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RESUMO

Este trabalho tem como inspiracéo e ponto de partida uma pes-
quisa tedrica-cientifica acerca do comportamento da matéria, se-
gundo as descobertas do fisico-quimico llya Prigogine, e de como
ela se relaciona com o meio e se transforma continuamente. Procuro
estabelecer possiveis relagdes e pontos de convergéncia entre os
campos da arte e da ciéncia, por meio da prética e produgéo artistica
e de trocas com profissionais e pesquisadores das duas &reas. Este
didlogo, associado a reflexdes, anotagdes e registros das obras rea-
lizadas no percurso, constituem os cadernos que, juntos, compdem
a dissertacdo e que foram adotados como recurso para demonstrar
a fragmentacéo e, ao mesmo tempo, complementaridade das etapas
e temas abordados neste projeto.

PALAVRAS-CHAVE: Arte e ciéncia. Interdisciplinaridade. Matéria.

ABSTRACT

This work has as its inspiration and starting point a theoreti-
cal-scientific research about the behavior of matter, according to
the discoveries of the physicist chemist llya Prigogine, and how it
relates to the environment and transforms itself continuously. | seek
to establish possible relations and points of convergence between
the fields of art and science, through my own practice and artistic
production and exchanges with professionals and researchers from
both fields. This dialogue, associated with reflections, notes and
records of the works carried out along the way, constitute the no-
tebooks that, together, compose the dissertation and which were
adopted as a resource to demonstrate the fragmentation and, at the
same time, complementarity of the stages and themes addressed in
this project.

KEYwWoORDS: Art and science. Interdisciplinarity. Matter.
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INTRODUCAO

A era da ciéncia moderna, determinista, que via a natureza como
um autémato indiferente ao tempo foi também a época da separagéo
dos saberes e das disciplinas. A partir do final do século 19 e inicio do
século 20, testemunhamos uma grande reviravolta desse cenério:
junto com a descoberta das estruturas dissipativas, dos fractais,
da teoria do caos, da teoria da relatividade e da topologia, a incer-
teza e a imprevisibilidade se recolocaram no centro das pesquisas
cientificas. Em todas as areas, como antropologia, economia, fisica,
quimica, biologia, matematica e semiética, a complexidade tem sido
utilizada de diversas formas na tentativa de compreender a natureza
e fendmenos politicos, sociais e da linguagem.

Se na Antiguidade os filésofos, artistas e matematicos “falavam
a mesma lingua” e cooperavam em suas pesquisas, hoje as discipli-
nas, por mais que busquem se reconectar, ainda encontram barreiras
para compreender como podem ser Uteis umas as outras. Como ar-
tista, percebo o processo artistico como um sistema complexo e me
pergunto: se arte e ciéncia podem operar em correlagéo, a anélise ou
observacéo de uma néo deveria, de alguma forma, ser (til para solu-
cionar os problemas ou apontar caminhos para a outra?

Partindo deste questionamento, este trabalho se inicia com um
“Caderno de notas”, onde tragco um percurso teérico que orienta o
trabalho prético, desenvolvendo paralelos entre obras de outros ar-
tistas e pensamentos de filésofos e criticos sobre temas relevantes
para o desenvolvimento desta pesquisa. Ao longo desta dissertacao,
procuro entender e explicar o interesse sobre a relagédo entre arte e
ciéncia, encontrando pontos de convergéncia nestes campos. Neste
percurso, nédo linear e com pontas soltas, defendo que o artista pode
e deve adentrar os laboratérios, aproximar-se dos cientistas, cons-
truir e produzir conhecimento acerca do mundo, pois tem o diferen-
cial - e isso poderia agregar as pesquisas cientificas. O “Caderno
de notas” também oferece um suporte para a leitura do “Caderno de
imagens”, apresentado em seguida, contendo registros do trabalho
pratico, de arte, desenvolvido em paralelo a pesquisa teérica entre
os anos de 2020 e 2021.
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O terceiro caderno, “Caderno de Atelié”, contém reflexdes e no-
tas pessoais com o intuito de oferecer vias de aproximagéo entre
os dois cadernos anteriores. Estes textos complementares sdo pro-
positalmente apresentados por dltimo para que o leitor possa es-
tabelecer suas préprias conexdes, de acordo com suas memadrias,
experiéncias e repertdrios pessoais, antes que eu oferega as minhas.

Em seguida, apresento o “Caderno de Ciéncias”, onde relato
minha experiéncia de trabalho dentro do Instituto de Fisica da Uni-
versidade de S&o Paulo (USP), proporcionada pela colaboragédo do
professor Caetano Miranda. Além de um contato real e no campo
pratico com pesquisas e profissionais do campo da fisica e da qui-
mica, a partir desta vivéncia pude testar minhas hipéteses, confir-
mar meus interesses, reafirmar questionamentos e, principalmente,
realizar uma aproximacédo entre arte e ciéncia, artistas e cientistas
dentro do contexto da universidade.

Por fim, o “Caderno de Laboratério” traz uma série de trabalhos,
realizados entre 2020 e 2022, que contém, em sua esséncia, a ideia
de experimentacdo (com o corpo e objetos), repetigdo, composicédo,
imaginagdo de cendrios microscépicos e de organizagdes internas
de materiais ou estruturas vivas. Assim como o “Caderno de Ima-
gens”, aqui também se concentra uma producéo paralela a pesquisa
tedrica deste mestrado, porém esta selegédo de trabalho se aproxima
mais do universo cientifico (do ponto de vista estético e de metodo-
logia de trabalho).

Neste contexto, o titulo “Intra-escuta: notas sobre a matéria en-

tre arte e ciéncia” faz referéncia ao termo “intra-agéo”, da fisica e
tedrica Karen Barad, e se refere a nocdo de que toda matéria tem
agéncia, ou seja, é capaz de afetar o outro; esta constantemente
trocando, se comunicando, influenciando e trabalhando de forma in-
ter-relacionada (Barad, 2007, p. 141). Assim, intra-escuta seria a
pratica de perceber os materiais através dos sentidos, mas também
diz respeito as experiéncias de trocas e, claro, escuta, realizadas

entre os campos da arte e da ciéncia.

1.
CADERNO DE NOTAS

POSSIVEIS RELACOES ENTRE
ARTE E CIENCIA
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1.1
CONTEXTUALIZAGAO

Diante da complexidade das relagdes entre os eventos obser-
vados na natureza, desde a separagdo entre corpo e mente fixada
no pensamento europeu no século 17 por filésofos como Descartes,
a cultura vinha operando visando a conversdo para a simplicidade
(WHITEHEAD, 2006, p. 42). Um bom exemplo desse tipo de sim-
plificagdo séo as leis gerais de Isaac Newton. Publicadas em 1697,
elas explicavam o comportamento dos corpos em movimento a partir
de uma ciéncia pratica, voltada a exploragdo das forgas e recursos
naturais, bem como a organizagdo do mundo. De acordo com seus
preceitos, dentro de uma dinédmica reversivel, o conhecimento de um
estado seria suficiente para definir toda a estrutura e evolugédo do
sistema, bem como seu passado: tudo é previsivel.

As formulagdes de Newton, que explicaram a esséncia da gra-
vidade e permitiram entender o movimento planetéario e o funciona-
mento das méaquinas, foram de tamanha importéncia que tiveram
grande influéncia sobre os pensadores de seu tempo, como compro-
va o fato de o determinismo estar na base do pensamento iluminista,
no século 17. No entanto, apesar das utilidades préaticas, a reversibi-
lidade das trajetdrias nas leis mecénicas deixa de lado o devir, e por
isso séo alheias ao contexto histérico no qual operam. Esse carater
determinista e estatico do comportamento da matéria, em que nada
novo poderia acontecer, evidencia o problema da reversibilidade que,
assim como nas leis de Newton, era atestada sempre que é preciso
acentuar uma relacédo de equivaléncia entre causa e efeito (PRIGO-
GINE; STENGERS, 1984, p. 46).

Toda a efervescéncia da atividade cientifica do [luminismo de-
sencadeou a pesquisa de novas formas de organizagéo e relagdes
naturais. Diante do desafio, em 1877 o fisico austriaco Ludwig Boltz-
man' foi pioneiro ao usar o conceito de probabilidade na tentativa de
ampliar a fisica das trajetérias (que descreve o caminho percorrido
por um corpo no espago) para as descrigdes termodinamicas (que
relacionam as trocas de energia entre o sistema e o meio externo).
Pela primeira vez a entropia, associada ao crescimento da desordem
molecular, foi identificada com um ndmero de formas diferentes de

realizar um estado. A irreversibilidade, antes vista negativamente,

1 Ludwig Eduard Boltzmann
nasceu em Viena e viveu
no periodo de 1844 a 1906.
Foi fisico, especialista da
termodinamica estatistica e
defensor da teoria atomica.
Sua interpretacdo estatistica
¢ um método para medir a
entropia de um determinado
nimero de particulas de um
gas ideal, partindo de calculos
probabilisticos.
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2 Jules Henri Poincaré viveu
na Franga, no periodo de 1854
a 1912. Matematico, fisico

e fildsofo, foi o primeiro a
considerar a possibilidade

de caos em um sistema
determinista. Poincaré
identificou a existéncia de

28 ressondncias (acoplamentos)
entre as frequéncias (modos de
oscilagao) que caracterizam

os graus de liberdade de um
sistema de muitas particulas.
Nos pontos de ressonincia
ocorrem divergéncias
(perturbagies) que tornam
impossivel o cilculo das
trajetorias. Foram chamados de

nao integraveis.

