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RESUMO

A presente pesquisa, Impressoes da Luz, tendo como foco a construgéo de
objetos artisticos a partir da relacdo entre matéria e luz, procurou responder a
seguinte questdo: como elaborar um livro-objeto iluminado? O trabalho nasceu
desse conflito, que envolve também a observacdo, a percep¢ao, a emogao e a
apresentacao dos objetos. Buscando expressar o ilimitado no espaco recluso de um
projeto, notei que algumas formas e cores que compunham a paisagem do pér do
sol sempre apareciam mais intensamente em minha memaria e, por isso, comecei a
investiga-la. A producao artistica, composta de um livro-objeto e intervengcées no
espaco por meio da instalacdo, que enfatizou os conceitos de luz, cor e forma na

composicao das Artes Visuais, resultou na procura de uma poética visual.

Palavras chave: artes visuais, luz, cor, escultura, monotipia, desenho.
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ABSTRACT

This research, Impressions of the Light, has its focus in the construction of
artistic objects, made in relation to the matter and light: how can we elaborate an
iluminated book-object? This paper was born from that conflict that also involves
observation, perception, emotion and the presentation itself. How can we express the
limitless in a reclusive space of the project? We have come to the conclusion that
some forms and colors that composed the sunset always appeared more intensely
in our memory and for that reason we began to investigate it. The understanding of
the artistic production of the book-object and the interventions in space through its
installation, emphasized the concepts of the light, color, form in the space of the
composition of the Visual Arts and also had as a result the investigation and the

search of a visual poetic.

Keywords: visual arts, light and color, sculpture, monotype and drawing.
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Figura 1: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental

Impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
Fotografia : Beatriz Albuquerque




INTRODUCAO

O maior problema de toda arte é produzir por meio de aparéncias a ilusdo
de uma realidade mais grandiosa. (GOETHE).

Todas as explicagbes sédo verdadeiras, ja que o pensador pensa sempre a
partir daquilo que ele é. (MERLEAU-PONTY).

A presente tese de doutorado, intitulada “Impressoées da luz: articulagbes da
luz, da cor e da forma no espaco”, teve como foco a busca, o reconhecimento e o
registro de minha experiéncia estética, em funcdo da qual investiguei os
componentes poéticos que derivaram da construcao da minha producao artistica.

O meu trabalho artistico constantemente se mostra por meio dos
procedimentos adotados, de maneira construtiva, e também dos processos criativo e
experimental, associados a significados de carater simbdlico visual, presentes em
minha memdéria. Resulta de solugdes refletidas e de articulacées, em fungdo das
quais elaborei os conceitos de espacgo, construidos pela cor, pela transparéncia e
pela sombra e tratados como elementos expressivos; sdo construidos também, e
principalmente, pela luz, que confere volume ao espaco, sempre submetido aos
conceitos do projeto aqui apresentado, ao qual denominei Impressoes da Luz. A
ideia de impressao pbde ser vista por dois enfoques simultaneos: o primeiro referiu-
se aos procedimentos técnicos; e o segundo a percepcao e a sensagao, que foram
tratadas como metéforas das impressdes da luz na arte, vivenciadas ndo apenas por
mim, mas sentidas também pelo espectador. Segui um percurso que atravessou
diversas linguagens expressivas em interagées: gravura, desenho, escultura,
matéria, cor e luz. Quanto a percepcdo da luz como expressdo, e no sentido
metaférico, discuti elementos sobre a apreensdo e a articulacdo da luz,
apresentando-a, como produto da memoria e também como uma pesquisa de cores

capazes de refletir luz.

A pesquisa discorreu sobre as reflexdes desenvolvidas nos ultimos anos em

funcdo do doutorado. Sempre estive interessada no livro-objeto e na instalacao



enquanto objeto artistico, cujos elementos de sustentacao desenvolvi a partir de trés
eixos basicos. O primeiro foi a exploracao do conceito de luz na composicéo visual
pela experiéncia expressiva; o segundo surgiu da descoberta efetiva de que o tema
Impressdes da Luz poderia avangar em abrangéncia nao apenas no sistema de
leitura visual da luz, como também nos sistemas da forma e da cor no espaco ou na
composicdo dos objetos; e o terceiro envolveu a elaboracdo de livros-objetos e

objetos artisticos a partir da relagao entre matéria e luz.

Procurei integrar espaco e luz, em uma percepcao temporal e metaférica,
dentro da linguagem da arte, apresentando, assim, solu¢cdes que possibilitaram a
reabertura de um dialogo entre a maneira tradicional e a tecnoldgica de ver e fazer a
arte sobre o fazer artistico. Todavia, esta investigacao sé se revelou na aproximagao
e no confronto entre a minha criatividade e as de outros artistas que exploraram a
luz e a matéria expressiva, sem evidenciar quaisquer ortodoxias ou cartilha de um
bem fazer. E o caso de Carmela Gross, Dan Flavin, Donald Judd e Mira Schendel,
que trabalharam a luz e o espaco; Luise Weiss, as no¢cbes de tempo e espaco;
Ernesto Boccara, o estudo de arte e tecnologia; e Gaudi, 0 espacgo pela geometria
sequencial. Adotei ainda outros teoricos e artistas — Rudolf Arnhein, Giulio Argan,
Paul Klee, Yves Klein e Paul Cézanne — considerando o estudo dos contrastes
simultaneo e complementar na composicao visual, a teoria da cor e a histéria da

arte.

Com relagdo a composigao visual, relacionada a percepc¢ao dos conceitos de
luz adotados, que conduziu as experimentacdes no espaco, esta me despertou um
fascinio e uma inquietacdo permanente: “Como imprimir a luz?” “Como criar formas
com a luz?” Essas questdes continuaram me intrigando e levaram-me a realizacéo
desta pesquisa, em funcao da qual compus os elementos aqui discutidos. Para tanto
explorei em minha producdo artistica a sintaxe visual, os conceitos de ritmo, de
movimento, de sombra, de transparéncia e de contrastes de cor — que surgiram, no
meu pensamento, como camadas: na medida em que as experimentacées iam
surgindo, as questbes sobre a traducdo do conceito de luz no espaco foram se
fundamentando como eixos centrais desta investigacao, gerando mais inquietacdes
e davidas.



A experimentagdo com diferentes materiais mesclou-se a leituras e analises
de algumas obras, tanto na arquitetura e no design como nas artes visuais. Os
elementos da construcdo, suas sucessivas camadas, e a escolha dos materiais
utilizados abriram um caminho rico em experimentos e leituras. A pergunta inicial,
‘como elaborar um livro-objeto iluminado?”, norteou a trajetéria artistica aqui
apresentada, bem como as reflexdes sobre os problemas experimentados e o0s
componentes que se refletiram na pratica e no desenvolvimento do meu trabalho
artistico pessoal, fatos esses que resultaram também na apresentacao do trabalho

artistico aqui analisado.



Figura 2: ZURITA, Rita. Sequéncia de Fotografias do P6r do Sol (2008)
Praia de Guaeca. Sdo Sebastiao, Litoral Norte de Sédo Paulo
Colecgao familiar



Figura 3: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impressao de resina em PVC, 30 x 60 cm



DESEJO

Nada ha menos “inteligivel”... do que a conexdo entre um ato de vontade e
sua concretizagdo. (RUSSELL).

Se as paixdes se excitam no olhar e crescem pelo ato de ver, ndo sabem
como se satisfazer; o ver abre todo o espaco ao desejo, mas ver nao basta
ao desejo. O espaco visivel atesta, ao mesmo tempo, minha poténcia de
descobrir e minha impoténcia de realizar. Sabemos o0 quanto pode ser triste
o olhar desejante. (STAROBINSKI, L’oeil vivant).

Durante o desenvolvimento desta pesquisa visual, voltaram a minha memoria
imagens que estavam arquivadas: fotografias dos diversos pores de sol que
evocavam lembrancas de minha infancia e que me tocam até hoje. Havia uma
paixao que ha algum tempo me intrigava: o fascinio pelo p6r do sol. Admirava-o pela
infinita dimensao, pela vibragdo das cores contrastantes, que iam dos tons puros e
intensos de azul violeta e amarelo aos tons acinzentados e sombrios, e que
correspondiam as figuras do céu, das nuvens, das sombras que recortavam as
silhuetas da paisagem e os reflexos do poder da luz do sol em movimento em todo

esse cenario.

Optei por explorar, como referéncia poética, o por do sol como ponto de
partida. Indagando-me sobre a necessidade de trabalhar com esse tipo de poética,
elegi a luz como tema. Uma luz que agiu no espaco de forma magica e fascinante e
me remeteu, imediatamente, & lembranca do ocaso: o poente do Guaeca.' Ndo é
uma praia qualquer! E a praia em que passei a minha infancia. Ao que tudo indicava,
este gosto pelo pbr do sol parecia ser genético. Lembrei-me desta mesma sensacao
na minha infancia, ao lado de uma pessoa — minha mae, Anna — que me estimulou a
perceber este fendmeno da natureza. Passando aos dias atuais, descobri minha
colecao de fotos do ocaso de varios lugares aos quais visitei. E para a minha maior
satisfagdo tenho atualmente ganhado de meus filhos o que consido uma
homenagem: fotos do p6r do sol. Essa luz magica apresentou-se de maneiras

! Guaeca: praia situada no municipio de Sao Sebastido, litoral norte do Estado de Sao Paulo.



diversas em minha pesquisa, contudo, sempre como uma /uz especial, em que a cor

foi um sonho que se apagou com a sombra da noite.

Iniciei estas reflexdes tentando entender a minha “intencéo” — e, para formular
essa nogao, precisei procurar auxilio em varias fontes, até que a descobri. Entre
todas as sensagdes que surgiram selecionei o “desejo” que me interessava, para
que eu pudesse expressar o que estava querendo: algo imaterial e intangivel,? algo
a que eu nao podia chegar a ndo ser pelos meus sentidos. Todos esses conceitos

serviriam de apoio para poder atingir o desejado nesta investigagao.

Desejo é relagdo entre seres humanos carentes. Por isso, amamos até a
loucura e odiamos até a morte: nosso ser esta em jogo em cada e em todos
os afetos. Desejo é paixao, diziam os classicos. (CHAUI, apud NOVAES,
1990, p. 23).

A partir desse desejo, procurei elementos em meus procedimentos e
processos de criacao para ordenar e direcionar a apresentacdo de minhas ideias,
tépicos que me conduziram, durante todo o meu trabalho, a expressdo de minha

memoria.

? Intangivel: algo que ndo se pode tocar; incapaz de ser definido ou determinado com certeza ou
precisdo. (MICHAELIS, 2000, p. 1164).
7



Figura 4: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm



O INTANGIVEL/TANGIVEL

A civilizacdo desenvolvida de hoje, ao mesmo tempo que perdeu toda a
dimensdo artistica esta sofrendo um processo de degradacdo de suas
manifestagbes sensiveis, isto é, estéticas. (SUBIRATIS).

A arte, por conseguinte, ao se colocar entre a experiéncia direta do real e a
sua conceituagao, faz-nos atentar para a especificidade de cada experiéncia
frente a um objeto ou situagéo, ainda que eles possam ser classificados em
categorias gerais de acordo com as linguagens, entre elas a filosofia.
(GULLAR).

Uma ideia ia se construindo e tudo que ia sendo questionado ia se
transformando em processo criativo: mesmo a concepcado da ideia como luz e a
procura de se conceituar o elemento sensivel da minha memoria. Para isso eu
tentava dar sentido ao tema da luz como algo ilimitado e como o alvo da minha
poética, que deveria ser entendida ndo como percepc¢ao de distdncia ou medida
geografica, porém como algo intangivel, captado apenas pelos sentidos e pela
mem©éria. Busquei, com essa abordagem, uma coeréncia para a manifestacao
estética que ia desenvolvendo, instigando novamente a sua nao verossimilhanca
com a natureza, nem tao pouco com o real. Procurei, no entanto, construir uma cena
imaginéria sobre algo tratado como inatingivel até transformar-se em matéria e
forma. Procurei, com tudo isso, revelar mais uma coisa que me intrigara: o
entendimento da questao do sensivel como algo que ia além do afeto. Com relacéo
ao sentido que eu pretendi dar para o conceito de afeto, encontrei correspondéncias
em Novaes:

Acontece com os afetos e desejos 0 mesmo que acontece com a liberdade
(...) um estado de perturbagé@o provocado pela imaginagao delirante. (...). O
desejo é parte desse percurso do pensamento que, com Os Sentidos da
Paixdo e O Olhar, procura apreender aquilo que nos escapa: da mesma
maneira que o olhar, o desejo fascina, quer dizer, faz brilhar o fogo
escondido. Procuramos, pois, dar resposta a algumas interrogagdes: Por
que, muitas vezes, o objeto do desejo confunde-se com a embriaguez do
proprio desejo? O que leva os homens a desejarem a dominagdo como se
fosse a liberdade? (NOVAES, 1990, p. 11).



