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IMAGENS EM PROCESSO: UM OLHAR PARA OS ARQUIVOS DE
CRIACAO!

IN-PROCESS IMAGES: LOOKING AT CREATIVE FILES

Cecilia Almeida Salles
PPGCom-PUC-SP

Resumo: Este texto decorre de um olhar sobre o processo de criagdo de artistas a partir das reflexdes
sobre seus documentos processuais analisados no Livro Redes da Criagdo. Assim, cada imagem e
informacgao sdo olhadas num conjunto interativo de relacdes que buscam desvelar nuances do pro-
cesso criativo e da transformacao de uma imagem geradora em obra (ou em um conjunto delas).
Neste sentido, tomando algumas imagens de Paul Klee e aprofundando-se em um conjunto de obras
de Daniel Senise, busca-se responder a uma pergunta: que esse material oferece de informacéo sobre
o processo de criagdo? Parte-se da premissa de que desenhos agem como campo de investigagéo,
como registros da experimentagdo. Teoricamente, hipoteses visuais sdo levantadas e vao sendo tes-
tadas e deixam transparecer a natureza indutiva da criagao. Possibilidades de obras sdo testadas em
esbogos que séo parte de um pensamento visual. Como conclusdo, poderia dizer que ao introduzir
na critica de arte anogdo do tempo da criacéo, os pesquisadores passam a lidar com a continuidade,
que nos leva a estética do inacabado..

Palabras-chave: Processo de criacdo; Redes da Criagao; Daniel Senise.

Abstract: This article takes some images of Paul Klee and a set of works by Daniel Senise to take es-
pecial information that could reveal spots of creative process. We start from the premise that drawing
acts as a field of investigation, as records of experimentation. Theoretically, visual hypotheses are raised
and are being tested as a possible set of things that reveals the nature of creation. Some possibilities of
works are tested as part of a visual thought. In conclusion, | could say that by introducing the notion of
creation time in art criticism, researchers start to deal with continuity, which leads us to the aesthetics
of the unfinished..

Keywords: Creative process; Creation Networks; Daniel Senise.

1 Esse texto foi apresentado como uma conferéncia intitulada “Um olhar de processo para os arquivos de criagdo”, realizada
em Mendoza, Argentina em 2014.



O foco deste artigo sdo as pesquisas sobre
0s processos de criacdo de determinados ar-
tistas, mencionados no livro Redes da Criagdo.
E importante que os documentos saiam do
ambito da curiosidade e entrem para o campo
da produgdo de conhecimento sobre processo
de criagdo. Cada imagem e informacdo, se ob-
servadas de modo isolado, deixam de apontar
para descobertas sobre criagdes em processo e
cada tipo de documentagdo tem um potencial
de informagao sobre o processo. Neste sentido,
uma pergunta nos direciona. O que esse mate-
rial oferece de informagéo sobre o processo de
criagao?

A questdo é como a pesquisa é conduzida
e a habilidade do pesquisador de colocar sua
imaginacdo e sua observacao a servico do le-
vantamento de hipéteses. O que fazer diante da
grande quantidade de informagdes? Fica clara
a necessidade de estabelecimento de relacbes
entre os diferentes documentos, sem perder de
vista as relacoes entre as informacoes ofereci-
das pela documentacdo e a obra em questéo.
Temos de nos entregar a observagdo dos docu-
mentos e, assim, retirar deles as interpretagoes
relativas as buscas e aos procedimentos de cria-
cao.

Vou usar como primeiro exemplo os Didrios
que Paul Klee manteve durante longo perio-
do de sua vida (1897 - 1918) que oferecem uma
grande diversidade de informacdes sobre seu
percurso de criagdo. Poderia escolher cami-
nhos diversos para discutir essas anotagoes e,
assim, me aproximar de algumas das especi-
ficidades do fazer artistico de Klee. Sabemos,
por exemplo, que o manuseio desse espaco de
registros ¢ uma forma, que ele escolhe, para en-
charcar-se do clima de criagédo. Ele escreve: “De-
pois de algum tempo, resolvi folhear alguns dos
meus cadernos de esbocos. Senti, entdo, como
se uma espécie de esperanca voltasse a desper-

tar dentro de mim” (Klee, 1990, p. 26).

