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A COLOCACAO DO PROBLEMA:
ARTE COMO PROCESSO HIBRIDO

iberada de canones, em especial o da representagao, em vigor
durante quatro séculos no mundo ocidental, a arte passa a ques-
tionar fronteiras, deslocar limites, provocar situagoes, interagir
com o espectador. Na auséncia de um conjunto de regras vali-
das e consensualmente aceitas que possam balizar a produgao
artfstica ante o “tudo pode” e os comentarios, muitas vezes apressados, so-
bre a “falta de critérios” das manifestagbes artisticas, nas quais o artista
buscara subsidios e encontrara respaldo para o seu fazer? Ao contrario do que
se possa imaginar, a instauragéo da obra pressupde, em muitos casos, opera-
¢Oes técnicas e tedricas bastante complexas, abrindo margem consideravel a
cruzamentos e hibridismos tanto de conhecimentos quanto de procedimentos,
tecnologias, matérias, materiais e objetos, algumas vezes, inusitados.

A arte contemporénea levanta a questdo da auséncia de parametros
rigidamente estabelecidos. Nao existe um corpo teérico, nem regras
universalizantes que possam estabelecer uma conduta tragada a priori pelo
artista. A arte requer um processo no qual o artista, ao criar a obra, “invente
0 seu proprio modo de fazé-la” (Pareyson, 1991, p.59). O artista contempora-
neo, para fazer frente a habilidades e conhecimentos tdo diversificados que
se apresentam de forma imbricada no processo de criagdo, passa a consti-
tuir a arte como um campo fecundo para a pesquisa e a investigagao.

A pesquisa em artes visuais' implica um transito ininterrupto entre
pratica e teoria. Os conceitos extraidos dos procedimentos praticos sdo

' Em nosso Programa de Pés-Graduagao estabelecemos a diferenga entre as duas
formas de pesquisa, nomeando pesquisa em arte aquela realizada pelo artista-pes-
quisador a partir do processo de instauragdo de seu trabalho, e pesquisa sobre arte a
realizada por tedricos, criticos e historiadores, tomando como objeto de estudo a’
obra de arte, para realizar andlises pontuais, estudos histéricos, meios de circulagéo,
insercéo etc. Ver, a esse respeito, nosso ensaio “Da prética a teoria: trés instancias
metodoldgicas sobre a pesquisa em artes visuais” (1996), do qual retomamos algu-
mas questoes no desenvolvimento do presente trabalho.
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investigados pelo viés da teoria € novamente testados em experimenta-
¢coes praticas, da mesma forma que passamos, sem cessar, do exterior
para o interior, e vice-versa, ao deslizarmos a superficie de uma fita de
meebius. Para o artista, a obra é, ao mesmo tempo, um “processo de
formacao” (p.59) e um processo no sentido de processamento, de forma-
cao de significado. E nessa borda, entre procedimentos diversos
transpassados por significagcdes em formacédo e deslocamentos, que se
instaura a pesquisa. A palavra teoria deve ser entendida, nesse caso, mui-
to mais como um campo de conhecimento especifico e interdisciplinar do
que como um aparato tedrico estanque, aplicavel como norma ou verdade
inquestionavel.

IDEIAS, PROCEDIMENTOS E SIGNIFICADOS
EM FORMACAO E DESLOCAMENTO

Podemos identificar, na instauragdo da obra, trés dimensdes que se
enlagcam de forma, as vezes mais, as vezes menos perceptivel. Uma pri-
meira dimensao, abstrata, processa-se no nivel do pensamento e revela-se
na forma de idéias, de esbo¢os, muitas vezes sem grandes intengdes, em
algumas anotagcdes improvisadas ou em projetos mais elaborados, que
poderdo, ou ndo, se concretizar em obras. Num segundo plano, temos a
dimenséo da pratica feita de procedimentos, manipulagdes técnicas ou
operacionais, reagdes de materiais ou substancias, assim como o estabe-
lecimento de interfaces com 0s mais avancgados processos tecnolégicos.
E, num terceiro nivel — como tudo o que se cria ndo surge do nada, mas é
uma resposta mais ou menos qualificada a um certo estimulo —, a obra
em processo conecta-se com tudo o que diz respeito ao conhecimento.
Dessa forma, a ela se articulam conceitos, e estabelecem-se elos entre as
manifestagdes da cultura. A obra em processo de formagédo insere-se de
maneira especifica, algumas vezes peculiar, numa discussao proposta pela
producdo contemporanea efou pela Histéria da Arte.