Figura 5: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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EXPRIMINDO A LUZ

Tingidos com as cores complementares que Goethe havia observado em
uma paisagem nevada: Durante o dia, devido aos tons amarelados da neve,
as sombras tendem a tornarem-se violetas... ao pér do sol, quando seus
raios difusos sao mais bonitos vermelhos, a cor da sombra torna-se verde.
(GOETHE).

Este trabalho nasceu a partir de mais outra duvida: como transformar a
sensacao relacionada a certa luz em um objeto artistico? Assim, foi se desvelando
um caso particular: eu estava transformando uma ideia, uma abstracdo, em um
projeto artistico. As referéncias iniciais eram a sensagao visual do p6r do sol, ou
seja, surgiu a ideia de criar um livro-objeto que pudesse conter, como devaneio, 0
pdr do sol em inUmeras paginas em um unico livro. Percepcao esta que pdde ter
uma correspondéncia poética com as ideias de Drummond, apresentadas em varios

trechos de seus poemas. Neste primeiro ele assim refere-se ao pér do sol:

Trés Compoteiras

Quero trés compoteiras

de trés cores distintas

que sob o sol acendam

trés fogueiras distintas. (...).
E para p6r o sol

em igual tempo e angulo
nas cores diferentes.

E para ver o sol

lavrando no bisel®

reflexos diferentes. (...).
Outras quaisquer nao servem
a minha experiéncia.

O sol é o sol de todos

Mas os cristais sao unicos,
Os sons também sao unicos
se bato em cada cor

uma pancada Unica.

Essas trés compoteiras,
revejo-as alinhadas

tinindo, retinindo

e varadas de sol

mesmo apagado o sol,
mesmo sem compoteiras,
mesmo sem mim a vé-las,
na hora toda sol

em que me fascinaram.
(DRUMMOND, 1987, p. 658).

% Bisel: corte e chanfradura numa extremidade de uma peca de madeira ou de um espelho. (FERREIRA, 1986, p. 262).
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Apresentando este segundo poema de Drummond, procurei mostrar um
trecho em que o poeta tratou das cores azul e amarela, presentes no céu, no sol e
no mar, cores estas que tingiram uma paisagem que recortei em um momento

especifico, em que elas complementaram e estimularam o meu imaginario:

PERCEPCOES

Agua-Cor

O Pais da Cor ¢ liquido e revela-se
Na anilina dos vasos de farmacia. [...]
E o azul é uma enseada na redoma.
Quisera nascer |4, estou nascendo.
Varo a laguna de ouro do amarelo.

A cor é o existente; o mais, falacia.
(Idem, p. 598).

Estas sdo as mesmas cores que Goethe apresentou como complementares:

Quando se apreende a cisdo entre amarelo e azul, e se observa
principalmente a intensificagéo até o vermelho, por meio da qual, os opostos
se atraem e se ligam em um terceiro, surge certamente uma intuicdo
particularmente misteriosa, que atribui a essas duas esséncias divergentes
um sentido espiritual, e quase ndo se pode evitar, vendo o verde surgir na
parte inferior e 0 vermelho na superior de pensar, no primeiro caso, nas
criacbes terrestres e, no segundo, nas criacoes celestes de Elohim.
(GOETHE, 1993, p. 154).

Sobre esse azul que contrastou, simultaneamente, com os amarelos que
deram ar ao meu trabalho, compreendi que tinha parentesco com a lei dos
contrastes de Chevreul (apud COLE, 1994):

O maximo de contraste poderia ser obtido pelo posicionamento de algumas
cores lado a lado. Se duas cores sao colocadas lado a lado, a diferenca
entre elas apresenta-se no mais elevado grau (contraste simultneo), mas o
efeito é marcante quando as cores sdo “complementares”. Ele [Chevreul]
definiu a complementaria de um matiz como sendo a cor de uma porgao do
espectro que ele absorve — por exemplo, o vermelho é o que mais absorve
o verde. Em termos de pintura, esses pares complementares sao
amarelo/violeta, azul/laranja e vermelho/verde. (COLE, 1994, p. 39).

Ainda com Drummond, ao lembrar todo o conjunto dessas cores esculturais
do pdr do sol, mostrei uma nova forma poética de tratar o entardecer: a “escultura da

noite” (“Boitempo”. In: Boitempo Il. DRUMMOND, 1987, p. 581).
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Figura 6: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30 cm x 60 cm




PROJETO IMPRESSOES DA LUZ

A matéria-prima do meu projeto artistico é certa luz que surgiu em um pér do
sol registrado em fotografia. Ela foi o eixo condutor que interligou e orientou as
gravuras, as esculturas e os desenhos por mim elaborados, formando os livros-
objetos, os objetos e a instalacdo. Tratam-se de percepcdes que estavam sendo
vistas como a origem e o fundamento de tudo, ou seja, como 0 meu processo
criativo. Eu estava vivenciando uma experiéncia estética: a percepcao da imagem
guardada na memoria, a sua caracteristica imaterial, um devaneio que necessitava
caracterizar-se em obra, dar corpo a uma ideia e aliar a intuicao a razao. Nesse
momento iniciei as pesquisas com desenhos, as experimentacées com materiais e
tintas, a elaboracao de moldes vazados, a escolha de tipos de impressoes, a busca
por suportes e a modelagem da forma béasica que estavam gerando toda a

configuracao visual do trabalho.

Vivenciar uma experiéncia estética dependeu de um desenvolvimento do
saber sensivel, ou seja, precisei acionar certa habilidade especifica e mental que me
conduzisse a abstragao e, assim, pude evidenciar articulagées entre a luz, a cor e a
forma no espaco. Com essa experiéncia pude deparar-me com 0 que eu estava
procurando em minha memoria e entender também o que me levou a escolher todos
0S recursos expressivos e materiais para que eu pudesse alcangar o objeto estético,
necessario para captar e transmitir o sensivel e o sentimental. Processando os meus
sentidos, ao trabalhar com o real, acionei 0 sensivel e, assim, consegui alcancar o
que ja estava em mim: a memoria — o pdér do sol de que me agradava lembrar e que

ainda alimentava meu prazer.

Dessa maneira, o primeiro passo foi a experimentacdo na elaboragédo e no
desenvolvimento de meu projeto artistico, através de materiais, suportes, iluminacao
e cores que desdobraram com a luz da prépria instalacao. Necessitando dar inicio a
pesquisa, eu estava diante de diversas ideias e intencées que a partir de agora
serao relatadas. Realizei o projeto artistico que resultou nos livros-objetos e na

instalagao e cujos procedimentos e processos criativos foram meu foco de reflexdes
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tedricas e, paralelamente, dei inicio a apresentagao fisica dos trabalhos, que ainda

estavam sendo elaborados.

O projeto prético foi se desenvolvendo junto as novas reflexdes teédricas e
teve inicio antes mesmo da definicdo do tema Impressoes da Luz. Entretanto, foi a
intencdo de dialogar com essa luz que se sucederam as buscas por definir e
expressar essa impressao, ou seja, essa sensagao que estava me intrigando. Com
iSsO eu procurava atingir e, ao mesmo tempo, transmitir o que estava sentindo: isto
se tornou 0 meu “objeto artistico” — cuja devida explicacdo encontrei em Duarte Jr —
que me possibilitou a aproximagao de todos 0s recursos perceptivos explorados

nesta pesquisa para alcangar minha poética:

O objeto artistico, pode-se dizer, coloca-se em um degrau um pouco acima
de toda essa estimulagao estética que a realidade nos oferece, objeto esse
ao qual se deve ir ascendendo, gradativamente, ao longo do nosso
desenvolvimento. Do estético ao estético, todavia, o caminho nao possui
mao Unica, com ambas as dimensdées podendo ser trabalhadas
simultaneamente, em que se pese a verdadeira experiéncia estética, pode
ser plenamente vivida pelo ser humano tao s6 depois de certa maturidade
ter sido alcangada. Isto porque a arte, mesmo falando primeiramente ao
corpo como um todo, ndo se restringe as sensagdes, pressupondo um bom
grau de significagao, vale dizer, de abstracdo. (DUARTE JR, 2004, p. 140).

Os conflitos continuaram enquanto eu materializava essa ideia inicial,
procurando trabalhar o saber sensivel, ou seja, buscando o saber estético usado
como instrumento do imagindrio, tentando expressar imagens vagas, longinquas,
construidas pelos componentes do imaginario: o desiderium. Dificil foi transformar
sensacao, sentimento e emocdo, em algo que o espectador também pudesse
perceber, traduzindo para ele esses elementos que eu pude experimentar de
maneira visual, tatil, formal e até mesmo conceitual, ou seja, capturando uma luz e

transformando-a.

Desiderium é o desejo ou apetite de possuir alguma coisa, cuja lembranca
foi conservada e, ao mesmo tempo, estd entravada pela lembrangca de
outras coisas que excluem a existéncia da desejada (...). Aquele que se
recorda de uma coisa com que se deleitou, deseja possui-la nas mesmas
circunstancias em que na primeira vez com ela se deleitou. (ESPINOSA,
apud CHAUI, 1990, p. 23).
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Iniciei essa fase questionando-me a respeito do tipo de lampada que melhor
proporcionaria a luminosidade e a Ilumindncia que estava procurando e
experimentando. Minha vontade inicial era trabalhar com a luz artificial, denominada
luz ultravioleta ou luz negra, e utilizar como recursos expressivos essas luzes
especiais, que encontrei como referéncia em obras de Carmela Gross e Dan Flavin,

que as trabalharam como valor expressivo:

(...) com a luz, Carmela coloriu suas obras com qualidades frias de
luminosidade artificial, e desmancha os contornos do objeto, adotando
procedimentos mais proximos aos de Dan Flavin. Além disso, prepara a
matéria luminosa para ser portadora de uma atmosfera (...). De um lado,
controla a forte intensidade emanada pela luz elétrica, que se impde sem
ser preciso fixa-la, impressiona tanto a retina que quase nao se pode vé-la,
irradia tanto que dissolve a definicao do objeto. De outro, desenvolve a
heranca da arte cinética e luminosa que, com o propdsito de realizar a luz,
introduz a manifestacdo elétrica no repertorio artistico. Luminosidade,
lampada e sistema elétrico sdo integrados ao vocabulario plastico de
Carmela, em perfeita consonéncia com seu interesse pela fenomenologia
da aparéncia, possibilitando configurar imagens a partir de valores
epidérmicos e superficiais. Carmela maneja a excitagdo luminosa, a
dimensao atrativa e repulsiva do fendmeno elétrico. (BELLUZZO, 2000, p.
120).

