa que contam
momentos importantes da vida do herdéi sdo chamadas de mitologemas e dentro deles, as
unidades menores que fornecem sentido sdo denominadas de mitemas. Nessa
perspectiva, o mito do qual o artista cria ou se apropria “da sentido a histéria e a cultura”

(Op. Cit. p.03) e se apresenta geralmente como uma narrativa linear, cuja principal
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caracteristica nao é a linearidade necessariamente, mas a “sua aceitacio como um

argumento que de fato descreve o artistico”. (Op. Cit., p.03)

O

Neste sentido, a escolha de Silvia em fazer uma narrativa cronolégica dos eventos de sua
vida, a0 mesmo tempo apresentando determinados mitemas que remetem ao mito do
artista como heroi foi questionada pela pesquisadora. Por outro lado, neste trabalho,
tanto as falas de Silvia que apresentam a narrativa de sua histéria de vida,
demonstrando sua constituicado como sujeito, quanto as que tratam de seus processos
criadores foram levadas em consideragao. Nao no sentido de “contar a sua historia”, mas
com o objetivo de ouvir Silvia Teske, deixar que a apresentacdo de si mesma, sua

subjetividade-em-curso tivesse visibilidade no decorrer da investigacao.
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O recurso da videogravacao

Na presente investigacao, os dados para a analise foram registrados via dois recursos
metodologicos: entrevistas gravadas em audio e video e o registro em video dos

processos de criacao do sujeito de pesquisa.

Portanto, foram dois os registros videogravados, detalhados na pagina 46:
1) As entrevistas com o sujeito;
2) As sessoes com o sujeito criando in loco em seu atelié residencial.

No caso das entrevistas, procuramos preservar a linguagem verbal e nao verbal que o
sujeito utilizou para contar sua historia de vida. Na situacao da videogravacao de sua
atividade criadora, buscamos resguardar a riqueza de detalhes apresentada na seqiiéncia

narrativa escolhida pelo sujeito.
Aparelhos de videogravacao e gravacao de audio utilizados

As entrevistas que constituiram o relato autobiografico do sujeito e as sessoes de registro
de seus processos criadores foram registradas em audio e video digitais. Os aparelhos
utilizados sao amadores e, portanto, apresentam uma qualidade nao-profissional de
registro de audio e imagem. No entanto, como a tecnologia digital em gravacao e
reproducao de imagens e sons esta bastante avancada, os resultados obtidos podem ser

considerados satisfatorios e suficientes para os fins da presente investigacao.
Aparelhos utilizados:

1) um gravador digital de voz com capacidade maxima de 8 (oito) horas de gravacao de
boa qualidade e capacidade ideal de 1 (uma) hora e meia de gravacao de excelente
qualidade — marca POWERPACK, modelo DVR-800;

2) uma camara filmadora digital — marca MITSUCA, modelo DV-2048, de 2 MG pixels,
também com capacidade de gravar voz, com 32 MB internos de memoria e capacidade
maxima de gravacdo de 1GB, capacidade esta ajustavel a possibilidade de se utilizar
cartoes de memoria SD adicionais. Foram utilizados trés cartdoes de memoria SD

adicionais, de 128 MB, 256 MB e 1GB. O primeiro possibilita aproximadamente 22
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minutos de videogravacao; o segundo cerca de 44 minutos; e o terceiro,

aproximadamente 176 minutos ou 2 horas e 56 minutos de filmagem.
A videografia

A videografia é um recurso em expansao nas pesquisas brasileiras e novas oportunidades
de exploracao deste recurso estao sendo abertas pelo avanco tecnoldgico que possibilita
gravar sem filmes ou fitas, diretamente na memoria digital da camara. Estas novas
filmadoras também facilitam a rapida passagem do registro em video ou em audio para o
computador pessoal do pesquisador, através dos cabos e portas USB 1.0 e 2.0 de alta
velocidade de transmissao de dados. Assim, se antes o pesquisador necessitava de um
aparelho de video-cassete acoplado a um aparelho de televisao para assistir as fitas,
atualmente a decupagem das fitas pode ser realizada diretamente no computador. O
registro em video pode ser transformado em varios formatos, de MPEG4 a DVD,
facilitando também a edicao desse material em um produto final que possa ser assistido
por muitas pessoas. O som destas gravacoes digitais também parece ser de melhor
qualidade do que o registro sonoro das cAmaras de geracdes anteriores. E possivel que o
foco e a qualidade de iluminacdo também possam ser melhores controlados, com

resultados superiores as filmadoras mais antigas.

Segundo MEIRA (1994), “a videografia, ou registro em video de atividades humanas,
apresenta-se como uma ferramenta impar para a investigacdo microgenética de
processos psicolégicos complexos, ao resgatar a densidade de acGes comunicativas e

gestuais.”

A filmagem em video permite captar maultiplas pistas visuais e auditivas, como
expressoes faciais complexas e aspectos gerais e especificos de atividades entre pessoas.
Uma das vantagens mais 6bvias se encontra na possibilidade de repeticao da observacao,
de forma que se torna possivel uma maior precisao na apreensao dos fendomenos, pois o
registro, que fica para a posteridade, pode ser visto e revisto inimeras vezes. O que
também permite que outros pesquisadores se beneficiem, utilizando o mesmo material

para a analise de fendmenos variados.

No entanto, ha também desvantagens, segundo a literatura especializada. Uma delas € a

reducao da informacao sensorial de tridimensional para bidimensional. Além disso, os
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dados registrados sao sempre acoes passadas, remetendo a um necessario adiamento do
processamento da informacao. O registro produzido pelo video, por outro lado, é sempre
um recorte da informacao disponivel, implicando escolhas que podem se tornar “erros”,

quando, por exemplo, a delimitacao de um episodio nao fica clara.

Uma outra limitacdo possivel é a de que este registro nao é completo em si, sempre
exigira a analise do pesquisador, a qual implica em muitas horas gastas com a repeticao
dos videos — denominada ironicamente pelos estudiosos da videografia como o “eterno
retorno” ao material. Além disso, pode haver problemas quanto ao controle adequado do
ambiente (iluminacao insuficiente, imagem desfocada, ruidos inesperados) e é preciso
experiéncia com o manejo técnico das filmadoras. Finalmente, o material —
principalmente quando fitas sdao utilizadas — é perecivel e pode ser perdido ou

confundido por falta de identificacao apropriada.

Uma das principais dificuldades é o efeito da propria camara filmadora no ambiente.
Segundo Meira (1994) deve-se procurar trabalhar para registrar estes efeitos e

desenvolver instrumentos para avaliar sua influéncia.
Uma possivel limitacao metodologica

No caso da presente investigacao foi possivel verificar que a camara deixou ao menos

duas marcas ou efeitos:

1) A primeira quanto a duracdo da entrevista e da sessao videogravada. Como a
filmadora tem uma duracao limitada pela memoria do cartao utilizado, muitas vezes a
pesquisadora necessitava sinalizar para o sujeito que seu tempo estava se esgotando,
forcando-o a terminar sua fala dentro de um certo limite de tempo. A duracdo de cada
filmagem a principio foi determinada pela propria producao do sujeito, com a intengao
de que sua fala ou processo criador nao ficasse interrompido no registro em video.
Entretanto, a duracdo dos cartbes de memoria da filmadora também determinou,
algumas vezes, a duracao da filmagem. Assim, houve momentos em que uma sessao teve
que ser interrompida, deixando ao meio um processo criador, simplesmente porque nao
havia mais espaco na filmadora de memoria digital para que se continuasse registrando
a sessao em video. Ou outros, apesar de poucos, em que a fala de Silvia ndo pode ser

totalmente registrada devido ao término da memoria do cartao utilizado.
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2) Quando os registros das sessoes de atividade criadora foram realizados pela primeira
vez, 0 sujeito, espontaneamente, passou a conversar com a pesquisadora o tempo todo,
dizendo o que estava fazendo, a cada passo. O resultado foi um video didatico, como
aqueles programas de televisao que ensinam a cozinhar, com um cozinheiro profissional
mostrando inicialmente os ingredientes e o como cozinhar, até o produto final ficar
pronto. Na primeira ocasiao em que isto aconteceu, a pesquisadora perguntou ao sujeito
da investigacao como via a presenca da camara e da prépria pesquisadora no momento
da criacao. O sujeito respondeu que criar sem a camara e sozinha era diferente do que
criar com a filmadora em presenca da pesquisadora. Afinal, com a pesquisadora, o
sujeito criador tinha um foco de atencao: explicar o que estava fazendo todo o tempo, o

que sem davida, nao ocorreria se estivesse a sos.

No entanto, em nossa opinido, esse limite nao invalida a videogravacao como recurso
metodoldgico para a investigacdo de processos de criacdo. E possivel que esta questdo
seja polémica e ndo tenha uma resposta consensual. E nossa avaliacdo que é preciso
continuar, mesmo com tal limite, registrando o melhor possivel o efeito da
videogravacao no proprio ato de pesquisar. Os limites nao precisam nos deter; é
necessario que saibamos lidar com eles e explicitd-los no proprio decorrer da

investigacao, de modo a que suas implicacoes possam ser devidamente consideradas.

Além disso, na perspectiva do Circulo de Bakhtin2, o momento de criar e 0 momento de
falar sobre o que é criado estao em duas dimensodes distintas do vivido: o primeiro, faz

parte do mundo estético; o segundo, do mundo cognitivo.

Além destes dois mundos, ha também o mundo ético. Segundo Geraldi (2006), “o
homem nao vive sem cognicao, sem o ético e sem o estético, sao necessidades da vida, o
tempo todo, e essas coisas acontecem ao mesmo tempo. Bakhtin retne as trés areas, fala
ao mesmo tempo do conhecimento, do ético e do estético.” O que caracteriza a dimensao
estética é o acabamento formal dado a obra pelo sujeito criador. Ja no mundo da ética,
nao ha acabamento, uma vez que o ser humano se caracteriza pelo devir. O que ha é um

horizonte de possibilidades, um campo de acontecimentos em aberto. Em contraste, o

> A partir de texto extraido da gravacdo em &udio e video do curso sobre Bakhtin ministrado pelo
professor Dr. Jodao Wanderley Geraldi, UNICAMP, em setembro e novembro de 2006 na UFSC.
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mundo da cognicao é fechado, uma vez que busca definir — dar fim, conceituar os

fendmenos.

As trés dimensoes fazem parte da vida; no entanto, o momento estético de criar acontece
fora da esfera cognitiva, se diferenciando do momento em que produzimos
conhecimento sobre o processo criador. E foi isso que ocorreu quando fomos filmar o
sujeito criador em plena atividade criadora: Silvia passou a narrar o que fazia, passo a
passo, entrando na esfera da informacao, do cognitivo. Ora, quando esta s6, seu processo
criador nao se da dessa maneira. Sozinha, ela nao tem necessidade de refletir sobre o que
esta fazendo na hora que o faz; nem tem a intencao de descrever o processo, no mesmo
instante em que ocorre, para uma outra pessoa. Com a investigacdo, Silvia teve

oportunidade de refletir sobre sua propria criacao e seus processos criadores.

No entanto, o que Bakhtin (1990) nos mostra é a existéncia de uma certa limitacao
metodologica na investigacdo de processos criadores: podemos constatar que nao foi
possivel fazer uma videogravacao do processo criador de Silvia na forma como ele
costuma ocorrer. O que ficou registrado foi o processo criador de Silvia na presenca da
pesquisadora. Tal presenca modificou o contexto no qual o processo criador de Silvia

ocorre.

Talvez a videogravagao propriamente dita do processo criador de Silvia s6 pudesse
acontecer se ela mesma fizesse a gravacao — esquecendo-se da cAmera enquanto cria, ou
seja, sem precisar lidar com a mesma durante o processo criador. Se isso é realmente
viavel é uma questao para futuras investigacoes, no sentido de se procurar encontrar

melhores formas de gerar dados sobre processos criadores in loco.

Um aspecto positivo da presente investigacao foi mencionado por Silvia: Quando falava
de seu processo criador, seguidamente, ela se referia a um “antes” e a um “depois”.
“Antes era assim; e agora € desse jeito”. Silvia afirmou que o momento das entrevistas
contribuiu para que ela ganhasse consciéncia de seu proprio processo criador, para que
tivesse oportunidade de parar e refletir sobre o “como cria”. Conseqiientemente, nossos
encontros estavam servindo para que ela organizasse e repensasse suas experiéncias com

a criacao artistica.
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As duas etapas das sessoes de videogravacao
Primeira etapa

Foram realizadas duas etapas de coleta de informacoes. Na primeira, houve cinco

sessoes de audio e videogravacoes, a seguir:

1. 20 de janeiro de 2005 — Duracao: 1: 51: 04
2. 26 de janeiro de 2005 — Duracao: 1: 32: 05
3. 02 de fevereiro de 2005 — Duracao: 1: 31:44
4. 03 de marco de 2005 — Duracio: 1: 24: 57
5. 22 de marc¢o de 2005 — Duracao: 1: 06: 20

Estas cinco sessdes ocorreram entre janeiro e marco do mesmo ano. As trés primeiras
sessOes foram entrevistas que visavam um relato da vida do sujeito da pesquisa. Na
primeira, o sujeito falou de sua infancia. Na segunda, de sua adolescéncia e de seus anos
como estudante universitaria. Na terceira, falou de sua vida como “jovem adulta” até o
momento atual. Esta ordem cronologica foi escolhida pelo proprio sujeito, pois lhe
pareceu adequado ir recordando e contando sua histéria comecando por periodos mais

antigos até o atual.

A narrativa linear apresentada por Silvia corrobora a visao de Sant” Anna (2007) de que
o artista necessita construir um modelo — de base cultural — que dé conta de produzir
um sentido simbélico, poético, mitico a sua propria histéria e existéncia social como
artista. De fato, ao longo da narrativa, pudemos identificar alguns mitemas utilizados
por Silvia, tais como o da “precocidade”. Silvia afirma que a arte ja esta presente desde
sua infincia nas brincadeiras de boneca, como uma caracteristica singular sua; no
entanto, essa fala pode ser facilmente contraposta a idéia de que toda crianca brinca e
essa caracteristica nao necessariamente constituira todos os sujeitos como artistas.
Apareceram também os mitemas do “encontro com o Mestre” e da “transmutacao”, entre

outros.3

3 Ver, a esse respeito, o capitulo de andlise, a partir da pagina 52.
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Concluida a etapa de entrevistas com a narrativa da historia de vida de Silvia, a quarta

sessao foi escolhida para dar inicio ao registro em video de seus processos de criacao.

As primeiras trés sessoOes fizeram parte da série inicial de entrevistas. Na primeira série
de entrevistas videogravadas foi possivel filmar o sujeito criador falando de si, contando
sua propria historia. Estas sessoes foram realizadas em encontros de aproximadamente
quatro horas de duracao na residéncia do sujeito criador que é também seu atelié, o local
onde trabalha.

Para essa primeira etapa foi elaborado um roteiro de entrevistas4, o qual foi utilizado
como norteador da interacdo com o sujeito da investigacdo em consonancia com o0s
objetivos da mesma. A idéia fundamental foi ouvir Silvia Teske, em um fluxo de
narrativa o mais livre possivel, deixando-a expressar o que tivesse vontade no momento
e que tivesse alguma relacdo com seu processo de criacao e com sua constituicio como

sujeito criador.

As datas e os horarios das sessoes foram previamente agendados com o sujeito de
pesquisa. Entretanto, o que foi inicialmente planejado, acabou nao ocorrendo. Os
encontros nao foram semanais, como inicialmente previstos, uma vez que o material
registrado fora bastante rico e tanto a pesquisadora como o sujeito entrevistado

costumavam ficar bastante cansados durante e depois das sessoes.

Além disso, a pesquisadora reside em Florianopolis e a entrevistada em Brusque, o que
também se refletiu como uma dificuldade adicional, em termos de encontrar momentos
que fossem convenientes para ambas estarem juntas e longos o suficiente para que a

viagem e a sessao de entrevistas fosse proveitosa.

Assim, em conversa com o sujeito de pesquisa, ficou decidido que as visitas da
pesquisadora se dariam aproximadamente de quinze em quinze dias. No entanto, houve
até mesmo um més de espacamento entre duas das sessoes. Portanto, nos dois meses em
que as sessoes da primeira etapa foram realizadas houve um total de cinco sessoes de
aproximadamente duas horas de registros gravados em audio e video em quatro horas de

contato com o sujeito criador.

* Ver Apéndice B.
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Em cada sessao, os registros de video tiveram a duracao aproximada de 66 minutos, e os
de audio, cerca de 1 hora e meia de gravacao. Para efeito de seguranca, os registros em
video também foram gravados em audio, mas o oposto nao foi possivel. Assim, ha mais

registros somente em audio do que videogravados.

Da quarta sessdo em diante iniciou-se uma nova etapa em que o sujeito criador foi
filmado em atividade. Esta série foi videogravada no més de marco de 2005 e, por
motivo do retorno de Silvia as suas atividades profissionais e ao término das férias,

acabou por nao se alongar.

A quarta sessao registrou Silvia Teske criando o que denomina de “caixinhas”, objetos
tridimensionais em formato de caixas de tamanho variado, cujo contetido é “preenchido”
de formas também diversas; um dos recursos mais utilizados foi a colagem de objetos
tridimensionais, como bonecas de plastico, no interior dessas caixas. Algumas vezes, o
sujeito criador fazia uso da linguagem escrita como material plastico, através de
pequenas tiras de papel — com dizeres poéticos ou humoristicos - que foram entao
coladas a caixa. Silvia geralmente pintava de cores fortes e vivas o interior e o exterior da

caixa.

A quinta e tltima sessao registrou uma entrevista que a TV da UNIVALI de Itajai fez com
Silvia Teske, bem como uma exposicao de pintura na ASSEVIMS5 de Brusque. Dos quatro
cartoes de memoria SD comprados e levados especialmente para a ocasiao, dois novos de
128 MB nao funcionaram, prejudicando o registro da totalidade do evento presenciado.
A pesquisadora perdeu a entrevista, embora a mesma continue registrada nos arquivos
da TV da UNIVALI e pode ser solicitada a sua equipe de produciao. No decorrer do
processo de elaboracao da tese, avaliamos que nao haveria necessidade de “resgatar”
essa entrevista, uma vez que a pesquisadora conseguiu registrar o percurso da exposigao
de 7 (sete) telas, cuja mostra foi intitulada “Primeiras capas” — uma associacao com

capas de livros convidativas a leitura.

Nesta exibicao, as telas de inspiracao oriental mostram na maioria japonesas em trajes
tipicos tradicionais. Entretanto, as telas nao sao tradicionalmente figurativas ou podem

ser consideradas retratos, pois ha tracos caricaturais, elementos abstratos, jogo de cores

> Associacdo Educacional do Vale do Itajai-Mirim, situada em Brusque.
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e texturas, além de formas geométricas “atravessando” a composicao, convidando o

olhar analitico de quem as aprecia.
Segunda etapa

Com a suspensao das gravagdes em marc¢o de 2005, fez-se necessario retomar o contato
com o sujeito criador novamente em 2006. Varias tentativas foram feitas sem sucesso,
por motivo de choque de horarios de ambas, pesquisadora e sujeito, até que foi possivel
agendar uma tUnica sessao para o dia 02 de outubro, a qual se realizou. Neste dia
realizou-se nova entrevista com Silvia Teske, de aproximadamente uma hora de duracao,
gravada em dois videos de 10 e 41 minutos. Na ocasido, nao foi possivel registrar o
sujeito criador em acao. Silvia aparentava cansaco e comecamos a Sessao com o que seria
uma breve entrevista, fazendo perguntas sobre areas que ainda nao haviam sido
exploradas ou solicitando mais detalhes em relacao a alguns temas ja comentados pelo

sujeito criador.

No final, esta sessdao resultou numa entrevista rica e significativa, em que Silvia pode
explicitar com maior profundidade como vé seus processos criadores e apresentar para a
pesquisadora obras inéditas, as quais configuraram algumas modificacoes em seus

processos criadores inaugurando uma nova fase de criacao plastica.

Apobs a realizacao da etapa da videogravacao, o material filmado foi submetido a
categorizacao e analise, que se deu em um movimento de idas e vindas a fonte — videos —
e a matriz tedrico-epistemologica — Psicologia Histoérico-Cultural — que fundamenta a

investigacao.



V. “ESPACO DE MIM ONDE NAO ESTOU”: OS PROCESSOS
CRIADORES DE SILVIA TESKE

[Eu] némade, sou outra, além daquilo que pareco
e falo. Eu sou um espaco de mim, migratorio, de
transicao, nesta cartografia que me revela e me
nega. Eu sou o espelho de mim, um lugar sem
lugar [...] em um espaco irreal que se abre
virtualmente atras da superficie, eu estou la,
onde ndo estou, uma espécie de sombra que me
da a mim mesma minha propria visibilidade, que
permite olhar-me la onde ndo estou.

Swain

Tratar de processos criadores, na perspectiva da Psicologia Historico-Cultural, envolve
nao somente compreender o entrelacamento entre as dimensoes social e singular na
constituicdo do sujeito, mas também as relagoes entre imaginacao e demais processos

psicologicos.

Sobretudo, significa poder conceber e visualizar o psiquismo humano como uma
totalidade organica e dinamica, compreendendo o valor e a interdependéncia de cada
processo psiquico e de cada dimensdo constituinte. Assim, afetividade, memoria,
linguagem, pensamento, vontade, imaginacao criadora, entre outros, sio processos
psicoldgicos interligados e inseparaveis, cuja unidade e indivisibilidade podem ser

demonstradas via atividade criadora de um sujeito concreto, singular.

Conseqiientemente, a atividade criadora que se objetiva em um trabalho de natureza
estética ou artistica se torna locus privilegiado tanto para a compreensao do psiquismo
humano em movimento, quanto para a compreensiao da consciéncia estética
contemporanea, uma vez que o sujeito criador é, simultaneamente, produtor cultural e

produto da cultura em que se insere.

Esta é a tese que motiva e fundamenta este trabalho e que sera delineada neste capitulo.
Para tanto, vamos analisar como o sujeito criador Silvia Teske desenvolveu algumas
obras, apropriando-se de forma singular da cultura de seu tempo e, por sua vez, sendo

capaz de produzir cultura e simultaneamente, de transformar a si mesma.