Compreendemos, também, que as obras em
processo comegam a ser por ele conhecidas
quando “fragilidades ganham consisténcia”
(Klee, 1990, p. 428) e que, muitas vezes, sente ne-
cessidade de rupturas diante de esgotamentos
(Klee, 1990, p.198/199 e 343).

Ele relata encontros de afinidades estéticas,
tanto em suas viagens de estudo, como nos co-
mentarios sobre determinados artistas da histo-
ria da arte (Goya, Van Gogh, Cézann e Holder), e
de seus contemporaneos, especialmente, Kan-
dinsky.

No entanto, quando li o diario, pela primeira
vez, o que mais me chamou atencao foi a gran-
de recorréncia de anotagbes que ofereciam um
espaco privilegiado para compreender o modo
como esse pintor observava o mundo, ou seja,
para se aproximar do mundo mediado pelo
olhar de Klee.

Foi diante de uma anotagdo que comecei a
conviver com as questdes que envolvem sua
percepcao e, a0 mesmo tempo, passei a com-
preender o conceito de criagdo como transfor-
macdo: “Ha pouco parou de chover. Foi linda
a tempestade que caiu sobre a plantagdo. Vou
pintar um navio velejando sobre as ondas de
centeio. O dia voltou a clarear, mas parece que
tudo esta coberto por uma grossa camada de
verniz” (Klee, 1990: p.437).

O momento em que a tempestade sobre a
plantacdo se transforma em um navio sobre
ondas de centeio, parece ser o registro de um
instante sensivel em que uma possivel obra é
indiciada. Surgem, muitas vezes, essas ano-
tacdes que acolhem possibilidades de obras.
Registros feitos na linguagem mais acessi-
vel ao artista naquele momento que ficam,
muitas vezes, a espera de futuras traducoes.
Como neste caso em que temos o registro
verbal feito por um pintor: palavras que seréo
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traduzidas, futuramente, em imagem.

Muito se fala de como os fatos da vida do ar-
tista passam a integrar suas obras. Aqui Klee
registra o que via pela sua janela e, a0 mesmo
tempo, nos oferece a possibilidade de acompa-
nhar o modo como seu olhar transforma a cena
observada. E isto que interessa aos estudos de
processo de criagdo e ndo a mera constatacdo
biografica.

Vejamos como os diarios oferecem um per-
curso interessante de ser acompanhado, no que
se refere a percepcao de Klee, de modo espe-
cial, como este seu modo de se relacionarcom o
mundo se altera ao longo do tempo.

De sua infancia ele lembra-se de que no res-
taurante do seu tio “havia mesas com tampo de
de méarmore polido, onde se via um emaranha-
do de linhas petrificadas. Nelas a gente podia
descobrir figuras humanas grotescas e aprisona
-las com o lapis.”.

Em 1900, com 21 anos, ele constata: “Custa-
me avancar no trabalho com a cor”. Em 1902,
ainda esta impregnado de forma e busca a cor.
Em 1904, ele ainda se diz aprisionado pelas for-
mas. O trabalho também nao evolui de maneira
satisfatéria. E como se o estudo da natureza, de
algum modo, o tivesse envenenado.

Em janeiro de 1907, a cor entra no universo
de Klee pela porta da tonalidade. Em junho do
mesmo ano, ele continua com seu embate em
busca da cor que seus olhos parecem ainda nao
ter e diz: “Minha obsesséo é a tonalidade”.

Emjaneirode 1908, a cor o rodeia, masele ain-
da ndo a possui: “as vezes sou arrebatado pelo
som de arpejos de cores, mas ainda nao estou
pronto para lhes dar forma, ndo estou aparelha-
do”, ele anota. A tonalidade é, finalmente, domi-
nada em fevereiro de 1908: “Aprendi a distinguir
tonalidade (com ou sem cores) de colorismo”.