A luz, nesta busca, tornou-se um elemento emblematico da obra, tanto no
plano escultérico como no plano espiritual, um elemento metaférico, e essa
sensacao se deu pelo encontro entre a luz e a forma que, percebido pelo
espectador, poderia revelar suas nuances e intensidades, que também vinham do
reflexo das cores impressas nas inumeras gravuras por mim dispostas em planos
sequenciais. Essas gravuras, tanto na instalacgdo como nos livros-objetos, foram
feitas com amarelos luminosos misturando-se a luz, vindos de uma fonte artificial de
luz negra que rebatia nos planos dos suportes sequenciais de acrilico e refletia nas
suas arestas azuis luminescentes, criando uma aurea que envolveu o volume, que
por sua vez passou a existir e, ao mesmo tempo, rebateu no espacgo, preenchendo,

assim, o olhar do espectador.
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Figura 7: GROSS, Carmela. Projeto para a construcao de um céu (1980-1981)
Série de desenhos
Lapis de cor e nanquim sobre papel

Figura 8: GROSS, Carmela. Comedor de Luz, ferro e lampada fluorescente (1999-2000)
Medida variavel: 3,0 m x 4,0 m
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Novamente, questionei: que luz é essa que me fascinou? Sendo esta luz a de
uma paisagem, a resposta se esclareceu com Barros (2009) quando esta se referiu
a teoria da criacdo desenvolvida na Bauhaus por Paul Klee, que explanara a
respeito de um pensamento criativo sobre a comunicacdo, manifestado por uma
imagem estética ou atos de um pensamento procedidos por imagens, em funcao das
quais Argan apontou como a arte de Kandinsky e Klee pdde ser representada por
ideias:

(...) € comunicagao intersubjetiva, isto é, ndo mediada pela referéncia a
natureza, entendida como cédigo ou linguagem comum ao artista que emite
a mensagem e ao fruidor que a recebe. Para Klee, nao existe diferenga de
nivel entre a comunicagado intersubjetiva normal e a estética. (...). O
problema consiste na comunicagdo da imagem: como transmiti-la em
estado puro, sem transforma-la na representacdo de si mesma, sem priva-la
de sua subjetividade absoluta. (ARGAN, 1992, p. 447).

Assim, empenhei-me em examinar minhas ideias, minhas sensacoes, € nao a
prépria realidade visivel. Surgiram novas questdes: como expressar fisicamente uma
sensacdo? Ela é causada por uma luz? E por esta que se iluminava na minha

memoéria? Desse modo, prossegui minhas investigacoes.
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Figura 9: Flavin, Dan. Ursula’s One and Two Picture 1/3 (1964)
Luz fluorescente ultravioleta




Figura 10: ZURITA, Rita. Ensaios do Livro-gravura (2007)
Sequéncia em EVA, 30 cm x 30 cm
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DESENHANDO A LUZ

Porque as obras de arte ndo sé reproduzem com vivacidade o que é visto,
mas também tornam visivel o que é vislumbrado em segredo. (KLEE).

O desenho rompe com todas as hierarquias, situa-se além de qualquer
cronologia, revela seu préprio tempo e o tempo do artista. O desenho tem
uma qualidade a mais que os outros meios de expressao. (SANTOS).

Pesquisei sobre as relagdes da luz e da cor com o desenho. Os desenhos
foram se transformando em linhas luminosas e, como projeto, tinham sua concepgéao
ampliada, conforme aspecto observado no texto sobre a teoria da criagcdo em que
Paul Klee afirmou:

“Com os meios plasticos proprios” — foi o que disse. Pois aqui se decide se
0 que vai nascer sdo pinturas ou outras coisas. Aqui também se decide
sobre o tipo de pinturas. Nossa época agitada mistura muitas coisas
confusas, como podemos perceber se ndo estivermos perto demais, se
mantivermos alguma distancia para ndo nos enganarmos. (KLEE, 2001, p.
67).

No trecho citado Klee enfatiza a experimentacdo e os meios plasticos
incorporados a obra para que a pesquisa possa continuar. Com esse raciocinio
estudei inUmeros cruzamentos entre técnicas, processos e procedimentos em meu
trabalho. Com eles criei todas as relagdes e articulacbes que caracterizam as
experimentacdes deste projeto pratico e artistico, procurando estabelecer uma nova
dimensao da linguagem visual pela relagéo entre a luz, a cor e o desenho, e com
estas articulagées procurei acolher sentidos mudltiplos, que garantiram tensdes.
Estas tensdes foram conquistadas pela mesticagem das linguagens do desenho, da
escultura, da gravura e, a partir deste trabalho, da gravura como impressédo. Nao
pretendo, nesta pesquisa, fundi-las em uma so6 coisa; pretendo, no entanto, manté-

las em evidéncia para que a expressao acontega no processo criativo.

Nesse processo, em principio, eu desenhava a partir de modelos fotograficos.
Desenhava em cima das fotos do pér do sol que colecionava. Fazia desenhos,
procurando o que estes expressavam. O desenho, nas palavras de Motta (1967),
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entrevé a uniao entre a arte e a técnica e pode ser entendido como razao-emocao,

nocao que pbde ser percebida no texto sobre emancipacéo:

Desenho tem, originariamente, um compromisso com a palavra “designio”.
Ambas se identificam (...) 0 desenho se aproxima da nogao de projeto, de
uma espécie de langar-se para a frente, incessantemente, movido por uma
“preocupacao”. Essa “preocupacao” compartiiha da consciéncia da
necessidade. (MOTTA, 1967, p. 15).

Os desenhos ndo eram apenas observagdes puras. Eles foram aos poucos se
constituindo no processo criativo e estavam se transformando em molduras de um
espaco, formando imagens, que se construiam pela luz e pelos desenhos
recortados. Surgiram areas vazadas e vazias, todavia repletas de luz; um vazio, na

realidade, preenchido:

Vazio: na estética oriental o “vazio” nao é algo para ser preenchido (como
na visao ocidental), mas algo que seria “Gestalt” (ou unidade de percepcao),
manancial prenhe de poténcia de onde, pela danga da energia, nascem
todas as formas. (Plaza, 1982, p. 54).

Busquei, com essas intervencdes artisticas, capturar um momento de emogéao
e 0 ponto mais importante desta tese: a consciéncia do que esta acontecendo em
meu trabalho, que estou analisando, a partir de agora, mesclando os componentes
do processo criativo — como percepg¢oes que instauram a obra — e os procedimentos
— entendidos pela analise do fazer artistico. Esta associagdo entre esses inUumeros
elementos diferentes integra a arte, a técnica e a tecnologia industrial e digital,
possibilitando apresentar, com tudo isso, as experiéncias desta pesquisa.

Além da producéao dos livros-objetos e da instalacédo, considerei importante
mostrar esse fazer artistico, com énfase na producao elaborada em atelié e oficinas,
no meu processo de criagdo e nao apenas na obra acabada. Iniciei o processo
elaborando desenhos, transformados nas linhas que estruturaram o préprio trabalho,
e estas provocaram diferentes percepcodes, alcangcando duas possibilidades: uma

nos livros-objetos; e outra na instalacéo.

Estabeleci, assim, atividades técnicas, utilizando os recursos tradicionais e 0s

tecnoldgicos na elaboragcao de procedimentos artisticos como imprimir as gravuras;
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desenhar, manualmente e de forma digital, os contornos; recortar, a laser e
manualmente, placas de acrilicos, de PVC e folhas de papel; pesquisar tintas e
cores fosforescentes; experimentar tipos de lampadas de varias intensidades de cor
ultravioleta, que foram se tornando a prépria pesquisa dos processos e ensaios no
atelié.

Este trabalho pratico também incluiu pesquisas sobre materiais provenientes
das novas tecnologias industriais, sendo que esses foram caracterizados, em um
tipo de elaboracdo, como materiais expressivos. O que antes era papel, plastico
PVC e espuma EVA, com recortes cheios e vazios, organicos e amorfos,
transformou-se em livros-objetos e, em seguida, essas mesmas composicoes seriais
com suportes de papel foram sendo substituidas por planos mais densos de PVC e
planos mais rigidos de acrilico, passando a sofrer a influéncia da luz artificial
ultravioleta. Tudo isso se transformou nas formas luminosas que circunscreveram o
espaco expositivo, vestindo-o de luz. J& as transparéncias fisicas, neste projeto,
diziam respeito aos materiais reais que possibilitavam a visualizagdo por meio
dessas placas translucidas sobrepostas; desse modo a luz e sua cor puderam ser
percebidas pelo observador, aumentando a abrangéncia visual do espaco pela
difusdo da luz que atravessou esses suportes. Essa visualizagdo pdde acontecer de
maneira total ou parcial, dependendo da interacao do espectador com a obra, ja que
ele teve a oportunidade de se ater ao desenho ou a forma ou a pintura ou a prépria

luz.

Pelo ponto de vista técnico, a nocao de transparéncia pbéde ser instaurada de
dois modos: de um lado, pelo emprego de materiais, como tintas ou suportes
sintéticos; de outro, pela percepgdo sensorial, que foi tratada com énfase pelos
efeitos de sombras e luzes. Apoiei-me nesses efeitos para demonstrar os conceitos
de tempo e espaco, em que a forma escultérica péde ser percebida de maneira
iluséria, conferindo solucdes visuais leves, sutis e translicidas.
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Figura 11: ZURITA, RITA. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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Figura 12: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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LIVROS-OBJETOS

Os desenhos reunidos nos livros-objetos,* sob o titulo Cascata da Luz do
Sol, foram planejados para transparecer o movimento de uma atmosfera calma e
contida na paisagem referida, que pode ser percebida pelas formas vazadas, criadas
pela construcao que se empenhou em evitar elevagdes, concentrando-se somente
nos arranjos de linhas horizontais, amplas, que se repetiram em cada superficie
sequencial. Esta visdo foi complementada pelo contorno quadrangular que formatou
o limite externo das paginas dos livros-objetos, feitos com suportes de PVC. Essas
paginas puderam ser sentidas como mais rigidas se comparadas ao tipo de
intervencao da instalacdo, em que eu queria trabalhar o movimento do sol se pondo,
ainda que passassem a sensacao de calma, propria do modelo de paisagem que
serviu de referéncia. Aproveitei, entdo, a imagem citada para estabelecer uma

analogia com a descrigao feita por Klee, referindo-se a uma cena da natureza:

Como a agua ou a atmosfera, onde ndao ha mais o predominio de nenhuma
linha vertical (como ao nadar ou flutuar). (KLEE, 2001, p. 61).

Procurando, com isso, estabelecer a nova dimensao das linhas com a luz e a
cor, fiz dois tipos de experimentacgdes: na primeira as camadas eram de PVC, para
enfatizar os desenhos iluminados pelas arestas fosforescentes® que envolviam os
planos, também percebidos pela sua caracteristica horizontal e pelo volume dado
pelas transparéncias e a luminosidade das cores e sombras que, unidos, suscitavam
ressonancias expressivas. O conjunto e as linhas objetivavam ora calma, ora
agitacao e, quer mais tensos, quer mais relaxados, estavam em contraste gragas a
formas, luzes e cores, criando oposi¢cdes de dimensdo que se estendiam ao longo
dos volumes da luz e das formas vazadas sequenciais. Todo esse processo foi
elaborado de forma artesanal, tanto os recortes como as impressdes. Ja na segunda

experimentacdo elegi como suporte o papel vegetal para trabalhar. Os desenhos

* Livro-objeto: objeto de arte que alude a forma de um livro. (SILVEIRA, 2008, p. 48).
® Fosforescente: 1. que brilha na obscuridade, sem calor nem combustao; 2. que, exposto a radiagao,
se torna luminoso. (MICHAELIS, 2000, p. 982).
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utilizados foram os mesmos do processo anterior e as impressées em grafica, em
um processo industrial, mais veloz, multiplicaram as possibilidades dessa

experimentacao.

Ainda elaborei uma outra experiéncia: dessa vez construi livros-objetos
usando o papel vegetal como suporte. Neles, foram feitas impressées azuis nos
limites do contorno das dareas vazadas e foram impressas formas circulares
amarelas, que dialogavam com a proposta do trabalho, alusiva a luz do sol. Esse
procedimento foi feito em uma grafica, em um processo semi-industrial,
possibilitando, pela velocidade, que eu ampliasse o numero de experimentacgdes,
obtendo, desse modo, novas intervencdes de carater expressivo e artistico, que

puderam alcangar novos resultados visuais.
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Figura 13: SCHENDEL, Mira. Sem Titulo (1965)
, Monotipias
Oleo sobre papel de arroz, 46,5 cm x 201 cm
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Figura 14: SCHENDEL, Mira. Discos (1970)
Letraset entre placas de acrilico transparente, 18 cm x 5,5 cm
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Percebi, neste momento da pesquisa, que os meus desenhos que se
repetiam em planos aproximavam-se da obra de Mira Schendel, que tentou
apresentar um compromisso com sua propria poética. Schendel mudou o fazer
convencional: sua experimentagéo foi constante tanto na forma, nos materiais e na
cor quanto no conteudo, abrindo um novo didlogo com a arte. Interessou-me como
Schendel agregou elementos como o tipo de suporte, utilizando-se do acrilico e de
certo tipo de impressao de carater monotipico, com um resultado rico em sua
experimentacdo. Da mesma maneira, usei suportes transparentes de acrilico para

fazer minhas impressoes.