3 “Efeito borboleta” é um termo
que faz parte da teoria do

caos, analisado pela primeira
vez em 1963 pelo matematico
estadunidense Edward Lorenz.
A expressdo diz respeito a
sensibilidade de um sistema as
condigoes iniciais. De acordo
com a cultura popular, isso quer
dizer que o simples bater de
asas de uma borboleta poderia
influenciar todo o curso natural
das coisas.

comeca a aparecer ligada ao surgimento de novas possibilidades.

A partir dos estudos de Boltzman, foi possivel concluir que, em
uma estrutura que evolui para o equilibrio (ou seja, termodindmica),
os fluxos irreversiveis podem gerar processos locais de auto-organi-
zagdo, aumentando a complexidade e a sensibilidade as condigdes
iniciais. Mais adiante, em 1890, Henri Poincaré?, matematico fran-
cés, demonstrou que pequenas perturbacdes de tais condigdes ini-
ciais poderiam levar a mudancas radicais em niveis globais, tornando
impossivel definir com exatid@o a evolugdo do sistema. Algo como
um “efeito borboleta”®, ideia que antecipa a teoria do caos.

Isso quer dizer que, em reagdes néo lineares (tipicas de modelos
complexos, com mdiltiplos caminhos dados pela evolugéo individual-
mente aleatdria de seus integrantes) e longe do equilibrio (ou seja,
que tendem para o equilibrio termodindmico, condigdo de maxima
entropia), a simetria do tempo é quebrada, introduzindo-se a incer-
teza: vérias possibilidades se abrem e a evolugéo depende da nature-
za da flutuagéo, que desestabilizou a estrutura e amplificou-se até
alcancar um dos estados possiveis.

Seguindo o avango da ciéncia, no inicio do século 20, em 1927, o
principio da incerteza, do fisico alemao Werner Heisenberg, demons-
trou a imprecis@o da medida simultédnea de dois fatores (posigédo e
momento) em um sistema. A urgéncia em rever os conceitos da fisica
classica e arendncia do célculo das trajetdrias definidas tornaram-se
ainda mais evidentes com o sucesso da fisica quantica no campo mi-
croscépico e da Teoria da Relatividade de Einstein, que langou a ideia
de espago-tempo como entidade geométrica unificada no campo
cosmoldgico, marcando o fim da hegemonia do modelo newtoniano.

Na mesma época, o fisico austriaco Erwin Schrondinger, vence-
dor do Prémio Nobel de 1933 pelas suas contribui¢des para a nova
teoria do &tomo e para a mecénica quéantica, afirmava que um fisi-
co ndo compreendeu verdadeiramente um conceito até que possa
explicd-lo a um n&o especialista, evidenciando com isso uma outra
necessidade: a de investir ndo sé nas pesquisas cientificas como
também na divulgacgédo da ciéncia. Schrondinger defendia que o pu-

blico deveria ajudar a orientar o curso das investigagdes cientificas.

“0 que acontece quando um especialista tem de explicar a um leigo
por que razéo estuda o que faz? Tentard defender a razéo de seu
interesse e tomaré consciéncia de ter chegado aos aspectos do as-
sunto que estdo mais préximos de seu coragdo”. (SCHRONDINGER
apud COEN, 2020).

Na mesma época, durante uma emisséo de radio para criangas,
em 1931, Walter Benjamin* lembrou aos seus ouvintes que grande
parte da ciéncia moderna tinha sido originalmente construida com
base nas observagdes fortuitas de pessoas comuns: no século prece-
dente os campos cientificos, da boténica a medicina, tinham depen-
dido de n&o cientistas para fornecerem informagdes, o que garantia
uma comunicagdo viva entre especialistas e leigos, garantindo o uso
de uma linguagem compreendida por todos (COEN, 2020).

Mais adiante, em 1977, a descoberta das estruturas dissipativas
rendeu o Prémio Nobel ao fisico-quimico belga llya Prigogine. Ele
desenvolveu uma extens&o da termodinédmica, demonstrando como
a entropia (medida do grau de irreversibilidade e desorganizagéo do
sistema) permite a emergéncia de novas estruturas a partir do caos,
recolocando no interior da fisica a ideia de que o tempo néo pode ser
ignorado. Segundo a sua pesquisa, a emergéncia de novas estrutu-
ras de ordem € originéria de situagcdes energéticas cadticas e que
dependem das trocas com o ambiente e da ordem por flutuagdes®:
se a flutuacéo for capaz de se impor para que as mudangas invadam
o conjunto, ele adotard um novo modo de funcionamento, e sua ati-
vidade serd descrita por novas equagdes cinéticas (relacionadas ao
movimento dos corpos).

E fundamental relembrar que o século 20 comportou duas guer-
ras mundiais. E historicamente sabe-se que as disputas bélicas
impulsionam o desenvolvimento n&o apenas da fisica, mas também
de outras dreas, como quimica, medicina e comunicag&o. Teoria do
caos, teoria dos fractais, teoria matemética da comunicagéo (Shan-
non), maquina universal (Turing) sdo algumas das pesquisas que
tiveram inicio no periodo das grandes guerras mundiais e que de-
sembocaram no que hoje chamamos de estudos dos sistemas com-

plexos, atualmente utilizados por &reas distintas como: biologia,

4 Deborab R. Coen (professora
de historia e presidente do
Programa de Historia da
Ciéncia e da Medicina na
Universidade de Yale) faz
referéncia a este episidio de
Walter Benjamin em sua
matéria para Aeon Magazine,
com o intuito de ilustrar como
filosofos relevantes da época
também estavam preocupados em
afirmar uma interdependéncia
entre pesquisa cientifica e
observadores ndo especialistas;
entre cientistas e populagao.

5 A flutuacao dinamica

implica um deslocamento ou,
contraditoriamente, a falta de
movimento, mas

sempre com a aplica¢do de certas
forcas. Prigogine e Stengers
empregam o termo “ordem por
flutuacdo” para designar os
processos de organizacio em

que as perturbagoes podem
afetar a trajetoria espago-
temporal do sistema de forma
desproporcional a dimensdo das
mesmas, tornando-se responsivel
pelo carater intrinsecamente
historico e evolutivo das

estruturas dissipativas.
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meteorologia, geologia, fisica, quimica, matematica, teoria da infor-
macdo, andlise de dados, desenvolvimento de inteligéncia artificial,
programacdo de sistemas, economia, arqueologia, sociologia, psi-
cologia e histéria. Dessa forma, com as nogdes de crise e de instabi-
lidade que acompanham essas descobertas, conclui-se que “as res-
sonancias que despertaram na prépria fisica ndo sdo independentes
do interesse que essas nogdes suscitam na cultura contemporanea”
(BIASE, 2013, p. 123-124).

Falamos aqui da transigdo para um modelo com lugar para o
novo, um modelo que ainda estd sendo descoberto, que também
pode ser desenvolvido por meio de uma poética artistica, e diz res-
peito a uma outra concepgédo do tempo, a processos (eventos inter-
conectados), a arranjos abertos ao acaso e de organizacdes cada
vez mais miltiplas. Trata-se de tentar compreender o que hoje cha-
mamos de complexidade. Mas o que sdo os sistemas complexos?
S&o grandes redes de elementos que interagem de forma simples,
seguindo regras simples, capazes de produzir um comportamento
emergente, coletivo e, claro, complexo. Suas caracteristicas mar-
cantes sdo a auto-organizagdo, a capacidade de adaptagdo as mu-
dancas do meio, a néo linearidade e a evolugé&o a partir da repetigcdo
de padrées (MITCHELL, 2020). As sociedades, a Bolsa de Valores,
0 genoma, a atividade cerebral e o comportamento das formigas séo
exemplos praticos de sistemas complexos que demonstram a abran-
géncia desse campo de estudo.

Para Prigogine, em meio ao caos das muitas possibilidades e co-
nexdes da matéria, a chave para a compreensédo da complexidade é
assimilar a individualidade por meio do que ele chama de “escuta
poética da natureza”, que a ciéncia faz falar (PRIGOGINE; STEN-
GERS, 1984, p. 226). Penso que os artistas também estédo aptos a
ouvir e se expressar a partir dessa escuta. O avango nas pesquisas
da area representa um constante reconhecimento de como os sabe-
res, quando conectados, alavancam os niveis de compreensao e de
anélise de possibilidades a respeito de um determinado tema. Um
principio bésico para estudar qualquer sistema complexo é a coope-
racdo entre disciplinas diversas (KRAKAWER, 2020).

No entanto, poucas universidades do mundo oferecem cursos
aprofundados com este enfoque, o que é curioso, visto que a aca-
demia deveria ser o terreno ideal para uma investigagé@o que envol-
va diferentes &dreas e para a troca e construgdo de conhecimento.
E neste ponto que questiono se a arte ndo poderia atuar também
neste campo, o de pesquisa de materiais e da complexidade. Assim,
proponho atuar e aprofundar as investigagdes neste campo, através
da aproximacéo e de trocas com cientistas, da observagédo do anda-
mento de pesquisas em laboratdrios e do desenvolvimento de meu
préprio trabalho artistico.