Isso em vista, podemos supor que é complexa a pesquisa em artes
visuais. Se, por um lado, ela pressupde o desenvolvimento de competénci-
as para a realizacdo dessas trés dimensodes, sem dulvida, por outro, é ne-
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cessario prever uma margem, durante a instauracao da obra, para o que
pode vir a acontecer — 0s acasos que podem redirecionar o processo.

Assim, a pesquisa desenvolve-se em duas diregdes opostas e com-
plementares: o pensamento estruturado da consciéncia e um afrouxamen-
to das estruturas inconscientes. A superficie e a profundidade, consciéncia
e inconsciéncia, estabelecem, durante a pesquisa, um processo dialético,
efetuando trocas na elaboracéo de procedimentos, na pesquisa com mate-
riais, na execucéo de técnicas, na reflexao e na producéo textual.

A realizagdo da pesquisa nao apenas coloca o artista como um
produtor de objetos que langam sua candidatura ao mundo dos valores
artisticos, mas pressupde que, ao produzi-los, o faz de tal modo que
esses objetos sao oriundos de um questionamento, delimitando um ponto
de vista particular, propondo uma reflexdo sobre aspectos da propria
arte e da cultura. Para a pesquisa, muito mais importante do que achar
respostas é saber colocar questoes. A arte produto de pesquisa nao se
limita & simples repeticdo de férmulas bem-sucedidas. A pesquisa faz
avancar as questdes da arte e da cultura, reposicionando-as ou apresen-
tando-as sob novos angulos. E desafio constante para o artista-pesqui-
sador provocar um avancgo, ou, talvez, mais proprio seria dizer um des-
locamentd® desse campo especifico de conhecimento que é delimitado
pelas artes visuais.

UM SENTIDO ALEM DO QUE VEMOS

A pesquisa parte de um pressuposto fundamental, que pode ser enun-
ciado da seguinte maneira: toda obra contém em si mesma a sua dimen-
sdo tedrica. A teoria, subterrdneo da obra, é como os alicerces da casa: o
que lhe da sustentacdo, embora nao seja, necessariamente, aparente.

2 Sugerimos a palavra deslocamento por ser muito questionavel a nog¢éo de pro-
gresso em arte. Nao podemos dizer que a arte contemporanea seja superior a
arte classica, nem esta superior a arte do periodo goético, por exemplo. O que
temos de ter presente é o vinculo estreito da arte produzida por uma sociedade
com avang¢o do conhecimento, da tecnologia e das questdes ideoldgicas e filoso-
ficas e/ou religiosas.
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Imaginemos que a obra de arte se constitui numa espécie de iceberg,
isto &, um todo composto por uma parte visivel na superficie (a obra em
sua configuragdo formal e material) e por uma grande parte que fica
submersa, invisivel (0 pensamento, idéias e conceitos veiculados pela obra).
Essa parte submersa nem sempre se evidencia explicitamente na configu-
racédo formal da obra, mas ¢, sem duvida, o que a diferencia como obra de
arte dos demais objetos produzidos por uma sociedade.

A dimenséo tedrica da obra constitui-se na colocagdo em cena de
idéias, seja sob a forma pléstico-visual, seja sob a forma de conceitos.
Tanto no trabalho pratico quanto na escrita, a teoria ndo pode ser tomada
como um dado a priori. Em arte, constitui-se um equivoco pensar que oS
conceitos podem ser ilustrados.

E preciso lembrar que toda obra de arte é uma resposta singular a
um estimulo. Porque, ao contrério da ciéncia, que necessita de compro-
vagao e avanga em bloco, consolidando ou refutando teorias através da
reproducao de experiéncias em laboratério, € proprio da arte em geral e da
arte contemporanea em particular propor ou apresentar um ponto de vista
diferenciado, ou uma visdo de mundo particular, através da constitui¢ao
de linguagens.