Schendel agregou elementos inusitados como o letraset (filme adesivo),
substituindo a impressdo convencional, feita sobre o acrilico; esses recursos, a
exemplo da série Disco, eram incomuns na década de 1960. Em meu trabalho
utilizei tinta luminosa® e fosforescente’ sobre o suporte transparente de acrilico,
formando uma gravura-luz que anseia por um olhar curioso, na medida da
sensibilidade do espectador; como Schendel, procurei a experimentagcédo e pretendi
ampliar a linguagem da gravura, por meio das impressdes com tintas formuladas
com resinas fosforescentes que entintaram matrizes ndo convencionais, feitas com o
material industrial EVA. Interessou-me a referéncia da experimentacao, enfatizada

por Robert Smithson:

A utilizagdo de materiais industriais, corriqueiros ou altamente elaborados,
na obra de outros artistas adquire sentidos diversos, geralmente associados
ao experimentalismo. Smithson, por exemplo, atribui a matéria a agao
temporal da entropia ao invés de serem feitos de materiais naturais, como
marmore, granito ou outro tipo de rocha, os novos monumentos sao feitos
de materiais artificiais, como plastico e luz elétrica. (SMITHSON, apud
CARVALHO, 2009, p. 141).

Analisei a obra de Schendel também porque esta se caracterizou pela
experimentacdo. Pelo processo empregado em suas monotipias Schendel subvertia
o préprio desenho e a técnica de impressao, pois em algumas de suas obras as
impressGes monotipicas nao eram feitas sobre um papel ou suporte, como

® Tinta luminosa: resina acrilica, diéxido (para isopor), 756 de titanio, alcool, carbonato de calcio
samarelo). (SHERVIN-WILLIAMS DO BRASIL).

Tinta fosforescente: tinta néo reflexiva. O efeito fosforescente se mantém por 15 minutos; depois
desse periodo é necessario expor a luz natural ou artificial. Resina acrilica, sulfato de zinco,
isoparafina. (SHERVIN-WILLIAMS DO BRASIL).
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normalmente se pode ver nas gravuras. Ela, entintando um vidro e aplicando talco
sobre ele para que nao houvesse absorcao rapida da tinta, colocava a folha de papel
sobre o vidro e, a partir disso, tragava desenhos com a unha. Em meu trabalho tirei
proveito de técnica de impressao, mas de um modo ndao convencional entintei cada
uma das trinta superficies de EVA que serviram de matrizes, cada uma com formas
diferentes, para que pudesse compor um volume de padrdo topografico pela
impressao em transparéncias. Essas impressdes foram feitas em PVC, em papel-
manteiga e no acrilico, que eram apoiados em cima dessas matrizes e depois
pressionados com a mao para que a tinta fosse transferida para sucessivas laminas

transparentes e translicidas, que iriam compor a forma escultérica.

Todavia, esse processo tornou-se tdo moroso que procurei buscar solugdes
novas, recorrendo a processos de impressdo em graficas convencionais para
imprimir com as cores azul violeta e amarela, que se transformaram no contorno de
formas vazadas, processo este que foi feito para representar o “movimento” da luz
do sol. Esse processo se repetiu em cada uma das quinhentas paginas de cada um
dos quatro livros-objetos. Entretanto, tive de retornar ao processo anterior. Todos 0s
desenhos, que configuravam o contorno das matrizes, inicialmente nasceram de
uma escultura fatiada de isopor e, em seguida, cada uma dessas fatias tornou-se um
molde para recortar os vazados em laminas de EVA. Com toda essa composi¢ao
pude antecipar as leituras do efeito escultérico final e todo esse processo, depois, foi

refeito por meios digitais.

Novamente recorri a tecnologia digital, para escanear e desenhar as formas
que nao sé iriam imprimir as cores azul-violeta e amarela, como também se
transformar em trinta “facas de corte” — recurso, normalmente, usado em graficas
para o processo de construcdo de embalagens. Estas, mais os desenhos, os
contornos, os recortados, as formas vazadas, as bordas coloridas e as impressdes
circulares se transformaram em livros-objetos. Assim, aliei a arte a tecnologia.
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Figura 15: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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Figura 16: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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A INSTALACAO

O uso das superficies regradas é logico devido a sua superioridade plastica
e facilidade construtiva. (GAUDI).

Na instalagdo os desenhos viraram arestas luminescentes e, de certa
maneira, delimitaram o volume. Entrou em cena a altitude, que levou a uma leitura
vertical, percebida pelos espectadores por meio de um movimento ativo, porque
percorriam o espaco do teto em direcdo ao chao, conferindo mais dinamica a
experiéncia com a obra. Isso tudo correspondia a sensagdo de forca da

luminosidade, conferida pela luz solar da paisagem estudada.

Desse modo, com os contrastes entre luz e sombra vistos pelos planos e
linhas, mostrei as articulagbes desses elementos compositivos através das cores,
impressas como gravuras ampliadas na superficie transparente que formaram
novamente uma sequéncia visual, remetendo sempre ao movimento do reflexo do
sol. Carvalho comenta sobre uma percepcao iluséria, desenvolvido por Judd,® que

me intrigou:

As pecas criam um jogo conscientes: a reflexividade sugere planos (...) que
surpreendentemente desaparecem ao mudarmos o angulo de visdo. Na
medida em que caminhamos em volta das pecas, luzes de sutis coloridos
diferentes intrigam a visdo porque nd&o tem a origem imediatamente
reconhecivel. Mas a “ilusdo” ndo impede a consciéncia estrutural da peca.
Continuamos andando e, ao mudarmos de angulo de visdo, a parede
ilusdria desaparece e enxergamos a estrutura real da peca. (CARVALHO,
2009, p. 147).

Nessa instalacdo pesquisei sobre trés maneiras de perceber a cor: a primeira
é de carater formal, com a percepcdo dos planos oferecida por gravuras
emolduradas por linhas iluminadas em camadas sobrepostas e justapostas. A
segunda ocorre de modo sensorial, ou seja, pela percepgado de contrastes de cores

simultaneos e complementares — que posteriormente foram estudados nao sé na

® Trata-se de Donald Judd — a cor na sua obra: “100 untitied works in mill aluminum” (1986), cujas
imagens podem ser encontradas no site da Fundacao Chinati.
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obra de Cézanne, mas também na de Yves Klein — contrastes estes oferecidos pela
tonalidade azul-violeta; mas esses ainda sao elementos constructos, que marcaram
a atmosfera celestial. E, por ultimo, investiguei o entendimento da cor na perspectiva
psicoldgica, associada ao estado de espirito e, no plano afetivo, influenciada pela

presenca da luz amarela, que simbolizou o reflexo do sol na instalagéo.

As linhas construiram a forma escultérica e a luz, que por sua vez construiu o
volume iluminado da obra, ainda se deu pela composi¢do sucessiva de laminas, cujo
desenho das arestas luminescentes circunscreveu, graficamente, o espacgo
expositivo, como fez Gaudi com sua geometria sequencial, espacial e escultérica, s6
que dessa vez “vestindo” o espaco de luz. As arestas flexiveis ocuparam
plenamente uma area delimitada, um lugar que tinha largura, altura e comprimento,
e que agora se transformava em ritmo ilusério, matéria e espago: um espago
escultérico que conquistou sua interioridade, alcancando o resultado inerente a
proposta tanto dessa instalagdo como a dos livros-objetos. Estas foram as solugdes
encontradas por mim que estdo préoximas as que Gaudi executou no espacgo
arquiteténico. Entdo, como foi para mim mostrar o movimento no espago com 0s

planos sequenciais numa sensacao que correspondeu a profundidade da paisagem?

O espaco definido pela geometria, estrutura e textura, evolui, se acumula e
se mistura nas diferentes etapas da obra gaudiniana. (...).

O método que Gaudi empregou para estabelecer a forma geral da
edificacdo é bastante conhecido, mas vale a pena relembra-lo, ou seja,
através de fios pendurados puxados de pecas representativas das
diferentes partes da edificagdo, obtinha-se uma inversdo de 180 graus por
meio de croquis ou fotografias, fornecendo, assim, a posi¢ao e a direcao
dos eixos dos elementos construtivos de estrutura mono-resistente no
espaco, utilizando pilares ou arcos exclusivamente lineares que estariam
submetidos sé a esforgos de compreensdo axiais. (KATINSKY, 2004, p.
111).

A impressdo da cor ocorria pelo movimento visivel de fluxos e refluxos,
mediante disputas entre o claro e o escuro, que implicavam em uma energia de
recursos dos extremos. A forca desse jogo, suposto por pbdlos opostos de azuis e
amarelos, resultava na escala de matizes tonais, ora clareados, ora escurecidos
pelas sombras e pelas luzes, mais ou menos luminosas, ou seja, o didlogo entre a

luz e a sombra, possibilitando a leitura do tempo e espaco por meios visuais.
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Continuando as reflexdes sobre esse tipo de percepcao, alterada e iluséria,
trabalhei com a percepcdo da cor pesquisada por Beau Lotto, cientista da
neurociéncia que estuda os fendmenos da cor e da percepgao na Universidade
College London e desenvolveu uma investigacao a respeito da ilusdo das cores.
Este também quis provar que nosso cérebro enxerga cores conforme o contexto ao
redor. Com isso, eu quis mostrar que o efeito conseguido em meu trabalho, por meio
dos contrastes, podia ser explicado pelas experiéncias de Beau Lotto em primeiro
plano, a partir da imagem de um cubo dividido pela cor em trés partes, duas laterais
cinzas diferentes e uma central negra, com trés bolinhas azuis idénticas, impressas
sobre essas superficies. Estas, inseridas sobre o negro e os dois tons diferentes de
cinza, se transformam em nossa percepg¢ao, como se fossem trés focos diferentes

de azuis.

Em um segundo experimento do cientista, a ilusdao esta em trés bolinhas azuis
inseridas sobre superficies sombreadas, fazendo com que duas delas parecessem
ser muito mais brilhantes do que a outra, mesmo tendo a mesma propriedade. Mais
uma vez € o cérebro se confundindo, como no daltonismo, sé que desta vez € um
tipo de daltonismo que enxerga objetos no escuro. Nessa experiéncia a nossa
cabeca ressalta as cores que consegue reconhecer como luz: por isso as bolas
azuis pareciam estar iluminadas. Esse fenbmeno, em meu trabalho, também pdde
ser explicado pela percepcdo dos contrastes entre a luz das arestas azuis e as
impressées amarelas, influenciadas pelos tons das sombras, aspectos favorecidos
pelo emprego dos materiais. A constatagdo desses efeitos de contrastes foi
explicada pelo trabalho artistico de Cézanne e Paul Klee na antiguidade e pela teoria
das cores de Beau Lotto; hoje esse estudo pode ser encontrado nas ideias de Argan
(1992, p. 116).

Percebi outro fenémeno da cor, que neste trabalho ocorreu pelos contrastes
de qualidade entre as cores azul-violeta e amarela, as mesmas tratadas no trabalho
de Cézanne, quando se referiu aos pares complementares em sua pintura. A partir
da compreensao do conceito de contrastes simultdneos e complementares da teoria
da cor de Cézanne, em meu trabalho tentei relacionar-me com a percep¢ao de cores
mais saturadas que estavam préximas aos limites das superficies, com as formas
amarelas impressas contrastadas pelos planos e bordas que refletiam a luz azul-

violeta, fundindo-se, dessa maneira, em uma aurea esverdeada de tons analogos.
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Nesse contraste de qualidade as oposicOoes de cores saturadas e luminosas
esmaeciam a medida que se aprofundavam entre os planos, que iam se apagando
pela influéncia das sombras e, desse modo, iam perdendo o grau de luminosidade e,
portanto, a sua qualidade. Ao mesmo tempo, por esse efeito de contraste, pareciam
intensificar a luminosidade dos azuis-violeta das linhas de contorno das pranchas de

acrilico que, pela sua natureza, ja eram luminescentes.