O
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Segundo a Psicologia Histérico-Cultural, o ser humano se apropria ativamente da
cultura na qual esta inserido, desde o nascimento, nela se objetivando, ao mesmo tempo,
em que se constitui como sujeito. Da mesma forma que a dimensao social constitui o
sujeito a partir de seu processo de apropriacao cultural, assim também as formas
singulares de constituicao de si mesmo sao também necessariamente constituintes do
social, a medida em que o sujeito singular produz cultura, ou tem a possibilidade de

gerar ou criar novas formas culturais. Por sua vez,

criar é uma caracteristica distintiva da espécie humana que lhe permite
produzir suas condicoes de existéncia. Isto é algo totalmente inédito na
histéoria da evolucdo das espécies, pelo menos no nivel do que
conhecemos hoje dessa historia. Um tal acontecimento, fundamental
para os rumos que seguiu a historia dessa espécie, faz do homem o tinico
ser vivo capaz de pensar e construir as proprias condicoes de existéncia,
e que o transforma em senhor do seu proprio destino. Poder ser torna-se
para ele querer ser, mesmo dentro dos limites que impde a propria
condi¢cdao humana. (PINO, 2006, p.49)

A possibilidade de criacao caracteristica da condicio humana se fundamenta sob um
aspecto transformador tao radical que pode ser considerado até mesmo, na falta de uma
outra terminologia, revolucionario. Somos os Unicos seres vivos no planeta capazes de
transformar totalmente nosso modo de vida, tanto para melhor, como para pior, se
continuarmos a descuidar ou abusar das reservas naturais ao ponto de desequilibrarmos
o sistema ecologico, potencialmente piorando as condicoes climéaticas e reduzindo o

suprimento de agua potavel no futuro.

Somos e fomos capazes de criar universos simbolicos complexos como a matematica, a
propria linguagem, as diversas formas artisticas, cientificas e religiosas que se
constituiram no processo historico da humanidade. Modificamos o ambiente natural,
criando cidades; modificamos a forma como os edificios e as casas das cidades sao
construidos, a partir de transformactes na engenharia e na arquitetura. Criamos
tecnologias tao impactantes para a transformacao da propria subjetividade humana, que
em intervalos de menos de uma década, estamos vivendo de forma bastante distinta da

década anterior.

Todo esse processo historico de transformacao da existéncia social demonstra que o ser

humano é capaz de “superar o que poderia ser chamado de fundamento “instintivo” e
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criar modos de ser que se distanciam cada vez mais da forma como os primeiros seres

humanos viveram e geraram suas condi¢oes de existéncia.

Para explicar como opera esse “descolamento” do natural no processo de constituicao da
humanidade, Pino (2000, p. 65-6) afirma que, segundo Vygotski, o desenvolvimento

cultural humano passa por trés estagios ou momentos:

O desenvolvimento em si, para os outros e para si. O primeiro momento
é constituido pelo “dado” em si, realidade natural ou biologica da crianca
enquanto algo que estd dado. E o momento tedrico que precede
emergéncia do estado de cultura. O segundo momento é aquele em que o
“dado” em si adquire significacdo para os outros (para os homens, em
sentido de coletividade ou género, como diz Marx). E o momento
histérico da emergéncia do estado de cultura; momento de
distanciamento do homem da realidade em si, a qual se desdobra nele na
forma de representacdo, testemunhando a presenca da consciéncia.
Enfim, o terceiro momento € aquele em que a significacdo que os outros
atribuem ao “dado” natural se torna significativo para si, ou seja, para o
individuo singular. E o momento da constituicdo cultural do individuo
quando, através desse outro, ele internaliza a significacdo do mundo
transformado pela atividade produtiva, o que chamamos de mundo
cultural. Portanto, o desenvolvimento cultural é o processo pelo qual o
mundo adquire significacdo para o individuo, tornando-se um ser
cultural. Fica claro que a significacdo é a mediadora universal nesse
processo e que o portador dessa significacdo é o outro, lugar simbdlico
da humanidade histérica.

E importante destacar que se o processo constituinte do sujeito humano como ser
cultural se da pela permanente apropriacao e producao de cultura em relacio ao mundo
social em que faz parte, é, portanto, um processo aberto e constante, que sé termina com
a morte. Enquanto estamos vivos, estamos nos transformando e transformando o meio a
nossa volta, num processo cujos principais determinantes sao a cultura e a histéria de
producao da cultura, das formas culturais existentes. E como para nos apropriarmos da
cultura, do mundo cultural significado pelos demais e que se torna significativo para nos,
precisamos de outros seres humanos como mediadores do processo, fica claro também
que a dimensao da alteridade é fundamental para o Psicologia Historico-Cultural. Tal

dimensao é destacada por Molon (2003, p. 112):

O eu nao é sujeito, é constituido sujeito em uma relagao constitutiva eu-
outro no proprio sujeito, essa relacio € imprescindivel para a
constituicao do sujeito, ja que para se constituir precisa ser o outro de si
mesmo. E necessario o reconhecimento do outro como eu, alheio nas
relagdes sociais, e o reconhecimento do outro como eu préprio na
conversdo das relacGes interpsicolégicas em relagoes intrapsicologicas;
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mas nesta conversao, que nao é mera reproducado, mas reconstituicao de
todo o processo envolvido, ha o reconhecimento do eu alheio e do eu
proprio e, também, o conhecimento como auto-conhecimento e o
conhecimento do outro como diferente de mim.

Se nao houvesse uma reconstituicao do processo social em e para cada sujeito, seriamos
a principio todos constituidos igualmente pelo social, o que claramente nao é o que
ocorre na realidade. Sob uma base social comum de significados compartilhados pela
cultura, nos apropriamos do que se torna significativo para nés e vamos nos
constituindo de forma singular e unica, re-significando continuamente os eventos

particulares que formam nossa trajetoria de vida.

Sendo assim, apesar da possibilidade de criagao fazer parte da condicao humana, cada
sujeito vai se apropriar da mesma de forma singular. Alguns sujeitos serao mais ativos
na producao de formas culturais ou na re-criacao de suas proprias formas de existéncia;
outros menos, de acordo com as oportunidades que tiveram em sua trajetoria de vida,
dos sujeitos mediadores que encontraram ou nao nesse percurso e também dependendo

dos sentidos atribuidos as coisas e ao que significa “criacao” em sua vida.

No caso de Silvia, quando a pesquisadora lhe perguntou “como a arte entrou na tua vida,

na tua histéria”? Ela assim respondeu:

Acho que ela entrou desde muito pequenininha, de crianca mesmo. Eu
sou filha tinica, entdo, eu tinha muita necessidade de ter mais gente a
meu redor. Mesmo que eu tivesse muitos primos, brincava com muitos
primos, mas sempre tinha aquela hora, que era hora de ir pra casa, e
eu ficava sozinha, né. Entdo eu tinha que criar personagens pra, pra
superar essa minha soliddo, né. E eu adorava, gostava muito de
brincar de boneca. Sempre foi assim, o meu encantamento. Eu nao
brincava de boneca como a maioria das criancas brincam, fazendo da
boneca, um nenezinho, essa coisa de mde, nao entrava muito. Minhas
bonecas eram personagens, né. Eu acho que a arte comecou a surgir at
mesmo, né, nesses personagens que as bonecas se transformavam e eu
criava ceninhas e criava historias.

Segundo a narrativa de Silvia, sua atividade criadora esta presente, sob varias formas,
em sua historia de vida, da época em que brincava com bonecas até o momento presente.
Sabemos que continua acontecendo apo6s o término desta investigacao. E possivelmente
ird prosseguir por muito tempo ainda, sem que possamos determinar um fim, apenas
afirmar que, segundo Silvia, este ndo esta iminente. Em seu relato, Silvia apresenta seus

processos criadores como intimamente relacionados a dimensdao ladica. Gera a
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impressao de que sua atividade criadora opera como uma espécie de continuacao da
atividade ladica da infancia; como se “tudo tivesse comecado la e nao parado desde
entdo”. Ao mesmo tempo em que Silvia afirma a importancia da dimensao ladica em
seus processos criadores, podemos observar que ao situar o inicio de sua histéria de vida
como artista na infancia, Silvia fornece uma unidade mitica* ao relato de sua constituicao
como artista. Ao procurar demonstrar que a arte sempre esteve presente em sua vida,
desde uma tenra idade, Silvia estd fazendo uso do mitema da “precocidade™ e
construindo uma narrativa mitica a respeito de sua propria constituicio como sujeito
criador e artista. A fala de Silvia aponta para o exercicio da criatividade pela brincadeira,
atividade comum a muitas criancas. No entanto, Silvia faz mencao a sua atividade

criadora ja como arte, afirmando-se artista desde a infancia.

Além de fornecer um sentido mitico a sua existéncia como artista desde a infancia, o
discurso de Silvia pode também ser lido como revelador da necessidade e da veracidade
da dimensao social em cada um de nos, como a Psicologia Historico-Cultural apresenta.
Somos constituidos socialmente e mesmo uma crianca ja pode revelar a legitimidade
desse fenomeno quando, ao brincar sozinha, clama pelo outro. Segundo Vygotski, o
social existe mesmo quando uma tunica pessoa estd em acao. De fato, o ser puramente
individual nao existe. Em nosso desenvolvimento ontogénico e filogénico somos
constituidos pelos outros e suas vozes sempre ecoam em nos, mesmo quando estamos,

aparentemente, a s6s. De acordo com Zanella (2001, p.74):

A cultura, numa perspectiva dialética, é resultado da atividade humana
conjunta; por sua vez, as caracteristicas singulares de cada individuo em
particular também resultam da atividade social, posto que por seu
intermédio o homem se objetiva e concomitantemente se subjetiva, ou
seja, constitui-se enquanto sujeito.

! Sant’Anna (2007, entre outros) tem estudado a relagdo entre mitologia e identidade artistica e
observado a presenga de mitemas heréicos no discurso de artistas e criticos. O artista ou seu critico, ao
falar de si e de sua vida, tende a construir uma narrativa baseada em alguns elementos miticos que
atualizam o “mito do her6i”. No caso da presente pesquisa, o discurso de Silvia Teske também pode ser
considerado sob essa perspectiva, ao fazer uso de alguns mitemas que serdo abordados ao longo desse
capitulo.

? Para saber mais a respeito da presenca de mitemas em narrativas que apresentam o mito do heréi ou o
mito do artista, ver os trabalhos: GARCEZ, L.R.M. O mito, o herdi, o artista. Revista Ohun, ano 4, n. 4,
p., dez 2008. Disponivel em: http://www.revistaohun.ufba.br/O Mito o heroi o artista.pdf, Acesso em:
03 de fevereiro de 2009; DOSSIN, F.R. O mito e a imagem do artista: A figura de Marcel Duchamp e
além. Espéculo. Revista de estudios literdrios. Universidad Complutense de Madrid, 2008. Disponivel
em: http://www.ucm.es/info/especulo/numero38/mitoduch.html, Acesso em: 03 de fevereiro de 2009.




57

Como afirma Vigotskii (1998), toda criacao parte de uma necessidade; no caso de Silvia,
na génese infantil de seu processo de criacao, ela inventava personagens para brincar
com eles. Sua atividade lidica na infancia tinha o sentido de, nas palavras da proépria
Silvia, "superar a sensacao de solidao de ser filha tinica e ndo ter ninguém para brincar
quando chegava em casa". Através da exploracao da dimensao estético-artistica e da
funcdo imaginaria, ela procurava modificar as condi¢oes de sua propria existéncia,
fazendo “amigos” imaginados, suas bonecas-personagens, que se objetivavam como
companheiros reais em suas brincadeiras. Ela mesma construia formas de socializacao,
na auséncia de outras criancas; ela mesma enriquecia seu mundo social,

desempenhando papéis variados, ainda que na auséncia de interlocutores humanos.

Afirma Vygotski (Op. Cit., p.75) que “o processo pelo qual o sujeito se apropria do que foi
fornecido pela cultura é um processo simultaneamente de transformacao e de sintese”.
Compreendemos, portanto, que diante da necessidade de interlocutores, Silvia usou a
propria atividade criadora para gerar condi¢oes de trocas, de didlogos e de comunicacao
com outros seres humanos. Na falta de outras criangas ou amigos como companheiros
de brincadeiras, Silvia cria esses amigos e “resolve” criativamente seu problema
imediato. Ela passa a ter amigos nao necessariamente imaginarios, mas imaginados e
encarnados materialmente nas bonecas-personagens. E essas personagens criadas, tao
importantes mediadores de sua infancia, continuam existindo ao longo de sua vida, s6

que de outras formas, transmutados, na adolescéncia e na vida adulta.

Quando se tornou um adulto jovem, por volta dos vinte anos, Silvia afirma em seu relato
que continuou “criando personagens”; na infancia, com bonecas, na adolescéncia, como
seu proprio corpo. Nessa época, Silvia conta que “cria personagens” para “vestir" a si
propria. No final da adolescéncia, é seu corpo mesmo que se transforma, virando
espetaculo para o outro, a medida que ela mesma passa a se vestir de forma distinta da
maior parte das pessoas, criando uma ou varias personagens, dependendo da vontade,
do estado de espirito do momento. Silvia narra que passou, entdo, a brincar com o seu
proprio corpo e com a reacao das pessoas. Dava risada da reaciao dos outros, se divertia
muito. Todos os dias se "fantasiava" de, ou se tornava uma "pessoa" diferente. Um dia
estava careca, outro de peruca vermelha, com roupas, maquiagem e visual sempre

ousados.
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Ritos, mudancas fisicas, transmutacoes siao elementos comuns em narrativas que

apresentam o mito do artista. Segundo GARCEZ (2008, p.4):
O mito do artista vem para lhe conferir um estatuto de Artista,
transformé-lo em um personagem heroéico, permitir que ele atue como
um simbolo de transcendéncia. E alguém especial, predestinado a um
destino diferente, excepcional, que enriquece seu coletivo através de
suas acoes, no caso, a obra de arte. E o ser dotado de habilidades
especiais onde o cidadao comum pode se espelhar e dar algum colorido a
sua existéncia.

Silvia tem muitas histérias engracadas para contar dessa fase. Segundo a literatura

especializada (SANT ANNA, 2007, DOSSIN, 2008, GARCEZ, 2008), a presenca do

humor em seu relato também é uma das caracteristicas presentes em narrativas

mitologicas que compdem o mito do artista.

Figura 1 — Silvia Teske em performance como “Medusa”

Em uma dessas historias, Silvia narra como um grupo de pessoas ficava esperando que
ela passasse na rua para ver como vinha vestida “dessa vez”. “La vem ela!” — gritavam
quando a avistavam e todos corriam para vé-la. Em seu relato, Silvia conta que acabou
descobrindo que essas pessoas faziam parte de um grupo teatral que fazia performances;
eles a convidaram para fazer parte do grupo, uma vez que ela ja fazia “performances” em

seu cotidiano, na escolha de um visual diferenciado a cada dia.
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Figura 2 — Silvia em performance ha aproximadamente vinte anos

Figura 3 — Silvia Teske em 2005, no periodo em que foi entrevistada para o trabalho de
campo. No fundo, a direita, uma de suas pinturas do periodo 2004/2005: “Escolhida para

ser eterna”

Hoje, na faixa dos quarenta anos, Silvia nos conta que essa necessidade de mudar o

visual ainda se manifesta, mas de uma forma néo tao pronunciada. Silvia ainda procura
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se vestir da forma como melhor lhe apraz no momento. Mas afirma que nao esta mais a
busca de “chocar” os outros ou de se divertir a custa da reacao que seu visual provoca
nos demais. Ela mesma analisa que sua necessidade de mudanca nas formas visuais
ganha cada vez maior expressdo em suas proprias atividades criadoras. Tal relato
também pode ser considerado mitico, uma vez que Silvia apresenta-se como alguém que
se modificou com o tempo e a experiéncia e o resultado dessa transmutacao foi uma
maior expressao como artista. Silvia parece escolher elementos que fazem sua narrativa
ficar coerente em torno da idéia central de que a arte tem sido uma espécie de fio

condutor em sua vida.

Por outro lado, se considerarmos que ao brincar, desenhar e criar histérias, Silvia esta se
engajando em diversas atividades criadoras desde a infancia, tal possibilidade
demonstra o fundamento inequivocamente social do psiquismo humano e a natureza

social da criacao artistica:

Eu acho que a arte comegou a surgir ai mesmo, né, nesses personagens
que as bonecas se transformavam e eu criava ceninhas e criava
historias. Em seguida, isso passou para o papel, através da literatura,
que foi o primeiro ato (de criacdo), assim, né. As artes pldasticas vieram
muito depois.

Silvia relata que demorou a se engajar em processos criadores visuais, devido a uma
série de experiéncias infelizes com relacao a educacao artistica na infancia. Tais eventos
deixaram uma ‘marca’ negativa, afastando-a da atividade criadora via artes visuais. Ela
nos conta que quando pequena foi colocada em uma escola de pintura e a professora
queria que ela fizesse um desenho de observacao; o que significava que ela tinha que
olhar para um objeto, no caso, uma jarra ou vaso e reproduzir o que estava vendo em um

desenho. Mas Silvia ndo queria fazer isso e se sentia forcada pela professora.

Até porque tive uma infancia meio conturbada nesse sentido — aquela
historia da professora que queria que eu desenhasse o vaso e eu nao
queria saber de desenhar o vaso.

(...)

Até na infancia, tinha, gostava muito de desenhar, mas me colocaram
numa escola de pintura e ai ndo deu certo porque a professora queria
que eu ficasse desenhando aquela jarra, toda a vida aquela jarra, e eu
ndo queria desenhar aquilo (risos). Ai sai. At depois, passou muitos anos
que eu ndo mexi com desenho, pintura, nada disso. S6 depois, na
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faculdade, né, ja gracas a Jandira Lorenz e a Doraci que foi, foram as
pessoas que me motivaram novamente.

E possivel constatar nessas falas que demorou algum tempo até que Silvia se sentisse
novamente a vontade para explorar artisticamente o universo visual, e que, segundo a
propria Silvia, as professoras universitarias e também artistas Jandira Lorenz e Doraci
Girrulat foram as principais mediadoras para que esse resgate ocorresse. O “encontro
com o Mestre”, o aprendizado que ele proporciona e sua possivel superacao no futuro
também é um mitema classico das narrativas que atualizam o mito do artista como
heréi. Ao fazer uso desse mitema, Silvia se apresenta como alguém que passou por
experiéncias de aprendizado significativo com alguns mestres em especial e que a partir

desse contato, sua propria vivéncia artistica foi transformada.

Assim, Silvia afirma que foi apenas quando estava na universidade, mediada por alguns
de seus professores de artes, também artistas, que ela conseguiu reinvestir em sua
atividade criadora plastica. Antes disso, ficou com a impressao “que nao dava para

aquilo”, que “desenhar nao era para ela’.

Eu sempre tive um “que”, assim com o meu desenho (ri), porque eu
sempre quis ter um desenho assim tao lindo quanto o do Rubens, ou
do... Botticelli, por exemplo, que tem aqueles rostos angelicais tdo
lindos... Mas o meu desenho nunca fez este rosto assim. Os meus rostos
sempre foram muito caricaturais, né. Muito exagerados, assim, os
narizes exagerados, orelhas, os tracos exagerados. E eu nunca
acreditei nesse desenho. E agora eu té a fim de acreditar mais nesse
desenho, assim. Eu ja decidi, ja descobri que a minha peculiaridade nao
é fazer nenhuma... ham, mulher belissima como as do Botticelli, né,
mas que eu tenho uma caracteristica mais Barroca, assim mais, ham...
Expressionista, né, vamos dizer assim, que exagera, que provoca
emocao, que provoca... ham, desacordo, né.

Silvia nos conta que nesse processo de descoberta de seus proprios signos e de seu modo
singular de desenhar, seu desenho se torna entao cada vez mais caricatural, exagerado,
distorcido. Um desenho que incomoda, que provoca desacordo... e questionamentos. Um
desenho que nao transmite necessariamente beleza, mas deixa seu registro na

subjetividade de seu interlocutor.

E ai eu to querendo deixar isso vir a tona, assim, agora. Ndo tenho
mais essa preocupacdo de...que “ah, vamos comprar porque ela é
bonitinha, entdo que legal, vou botar na minha sala”. Nem por isso,
esta preocupacdo também ndo tinha antes. Mas eu tinha assim que eles
gostassem, que se apaixonassem, que passava uma imagem legal, né?
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E eu descubro que essa feia, essa velhinha, essa tia, essa ham, como é?
Essa aqui que ta guardada dentro da caixinha, ela também vai passar
coisas boas para as pessoas, porque vai passar questionamentos, vai
passar... ham, se tocar, né?

Se hoje Silvia relata que ja se sente a vontade explorando o universo plastico, ao mesmo
tempo em que afirma conseguir reconhecer as caracteristicas singulares de seus proprios
processos de criacao, é digno de nota, entretanto, que as artes visuais nao foram sua
primeira opcao profissional. Silvia afirma que foi por “forca das circunstancias” e nao
devido a uma escolha por afinidade, a principal motivacao que resultou em seu ingresso
no curso de Licenciatura em Artes Plasticas. Na época, estava interessada em fazer teatro
e cursar Artes Cénicas. No entanto, nem a Licenciatura, nem o Bacharelado em Artes
Cénicas existiam na UDESC. Silvia entrou entdo para o antigo curso de Desenho
Industrial; apo6s alguns semestres, trancou o mesmo, a espera da abertura do curso de
Artes Cénicas. No entanto, como o curso demorava em ser inaugurado, Silvia afirma que

“cansou da espera” e migrou para o curso de Artes Plasticas:

E ai logo em seguida, porque ai, na época eu tinha trancado desenho.
Teatro. Tava ainda aguardando que entrasse Artes Cénicas, mas ai
ndo tava entrando, ndo tava entrando, eu disse assim, olha eu vou
voltar e vou pegar Artes Plasticas, acho. Ai entrei tal em Artes Plasticas
e ai, ja vi que ndo tinha muito a ver Artes Cénicas e continuei Artes
Plasticas, comecet a fazer performances, né, que ai também acho que
baixou um pouco aquela minha necessidade de... das Artes Cénicas. A
performance ja supria aquela coisa de palco, aquela coisa da atitude,
da vestimenta diferente... (...) Também perdi o interesse, porque ja tava
acontecendo isso na minha vida. (...) Ja tava mais centrada, ja sabia o
que eu queria. (...) Ndo sabia ainda que era pintura. (...) Cor, matéria,
isso tava muito forte e eu tinha muita vontade de mexer com isso. (...)
Mas ainda muito perdida, sem uma coisa muito definida, né.

O relato de Silvia aponta para uma aparente escolha profissional casual com final feliz:
em sua narrativa, Silvia consegue com o tempo “resgatar” seu proprio espaco nas artes
visuais e, dentro desse universo, seu proprio espaco “pictorico”; “encontrando-se” tanto
como artista, quanto como arte-educadora, professora de artes. Mais uma vez, ocorre a
presenca de elementos miticos no discurso de Silvia apresentando-se como artista, uma
vez que podemos encontrar em sua fala, sinais de que suas escolhas ja configuravam um
interesse nas artes visuais, mesmo quando ela ainda se via interessada nas artes cénicas.
Ela jai estava se movimentando nessa direcdo quando afirma: (...) ‘Ja tava mais

centrada, ja sabia o que eu queria. (...) Nao sabia ainda que era pintura. (...) Cor,



63

matéria, isso tava muito forte e eu tinha muita vontade de mexer com isso”. Ou ainda:
“A tela com a pintura tal, eu nunca vou deixar porque tem uma coisa minha da menina
que gostava de pintar com lapis de cor que é muito forte e eu gosto dela, né, eu gosto
desse processo”. Nesse sentido, nao podemos afirmar que houve realmente uma escolha
profissional ao acaso, uma vez que Silvia ja estava fazendo escolhas que a levaram a

explorar cada vez mais o universo das artes visuais.