De acordo com o curso Introdugéo aos sistemas complexos, ofe-
recido pelo Santa Fé Institute®, ainda parece impossivel fazer cién-
cia observando a qualidade das coisas. Em dltima insténcia, para
avancar e suprir demandas, os pesquisadores operam por quanti-
ficacdo e, consequentemente, simplificagdo. Precisam ter claro o
que desejam resolver, e nessa busca por objetivos especificos tém
métodos bem elaborados, devem seguir etapas bem determinadas,
e no percurso parece nédo caber prestar atengdo as qualidades da
matéria, se as respostas que buscam sé podem ser dadas a partir da
anélise de quantidades. Assim, a quantificagdo foi sendo associada
a ideia de utilidade, como demonstra Bachelard em Ensaio sobre o
conhecimento aproximado: “Quem quiser crer no real, mega-0”. (BACHE-
LARD, 2015, p. 56). E mais adiante: “Ao considerar o real tudo que é quantifi-
cado, de tanto afastar qualidades de segunda ordem, cré-se estar diante das
qualidades primordiais”. (BACHELARD, 2015, p. 57).

Na contramé&o dessa tendéncia, sem precisarem responder as
necessidades da indistria e do consumo, os artistas sdo especia-
listas em observar qualidades e extrair sentido da matéria, dos fe-
némenos, dos conceitos e das coisas mais corriqueiras. Se por um
lado é a quantificagdo que permite resolver os desafios préaticos do
mundo ao qual a ciéncia deve servir, por outro, este processo abarca
perdas, entre elas, talvez, a “escuta poética da natureza”, sugerida
por Prigogine como saida para a crise da ciéncia e da humanidade
(PRIGOGINE; STENGERS, 1984, p. 226).

Acredito que o artista possa contribuir com esta escuta e este

6 Fundado em 1984, em Novo
Meéxico, nos Estados Unidos,
o0 Santa Fe Institute foi um
dos primeiros institutos de
pesquisa dedicado ao estudo
de sistemas adaptativos
complexos, operando como um
centro de pesquisa e educacio
independente e sem fins
lucrativos. Desde 2013, possui
a plataforma Complexity
Explorer, que oferece cursos
online, tutoriais e recursos
essenciais para o estudo de
sistemas complexos, como o curso
Introduction to Complexity/
Introducao aos sistemas
complexos.
(https://www.santafe.edu/)
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olhar poético, dissociado do pragmatismo e da necessidade de ser
Gtil, e assim, junto do cientista (ou a partir de pesquisas relaciona-
das a ciéncia), encontrar novos caminhos, com sua sensibilidade
e atencdo a qualidade da matéria, com sua curiosidade agucada e
sua disposicdo para subverter cédigos e questionar verdades tidas
como légicas e hegemdnicas por outras areas. Ou seja, sdo muitas
as possibilidades de intercadmbio e complementaridade entre arte e
ciéncia. Apesar de a atencdo a qualidade da matéria ser a que mais
me interessa, é importante frisar que esta relagdo também pode sur-
gir a partir de um viés conceitual ou de reflexdes filos6ficas, como
acontece na obra de Regina Silveira, Cildo Meireles, Antoni Munta-
das, Francis Alys e Joan Jonas, por exemplo. Assim, ainda que nao
consiga ser de grande utilidade dentro dos laboratérios, que o artis-
ta pelo menos possa transportar, modificar, “imantar” e ampliar, a
sua maneira, as informagdes do universo cientifico para o mundo.
E, mais importante, que artistas e cientistas possam conviver, se
observar, aprender uns com os outros.

A ideia de trabalho guiado por uma extrema atencéo a qualidade
dos materiais associado a um pensamento conectado com a ciéncia
pode ser ilustrada pela obra do artista inglés Jacob van der Beu-
gel. Em sua producéo, Beugel interpreta as tentativas cientificas de
racionalizar o abstrato, como a identidade humana em amostras de
DNA e padrées de doengas, re-humanizando essas abstragdes em
um esforgo para retratar nossa condigdo. O artista faz um uso alta-
mente original de materiais como ceramica e concreto, que, segundo
ele, abragam a nocéo de permanéncia. (VAN DER BEUGEL, 2023)

Falo entdo de um interesse pela qualidade das coisas, por meio
do que Bachelard chama de conhecimento aproximado, contra a pre-
cisdo que tudo vence e da a certeza um aspecto tédo sélido que o
conhecimento nos parece de fato concreto e til, fornecendo a ilu-
sdo de apalpar o real. A busca por esse conhecimento aproximado
da matéria e das coisas do mundo, acentuado pela metodologia e
pelo ambiente do laboratério, consiste em uma tentativa de corres-
pondéncia entre dominios diferentes mas nédo incompativeis: arte e

ciéncia - ambas diante do fim das certezas.

No decorrer dos cadernos e dos escritos que se seguem, irei

abordar por meio de diferentes angulos o papel desta relagdo com
a matéria na construgédo ou proposigdo de sentidos e experiéncias
a partir do trabalho artistico. Considero que o material, além de se
expressar e ser um agente-ativo no processo de criagéo, é capaz de
acoplar, depurar e transmitir, através de uma comunicagéo aberta a
interpretagdes variadas, as reflexdes provenientes da pesquisa teé-
rica e das experiéncias em relagédo a ciéncia, compreendendo bem a
fricgdo entre referéncias do mundo real, imaginario, ciéncia e memaé-

ria presentes em minha produgéo.

1. Jacob van der Beugel, Pathway
of patients, 2016. (detalhe)
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1.2
IMAGINE

Proponho entdo comecar a aproximagao entre arte e ciéncia pela
via da imaginacgédo. Para o fil6sofo Vilém Flusser, as préaticas de for-
mular hipéteses, criar modelos e ordenar objetos para estudar suas
caracteristicas - “para além das condi¢cdes naturais, portanto, nas
condicdes do jogo ou mesmo do laboratério”, estdo no centro da me-
todologia cientifica (BOZZI apud FELINTO, 2016, p.21). Segundo o
filésofo, o experimento mental, primordial para o método cientifico,
acontece na esfera da imaginacéo, da ideia e da linguagem; campos
que se conectam diretamente com a arte, a literatura e “outros pro-
dutos do espirito humano”. Assim como Bachelard, Flusser combate
a ideia de que o conhecimento imaginativo seja oposto ao conheci-
mento racional, pois s@do complementares: a realidade, ou as expe-
riéncias e as observagdes sobre a natureza, a matéria e as coisas,
alimentam a imaginagédo enquanto esta permite ao cientista e ao ar-
tista, com base em suas memdrias, extrapolar suas experiéncias em
proposicdes mentais para o futuro. O conhecimento nasce apenas
da multiplicidade e da combinagéo das sensagdes com as lembran-
cas (BACHELARD, 2015, p. 250), e em dltima anélise, é a verdade

de nossos sentidos.

S6 a agdo permite a inteligéncia analisar um dado. Mas essa
acdo ja é uma nova sensagdo. Seu éxito traz um impulso renovado.
O espirito liga entédo essa agdo a um complexo cada vez mais rico
(..) Na préatica de laboratério, a intuigdo que impulsiona o fisico se
incorpora a experiéncia que a verifica. A forca da verificagao reflui
sobre as ideias experimentais examinadas, ela as completa e escla-

rece, e cria o sistema ao completd-lo. (BACHELARD, 2015, p. 268).

A descrigcédo da dindmica da construcéo do conhecimento cienti-
fico de Bachelard nos esclarece que esse processo ja é, em si mes-
mo, um sistema complexo, e que pode também ser aplicada a dina-

mica do atelié de muitos artistas, que também buscam conhecer e
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produzir a partir de seus objetos, materiais e temas de estudo. Cer-
tamente a linguagem da ciéncia ainda estd distante da linguagem do
artista, mas existe aqui um caminho para a aproximacéo.

Segundo o antropdlogo argentino Nestor Garcia Canclini, pes-
quisas interdisciplinares como os estudos dos sistemas complexos,
por exemplo, nos situam em um momento propicio para analisar o
que entendemos por saber: como reunir o rigor dos conceitos com
outros modos de explicagdo, compreenséo e expressédo?

Saindo do campo das ciéncias cldssicas e adentrando o mun-
do das artes visuais, tomemos como exemplo Gabriel Orozco, que
concebe seus ateliés como “plataformas para pensar”. (CANCLINI,
2016, p. 64). O artista mexicano conjuga livremente desenho, fo-
tografia, escultura, instalagédo e pintura, transpondo com uma pre-
cisdo estética apurada a barreira entre objeto de arte e objeto coti-
diano, entre arte e realidade. Em alguns de seus trabalhos, como em
“My hands are my heart”, Orozco coloca em xeque também os limites
entre os suportes quando, ao se referir ao barro, ao gesto, ao molde
e a questdes de tridimensionalidade, resolve a obra utilizando uma

imagem fotografica. Nas palavras do artista:

“My hands are my heart” (Minhas Mdos Sdo Meu Coragdo) é
uma obra feita de barro, deste material classico para a fabricagdo
de tijolos, e em vez do molde, estou usando minhas mé&os como um
molde. Penso que em meu trabalho a ideia de recipiente, ou a ideia
do receptor, é importante. E neste caso, a fotografia do trabalho
representa tanto a drea de conter a argila entre as maos quanto a de

abrir e ter esse espago no meio. (OROZCO, 1991).

2. Gabriel Orozco,
My Hands Are My Heart, 1991.
Fotografia. 23.2 x 31.8 cm
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Retomando Canclini, na busca de precisar e fixar um sentido
no mundo, muitas vezes as artes acabam por desestabilizar ideias
postas pela ciéncia e pela filosofia ao procurarem expressar algu-
ma coisa “sobre o empirico e o observavel em relagéo ao figurado
ou imaginério”. (CANCLINI, 2016, p. 68). Isso pode ser visto como
uma espécie de atitude superficial do artista em relagdo as pesqui-
sas das ciéncias exatas, mas ndo seria justamente o oposto? Uma
expanséo ou aprofundamento sobre uma ideia? Livres da necessi-
dade de perseguir a univocidade e a exatiddo, as artes operam no
ambito da aproximagao, no sentido que Bachelard coloca: constroem
o conhecimento consciente de sua insuficiéncia e de seu progresso
(BACHELARD, 2015, p. 300).