A linguagem alimenta-se da subjetividade e da vivéncia do artis-
ta, a0 mesmo tempo em que reafirma ou coloca em discussao ques-
tées oriundas da prépria arte e da cultura. Ja os conceitos emergem,
entdo, dos procedimentos, da maneira de trabalhar. Uma vez pingados
das condutas instauradoras da obra, balizam a pesquisa teérica.
Freglentemente, a investigacao tedrica indica novas possibilidades para
a resolugao de procedimentos técnicos. A pesquisa em artes visuais
parte da maneira como a obra é feita. Maniére, na lingua francesa, vem
de mao (main); “a arte se faz com as maos”.® Assim como o trabalho
enfraquece se for mera ilustragdo de conceitos, por sua vez, os concei-
tos abordados pelo viés da teoria ndo podem ser meras ilustragdes do
trabalho acabado, ou palavras vazias. Eles se evidenciam no processo
de instauracao da obra e fazem a articulagdo entre aquela obra especifi-

3" A arte se faz com as méaos. Elas sdo o instrumento da criagdo, mas, antes disso,
0 6rgdo do conhecimento” (Focillon, 1947, p.112).
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ca, ou uma série de obras, e o campo de conhecimento especifico e/ou
interdisciplinar.®

O trabalho tedrico sobre os conceitos traz a luz o que néo fica visivel
na obra, cumpre a fungdo de aproximar o que parece afastado, mas tam-
bém de distanciar o que parece préximo, elucidando o posicionamento da
obra (ou do seu criador) em relagdo a produgdo contemporanea ou aquela
catalogada nos compéndios de Histéria da Arte. Se quiséssemos dizer de
uma maneira muito simples, a dimenséo teérica implica que a obra possui
um sentido além do que vemos.®

CONCEITOS OPERATORIOS

A obra como produto final acontece na aisthésis. Ela, acabada, se
torna um elemento ativo na producgdo de significados, muitas vezes
extrapolando as intengdes do artista. O processo de significagdo da obra
mobiliza a maneira como esta atualiza seu significado e mobiliza, tam-
bém, as diferentes dimensdes que ela assume no decorrer do tempo,
influenciando (ou nao) a produgao subseqliente, tornando-se, em muitos
casos, paradigma para determinado movimento ou tendéncia. Pensemos,
por exemplo, nas Demoiselles d’Avignon (Picasso) ou no Grand Verre
(Duchamp). Mas, conforme Passeron (1996, p.28), “[...] a aura da obra
Unica poderia ser apenas um mito se fosse somente de ordem estética,
isto é, ficasse apenas na dependéncia do receptor”. “A aura da obra se
prende menos a8 mensagem proposta do que na sua ‘presenga’ que se
deve, na realidade, a ‘insubstituivel’ mao do artista” (p.29). E algo que
passa através dele. Entao, sob o prisma da obra em processo, a produ-
¢ao de sentido configura-se nas operagdes realizadas durante a sua ins-

" tauraga@o. As operagdes ndo sao apenas procedimentos técnicos, sdo

4 Interdisciplinar porque os conceitos implicitos na obra podem remeter (e
freqientemente o fazem) a outros campos do conhecimento especifico como a
Filosofia, a Psicandlise, a Fisica, a Sociologia, etc., por inserir-se num debate
proposto pela arte contemporanea ou pela Historia da Arte.

5 Esse sentido, para além do que vemos, remete-nos & célebre formulagao de
Paul Klee (1980), “a arte nao representa o visivel, a arte torna visivel”.
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operagdes do espirito, entendido, aqui, num sentido amplo: viabilizagdo
de idéias, concretizagbes do pensamento. Cada procedimento instaurador
da obra implica a operacionalizagdo de um conceito. Por isso, 0s nomea-
mos conceitos operatorios.

A arte é, antes de tudo, a fabricagdo de alguma coisa (Soriau, citado
por Passeron, 1996, p.26), e conceitos operatérios permitem operar, isto &,
realizar a obra tanto no nivel pratico quanto no teérico. Podemos citar inG-
meros exemplos na Histéria da Arte, desde os conceitos que normatizaram
a produgdo artistica durante séculos (conceito de representagcdo ou de
mimesis, por exemplo) até as operagdes de artistas que, realizando deslo-
camentos prético-reflexivos através de sua obra, criaram seus préprios
conceitos operatoérios e acabaram por redirecionar o debate proposto pela
arte em seu tempo: ready-made (Duchamp), objet-trouvé (Picasso),
parangolé, penetravel (Oiticica).

A OBRA COMO INSTAURADORA DE LINGUAGENS

Na arte contemporanea, o conceito de linguagem ultrapassa as cate-
gorias fundamentadas nas técnicas® e consubstancia-se na colocagdo em
cena de uma série de codigos formais ou visuais, sejam eles concretos ou
em nivel de representacao, assim como na articulagdo de significados atra-
vés dos quais o artista manifesta sua subjetividade como uma esséncia
que se comunica na — nao pela — configuragdo formal e seméntica da
obra de arte.” A linguagem do artista nao se evidencia apenas na objetivi-
dade de uma proposta ou nas suas intengdes conscientemente formula-
das. A linguagem identifica-se com a subjetividade individual e acaba se
revelando como uma “verdade” ou esséncia que se manifesta na obra,
evidenciada pela maneira de fazer prépria aquele artista, extrapolando, na
maioria das vezes, suas proprias intengoes.