Silvia menciona, nesse fragmento de sua narrativa, que nunca vai deixar de pintar, de
criar via pintura em tela, uma vez que essa possibilidade criadora ainda resgata a crianca
que existe nela “que gostava de pintar com lapis de cor”. Sua fala revela esse aspecto
lddico que lhe é extremamente prazeroso. Da forma como se apresenta, € como se Silvia
continuasse se permitindo a "brincar" na vida adulta, ainda criando “novos
personagens”, seja na pintura, ou na literatura, ou na moda, dando a si mesma continua
autorizagdo para exercitar o que aconteceria se ela comecasse a preencher uma tela ou
uma pagina em branco, ou comecasse a intervir e a modificar uma simples caixinha de

madeira, ou a aumentar exageradamente as dimensoes de um vestido feito de papel.

Sobre esse gesto de se lancar ludicamente a atividade criadora, Silvia afirma, rindo: “Eu
nunca consegui controlar muito os meus impulsos”. Isso significa que quando comeca a
experimentar algum material, Silvia narra que freqiientemente se deixa levar pelas
possibilidades expressivas e pelos “impulsos” ou “vontades” gerados por essa atividade

no momento mesmo de contato ltdico com o material.

Silvia tem um “namoro” antigo com a moda. Atualmente da aulas para alunos do curso
de Moda e tem projetos que mesclam artes visuais e moda, como por exemplo, a
confeccao de grandes vestidos feitos de papel, com cerca de 3 metros de altura.
No caso desses vestidos de papel, Silvia conta que eles acabaram ficando “gigantes”:

Ah, mas ai eu ndo resisti, né, quando eu comecei a fazer o molde no

Maneco ai eu ja comecei a aumentar, aumentar, aumentar, acabou
virando um vestido de 3 metros de altura.
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Figura 4 — Analogia visual: Baldo branco que se assemelha ao “vestido gigante”

Infelizmente, nao foi possivel tirar uma foto dos “vestidos gigantes” de Silvia. Na falta de
um exemplo real, trazemos uma analogia. Os vestidos se assemelham a esse balao, com a
diferenca de que sao rigidos e tem a forma do corpo humano, mas ficam com essa

aparéncia “inflada” e gigantesca.

No momento em que citou os vestidos gigantes, Silvia estava falando de sua criacdo na
moda, e em particular, dessa época recente (2006) em que estava experimentando com

papel. A pesquisadora perguntou, entdao, como surgiu a idéia de trabalhar com isso:

Bom, essa idéia vem de muitos anos atrds, eu e o Osmars a gente
trabalhava com mascaras de papel, entdo a gente fazia a base de
argila e fazia papelagem que na verdade é colagem de papel sobre
papel e fazia as mascaras, transformava em objetos de decoracdo e
vendia na praca, que nem hippie assim, nossa fase hippie, né. E a gente

* Osmar Teske era marido de Silvia, hoje vitva. Ele faleceu em 2006.
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trabalhou muito com isso, assim quando a gente se conheceu a gente
trabalhava com isso e a gente, nossa, fizemos muita festa com isso,
trabalhava no meio da rua, a criancada toda ia la trabalhar junto com
a gente, entdo era muito legal. E ja ha uns trés meses atrds, quatro, eu
e 0 Osmar comegamos a, eu comecei. Primeiro, para fazer os vestidos,
que eu t6 com um projeto na moda com os meus alunos que eles tém
que fazer vestidos e esculturas. E ai eu peguei os manecos la da da
propria universidade, trouxe para casa pra eles me servirem de
molde... A minha intenc@o era so fazer o primeiro molde no maneco de
papel pra passar pra eles a técnica. Ah, mas ai eu ndo resisti, né,
quando eu comecei a fazer o molde no Maneco ai eu ja comecei a
aumentar, aumentar, aumentar, acabou virando um vestido de 3
metros de altura.

Sua resposta demonstra em sintese, como afirma Vigotskii (1998), que a atividade

criadora:

a) surge a partir de uma necessidade concreta;

b) é mediada pelo outro;

¢) nao acontece “do nada”, ao contrario, se transforma a partir de materiais e

técnicas ja existentes que sao re-significados e modificados continuamente; e

d) no caso de Silvia, opera de forma ladica a partir da livre exploracao de certos tipos

de material, como o papel.

A propria Silvia se surpreende e se diverte com o resultado de seu processo criador do

vestido gigante:

Al, diante daquilo, eu fiquei fascinada. Digo, (...), olha ai, que legal,
cara, porque da pra fazer tudo o que tu queres, né, tudo o que tu
imaginas da pra fazer com essa técnica.

Nessa mesma fala, ela conta que “vestidos gigantes” muito semelhantes aqueles que

estava criando apareceram na Festa de Abertura da Copa de 2006 e que achou incrivel

ela também estar trabalhando em uma tendéncia que estava surgindo simultaneamente

em outros locais:

E ai eu achei muito legal tu poder, am, tu pensa assim nessa hora
como que tu acaba canalizando mesmo as energias e as coisas que
acontecem no mundo porque logo que abriu, acho que foi a Copa, a
abertura da Copa, ndo sei se chegasse a ver, apareceram aqueles
vestidos gigantes sobrevoando o campo, e eu tava mesmo fazendo, tava
com o meu vestido gigante aqui na sala e vendo na televisdo a Copa
com os vestidos no meio do campo, e eu disse, ‘ puxa vida, que coisa
louca que é isso’, de tu, ndo sabia que ia ser aquilo, né, entdo tu pensa,
alguma conexdo tem at, né, nesse universo que td — e a moda acho que
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ta bem nesse caminho né, ela ja deixou de ser um produto do mercado
para virar um produto de arte mesmo.

Silvia demonstra admiracao ao mencionar a sincronia entre sua criacao e os produtos
mostrados na abertura da Copa do Mundo de 2006, alegrando-se com o fato de que ela
também estivesse criando algo que estava sendo legitimado artisticamente e difundido
por todo o planeta, naquele momento. Ela acredita que essa “canalizacdo” é uma das

habilidades do artista que se encontra em sintonia com seu proprio tempo.

Os “vestidos gigantes” de Silvia parecem esculturas ocas, pois sao rigidos, com a forma
aproximada de um corpo humano. Como ela mesma diz, parece que a pessoa que estava
ali, “saiu, foi embora e ficou s6 o casulo”. Silvia associa esta atividade criadora com a

criagdo de uma “casa” — e quer continuar explorando esse processo, que esta inacabado.

O elemento ladico desse processo ¢é evidenciado por Silvia em varios momentos de sua
narrativa, na forma como se diverte com seus processos criadores e seus resultados
surpreendentes. Silvia se apresenta numa postura de “liberdade para criar”,
aparentemente sem julgamentos criticos antecipados ou a priori, como se explorasse
cada etapa alcancada com o prazer e o jubilo de uma crianca maravilhada com uma nova
descoberta. Em outro momento, ao passar por uma obra antiga — Ver Figura 5 — feita
com chaves dependuradas por fios azuis em moldura circular com trama em forma de
rede, que esta em sua propria casa, e ouvir o som resultante do contato com a peca,
Silvia comenta: “- Ai, que delicia, a sensacdo que eu tenho é de estar brincando de

casinha!”

Com essa frase, Silvia procura demonstrar que seu prazer lidico é evidente até mesmo
no contato com obras ja acabadas. No entanto, a ludicidade de sua atividade criadora
nao pode ser considerada infantil; como Silvia jA ndo é mais crianca, ela ganha
maturidade e expressividade em formas estético-artisticas elaboradas intencionalmente
a partir da re-significacdo constante de suas experiéncias. Isto significa que sua
imaginacdo criadora nao se baseia apenas na percepcao do mundo a partir de suas
vivéncias, mas na recriacdo dessa percepcao a partir da atividade analitica de seu

pensamento e intencionalidade.

Por outro lado, sua busca continua de gerar novas formas visuais ou novas imagens

aparece em sua producao estético-artistica e, ao mesmo tempo, demonstra uma outra



67

procura: a de sua autorizacdo social como artista - como nos mostra sua fala anterior
sobre o evento sincronico da criacao dos “vestidos gigantes” por ela e pelos sujeitos
criadores que apareceram na abertura da Copa do Mundo de 2006. Nesse momento,
Silvia se percebe como uma artista que estd em sintonia com outros artistas e com as

possibilidades criadoras que estdo sendo “canalizadas” ou objetivadas na atualidade.

Figura 5 — Obra feita com chaves dependuradas por fios azuis em moldura circular com

trama em forma de rede

Ao longo de sua narrativa, quando fala de seus proprios processos de criacao, Silvia
procura demonstrar que sua atitude ao abordar as fases iniciais da producao de um
objeto estético novo é a de explorar as infinitas possibilidades visuais que as cores, as
linhas, os volumes, as texturas podem oferecer a partir de experiéncias anteriores com os
materiais que utiliza. Assim, com o tempo, vai ganhando um maior conhecimento do que
aquele material especificamente pode lhe proporcionar e com isso, procura repetir as
experiéncias que mais a agradaram, ou elege explorar novos efeitos a partir de
possibilidades técnicas inéditas, inclusive explorando o que o acaso pode lhe trazer. Em
seu relato, Silvia faz uma associacao constante com a ludicidade desses momentos em

que trabalha artisticamente e suas experiéncias infantis, como se procurasse sempre
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resgatar “a crianca que brincava com lapis de cor” ou de casinha: “- Ai, que delicia, a

sensacdo que eu tenho é de estar brincando de casinha!”

No entanto, a forma como ela faz isso é constituida pelo seu background adulto, pelas
suas experiéncias, intencionalidade, pensamento e afetividade adultos. Ja tem a marca
de uma certa maturidade conquistada tanto pela re-significacio de suas proprias
vivéncias ao longo do tempo, quanto pela re-elaboracdo significativa dos proprios
materiais e técnicas utilizados e a descoberta das inimeras possibilidades criadoras dos
mesmos. Silvia relata que foi justamente com a exploracio dessas inumeras
possibilidades, que “veio a descoberta da importancia do processo de criagcdo e nao

apenas do produto”, do resultado, da obra:

E com o tempo eu acho que quando eu comecei a vivenciar essa coisa
do panico4, dos questionamentos sobre mim mesma, eu comecei a ver
que, na verdade, o grande trunfo ndo era o produto pronto, o produto
pronto é uma coisa que entra, o grande trunfo era o processo, né, o que
eu tinha e o que era o ganho na minha vida era o poder ta fazendo,
entende, aquele instante de estar fazendo era que era maravilhoso. Né?
Eu ndo podia ficar esp... eu fiquei muito tempo da minha vida
esperando por uma coisa que viria de fora, enquanto tudo estava
dentro de mim. (Risos) Né?

(...)

Ou que haveria uma coisa la na frente que seria melhor, tinha sempre
uma expectativa ou uma saudade.

Em uma outra passagem de seu relato, Silvia fala claramente que com a passagem do
tempo e o amadurecimento trazido pela re-significacio de eventos importantes e
dolorosos em sua vida, ela descobriu que o que precisava para criar ja se encontrava
“nela mesma, em seus proprios recursos criadores”. Enquanto que no passado, ela nao
conseguia perceber isso e pensava que, para se tornar um sujeito criador ou uma artista,
ela precisaria encontrar algo que ainda estava “fora dela mesma, como se fosse algo que
viria de outros para ela”. Mais uma vez em sua narrativa aparece a presenca do mitema
da “transmutacao”, que resulta em uma crescente caracterizacao ou “descoberta” sua

como artista.

* Silvia fala de uma época em que sofreu de Sindrome de Panico e precisou buscar tratamento
psicoterapico. Como resultado desse processo, ela se transformou como pessoa, libertando-se de
antigas inibicdes, o que também se refletiu em seu processo de criagdo apods essa fase, o qual, segundo
suas proéprias palavras, se tornou mais amadurecido.
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Além disso, nesta sua fala, talvez se possa também encontrar o “mito do heroi asceta”,
quando Silvia sugere que seus recursos criadores vém dela mesma e nao “de fora”, como
se seu talento artistico se originasse de uma interiorizacao, ou de uma inspiracao que
vem de dentro, ou de alguma espécie de recolhimento interior. Sant”’Anna (2007)
também menciona que a “solidao” ou algum momento de isolamento introspectivo que
resulta em alguma “revelacdo” é um mitema bastante tipico encontrado no mito do

artista.

Além da exploracio de materiais e técnicas, ao criar imagens visuais, Silvia
necessariamente esta dialogando com a producao artistica de seu tempo. Hiriart (1999)
afirma que se, por um lado, a criacdo artistica implica invencao, por outro, a criacao de
algo novo em arte nao é possivel sem didlogo com a tradicao. O autor define arte como “o
trabalho em que se inventa dentro de uma tradicao, modificando-a de forma pessoal. A
tensao que é suscitada entre tradicao e invencao pessoal é propria da arte e recorre sua

historia.” (Op. Cit., p.125)

Por isso, a producdo criadora de Silvia, a0 mesmo tempo em que € singular, por ser
resultante de sua forma tnica de apropriacao, significacao e producao cultural, também
é reflexo e refracao das tradigOes artisticas existentes, tradigoes essas que foram por ela
apropriadas com a mediacdo de muitos outros sujeitos. No entanto, ao contrario das
expectativas da pesquisadora, Silvia ndo fez menc¢ao em sua narrativa a possiveis artistas
consagrados pela tradicio que tenham influenciado sua producao. O desejo da
pesquisadora de tecer comparagdes entre suas obras e as de outros que serviram de
alimento para seus proprios processos criativos, como aponta Hiriart (Op. Cit.) ficou

insaciado e possivelmente deixou uma lacuna nos resultados dessa tese.

Quando menciona mediadores, Silvia fala de seus professores universitarios. Ela lembra
com carinho de um desses agentes mediadores, sua professora de artes visuais, também

artista, Doraci Girrulat:

Uma pessoa que me ensinou [conhecimentos em artes] que eu uso até
hoje foi a Doraci (pequena pausa) né, que a Doraci que ensinou pra
gente na verdade, acho que a magica — ai que ta — ensinou a alquimia
[de pintar]. Acho que portanto ndo é a técnica e sim a alquimia de
misturar as tintas — a pessoa pode dizer assim 6 ah, sdo tecnicazinhas
tao bobas, né, tipo aquela tecnicazinha da escova de dente ou de ...am...
Quiboa, agua sanitaria sobre anilina que da aquele efeito, essas
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tecnicazinhas que parecem bobas na verdade sdo a alquimia das artes
plasticas, né, e a Doraci teve a sabedoria de ensinar isso pra gente.
Entdao isso eu continuo usando até hoje, posso até ndo usar a Quiboa e a
escova de dentes, mas foi a partir da Quiboa e da escova de dentes que
eu criet solucgoes.

Silvia nos conta que Doraci foi um sujeito mediador importante para ela, ao faze-la
perceber que ela pode “encontrar resultados visuais fantdsticos em processos simples”.
Doraci, fundamentalmente, em suas palavras, “ensinou-a a VER, a olhar com encanto
as coisas do mundo” e suas possibilidades de transformagdo, a se admirar das
possibilidades “magicas” e “alquimicas” da visualidade a partir de técnicas que a
principio poderiam ser desconsideradas ou menosprezadas como “infantis”. Mais uma
vez, o mitema do “encontro com o Mestre” aparece em sua narrativa, sinalizando a

presenca do mito do artista em seu relato.

O depoimento acima transcrito surgiu no contexto em que a pesquisadora perguntava a
Silvia a importancia da técnica em seus processos criadores e se utilizava neles as
técnicas aprendidas na universidade, em seu curso de Licenciatura em Artes Plasticas.
Como resposta, ela afirma que “quase ndao aprendeu técnicas na universidade” e que

aquelas que utiliza sao fruto de seus proprios processos de exploracao e descoberta:

Olha, eu vou ser bem sincera assim, eu acho que eu aprendi muito mais
fora da universidade do que na universidade em termos de técnicas, né.
Eu acho que a universidade me deu coisas preciosas, como o processo
de de de criar conceitos, de trabalhar tematicas, de trabalhar o
processo criativo nesse sentido, né, me deu claro o manuseio do pincel,
a descoberta de que se eu misturar tinta a 6leo com tinta a base d’‘agua
(rindo) pode dar um efeito legal mas ndo é o ideal, enfim, essas
questoes sim. Mas o que me deu mesmo o meu processo técnico foi a
propria experiéncia, foi inclusive o fato de eu lecionar, de eu trabalhar
ensinando os outros. Foi essa propria necessidade de ensinar os outros
que me ajudou a encontrar saidas para determinados resultados que
eu queria.

Sem negar a legitimidade desse depoimento, é possivel afirmar que Silvia nao esteja
visualizando o alcance da dimensao técnica em sua prépria producdo artistica ou
estética, uma vez que essa dimensdo inegavelmente esta presente como um elemento
constituinte da mesma. Talvez a negacao do aspecto técnico seja mais um mitema
presente em sua narrativa, como a “artista que se faz a si propria”, que descobre sozinha

as técnicas que utiliza para criar. Talvez pelo mesmo motivo, outros artistas nao tenham
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aparecido em seu relato como fontes de alimentacdo para sua producao estético-

artistica.

Durante a entrevista, Silvia menciona que nao é possivel separar a artista ou o sujeito
criador da professora de artes. A pesquisadora havia perguntado a ela como vé esta
relacdo entre ser artista e ser professora, o quanto que ela “leva a artista para a sala de

aula” e se ela se percebe se expondo como artista no momento de lecionar:

Sim, bastante, eu acredito assim que am, é dificil para mim separar, as
duas coisas, né, até teve turmas que houve até uma reclamacao, ai de
uma determinada turma de que “ela é muito artista”. Né, “ela é muito
artista e ndo tanto professora”; outras turmas ja dizem que gostam do
fato de eu ser professora e artista porque vivenciam na pele e tal, né.

(..)

Mas eu ndo consigo separar, né, quem vai para a sala de aula é a
artista; né, sé que claro, tem também um certo controle, am... nem sei
se a palavra certa é controle, mas eu tenho assim um cuidado, né, pra
que eu quero assim que o aluno compreenda aonde que eu quero
chegar, entdo eu dialogo muito, até peco, as vezes, por excesso de... de
minticias, né, entdo eu sou capaz de repetir o mesmo exercicio ou a
mesma pratica de varios dangulos diferentes para que o aluno
compreenda aquilo, né. E... eu levo muito da artista, no sentido assim,
eu compreendo como que foi a minha experiéncia, né, o que que fez com
que eu, independente de eu ser uma artista, porque eu deixo bem claro
para eles que o objetivo do curso ndo é que eles se transformem em
artistas, isso é muito cedo! Podem até se transformar, outros até ja sdao,
sO que ndo se deram conta. Mas que o objetivo é que eles consigam am,
am, se organizar perante o trabalho, né, de arte. E como fazer isso.
Como despertar isso neles. Porque se eles comecam a perceber isso em
si, eles podem estar percebendo isso também em outro, né, elementos
que eu ndo poderia estar trabalhando com arte-educacdo, se eu nao
fosse artista.

O que a fala de Silvia revela é que a atividade de lecionar alimenta e é uma importante
mediacao para sua propria atividade criadora. E a sua atividade criadora por sua vez,
alimenta e também constitui a sua pratica pedagogica, dialeticamente. Ela mesma nao

concebe os dois processos separadamente:

Eu nao acredito na pessoa que trabalha com arte-educacdao e que nao é
artista. Quer dizer ndo é que ele, ele pode nem ser um artista que expoe,
um artista de midia, um artista conhecido; o que eu quero dizer é que
ele tem que ter a pratica, né, ou a pratica do desenho, ou a pratica da
pintura, ou a prdtica da palavra, ou a pratica da danca, ou alguma
prdtica. Nem que seja trancado no banheiro, ndo importa. Mas que ele
consiga trazer essa relacao pra, que ele consiga perceber essa relacao
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como linguagem. Assim, porque sendo como que ele vai fazer isto com
os alunos, como vai trabalhar arte com os alunos? Se ele ndo tem uma
vivéncia com a arte, né? Ele teve quando crianca. Porque toda crianca
tem isso, ja faz parte de toda crianca, né? Mas a medida que ele vai
crescendo, ele vai abandonando isso, né? A maioria dos adultos faz
isto, é uma pena, né? E entdo, quando ele volta, né, o primeiro, o
primeiro contato que eu tenho com minhas turmas é esse, eu quero
primeiro ver em que ponto ele estda préoximo da sua fala artistica e a
que ponto que ele esta distante. Que ele tem ele, eu nao duvido, né, mas
as vezes ele ndo tem a minima idéia de que ele tem isto dentro de si,
entdo, tem que recuperar isso e isso s6 pode ser recuperado com um
artista. Né, entdo a minha vivéncia é que faz eu montar a prépria
vivéncia dos alunos, né, entdo pra mim ta superligado, assim, eu nao
consigo colocar o... A mesma coisa é a artista: a artista ndo consegue
mais sair sem levar a professora junto. (Ri). Entdo as vezes quando eu
comeco a bater papo sobre a arte, quando eu vejo eu estou falando da
educacado, to falando do processo da crianca, té falando de como que
surge o desenho na primeira infancia, como que surge... né? Entdo,
agora se tornaram uma coisa tinica, assim. Nao consigo mais separar,
a mesma coisa é a escritora, ela também vai junto, né. E isso. (Ri).

Essa passagem sobre o aspecto pedagogico do fazer artistico, sobre o que constitui o
processo de ensino-aprendizagem da arte para Silvia, demonstra que ela percebe, em
primeiro lugar, que aquilo que pode realmente ensinar a seus alunos tem relacao com o
resgate da ludicidade da infancia na exploracao de experiéncias artisticas. Além do
resgate da vivéncia ladica da arte, ela busca também criar possibilidades para que o
aluno seja capaz de construir um discurso artistico. Discurso esse capaz de dar a essas
experiéncias com arte, a principio dispersas, uma unidade significativa, a partir da
apropriacao, pelo sujeito, de sentidos singulares com relacao a sua prépria atividade

criadora.

Assim, podemos constatar que para Silvia o artista ndo é meramente um sujeito que
trabalha com arte, transformando materiais; € aquele que é capaz de, ao vivenciar a
experiéncia artistica, transformar essa experiéncia em discurso significativo para si e
para os demais, sendo por isso, capaz de atingir e modificar o olhar do outro sobre si
proprio, sobre o mundo e sobre a propria arte.

7

Ser artista é ser potencialmente educador e transformador dos modos dos sujeitos
perceberem a realidade. E um educador que se propoe a fazer isso, sera melhor educador
se também for artista e operar nele mesmo essa transformacao que pode ser proposta

aos outros.
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Lembremos aqui de Vygotski (1997) falando que “a palavra é o microcosmo da
consciéncia”. Toda experiéncia, para ser significativa, precisa ser mediada pela palavra,
necessita ser apropriada nao s6 em termos da empiria, da atividade pratica que a
embasa, mas fundamentalmente também pela mediacao dos sentidos que essa atividade
tem na cultura, sentidos esses que serao re-apropriados pelo sujeito de forma tnica e

singular.