Somente em 1914, aos 35 anos, ao longo de
sua viagem a Tunisia, Klee é, finalmente, cor.

Klee se vé como pintor. “Tudo aquilo penetra
em mim tdo profundamente; sinto que estou ga-
nhando confianga, e sem fazer esforgo. A cor me
possui. Nao preciso ir atras dela. Ela me possui
para sempre, eu sei. E esse o significado dessa
hora feliz: a cor e eu somos um. Sou pintor.”

Com esses diarios em maos, compreende-se
algo que parece ser marcante no processo de
criacdo de Klee: o que era ser pintor paraele. Te-
mos, assim, a possibilidade de conhecer o que,
ao longo de sua vida, ele buscou. seu modo de
percepcao que nao pode ser dissociado de sua
busca como artista: para ele, ser pintor estava
diretamente relacionado a cor. Ndo se pode dei-
xar de associar este seu grande encontro com a
cor e aluz que conheceu na Tunisia.

O segundo exemplo que trago é dos cadernos
de Daniel Senise, artista brasileiro (Rio de Ja-
neiro, 1955). Tive em maos dezessete cadernos
produzidos por ele de 1988 a 1999, que funcio-
nam como suportes moéveis de registros de toda
ordem.

Percebia que os vestigios deixados em suas
anotagdes revelavam alguns principios que sus-
tentam a produgéo de suas obras.

Em um primeiro olhar, trata-se de um objeto
fragmentério e bastante heterogéneo. Esses
aparentes fragmentos apontavam para certas
recorréncias, que pareciam dizer respeito a mo-
dos de agdo préprios de sua atividade criadora.
Primeiro aspecto a ser destacado: consolidacdo
do projeto poético.

Suas reflexdes ganham consisténcia sob a for-
ma de principios direcionadores, que parecem
dar sustentagdo teodrica as discussdes que as
telas apresentam. Os cadernos abrem espago,
portanto, para a construcdo e sistematizagao
do projeto do artista que direciona sua obra, em
sentindo amplo. O pintor faz uso pleno da pa-
lavra e seu projeto define-se enquanto as obras



vdo sendo executadas. Os cadernos parecem
ser um dos meios através dos quais se aproxima
daquilo que busca.

O artista apresenta reflexdes que discutem
exatamente essa busca constante que carac-
teriza seu processo criador. Ele diz que pintar
éapermanente conquista de algo: “existe algo
a ser conquistado”, ndo podendo cair em um
processo burocratico de repetir, por exemplo,
solucoes formais ja encontradas. Essa neces-
sidade de conquistas novas é exemplificada
em outra anotagdo: “A série ‘Ela que ndo estd’
esgota aquela solugdo formal. Essa é a minha
natureza, a natureza do meu trabalho. O pré-
ximo terd uma solucdo nova”.

Senise se compromete com seu proje-
to, em didlogo com a historia da arte e com
seu contexto cultural e histérico, em um po-
sicionamento sempre critico. Os principios
direcionadores véo se definindo ao longo do
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percurso e colocam as obras em criagdo em
constante avaliagdo e julgamento. Os cader-
nos se mostram como auxiliares de Senise em
seu processo de conhecimento daquilo que é
sua pintura, e de como ele se vé como artista.
Enquanto as imagens nos cadernos se mos-
tram titubeantes e frageis, as palavras perten-
cem a um ambiente envolto por mais certezas
e algumas duvidas, que poderiam ser chama-
das de geradoras.

Ha algumas questdes que funcionam como
eixos de sustentacdo deste projeto, cuja
construgdo é preservada pelos cadernos:
forca da imagem, conceituagdo de arte e de
artista, relacdo com o espectador, reflexdes
sobre a identidade de sua pintura, com espe-
cial atengdo ao bindmio sudario <> memoria.