¢ Como algo intrinseco as qualidades oferecidas por determinada técnica, como,
por exemplo, a linguagem do video, do desenho, da gravura, etc.

7 Ver, a respeito do conceito de linguagem segundo Walter Benjamin, Rainer
Rochlitz (1992, p.19-32).
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Na arte, a pergunta o qué deve ser substituida por como: como isso
foi feito? Como isso produz sentido?

Observamos como um fato na instauragdo da obra que, ao utilizar
procedimentos técnicos para materializar conceitos (o qué), o artista o faz 4
sua maneira (como), manifestando sua subjetividade ao equacionar e
operacionalizar sua producdo. A obra é geradora de linguagem através da
elaboracao de cédigos formais, abstratos ou concretos, e do processamento
de significados. A obra instaura um mundo, segundo Heidegger (1987) e,
sem duvida, amplia a percepc¢do e o sentido ordindrio que se tem das coi-
sas, dos objetos e das situagoes.

O FALSO E O VERDADEIRO NA ARTE

Na ciéncia, podemos afirmar com seguranga o falso e o verdadeiro.
Ja na arte, podemos até ousar proclamar o que € verdadeiro; mas quem,
depois de Duchamp, se atreveria a afirmar categoricamente "isto ndo é
arte?”. Nelson Goodman desloca a questdo “o que é arte?” para “quando
existe arte?”, isto é, em gue condigdes um objeto funciona como objeto de
arte e ndo como outro objeto.

A Histéria mostra-nos que alguns artistas considerados “malditos”
em determinada época redirecionaram o curso da produgao artistica em
momentos posteriores. Pensemos em Cézanne e Van Gogh, por exemplo.
Inimeros artistas empenharam-se em borrar as fronteiras entre arte e vida,
entre arte e ciéncia, arte e conceito, arte e natureza, arte e realidade, bem
como entre as diversas categorias da arte: o que é uma pintura? Qual a
diferenga entre uma escultura e um objeto? Como se estabelece a relagao
entre obra e espago de instalagdo? O que € uma instalagdo? A arte con-
temporanea mais coloca questdes do que fornece respostas que possam
ser catalogadas como “verdadeiras” ou “falsas”. E mais precisamente na
articulagao de questionamentos do que na elaboragao de respostas que
podemos situar o seu vigor.

Se a obra esté acabada e formaimente resolvida, o que realmente
importa é a capacidade de mobilizar a produgao de significantes.
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A CONSTRUCAO DE UM METODO ABERTO

Dai podemos concluir que o que esta em questdo na arte nao é a
comprovacgio da verdade — como € 0 caso da ciéncia — mas, sim, a instau-
racao de uma verdade. E preciso observar que a pesquisa emartes visuais
é realizada segundo padrdes cientificos, embora seja necessario fangar mao
de uma metodologia diferenciada. A pesquisa em arte pressupde parametros
metodoldgicos que se distinguem da pesquisa cientifica, mas que também
se diferenciam da pesquisa na area social, como até mesmo se diferenci-
am da pesquisa sobre arte, concebida a partir do produto final. A pesquisa
em arte constitui-se numa modalidade especifica de pesquisa com carac-
teristicas muito préprias a seu campo. Pressupde uma abordagem especi-
fica do objeto artistico e requer questdes metodoldgicas também especifi-
cas. Podemos extrapolar brincando e afirmar que ndo existe uma metodologia
para a pesquisa em artes visuais, mas que esta modalidade de pesquisa é
(slcem modelo. A metodologia cem modelo implica que existam tantas
metodologias quanto artistas e/ou obras, mas o que constituiria uma pes-
quisa sem modelo preestabelecido?