Entretanto, houve mais uma forma de composigcdo de contraste de cores
existente em meu trabalho: foi tratada por Argan (1992) — que citou novamente
Cézanne — como um conjunto de relacdes de grandeza entre as cores. Duas ou
mais superficies cromaticas, que apareceram pela sucessao de longas e finas linhas
azuis-violeta das arestas, foram contrastadas desta vez com a dimensao ampla dos
planos, situando-se contra as intensas e vibrantes cores das impressoes circulares
amarelas. Mostrou-se o sentido pela proporcéo, pelo tamanho e pela quantidade de
vezes que estas linhas de luz desenhadas podiam ser vistas na instalacao.

Voltando novamente as fotos da paisagem, ficaram confirmadas as
sensacgoes de contrastes provocadas pela luz amarelada do sol sobre os varios
relevos e recortes das paisagens, que davam a impressao de que eles eram
formados por camadas sobrepostas, percebidas por sucessivos contornos e planos
coloridos em tons azulados, como também em degradé, sendo que esses, por sua
vez, contrastavam com a escala de tons amarelos da luz do sol, parecendo delimitar
o infinito do céu. Esses contrastes entre o azul-violeta e o amarelo na composicéo
visual incluiram, na pesquisa, o entendimento das relacdes entre o tipo de material e
o de suportes, incluindo lampadas que pudessem interferir em todo o conjunto,
transformando o aspecto do ambiente expressivo de forma a se remeterem a

sensacao do ambiente marcado em minha meméria.

Em relagdo as gravuras, também procurei adaptar um recurso experimental,
ligado a gravura em relevo: para isso elaborei uma Unica matriz circular de 70cm de
didmetro em um suporte de acrilico, com espessura de 1,5cm, para garantir a
resisténcia de uma superficie bem nivelada, revestida de espuma de EVA. Esta
técnica se assemelhava muito a impressao em relevo. Eram as pranchas de acrilico
— que iriam compor a obra — que iam sendo sobrepostas, apoiadas e prensadas
sobre esse tipo de matriz, entintadas previamente. Assim, este processo se
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diferenciava da técnica de impressao do livro-gravura porque, ao invés de trinta
matrizes para imprimir formas diversas, precisei somente de uma matriz para
imprimir em formas diferentes das dos suportes sequenciais. Eram formas amarelas,
sangradas, impressas nos planos, que levavam o espectador a imaginar que houve
necessidade de preparar cem matrizes para cada um dos cem planos que compdem
a instalacao.

Com esse processo lembrei-me do que havia visto, ao analisar parte da obra
de Schendel, sobre suas monotipias. Essas também se apresentavam de forma
sequencial: eram diversas folhas de papel-arroz sobrepostas, em processo
elaborado em cima de um vidro entintado, onde ela criava, com as unhas, desenhos
diferentes e sequenciais, enriguecendo o0 seu trabalho. Ela tirou partido desse
estranhamento, da surpresa causada pelas linhas, que iam nascendo a cada
impressao, quase ao acaso, a cada folha sequencial que compunha toda a sua obra.
No processo de criacdo conheci cada uma das figuras, que deveriam ser circulares e
que foram interrompidas pelos proprios limites recortados dos planos, construindo
surpresas que nasciam com essas tensdes, formadas pelas camadas impressas,
transformando-se em uma gravura-escultura luminosa, como 0 movimento no

espaco da luz do pbr do sol.
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Figura 17: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Instalagéo de fio de nylon com tinta fosforescente colorida (resina), 1,0 m x 4,0 m
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Figura 18: ZURITA, Tomaz. Pér do Sol (2008)
Parque Kruger, Africa do Sul

Sequéncia de fotografias do pér do sol
Colecgao familiar
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INTERATIVIDADE DA COR LUZ

O mar é - lago sereno,

O céu — um manto azulado,

O mundo — um sonho dourado,
A vida — um hino d’amor.
(CASIMIRO DE ABREU).

A arte € uma mentira, que revela a Verdade.
(PICASSO).

No decorrer dos estudos realizei pesquisas para descobrir que tipo de
material e qual espécie de tinta poderiam mostrar a intensidade e a luminancia®
obtidas pela luz negra fluorescente, uma luz especial e adequada a explorar o
espaco.

Luz Negra ou ultravioleta — é uma energia luminosa, torna invisivel o visivel
ou isola uma substancia especifica, que é o fésforo, contido em um objeto
ou tinta, ou lampada, das outras ao seu redor. (Disponivel em:
www.ciencia.hsw.uol.com/luz-negra. Acesso em: 22.set.2010).

Nessa ocasido a experiéncia se transformou em uma exposi¢do, apresentada
em um espaco préprio para intervengdes artisticas; essa atividade decorreu de um
projeto para a disciplina “Espago como Protagonista da Arquitetura e da Arte”, sob

orientacdo dos professores-doutores Haroldo Gallo e Ernesto Giovanni Boccara.

Nesta etapa da pesquisa — que antecedeu uma experimentagdo do projeto
artistico — realizei a apresentacdo, em carater pratico-experimental, de uma
instalacao-escultura em um ambiente imersivo no qual o espectador era estimulado
a perceber uma atmosfera azul e celestial, dada ao ambiente pelos materiais e pelas
cores que estes refletiam, e que provocavam as percepg¢des do espaco, da cor e da
luz em quem eram observados.

® Luminancia (ingl. luminance) 1. Brilhancia. 2. Elétron. Parte de um sinal de imagem que define o
brilho em cada ponto. (MICHAELIS, 2000, p. 1282).
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Para isso a matéria-prima da obra e o foco de atencéo do trabalho foram os
efeitos de luz e cor, obtidos por meio de instalacdo de fios de nylon luminescentes,
que alteraram a percepcdo do ambiente escuro, permitindo ao espectador
experimentar integralmente a obra; considerei as questdes da materialidade da luz e
a interatividade do espectador. Coube, na época, uma possivel convergéncia entre
as obras elaboradas com luz por Dan Flavin e Carmela Gross que ajudou a perceber

algumas questdes do projeto de minha pesquisa.

A luz com que construi esse espago, na verdade, eram pontos de tinta
luminescente impressos em fios de nylon, que alinhados e justapostos formavam
figuras geométricas simples no percurso dos fios, possibilitando a leitura de planos
ilusérios, criados para flutuar. Prosseguindo essa analise, vi que as cores das tintas
e os reflexos dos fios se misturaram no espaco, que foi percebido de forma
ascendente pelas centenas de fios dispostos do chao ao teto, presos por um suporte
branco que se transformou na ilusdo de um caminho, conduzindo o olhar até uma
abertura, como uma clarabdia aberta para o céu. A elaboracdo dos efeitos da luz
negra tornou-se necessaria no projeto artistico para a criagdo de uma atmosfera ou
uma sensagao visual: a da luz azul-violeta celestial e ilimitada. Posto isso, as
reflexdes desta investigacdo foram caminhando ao projeto pratico: Impressoes da
Luz.

Esse processo conferiu a relevancia desta investigacdo, que quis dar
significado “a necessidade que o homem tem de conquistar novos espacos’,
conforme Belluzzo (2000, p. 28). Isso, em minha compreensdo, pode ser entendido
em duplo sentido: trata do foco desta investigacéo, a busca e a construcdo de um
espagco poético préprio da pesquisa em arte; e pode-se compreender que “ha
séculos os artistas aceitam enfrentar diretamente o céu, deixando tradi¢ées, com as
quais Carmela Gross poderia dialogar” (BELLUZZO, 2000, p. 28): fiz desta afirmacéao
uma postura para o meu trabalho.

Apoiando-me na andlise de Belluzzo sobre a obra de Carmela Gross,” em
que ela tratava de questdes sobre as nuvens, apresentadas e trabalhadas de modos

% Carmela Gross: artista plastica e escultora. Sua pesquisa experimental explora técnicas de
producéo de valores estéticos e expde caminhos trilhados pela geragdao emergente no final dos anos
de 1960.
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e intencdes diferentes, essa interpretacdo conferiu o sentido de apreensdo do

intangivel ao meu trabalho.

Observando o céu (...) explora os limites da apreensao sensivel. Vé fugir o
fenébmeno luminoso, sem forma fixa, ilimitado e sublime. Anota efeitos de
visdo puramente ocular. ]

(...) a abobada celeste é corpo vazio. E extensdo sem paragem que se
perde de vista. Apenas diferencas de luz sao sensiveis ao olho, na sutileza
das variagcbes do ar, na densidade e rarefacdo dos vapores Umidos,
corporificando-se provisoriamente em nuvens que dissolvem. (...) divisa um
dominio de intensidades, iluminagdes e sombras, que ndo se pode agarrar.
(...), portanto, metafora do que escapa a apreensao, do vazio e da divida.
Do artista diante do movimento da vida. (BELLUZZO, 2000, p. 28).

Esta pesquisa com formas e materiais resultou em um projeto artistico
composto de livros-objetos e uma instalagcado, que sugeriram os atos de esculpir e
imprimir a luz e deveriam ser entendido como metéfora da natureza, ou melhor,
como um estado de espirito ou emocional provocado por essa metafora."
Procurando uma definigdo para o sentido metaférico, apoiei-me no que diz
Gruszinski em seu livro Do Invisivel ao llegivel, que tratou da percepcao e foi ao

encontro do que eu tentava exprimir:

A metafora tem um carater ambiguo, mas, muitas vezes, pode sugerir-nos
novas formas de pensar em uma mesma situagdo. (GRUSZINSKI, 2000. p.
87).

Dessa maneira, questionei a possibilidade de fazer um paralelo entre as
imagens que estavam na minha memodria, fruto de uma vontade criadora, e as
imagens que estavam aparecendo nos trabalhos. A partir disso percebi que as
formas materiais e as técnicas experimentadas aparentavam esculpir 0 espaco e

sugeriam também imprimir a luz.

Com isso, estas e outras relacées foram colocando a minha percepcdo em
fronteiras: as de perceber formas, dimensdo, desenho, contrastes, cores, luminancia

e luminosidade, limites ou sua auséncia; enfim, todos os componentes relacionados

" “Metafora — figura de substituicdo; um termo substitui um outro por analogia; metafora é uma

comparacao, em que nao se explicita nem o comparado, nem o termo comparativo, nem o ponto de
comparagao.” (VANOYE, 1987, p. 49).
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a percepcao no espaco-fisico e no temporal. Com a mesma intencao de sintaxe
visual, eu integrei o espaco do entorno na prépria obra.

Também foram diversas as sintonias entre o meu trabalho e o dos artistas da
tendéncia minimalista, que eu venho analisando a partir da Arte Conceitual. Na obra
de Dan Flavin,'? a cor funcionava como uma mistura ética, tornando a composicao
fluida, espacial e dinamica, fato este que me interessou. Para a compreensao disso,

selecionei um trecho do texto de Batchelor:

O trabalho de Dan Flavin tem algo de comum com cada um de seus
contemporaneos, sendo, ao mesmo tempo, totalmente diferente em outros
aspectos. E mais literalmente duro e industrial. (...). Mas os efeitos séo,
muitas vezes, mais sensuais e organicos. (BATCHELOR, 1999, p. 55).

Percebi outras aproximagdes com as ideias de Flavin, embora minhas ideias
estivessem totalmente diferentes das intencdes criticas dele, como as relacionadas
ao consumo de massa, ao capitalismo, a guerra do Vietna, ideias questionadoras
que marcaram essa geracao de artistas. Todavia, meu trabalho se aproximou do
dele no que diz respeito aos aspectos sensorial e onirico. Objetivando mostrar novas
relacbes do fazer artistico que puderam instaurar relacdes com este trabalho,
encontrei respostas na continuacdo da andlise da obra de Flavin. Na primeira
relacdo encontrada pude perceber correspondéncias na composicao serial e das

cores:

Ha uma elaboracdo de composicdes lineares, quadradas, retangulares,
diagonais, seriais, em grade e outras, e uma continua variacdo em cor.
(BATCHELOR, 1999, p. 55).