Assim, ao ensinar a seus alunos o que é o fazer artistico e como este pode ser
continuamente re-significado, Silvia ao mesmo tempo em que precisa ser mediadora
para outros, torna-se um outro para si propria, uma mediadora de si mesma. A
necessidade de trabalhar sobre seus proprios processos de criacdo faz com que ela nao
seja apenas um sujeito criador, mas um sujeito criador que é também capaz de ensinar o
que sabe a outras pessoas. Para isso, além de saber o que quer obter e como chegar 14,
Silvia precisa constantemente encontrar solugoes novas, modificar técnicas antigas e,
sobretudo, mesclar processos e técnicas antigas aos atuais, gerando novas configuracoes
nas obras resultantes e, inclusive, gerando ainda processos criadores inéditos, como a
tapecaria:
Na medida que tu comeca a fazer, tu comeca a ver que a técnica
também ela vai se somando ao contexto em que tu estds, né, essa
técnica ha vinte anos atras era feita de uma maneira, né, hoje eu ja
tenho outras alternativas que eu posso estar misturando a ela, até pela
minha prépria prdtica enquanto artista, né. A coisa, quando eu
trabalhei com as mascaras, eu ndo trabalhava com tapecaria, entdo
nem me passava pela cabeca costurar ou bordar em cima da peca. Mas
agora com a experiéncia que eu ja tive com outras obras com
bordados, o bordado me parece assim fundamental, trabalhar na peca,
né. Entao tudo isso ta ta levando esse trabalho que ta bem no inicio, eu
sO0 tenho praticamente quatro obras... em processo, né, mas taG me

levando a uma outra concep¢cdo do meu trabalho enquanto artista
também.

Nessa fala, Silvia aborda seu novo trabalho com bordados, em pleno processo de criacao,
com apenas quatro obras produzidas no momento da entrevista. Podemos observar
como em seu discurso, sua énfase nao esta no produto e sim no processo. O fundamental
para ela, é como sua propria obra, seja ela qual for, no momento de seu processo criador,
se torna uma espécie de espelho em que ela se percebe de forma nova; e ao fazé-lo, ela se

enriquece, ao perceber nesse espelho tanto sua propria trajetoéria de vida, quanto seu
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desenvolvimento como sujeito criador. O trecho a seguir de sua narrativa demonstra que
produtor e producao, sujeito criador e criacdo sao partes indissociaveis em relagao

dialética de crescimento e transformacao:

Tem o outro lado que esta se tornando cada vez mais importante pra
mim, que é o lado do do do processo, do meu processo individual, seja
com a técnica, seja com o conceito, tema, né, o que aquilo ta
desenvolvendo em mim enquanto ser humano, né.

Sobre esse desenvolvimento, Silvia nos fornece mais detalhes:

Por que é incrivel assim eu nunca tinha me tocado tao, de forma tao
forte, o quanto quando eu estou trabalhando em alguma série, o
quanto aquilo influi na minha proépria vida, na minha prépria visao de
mundo. Quando a minha visdo de mundo das vezes se alarga, as vezes
até se estreita, né, ou seja, fica tao focada, fixa, em apenas um detalhe
que as vezes até me espanto, né, mas assim, o mais comum é se
alargar, comecar a ver outras outras imagens, outras possibilidades,
né, pra tua vida, pro teu exercicio de viver, como pro teu exercicio de
criar.

Essa fala de Silvia revela o aspecto transformador da arte que, ao beber da fonte da vida

mesma, a transmuta. Vygotski (1999, p. 307) afirma que:

O milagre da arte lembra antes outro milagre do Evangelho — a
transformacdo da agua em vinho, e a verdadeira natureza da arte
sempre implica algo que transforma, que supera o sentimento comum,
e aquele mesmo medo, aquela mesma dor, aquela mesma inquietacao,
quando suscitadas pela arte, implicam o algo a mais acima daquilo que
nelas esté contido.

Se a vida mesma é fonte da arte, Hiriart (1999) menciona ainda uma outra tensao que €
visivel no trabalho de Silvia: aquela entre liberdade e necessidade. Se por um lado, o
artista ou sujeito criador pode ser considerado livre para criar o que quiser, por outro
lado, o gosto estético do artista e da tradicdo ou tradigOes que irao constituir sua(s)
fonte(s) referenciais(s), seja para modifica-la(s) ou simplesmente acompanha-la(s), é
determinante no processo de criacdo artistica. Hiriart (1999, p.126) afirma que “em arte

estamos sempre capturados por tradicoes”.

Sob outra perspectiva, afirma Vygotski (1999), que nao ha criacao que comece realmente
“do nada”. Toda criacao surge como transformacao de algo que a principio ja existe. E, a
medida em que um artista ou sujeito criador comeca efetivamente uma obra, o que era

potencialmente “infinito” como o universo simbolico de sua liberdade criadora, esse
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universo de infinitas possibilidades se torna necessariamente finito. Os primeiros tracos
comecam a determinar possibilidades estruturais, que vao ficar bem com certas
combinacgdes ou arranjos, mas nao com outras, de acordo com a intencao inicial para a
obra e também com a forma com que o sujeito criador vé o mundo e a sua propria

atividade criadora.

O confronto com a tradicao é um dos determinantes da constituicao da visio de mundo
do artista. Dessa forma, o trabalho do artista envolve necessariamente continuidades ou
rupturas com tradicoes, como destaca Hiriart (1999). O préprio trabalho do artista se
aproxima a uma criacao de séries de obras em que o modelo proposto se apresenta em
muitas variagoes, dentro de uma variedade de intencOes. A criacao artistica, segundo
Hiriart (Op. Cit., p.126) “consiste em diferentes versoes, cada uma de suas obras, de um

mesmo modelo, seu estilo ou modo de fazer”.

Essa producao em série, que ao mesmo tempo se modifica e nao se repete € visivel nos
processos criadores de Silvia Teske: nos vestidos gigantes, nas “tirinhas”, nas telas, nas

“caixinhas”.

Ao criar obras, Silvia também vai criando um olhar, um foco, uma direcao que vai
constituindo o seu modo de ser estético-artistico. Esse modo, apesar de estar presente
antes do nascimento de uma obra, serd necessariamente modificado no processo de
producao da mesma, uma vez que nao ha possibilidade do artista saber de antemao
exatamente o que sera criado. O material oferecera tanto resisténcias como novas
possibilidades. O caminho trilhado se bifurcara para outras direcoes. O acaso também
tera sua contribuicao inevitavel. Silvia fala que algumas vezes, ela ja sabe que quer

trabalhar com um determinado material, mas ainda nao sabe exatamente o que vai fazer:

Eu ja sei que eu quero trabalhar com tapecaria, eu sei que quero
trabalhar com materiais alternativos, eu sei tudo disso, mas eu ainda
ndo sei qual vai ser o inicio da técnica, entdo ainda ndo mexi, pego,
rondo, boto em cima da mesa, tiro de cima da mesa, penduro,
despenduro, (risos) entao ta sendo bem legal, assim, né. Porque eu nao
tinha essa paciéncia. Eu gosto. Acho que com a série das japonesas, do
Japdao veio isso muito forte.

No percurso de explorar o material para descobrir como o trabalho criador pode ser

iniciado, Silvia afirma que “tem se descoberto uma pessoa mais paciente”. Descoberta
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essa recente, relacionada com a fase em que estava trabalhando pictoricamente o tema

das “Japonesas”.

De repente eu descobri os meus signos, descobri, ah, sabe, o quanto eu
tenho paciéncia para determinadas coisas. Eu sempre fui, fui encarada
como “ah, a Silvia ndo tem paciéncia pra nada”, né, mas de repente eu
descubro que eu sou capaz de ficar hooooras ali, costurando uma
pecinha, aquilo me atrai.

Interessante destacar que o mesmo processo que culminou no desvendar de uma “Silvia
que pode ser paciente” também trouxe como resultado o reconhecimento da
singularidade de suas proprias linguagens artisticas, seja na pintura, na literatura, ou na

moda:

Entdo, hoje eu me sinto mais sequra em relacdo... a... a minha pintura.
Até também ndo estou com expectativa de ser uma outra coisa a ndo
ser eu mesma. Isso também, né, muito tempo fiquei querendo ser um
Picasso, que eu gostava muito, que eu admirava muito. Hoje ndo, hoje
eu quero mais a minha linguagem mesmo. Entdo também flui, s6 que
flui de forma diferente, é é mais calmo esse processo.

Silvia conta que levou um tempo para que ela pudesse encontrar seu proprio estilo
pessoal em meio ao universo das artes plasticas. Primeiro, porque ela chegou a acreditar
que nao sabia “desenhar como deveria”, que tinha algo errado com seus tracos.
Impressao negativa que ficou marcada desde sua experiéncia mal-sucedida com o
desenho de observagao na infancia. Depois, porque ela relata que costumava comparar
constantemente sua producao com a de grandes mestres como Picasso — como na fala
acima — pensando que tinha que descobrir “fora dela” algo que pudesse ser
transformador para sua propria atividade criadora. Assim, Silvia narra que “demorou
para que descobrisse seu proprio desenho” e o valor de sua producao criadora para si
propria. Ela afirma que: “Ter dado aula de desenho artistico possibilitou que eu

descobrisse o meu proprio desenho”.

Antes disso, Silvia relata que sempre se via “muito mais pintora que desenhista”. No
entanto, paradoxalmente, o desenvolvimento de sua atividade criadora na pintura —
mediada pela necessidade de ensinar desenho artistico a seus alunos — mostra a

importancia do desenho na sua composicao imagética:

A minha proépria obra mostra isso, né, é muito mais desenho que
pintura, muito mais linha do que cor.
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Na opiniao da pesquisadora, nas obras de Silvia, tanto a cor recebe grande destaque,
quanto o desenho. Ela parece conseguir um equilibrio interessante entre cor e linha,
entre desenho e pintura, sem dar as obras um senso de simetria ou de equilibrio estatico
na composicao final. Talvez isso possa ser demonstrado na obra a seguir, em que
desenho e cor se harmonizam num equilibrio dinamico que, ao invés de saciar, convida o

olhar a buscar mais e mais:

Figura 6 — “Repouso da gueixa” (2005) — 0,60 x 1, 20 m — Técnica mista sobre tela —

Exposta na ASSEVIM em 2005

Figuras 7 e 8 — Detalhes de “Repouso da gueixa” (2005)
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Figura 9 — Detalhe de “Repouso da gueixa” (2005)

Figura 10 - Detalhe de “Repouso da gueixa” (2005)

E importante ressaltar que o impacto estético que recebemos ao contemplar uma pintura
exposta em uma exibicdo nao pode ser comparado aquele experienciado ao ver as

mesmas obras reproduzidas em papel ou meio digital.

Voltando a fala de Silvia sobre a descoberta da paciéncia, ao mesmo tempo em que ela é
considerada importante e evidente em seus processos criadores, Silvia também percebe
a relevancia da inquietacdo, da inquietude, da busca de algo que ainda nao esta
totalmente claro ou manifesto como uma das fontes motivadoras de sua atividade

criadora. Na fala a seguir, Silvia nos oferece um depoimento-testemunho sobre a
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dialética entre paciéncia e inquietacdo na atividade criadora, quando responde a

indagacdo “como vocé se descobriu artista?”

E, como eu ja falei, eu me descobri... acho que eu me descubro sempre,
né, am, cada vez é uma descoberta nova, diferente, porque o conceito
de arte modifica também, né, entdo, as vezes eu me descubro uma
artista pela... maneira que eu tenho de lidar com as pessoas, por
exemplo. Independente de estar fazendo algum trabalho artistico, né.
Mas a maneira de me comunicar, a maneira de encarar o dia a dia. As
vezes eu me descubro artista na cozinha. (Ri) Nao porque estou fazendo
um prato especial, mas pela am, alquimia que é cozinhar, aquela coisa
do tempero que eu vou botar aqui, o risco de misturar uma coisa que
nunca foi misturada, né, (i) esta coisa quimica assim. As vezes eu me
descubro artista quando leio um livro. Lendo, sé lendo, né. Por que?
Porque acho que existem vdrias maneiras de tu ler algo, né. Entdo
quando eu, eu descubro aquela minha possibilidade de estar lendo e
lendo nas entrelinhas também e estar dando pausas necessarias para
que aquela leitura entre dentro de mim, né. As vezes eu me descubro
artista, am, pela paciéncia, né. Ah, porque eu tenho paciéncia de
esperar, ndo sé a tinta secar, mas esperar o momento certo de... de
continuar o trabalho. Tinha uma época que eu ndao tinha isso, eu tinha
assim um afa tao grande de terminar a tela que eu nao dava tempo pra
ela, né. Hoje ndo, hoje eu sou capaz de deixar a tela durante meses, até
que um belo dia eu olho pra ela e sei exatamente que intervencdo eu
quero fazer. Durante muito tempo eu ndo tive essa paciéncia, né. Entao
hoje em dia eu me descubro mais artista pela paciéncia, né. Mas
também me descubro artista pela inquietacdo. (Ri) né? Parece assim,
contraditério, dialético, até, mas é verdade. Aquela coisa assim: As
vezes a inquietacdo também é necessaria, né, tu tens que estar inquieta
para poder produzir. Entdo, nem tanto estar pacifica, calma, em
siléncio e nem tanto estar em turbuléncia, eu acho que tanto... um
pouquinho de cada coisa pra... pra deixar que a coisa flua, né, que a tua
linguagem flua. E... isso acontece muito assim, hoje em dia eu me sinto
mais artista, am, quando eu consigo ter paciéncia para esperar as
minhas, am, as minhas ousadias? Nao, as minhas atitudes. Nao
precisam ser ousadas, as vezes sdo ousadas, e as vezes nao sao. Tinha
uma época que eu acreditava que elas tinham sempre que ser ousadas
para serem artisticas. Hoje eu ja sei que ndo, as vezes a atitude mais
simples ela é tudo, né, e am, e também talvez que ela pode ser baseada
na lucidez e ndo tanto na... apenas na fantasia, né, antes também, eu
fazia sempre uma relacdo com a fantasia, sabe, que quanto mais
fantasia, mais arte era. (Ri) Agora eu ja vejo que ndo, que as vezes é
fantasia as vezes é lucidez, e aquilo que eu penso que era lucidez, era
fantasia e aquilo que eu pensava que era fantasia, era lucidez, né.
Entao, acho que isto também é maturidade, né, fica dificil as vezes tu
compreender o que é que é... s6 que pra mim, am, eu me sinto artista
quando eu descubro estas coisas sobre mim... sabe? Quando eu
descubro que, am, esse universo de possibilidades, essa outra relacdo
com as coisas, que ndo é sé6 aquela que eu via até ali. Mas que pode ter
outra coisa, né, poxa, sair daquela permanéncia, daquela fixacdo, pra
mim é que é o grande achado da arte, sabe, poder realmente ver com
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outros olhos, qualquer coisa, né. Ah, quando eu consigo isso é uma
sensacdo maravilhosa!!!

Na fala de Silvia ha varias camadas de significacdo. Em primeiro lugar, ela percebe as
multiplas oportunidades criadoras em seu cotidiano, isto é, ela se da conta de que a
atividade criadora nao se da apenas no fazer artistico propriamente dito, mas no ato de
cozinhar, ler e até mesmo de se comunicar com as pessoas, entre tantas outras

possibilidades.

Além disso, Silvia afirma que, em sua opinido e experiéncia, ‘o grande achado da arte’ é
‘0 poder ver qualquer coisa com outros olhos’. E a possibilidade de se encantar de novo
com a existéncia ordinaria, com os objetos corriqueiros, de ver as coisas que estao
aparentemente sempre ali, da mesma forma, todos os dias, com um olhar renovado,
prenhe de novas possibilidades de significacdo. A possibilidade de encantar-se ou
maravilhar-se com o cotidiano, de ‘sair daquela permanéncia, daquela fixacao’ do olhar
sobre as coisas do mundo é a base do trabalho artistico. E para se chegar a isso € preciso
‘ser’ isso, vivenciar, experienciar essa atitude de “descolamento” da trivialidade e de

renovacao do olhar com relagao a qualquer coisa, por mais banal que ela seja.

H4 também uma outra dialética apontada pela fala de Silvia: entre a fantasia e a

realidade, que ela chama de lucidez:

Hoje eu ja sei que ndo, as vezes a atitude mais simples ela é tudo, né, e
am, e também talvez que ela pode ser baseada na lucidez e ndo tanto
na... apenas na fantasia, né, antes também, eu fazia sempre uma
relacdo com a fantasia, sabe, que quanto mais fantasia, mais arte era.
(Ri) Agora eu ja vejo que ndo, que as vezes é fantasia as vezes é lucidez,
e aquilo que eu penso que era lucidez, era fantasia e aquilo que eu
pensava que era fantasia, era lucidez, né. Entdo, acho que isto também
é maturidade, né, fica dificil as vezes tu compreender o que é que é... s6
que pra mim, am, eu me sinto artista quando eu descubro estas coisas
sobre mim... sabe? Quando eu descubro que, am, esse universo de
possibilidades, essa outra relacdo com as coisas, que ndo é sé6 aquela
que eu via até ali.

Assim, é preciso deixar claro que mesmo que o sujeito criador tenha uma determinada
intencionalidade quando vai iniciar uma obra pictérica, o resultado obtido nao é
exclusivamente determinado por sua intencdo inicial. Uma linha em determinada
posicao, uma nova cor, mesmo colocada ao acaso, gera novas configuracoes que, por sua

vez, modificam no seio do proprio processo, a intencao criadora.
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Criar uma obra gera uma seqiiéncia de escolhas, em que além da intencionalidade inicial
do sujeito criador, do sentido inicial que tinha para criar tal obra, entram também em
cena sua memoria, seus afetos, seus valores, sua percepcao e sua imaginacao, que

passam a determinar ou dirigir o processo e o resultado final.

Por isso, qualquer processo criador é fundamentalmente mobil e plastico. Como a agua,
metaforicamente, € um fluxo que tem direcao e substancia, mas molda-se e se modifica a

medida que vai encontrando novas formas no caminho.

Em sua constituicao singular, Silvia procura encontrar o diferente no cotidiano. Afirma

que o que a motiva a criar é o “diferente”:

O que me motiva, me impulsiona a criar é o diferente — tanto o
diferente em termos de material quanto o comum em termos de coisas
do cotidiano. Parece que nunca vou ter tempo suficiente para criar em
cima delas - as coisas do cotidiano — acho elas fantasticas, a mesma
coisa serve para varias coisas ao mesmo tempo.

Ao mesmo tempo, procura produzir alguma espécie de “ruido” em suas obras, pictoricas
ou literarias, provocando intencionalmente uma quebra de harmonia, alguma coisa que
surpreenda, quebre expectativas mesmo que, como resultado, a obra se “enfeie”, ao invés

de se “embelezar”.

Refletindo sobre essa busca do “desequilibrio” na obra, Silvia — em um texto de sua
producao que foi repassado a pesquisadora como uma reflexao sua a respeito de seu

trabalho estético-artistico — revela como vé isso em suas atividades criadoras:

[Busco] entender a questdo do rompimento com a harmonia visual pré-
organizada, na tentativa de romper com icones pré-estabelecidos, mas
ao mesmo tempo trazé-los como referéncia, sem, no entanto, expo-los
como obra, mas somente como citacdo. Por exemplo, a questdo da
figura é importante em meu trabalho, mas nado quero a figura
especialmente equilibrada, realista ou com um desenho académico,
quero a figura do jeito que ela me surge e mesclada em cor, um desenho
colorido, que permite outros grafismos e outras interferéncias como o
bordado, a colagem, a transparéncia, etc. Ao mesmo temo nao me
recuso a compor, a dar posicoes e criar proporcoes, seja buscando
equilibrio, seja enaltecendo o desequilibrio. Ou seja, tantas coisas
desequilibradas juntas passam a idéia de equilibrio, ou o contrario,
equilibrios muito préoximos criam inquietacdo ao invés de harmonia.

Quando fala de sua producao estético-artistica, sobre a primeira série de “tirinhas”,

Silvia nos conta que “surgiram “personagens” mostrando o lado “cor-de-rosa” da



82

feminilidade: meninas-mocas com lacinhos de fita, roupas “fashion”, usando

“modelitos” coloridos e harmoniosos”. Como na figura 11, a seguir:

Figura 11 — “Efémeras” (2001) — 4 telas de 0,01 X 0,7 m — Técnica: acrilica sobre tela

Segundo Silvia, a “estranheza” dessas tirinhas era justamente o espaco estreito em que
as “personagens” eram colocadas, fazendo com que se “espichassem”, se alongassem.
Parecia que para caber na moldura a que estavam destinadas, como em um retrato, essas
mogas precisassem se transformar fisicamente, tornando-se exageradamente magras e

compridas.

Ao mencionar essas telas, Silvia afirma que se encontrava em uma fase da vida em que
“estava preocupada com algumas noticias que via no jornal, sobre meninas
adolescentes que estavam se tornando anoréxicas por um desejo obsessivo de serem
magras como as modelos que viam na revistas”. Suas “tirinhas” parecem surgir como
uma critica visual ao padrao de beleza de juventude, magreza extrema e conformidade a
modismos que, se for tomado muito rigidamente, pode produzir sofrimento psiquico nas
mulheres e, inclusive, gerar casos de anorexia nervosa e bulimia, principalmente, em

adolescentes avidas por obterem o “corpo da moda”.
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Figura 12 — “Carolina comprida” (2001) — 5 telas de 0,01 X 0,9 m — Técnica: Acrilica sobre
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Segundo Silvia, essa série foi bem-recebida pelo publico que comparece a suas exibicoes
e compra suas obras. Houve uma identificacdo desse publico, que parecia se sentir
atraido pelo apelo estético jovial e “fashion” dessas “bonecas magrelas”, ainda que esse
apelo estivesse sendo ironizado de uma forma caricata. As modelos magrelas ficaram tao
fininhas que é preciso uma moldura muito comprida para mostrar o efeito visual de seus

corpos transfigurados.

Silvia afirma ainda que o processo criador das caixinhas “ainda ndo acabou” e que o
mesmo tem um efeito “terapéutico” para ela. Isto significa que ela percebe que em seu
processo criador, ela elabora alguns aspectos psicologicos que estdo em processo para
ela, tais como “inquietacoes, angtistias, pensamentos e emocoes ndo muito claros”. Ela
conta que algumas vezes, uma determinada obra quando terminada pode deixar mais
claros para ela os sentimentos que estava passando durante seu processo de criacao.
Silvia, a esse respeito, menciona inclusive que sente uma tensao fisica na hora de criar, a
qual pode ocorrer de madrugada. Se isso acontecer, “tem que sair da cama e ir la

trabalhar na obra, porque sendo, ndo ira conseguir dormir mesmo”.
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Ela relata também que ha um momento do processo criador em que ela se sente
“tomada pelas criaturas que cria”. E como se houvesse uma inversio psicolégica e o
sujeito criador — o agente ativo do processo de criacdo — sente-se passivo frente a
personagem, a qual, por sua vez, passa a ser percebida como o agente ativo do processo.
Isto acontece tanto na literatura, quanto nas atividades plasticas. Por isso, ela afirma que
a personagem surge, ou que as variagoes acontecem, independentemente de sua
vontade. Isto ocorre porque nesse momento é a funcdo imaginaria que esta
predominante na atividade criadora. O predominio da imaginacao confere a esse
momento a sensacao de “perda de controle” e de “auséncia da propria intencionalidade

ou vontade”.