Vou enfocar aqui dois desses aspectos: for-
ca da imagem e reflexdes sobre a identidade
de sua pintura

Figura 1. Sonho
anotado. Daniel
Senise (outubro
de 1992). Mar
cheio de peque-
nos barcos vistos
de cima. Caderno
de anotagdes,
pagina 45. Fonte:
SENISE (1998)
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Figura 2. Daniel Se-
nise. Estudos para a
Série Bumerangues.
Fonte: SENISE (1998)

92

Nestas reflexdes sobre algumas das forgas
propulsoras do trabalho de Senise, percebe-
se uma caracteristica bastante marcante: sua
crenca na forga daimagem. “Eu acredito na pin-
tura, melhor, na imagem, com toda convicgao.
“[..] para mim, a imagem é verdade indiscutivel.
Solar”. Ao pensar naquilo que ele chama de ele-
mentos essenciais para o seu trabalho, surge
uma resposta: “o mistério da imagem”, consi-
derando ndo ser esta a definicdo melhor e mais
elegante.

A forca da imagem ja esta presente na per-
cepcao desse artista, como fica claro também
quando ele faz mencéo a lembrancgas do passa-
do. Pode-se também notar algumas tendéncias
no modo como se dé a captura do mundo por
esse artista. Encontramos um grande numero
de pessoas - homens, mulheres e criangas - em
desenhos ou recortes em perfil. Sdo as silhue-
tas, tdo presentes nas obras, que ja se encon-
tram em sua apreensdo do mundo.

Senise percebe, em algumas de suas telas em

criagdo, o poder da imagem: “no ‘beijo do elo
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perdido’ (talvez este seja o titulo) o que coman-
da éaimagem”.

A forca da imagem ¢é também observada
em alguns de seus sonhos anotados (figura 1)
, como um, registrado em outubro de 1992, no
qual descri¢des incertas de uma cena (como
na maioria dos relatos de sonhos) sdo conden-
sadas em uma imagem geradora de obras em
1994: navios se transformam em bumerangues.

Aimagem passa por uma extensa experimen-
tacdo. E levada para a série Bumerangue (1994-
1995) na qual vemos a meméria do bumerangue
em seu movimento e do prego no enferrujamen-
to (Figuras2a9).

Quanto as reflexdes sobre a identidade de sua
pintura, em depoimento, Senise diz que ndo pin-
ta para “[..] contar uma his/estéria. Pinto para
contar/passar/expor uma impressao”.

Ao observar alguns de seus novos proce-
dimentos a arte moderna volta como termo
comparativo. E assim, chega a sua pintura, ao
menos como ele a via naquele momento de sua
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vida: “Quando passei a colar a tela no chao es-
tava também me desligando de um fundamen-
to moderno. A minha pintura poderia ser vista
mais como um objeto (ex: sudario) do que como
pintura”.

Obras especificas passam também por ava-
liagdo, que tem como critério a relagdo com
suas outras obras. Por exemplo, em 1994, Se-
nise anota: “A tela das panelas é um trabalho
Unico - pontual. E a presenca dela no projeto da
exposicdo estd atrapalhando o processo”. Algu-
mas semanas depois a tela é reavaliada: “A tela
das panelas da qual tanto me orgulhei hd pouco
mais de um més, agora ja ndo me causa encan-
to. Sinto que é um pequeno apéndice no meu
trabalho [...] Ndo permite divagacoes”.

A discussdo sobre esta tela das panelas nos
leva a importancia do papel desempenhado
pelo bindbmio sudario-meméria em sua obra,

que ocupa um espaco bastante amplo nas refle-

xdesde Senise. Sdo diferentes posicionamentos,

as vezes até contraditérios, que acompanham

sua descoberta, em determinado momento,

desse principio direcionador da construcéo de
suas telas. Como vemos em suas anotagoes:

Sudario / Sudario-Tempo / Sudario-Sudario

da memoria / Sudario da pintura /Pintura e

sudéario/Pintura do sudario - o beijo do elo

perdido

Pintura/sudério/memoria/natural/factual

Sudario <>Memoria / objeto fisico / abstrato

Em outro momento ele escreve:
Os temas do “meu livro” podem se reduzir a
estes dois:
Duplo/paisagem/ex-voto/testemunha /o beijo