Apontei ainda, em um segundo tépico, uma outra analise, desta vez da luz

que se compde com o espacgo visual tridimensional:

(...) a luz pode estar de frente para o espectador ou virada para a parede,
ou ser usada combinadamente no mesmo trabalho; os artefatos podem ficar
rente a parede, cruzar um canto, projetar-se no espaco para fora da parede
ou atravessar um espaco. (BATCHELOR, 1999, p. 55).

'2 Dan Flavin: artista minimalista dos EUA. Seu trabalho se caracteriza por instalacées, pinturas e
escultura.
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Enfatizei uma terceira observacdo: o uso da luz fluorescente como recurso

expressivo, também utilizado por Dan Flavin:

A consisténcia material do trabalho com luz fluorescente de Flavin, o uso de
componentes substituiveis e as composi¢cdes relativamente (ou
enganosamente) simples. (BATCHELOR, 1999, p. 55).

E, finalmente, aponto as relagées do espaco circundante, que deveriam ser

vistas como elemento constructo da instalagéo:

(...) a despeito de sua aparente simplicidade e singularidade, também
encerra duas possibilidades mais ou menos distintas: a producdo de
composicOes-objeto autossuficientes e o desenvolvimento de trabalhos
baseados na instalacdo. O espago circundante esta sempre implicando no
trabalho de Flavin; é sempre mais do que um pano de fundo.
(BATCHELOR, 1999, p. 55).
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Figura 19: ZURITA, Rita. Camadas (2008)
Poliéster, tinta fosforescente e full-fon, 30 cm x 60 cm
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Figura 20: ZURITA, Rita. Série de Ensaios (2008)
Camadas de papel ingres, PVC e poliéster, 30 cm x 60 cm
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Figura 21: ZURITA, Rita. Camadas (2008)
Poliéster, tinta fosforescente e full-fon, 30 cm x 60 cm
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Figura 22: ZURITA, Fabiana. Sequéncia de fotografias do por do sol (2009)
Grécia
Colecgéao familiar
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CAMADAS

A investigacdo acerca da interacdo entre a luz e a superficie dos objetos de
arte é inovadora, porque até entdo havia sido realizada na pintura, apenas
pela representacdo de seus efeitos em um plano bidimensional. Em Judd, a
propagacao da luz é uma realidade fisica, um acontecimento intrinseco a
obra. (CARVALHO).

Enquanto elaborava a parte pratica do trabalho lembrei-me de referéncias
sobre transparéncia e translucidez na composicao visual que ja haviam me
interessado antes, especialmente as sobre a obra de Mira Schendel que estavam
em depoimentos escritos pelos tedricos Mario Schenberg, Rodrigo Naves e a propria
artista. Com a intencado de estabelecer um ponto de contato entre as formas tao
diversas do trabalho de Mira Schendel e compreender sua maneira de tratar os
suportes, que se caracterizam pelas qualidades da transparéncia e da translucidez.
Selecionei trechos do texto de Mario Schenberg sobre a artista para discutir a
possibilidade de enxergar o espago como uma obra artistica:

Mira descobriu espacos horizontais e verticais (...) espagcos humanos (...)
espacos de imanéncia. Usando uma enorme variedade de recursos técnicos
consegue uma riqueza surpreendente de qualidades de espaco (...). Todos
esses espacos de Mira estdo impregnados de suave sentimento da
natureza, vivenciada de um modo peculiarmente essencial. (SCHENBERG,
apud SALZSTEIN, 1996, p. 258).

O critico Rodrigo Naves referiu-se a composicdo com letraset que Schendel
elaborou para ser vista como se fossem desenhos nos sucessivos suportes
transparentes do acrilico. Naves enfatizou esse tipo de trabalho para dizer que suas
superficies planas — circulos de acrilico, objetos graficos de 100,5 x 100,5cm
(discos) — ndo devem ser lidas apenas como

Silhuetas planas, mas a maneira de um movimento interno, continuo,
percorrendo a obra de ponta a ponta em superficies. Indo das questdes de
transparéncia e do vazio como podemos ver nas placas de acrilico,
mostram escritas concretas que flutuam no espacgo. (NAVES, apud
SALZSTEIN, 1996, p. 63).
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Naves completa o sentido da preferéncia de Mira pela transparéncia dizendo:

O suporte da obra é a propria obra, onde é instaurado o espacgo, que € o
lugar da comunicacdo. Faz surgi-lo pulsando, com cheios e vazios,
proximos e distintos. (NAVES, apud SALZSTEIN, 1996, p. 65).

A compreensao dessas referéncias, que mostram o dialogo da transparéncia
e da translucidez com o espago, deu-se, definitivamente, como depoimento da
prépria artista no momento de transicdo em que optou por trabalhar com o papel-
arroz e o acrilico. Para isso, Schendel disse:

Abandonei o papel porque descobri o acrilico, que parece oferecer as
seguintes virtualidades: torna visivel a face do plano e nega, portanto, que o
plano é plano.

(...).

A transparéncia que caracteriza o acrilico € aquela falsa transparéncia do
sentido explicado. Nao é transparéncia clara e chata do vidro, mas
transparéncia misteriosa da explicagdo de problemas. (SCHENDEL, apud
SALZSTEIN, 1996, p. 256).

A partir dessas reflexdes realizei varios ensaios, procurando criar volumes de
cores e camadas que pudessem mostrar uma determinada atmosfera. Recortei
papéis diferentes com figuras amorfas, elaborando composi¢cdes seriais que
pudessem proporcionar dois tipos de leitura: a vertical, como cortinas, na instalacao;
e a horizontal, como curvas de nivel da topografia, nos livros-objetos. Nas duas
intervencdes a sobreposicdo e o espagamento foram tentativas de registrar as
sucessivas camadas, relacionadas ao tipo de percepgcdo que obtive ao avistar a
paisagem, com suas camadas de nuvens; com suas sombras; com cores
contrastantes, refletidas no mar como ondas; e com as montanhas sequenciadas
entre sombras. Essas imagens se sobrepunham na minha memoria, como em

Magalhaes:

(...) Quando o sol, que € a tua imagem,
No seu zénite'® apagar-se,

E tudo outra vez do nada

No escuro golfo abismar-se (...).
(MAGALHAES, 1999, p. 76).

10 Zénite: o ponto em que a vertical de um lugar encontra a esfera celeste acima do horizonte.
(MICHAELIS, 2000, p. 2235).
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(...). Na vastiddo sidérea'" a vista espraia;
E vé o sol, que no Oriente assoma,

Como num lago em propria luz nadando,
E a noite, que se abisma no ocidente (...).
(Idem, p. 77).

Dai o interesse por planos sequenciais nas duas experiéncias, que
procuravam estruturar e, simultaneamente, reafirmar a vibragcao pelas camadas das
formas: pelas cores das luzes, que interferiram nas sombras, transformando-as; e
pelas transparéncias, que as revelaram. Folha por folha em cima de folhas,
buscando uma expressao artistica, fiz uma experiéncia como a encontrei descrita na
leitura da tese de livre-docéncia de Weiss (2006), em que pude observar que esta
parecia ter um olhar que avancgava para o futuro, como se fosse referindo-se ao meu
trabalho e escrevendo coisas que eu nao conseguia dizer antes. Posto isso, suas

ideias tornaram-se minhas referéncias, embora por outro viés:

As séries das gravuras, uma ao lado da outra, criam sequéncias visuais
fluindo como livros abertos. Luz e sombra: aproximagao/afastamento, dois
movimentos imprescindiveis e inevitaveis nas gravuras. (...) sem que eu
pudesse para-las, e, dai, surgiram sequéncias de imagens onde cada etapa
impressa congela momentos na impressao.

O movimento de aproximacao e afastamento torna-se constante no trabalho
e forca a observar novamente a fotografia para recuperar elementos da

imagem. (WEISS, 2006, p. 98).

Parece-me que para Weiss a composi¢cdo da sombra e da luz vinha como
uma visdo da memoria, surgindo para expressar um tempo e um espaco na obra;
enquanto que as minhas luzes e sombras iam se construindo como esculturas,
criando o tempo e o espago da obra. Uma nova referéncia do fazer artistico pdde ser
reconhecida no trabalho da autora: tratou-se da questao da sequencialidade, que ela
enfatizou com a seguinte expressao: “Esta sequencialidade, caminhando de um lado
para o excesso de luz (branco) e, por outro lado, indo em direcao as sombras
(preto)” (WEISS, 2006, p. 98). Esta sugestdo de um movimento visual na percepg¢ao
da obra foi um tema constante também em meu trabalho, tanto nos livros-objetos

como na instalacao.

" Sidérea: celeste, sideral, etéreo. (FERREIRA, 1986, p. 1583).
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Continuando com a leitura da pesquisa de Weiss, quando discorre sobre a
relacdo entre a luz e a sombra na composicdo de uma obra, percebi que ela fez uma
integracao de linguagens, relacionando, pela sombra e pela luz, a fotografia e as

artes visuais:

Assim como nas fotografias, os contrastes sdo fundamentais. Sem luz nao
ha sombra, e vice-versa, bem como nas pinturas. Assim como também
poderia estabelecer um paralelo entre luz e sombra, da mesma maneira
entre a luz (associada a memédria) e a sombra (associada ao
esquecimento). Nao ha memoria se ndo ha esquecimento. O esquecimento
estimula o desejo da memoria. E pelo contraste que surge a imagem
arrancada da sombra. (...). Ainda sobre a questdo sequencial: o tempo flui,
o mundo, tudo flui. Este movimento, continuo, ocorre nao apenas no
espaco, aproximando-nos ou afastando-nos, mas também no tempo. Até
mesmo a fotografia com o passar do tempo empalidece. (WEISS, 2006, p.
99).

Essa relagdo entre a sombra e a luz me conduziu a minha lembranga da
claridade entre o pdér do sol e a noite, ou ainda, ao tempo de duragdo dessa
claridade no entardecer. Esse jogo de Iuz e sombra foi também percebido por
Drummond (1987, p. 669), da seguinte maneira: “é uma cascata de perder o sol” o

que o poeta denominou como Crepusculo:

Crepusculo — Na Astrologia: Luminosidade, de intensidade crescente ao
amanhecer (crepusculo matutino) e decrescente ao anoitecer (crepusculo
vespertino), proveniente da iluminagdo das camadas superiores da
atmosfera pelo Sol, quando, embora escondido, esta préximo do horizonte;
Crepusculo nautico. O que tem por limites os instantes do nascer ou do pér
do Sol.(FERREIRA, 1986, p. 497).

Foi entdo que associei esse espago, que surgiu no pdér do sol, como o

ambiente préprio da minha casa: um local para sentir e criar.

O fato de que, muitas vezes, quando as pessoas precisam de ajuda ou de
uma injegdo de animo, buscam um lugar onde possam se sentir seguras e
serem reconfortadas. Para algumas, este local pode ser um templo,
religioso ou cultural; para outras, pode ser um consultério terapéutico ou
casa de um amigo. (ARNHEIN, 1974).
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Figura 23: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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Figura 24: ZURITA, Rita. Sequéncia de desenhos das matrizes do livro-gravura (2010)
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Figura 25: ZURITA, Rita. Sequéncia de desenhos das matrizes da instalacao (2010)
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Figura 26: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
impressao de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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Figura 27: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30 cm x 60 cm
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CONSTRUCAO DA LUZ

A teoria da criatividade de Abraham Moles explicitada nas fases: projeto,
informacdo, incubagdo, iluminacdo, formulacdo e comunicacdo, coloca
questdes relativas a uma arte concebida como projeto a ser produzido e
como processo criativo de pesquisa, acelerando a arte experimental.
(PLAZA).

O azul é a cor do céu, do longinquo, da nostalgia, do infinito. (KLEIN).