Nesse sentido, houve algumas variacoes importantes na série de 2006. Em primeiro
lugar, a paleta de cores ficou mais escura, sombria. As cores quentes e chamativas deram
lugar a tons de cinza e marrom. Em segundo lugar, as proprias “personagens” se
transformaram: ao invés das joviais meninas-mocas, apareceram “tias”, “avos”,
mulheres que nao mais representam esse ideal de beleza e juventude. E as “tirinhas” que
eram apresentadas como personagens pintadas isoladamente mas expostas em grupos
de 3 a 5 deram lugar a telas mais amplas representando as “avés” ou “tias” juntas, em

um mesmo ambiente, tais como as figuras 13 e 14.

A cor vibrante do vermelho, por exemplo, ou mesmo azul, amarelo, que sempre havia
sido um elemento importante na sua composiciao, e que para ela simboliza "alegria",
nessa fase parece ter perdido sua forca e seu sentido — sem que Silvia tenha deixado de
se sentir alegre — e ela tem comecado a usar o que chama de "paleta neutra". Com esta
paleta, ela passa a pintar uma série de mulheres que chama de "tias" e que, segundo ela,
apresentam um elemento ambiguo entre a docura e a maldade, pois “sdo pessoas nao
realizadas na vida, mas que se colocam disponiveis para os outros, tomam conta dos

outros porque ndo tiveram seus proprios filhos”.
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Figura 13 — “Tias” (2006) — 1,0 X 1,0 m — Técnica: Acrilica sobre tela

Silvia fala sobre esse processo de transformacao e de sua intencionalidade em quebrar

com a expectativa do belo nessas obras:

E. O que, o que eu percebo que mudou, é que hoje, eu tenho uma
necessidade maior, desses personagens estarem ham... menos
comportados, né, assim, eu ndo quero mais, antes havia um desejo que
mesmo que aquela tirinha que se esticasse e tudo o mais, mesmo que
ela fosse sapeca, ou que ela fosse meio ham, contestadora em alguns
aspectos; mas ela tinha... uma prioridade, de ser bonitinha, no minimo,
né. Ela ndo precisava ser belissima, mas ela tinha essa coisa de estar
dentro da modinha, de ser fashion, de ser, né. E agora ndo, agora ela
quer justamente quebrar com isso.

(..)

Eu t6 assim muito apaixonada pelas feias, (risos) eu gosto mais das
feias, das carrancudas, das que usam éculos, né?

(..)

Entao, o que mudou foi isso, assim, elas deixaram de ser fashion, né,
para virar algo assim, mais meio que uma estética do mau gosto, sabe?
Feias, esquisitas, sabe? E eu t6 gostando muito desse tipo de coisa
agora.
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Na pintura apresentada na figura 14, ha uma evidente tensao na "postura rigida" das
personagens tias-avds, como que posando para uma foto, mas de "6culos escuros", como
se ndo quisessem ser totalmente vistas ou expostas; suas roupas sao escuras e
antiquadas, seus corpos expressam desconforto pelos bracos cruzados, pelas fisionomias
tensas. A propria tela ndo apresenta um cenario, ou seja, nao da pistas contextuais sobre

o que esta acontecendo nessa cena, sobre o que “esperar” destas personagens.

Figura 14 — “Tias-avés” (2006) — 0,8 X 0,8 m — Técnica: Acrilica sobre tela

Como essa transformacdo das personagens meninas “bonitinhas” em mulheres “feias”

ainda esta em processo, Silvia comenta:

Entao nao sei ainda o que vai acontecer, no caso das tias, ham,
consegui manter isso, né, eu acredito que com elas também, porque eu
acho que realmente acabou sendo uma outra percepgao, né. Mas nao
gosto de programar muito, porque também ndo quero ir pra elas,
condicionada que todas elas tém que ser este tipo de perfil. Se acontecer
de aparecerem lacinhos de fita, ou coisas fashion nelas, (ri) eu vou
deixar que aconteca, né?

(..

Mas nessas tirinhas, até a minha mde chega e diz assim: “Ah, mas elas
tavam tdo lindinhas antes, quando aquele fundo tava vermelhinho,
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rosinha, eu ndo gosto dessas ai todas escuras”. Mas eu disse, “ndo, mas
elas ndo sao pra ser gostadas”, né. Eu, eu quero trabalhar justamente
uma outra coisa, ja ndo é mais - que nem tu falou daquela coisa das
das japonesas, que é aquela, é a coisa da beleza, da beleza plastica
mesmo, agora ndo, agora tem, eu quero mais uma beleza que inquieta,
que intriga, que questiona, sabe?

- Ou que nem tenha a beleza, né?

- Ou que nem tenha beleza, até pela falta da beleza, né.

Sobre o processo de mudanca da paleta para tons mais sombrios, a pesquisadora

pergunta “e a cor mudou também, a paleta é outra, né”?

Sim, também a paleta. E, a mesma paleta das tias. Por enquanto.
Porque como eu tb nesse afa de de descaracterizar o cendrio. Porque as
outras eram bem coloridas, mesmo que elas nao tinham um cenario no
sentido de de ter algum ambiente em que elas estavam inseridas, o
proprio traje, pela cor, ele passava essa idéia de ambiente, né? Nesse
caso, claro que também vai passar porque como sdo cores mais
escuras, o preto e tudo o mais... sé6 que como elas acabam estando em
superficies escuras, marrons ou pretas, elas ficam com um fundo meio
que quase que infinito, né? Entao parece que elas estao flutuando no ar,
flutuando num nada, né, e eu té6 querendo mesmo, ndo sei se eu vou
resistir, ndo sei se vou agiientar. Por enquanto elas estao assim. Mas de
vez em quando ainda vem sonhos de colocar estampas e florzinhas e...
babados...

O que ¢ interessante destacar nessa fala de Silvia sdo as novas intencionalidades que vao
aparecendo durante o processo de criaciao, podendo inclusive contradizer a intencao
inicial. Silvia demonstra que “ndo sabe bem o que vai acontecer”, que a principio, a
intencao é de criar personagens sem beleza; mas, ao mesmo tempo, é possivel que o
impulso “embelezador” ressurja, pois “de vez em quando ainda vem sonhos de colocar
estampas e florzinhas e babados”. Nao ha um controle ou determinacao absolutos do
sujeito criador com relacao a isso. O que surge em meio ao processo pode ser negado ou
re-incorporado, dependendo do momento e do como o processo esta se orientando, em

que direcao a obra esta se constituindo.

Para Vygotski (1999, p.315), “a arte é o social em nos, e, se o seu efeito se processa em
um individuo isolado, isso nao significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e
esséncia sejam individuais”. Nas obras criadas por Silvia podemos visualizar esse

postulado da Psicologia Histérico-Cultural.

Por mais que seus processos criadores sejam unicos, singulares, marcados por sua

trajetoria historica como sujeito e sujeito criador, Silvia nao cria do “nada”. Em primeiro
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lugar, ela dialoga com sua propria historia de vida. Silvia utiliza sua memoria afetiva
para escolher os temas que serdo trabalhados em uma obra plastica e sua imaginacao
para lhes dar um acabamento estético formal. Por exemplo, quadros com figuras de avos
surgem, segundo Silvia, como uma re-elaboracao de cenas de sua infancia, de momentos
que lhe deram prazer junto a sua avo. Sua imaginacao “estiliza” visualmente o signo
€

av0”, a partir de caracteristicas singulares e Unicas suas, como o trago caricato e

humoristico.

Em segundo lugar, Silvia dialoga com a sua prépria obra, fazendo com que seus proprios
processos criadores tenham a caracteristica de uma constante fonte de feedback e de
retroalimentacgdo. Partes de uma obra podem voltar como tema para uma nova criagao.
H4 uma constante “ciranda” de temas, imagens, signos visuais criados que sao
continuamente construidos, reconstruidos e até mesmo desconstruidos em novas

composigoes.

Em terceiro lugar, Silvia dialoga com suas experiéncias e vivéncia como professora de
artes e com as possibilidades de significacdo e re-significacio que os discursos
engendrados nessa atividade lhe possibilitam. Podemos afirmar que, no caso de Silvia,
nao ocorre apenas uma “empiria”, um fazer artistico esvaziado de um pensar. Silvia
elabora tedrica e discursivamente sua propria atividade criadora mediada pela sua
pratica docente. Nesse sentido, as leituras que faz, bem como as outras obras de arte que
aprecia também fazem parte desse continuo processo de alimentacdo de sua atividade

criadora.

Em quarto lugar, Silvia dialoga com os valores e as obras de seu tempo, bem como com
obras mais antigas que fazem parte do repertoério cultural da humanidade. Como artista

visual, ndo poderia deixar de fazé-lo.

Isso também, né, muito tempo fiquei querendo ser um Picasso, que eu
gostava muito, que eu admirava muito.

(...)

Eu sempre tive um “que”, assim com o meu desenho (ri), porque eu
sempre quis ter um desenho assim tdo lindo quanto o do Rubens, ou
do... Botticelli, por exemplo, que tem aqueles rostos angelicais tdo
lindos...
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A base das criacoes de Silvia é necessariamente social. Elas sao datadas, tém as
caracteristicas das producoes estético-artisticas da segunda metade do século XX e da
virada para o século XXI. Suas obras podem ser reconhecidas como fazendo parte de
uma certa tradicao artistica, da qual ela se apropriou e modificou do seu jeito. Nao
obstante, a tradicdo, a marca coletiva de sua producao esta 14, inserida na obra, tanto

quanto a singularidade da mesma.

Podemos afirmar, seguindo o pensamento bakhtiniano, que as obras de Silvia Teske
refletem e refratam os valores e concepcoes estético-artisticas da época em que vive e
essa reflexao e refracdo se dao de forma unica e singular, a partir do processo historico

de constituicao de sua trajetéria tanto como sujeito, quanto como sujeito criador.

Vejamos como esse movimento se objetiva em uma de suas obras, como uma das
“caixinhas” de Silvia dialoga com uma obra célebre de Farnese de Andrade de 1970, nas

figuras 15 e 16:

Figura 15 — “Nao Caibo” (2003) — 0,08 x 0,09 m — Técnica: Madeira e técnica mista — em
exibicdo no MASC — novembro de 2008

Em ambas as obras podemos perceber elementos visuais semelhantes e dispares. As

duas obras sao “assemblages”. Ambas apresentam bonecas com membros mutilados ou
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em posicoes em que partes do corpo parecem deslocadas ou quebradas, dentro de uma
caixa com uma tampa que pode ser fechada. No entanto, apesar do uso de signos visuais
semelhantes, as obras podem ser consideradas bastante distintas. Os titulos de ambas as

obras também refletem seus diferentes universos intencionais.

HIROSHIMA (1870)

Figura 16 — Assemblage de Farnese de Andrade: “Hiroshima” (1970)

Certamente, Silvia Teske nao foi o primeiro sujeito criador a fazer assemblages. No
entanto, sua apropriagao da técnica € singular, mesmo que dialogue com obras de outros
artistas. Os signos visuais que sdo colocados em evidéncia em suas criacoes sao
certamente reconheciveis pelas pessoas familiarizadas com a produgao artistica do final
do século XX e do inicio do XXI. E, ao mesmo tempo, Silvia procura dar sentidos tnicos
a esses signos visuais, gerando produtos singulares, que nao sdo necessariamente

encontrados por toda parte.

Trata-se de um processo de mao dupla: em primeiro lugar, ela necessita que as suas
obras possam ser reconhecidas em uma tradicao artistica que lhe dé reconhecimento
como tal; em segundo lugar, ela nao pode simplesmente “copiar” ninguém dentro dessa
tradicdo, ela precisa que a sua producdo tenha também a marca de sua propria

singularidade e unicidade como sujeito criador.

O
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Infelizmente, a pesquisadora nao conseguiu obter maiores informacgoes sobre os artistas
que contribuiram para a producao visual de Silvia Teske e, como conseqiiéncia, nao pode
avancar nesse tipo de analise comparativa entre as obras de Silvia e a tradicao artistica

vigente, o que teria sido enriquecedor para a presente tese.



Conhecer o produto, para compreender o processo: uma analise da poética

visual de algumas obras de Silvia Teske

Talvez a imobilidade das coisas ao nosso redor
lhes seja imposta pela nossa certeza de que tais
coisas sdo elas mesmas e ndo outras, pela
imobilidade de nosso pensamento em relacdo a
elas.

Marcel Proust

Como o produto da atividade criadora estd intimamente relacionado a seu processo e ele
“fala por si” de acordo com a Psicologia Histérico-Cultural, acreditamos de relevancia
para a andlise em curso explicitar as relagdes estéticas que a pesquisadora estabeleceu

com algumas obras de Silvia Teske.

Na época em que o trabalho de campo dessa pesquisa estava em curso, Silvia Teske
exp0Os na ASSEVIM, em Brusque, uma série de grandes pinturas em tela e uma série de
“tirinhas”. Nesse periodo, a paleta que estava utilizando pode ser descrita como
“quente”, com cores fortes, vibrantes, que se relacionam uma as outras, num jogo de
composicao em que a cor e nao apenas a forma tem um papel fundamental no resultado

expressivo.

Na série de grandes telas, as cores predominantes foram o vermelho sangue e o verde —
que é complementar ao vermelho — mas também o preto e o branco receberam destaque.
As telas sao coloridas, mas um tanto “escuras”, causando, na leitura da pesquisadora, um
efeito de “mistério” e uma atmosfera de “fascinio” envolvendo as figuras humanas que
aparecem e “desaparecem”, semi-ocultas por outros elementos da tela. Isso porque Silvia
joga também com linhas geométricas de cores contrastantes, que formam retangulos e

quadrados que freqiientemente dividem a tela em varios planos.

Assim, sao telas estaticas e, ao mesmo tempo, dindmicas. Tém movimento, ha varias
propostas visuais em uma s0; o sentido que podemos dar a imagem nao se esgota nos
primeiros olhares. E preciso olhar mais, prender-se nos detalhes para, logo em seguida,
desfazer-se da configuracao recém-elaborada para dar lugar a novas configuracoes. Ver,

a respeito, a figura 17, a seguir.
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Figura 17 — “Olhar: Aventura desarmada” (2004) — 1,0 X 1,0 m — Técnica mista sobre tela -
Exposta na ASSEVIM em 2005

No caso da figura 17, esta tela apresenta um aspecto figurativo sutil, sugerindo uma
figura feminina, a partir de um grande par de olhos justapostos ao desenho de um corpo
sem rosto, vestido numa espécie de macacao avermelhado, que também pode ser lido
como um vaso vermelho com flores igualmente rubras. Uma forma retangular em
marrom na parte inferior a direita da tela parece indicar o lugar em que uma boca seria
esperada. Essa “boca” surge entdo amordacada, aprisionada. Um retangulo estreito
atravessa a tela como uma faixa, uma espécie de cortina semitransparente. As cores
predominantes sao vermelho sangue, algumas tonalidades de verde e a “faixa” de cor
violeta-acinzentada, que lembra uma amostra de renda de bilro. A figura parece
“interditada” pela faixa, que a0 mesmo tempo nao remete a violéncia e sim ao delicado
jogo da trama de uma renda, tao feminino e sutil. Uma possivel leitura dessa tela é a de
vé-la como um simbolo do elemento “feminino aprisionado”. A figura simbolica da
gueixa, anos e anos de disciplina na maestria de inimeras artes voltadas para o prazer
masculino, é apresentada como um sincretismo entre beleza e submissao, feminilidade e

aprisionamento.

Os temas da série de pinturas em tela que aparecem nas figuras de ntimero 6 a 10 e de 17
a 23 sao variacoes de figuras humanas estilizadas; a maioria das telas apresenta uma ou
mais “gueixas” japonesas, ou figuras que lembram uma gueixa. Os tracos sao delicados e
sensuais, remontando a caracteristicas tipicamente “femininas”. Cor e desenho

concorrem em unissono para o resultado expressivo, que apresenta efeitos de
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justaposicao e de énfase em elementos texturais. A palavra aparece, também, como
elemento expressivo da visualidade. Partes do titulo sdo incorporadas plasticamente a

obra.

Figura 18 — “Sonho, ardo, ultrapasso e espero” (2005) — 0,45 X 1,30 m — Técnica mista
sobre tela - Em exibicio na ASSEVIM (2005)

Figura 19 — Detalhe de “Sonho, ardo, ultrapasso e espero” (2005)



Figura 21 - Detalhe de “Sonho, ardo, ultrapasso e espero” (2005)
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Figura 22 — “Escolhida para ser eterna” (2004/2005) — 0,75 X 1,30 m — Técnica mista sobre
tela - Em exibicao na ASSEVIM (2005)

Figura 24
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Figura 25
Figuras 23, 24 e 25 — Detalhes de “Escolhida para ser eterna” (2004/2005)

A figura 26 mostra uma tela que retoma o tema do olhar em destaque, mas esse olhar ja
€ outro; nao s6 tem outro desenho, como estd em uma configuracao distinta. Abaixo
desse olhar, a direita da tela, vé-se uma mulher nua, de longos cabelos negros que

acompanham o contorno de seu corpo, sentada sobre um banco que parece coberto por

um pano cinza, lembrando o formato de um vulcao.

Figura 26 — “Toucador indiscreto” (2005) — 0,75 X 1,30 m — Técnica mista sobre tela -

Exposta na ASSEVIM em 2005
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Figura 27 — Detalhe de “Toucador indiscreto” (2005)

No detalhe da obra apresentado na figura 27, uma das pernas esta erguida de forma que
o rosto esta recostado no joelho. A fisionomia da mulher esta relaxada e sonhadora. A
tela é dividida em varios planos e as cores predominantes sao o vermelho, o preto, o

marrom, o cinza, o lilas e o amarelo.

H4 também telas com outras tematicas e diferentes paletas cromaticas. Na figura 28 ha
um grupo de oito “velhinhas” de pé, de o6culos escuros, numa tela com mais
luminosidade que as demais, em que predominam tons e sobretons violetas, beges, rosas

e brancos.

Figura 28 — “Tias japonesas” (2004/2005) — 0,75 X 1,30 m — Técnica mista sobre tela -

Exposta na ASSEVIM em 2005
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Figura 29 - “Planos secretos de uma dama” (2004) — 0,75 X 1,30 m — Técnica mista sobre
tela — Exposta na ASSEVIM em 2005
A figura 29 parece trazer uma figura mais caricata, quando comparada com as demais.
Enquanto a maioria das pinturas dessa série traz o desenho de figuras humanas
delicadas, femininas, implicando sensualidade e mistério, essa pintura traz um rosto
com uma expressao marcada, a boca bem delineada em cor vermelha, os cabelos
também avermelhados, os olhos escuros e deformados, podendo ser lidos também como
se a figura estivesse usando oculos escuros. O rosto dessa figura esta semi-oculto por trés
“faixas” coloridas em que se 1€ a seguinte inscri¢do: “Planos secretos de uma dama”. Ao
lado esquerdo desse rosto, um animal acinzentado de olhar “sinistro” aparece, como que
se estivesse debrucado no ombro da figura feminina. Seus tracos podem ser lidos como

um porco, ou como um gato. Ver detalhe do animal na préxima figura:

Figura 30 — Detalhe de “Planos secretos de uma dama” (2004)
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O uso da palavra na propria tela é uma das caracteristicas do processo criador de Silvia
na pintura: muitas vezes, a palavra aparece como elemento grafico, fazendo parte da
composicao visual. Algumas vezes, o proprio titulo da obra aparece na tela em letras
grandes e coloridas. Em outras, apenas algumas palavras a indicar um ou mais planos

extras de significacao.

Alias, existem artistas que nao apreciam colocar titulos em suas obras, por acreditarem
que a significacdo de uma obra plastica nao precisa e nem deveria ser colocada
necessariamente “em palavras”. Para Silvia, ao contrario, tanto a existéncia de uma obra
que contenha palavras, quanto a de uma que tenha um titulo faz total sentido pelo
menos por dois motivos: primeiro, porque ela acredita que a obra tem uma mensagem
que pode ser lida e traduzida, ao menos parcialmente, em palavras. Nas entrevistas, ela
mencionou algumas vezes, que existe uma “mensagem” que a tela expressa. Claramente,
essa mensagem € polissémica e nunca é prontamente identificada ou lida de forma
idéntica a todos os sujeitos apreciadores da obra. No entanto, o uso que Silvia faz do
titulo de suas obras, ja é uma indicacao do tipo de “mensagem” que pode ser lida nelas.
Parece nao haver uma separacao real para Silvia entre o objeto plastico, o produto criado
e seu titulo. O titulo também ja é a obra; e a melhor indicacao disso € o uso que faz da
palavra no proprio corpo da tela, como que unindo, dialeticamente, elementos que

poderiamos, a principio, perceber como separados e distintos.

Quando comecei a trabalhar com renda, com bordado, com estampa, a
primeira coisa que veio foi a coisa do Japdo, foi a coisa do Oriente né e
ao mesmo tempo agregando palavras, né, o titulo esta na prépria obra.
Antes eu, o titulo era uma coisa que vinha depois, era como se fossem
duas leituras. Uma leitura da propria obra plastica e uma outra leitura
do titulo do livro, né?

O proprio titulo da exposicao de 2005, “Primeiras capas” remete a leitura, a signos
visuais, a possibilidade de se fazer uma apreciacao estética de cada tela como se fosse um
“livro”. “Fui me dando conta, a medida que a série caminhava, de que eram capas de
livros que gostaria de escrever, ou até, posso dizer assim, que estava escrevendo” —
escreve Silvia em matéria do Jornal da ASSEVIM. Silvia demonstra com freqiiéncia,
tanto em sua atividade criadora, quanto em seu discurso, capturado pelas

videogravacgoes, que nao percebe de forma separada palavra e imagem, leitura e pintura.
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E tal fendmeno tem relacao com o segundo motivo para Silvia utilizar palavras nas obras
ou lhes dar titulos que aparecem nas préprias obras. A medida que o titulo comeca a ser
percebido e concebido por Silvia como elemento constitutivo fundamental da obra
visual, a palavra é também considerada um elemento plastico vital. Muitas vezes, signos
lingiiisticos sao estrategicamente colocados para “desestabilizar” a pintura, ou quebrar o
equilibrio visual de uma tela. Segundo Silvia, este “efeito desestabilizador” é uma das
caracteristicas fundamentais exploradas em seus processos criadores, sobretudo na

pintura:

Agora ndo, este titulo, esta palavra estd escrita na na tela né e a
maneira como eu escrevo ela na tela eu fico buscando um lugar que
esta palavra além de ter o sentido da palavra ela tenha uma
plasticidade também né? E eu percebo assim que por exemplo como se
a obra estivesse bem comportada em termos de composicdo né, o
vermelho combina aqui com o preto aqui com o estampado, aqui...
entdo tu olha e em termos de composicdo ela ta muito bem composta,
ta equilibrada e tal e ai eu pego e entro com uma palavra para dar
uma quebrada naquela... é uma necessidade que quase toda a minha
obra tem, de dar ess..., de desestruturar.