A metodologia da pesquisa em artes visuais ndo pressupoe a aplica-
¢30 de um método estabelecido a priori e requer uma postura diferenciada,
porgue o pesquisador, neste caso, constroi o seu objeto de estudo ao mes-
mo tempo em que desenvolve a pesquisa. Esse fato faz a diferenga da
pesquisa emarte: o objeto de estudo n&o se constitui como um dado preli-
minar no corpo tedrico; o artista-pesquisador precisa produzir seu objeto de
estudo com a investigacdo em andamento e dai extrair as questoes que
investigara pelo viés da teoria. O objeto de estudo, desse modo, nao se
apresenta parado no tempo, como no caso do estudo de obras acabadas,
mas estd em processo. Por outro lado, como j& mencionamos anterior-
mente, o trabalho com os conceitos relanga o pesquisador em novas expe-
rimentagdes, entre as quais ele deverd aprender a discernir as que possu-
em estatuto artistico das que configuram meras experimentacdes. Nas
artes visuais, todo desafio consiste em saber descolar as questdes mais
pertinentes que a prética suscita. O objeto de estudo, ndo existindo como
um dado preliminar no referencial teérico, precisa ser criado com o corpus
da pesquisa e se direciona como uma seta. Sdo as interpelacdoes da préaxis
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que indicarado e delimitarao a pesquisa tedrica. Esse trabalho de pesquisa é
bem diferente da pesquisa eminentemente tedrica que se debruga sobre
anélises de obras acabadas, embora as duas modalidades pesquisem arte
e sejam fundamentais para o desenvolvimento e a reflexao sobre a cultura.

Se imaginarmos que a arte se constitui num fluxo, a pesquisa em
artes visuais situar-se-ia na nascente desse fluxo, enquanto a pesquisa
sobre arte estaria localizada na desembocadura do mesmo fluxo. Podemos
questionar essa idéia pensando que nascente e desembocadura se consti-
tuem no mesmo fluxo e que ambas realizam trocas e chegam ao mesmo
destino: o espectador.? Afinal, de um modo geral, podemos dizer que o
objeto de estudo € o mesmo tanto na pesquisa em arte como na sobrearte:
a obra. Sim, mas o importante é tomarmos consciéncia de que o lugar do
pesquisador induz a posigdes metodoldgicas diferenciadas na pesquisa.
Como o fim visado é o mesmo — a obra —, é importante salientarmos as
diferencas de especificidades na abordagem do objeto. O que se constitui,
porém, como fundamental diferenga é que a pesquisa em artes visuais,
situando-se no lado da nascente do fluxo, apresenta seu objeto em cons-
tante ‘devir, isto €, em constante processo de formacgéo/transformagao,
aproximando o conceito de origem segundo Benjamin (1985, p.43-44). “como
algo que que nao cessa de nascer no devir e no declinio”.?

A PESQUISA COMO INSTAURACAO DE UM LUGAR

O lugar onde nos situamos em relagéo a pesquisa, ja vimos, muda as
relagdes que estabelecemos com o nosso objeto de estudo. A pesquisa em
arte aproxima-se da utopia.'® Utopia define-se como algo que ndo tem lugar
ou, pelo menos, ndo possui ainda um lugar definido no tempo presente. A

9. “Como definir uma obra de arte digna deste nome, sendo que o principal crité-
rio da criagdo é a efic4cia da agao sobre o receptor?” (Rochlitz, 1992, p.142).
Também podemos pensar com Duchamp: “a arte se dé no encontro de uma
Intengédo com uma atengao”.

? Ver também, a esse respeito, 0s comentarios de Didi-Huberman (1992, p.126-
127).

' No sentido original da palavra, cujo prefixo grego u indica negagao, e topos
significa lugar.
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obra se fazendo constitui-se numa utopia na medida em que a idealizagio de
um projeto é como o langar uma flecha: partimos de um ponto determinado
€omo uma mira, porém o ponto de chegada sé podera ser determinado pela
trajetdria. Nao podemos prever com exatiddo os caminhos pelos quais a
obra se concretizara. " A obra é caminho dela mesma”, segundo Klee. Essa
trajetdria, lugar onde a utopia se realiza, define-se com pertinéncia no concei-
to de instaura¢do" segundo René Passeron. Nesse sentido, o estudo da
obra em processo vai encontrar respaldo tedrico e filoséfico na Poiética.’? A
pesquisa em poéticas visuais apdia-se no conjunto de estudos que abordam
a obra do ponto de vista de sua instauragdo, no modo de existéncia da obra
se fazendo. O objeto da Poiética nao se constitui pelo conjunto de efeitos de
uma obra percebida, ndo é a obra acabada, nem a obra por fazer: é a obra se
fazendo. A Poiética pressupde trés pardmetros fundamentais: liberdade (ex-
pressao da singularidade), errabilidade (direito de se enganar) e eficécia (se
errou, tem que reconhecer que errou e corrigir o erro). Leva em conta a cons-
tituicdo de significados a partir de como a obra é feita.