A expressao mais significativa do projeto pratico teve forca no uso da luz e da
cor pelo valor do seu deslumbramento, de sua influéncia na percepcao; e, por serem
surpreendentes, mostrei-as em uma forma de expressdo que potencializava seus
muitos valores e, ao mesmo tempo, garantia sua visualizagdo nesta nova natureza
proposta, nessas experimentacdes. A luz e a cor invadiam meu imaginario muito

mais depressa do que uma escultura, tornando o olhar deslumbrado e saturado.

Dessa forma, na instalagdo explorei a profundidade e a ilusédo tirando partido
da policromia, formada pelos contrastes simultdneos e complementares das cores
justapostas, que criavam uma espécie de perspectiva tonal pelas sombras; estes
conceitos serdao apresentados adiante, quando abordarei a influéncia da cor nesse
trabalho. Ja nos livros-objetos, por suas dimensdes e propor¢des reduzidas em
relagdo ao espectador, pretendi revelar tensées com delicadeza e fantasia. Neles as
paginas, que contém elementos amorfos dispostos sucessivamente, dialogavam
com o leitor pela flexibilidade das cores, impressas como gravura e representando a
sensacao do movimento do p6r do sol.

Esses tipos de manifestacao expressiva fizeram a forma aparecer por meio da
flexibilidade da cor e da luz. A leitura de todas essas obras foi do relevo a cor e da
cor ao relevo e, assim, ganhou o poder de instaurar outra cadéncia que nao fosse a
da escultura ou da arquitetura, mas que, todavia, ndo podia ser lida somente em seu
préprio ritmo, e sim pela acao da cor que aparecia como difusao da luz, fazendo a

forma ser mais livre do que a propria obra.

59



Surgiu ainda a necessidade de dialogar com a luz maior, o Sol, 0 nascimento
da luz do poente. Para isso escolhi trabalhar com a gravura, por possibilitar
impressfes de formas justapostas e sequenciais de figuras circulares luminosas
impressas em tom amarelo luminescente, remetendo, assim, a intensidade de cor e
luz que eu estava procurando expressar para construir o espaco de minhas obras. A
partir disso em meu trabalho a transparéncia e a sombra complementaram a
percepcao em gravuras circulares seqlenciais, impressas com amarelo, que
queriam nao imitar a forma e a luz do sol, mas sinalizar ou conduzir a visualidade de
seu movimento no espago poente e a compreensao da transparéncia e das sombras
como evento artistico. Procurei dar a este trabalho a nocédo sensorial de flutuacao e
leveza pela dindamica e pela qualidade das cores, que aprofundavam ou

transpassavam tons de sombras: eu estava diante do ilimitado.

As sombras eram como as nuvens da paisagem: nao eram figuras estaticas,
eram expressdes vivas que vinham do meu pensamento e que eu procurava captar
por meios artisticos. Outra duvida surgiu: como elaborar um objeto luminoso imerso

na sombra, no escuro?

Com as gravuras integrei a poética do trabalho formas amarelas, impressas
em cada um dos planos com temas abstratos e organicos, também sujeitos aos
efeitos especiais da luz e da cor; perderam seu peso e densidade e ganharam
profundidade. Como outro recurso expressivo, nesse processo a escolha da tinta
luminescente e da luz fluorescente, nervosas e explosivas, também expressava
materialidade nas gravuras, mostrando forcas e tensdées da cor; contudo, eram
imagens que refletiam a distancia e construiam o préprio espago expressivo, que era

também a obra.

Como repertério projetual, a percepcdo da luz e da cor foi mais um
componente da arte hibrida, a qual apresentei como parte das reflexdes da
pesquisa. Pretendi discutir varias consideragdes sobre o assunto porque esta parte
pratica focou a possibilidade de integracdo entre varias linguagens e procedimentos
que exploraram a linguagem da gravura, como o0 desenho e 0s recursos técnicos e
materiais; mas eles ndo haviam sido explorados todos juntos em uma Unica
composicdo como essa que estava sendo proposta. Nela a luz, a cor e a forma
estiveram se confrontando ou construindo o espaco expositivo: com isso, estive

procurando construir um novo repertério e seus significados.
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O ambiente da instalacao foi mergulhado na penumbra e sofreu os efeitos de
lampadas fluorescentes negras: esse tipo de luz teve a qualidade de cegar a cor na
sua nascente para depois a ressuscitar em sua extensdo. O amarelo esverdeado,
por sua vez, nasceu do jogo de contrastes entre as cores simultdneas e
complementares que se mesclavam: o azul-violeta das luzes e o amarelo das tintas
impressas, em cada um dos planos. Surgiu como que um vestigio de luz do ocaso;
todavia, as cores juntas formaram uma imagem escultérica abstrata. Entretanto, este
trabalho ndo pretendeu apenas exaltar a cor da luz e do pigmento: ele também se
tornou arte pela composicao da linha e da forma porque foi delas que a cor surgiu
enquanto, ao mesmo tempo, foi a luz que modelou a tonalidade da escultura, que
por sua vez modelou o espaco do ambiente e 0 espaco entre as sessdes que

modelaram a obra.

Mais uma vez é importante relembrar que essa luz nasceu de imagens
impregnadas de manchas de cor registradas em minha meméria. Ela foi surgindo
sem ser uma repeticdo ou uma reapresentacdo, mas como um elemento perceptivo
que diz respeito ao sensivel, e logo, mais que a uma reproducdo, a um sentimento.
Conquistei também as transparéncias e delas nasceram as sombras que iam e
vinham como em minha memoria. Optei pela transparéncia para uma aproximacao
ao intangivel, ao transcendental, e também por ser o que se adaptava melhor ao que

eu pretendia dizer.

Nesse embate as cores foram se intensificando. Novamente “neguei-me” a
retratar ou ilustrar o pér do sol, pois procurava uma sensacgao. Decidi: isso ndo tinha
volta. Cada opcdo criava uma nova situacdo, as coisas estavam sempre se
alterando, a cada passo adiante parecia que eu estava voltando. Refleti: renovar era
importante, provocar era preciso, surpreender era 0 que eu mais queria. Essas
ideias, sim, faziam sentido! Fiquei surpresa: consegui que o término nao tivesse fim
e pensei: “acho que construi uma coisa nao fisica!” Estava proxima da solucdo de
toda essa angustia e tive uma decisdao — uma LUZ — porque esta ndo possuia uma
dimenséao tatil. Percebi mais: com essa luz eu criei um micromundo simulado, no

qual coube o incabivel.

Nisso a luz foi se ascendendo e acendendo em movimentacdo intensa:
refletia, projetava, perpassava, sempre se contrastando com outras cores de luzes

que ela mesma transformava. Esses movimentos também foram percebidos em
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todos 0os meus impasses para resolver todas as minhas inten¢des. Entretanto, sé

queria mostrar uma coisa: a visualizagao de objetos luminosos, que se transformava

com o ritmo 6tico em movimento-luz.

A partir daqui caberia ao espectador reconhecer todo esse processo, que

mais parecia meus conflitos do que a minha propria imaginacao. Esse espectador

poderia se realizar nesse espago e nesse tempo, e ainda perceberia 0 que estava

além da aparéncia. Frente a essa luz o espectador tem de observar, caminhar e

interagir pelo olhar.

Sentir a alma, sem ter de a explicar por palavras, e representar esta
sensacao foi, julgo eu, uma das razdes que me conduziram a monocromia.
(KLEIN).

Musicas passam, perpassam, finas, diluidas, e delas, como se a cor
ganhasse ritmos preciosos, parece se despreender, se difundir uma
harmonia azul, azul, de tal inalteravel azul, que é ao mesmo tempo colorida
e sonora, a0 mesmo tempo cor e a0 mesmo tempo som... E, som e cor, e
cor e som, na mesma ondulagao ritmal, na mesma eterificagéo de formas e
volupias, conjuntam-se, compdem-se, fundem-se nos corpos alados,
integram-se numa s6 onda de orquestracbes e de cores, que vao assim
tecendo as auréolas eternais das Esferas... (CRUZ E SOUZA).

Com o mesmo fascinio desses autores, escolhi o azul-violeta como uma das

duas cores relevantes de todas as intervencgdes criadas neste trabalho. Essa cor €

parecida com a criada por Klein, a respeito da qual enfatiza:

Nao era apenas o dominio da técnica o que procurava, era lograr uma
correspondéncia intima entre a cor e a escala humana. (WEITEMEIER,
2005, p. 15).
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Figura 28: KLEIN, Yves. Escultura azul (relevo-esponja) (1957)
Pigmento puro e azul, resina sintética sobre madeira. Altura: 46 cm

Figura 29: ZURITA, Rita. Cor azul-violeta (2009)
Folhas de PVC, impresséao fosforescente, 20 cm x 25 cm
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Figura 30: ZURITA, Rita. Sequéncia de fotografias do processo de modelagem do programa digital.

Engenharia Reversa (2009)
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Figura 30: ZURITA, Rita. Sequéncia de fotografias do processo de modelagem do programa digital.
Engenharia Reversa (2009)
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Figura 30: ZURITA, Rita. Sequéncia de fotografias do processo de modelagem do programa digital.
Engenharia Reversa (2009)



ARTE E TECNOLOGIA: DO REAL AO DIGITAL

A arte ndo reproduz o que vemos. Ela nos faz ver. (KLEE).

(...) a arte jamais é uma mera descricdo clinica do real. Sua fungao
concerne ao homem total, capacita o Eu para identificar-se com a vida de
outros, capacita-o para incorporar a si aquilo que ele ndo é, mas tem a
possibilidade de ser. (FISCHER).

Outro aspecto observado em minha produg¢do foi a interatividade da arte-
tecnologia, discutida no ambito artistico. Pesquisando sobre recursos tecnoldgicos e
utilizando-os percebi a possibilidade de relaciona-los as linguagens técnico-artisticas
e uni-los ao fazer artistico artesanal. Observei o equilibrio entre novos materiais e
técnicas aliados ao trabalho de impressdo manual, caracteristica da producéo
contemporanea, que dialoga com recursos virtuais e reais. A interacao entre a arte e
as novas tecnologias, em meu trabalho, estabeleceu um didlogo e uma interacao

dos procedimentos criativos real e virtual.

Com esse sistema eu pude desenvolver, em tempos diferentes, as relagdes
processuais e estéticas da escultura. Desse modo busquei, além da possibilidade de
mais um tipo de experimentagcdo, a minha poética; também usei técnicas e
ferramentas digitais para elabora-la de forma extremamente complexa, embora em
um processo que parecia ser bastante simples, fato inerente a essa época

tecnoldgica, ao conceber uma obra de escultura.

Realizei uma experiéncia com esse mesmo intuito durante o XIll Congresso
SiGraDi,"" onde foram realizados varios debates sobre os mais recentes avangos
das Tecnologias Digitais e suas aplicagdes na arquitetura, no design e na arte,
destinados as comunidades profissionais e educacionais.

Continuando as pesquisas com a informatica, procurei perceber a
espacialidade no projeto: foi possivel unir as légicas do processo tradicional e do

"' Congresso promovido pela Sociedade Iberoamericana de Grafica Digital, realizado na Universidade
Presbiteriana Mackenzie em 2009, sobre o tema Do Moderno ao Digital: desafio de uma tradigéo.
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digital, tanto pela visdo como pela reflexdo, e conhecer novos paradigmas no
universo da Arte Visual, estabelecendo um dialogo.

Primeiramente modelei uma massa de plastilina nos moldes tradicionais da
escultura; em seguida, um equipamento digital tirou nove fotografias ao redor da
escultura, usando duas técnicas diferentes, e sintetizou o registro de dois tipos de
imagem, o digital e 0 a laser, que a seguir se transformaram em dezoito imagens
subsequentes na tela de um monitor. O préximo passo foi fundir as dezoito imagens
em uma unica forma escultérica virtual. Contudo, a experimentagcdo prosseguiu e
pude fragmentar essa forma previamente moldada e com qualidade estética em
sessOes fatiadas, como em uma tomografia. Na etapa seguinte puderam-se ver
essas placas girarem na tela, em perspectiva e também como tiras ou linhas,
conforme o comando que se desejasse dar. Surgiram os contornos das futuras
formas com as quais configurei meu trabalho pratico final, nas diferentes escalas

que compuseram as formas da instalacdao ou dos objetos da exposigao.