Algumas outras caracteristicas relevantes observadas na pintura de Silvia: o desenho
pode ser considerado caricato, mas nem por isso € desprovido de beleza. Sua intenc¢ao
nao é o “belo”, mas a forca estética de sua composicao também nao o expulsa ou
inutiliza. O desenho “caricato” libera a obra do efeito de representacdao da realidade.
Com isso, ela cria um mundo visual todo proprio, que pode ser explorado plasticamente

em si mesmo.

Se o desenho ganha destaque em sua composi¢ao, também a cor é fundamental. Silvia
consegue “estourar” a forma pela cor. E a cor pela forma. A cor trabalha em consonancia

com o desenho e vice-versa, lhe trazendo unidade na diferenca.

Ela também abusa do contorno e da sobreposicao de camadas de tinta. Com isso, forma

texturas e inaugura espacos dentro de espacos, como telas dentro da tela.

Suas amplas pinceladas trazem a tona a forca da gestualidade em sua composicao. Ao
mesmo tempo em que as partes pintadas em maior detalhe trazem suavidade e

feminilidade a composicao.
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Parece que Silvia estd sempre lidando com dualidades e contrastes e conseguindo
supera-los dialeticamente: em sua obra podemos encontrar luz e sombra, claro e escuro,
cores quentes e frias, cor e desenho, pinceladas amplas e restritas, formas grandes e
pequenas, texturas lisas e rugosas, planos e volumes. Cada contraste se harmoniza a sua
maneira, mesmo que o resultado proposto nao seja a harmonia total da tela. No entanto,
como num quebra-cabecas finalizado, cada parte tem seu lugar, ainda que nao seja o

lugar esperado, 6bvio, habitual.

Nesse sentido, Silvia sabe quebrar com as expectativas visuais do apreciador, a0 mesmo
tempo em que apresenta uma composi¢ao coerente, unitéria, luminosa e bela, ainda que

apresentando o feio, o grotesco, o desarmonico, o dispar, o escuro.

No entanto, as obras de Silvia sao freqiientemente leves, alegres, divertidas, inusitadas,
coloridas, surpreendentes. Sao também dramaticas ou “tragicas” — em suas proprias

palavras; ironicas, satiricas e prenhes de sentidos e possibilidades de novas significacoes.



Os signos satiricos do feminino no espaco do “nao-caber”: A dialética entre

tragico e comico e a presenca do humor nas obras de Silvia Teske

Dagqui pra frente, parece cada vez melhor;
a alegria de viver é cada vez maior

Silvia Teske

O humor, o riso, a satira, a ironia e a alegria tém sido companheiros constantes de
caminhada de Silvia Teske, mesmo durante as adversidades. O riso e o humor, suas
marcas singulares, também deixam vestigios em sua atividade criadora e em sua

producdo artistico-estética.

Uma das principais indagacoes que a pesquisadora fez a Silvia durante o processo de
entrevistas foi: “Silvia, como vocé cria? Vocé tem clareza sobre seu processo de criacao?”

Sua resposta foi:

Hoje em dia... mais. (...) Mas se eu tiver que definir, dizer assim, ah
comecga assim, primeiro... eu... tenho um sonho (risos) e depois... ndo,
ndo é assim que funciona, né (risos).

(...)

Ndo é uma coisa especifica, é como se tivesse um turbilhdo de
pensamentos que parte dentro de mim e quando eu comeco a escrever,
as vezes eu nem sei sobre o que que vou escrever, as vezes, sim. Como
agora, eu t6 com uma coisa na cabeca que qualquer hora eu vou
escrever que diz assim, am, “Esta cheia de paranho”. Nao sei ainda o
que estd cheio de paranhos. Acho que vou descobrir na hora que
comecar a escrever, entende? Mas veio esta frase — assim, do nada vem
— e ai eu comeco a escrever e é interessante que no proprio ato de
escrever eu descubro o que que era isso que estava la, cheio de
paranhos. Nesse sentido, a literatura esclarece muita coisa sobre mim
mesma, sobre o jeito que eu t6 olhando o mundo. E ai ela vai
acontecendo assim, ndo da tempo de pensar, ndo da tempo de
racionalizar, as vezes mesmo quando termino de escrever alguma
coisa, ai, é como um orgasmo, assim, nunca é sofrido é... sempre é um
tesdo, tesdo, é uh. Ai tu acaba, assim, da aquela sensacdo maravilhosa,
sabe? Ai eu vou ler, vou ler, eu fico fascinada. Assim, parece assim que
aquela pessoa que escreveu assim naquele momento foi meio que
possuida. Entende? Depois eu té lendo aquilo e dito “puta, que legal,
como é que pintou essa palavra junto com aquela, como é que me veio
essa palavra na cabeca”, né? Entao flui assim de uma forma
maravilhosa. Na pintura hoje em dia esta acontecendo algo similar,
também. Até porque hoje me sinto mais segura com ela, né. Mais
segura tanto com meu desenho, como com o uso das cores.
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Silvia comecou sua fala mencionando seu processo criativo na escrita literaria,
demonstrando que ele surge como um fluxo de palavras que sao colocadas no papel pré-
reflexivamente, sem que haja um processo de avaliacao critica ou de racionalizacao no
momento em que o fluxo ocorre. Nesse sentido, ela se descreve como “possuida”, como
se entrasse numa espécie de estado de transe em que ela nao mais se reconhece
totalmente e que vai acontecendo sem dar tempo de pensar, s6 de escrever e de escrever.
Quando termina o fluxo, ela 1€ o resultado e quase sempre — “oh, grata surpresa!” — se
delicia com o jogo de palavras criado e com as proprias possibilidades visuais da escrita.
A cor vermelha, por exemplo, tdo presente na série de telas com as personagens
“Japonesas”, aparece também nas paginas de varios contos seus. Na sua obra “Texticulos
Femininos”, as personagens — inevitavelmente femininas — ora pintam suas unhas de
vermelho, ora usam batom escarlate, ora vestem-se de rubro em um momento de
seducdo. Momentos do cotidiano s3ao retratados poeticamente. Mas apesar de

corriqueiros, nao sao banais.

A escrita de Silvia, tanto como suas pinturas, € continuamente tracada sobre a dialética
entre tragico e comico. Em um texto de sua autoria, ela tece comentarios sobre a

aparicao do tragico em suas criacoes, principalmente literarias:

Outra questdo que me intriga é a questdo do tragico no meu trabalho
literario. O processo de escrever e permitir que as palavras escorram e
ganhem vida acabam pedindo escolhas dinamicas, impactantes. Penso
que o tragico surge pela emocdo descontrolada dessas heroinas que
crio e que se permitem ndo se comportar bem. Sdo gananciosas,
amantes, sexualmente irreverentes, indisciplinadas, carentes,
determinadas, desmembradas... enfim sdo mulheres que fogem a uma
analise de perfil, pois de um momento para o outro tomam atitudes
inusitadas e por muitas vezes sdo trdgicas, no sentido de detalhar
infortiinios (quase como se abrissemos a caixa de pandora do universo
feminino). Mas ainda o tragico, da mesma forma que na imagem surge
como referéncia e ndo como obra, caminha para desfechos comicos e
ha entdo uma ironia transformando todo o enredo em tragicomédia.

Ha um momento da entrevista em que Silvia narra como foi para ela a experiéncia de
assistir a um de seus contos transformado em uma peca teatral. A mudanca do meio de
expressao artistica do papel para o palco causou um verdadeiro estranhamento de sua

propria obra, gerando um questionamento sobre si mesma.
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No conto, a personagem, uma mulher qualquer, estava pintando as unhas em casa, em
um momento banal do cotidiano. De repente, ela vai até a janela. E num ato impulsivo,
inesperadamente, ela se joga da janela, do vigésimo-quinto andar. Silvia, antes de ter
visto essa cena interpretada por atores, considerando-a apenas dentro do contexto
literario, via nela uma certa leveza poética e uma comicidade dada pelo absurdo. No
entanto, ao se deparar com a visao do suicidio repentino da personagem, ela percebeu a
grandeza tragica do momento e vai para casa, profundamente perturbada pela
experiéncia, segundo nos conta em entrevista. Fica pensando se “é mais trdagica do que

pensava” ou “se o efeito que sua obra tem nas pessoas é tragico e depressivo”.

No entanto, a propria forma como o grupo teatral resolve a questao do suicidio da
personagem, seguindo a estrutura do conto, vai produzir em Silvia um efeito
apaziguador com relacdo a seu questionamento entre tragicidade e comicidade em suas
obras. No conto e na peca, a personagem € revivida numa préxima cena. A mensagem
que fica é que a personagem, a mulher nao vivencia a morte fisica e sim uma morte
simbdlica. Algo nela morre e, a partir dessa morte, ela ressurge “como uma fénix das
cinzas”, nas palavras de Silvia. Em outras palavras, Silvia parece ter compreendido, a
partir dessa experiéncia, que o tragico em seu trabalho é uma espécie de veiculo para o

comico, sendo essa dialética superada pela constante presenca do humor.
Eis o comentario de Silvia:

E, foi uma experiéncia bem interessante, porque foi feito com
adolescentes, dois meninos adolescentes e mais uma mulher mais ou
menos de 30 anos, os trés montaram a peca, a principio foi sé os dois
meninos. O que me chocou assim, é que eu nunca tinha me imaginado
tragica, né, ja tinha algumas pessoas que leram o livro e que falavam
assim que eu tinha esta coisa tragica e ndao dramatica né, th. Mas eu
mesma ndo conseguia perceber isto e quando eu vi em cena, porque
eles foram extremamente literais, assim, eles ndo fizeram uma
adaptacado, eles usaram o préprio texto do livro, né, e ai eu pude ver, o
quanto de tragédia existe na minha forma de expressdo, né, mas
porque sempre, eu, eu, eu, am, eu tenho uma coisa (rindo) com a
tragédia que é assim, como se a tragédia em si trouxesse uma certa
ironia, né, ela, ela pra mim ela tad muito préxima do cémico.

E possivel afirmar, portanto, que a dialética entre tragico e comico superadas pelo senso
de humor de Silvia sao caracteristicas que constituem sua marca pessoal na criacao de

objetos estéticos. Nas artes visuais, este humor aparece na forma visual das personagens
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— figuras humanas femininas — estilizadas. Algumas de suas obras parecem histoérias em
quadrinhos. Nelas, ha uma narrativa seqiiencial; é possivel contar uma histéria que se

desloca em quadros.

Essa historia geralmente tem uma caracteristica absurda e que provoca o riso. Essa
caracteristica, por sua vez, tanto causa um efeito de “estranhamento” como de “empatia”
com relacao a temética da obra, que se torna simultaneamente “estranha” e “familiar”,
“absurda” e “simpatica”, mas sobretudo “engracada”. O efeito é de comicidade. Algumas
vezes, ha um elemento tragico, que de tao tragico, se torna comico — tanto na literatura,

quanto nas suas obras plasticas, como na obra intitulada “Noiva do Lago Ness”.

Figura 31— “Noiva do Lago Ness” (2000) — 3 telas de 0,2 X 1,50 m — Técnica: Acrilica sobre

tela

Na obra apresentada na figura 31 vemos, a principio, dezesseis figuras estilizadas de
mulher, os bracos e pernas finos como uma “figura-palito”. Essas dezesseis figuras estao
dividas em trés planos. O superior tém cinco, o do meio, também cinco, e o inferior, seis.
Todas estdo com o mesmo vestido branco, e apresentam o mesmo cabelo, negro. O fundo
da tela também é negro, uma escuridao que contrasta com os vestidos brancos e com a
luz refletida pelo solo. As mulheres estio em diferentes posicoes sobre um chao

irregular, em tons luminosos de verde, mostrando as sombras das figuras.

Como a obra é um conjunto de trés telas sobre madeira, que postas uma sobre as outras,

podem ser lidas de forma seqiiencial, como em uma histéria em quadrinhos, o que
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vemos nao sao “dezesseis mulheres”, mas uma s6, que na estranha seqiiéncia parece dar
varios pulos em bizarras posicoes, os bracos e pernas finos e contorcidos, como os de um

inseto.

O titulo escolhido é uma alusao ao famoso monstro do Lago Ness, na Escocia. Silvia faz
uma justaposicio entre a figura lendaria do monstro e a figura da noiva, vestida de
branco, igualmente lendaria, no dia especial de seu casamento. Em nossa sociedade, o
casamento é um evento socialmente marcado e especialmente celebrado tanto por seu
sentido simbolico de unido entre os noivos “até que a morte os separe”, como pelos
atributos estéticos da ceriménia. Para muitos, uma noiva “bem produzida” é como uma
“celebridade” instantanea, as pessoas correm para vé-la, para admirar sua beleza e a
riqueza dos adornos de seu vestido, de seu buqué, cabelo, maquiagem. A imagem da
“noiva” ¢ uma imagem carregada de sentidos, geralmente associados a felicidade —
muitas noivas afirmam: “hoje é o dia mais feliz da minha vida” — realiza¢do de um sonho
ou desejo, juventude — tendemos a associar a imagem da noiva ou do casamento a
mocas, nao a senhoras, ainda que existam noivas de todas as idades — beleza,

exuberancia, sorte.

No entanto, na obra de Silvia, esses significados socialmente compartilhados nao
aparecem, ao menos de forma imediata. Como ja foi mencionado, o fundo é negro e a
noiva parece estar pulando sobre um solo irregular em que ¢é possivel ver sua sombra. Os
aspectos sombrios do casamento ou os lados obscuros da mulher que transparecem em
seus gestos e movimentos desajeitados e sem sentido aparente, bem como nas sombras
abaixo de seus pés, parecem fazer contraposicdo a imagem adocicada e familiar da
“noivinha”. E como se Silvia estivesse denunciando que apés a cerimdnia e os momentos
felizes de celebracdo do matrimoénio, outros aspectos desconhecidos da noiva ou do
préprio matrimonio estariam por vir a tona, estando a espreita na escuridao, tal como o

monstro do Lago Ness. A noiva aos pulos é uma figura cémica. No entanto, a

“mensagem” da tela, passada com comicidade, nao é tao leve como possa parecer.

Esta justaposicao entre elementos tragicos e comicos aliada a critica social presente em
muitas de suas obras faz pensar que a atividade criadora de Silvia se assemelha a uma
“satira visual”. Ela faz uso da caricatura e do estilizado para comunicar sua visao

humoristica e sarcastica da vida. Por isso, pudemos constatar que em sua selecao de
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signos visuais combinados em um acabamento formal de natureza estética, ha um forte

elemento satirico.

Segundo o dicionario Aurélio, a satira, do latim satira, ‘oferenda de varios frutos a

Ceres’; ‘mistura de prosa e verso’ diz respeito a:

1.Liter. Na literatura latina, obra de carater livre (no género, na forma,
na meétrica), e que censurava os costumes, as instituicoes e as idéias
contemporaneas em estilo irénico ou mordaz.

2.Arte Poét. Composicdo poética que visa a censurar ou ridiculizar
defeitos ou vicios.

3.Qualquer escrito ou discurso picante ou maldizente, critico.
4.Troca, zombaria, ironia.

5.Censura jocosa.

O trago de zombaria bem-humorada de Silvia, voltado principalmente ao universo
feminino e aos pequenos dramas familiares e cotidianos que as mulheres vivenciam em
seus papéis sociais, confere unidade a poética de Silvia. Podemos afirmar, por
conseguinte, que a poiesis de Silvia envolve a criacao de “signos visuais satiricos”. Seu
senso de humor e sua visao critica do mundo se objetivam na criacao de elementos

estéticos que dialetizam o tragico e o cOmico, superando-os através da comicidade.

Também a sintese dialética entre belo e feio aparece em suas obras. Na pintura, formas
caricatas convivem com tracos simples e ingénuos que podem ser associados aos de uma
histéria em quadrinhos. Personagens belas freqlientemente dao lugar as feias, como se o
proprio conceito de “beleza” estivesse constantemente sendo questionado e posto a
prova. Se o comico prevalece sobre o tragico, a “estética do feio” prevalece sobre a do
belo. No entanto, as obras de Silvia nao sao desprovidas de beleza; nelas, o feio e o belo

sao unidos de forma sincrética.

Bakhtin (1987) chama de carnavalizacdo, a transposicao da linguagem do carnaval a
linguagem literaria, em que varias formas simbolicas sao unificadas pela visao comum
de mundo que representam. Podemos afirmar que o fendmeno da carnavalizagao
transparece na atividade criadora de Silvia. Segundo Ponzio (2008, p. 172): “Como todos
os aspectos do carnaval, que possuem um carater ambivalente ao reunir opostos
extremos (nascimento e morte, béncao e maldicao, elogios e insultos, alto e baixo, etc.),

também o riso carnavalesco é ambivalente”.
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Ao unificar elementos ambivalentes em suas criagoes visuais via humor, podemos
afirmar que Silvia confere a sua producao estética o que Bakhtin chamou de festa, ou
seja, o resgate simbolico do encontro entre sujeitos cujo unico propoésito € o riso, a
alegria, a celebracao da propria vida. A festa é entendida “como realizacdo momentanea
do reino utopico da universalidade, da liberdade, da igualdade e da abundancia.” (Op.

Cit., p.176)

Os signos visuais criados por Silvia, da mesma forma que o carnaval, “pretendem
subverter a ordem constituida, eliminar as hierarquias, estabelecer relacées de
igualdade”. (Op. Cit.,, p.177) De forma aparentemente inocente, suas bizarras
personagens femininas convidam a transgressao da ordem vigente e a possibilidade de

transformacao de uma realidade potencialmente opressiva.

Em sua producao artistico-estética de 2006, Silvia estava criando uma série de caixinhas
tridimensionais em que coloca bonecas em posicGes nao-naturais que precisam "se
quebrar para caber". Ela chama essa série de "Barbies contorcionistas” , afirmando em
entrevista, que tem “uma relacdo de amor e 6dio com a boneca Barbie”, essa
representacao estereotipada do feminino. No entanto, nao € a primeira vez que Silvia faz
séries com bonecas estilo Barbie em “caixinhas”. Este é um dos seus temas recorrentes.
E de sua autoria, inclusive, a expressdo “ndo-caber”. Ela afirma: “quando comecei a
trabalhar com o ndo-caber...” — referindo-se as séries em que as bonecas Barbies

precisam se contorcer para caber no restrito espaco em que ocupam.

Bakhtin afirma que um dos fenémenos mais antigos da lingua é o duplo tom. (Op. Cit.)
As obras de Silvia conseguem expressar esse duplo sentido, uma ambigiiidade pela
visualidade, como procura demonstrar a analise da obra “Sem Titulo” (2003) de Silvia

Teske realizada pela pesquisadora — apresentada a seguir, nas figuras 32 a 34:



Figura 32 — Sem titulo (2003) — 0,05 x 0,07 m — Técnica: Madeira e técnica mista
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Figura 33 — Sem titulo (2003) — 0,05 x 0,07 m — Técnica: Madeira e técnica mista
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Nas figuras 32 a 34, vemos uma das “caixinhas” criadas por Silvia Teske, feita de
madeira, a semelhanca de uma pequena gaveta, com um puxador arredondado de cor
marrom, em um dos lados. Por fora, toda a caixa é pintada de marrom. No lado oposto
ao do puxador, ha dois buracos com fios brancos amarrados por dois nés, como se a

“caixinha” pudesse ser pendurada pelos fios, como um quadro.

Do lado de dentro, vemos quatro bonecas de plastico coladas ao fundo da caixa, como se
estivessem sentadas. A sensacgao é que estdo mal-posicionadas, apertadas, algumas tém
suas pernas sobre as pernas das demais. Seus bracos também se entrecruzam. Seus
corpos de plastico estao pintados como se elas estivessem vestidas com um maio ou um

” «

“collant”. Duas das bonecas “vestem” “collants” de cor amarelo-esverdeada. Uma outra
tem seu “collant” em um tom amarelo um pouco mais vivo e a dltima “veste” um
“collant” cor-de-rosa. Seus cabelos sao também de plastico, em 3 cores diferentes: cinza,

laranja e vermelho. Duas bonecas apresentam cabelos acinzentados no mesmo tom.

Figura 34 — Sem titulo (2003) — 0,05 x 0,07 m — Técnica: Madeira e técnica mista
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As bonecas parecem maquiadas, com olhos e sobrancelhas delineadas, suas bocas
parecem ter sido pintadas com batons nas tonalidades rosa e vermelho. Seus bragos e
pernas nus apresentam uma textura brilhante, como o fundo e as laterais da caixa,
pintados em amarelo. As bonecas tém seios bem desenvolvidos; sao mulheres jovens,

nao mais meninas.

Sua expressao é vazia e, embora algumas delas tenham suas cabecas voltadas de forma
que parecam olhar na direcao do olhar de outra boneca, a impressao é que esse olhar nao

acontece, nao se cruza. As bonecas de expressao vazia miram o vazio.

Uma leitura possivel é a de que essas bonecas representam mocas “plastificadas” tanto
pelo “culto ao corpo”, quanto pelo “culto a moda”. A primeira impressao € a de que elas
foram esquecidas no fundo de uma gaveta, como suas roupas, outrora na moda, agora

nao mais.

Todas sdo iguais em sua busca por um padrao de beleza massificado pela sociedade e
pelo uso de roupas “aceitaveis”; todas sao iguais com seus cabelos artificialmente
coloridos, sua maquiagem de “boneca”, suas roupas semelhantes e sua “pele” plastica
brilhante. Todas estao tentando se “encaixar” em padroes, “agradar” aos outros,
“igualar” suas diferencas, serem aceitas pelo que vestem, pelo que aparentam, pelo que

usam em seus corpos e rostos.

“O principal é a aparéncia”, é o seu slogan. No entanto, ironicamente, elas foram
esquecidas; e uma vez esquecidas, nao sao mais vistas. Nao podem mais “aparentar”.
Estao no fundo de uma gaveta. Continuam a tentar aparentar algo que um dia foi
apreciado, mas que agora esta fora de moda. Sua aparéncia ja nao vale mais no jogo do
modismo do momento. Na rapidez sucessiva do que ¢é “in” e do que € “out”, elas ficaram
“indoors”, ou seja, fora da moda, dentro de uma gaveta. Nao estdo mais ao alcance do
olhar do outro, que poderia validar sua busca. Estao entregues a si mesmas no fundo
dessa gaveta. E nesse esquecimento, cada uma “cuida” de si. HA uma “solidao em
companhia”, pois as “mocas-bonecas” ndo mais se relacionam, ndo mais se olham, nao

mais se apreciam umas as outras. Estao entregues a seu proprio vazio existencial.