Sudario/memoria

Figura 3. Daniel
Senise (nov. De 1994).
Experimentagdes da
forma para a Série
Bumerangues. Fonte:
SENISE (1998)
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Figura 4. Daniel Se-
nise. Experimenta-
¢besdaforma para
a Série Bumeran-
gues. Fonte: SENISE
(1998)
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Essas reflexdes continuam. Aqui estdo algu-
mas dessas reflexdes. Primeiro, vejamos o que é
sudario <>memoria:

Sudério e memoria ndo sao dois temas mas
dois poélos que estabelecem uma relagédo da
pintura (pléstica portanto fisica) com uma

questao humana (e memoria)”; [...]

“O sudario é o registro de um evento. A pintu-
ra como sudario é ao mesmo tempo a repre-
sentagdo e o objeto;

E finalmente ele chega a a uma concluséo:
“[..] Uma questédo que vou desenvolver no meu
trabalho € a do sudério”.

v

Esse bindbmio é tomado como fio condutor,
com consciéncia das vantagens e desvanta-
gens, como uma tentativa de compreender a
qualidade de memodria que esta presente em
grande parte de sua producao artistica. A par-
tir destas reflexdes ele se insere nas redes cul-
turais: “a memoria que trabalho ndo ¢é apenas a
memoria pessoal, mas também a memoria de
uma cultura (a memaéria de outras culturas)”.

Suddrio <> memoria parecia, em determina-
do momento, um espaco de liberdade ou pos-
sibilidade infinita para o artista. Este bindmio
teve, portanto, papel relevante no processo do
artista enquanto agia como um organizador de
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obras ja realizadas, ou seja, um meio de dar sen-
tido a seu trabalho e, assim, de as pinturas nao
serem vistas como obras dispersas e isoladas.
Ao mesmo tempo em que ele via esta discus-
sdo como uma boa estratégia, alertava-se para
perigos. O bindmio parece ter sido abando-
nado quando se revelou como limitador, uma
espécie de impedimento da continuidade do
processo. Ele deixou, no entanto, marcas in-
deléveis em sua obra, como é da natureza do
sudario. Isso fica claro em exposices recentes
do artista. Diferentes procedimentos; porém
ha sempre uma indagacao disto que ele cha-
mou, nos cadernos aqui estudados, de “regis-
tro plastico da memoria”.

Os cadernos de Senise guardam vestigios ver-
bais de uma experimentacéo pictorica. Ele ndo
utiliza os cadernos para preparar a composicao
de obras, ou para aprimorar imagens, mas para
narrar a procura por procedimentos adequados
para a construcdo de determinadas obras, que
astelas vivenciam visualmente na materialidade
plastica.

Na maior parte de suas reflexdes visuais, é
marcante o tom de transitoriedade: nada ali ja é
realmente pintura, mas podera ser. As imagens

ndo sdo obras, mas podem se tornar, ao longo
de uma trajetoria que envolve uma série de pro-
cedimentos plasticos posteriores. A transitorie-
dade das imagens de Senise fala da vagueza e
da indeterminagdo que caracteriza todos os
processos e seus cadernos deixam marcas do
campo de trabalho em busca de preciséo.

Desenhos e algumas colagens vao construin-
do uma espécie de repertério de imagens que
lhe interessam. E nas paginas dos cadernos que
vai se compondo o universo imaginario de Da-
niel Senise. A crenga na imagem verbalizada é
reforcada por estes percursos preservados nos
cadernos (Figuras 10 a 13) marcados pela de-
dicacdo a muitas, e pelo processo de selegédo e
fortalecimento de algumas, como o bumeran-
gue (que se transforma em seu movimento), ja
mostrado, e o prego (que deixa sua memaria na
ferrugem).

Seus cadernos nos levam a sentir e a ver a ati-
vidade da mé&o criadora respaldada pelo desejo
do artista e pelas reflexdes que sustentam suas
obras.