De acordo com a epistemologia imaginativa de Flusser, sem
imaginagdo nédo haveria razédo efetiva, pois é ela quem estabelece
as caracteristicas fundamentais da atividade mental, constituindo
o solo fértil para a inteligéncia e para a criatividade. E a imaginagéo
que produz e decifra aimagem do microscépio, do telescépio, da fo-

tografia e da arte.

A meta do projeto flusseriano consiste em reunificar arte, ci-
éncia e politica em um exercicio imaginativo capaz de nos oferecer
possibilidades interessantes para o futuro. Trata-se sempre do
tema da liberdade. Liberdade a servigo da criagdo de alternativas ao
presente nas quais as danosas separagdes impostas pela moder-
nidade possam ser apagadas pela imaginagdo. Imaginar, em Flus-
ser, se manifesta como mecanismo fundamental do conhecimento.

(FELINTO, 2016, p.20).

Assim chegamos ao ponto em que a saida para o colapso da mo-
dernidade proposta por Flusser é semelhante a de Prigogine, quando
questiona os cientistas que se fecharam em seus laboratérios e sua
linguagem especializada, evidenciando, com isso, uma certa falta de
sentido: ciéncias humanas e exatas se distanciaram e se especiali-
zaram, mas, em ultima instancia, seguem buscando resolver ques-

tées semelhantes, pois existem em um mesmo contexto e, assim,

desembocam em respostas que as reaproximam. Ambos, Flusser e
Prigogine, propdem um modelo de pesquisa aberto as incertezas de
uma construgéo de conhecimento mais inserida no mundo ao qual a
ciéncia deve servir. Escutar poeticamente a natureza e observar a
matéria é permitir que ela ressoe em nossa lembrancga, corpo e men-
te. Para isso, precisamos usar a imaginacgdo a altura de nossa situ-
acdo histdrica, a partir de um ponto de vista ideal, nem muito perto
nem muito longe - ponto que atualmente parece inacessivel (FELIN-
TO, 2016, p.20). Talvez o artista se encontre demasiado distante e
o cientista perto demais.

Aqui Bachelard novamente nos fornece uma boa elucidagdo: “A
disciplina do pesquisador de laboratério interrompe os delirios da
imaginacdo, o que ele observa ao microscépio, jé viu. Poderiamos
dizer, de uma maneira paradoxal, que ele nunca vé pela primeira vez”
(BACHELARD, 2014, p.174). Diante desse impasse, imaginar com
atitude especulativa parece uma saida. E para isso, o tnico lugar
melhor que o atelié talvez seja justamente o laboratério. Minha hi-
pétese é que trabalhar em um mesmo ambiente que os cientistas
pode ser inspirador e, visto que aparentemente os cientistas estdo
fechados em seus laboratdrios, podemos ir até eles para iniciar esta
aproximacao.

Olhar para o mundo, para os materiais, coletar, catalogar, agru-
par, registrar, observar, imaginar, especular. Sdo todas agdes co-
muns ao cientista e ao artista, e todas requerem um componente
essencial: atencéo. “Tomar uma lupa é prestar atengdo, mas prestar
atencdo ndo seria possuir uma lupa? A atengdo por si s6 ja é uma
lente de aumento”. (BACHELARD, 2014, p 175). A ideia aqui é usar
o microscopio do cientista - ou fazer dele uma metéafora - e obser-
var seus métodos enquanto lhe empresto minha atencgéo; introduzir
diversidade e duvida, propor uma troca a partir de nossas situagdes
diferentes para, quem sabe assim, encontrar o ponto de vista ideal

para a imaginagao.
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1.3
ATITUDE ESPECULATIVA

Uma atitude especulativa nos aproxima dos estudos de probabili-
dade, muito utilizados pelas ciéncias exatas diante da complexidade
dos sistemas pesquisados atualmente - sabemos de nossa incapaci-
dade de prever com exatid&o e de calcular com perfeigdo. A nogédo do
homem que domina a natureza é uma ilusdo perdida e, no lugar dela,
a probabilidade tem se mostrado como uma espécie de terreno séli-
do para o cientista: ao trabalhar com probabilidades, ele reconhece a
incerteza e ao mesmo tempo fornece alguma previsédo mensuravel -
logo, considerada concreta, real e ttil. Mas Bachelard nos lembra um
contraponto: a base para a probabilidade é, enfim, uma posicéo psi-
coldgica e seu célculo reverbera nossa expectativa, se apoia justa-
mente na imprecisdo dos sentimentos (BACHELARD, 2015, p. 142).

0 ato de especular e, mais do que isso, a consciéncia de que nos-
sa atitude ndo constréi ou fornece qualquer tipo de certeza é indis-
pensével tanto ao cientista quanto ao artista. Ndo faltam exemplos
para demonstrar a importancia da atitude especulativa no processo
criativo. Em seu cléssico livro sobre a escultura moderna, a critica e
historiadora da arte Rosalind Krauss coloca lado a lado Marcel Du-
champ e Constantin Brancusi, dois artistas aparentemente distantes
do ponto de vista poético, ao afirmar que ambos exprimiam uma ati-
tude especulativa acerca da relagdo entre arte e conhecimento. “Du-
champ como um inquietante dialético e Brancusi como o criador de
objetos que convidam a contemplagéo (...) para que reconhegamos o
modo especifico pelo qual a matéria se insere no mundo - o modo pelo
qual a colocagédo revela atitudes do ser”. (KRAUSS, 2001, p. 104).

Na arte contemporéanea, ao abordar o trio arte - ciéncia - atitude
especulativa, arrisco afirmar que Cildo Meireles nos fornece o melhor
dos exemplos. Os estudos do artista contém tal precisdo cientifica
e conceitual que, muitas vezes, a obra ja é completa no campo da
instrucdo, como, por exemplo, quando subverte a geometria euclidia-
na em Espacos virtuais: cantos (MATOS; WISNIK, 2017, p. 13). Cildo
sempre trabalhou em relagédo ao meio, a realidade, ao contexto his-
térico; e o contexto da década de 1960 era justamente o da eclosédo
da teoria do caos, da eclosdo de novos pardmetros experimentais. A

obra Malhas da Liberdade é outro bom exemplo, e pode ser entendida

como tentativa de encontrar algum padréo de ordem na instabilidade,
que se estendia da politica ao interior da ciéncia. A razdo de realizar
trabalhos como esse estava em “operar uma ideia, postular, gerar,
sintetizar, processar, abrir e deflagrar”. (MATOS, 2017, p. 203).
Entendemos entédo que “os materiais sdo percebidos como ex-
pressdes de sua prépria existéncia, revelam uma atitude especula-
tiva”. (KRAUSS, 2001, p. 330). E importante que fique claro: ndo
existe aqui a menor intengéo de fazer ciéncia como fazem os cien-
tistas exatos, o que busco demonstrar é a semelhanga das metodo-
logias, a fertilidade da atitude especulativa combinada com a ima-
ginacéo, a possibilidade de aproximagéo entre os meios - tomando
emprestado a lei da termodindmica que afirma que o meio influencia
profundamente a evolugdo de um sistema, possibilitando o surgi-
mento da novidade e influenciando a criatividade/auto-organizagédo
proveniente de dentro de suas estruturas. O processo artistico como

um sistema complexo.

3. Cildo Meireles,
Espagos Virtuais: Cantos, 1968.
Nanquim, grafite e lapis de cor

sobre papel. 32 x 23 cm
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1.4
FAZER VER 0 INVISIVEL

Estamos entdo todos ligados pela incerteza e, acredito, somos
capazes de agir em cooperacgé&o. Porém, o artista ndo é nem pretende
ser cientista, e insistir nessa distingdo é fundamental. Sem a inten-
cdo de agir com qualquer pragmatismo, o trabalho artistico acaba
desembocando no campo da estética. Ao escrever sobre estética e
ciéncias sociais, Canclini se refere as representacdes interessadas
no conhecimento - inclusive do que n3o existe; e fala de experién-
cias despreocupadas com qualquer transcendéncia e empenhadas
em abrir possibilidades em um mundo sem normas preestabeleci-
das (CANCLINI, 2016, p. 44). E isso que Orozco parece fazer quan-
do mistura em seu repertério bolas de futebol, pedras, ferramentas,
ceramica e elevadores. Objetos tdo dissonantes ganham sentido
quando entendemos que o interesse do artista reside “no fato de que
aquilo que comporta conhecimento em suas obras exige modificar a
nocdo de ciéncia e os métodos com os quais procuramos conhecer”.
(CANCLINI, 2016, p.50).

De forma alguma existem nesses exemplos uma alus&o a falta de
compromisso com a ciéncia, e sim uma flexibilizagdo dos conceitos,
uma ampliacdo. Paul Klee, que procurou formalizar sua metodologia
de trabalho em seus escritos, afirma que a experiéncia da realidade
adquirida na busca de valor estético ndo é menos concreta ou menos
conclusiva do que a adquirida na pesquisa cientifica ou filoséfica
(ARGAN apud KLEE, 1973, p.11):

O artista se preocupa com a microscopia? histéria? paleontologia?
apenas para efeitos de comparacéao, apenas com vista a mobilidade. Ele
nao estéa interessado em uma verificagdo cientifica da fidelidade a na-
tureza. Mas apenas na liberdade. Uma liberdade que exige mobilidade
da mesma forma que a grande natureza é mével. Do protétipo ao ar-
quétipo, o que surge dessa jornada descendente, seja ele denominado
sonho, ideia, ou fantasia, s6 sera levado a sério se estiver relacionado
com os meios apropriados para formar uma obra de arte. Ent&o as curio-
sidades se tornam realidades, as realidades da arte, o que torna a vida
um pouco mais ampla do que normalmente parece ser. Pois o artista
ndo apenas coloca uma certa quantidade de espirito na reproducgéo das

coisas vistas, mas torna visivel a visdo secreta. (KLEE, 1973, p.93).