O colorido amarelado da gaveta tenta mostrar alguma vida ali, da mesma forma que a

“pele” dos bracos e pernas das bonecas brilha muito. No entanto, nao ha vida no interior
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dessa “caixinha”. A expressao do olhar das “mocas” revela essa morte. A obra toda

revela: “Quando a aparéncia reina, algo essencial morre”.

Essa obra, no olhar da pesquisadora, revela a tematica recorrente de Silvia, o uso dos
signos satiricos do feminino no espaco do “nao-caber”. Mais uma vez Silvia mostra,
através do humor e da satirizacdo de comportamentos expressos por seus personagens
femininos na contemporaneidade, o “nao-lugar” que ocupam, seu “vazio” existencial,
suas dores e dificuldades, apesar das “cores” e dos “brilhos” aparentes. Os signos
escolhidos por Silvia fazem uma caricatura da busca frenética pela beleza padronizada e

pela estética da hora, em seu artificialismo “plastico”.

Os padroes de beleza, historicamente, vém passando por mutagoes. As belas mulheres
gorduchas do século XIX retratadas por Renoir, j& nao recebem atualmente a mesma
valorizacao social. Ser gorda, hoje, em carne e osso, é sinonimo de feitra, pobreza e
descuido. A mulher bela hoje é alta e muito magra. Veste-se de acordo com a moda e

procura a elegancia ditada pelas grifes consagradas.

A existéncia de canones de beleza nao é, portanto, o que singulariza os
tempos atuais. A feminista americana Naomi Wolf (autora de O Mito da
Beleza) notou que o trago peculiar da época é que a mulher comum de
antes da Revolucao Industrial, confinada aos trabalhos domésticos e a
vida social limitada ao bairro, possivelmente nunca experimentou o
sentimento da mulher moderna em relacao a beleza. "Esta vive o mito da
beleza como uma continua comparacao com um ideal fisico amplamente
difundido." Wolf explica: "Antes da invencao de tecnologias de producao
em massa daguerreo6tipos, fotografias, filmes etc. , uma mulher comum
era exposta a poucas imagens dos tipos ideais de beleza feminina fora da
igreja". O bombardeio de imagens dos dias atuais, somado a exuberancia
e variedade dos alimentos disponiveis nas prateleiras dos
supermercados, congestiona as mulheres de complexos e desejos
voltados para a conquista do corpo perfeito. Amanha, de novo, todas elas
estarao diante do espelho. Como todo dia.

Com sua obra, Silvia denuncia: o lugar social desse personagem-mulher-aparéncia é
efémero. Para ter valor, a mulher precisa se contorcer, se deformar, se trans-formar;

nem sempre o resultado é a beleza esperada. Muitas vezes, o artificialismo da situagao

' PASTORE, Karina, CAPRIGLIONE, Laura. O feitico do corpo ideal. Revista Veja. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/040298/p 062.html; Acesso em: 10/10/2007
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supera a beleza e o que aparece é a expressao vazia e petrificada da boneca maquiada e

nao a expressao inebriante e sedutora da moca bela.

E nem sempre o processo é comodo: as mulheres de hoje se depilam, paradoxalmente
sentem dor para se sentirem bem, freqlientemente gastam uma boa parte de seus
salarios em produtos e processos de embelezamento, fazem dietas mirabolantes, param
de comer por alguns dias para ‘voltar a caber naquela calca jeans’, colorem os cabelos e
pelos do corpo, pintam as unhas dos pés e das maos, precisam cuidar dos cabelos e se

magquiar diariamente, uma maquiagem para o dia, outra para a noite.

No entanto, os pelos voltam a crescer, os produtos de beleza terminam, o corpo engorda
a despeito da dieta, as raizes brancas dos cabelos teimam em reaparecer, as unhas
descascam, os cabelos ressecam ou ficam oleosos, perdem o corte, perdem a forma dada
pelo secador, e a maquiagem precisa ser retocada. A ciranda da beleza é constantemente
renovada num tempo cada vez mais exiguo, num espaco cada vez menor, menos comodo

e mais doloroso.

E tudo isso em uma sociedade em que as pessoas mal tem tempo para se olharem, se
apreciarem, ou serem valorizadas além das aparéncias. No final, as bonecas brilhantes
ficam esquecidas, todas juntas, no fundo de uma gaveta. Nem se olham mais. O
esquecimento do outro leva ao esquecimento de si. O esquecimento de si leva ao
esquecimento do outro. O que fica em evidéncia nao é mais a beleza e sim o vazio de

tudo isso.

O

O universo feminino criado por Silvia Teske em suas obras aponta para o desejo de ser
outro, ou melhor, outra mulher; uma mulher que estd em contato consigo mesma e com
suas vontades e necessidades; uma mulher menos sujeita ou submetida aos anseios

alheios e aquilo que lhe aprisiona, lhe tolhe, lhe coloca no “espaco do nao-caber”.

O que prevalece € o jogo sutil dos signos satiricos do feminino de que faz uso. O feminino
se destaca, mesmo que para ser ironizado, ridicularizado, motivo de riso. Esse feminino

as vezes € belo, as vezes é feio. As vezes mostra o belo na feitira, como nas pinturas das
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tias e avos. E o feio na beleza, como nas caixinhas em que lindas bonecas se espremem

no espaco do “nao-caber”.

O que prevalece ainda é a tela como um todo e o jogo plastico e dinamico de tudo o que
ela contém. As telas de Silvia convidam ao olhar e ao olhar novamente. O que héa para ser
visto ndo se revela inteiro num primeiro olhar. E preciso olhar mais. E preciso viajar ou
navegar em cada elemento visual, fazendo de cada parte um todo e retornar ao todo, a

composicao como totalidade.

E preciso aceitar o enigma proposto pela obra: “decifra-me ou devoro-te”- de tanta

curiosidade!

A leitura da obra de Silvia também convida ao desfrute ladico, ao se divertir apreciando
signos artisticos e estéticos. Nao poderia ser diferente: se o sujeito criador esta imerso
em ludicidade no momento de sua atividade criadora, suas obras revelarao, direta ou

indiretamente, essa caracteristica.

Muitas das obras visuais de Silvia, como as “tirinhas”, sdo apelos diretos ao senso de
humor de seus apreciadores e a capacidade de “voltarem a ser criancas” para curtir o que

ali est4, sem pré-julgamentos ou pré-conceitos.

Varias de suas obras refletem e refratam o signo da alegria. Alegria vivida pelo sujeito
criador e ofertada aos que dela precisarem. Como professora de artes, Silvia deseja fazer
com que seus alunos resgatem o aspecto lidico do fazer artistico, como no tempo em que
eram criancas. Como artista e sujeito criador, o caminho que aponta a ser percorrido por

seus apreciadores € o mesmo: o da ludicidade.

O

As personagens femininas de Silvia, com seu humor nos momentos tragicos, direcionam
nosso olhar para a esperanca de novas possibilidades existenciais, tais como expressas

no poema de Cah Morandi:
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“Ja ndo quero ser grande, forte, inatingivel.
quero ser, por hora, de um tamanho que
eu ainda me reconheca, que ainda saiba

me encontrar no passado ou um dia no futuro.
Quero ser humana, quero ser carne e 0sso,
quero sentir, quero tocar... quero poder

ser isso que sou na medida qualquer do tempo,
estar sempre pronta a me recompor das
tempestades;

Nado devo estar tdo errada...

Ha tanta agua no oceano que se deixa evaporar
pelo unico prazer de voltar a ser uma gota de
chuva”

C4h Morandi

Figura 35 — Silvia em atividade criadora em 2005

Em sintese, resgatando os objetivos especificos desse trabalho, a atividade criadora de
Silvia pode ser considerada um trabalho imagético-plastico de re-elaboracao imaginativa
do vivido, de suas proprias experiéncias como sujeito, em obras plasticas cuja
materialidade é constantemente transformada formal e esteticamente, com base em suas
escolhas afetivas, integradas pela acao de seu pensamento. Ao fazé-lo, cria obras visuais
com caracteristicas proprias e singulares que resolvem dialeticamente conflitos entre

opostos, principalmente através do uso da satira e do humor.
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Os sentidos que a propria Silvia d4 a sua atividade criadora tem relacdo com a busca de
uma vivéncia artistica fundamentalmente lidica, bem como com a possibilidade de
criacao de signos visuais que dialogam com todas as demais esferas de sua vida e com
sua atividade criadora em outros campos artisticos, como a moda e a literatura. A forte
presenca do feminino sob a forma de personagens recorrentes em suas obras plasticas
aponta para uma possivel critica social da condicao da mulher na contemporaneidade,

critica essa expressa visualmente.

As obras visuais de Silvia consideradas como produtos culturais sao ainda expressao da
consciéncia estética contemporanea, uma vez que o que Silvia cria e elabora, ainda que

de forma singular, recebe a marca de seu tempo histérico.

Finalmente, a atividade criadora de Silvia tem se constituido como uma forma singular
de ver e rever a si propria, como um espelho de si. Suas obras plasticas lhe servem como
via de acesso a compreensao da propria consciéncia e podem ser apreciadas como uma
privilegiada mediacdo de seu desenvolvimento tnico como sujeito. Sujeito criador e
criacio em unidade indissolivel, rumo ao infinito, como processos abertos e

polissémicos, na estrada descortinada tanto pelo tempo, quanto pela cultura.

Nessa viagem, arrebata ao outro, como pode ser visto no texto a seguir, uma breve
apreciacao das pinturas de Silvia realizada pela pesquisadora a pedido da mesma, na

ocasiao da exposic¢ao “Primeiras Capas” na ASSEVIM em 2005:

O trabalho de Silvia é um banquete para o olhar. E de uma visualidade
quase cinestésica, de uma sutil sensibilidade. Olhar cada uma destas
telas é fazer um mergulho agridoce no cor-de-rosa, atravessar a textura
intricada de uma renda e aterrissar em um universo multicolorido e
tridimensional, convidativo a descoberta do detalhe. Cada tela é uma
janela retangular que se abre para paisagens interiores, em que forga e
sensibilidade, linha e cor dancam, interagem, trocam de lugar como
protagonistas. Rendas e flores delicadas repousam e se agitam, revelam
transparéncias: sensualidade a espreita. Retratos de gueixas, marcado
olhar oriental. Parece que todas as formas de arte vém pousar nas suas
maos como pombas, mansas, para logo, de repente, alcar voo - todas
juntas - num rebater agitado de asas, penas e arrulhos. Quando as aves
partem, como certeiros pombos-correio, ficamos, atordoados, a
contemplar: nao as telas, nao as linhas, nao as cores. Simplesmente a
nos mesmos.
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Se, por um lado, ao olhar o outro vemos a nés mesmos, também como afirma Bakhtin
(1987, p.324): “O homem nao possui um territorio interior soberano, ele esta
inteiramente nos seus limites e, olhando para dentro de si, ele olha nos olhos do outro e

com os olhos do outro.”
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Figura 36 — Silvia Teske em sua casa



VI. CONSIDERACOES FINAIS

Mas eis que a conclusdo da obra ndo é uma
coisa morta. Aqui também se pode falar de
um nascimento. Ou seja, em sua conclusdo, a
criagdo torna a parir o criador.

Walter Benjamin

A participacao nessa pesquisa foi em si mesma uma jornada criativa, Gnica e singular.
Aprendi muito durante o percurso, tanto sobre em que consiste a complexa e delicada
tarefa de investigar seres humanos, quanto a respeito de processos criadores
concretos a luz da Psicologia Historico-Cultural, tema principal da investigacao.
Aprendi, sobretudo, sobre mim mesma, sobre minha propria atividade criadora e
suas exigéncias nos momentos “artesanais” de elaborac¢ao do texto que apresenta esta

tese.

Neste sentido, pude constatar, na pratica, que processos criadores nao sao lineares;
nao sao “controlaveis” em todas as suas facetas e, por isso mesmo, as vezes, temos a
grata surpresa de perceber que produzimos um resultado melhor do que o esperado

inicialmente.

Por outro lado, processos criadores necessitam de tempo para maturacao, como algo
organico e, devido a isso, o tempo imposto pelas necessidades académicas nao é
necessariamente sincronico com o tempo de maturacdo de uma tese para o
investigador. Tal falta de sincronia pode gerar, paradoxalmente, um resultado aquém

de suas expectativas.

Desde o inicio, parecia nunca haver tempo suficiente para tudo o que queria fazer. A
tentativa da “captura” de um tempo idealizado, sempre fugidio, ensinou-me a lidar de
outra forma com minhas expectativas e com o que poderia ser feito em termos
realistas. Precisei aprender a ser “outra” no processo de desenvolvimento desse
trabalho, principalmente pela necessidade de finalizd-lo a0 mesmo tempo em que
estava lecionando em um regime de 40 horas, com 4 turmas e 3 disciplinas

diferentes, acrescidas de supervisao de estagio.

Foram 4 anos dificeis, de muito trabalho, de expectativas frustradas. Foram anos
também dolorosos, em que experienciei limitacoes e perdas. Por outro lado, foi um
tempo fértil em aprendizado académico e pessoal, que me constituiu certamente

como uma pessoa diversa da que era quando comecei. Por isso mesmo, esse periodo é
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e sera sempre inesquecivel e memoravel. Apesar das dificuldades e da despedida “do
que poderia ter sido feito e nao foi possivel”, a convivéncia e o aprendizado que tanto
Silvia, sujeito da investigacdo, quanto Andréa, orientadora, generosamente me
proporcionaram sao um legado positivo, tnico e duradouro. Sobretudo, sinto-me

grata pela oportunidade da caminhada e por ter chegado até aqui.

O

Uma das principais constatacoes da presente investigacao é que tanto seu processo
criador, quanto Silvia, sujeito criador estdao em permanente mudanca, em constante
devir. Da mesma forma como o sujeito esta em processo permanente de constituicao
de si mesmo a partir de sua insercao social, constituicao necessariamente mediada

pelos outros, as acoes e atividades de um sujeito também estao em processo.

A presente pesquisa pode ser considerada como uma fotografia estatica de um
determinado momento de um duplo processo, no caso, tanto o processo criador de
Silvia, quanto o processo de constituicao desse sujeito particular. Ambos os processos
foram iniciados antes da realizacao da investigacao e continuarao ocorrendo apos sua
finalizacdo. Silvia continua se constituindo como sujeito, transformando-se a medida
que a trajetoria de sua vida é construida. Nessa trajetoria, seus processos criadores

também vao sendo transformados e enriquecidos.

Naquilo que pode ser observado, os processos criadores de Silvia Teske deram
visibilidade a dialética entre subjetividade e objetividade postulada pela Psicologia
Histérico-Cultural. Eles estdo em permanente movimento, em uma dindmica
processual aberta em que o fechamento é apenas uma sintese provisoria e arbitraria

dada pelo proprio sujeito criador.

Assim como Silvia, qualquer sujeito criador ou artista pode materialmente criar uma
obra e lhe dar uma finalizacdo particular, uma configuracdo especifica em que a
mesma vai se manifestar — objetivamente — aos demais. Mas o processo criador que
engendrou essa obra nao termina ali; a mesma obra pode funcionar como um
catalisador para uma ou mais sinteses originais entre os processos de objetivagao e
subjetivacao, sintese/s que pode/m inclusive gerar uma ou mais obras novas. E essas

novas obras, por sua vez, podem ser qualitativamente diferentes daquelas que a
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geraram, ocorrendo um legitimo “salto qualitativo” em que o processo criativo que as
une temporalmente nao fica necessariamente claro numa rapida observacao das

obras.

Assim, na fase pictérica de 2006, ela ainda estava criando “tirinhas”, s6 que agora de
cores escuras, com figuras femininas nao tao engracadinhas como suas “adolescentes
magrelas de roupas coloridas”; em seu lugar, surgiram mulheres “carrancudas”, que
nas palavras de Silvia “ndo sdo para serem gostadas”, mas que obedecem a uma
“estética do feio”. Elementos desta estética sempre estiveram presentes em suas
obras, uma vez que Silvia tende a colocar nelas algum elemento que destoe, que
desarmonize, quando sua pintura estad visualmente bem-acabada ou parte de uma
composicao harmonica. No entanto, em 2006, tal estética recebe um maior destaque

nas composicoes formais do periodo.

Conseqiientemente, poderiamos afirmar que o processo criador nao tem fim; ele nao
termina, necessariamente. E por mais que esse conhecimento possa ser considerado
6bvio, a visualizacao desse processo mediado pela atividade criadora de Silvia Teske
foi realmente uma experiéncia nova em meu proprio processo de desenvolvimento
enquanto sujeito e pesquisadora. As vezes, sabemos teoricamente um contetido ou
conceito, sem necessariamente conseguir apreendé-lo em sua plenitude experiencial.
Um matematico pode aplicar formulas sem compreender o contexto onde foram
geradas e, ainda sim, ser um bom matematico e ter um conhecimento significativo do
material com que esta trabalhando. No entanto, quando tem a oportunidade de re-
aprender o mesmo conceito matematico sob outras bases, mais concretas, completas
e complexas, pode experienciar realmente uma descoberta cientifica. Esse ¢ um
paralelo da situacao que ocorreu comigo, levando em conta o que sabia antes e o que
pude aprender depois de ter participado dessa pesquisa. O que estd em concordancia
com a forma como Vygotski concebe o processo de aprendizagem — contudo, como

esse tema ultrapassa os limites desse trabalho, nao sera tratado aqui.

Conforme afirma Vygotski (1997, p.63), é preciso ver além das aparéncias, fazer uma
analise completa e ndo apenas uma descricao superficial, para apreender “as formas
psicologicas petrificadas, fossilizadas” que “sao formacoes historicas, sumamente
complexas” de épocas mais remotas no desenvolvimento psiquico do ser humano. No
caso, essas formacoes contam a historia do desenvolvimento da atividade criadora do

sujeito e, por extensao, contam também a historia da constituicao do sujeito criador,
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ja que aquilo que cria e o que é sao objetivacOes distintas, mas psicologicamente

inseparaveis.

Ainda segundo Vygotski (1997) o estudo das formas existentes no presente — isto é,
das obras criadas por Silvia num determinado momento do tempo que é atualizado
na presente investigacao — podem revelar a historia de sua propria criacao e a historia
do proéprio sujeito criador, em um movimento continuamente entrelacado, como uma
legitima coreografia psiquica. No entanto, a relagdo entre obra e vida do sujeito
criador/artista nao é direta; jamais podemos tentar ler nas obras uma correlagao
imediata entre o que 14 estd e o que o artista viveu. Essa tentativa leva a um
empobrecimento da analise, a um reducionismo tosco e a um resultado forcado, bem

longe do que a analise vygotskiana intenciona.

O que podemos aprender com Vygotski, ao contrario, é que o nucleo vital da
psicologia da arte estd na anélise das obras e nao da vida do sujeito criador. As obras
sao os “produtos fossilizados”, congelados no tempo que ocultam, por sua vez, a
dinamica da atividade criadora do sujeito e, a0 mesmo tempo, contam também uma
parte de sua propria historia e constituicdo psiquica. Para nos apropriarmos desse
conhecimento, é preciso desvelarmos essas obras, torna-las “préprias”, prenhes de

sentidos, recriando-as em seu movimento histérico de génese criadora.

Nessa perspectiva, o discurso de Silvia nao foi utilizado com o objetivo de contar sua
histéria de vida e sim, de evidenciar os sentidos que o préprio sujeito criador d4 a sua
atividade criadora. Da mesma forma, a pesquisadora optou por realizar algumas
analises subjetivas das obras de Silvia, procurando evidenciar possiveis relacoes

estéticas que estas obras viabilizam por suas caracteristicas objetivas.

Uma vez que nao foi possivel realizar uma analise microgenética das videogravacoes
que apresentavam Silvia criando — conforme mencionado no quarto capitulo como
uma limitacdo metodolégica — a narrativa de Silvia sobre sua propria atividade
criadora e as relacoes estéticas que a pesquisadora pode estabelecer com algumas de
suas obras foram selecionadas como procedimentos analiticos em busca de categorias

que explicitassem seus processos criadores.

Tanto um procedimento quanto o outro sao passiveis de criticas e demandam uma
avaliacao mais rigorosa dos limites da presente investigacao. Se, por um lado, as falas
de Silvia sao fundamentais para a exploracao dos sentidos de sua atividade criadora,

por outro lado, apontaram para a presenca do mito do artista em sua narrativa. Isto
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significa que Silvia construiu seu discurso elegendo varios mitemas que a mostram
como artista desde a infancia, apresentando sua vida como uma espécie de fio
condutor para a arte. Sob outro angulo, ao fazer uso das falas de Silvia, podemos
afirmar que a énfase da tese se encontra mais na percepcao de Silvia sobre seus

processos criadores, do que nos processos criadores em si.

Nesse sentido, avaliamos que esta tese apresenta uma lacuna fundamental com

relacdo ao alcance dos préprios objetivos especificos almejados.

Estimamos que o terceiro objetivo, o de “investigar os sentidos que o sujeito criador
atribui aos signos visuais que aparecem em suas obras” pode ser considerado
atingido; uma vez que Silvia se deteve tanto em narrar os sentidos do que para ela
significa “criar” ou “ser artista” visual ou ainda “ser escritora” quanto em explicitar

sua relagao com alguns signos visuais especificos que aparecem em suas obras.

Com relacao aos dois primeiros objetivos especificos — “explicitar as agoes, gestos ou
movimentos especificos que constituem o trabalho imagético-plastico do sujeito
estudado” e “descrever e analisar como se da a passagem da funcido imaginaria do
sujeito ao plano de objetivacdo dos signos visuais ou imagéticos que lhe sao
significativos em um objeto estético concreto” — devido a algumas limitacoes
metodologicas, avaliamos que a atual investigacio nao conseguiu resultar numa
analise que realmente apreendesse o fenomeno em foco, gerando mais propriamente
reflex0es sobre a percepc¢ao do sujeito sobre seu processo de criagao e sobre possiveis

relacOes estéticas que suas obras suscitaram na pesquisadora.

Ao buscar uma unidade na poética visual das obras de Silvia, a presente tese procura
dar conta de seu objetivo geral e, para isso, sugere que a mesma pode ser encontrada
na presenca constante do humor satirico e na possibilidade que o mesmo apresenta
para a resolucao dialética da tensao entre opostos, tais como o tragico e o comico, ou
o feio e o bonito, os quais aparecem em suas variadas obras e processos criadores,

tanto na literatura, quanto nas artes visuais ou na moda.

Os signos criados por Silvia Teske, seja na literatura, seja na pintura, seja nas
“caixinhas”, seja nas “tirinhas”, ao servirem de veiculo humoristico para fazerem uma
possivel critica social da condicao feminina na contemporaneidade — foram
chamados nesse trabalho de “signos satiricos”. O que parece unir os processos

criadores de Silvia nessas varias linguagens é a producao de uma satira, de uma
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censura social realizada com humor, com o predominio, inclusive na producao

textual, de uma visualidade dramatica, tensa.