Na arte contemporanea, se nao conhecemos a proposta e 0o modo de
trabalhar do artista, dificilmente conseguiremos apreender a obra. Temos
de ter explicagdes sobre a proposta e o modo de fazer do artista. A compre-
ensao da obra passa pelo entendimento verbal, ndo podemos entender sem
a palavra, embora seja preciso aprender a conviver com esse paradoxo: a
palavra jamais podera traduzir a obra. A linguagem verbal ndo a substitui
mas é como o outro lado da mesma moeda. A obra deixa-se apreender
pela linguagem verbal ou escrita. Obra e linguagem (oral ou escrita) sao tao
indissocidveis quanto o corpo e a mente, um precisa do outro para existir.
Nao é demais-reforgar a idéia de que é preciso ter presente que, muitas
vezes, o importante é invisivel aos olhos, mas precisa ser desvendado.

" |nstaurar uma obra de arte é dar existéncia a um ser que nao existia antes.
Contém a idéia de uma energia interna, como se a obra instaurada tivesse, a partir
de um instante, que nao é o instante em que estd acabada, a forga de irradiar por
si mesma (Passeron, 1996).

12 pojética (de poiétique), termo cunhado por Paul Valéry em conferéncia do Collége
de France para estudar a génese de um poema. René Passeron ampliou a signi-
ficagdo para o conjunto de estudos que tratam da cria¢ao na instauragao da obra,
notadamente da obra de arte. Ver Passeron, Pour une philosophie de la création
(1989) e La naissance d’Icare, Eléments de poiétique générale (1996).
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ALGUNS INSTRUMENTOS PARA ANALISE

Tentamos mostrar, ao longo desta argumentagao, a inoperancia de
aplicagbes metodoldgicas como um aparato tedrico estabelecido a priori
pelo artista. Mas, tendo em vista os problemas abordados anteriormente,
podemos nos perguntar se fica mesmo impossivel estabelecer qualquer
pardmetro para orientar essa atividade. Devemos, entao, concluir pela im-
possibilidade em sistematizar a pesquisa em arte?

O que a pesquisa em arte requer de modo agudo é o dificil exercicio
da razao e da sensibilidade. A experiéncia da pesquisa no desenvolvimento
de meu trabalho pessoal e na orientagdo de pesquisa de outros artistas me
possibilita a consciéncia da administragao de forgas dialéticas operantes
nessa atividade e da constante necessidade de ajustes entre esses dois
pblos da inteligéncia e da psique humana. O sensivel deve ser constante-
mente balizado pelo racional, de forma que o trabalho nao se perca na
subjetividade, e o racional deve ser permeado constantemente pelo sensi-
vel de modo a ndo cercear a obra com normas e condutas exteriores a ela.
A habilidade para esse exercicio dialético parece-nos o pré-requisito neces-
sario, como uma atitude a ser conquistada pelo artista-pesquisador.

Mas a experiéncia com a pesquisa em arte também nos permite
estabelecer alguns instrumentos para uma andélise poiética da prépria obra
e dal(s) obra(s) de artistas que entram em relagdo com nosso trabalho,
desde o nivel mais simples até outros mais complexos. Sao eles que apre-
sentamos a seguir.

a) Verbalizar

Durante a pesquisa, é importante falar sobre o trabatho, explicar para
as pessoas o que estamos fazendo. Para o artista, nem sempre ¢é fécil
descrever o trabalho ou a sua proposta, no entanto, esse exercicio é funda-
mental. E na interlocugédo com o outro que muitas idéias ou significados
que ficam num nivel mais inconsciente se explicitam.

b) Criar estratégias

Durante a pesquisa, podemos langar mao de algumas estratégias,
como, por exemplo, realizar descompassos: de maneira geral, € melhor
terminar o trabalho prético antes da redac¢ao de qualquer texto final, mas a
realidade é que grande parte das duas pesquisas, a prética e a tedrica, é
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levada concomitantemente. E preciso verificar algumas direcées que a
pesquisa sugere e que, muitas vezes, podem ser descartadas, mas que
poderao servir mais adiante. Entdo, manter um diério de anotagdes (secre-
to) durante o processo de elaboragao do trabalho pratico, no qual possamos
escrever todos 0s N0ssos pensamentos, sem censura, tem-se confirmado
como étima estratégia para a redagao de qualquer texto teérico e/ou poéti-
co. Também ¢é fundamental a elaboragdo de fichas de anotagdes sobre
suas préprias obras e as de artistas que sao referenciais para a pesquisa.
Igualmente importante € fichar conceitos que possam ser colocados em
relagdo com o trabalho realizado.