Como vimos no caso de Senise, ndo posso
deixar de discutir, aqui, a relevancia do dese-
nho no desenvolvimento do pensamento em

Figura 5. Daniel Senise.
Anotacgoes para a Série
Bumerangues. Fonte:
SENISE (1998)



Figura 6. Daniel Senise.
Série Bumerangues.
Processo de enferru-
jamento dos pregos
sobre as lonas. Fonte:
SENISE (1998)
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Figura 7. Processo
de enferrujamento
dos pregos sobre as
lonas. Fonte: SENISE
(1998)

criagdo. Nao ficam restritos aos processos das e exibindo grande potencial criador. S&o repre-
artes visuais, passando por continuas tradu- sentacoes graficas que desempenham o papel

¢bes. Essas anotacbes visuais aparecem de de auxiliares para os artistas. Os desenhos da
modo recorrente, cumprindo diferentes fungoes criagdo agem como um dos instrumentos des-
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Figura 8. Daniel Senise.

Série Bumerangues.
Fonte: SENISE (1998)

Figura 9. Daniel Senise.

Série Bumerangues.
Fonte: SENISE (1998)

se tipo de comunicagdo. Mostram-se como um
meio possivel do artista armazenar reflexdes,
davidas, problemas, possiveis solucoes.
Adiscussdo do desenho como reflexao visual
ndo esta limitada, como se pode perceber, a
imagem figurativa, procura abarcar todas as for-
mas de representacdo visual de um pensamen-
to. Falamos de diagramas, em termos bastante
amplos, como desenhos de um pensamento,
uma concepgao visual ou um pensamento es-
bocado. Ndo é um mapa do que foi encontrado,
mas um mapa confeccionado para encontrar al-
guma coisa. Os encontros, normalmente, acon-
tecem em meio a buscas intensas. Visualizamos
uma possivel organizagdo de ideias, um possi-
veltexto (ou parte de texto) verbal ou ndo. Nesse
sentido, o desenho guarda conexdes, sob a for-
ma de organizagdo de ideias: hierarquizagoes,
subordinagdes, coordenacgdes, deslocamentos,
oposicoes, agbes mutuas etc. Tudo é feito, na
maioria dos casos, por meio de grafismos inti-
mos, ou seja, sem padrdes pré-estabelecidos.
Ndo me parece necessario entrar em deta-
lhes sobre as imagens da série, mas acho im-
portante que vocés observem a diversidade
dos usos de desenhos. No caso das artes vi-
suais, 0os desenhos aparecem em cadernos e

anotagdes de artistas, na maioria dos casos,
como concretizacdo do desenvolvimento de
um pensamento marcadamente visual. No en-
tanto, desempenham também essa funcéo de
passagem, e sofrem tradugdes em meio a pro-
pria visualidade.

Sao desenhos conscientes de sua condigcao
de rascunho; sdo todos indices de imagens em
estado de construgdo. Esses desenhos agem
como campo de investigacdo, ou seja, sdo re-
gistros da experimentacao: hipoteses visuais

Figuras 10 e 11.
Anotagoes de Senise
e reflexées sobre a
imagem DO PREGO.
Fonte: SENISE (1998)
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Figuras12e13.
Anotacoes de Senise
e reflexées sobre a
imagem DO PREGO.
Fonte: SENISE (1998)

98

sdo levantadas e vao sendo testadas e deixam
transparecer a natureza indutiva da criagao.
Possibilidades de obras sdo testadas em esbo-
¢os que sdo parte de um pensamento visual.

Os desenhos da criacdo sdo pecas de uma
rede de agdes bastante intrincada e densa que
leva o artista a construcado de suas obras. Sdo
desenhos de passagem, pois sdo transitorios;
sdo geradores, pois tém o poder de engendrar
formas novas; séo moveis, pois sdo responsa-
veis pelo desenvolvimento da obra. Sdo atra-
entes e convidam a pesquisa porque falam do
ato criador.

Como concluséo poderia dizer que ao intro-
duzir na critica de arte a nogdo do tempo da
criacdo, os pesquisadores passam a lidar com
a continuidade, que nos leva a estética do ina-
cabado.
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