A propria palavra para Silvia é transformada em visualidade, em mais um signo
visual em suas obras. Quando escreve contos também o aspecto visual fica evidente,
pois através das palavras, Silvia procura construir imagens em que a cor e a

perspectiva espacial sdo fundamentais.

Além disso, os signos visuais produzidos por Silvia evocam também uma
familiaridade: podemos nele reconhecer figuras femininas de nossa proépria historia
familiar: uma tia, uma avo. E o trago do desenho de Silvia também freqiientemente
remete ao visual de historias em quadrinhos, suavizando o elemento dramatico de

sua composicao plastica.

Podemos afirmar que, nas obras de Silvia, o humor se torna visual e a visualidade se
faz humoristica, satirica. Fundamentalmente, o tema recorrente do universo
feminino, em suas inumeras formas, faces e personagens, permite uma clara
possibilidade de leitura da obra de Silvia Teske, entre tantas outras: a de uma
contundente critica social da condi¢ao feminina na contemporaneidade. Critica essa

objetivada por signos visuais.

Enquanto alguns artistas fazem uma denudncia da violéncia social utilizando-se de
pontas agudas, objetos cortantes, Silvia parece fazer uma acusacdo sutil de uma
violéncia também sutil — mas nem por isso, menos sofrida: a violéncia que as
mulheres sofrem simplesmente por serem mulheres numa sociedade em que elas
nunca parecem estar a vontade, sofrendo pressoes por todos os lados; principalmente
a pressao de ter um corpo belo de acordo a uma estética padronizada: magro, esbelto,
comprido, musculoso, sem gordura, sem barriga, sem flacidez. Nesta sociedade, nao
h& um lugar social confortavel para as tias, para as feias, para as solteironas, para as
viuvas, para as velhas, para as que estao envelhecendo, para as avos. Elas ocupam o
espaco do “nao-caber”. Estas figuras femininas a margem - marginalizadas
socialmente de uma forma distinta da figura do “pivete”, do “menor abandonado”, do
“menino de rua”, da “crianca pobre”— sao as que povoam a producdo imaginaria
singular deste sujeito criador.

Producao essa, que talvez siga um paralelo psicologico com as sensacoes de

inadequacao também sentidas e comentadas por Silvia nas entrevistas, as quais sao

objetivadas de uma forma dnica, como a evidencia-las: “sou mulher, mas nao sou tao
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bela e perfeita como a Barbie, estou envelhecendo, fiquei vitiva recentemente, sou
professora e nao me encaixo com o “cédigo social” da profissdo, sou uma pessoa que
ndo se encaixa facilmente nos lugares sociais que estdo ai’. Sera que os outros se
encaixam? Possivelmente nao, estamos todos também contorcidos como as Barbies

em suas caixinhas.

Finalmente, nas obras de Silvia, o recurso do humor traz consigo, por sua vez, a
possibilidade tanto do riso, quanto da esperanca, bem como a expectativa de
renovacao e a oportunidade de criacio ou do desejo de criacio de novas
possibilidades de existéncia. Nuernberg (2008), professor Doutor convidado como
suplente para a banca examinadora da presente tese, em seu parecer sobre a mesma,

afirma que:

Nas suas obras, pelo menos nas mais enfocadas na tese, penso que
Silvia propde uma ética sobre o corpo feminino, de forma critica e
satirica. A arte propde uma ética e Silvia colabora para pensar uma
ética em que os corpos femininos possam caber, ndo no sentido de
encaixar em algum lugar especifico, mas de poderem ser
desaprisionados das caixas simbdlicas, dos leitos de procrustro no
qual estao vinculados na contemporaneidade.

Podemos afirmar, portanto, que as personagens femininas de Silvia, bonitas ou feias,
graciosas ou desajeitadas, magras ou gordas, jovens ou velhas clamam por um espaco
de visibilidade no mundo contemporaneo. Elas parecem dizer: “nos existimos”;
melhor ainda, elas dizem: “temos direito a existir e a ser simplesmente como somos”.
Temos direito a ndo nos submetermos as atuais ditaduras da moda, da magreza, da
juventude e da beleza. Nossos corpos sdo o que sao. Todos envelheceremos um dia.
Recusemos, pois, os “espacos do nao-caber” e ganhemos espaco, todos, feios ou

bonitos, velhos ou jovens, no desfile visual da existéncia — enquanto estivermos vivos.

Carpe Diem!
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APENDICE A
PESQUISA EM BASES DE DADOS

Para realizar a revisao de literatura, procuramos conhecer outras pesquisas com

a mesma tematica e com semelhantes objetivos.

Em consulta as bases de dados da CAPES, do COPERNIC AGENT BASIC e do
GOOGLE em outubro de 2004 — consulta esta novamente refeita em novembro
de 2005 e fevereiro de 2006, incluindo as bases de dados do GOOGLE
SCHOLAR - foram encontradas poucas pesquisas em territorio nacional ou
internacional que estivessem investigando os processos de criacdo de um artista
visual ou de outra modalidade artistica e nenhuma utilizando o referencial

teorico da psicologia histérico-cultural.

Os poucos trabalhos de base empirica sobre processos de criagdao utilizam
matrizes epistemologicas diferenciadas. Os mais expressivos43 sao listados a
seguir: Ha uma dissertacao de Mestrado em Artes da UNICAMP publicada em
2004 sob o titulo “Arqueologia da criacdo artistica. Vestigios de uma génese: o
trabalho artistico em seu movimento” de Stela Maris Sanmartin, sob a
fundamentacao teoérica da psicologia analitica de Carl Gustav Jung. Ha ainda
uma Dissertacao de Mestrado em Multimeios da UNICAMP, também de 2004,
intitulada “As horas magnificadas: o processo de criacdo artistica” de Celia
Harumi Seki, em que a autora procura refletir sobre o processo de criacao de um
video a partir de uma obra literaria: um conto. H4 também dois livros
publicados respectivamente sobre o processo de criacdo e a poética do artista
Antonio Lizarraga, que trabalha com artes visuais e design utilizando uma
linguagem abstrata de base geométrica. O primeiro, publicado em 2000, é de
Annateresa Fabris “Antonio Lizdrraga: uma poética da radicalidade”. O
segundo, de 2004, ¢ de Maria José Spiteri “Antonio Lizarraga: quadrados em

quadrados”.

Foram varias as palavras-chave, em lingua portuguesa e inglesa, utilizadas para

a “chamada” dos titulos de possiveis investigacoes similares. Em portugués, as

“ Em janeiro de 2007, encontramos ainda o trabalho de D’Ambrosio (1999) que narra a vida e
obra do pintor naif Waldomiro de Deus; e a dissertacdo de mestrado de Gongalves (1990) que
apresenta uma analise dos processos criadores de Aldo Bonadei a partir da Psicologia da
Gestalt.
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categorias utilizadas para busca nas bases de dados foram: “atividade criadora”,
“psicologia dos processos criadores”; “processos criadores na linguagem visual”;
“processos psicologicos de criacao” e “processos psicolégicos de criacdo na
psicologia histoérico-cultural”. Foram também incluidos os termos “pensamento

imagético” e “pensamento plastico”.

Para “atividade criadora”, o GOOGLE SCHOLAR indicou 2.200 trabalhos, cujos
primeiros 300 foram pesquisados. “Psicologia dos processos criadores” estava
presente em 687 trabalhos, sendo que os primeiros 120 foram investigados;
“processos criadores na linguagem visual” resultou em 489 titulos, 120 dos
mesmos pesquisados; “processos psicoldgicos de criacao na psicologia historico-
cultural” apareceu — como termos isolados — em 268 trabalhos, sendo que os

primeiros 120 foram investigados.

Na pratica, os resultados decepcionam e os nimeros iludem o pesquisador, uma
vez que nao geram um conjunto significativo de pesquisas que possa contribuir
diretamente com a presente investigacdo. No entanto, encontramos varios
artigos de interesse, os quais foram utilizados na fundamentacao teorica desta
tese; a maioria trazendo reflexdes sobre a natureza da atividade criadora ou

sobre questoes relacionadas a producao de imagens. 44

Em inglés, praticamente as mesmas categorias foram apresentadas: “creative

activity”; “psychology of creative processes”; “creative processes in visual

* S50 todos textos extraidos da internet e os enderecos eletrénicos estdo apresentados na

segao dedicada as referéncias bibliograficas online:
1. Amaral, Adriana. Rock e imaginario tecnologico — as relagbes imagético-sonoras na

contemporaneidade.

Bonnemasou, Vera. A arte como linguagem.

Duarte, Maria Lucia Batezat. Arte, ensino e procedimentos de criagao.

Evangelista. Elementos para uma critica da cultura pés-moderna.

Fischer, Rosa Maria Bueno. Problematizacbes sobre o exercicio de ver: midia e

pesquisa em educagao.

Gomes, Iria Zanoni. A constru¢cdo de uma nova subjetividade.

7. Pedrosa, Sebastido Gomes. Arte em pesquisa: das imagens e dos enigmas no
processo criativo pessoal.

8. Rocha, Ana Luiza Carvalho da. Antropologia das formas sensiveis: entre o visivel e o
invisivel, a floragdo de simbolos.

9. Roberto, Gelson Luis, Miller, Marisa Campio. O conceito de imaginagdo criativa:
algumas reflexdes para o entendimento dos processos subjetivos.

10. Sakamoto, Cleusa Kazue. Criatividade: uma visdo integradora.

11. Yoshiura, Eunice Vaz et al. A cor como fator determinante da criatividade na imagem
fotografica.

12. Zanella, Andréa Vieira et al. Concep¢des de criatividade: movimentos em um contexto
de escolarizacao formal.

13. Zanluchi, Fernando Barroso, Palangana, Isilda Campaner. Das relagbes entre
desenvolvimento da capacidade criativa, atividade ludica e educacéo.

akrwn
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language”; “psychological processes of creation” e “psychological processes of
creation based on the historical-cultural psychology”. Algumas destas palavras-
chave foram também agrupadas em busca avancada da seguinte forma:
“Constitution of subjectivity and creativity” ou “cognition and creativity” ou
ainda “creative cognition” — devido a forte influéncia da psicologia cognitiva nos
estudos sobre os processos criativos na cultura anglo-saxonica. Também foram
pesquisadas palavras-chave como: “visual thinking” e “visual culture”. Apenas
um resultado de interesse para a revisao de literatura deste trabalho foi

encontrado. 45

** O Gnico artigo internacional que encontrei a respeito de uma tematica semelhante foi
“Processes of Artistic Creativity: The Case of Isabelle Hayeur’ (2003) que é um estudo de caso
a partir de uma Unica artista visual canadense, Isabelle Hayeur, cujo foco € a resolugcédo de
problemas que a artista encontra em seu contexto de vida real. O enfoque teérico é o da
solugédo de problemas dentro da psicologia cognitiva. Os dois pesquisadores Jude Leclerc e
Frédéric Gosselin da University of Montreal estdo monitorando a artista em seu registro diario
de atividades quanto as solugdes que encontra principalmente em termos de conciliar o tempo
destinado a criacao artistica com o tempo dedicado ao contato com curadores e patrocinadores
de sua arte. Este ultimo é percebido por ela como uma espécie de “mal necessario”, pois se, de
um lado a impede de criar sem interrupgdes, por outro € a fonte de renda que faz com que seu
trabalho possa existir.

Disponivel em: <http:/www.cogsci.northwestern.edu/cogsci2004/papers/paper418.pdf>

Acesso em: 29/09/04.
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APENDICE B

ROTEIRO DE ENTREVISTAS

> Eu queria que tu contasses mais sobre a tua histéria de vida, o que tu
achas que foi relevante para entender como que tu te tornastes artista, tudo o

que “vier na tua cabeca”.

> Silvia, eu queria que tu me falasses um pouquinho, me contasses um
pouco de vocé. Quem é Silvia Teske?

> Quando a arte entrou na tua vida, na tua histoéria?
> Quando tu te descobrisses artista?
> O que te motiva a criar?

> Podes me contar, em primeiro lugar, o que tu andas fazendo, que fase é
esta em que tu estas, [em termos] de arte?

> Como que tu vés esta relacao entre ser artista e ser professora, o quanto
que tu levas desta relacdo para a sala de aula?

> Silvia, como vocé cria, tu tens clareza do teu processo de criagao?

> Silvia, fala um pouquinho de como é o aspecto técnico, tanto na pintura,

quanto nas caixinhas, por exemplo.

> Entdo me conta, Silvia, esta histéria do teatro, de como foi ver o teu livro,
a tua peca encenada.

> Tu podes falar agora dos dois outros processos que tu comecastes e
nao falamos ainda, que sao as tirinhas e os vestidos de papel.
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APENDICE C

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Universidade Federal de Santa Catarina
Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas
Programa de P6s-Graduagdo em Psicologia

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Pelo presente Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, declaro que fui

informada, de forma clara e detalhada, a respeito do objetivo geral da pesquisa
intitulada “PROCESSOS DE CRIACAO EM ARTES VISUAIS: ATIVIDADE
CRIADORA E HISTORIA DE VIDA”, que é o de investigar a minha trajetéria

pessoal e profissional como artista, procurando conhecer as formas como crio

minhas obras plasticas e os sentidos que dou a minha atividade criadora. Fui

igualmente informada da forma de realizacao deste trabalho, o qual consiste numa

série de entrevistas registradas em video, a serem realizadas em minha residéncia

com data e horarios arranjados por mim, durante o periodo de janeiro a abril de

2005. Estou também ciente:

De que existem duas pesquisadoras responsaveis por esta
investigacao; Luciana Machado Schmidt como pesquisadora principal
e a professora Doutora Andréa Vieira Zanella como orientadora do

projeto de pesquisa e pesquisadora responsavel;

De meu direito de obter respostas a quaisquer perguntas ou davidas
acerca dos procedimentos, riscos, beneficios e outros assuntos
relacionados a este trabalho, antes, durante e depois do término do

mesmo;

De que nao existe nenhum risco potencial para mim na realizacao

desta pesquisa;

De que os beneficios recebidos nao serdao de ordem material ou
financeira e sim em termos de producao de conhecimentos na area de

artes visuais, em sua interface com a psicologia;
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¢ De meu compromisso ético em participar do trabalho até o término do
mesmo, embora eu tenha direito e liberdade de desistir de participar

do mesmo, se assim eu preferir;

¢ De que, em caso de que eu queira recusar o consentimento ou desistir
de participar, nao serei penalizada de forma alguma, podendo
expressar este desejo por meio de uma carta ou e-mail enderecada a

pesquisadora principal ou responsavel.

¢ De que, em caso de minha desisténcia, eu serei consultada a respeito
da possibilidade ou nao de utilizacao e publicacao das informacoes
coletadas e em caso de que eu negue o acesso publico aos dados

coletados, ambas as pesquisadoras respeitarao minha decisao;

e De meu compromisso em nao faltar as sessoes semanais arranjadas

por mim, respeitando o periodo previsto para a coleta de dados;

e De minha responsabilidade em nao falsear os dados a respeito de

minha historia de vida;

¢ De meu direito ao acesso as informacoes coletadas, de meu direito de
participacao na etapa de analise dos dados, bem como de acesso aos

resultados obtidos;

e De meu compromisso com o sigilo a respeito dos dados coletados

nesta investigacao;

e De que serda mantido sigilo ético pelas pesquisadoras, bem como serao
mantidos todos os preceitos ético-legais, sociais, morais e religiosos

durante e ap6s o término do trabalho;

¢ Sendo minha participacao totalmente voluntaria, estou ciente de que
durante ou apo0s esta investigacao, nao terei direito a nenhum tipo de

remuneracao, bem como também nao terei nenhum tipo de despesas.
Estando ciente, concordo em participar deste estudo.

Local e data:

Assinatura do participante:
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Enderecos para contato:

Pesquisadora Principal: Luciana Machado Schmidt

Endereco: Departamento de Psicologia, Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas,

Universidade Federal de Santa Catarina, Campus Universitario — Trindade, CEP: 88040-970
Celular: (48) XXXX-XXXX

E-mail: schmidt.Juciana@gmail.com

Pesquisadora Responsavel: Andréa Vieira Zanella

Endereco: Departamento de Psicologia, Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas,

Universidade Federal de Santa Catarina, Campus Universitario — Trindade, CEP: 88040-970
Fone: (48) 3721-8566

E-mail: azanella@cth.ufsc.br




166

ANEXO A

CURRICULO RESUMIDO DE SILVIA TESKE

SILVIA TESKE ¢ artista pléstica, escritora e arte-educadora, tem oficina de artes em
Brusque - SC, é professora do Curso de Design de Moda da ASSEVIM (Associacdo
Educacional do Vale do Itajai-Mirim e do Curso de Pedagogia da UNIFEBE (Centro
Universitario de Brusque, onde leciona as disciplinas de Criatividade e Arte-educagdo,
respeitivamente . Apresenta workshops de criatividade por todo o Estado de Santa Catarina.
Ja exp6s em Londres, onde empresta seu nome a uma galeria (intimista- homenagem de
amigos), e em todos os principais saldes de artes de Santa Catarina. Performer (Grupo Guard),
se apresentou no MASC, Salao Paranaense e 19* Bienal de Sao Paulo. Participou da mostra
itinerante Geragdo Atual — 1° Mapeamento das artes pldsticas, que percorre todo o estado de
Santa Catarina (2000/2001) sendo a capa do catdlogo — FCC, e pela 2* vez em 2003/2004.
Recentemente fez exposi¢des individuais na Galeria de Artes da UFSC, na UNIVALI, na
Fundagdo Cultural de Rio do Sul, na FURB em Blumenau e ASSEVIM em Brusque. Silvia
também € escritora e lancou em 2001 seu primeiro livro intitulado “Texticulos Femininos”,

onde o tema principal € a figura feminina.
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EXPOSICOES

1994

e Silvia Teske Gallery (com Raupp de Diesbach, Robert Berry, Anne e Rui Krombauer e
Doraci Girrulat) Londres- Inglaterra. Coletiva

e I Salao Victor Meireles - MASC - Poesia Visual / Floriandpolis- SC. Coletiva

e [II Salao de Artes Cidade de Itajai - Objeto / Itajai- SC. coletiva

1996

e Viagem a Londres - Aquarelas na Silvia Teske Galery coletiva

e V Saldo de Artes Cidade de Itajai - Casa da Cultura Didi Brandao-Objeto/Itajai-SC
coletiva

1997

e [II Saldo Elke Hering - Oleo sobre tela - Blumenau- SC. Coletiva

e [ Saldo Santos Dumont - Base Aérea - Pinturas - Florian6polis- SC. coletiva

1998

e Shopping Neumarket - Vao Central - Pinturas - Blumenau — SC individual

¢ Nucleo de Difusdo Cultural - Grupo Oficinas - Pinturas - Brusque-SC coletiva

e MGM ARTES - Pinturas - Brusque-SC individual

¢ Fundagdo Cultural de Blumenau-Galeria Municipal de Artes - Pinturas - Blumenau-SC
individual

e NR Galeria de Artes - Pinturas (com grupo OFICINAS) - Brusque-SC coletiva

e (Caixa EconOmica Federal - Pinturas - Brusque-SC individual

1999

e Espacgo Cultural Gaivota -Pintura (com Vitor Cervi e Neusa Lolita Leite) - Brusque-SC

e (Casa de Cultura Dide Brandao - Pintura - Itajai-SC individual

¢ Fundagdo Cultural de Blumenau-Galeria Municipal de Artes - Pinturas (Coletiva de

Artistas Brusquenses)- Blumenau-SC coletiva

MGM ARTES - Pinturas - Brusque-SC individual

Café dos Aracas-Espaco Cultural - Pintura - Florian6polis-SC individual

VII Saldo de Artes Cidade de Itajai - Poesia Visual - Itajai-SC coletiva

Universidade Regional de Blumenau- Pintura - Blumenau-SC individual

IV Salao Elke Hering - Teatro Carlos Gomes- Blumenau-SC coletiva

2000

e Centro cultural Tao Sigulda — Pinturas — Sdo Paulo — SP coletiva

e Centro Municipal de Cultura de Balneario Camborit — exposi¢ao individual de pinturas —
Bal.Camb. — SC. individual

e Museu de Artes de Joinville — Pinturas — Joinville — SC individual

e Geragdo Atual — 1° Mapeamento das artes pldsticas em Santa Catarina — Papel Marché—
Biblioteca Central — UNIVALI — Itajai-SC coletiva

e Geragdo Atual — 1° Mapeamento das artes pldsticas em Santa Catarina — Objeto - Museu
de Arte de Santa Catarina — Florianépolis-SC coletiva

2001
e Galeria de Artes da Universidade Federal de Santa Catarina — Pintura — Florian6polis-SC
individual

¢ Brusque Mostra Talentos — Exposicao Itinerante — Pintura Objeto — Balnedrio Camborit —
Brusque — SC coletiva

¢ Universidade do Vale do Itajai — Objetos “Adoraveis Criaturas” — Itajai-SC individual

e Geragdo Atual — 2° Mapeamento das artes pldsticas em Santa Catarina — Papel Marche -
Casa da Cultura — Blumenau-SC coletiva
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e 89 Saldo de Artes cidade de Itajai — Adoraveis Criaturas — Itajai-SC

e 29 Concurso Fotogréfico Kohler “Nossa Histéria” — Brusque-SC

2002

*Universidade do Vale do Itajai — Bordel (com César Silveira e Silvana Rocha) — Bordados e

Tapecarias-Lan¢amento do livro Texticulos Femininos - Itajai-SC

2003

¢ Fundagdo Cultural Municipal de Rio do Sul — Pinturas: Mulheres etc e tal — Lancamento
do livro Texticulos Femininos- Rio do Sul —-SC

e ASSEVIM - Instalacdo “O Tempo e o Vento” — Brusque-SC

e CAFE CENTRAL - Pinturas “Tiradas do Mundo”- Itajai-SC

2005

e ASSEVIM - Pinturas — Primeiras Capas — Brusque-SC

e SESC- Brech¢ de Tirinhas — Brusque-SC

PREMIOS

e [ Mostra de Artes Plésticas - CEART/UDESC - Gravura em Metal / Florianépolis- 1987.
Edital Auxilio Montagem - Artes Plasticas - FCC - Proposta Ambiental (conjunto com o
arquiteto Osmar Teske) Florian6polis- 1988.

e 1° Saldo Universitario de Artes Plasticas - CEART/UDESC - Prémio FIDEART - Pintura
/ Florian6polis-1989.

e [Edital Auxilio Montagem - Artes Plasticas - FCC - Pintura Objeto / Florian6polis- 1989.

e V Saldo de Artes Cidade de Itajai - Casa da Cultura Didi Brandao - Objetos - Referéncia
Especial do Juri / Itajai- 1996.

® (Capa do Catdlogo — Geragdo Atual — 1° Mapeamento das Artes Plésticas em Santa
Catarina — FCC / MASC - 2000/2001.

® Segundo Mapeamento das Artes Pldsticas em Santa Catarina — FCC/MASC — 2003/2004.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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