Percebi, a partir dessa experiéncia, a sensacao de simplicidade e facilidade
gue esses NovOoS recursos pareciam proporcionar; no entanto, tratava-se de uma
arquitetura de grande complexidade, correspondendo aos paradigmas da era digital
e sugerindo uma solugdo que se diferenciou das formas materializadas pelo
desenho manual. Para minha admiracdo o que antes podia ser visto esculpido em
materiais reais e convencionais pbéde ser apresentado e fruido com todas as
qualidades, a estética, a dindmica e a ritmica, de forma virtual. Nessa experiéncia
pude dispensar os papéis, materiais como o isopor — utilizado nos primeiros ensaios
— e trabalhar em um fluxo direto entre o projeto e a construgao final, sem perder, em

qualquer momento, o que Deleuze (2008) denominou como a inspiracao criativa.

Para aperfeicoar os recursos construtivos, foi utilizado um processo de
construcdo gerado por programas de computagado, ja descrito anteriormente —
parecidos com 0s que a engenharia e a arquitetura usavam para desenvolver seus
projetos no espaco com o programa denominado CadCam.

Entretanto, senti a necessidade de retomar os processos tradicionais da
escultura para complementar este projeto: um primeiro modelo estrutural foi
esculpido em espuma de poliuretano e depois fatiado em laminas; obtive, entao,

derivagdes das formas, que foram sendo numeradas uma a uma, tanto na superficie
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como em suas laterais, para facilitar a recomposicao da forma original, tudo isso feito

de maneira artesanal.

No entanto, percebendo a morosidade e a complexidade dessa operacao,
como também a oportunidade de um encontro com a Nova Era, um fato se salientou
para mim: os instrumentos das novas tecnologias realizavam essa tarefa em uma
fracdo de segundos, pois orientada por um especialista pude fazer aparecer, na tela,
as mesmas figuras do processo anterior, feito de forma artesanal, sé que desta vez,
com toda a precisdo e as relagbes de tamanho respeitadas, onde podiam
determinar-se, a vontade, o nimero de pecas e 0 espacamento entre 0s cortes
representados no desenho: pude, nesse momento, modelar virtualmente formas em
segundos. Nessas experimentacdes virtuais tudo foi realizado com uma perfeicao
com a qual jamais pude trabalhar a mé&o livre sem precisar cinzelar, lixar e dar

acabamento.

Entretanto, percebendo que as experiéncias anteriores dialogavam com as
tecnologias digitais, coube-me mais um desafio, que foi encontrado na elaboracao
dos livros-objetos e da instalacdo: o problema era imprimir a luz real e virtual.
Percebi que as impressdes e os cortes dos desenhos e dos contornos poderiam se
utilizar de processos graficos industriais, tanto na impressao como no corte a laser, e
a prépria organizacdo das camadas poderia ser elaborada exatamente da mesma
forma que foram pensadas e criadas. Dessa maneira, construi dois dos quatro livros-
objetos, intitulados Cascata da Luz do Sol, que, juntamente com a instalacao
Impressao da Luz, compuseram a exposicao e apresentacao desta tese.
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Figura 31: ZURITA, Rita. Sem Titulo (2008)
Série experimental
Impresséo de resina em PVC, 30cm x 60 cm
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PROCESSOS E PROCEDIMENTOS DO LIVRO-OBJETO

Figura 32: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Impressao manual
Fotografias: Beatriz Albuquerque
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Figura 33: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Montagem
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CONFIGURACAO VISUAL DO LIVRO OBJETO

Figura 34: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Captura de formas abstratas: sensagao de movimento no tempo e no espago

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 35: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Vibragéo das cores contrastantes: amarelo e azul-violeta

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 36: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Além das sombras, luzes e reflexos

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 37: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Manuseio das camadas sobrepostas: leitura de um
espaco negativo ou vazio que pulsa no olhar

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 38: ZURITA, Rita. Livro-objeto (2010)
Mini-cenario cheio de tensdes que instigam o aprofundamento
e a aproximagao e proporcionam a leitura dinamica
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PROCESSOS E PROCEDIMENTOS DA INSTALACAO

Figura 39: ZURITA, Rita. Instalagao (2010)
Pesquisa com desenhos
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Figura 40: ZURITA, Rita. Instalacao (2010)
Experimenta¢des com materiais e tintas
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Figura 41: ZURITA, Rita. Instalagao (2010)
Pesquisas de suportes e tipos de impressao
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Figura 42: ZURITA, Rita. Instalagao (2010)
Planejamento e montagem da estrutura
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CONFIGURACAO VISUAL DA INSTALACAO

Figura 43: ZURITA, Rita. Instalagao 2010)
As gravuras com impressoes circulares
amarelas fundem-se com a luz ultravioleta

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 44: ZURITA, Rita. Instalagéo (2010)
Reflexos das gravuras rebatendo nos planos
sequencias de acrilico

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 45: ZURITA, Rita. Instalagao (2010)
Os planos justapostos refletem a luz que
percorre as arestas azuis como fio-condutor

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 46: ZURITA, Rita. Instalagéo (2010)
As sombras transpassam os planos, alternando todas as cores

Fotografia: Antonio Scarpinetti
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Figura 47: ZURITA, Rita. Instalagcao (2010)

Juntos, os elementos criam uma aura que envolve o

volume e rebate no espaco, preenchendo o olhar
Fotografia: Antonio Scarpinetti

86



CONSIDERACOES FINAIS

A arte é algo para o qual vocé olha (...) ndo é nada antes de se tornar
visivel. Mesmo que planejada, encomendada, a criacdo é guiada em parte
por uma intuicdo, que se materializa junto com a obra. (JUDD).

O contetdo de arte é a surpresa, a transgressdo, aquilo que foge ao
controle, que excede a comunicagao de conceitos. (GLASER).

Nesta busca intensa, repleta de ensaios e experimentacdes, aos poucos as
construgcdes emergiram do embate entre a matéria industrial — o acrilico, as
inumeras fatias, a tinta utilizada — e o foco da luz negra, resultando, enfim, as formas
procuradas. No espago escuro a tinta luminosa cria a percep¢ao de volumes, que se
modificam na medida em que o espectador caminha na instalacdo. A busca das
Impressoes da Luz é metafora de uma lembranca fatiada, ou de fragmentos que
criam novas visualidades. Procurei criar formas, visualidades, a partir do Desejo, ou

materializar uma memoéria, transformando-a em poética visual.

Com todo esse embate, como em um jogo, com todas as suas pecas,
experimentei entre erros e acertos o caminho que me conduziu ao tema central da
tese: a poética da luz, que deu origem ao titulo, Impressoes da Luz: articulagbes da
luz, da cor e da forma no espaco.

Os quatro livros-objetos, embora se aproximem dos livros tradicionais pelas
dimensdes e pela maneira de manusea-los e 1é-los, oferecem um estranhamento no
interior de suas paginas, pois pode-se ler o vazio, formado pelos recortes vazados
em cada uma das quinhentas paginas que compdem cada um deles. Entretanto, a
percepcao espaco-temporal, que sugere o pér do sol, é captada pelas sucessivas
paginas, dispostas de maneira topografica e delimitadas por linhas de contorno
impressas em azul e em papéis vegetais; um dos livros-objetos, em uma segunda
versdo, apresenta um espaco vazio que pode ser lido pela sucessédo de linhas,
iluminadas e sobrepostas de maneira topogréafica, que refletem a luz, conduzida

pelos reflexos das arestas das superficies de PVC.
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Em uma terceira intervencado, diferente dos livros que podem ser
manuseados, a instalacdo deve ser percebida como um grande livro-objeto
luminoso, que nado pode ser folheado manualmente; todavia, ao se caminhar
observando-se lamina por lamina, surge, e novamente desaparece, a forma
percebida, assim como o sol da paisagem, que nasce e desaparece compondo um

Unico espaco celestial.

Com o poema “Oragéo ao Sol”, que integra o livro Missal, Cruz e Souza veio
ao meu encontro para concretizar a intengao simbdlica da tese Impressoées da Luz,
que dialoga com a paisagem do P46r do Sol. A partir deste encontro entre o texto
literario e a arte pude realizar um confronto para expressar a verdadeira poética de

meu trabalho.

ORACAO AO SOL
Cruz e Souza

Sol, rei astral, deus dos sidéreos Azuis, que cantar de luz os prados verdes, cantar as
dguas! Sol imortal, pagdo, que simbolizas a Vida, a Fecundidade!

Luminoso sangue original que alimentas o pulmdo da Terra, o seio virgem da
Natureza! La do alto zimbdrio catedralesco de onde refulges e triunfas, ouve esta
Oragdo que te consagro neste branco Missal da excelsa Religido da Arte, esmaltado
no marfim eburneo das iluminuras do Pensamento.

Permite que um instante repouse na calma das Ideias, concentre culturalmente o
Espirito, como no recolhido siléncio de igrejas géticas, e deixe 14 fora, no rumor do
mundo, o tropel infernal dos homens ferozmente rugindo e bramando sob a cerrada
metralha acesa das formidandas paixdes sangrentas.

Concede, Sol, que os manipangos nao possam, grotescamente, chatos e rombos, com
grimaces e gestos igndbeis, imperar sobre mim; e que nem mesmo os Papas, que
tém a cabeca as venerdveis orelhas e os chavelhos da Infalibilidade, para aqui nao
venham, com solene aspecto abengoador, babar sobre estas paginas os cldssicos
latins pulverulentos, as teorias abstrusas, as regras fdésseis, os principios batraquios,
as leis de Critica-megatério.

E faz igualmente, Sultdo dos espacos, com que os argumentos duros, broncos, tortos,
ndo sejam arremessados a larga contra o meu cérebro como incisivas pedradas
fortes.

Livra-me tu, Luz eternal, desses argumentos coléricos, atrabilidrios, como que
feitos a maneira de armas barbaras, terriveis, para matar javalis e ledes nas selvas
africanas.

D4 que eu ndo ouga jamais, nunca mais! A miraculosa caixa de musica dos discursos
formidédveis! E que eu ria, ria — ria simbolicamente, infinitamente, até o riso alastrar,
derramar-se, dispersar-se enfim pelo Universo e subir, nos fluidos do ar, para 14 no
foco enorme onde vives, Astro, onde ardes, Sol, dando entdo assim mais brilho a tua
chama, mais intensidade ao teu clardo.

Pelo cintilar dos teus raios, pelas ondas fulvas, flavas, 6 Espirito da Irradiacio! Pelos
empurramentos das auroras, pela clorose, virgem das estepes da Lua, pela clara
serenidade das Estrelas, brancas e castas novicas geradas do teu fulgor, faculta-me a
Graga real, o magnificente poder de rir — rir e amar, perpetuamente rir,
perpetuamente amar...
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O radiante orientalista do firmamento! Supremo artista grego das formas indeléveis
e prefulgentes da Luz! Pelo exotismo asidtico desses deslumbramentos, pelos
majestosos cerimoniais da basilica celeste a que tu presides, que esta Oracgido va,
suba e penetre os etéreos pacos esplendorosos e 1a para sempre vibre, se eternize
através das forgas firmes, num som dlacre, cantante, de clarim proclamador e
guerreiro.

Diante do exposto, permitam-me dizer que estou consciente que esse tipo de
experimentacdo ndo é o resultado de uma investigagdo acabada. Este trabalho foi
iniciado e pretendo continua-lo e amplia-lo, sendo que isto me permitira penetrar na
natureza dos elementos sensiveis, trazendo respostas constantes sobre no que e

como tenho de pensar, observar e transformar em objeto de Arte.
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Figura 48: Foto da Exposicao Livro-objeto (2010)

Fotografias: Jairo Casoy
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Figura 48: Foto da Exposigcéo Livro-objeto (2010)
Fotografias: Jairo Casoy
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Figura 49: Foto da Exposicao Instalacao (2010)

Fotografias: Jairo Casoy
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Figura 49: Foto da Exposicao Instalacao (2010)
Fotografias: Jairo Casoy
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