E justamente o que comprovam atualmente os estudos de sis-
temas complexos: os conceitos transitam cada vez mais livremen-
te, da quimica para a arquitetura, da psicologia para a economia, da
fisica para a arqueologia, da biologia para a programacéo. E deve-
mos ficar tranquilos, pois é justamente através dos passeios entre
as disciplinas dispersas que as ideias ganham flexibilidade; e isso
constitui uma vantagem antes que um perigo. (BAL apud CANCLINI,
2016 p.32)

A falta de funcionalidade coloca a producéo artistica distante de
qualquer sentido preestabelecido “para que os espectadores dirijam
sua percepgdo, seu corpo e suas paixdes a algo diferente da domina-
¢do” (CANCLINI, 2016, p.229). Ciente da impossibilidade de conhe-
cer completamente um material ou uma imagem, o objetivo é sempre
aprender através da experiéncia, esse é o caminho para fazer ver o
que é invisivel até mesmo ao olho que observa com microscépio. E
nesse ponto Klee é categérico: ndo estamos observando as coisas
apenas para lembrar-nos delas, estamos tentando revelar algo, e
uma vez que sentimos essa distingdo chegamos ao ponto funda-
mental da criagdo artistica (KLEE, 1973, p.454). Observar a matéria
e os objetos do mundo com mindcia é ampliar a rede de conexdes
entre o exterior e o interior numa ressonancia muatua: a natureza es-
pelha e contém o invisivel que o artista estéd prestes a revelar - a

iminéncia é o fato estético.
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4. Paul Klee, Beflaggter Pavillon,
1927. Oleo sobre papel, 40 x 60 cm.
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1.5
AsSISTIR (A)O MATERIAL:
TeoRrIA X ENGAJAMENTO COM OS MATERIAIS

As discussdes que consideram o material como uma categoria
estética ainda sdo recentes. Segundo a critica Petra Lange-Bern-
dt, focar nos materiais significa considerar os processos de fazer,
algo absolutamente distante da ideia ainda corrente de que engajar-
-se com a matéria representa uma antitese da intelectualidade, um
playground para quem néo se interessa pela teoria (BERNDT, 2015,
p.12). Esse preconceito tem seus fundamentos na ideia de criticos
formalistas como Clement Greenberg, que, em detrimento das coi-
sas deste mundo, valorizava a superagéo dos vestigios cotidianos
na busca da forma pura e transcendente. No contexto do Expres-
sionismo abstrato aclamado por Greenberg, Jackson Pollock foi
crucial para recuperar o processo e manté-lo como parte da obra, o
que desencadeou profundas reconsideragdes a respeito do papel do
material e das ferramentas no trabalho do artista. Através do gesto,
sempre autobiografico, Pollock revela a prépria matéria da pintura
(MORRIS, 1968, p. 34).

N&o é uma questdo de como a materialidade é percebida, mas de
que maneira sua potencialidade de transformacédo é vivenciada. A
importante exposicéo L'Informe: mode d’emploi, curada por Rosalind
Krauss e Yves-Alain Bois, no Centre Georges Pompidou, em 1996,
elevou o informe a uma categoria central na arte do século 20, con-
trariando as ideias de Greenberg ao libertar os artistas do dominio
dos significados implicitos e abolir hierarquias entre matéria e conte-
tdo. Ao recontextualizar o termo cunhado por Bataille em 1929, a ex-
posicdo formalizou o antiformalismo (RUBEL apud BERNDT, p. 99).

Assim como a interdisciplinaridade defendida nesta pesquisa,
prestar atencdo ao material é, antes de uma novidade, um resgate,
uma retomada de algo que se perdeu. Seguir uma metodologia de
cumplicidade com a matéria é entrar em um labirinto de significados,
e por isso requer um envolvimento com outras disciplinas para que
seja possivel compreender “as linguas que emanam das atmosferas
a eles ligadas” (BERNDT, 2015, p.16). Assim como a ciéncia que
sabe da complexidade dos sistemas que compdem as mais mintscu-

las partes da natureza, sabemos que n&do ha aqui um caminho linear,

mas teias, camadas emaranhadas que apontam em muitas diregdes
que podem parecer desconexas. E preciso insistir.

Os relevos de Vladmir Tatlin, de 1914, fornecem um exemplo
disso, pois o préprio artista denominava seu trabalho como uma
“cultura dos materiais”, querendo dizer que a forma dada a qualquer
parte da obra corresponderia as exigéncias estruturais dos materiais
empregados - e aqui o préprio espaco da obra constitui material. “A
qualidade radical dos relevos de Tatlin nasce do modo como rejeitam

o espaco transcendental em dois sentidos diferentes: no anti-ilu-

sionismo de sua situagdo e na atitude que manifesta para com os
materiais de que sédo feitos” (KRAUSS, 2001, p.67).

5. Vladmir Tatlin,
Complex Corner Relief, 1915.

Giz, tinta, ferro, aluminio e zinco

47



48

Tatlin, entre outros artistas, parece ter compreendido que os
materiais tém agéncia, desafiam nossa atitude antropocéntrica es-
tabelecendo eles préprios “uma relagéo reciproca com a forma e a
ideia, palavras chave para a inveng&o criativa” (WAGNER apud BER-
NDT, 2015, p.27). Ou, nas palavras do tedrico e historiador de arte
alemdo Dietmar Rubel, demonstram sua forga vital no momento em
que se tornam acontecimento e ganham uma conceitualidade pré-
pria” (RUBEL apud BERNDT, 2015, p.94), um fluxo a ser seguido.
E ndo proponho com isto uma atitude de idolatria ou passividade,
mas uma abertura, uma atengéo aos caminhos que o material apon-
ta quando responde as nossas agdes ou quando simplesmente ob-
servamos. Quando sugiro a estratégia de assistir (a)o material, me
refiro a dois sentidos desse termo: o de estar presente, vendo ou
ouvindo, e o de prestar assisténcia, colaborando com as agdes que
o material propéde. As vezes fazemos, as vezes encontramos o que ja

esta feito, e isso pode se aplicar da arte a ciéncia.

No entanto, s6 temos acesso a essa materialidade conceituada
pela ciéncia em cendrios experimentais elaborados, o que explica a
curiosidade em adentrar os limites do laboratério. Estou de acordo
com Petra Lange Berndt quando ela afirma que a histéria da arte
precisa se atualizar e experimentar a medida que se desenvolve na
fisica, quimica e engenharia, ao mesmo tempo em que garante uma
distancia critica que evita a elevagéo desses campos ao status de au-
toridade inquestionavel (BERNDT, 2015, p.16). Trata-se de encontrar
o0 ja mencionado ponto de vista ideal para imaginacéo e de estarmos
conscientes de nossa insuficiéncia. E ndo existe nenhum ressenti-
mento nisso, apenas sabemos que, ainda que possamos trabalhar
juntos, néo hé pretensdo de apresentar solugdes as questdes prag-
maticas que o cientista propde resolver. Nem queremos desvendar os

mistérios da natureza, eles nos interessam justamente como ddvida.
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1.6
MATERIA, MATER, MATRIX

No percurso tragado até aqui, pode-se observar que o nimero
de mulheres citadas como referéncias teéricas avanga com o passar
dos anos, na medida em que ganham espacgo e reconhecimento como
pensadoras, académicas, pesquisadoras e artistas. Abro aqui entdo
um paréntese para refletir sobre a relagdo entre a matéria e o femini-
no. E gostaria que isso fosse visto como um enraizamento, que apro-
funda e alarga a pesquisa poética, e ndo como um distanciamento.
Sédo as camadas emaranhadas mencionadas anteriormente.

Primeiramente, é importante lembrar que a codificagdo do ma-
terial como feminino ainda reflete preconceitos de género quando
traz a ideia de que a feminilidade inscrita no material (receptivo e
receptor) deveria ser subjugada pela forma, expressédo do dedo cria-
dor de concepgédo masculina (WAGNER apud BERNDT, 2015, p.29).
Esse conceito tem suas origens na Antiguidade Classica: para Aris-
tételes, “a matéria é potencialidade, a forma, a realidade” (ARISTO-
TELES apud BERNDT, p.121), e assim, na reproducgéo, as mulheres
contribuiriam com a matéria e os homens com a forma. Portanto,
seguir o material é também investigar essas relagdes, o que exige
rever conceitos arraigados.

Esta associacéo, entre feminino e materialidade, pode ser ras-
treada a um conjunto de etimologias que ligam matéria, mater e
matrix (BUTLER apud BERNDT, 2015 p.121): o termo matéria vem
da tentativa dos gregos de traduzirem a palavra hylé, que designa-
va madeira, como uma palavra para representar algo amorfo capaz
de assumir diversas formas (FLUSSER, 2010, p. 24). J& matrix, ou
matriz, representa um principio que inaugura e informa o desenvol-
vimento de um organismo ou objeto, que serd alimentado justamen-
te pela matéria (BUTLER apud BERNDT, 2015 p.121). Ou seja, na
prépria origem dos termos estd inscrita a nogdo de que é a matéria
que nutre, informa e preenche a ideia, substituindo o dualismo for-
ma-masculina-superior versus material-feminino-inferior por uma
relacéo de reciprocidade e entrelagamento.