c) Estar atento as ambiglidades

Como na fita de maebius, na obra, os contrarios também se unem;
portanto, na contradigao pode estar a luz de algo que se apresenta escondi-
do naobra. E importante observar o que parece contraditério na sua prépria
obra e nas obras dos artistas estudados. Durante o processo, podemos
perceber coisas inusitadas. Muitas vezes, os artistas falam de impressoes
que s6 eles tiveram, ou de sensagdes e percepgdes singulares. Na contra-
digao pode estar contido o nucleo das coisas. E preciso ler com atencéo os
escritos dos artistas, pois 0 que esta dito nestes estd, de alguma forma,
expresso na obra. E necessario ficarmos atentos ao que, a primeira vista,
achamos “sem importancia”. Pelo contréario, também devemos ficar aten-
tos ao risco (ou a tentagao) de cair numa hipersemiotizagao, isto é, atribuir
sentido desmesurado a qualquer coisa que se faga.

d) Instrumentos para a pesquisa tedrica

Coletar dados para a pesquisa tedrica e, sempre que possivel, ver as
obras originais. Depoimentos e entrevistas (se o artista esta vivo), a obra
original (sem duvida) e escritos do artista. Catalogos também sdo uma
fonte preciosa. Consultar escritos dos artistas estudados, realizar entrevis-
tas. Procurar, sempre que possivel, as informagoes nas fontes. Estas sao
informacgdes brutas para fazer e responder perguntas.

e) Conceitualizar

Aprender a fazer uso das ferramentas teéricas. Para descobrir como
a obra funciona, precisamos de ferramentas tedricas. E ai que vamos
excursionar em campos interdisciplinares: textos de Histéria da Arte, Filo-
sofia, Psicandlise, Sociologia, entrevistas e depoimentos de artistas, livros
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de Fisica ou de outras areas cientificas, romances, etc., para, dessas ex-
cursoes, voltarmos com conceitos que entram em relagdo com os procedi-
mentos adotados para a realizagao da obra. Trata-se de ver como tal con-
ceito de Benjamin, por exemplo, pode aplicar-se a tal obra, mas, também,
trata-se de ver como outra obra pode servir como exemplo de enunciados
tedricos. Podemos nos utilizar de varios autores, mas, como as vezes é
importante reafirmar o ébvio, os mais Uteis sé@o os maiores. Como ja havi-
amos mencionado em outro artigo, os grandes pensadores compreende-
ram muitas coisas e, invariavelmente, possuem trés qualidades: profunda
envergadura tedrica; clareza, apesar da complexidade de seu pensamento;
e, em muitos casos, produgao de textos com notaveis qualidades poéti-
cas. Se encontramos, por exemplo, em algum texto de artista ou critico,
uma citacdo de Merleau-Ponty que podemos relacionar com nosso traba-
lho, é importante para a pesquisa chegar até a fonte do conceito.

f) As andlises comparativas

O comparatismo diferencial consiste na tarefa de aproximar o que
parece muito diferente, diferenciar o que parece muito semelhante. Por
exemplo, o Nu descendo a escada, de Duchamp, seguidamente é interpre-
tado, em alguns livros de Histéria da Arte, como um quadro futurista. Mas,
segundo as declaragoes de Duchamp (Cabanne, 1987, p.55-58), durante a
elaboragdo do Nu, nao conhecia os futuristas e dizia ndo estar nem um
pouco interessado nas questodes da velocidade que os mobilizavam, mas
no estudo do desdobramento do movimento a partir das experiéncias com
a cronofotografia. Duchamp fala em “retardamento” do movimento. Esse
exemplo ilustra que ndo podemos nos fiar apenas na aparéncia da obra,
mas investigar nos seus escritos e procurar desvendar 0s conceitos que o
artista esta veiculando. E importante procurar diferengas no que, a primeira
vista, pode parecer muito semelhante.