Seguindo as questdes que envolvem masculino e feminino, e
diante da problemética da reproducéo, a historiadora e critica Anne

Wagner coloca uma interessante pergunta que nos reconecta com o

campo da arte, especialmente sobre a producéo de mulheres artis-
tas: “Afinal, como e para que fins as mulheres fazem escultura? Elas
confiam na légica da proliferacé@o parecida com os nervos, na ideia
de sistema em vez de coisa” (WAGNER apud SCHIMMEL; SORKIN,
2016, p.80). E esse sistema pode ser composto pelo material, espago,
coisa, tempo, lugar, vida, filhos, tudo que envolva ou que esteja envol-
vido no trabalho. Prova disto s&o as intimeras fotografias da artista
Ruth Asawa a trabalhar rodeada por suas préprias obras e por seus
filhos, evidenciando o quanto suas esculturas eram uma integragéo de
si mesma, encarnando uma narrativa pessoal de “vida e obra, dentro e
fora, casa, estiidio, processo, espaco, familia, vida doméstica - tudo
em fusdo” (SMITH apud SCHIMMEL; SORKIN, 2016, p.28). N&o sei

se temos outra saida sendo encarar essa interconexdo de todos os as-

pectos do cotidiano que abragamos e que também nos abragam.

6. Untitled (Ruth Asawa with
sculptures and children), 1957.
24,8x26,7cm

Imogen Cunningham
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Outro exemplo é a obra Trenzinho, de 1965, de Mira Schendel. Foi
a filha da artista, Ada, que apelidou o trabalho assim, e o nome pegou.
Na época, Schendel pesquisava questdes da linguagem e, portanto,
ha pouca divida de que quando juntou dezenas de folhas, uma depois
da outra, ela pensava em livros, ndo em trens (WAGNER apud SCHIM-
MEL; SORKIN, 2016, p.85). Para além de sua sensibilidade aos ma-
teriais e sua condigdo feminina e maternal, Schendel também nos re-
monta a interdisciplinaridade: sempre se interessou por outras éreas,
especialmente filosofia e fisica, como demonstram as cartas trocadas
com os amigos Vilém Flusser e o fisico e critico Mario Schenberg.

Asawa, Schendel, Bourgeois, Mendieta, Hesse, Sonia Gomes,
Anna Maria Maiolino, Senga Nengudi, Celeida Tostes, Gego, Lygia
Clark, Lygia Pape, Amelia Toledo, Rosana Paulino etc - a lista é
grande e estd a crescer: cada uma a sua maneira, foram e sdo ca-
pazes de seguir os materiais com um preciosismo caracteristico do
feminino. E o termo precioso deve ser elevado, contradizendo a moda
dos anos 1990 que denotava todo trabalho manual excessivamente
refinado e cuidadoso com o adjetivo “precioso” aplicado de forma
condenatéria. Essa tendéncia reforgou preconceitos de género, des-
valorizando essa caracteristica tipicamente associada ao trabalho
doméstico feminino e a uma sensibilidade delicada. “Se uma obra
era muito bonita, muito etérea, muito voltada para dentro; se seu
criador estava muito absorto em seu projeto, sua arte era marca-
da como preciosa, uma das palavras mais humilhantes da época”
(SORKIN apud SCHIMMEL; SORKIN, 2016, p.141).

Ironicamente, foi justamente a preciosidade feminina, essa sen-
sibilidade ao tato, a textura, as possibilidades dos materiais, soma-
dos a uma intensidade inquietante dedicada ao processo de fazer
que venceram a supremacia do formalismo de uma vez por todas.
Essa valorizagdo do percurso, da pesquisa e da descoberta no lugar
de um objeto final duradouro feito para a eternidade deu inicio a mu-
dancgas estruturais no modo como a arte contemporénea é entendi-
da, e nos serve aqui para lembrar que estas reflexdes, assim como
todas as partes de uma construgdo poética, sédo téo relevantes, ou

mais, que o objeto final (quando ha).

Novamente chegamos ao ponto em que fomos forgados a renun-
ciar a estabilidade da natureza, dos objetos e da matéria, subverten-
do assim o controle do pensamento. Se seguirmos Darwin, o grande
especialista em reproducéo e adaptagdo das espécies, entendere-
mos que toda “coisa”, toda matéria, tem uma histéria; uma vida e
caracteristicas prdprias, que devemos incorporar em vez de sim-
plesmente compreender, regular e neutralizar de fora (GROSZ apud
BERNDT, 2015, p.146). Escutar poeticamente o material é acomo-
dar mais do que ser acomodado - algo que as mulheres praticam ha
milénios através da maternidade e ao ressoar tradigdes passadas e

padrdes atuais.

7. Mira Schendel, Trenzinho, 1965.
Papel de arroz
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1.7
O LUGAR DA IMINENCIA

O fato estético que perseguimos ao assistir e escutar (a)os ma-
teriais requer um certo tempo de contemplagédo e outros modos de
percepgdo multissensoriais, pois as obras que se constituem a par-
tir dessa relagdo produtiva-receptiva normalmente exigem um tra-
balho plural para decifrar seu sentido inerente. No entanto, apesar
do esforgo em atrair atencdo, a indiferenca ainda é a resposta mais
frequente aos artistas. Para mostrar ao espectador o que ele ignora
e vencer a indiferenga, Canclini sugere que a iminéncia, disposigdo
dindmica e critica, seja um bom recurso contra a pressa usual do
publico (CANCLINI, 2016, p. 226). Neste sentido, Adorno observou
que obras expostas ousadamente t&m maior chance de sobrevivén-
cia, ainda que existam apenas por um instante de verdade e em se-
guida desaparegam, sem perder com isso sua importancia (ADORNO
apud BERNDT, 2015, p. 95). Por exemplo: a série Silhuetas, de Ana
Mendieta, é um de seus trabalhos mais potentes justamente por sua
volatilidade: “o corpo-signo sempre retorna para ser, de novo, der-
retido, lavado, desfeito” (BRETT, 2004, p. 26) e esse processo é
como uma apari¢d@o que nunca termina, ficando intensamente gra-
vada na mente de quem a viu.

A arte almeja cumplicidade ao mesmo tempo em que depende
de desconectar os objetos aos fins sociais que normalmente lhe séo
atribuidos. Dai o interesse em adentrar os laboratérios e aprender ou
mimetizar os métodos cientificos sem um problema ou objetivo defi-
nido. E sobre o fazer, sobre a experiéncia, sobre transpor a iminéncia
do atelié para o laboratério; da arte para a ciéncia, retornar a arte de
novo e assim por diante.

Ao associar cadeias de significados isolados pelas disciplinas,
ndo ha intencédo de construir um sentido fechado a partir de uma
ideia, mas relacioné-las, apontar caminhos possiveis. Novamente:
interessa mais a duvida, a hipétese, a especulagdo. No campo da
iminéncia, a arte se permite dizer sem nunca pronunciar plenamen-
te, e assim tenta “encontrar lugar para a poesia na prosa do mundo,
mantendo viva a interrogagdo sobre sua contingéncia” (CANCLINI,
2016, p.55).

E este o poder da iminéncia: fazer alguma coisa que n&o se sabe

o que é. E talvez por isso, até entédo, nenhum lugar a tenha acomo-
dado téo bem quanto a arte. Ao colocar a experimentagéo acima da
representacédo, o artista reconhece sua posicdo de observador no
mundo e redescobre constantemente a novidade, pois, j& sabemos,
a natureza se expressa. O material é entendido como portador de
informacdes, agente, ativo. Cabe ao artista (e ao cientista, segun-
do Prigogine) escutar, observar, interagir, assistir. E talvez por isso,
quando outras dreas do conhecimento questionam sua identidade,
elas voltam-se para as artes, como “um lugar para onde se vai para
aprender a pensar” (CANCLINI, 2016, p.55).

Quem sabe enté&o a arte, no atelié ou no laboratério, também seja
um lugar para se re-aprender a escutar? Sentir (sentire) quer dizer
“provar uma sensacgédo provocada por estimulos internos ou exter-
nos; por meio dos sentidos ou da razéo, provar aquilo que se percebe
com os sentidos”, segundo a definigdo do Diciondrio Michaelis. Mas
os italianos também usam o termo como sinénimo de escutar quan-
do, por exemplo, desejam saber se a comunicagéo funciona: “mi sen-
ti?” (vocé pode me ouvir?), demonstrando como o sentir e a escuta
sdo semelhantes - ouvir a natureza é prestar atengéo as sensagdes

e aos sentimentos que surgem do contato e da experiéncia.
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8. Ana Mendieta, Silhuetas (Image
from Yagul), 1973. Fotografia

2.
CADERNO DE IMAGENS

TRABALHOS PRODUZIDOS
EM 2020-2021

57



58

9. Instante: tempo breve

em relagdo a outro, 2020.
Porcelana e éleo sobre porcelana,
150 x 300 cm (detalhe)
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10. Instante: tempo breve em relagdo

a outro, 2020. Porcelana e éleo

sobre porcelana, 150 x 300 cm
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11. Cama, mesa e banho, 2020.
Oleo e bordado sobre linho,
80x100cm
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12. Brinco de princesa, 2020.

Oleo sobre forro de madeira,
29x220x7cm

13. Brinco de princesa, 2020.

Oleo sobre forro de madeira,
29x220 x 7 cm (detalhe)
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14. Composigdo com furinhos, 2020.
Oleo sobre papel, 65 x 160 cm
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15. Telefone sem fio, 2020.
Porcelana, 120 x 320 cm
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16. Telefone sem fio, 2020.
Porcelana, 120 x 320 cm (detalhe)
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17. Sem titulo, da série:

Outro lugar, 2020.

Oleo sobre linho, 41 x 41 cm

18. Sem titulo, da série:
Outro lugar, 2020.
Oleo sobre linho, 50 x 40 cm
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19. Sem titulo, 2020.
Oleo sobre linho, 35 x 25 cm

20. Sem titulo, da série:
Outro lugar, 2020.
Oleo sobre linho, 40 x 30 cm
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21. Abrago, 2021.
Porcelana, 30 x 150 cm
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22. Abrago, 2021.
Porcelana, 30 x 150 cm (detalhe)
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23. Sem titulo, da série: Agitagdo,
2021. Basté&o oleoso e lapis de cor

sobre papel, 21x 30 cm
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24. Sem titulo, da série: Agitagdo,
2021. Oleo sobre linho, 90 x 320 cm
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25. Sem titulo, da série: Agitagdo,
2021. Oleo sobre linho, 25 x 40 cm

26. Sem titulo, da série:
Ipés amarelos, 2021.

Oleo sobre porcelana, 30 x 30 cm
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27. Sem titulo, da série:
Ipés amarelos, 2021.
Oleo sobre linho, 100 x 100 cm
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28. Sem titulo, da série:
Légicas de proliferagdo, 2021.
Oleo sobre linho, 40 x 40 cm
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29. Sem titulo, da série:

Légicas de proliferagdo, 2021.

Oleo sobre porcelana, 95 x 30 cm
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30. Sem titulo, da série:
Légicas de proliferagdo, 2021.
Oleo sobre linho, 25 x 20 cm
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31. Sem titulo, da série:
Légicas de proliferagdo, 2021.
Oleo sobre linho, 40 x 130 cm
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32. Sem titulo, da série:

Ldgicas de proliferagdo, 2021.

Oleo sobre porcelana,
30x100cm

33. Sem titulo, da série:

Ldgicas de proliferagdo, 2021.

Oleo sobre porcelana,
30 x 100 cm (detalhe)
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34. Sem titulo, da série:
Légicas de proliferagdo, 2021.
Oleo sobre tela, 170 x 170 cm
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35. Tragédia, 2021.

Porcelana e éleo sobre

porcelana, 160 x 120 x 50 cm



102 103

36. Vista da exposigdo:
Os ossos do mundo, 2021.

Sé Galeria, Séo Paulo
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37. Guardar uma coisa, 2021.
Porcelana, 140 x 15x 15 cm

38. Afinidade, 2021. Porcelana
e fio de latdo, 60 x 15 x 15 cm
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39. Sem titulo, 2021.
Porcelana, 90 x 60 x 15 cm

40. Sem titulo, 2021. Porcelana,
90 x 60 x 15 cm (detalhe)
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41. E necessdrio atravessar a
dgua com a vela acesa, 2021.
Oleo sobre linho, 58 x 34 cm

42. Retreating before us, like
some mirage, were cities,
miraculously fair, 2021.

Oleo sobre linho, 30 x 40 cm
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43. The earth sends signals gay
and pep to every energetic bone,
2021. Oleo sobre linho,

45x58 cm

44. Sit here for a while, we won "t
be long, 2021.
Oleo sobre linho, 40 x 30 cm
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45. Vista da exposigéao:
Os ossos do mundo, 2021.

Sé Galeria, Sdo Paulo
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46. Promessa, 2021.

Porcelana, 70 x 15 x 15 cm
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3.
CADERNO DE ATELIE
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47. Capela-caverna-tumba e
os castigais de vigilia, 2021.
Porcelana, 50 x 120 x 60 cm



s

Esta pesquisa de mestrado comegou no emblemaético ano de
2020, junto com a chegada da pandemia da covid-19 no Brasil.
Escolhi realizar este projeto na USP porque me pareceu o terreno
ideal para tragar conexdes entre disciplinas, especialmente qui-
mica, fisica, arqueologia e artes visuais. O projeto inicial estava
condicionado a maneira que até entdo eu conhecia de frequentar
uma universidade, o que envolvia deslocamento fisico e os saudo-
sos encontros presenciais.

E importante pontuar também o contexto pessoal em que a
pesquisa se deu: Lina, minha filha de trés anos, deixou de frequen-
tar a escola, as redes de apoio foram desestruturadas e as mulhe-
res foram sobrecarregadas em suas tarefas - muitas delas abriram
mao completamente de suas carreiras e voltaram a se dedicar ex-
clusivamente as atividades domésticas (IPEA, 2021). Hoje perce-
bo que a prépria escrita, a forma que este projeto tomou, reflete
este momento - sdo notas, conexdes pontuais, feitas em partes,
visando amarrar ideias e apresentar um raciocinio légico em um
mundo surreal.

0O fechamento da USP em decorréncia da pandemia, sem previ-
sdo de retorno, e a impossibilidade de adentrar os laboratérios, até
margo de 2022, resultou em um trabalho feito a distancia. Primei-
ramente, realizei leituras de temas relacionados ao projeto e bus-
quei conecté-los no “Caderno de Notas - possiveis relagdes entre
arte e ciéncia”. Esta etapa ocorreu entre margo de 2020 e julho de
2021 em paralelo a produgéo no atelié, apresentada no “Caderno de
imagens”. Espero entédo que este “Caderno complementar: Diério de
atelié” possa amparar e aprofundar a leitura dos demais, ajudando a
conecta-lo as imagens das obras produzidas durante esta pesquisa
e aos préximos cadernos.

Retomo aqui o inicio deste trabalho: desde 2015, pesquiso siste-
mas complexos, a partir das ideias do fisico-quimico llya Prigogine,
que defende que para superar a crise da modernidade - em parte
causada pela separagéo dos saberes - e lidarmos melhor com o caos,

com aincerteza e com a imprevisibilidade, a saida seria “escutar po-

19



120

7 Jorge Luis Borges, em
Historia da Eternidade, escrito
em 1936, utiliza esta expressao
quando discorre sobre a ideia
de tempo infinito e eternidade
anterior: “Recuemos ao
primeiro segundo e perceberemos
que este primeiro segundo

exige um predecessor, e que este
predecessor exige outro ainda,
e assim infinitamente”. Em
seguida, Borges afirma que
Nietzsche recorre a segunda

lei da termodinamica e a
irreversibilidade dos processos
energéticos para negar o
“labirinto circular” do Eterno
Retorno- nos fornecendo

um bom exemplo de como o
conbecimento cientifico pode
esclarecer um conceito filosifico
e da proximidade de seus temas
de interesse.

eticamente a natureza, a matéria que o cientista faz falar” (PRIGO-
GINE; STENGERS, 1984). Procuro observar como, através da repeti-
cdo de padrdes simples, é possivel o surgimento de comportamentos
complexos e como a delicadeza das ordens se faz fundamental para
a sobrevivéncia dos sistemas. O que me interessa, de modo geral,
é observar as ordens e a qualidade das coisas no mundo, e como a
auto-organizagdo (tipica dos sistemas complexos) consegue manter
as existéncias (humanas e ndo humanas) vivas.

Estabeleco um paralelo entre o funcionamento dos sistemas
complexos e a dindmica de trabalho como artista: o préprio traba-
Iho artistico como um sistema complexo que se desestabiliza e se
reorganiza constantemente para sobreviver. Se desestabiliza pelo
contexto existencial, politico, social, econdmico, cultural e histéri-
co, pelo fato de eu ser mulher e usar um corpo feminino como fer-
ramenta. A vida que vai se inserindo no trabalho e se mistura com
os estudos tedricos e o interesse pela ciéncia, a despeito de minha
vontade, como condig&o para seguir trabalhando.

N&o procuro com o trabalho préatico ilustrar nenhuma dessas
ideias. O trabalho de atelié é uma continuidade, uma sucessao, outra
forma de elaborar, e ndo uma repeticdo em outra linguagem ou su-
porte. Ainda que os assuntos sejam constantemente retomados, ndo
se trata de um “labirinto circular”’, mas de uma espiral que avanca
com a seta irreversivel do tempo. E as novidades que surgem nesse
desenrolar espiralado é o que o difere de um movimento em circulo,
que gira sempre ao redor do mesmo ponto. Assim, com o passar do
tempo, surgem as “estruturas dissipativas” do sistema criativo: no-
vas formas de organizagdo que permitem o desenvolvimento, a ativi-
dade e a manutencéo da vida.

Ou seja, os mesmos focos de interesse sdo observados e explo-
rados sob diferentes pontos de vista (um circulo), e na medida que
o tempo avancga, o observador se modifica junto com o objeto de
observacéo. Logo, o resultado da observagdo de um mesmo objeto,
sob um mesmo angulo, serd essencialmente diferente em momen-
tos diversos, gerando novas formas de organizacgéo, representacéo,

imagens e ideias.