g) Redigir pequenos ensaios

E importante realizar exercicios de redagao. E produtivo, desde o
inicio da pesquisa, redigir pequenos ensaios. Pode ser eficaz que cada pa-
ragrafo receba um titulo, e uma boa estratégia para nao perdermos o fio
condutor é trocar o parédgrafo quando mudar o assunto. Também uma boa
maneira de organizar a redagao é dividir em itens e a cada item atribuir um
titulo. A escrita também envolve a aquisigdo de habilidades complexas, e
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escrever pequenos ensaios prepara para o trabalho de maior félego antes
de nos langarmos a redagéo final.

h) Apresentar claramente sua idéias

Fazer um esforgo em relagao & clareza. Na redagao flnal organizar
bem as suas idéias: a hipdtese estabelece o fio condutor para a pesquisa e,
na conclusdo, € preciso dar uma resposta proviséria para a hipétese. Na
introdugéo, é importante redigir claramente as questdes que norteiam a
pesquisa e a hipétese perseguida. Num ambito universitario, a pesquisa
tem de trazer contribui¢des a area especifica e acrescentar alguma coisa &
pesquisa geral. Fazer pesquisa num @mbito universitario € assumir um com-
promisso com a produgao de conhecimento.® A dissertagédo ou a tese em
artes visuais nao esté isenta dos padroes de rigor académico que possam
sustentar o desenvolvimento de conteudos relevantes que realmente signi-
fiquem uma contribui¢do ao conhecimento na érea.

i) Expressar-se com propriedade

Quando usar o eu, 0 nés e o impessoalna redagao? A primeira pessoa
do singular refere-se a tudo que é estritamente pessoal, como se supde ser
0 caso da produgao plastica. Usamos o nés quando teorizamos, quando nos
referimos a conceitos ou idéias de autores, com a citagdo, quando for o
caso, referéncia ou nota de rodapé para explicagbes complementares. E,
finalmente, usamos o impessoal quando nos referimos a procedimentos ou
mencionamos técnicas ou idéias de dominio comum. E preciso ter claro que
a originalidade de uma dissertagao esté no fio condutor que propomos para
explorar o campo de conhecimento que delimitamos, assim como, e funda-
mentalmente, na articulagao que fazemos entre prética e teoria.

A escrita também é um processo. Formulamos uma hipotese su-
pondo que vamos encontrar as respostas, mas também nao é certo que
nao tenhamos de mudar o rumo. A escrita também traga seu préprio traje-
to, também se revela como processo de criagdo. Nao existe diferenga fun-
damental entre préatica e teoria. E importante lembrarmos, ainda, que a obra
se constitui a partir da cultura que temos, e isto se cultiva. A clareza e a
complexidade tém de entrar na estrutura do texto. Matisse, Duchamp, Kiee,

3 De maneira alguma a dissertagao de mestrado ou a tese de doutorado deve
limitar-se @ compilagao de conhecimentos ja velculados
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Kandinsky e Oiticica, por exemplo, tém posicdes muito claras a respeito de
suas obras, apesar da estrutura complexa de seus pensamentos e obras.
Os grandes artistas, assim como os grandes pensadores, sao, a0 mesmo
tempo, profundos, claros e também poéticos.

J) Apresentar os resultados de forma criativa

Nao podemos deixar de considerar que a dissertagdo ou a tese € a
reflexdo resultante de um trabalho de criagado. Entao, é recomendéavel que o
sumério e a apresentagao final possam, de alguma forma, remeter ao traba-
lho prético. Se é indispensavel escrever o trabalho dentro de padroes de rigor
académico, respeitando normas da ABNT, é muito importante, também, in-
ventar uma forma de apresentar a dissertagdo ou a tese de modo que, na
sua diagramacao e na apresentac¢ao formal, leve em conta a obra produzida.
E importante jogar o jogo da Universidade, mas também subverté-lo.

LEITMOTIV: O PRAZER DA CRIACAO E DA DESCOBERTA

Finalmente, se, por um lado, a pesquisa em artes visuais deve ser
realizada com toda seriedade, por outro, é o prazer da descoberta e da
criagao que faz avancgar a pesquisa. Se nao podemos perder de vista que
os obstaculos s3o inerentes a ela, devemos ter confianga, pois a experién-
cia acaba nos mostrando que, quanto mais obstaculos, melhor é a obra,
mais relevante é a pesquisa. Um termdémetro para sabermos se estamos
trilhando o bom caminho é uma espécie de entusiasmo e alegria que toma
0 artista-pesquisador diante das descobertas e da abertura semantica que
€ mobilizada pelo processo de criagao e pela pesquisa.
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