Optei pela porcelana como material eleito para escutar poeti-
camente devido a um desejo de investigar a questédo da delicade-
za, caracteristica intrinseca a esse material. Delicadeza ndo apenas
da aparéncia, pois minha curiosidade é antes sobre a ideia de deli-
cadeza: das ordens, da vida, das formas. Procuro observar e cap-
tar onde ela se faz presente, e me fascina sua inutilidade. Por que
usamos materiais delicados, se algumas vezes sdo mais frageis e
mais dificeis de lidar, como a porcelana “casca de ovo” ou a seda,
por exemplo? Por que Tarkovsky deixa copos cheios bem na bei-
rada das mesas ou vasos e garrafas de vidro no meio do caminho
quando compde as cenas de seus filmes? Vejo assim: a delicadeza
se conecta com a ideia de inutilidade, que por sua vez se conecta
com o belo - ndo necessariamente nesta ordem. Existe uma beleza
especifica e intrigante nas ordens delicadas que descobrimos nos
filmes de Tarkovsky, nas composi¢des das pinturas surrealistas, nas
pinceladas e tragos delicados das representagdes arquitetdnicas de
Giotto ou nas estruturas microscépicas da matéria. Existe muito a
apreender desses “lugares”. Por isso escutar é, antes de tudo, um
método de aprendizagem. E também observar atentamente. Quando
Prigogine escreve sobre essa escuta, entendo primordial abrir méo
de um antropocentrismo estrutural e fazer a pergunta: “o que posso
aprender com esse material, com esta cena, com este contexto?”, “o
que ele me diz?”, e ndo mais avancgar procurando cegamente com-
provar uma ideia pré-estabelecida ou domina-la. E preciso aprender
a dar errado, a quebrar, a olhar para os fragmentos e ver o que nos
oferecem; o que revelam sobre o passado e o que manifestam sobre
o futuro. E assim que desenvolvo minha pesquisa no campo pratico,
e na medida que o tempo passa, e ganho intimidade com a porcelana
e com o processo, vou me permitindo desafios maiores e um minimo
de planejamento, como acontece nas esculturas que possuem tu-
bos internos para estrutura-las de pé (como Tragédia, de 2021, ou
Mama, de 2022, por exemplo).

Ao me aproximar da porcelana (ou de qualquer material), experi-
mento, na préatica, uma parte infima do problema da separagéo dos

saberes: percebo que os cientistas dominam uma linguagem e um
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8 A dureza consiste em uma
medida de resisténcia do
material a uma deformagcio
plastica (ou seja, permanente)
e localizada, como um pequeno
Sfuro ou um risco. Ou seja,

é preciso mais forca sobre

a porcelana do que sobre o
concreto, para realizar este tipo

de deformagio.

conhecimento que ndo domino. Além disso, eles possuem os labo-
ratdrios, os microscépios, as ferramentas que permitem visualizar a
delicadeza em suas formas mindsculas, elementares e presentes es-
pontaneamente na natureza. Diferentemente das pinturas surrealis-
tas, das cenas de Tarkovsky ou de qualquer outra composigdo cons-
truida por seres humanos, os cientistas investigam cotidianamente
a delicadeza elementar e espontadnea da matéria em sua intimidade.

Apesar de considerar que também consigo explorar as caracte-
risticas da matéria ao trabalhar com porcelana, apesar de saber de
suas propriedades fisicas e explora-las, ndo consigo visualizar sua
ordem interna. Posso apenas imagina-la. Por isso o desejo de apro-
ximacé&o do universo cientifico. E deve haver também algo que nés,
das ditas ciéncias humanas - como as dreas do conhecimento ainda
nos separam - possamos oferecer para contribuir, @ nossa maneira,
com a construgdo do conhecimento a respeito do que é estudado
pela ciéncia dita exata.

A porcelana é mais dura que o concreto®, o que comprova que a
delicadeza n3o é sindnimo de fraqueza, e sim o contrario: por ser ex-
tremamente resistente que pode ser tdo delicada, fina e transldcida.
Assim sendo, procuro dissociar a dupla delicadeza-fragilidade e, no
lugar, exploro a associagédo entre delicadeza e resisténcia.

Seguindo esta ldgica, a partir das relagdes estabelecidas com
a porcelana, o trabalho se desdobra e alimenta as pinturas, que em
retorno alimentam os trabalhos com porcelana, e eventualmente ou-
tros materiais. Esse processo é nutrido também pelas observagdes
cotidianas de coisas comuns (registrados em fotografias e dese-
nhos) e pela observagéo de lugares internos (meméria, lembrancas
de sensacdes etc.).

Trata-se de uma reflexdo sobre como o real/material que a cién-
cia estuda e entendemos no senso comum como verdade confidvel
ou simplesmente realidade é, na verdade, construido a partir da pro-
jecé@o de nossas lembrancas e a comprovacéo de nossas expectati-
vas (ou expectativas do cientista). E como, em contrapartida, nos-

sas lembrancas e expectativas sdo fundadas na nossa experiéncia

do mundo material; como a oposicédo entre imaginacéo e realidade
tem perdido sentido, assim como a oposigdo entre corpo e mente,
matéria e espirito, e assim por diante.

A partir do momento em que comecei a tomar consciéncia desse
espelhamento e complementaridade entre aspectos que foram co-
locados como opostos pelo pensamento moderno, passei a explo-
rar outras imagens, além daquelas que observo com meus préprios
olhos no mundo. Entendo que na medida em que a curiosidade so-
bre os aspectos da natureza e da matéria sédo aprofundados, abre-
-se um espectro igualmente profundo no campo mental-imaginario,
que toma como referéncia outras experiéncias além do “ver com os
olhos”, como acessar a meméria, sensagdes e percepgdes internas.

Este espelhamento entre real e imaginéario pode ser identificado
no documentario Beyond the visible, de 2020, de Halina Dyrschka,
sobre a vida e a obra da pintora sueca Hilma Af Klint. Acredito que
todos que tiveram contato com sua obra conhecem seu pioneirismo
no campo da pintura abstrata, sua formagdo académica, seu inte-
resse pelas descobertas cientificas e, principalmente, eu envolvi-
mento com movimentos misticos, filoséficos e meditinicos, como
o espiritismo, a antroposofia e a ordem Rosacruz. Segundo os ca-
dernos da artista, ela recebia imagens de seus mestres superiores
em encontros misticos e, a partir disso, realizava suas pinturas. Mas
o que este documentério revela mais detalhadamente é quéo pro-
fundamente Hilma investigou e retratou a natureza. Ela ndo esta-
va apenas atenta aos avancos cientificos realizados por estudiosos
distantes, estava, sim, ela mesma, investigando cientificamente e

ambiciosamente tudo a sua volta:

Primeiro, quero entender as flores da terra, vou comecgar com as
flores do mundo. Depois, com o mesmo cuidado, estudarei tudo que
esteja vivo nas dguas do mundo. Em seguida vem a porta para en-
trar no éter azul com suas muitas espécies de animais. E, finalmen-
te, entrarei em um bosque para estudar os musgos himidos, todas
as arvores e animais que vivem entre a fresca e sombria multidao
de arvores. (Leitura do caderno 588 de Hilma af klimt 56°40°", no

documentario Beyond visible, de Halina Dyrschka, 2020).
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9 Retomo aqui referéncia feita
anteriormente, no Caderno de
Notas, a ideia de que precisamos
usar a imaginagdo a altura

de nossa situagao historica,

a partir de um ponto de

vista ideal, nem muito perto
nem muito longe - ponto que
atualmente parece inacessivel
(FELINTO, 2016, p.20).

As abstragdes de Hilma parecem ser, entéo, antes de uma men-
sagem recebida de mundos distantes, uma combinagéo entre o real e
o imaginério, em que a artista nos apresenta outras formas de ver. Ao
tentar decifrar a natureza, Hilma elaborou uma comunicagéo de cédigo
aberto, certamente diferente das férmulas matematicas ou de qualquer
linguagem que utiliza signos convencionais, mas compreensivel através
de nossa sensibilidade. E como se ela conhecesse tdo profundamente a
matéria a ponto de extrapolar seu interior e suas organizagdes primor-
diais; como se suas pinturas fossem imagens de um microscépio hiper-
ssensivel que nos possibilita enxergar estruturas mindsculas e ordens
internas a natureza. E imagino que neste ponto o mundo subconsciente
ou espiritual se assemelha a esséncia da matéria, na qual se expres-
sa e se revela. Hilma representa um 6timo exemplo de quem combinou
sensibilidade artistica, investigag&o e metodologia cientifica; usou sua
imaginac&o para muito além de sua situagao histérica®.

Ressoa a questéo posta por Canclini: “Como reunir o rigor dos
conceitos com outros modos de explicagdo, compreenséo e expres-
sd0?”. Ao estudar sobre sistemas complexos, e aproximar-me um
pouco mais da linguagem matemaética e da programagdo de mode-
los, experimento uma sensacé&o controversa: de um lado, a de que a
expressdo artistica, ou seja, o trabalho com pinturas, videos, foto-
grafias e esculturas néo se conecta com nada daquilo, sendo sempre
aberto demais, abstrato demais, subjetivo demais, estético demais.
Além disso, trata-se de uma comunicagdo de outra ordem, onde
nédo existe um gabarito de entendimento comum, como no caso dos
nimeros, das formulas matematicas, das letras do alfabeto e das
palavras. De outro lado, fica claro que dentro da prépria fisica, da
quimica, da biologia, da programacéo e da psicologia, que analisam
e avangcam nesse campo de pesquisa, existem vacuos carentes de
explicagdo légica, construida com ndmeros, férmulas, letras e pa-
lavras. Ninguém explica a “programacéo” inicial do comportamento
das formigas, por exemplo. Mais de quarenta anos se passaram des-
de que Prigogine descobriu as estruturas dissipativas, e a ciéncia

ainda nao sabe muito bem o que fazer com elas na pratica.

Toda vez que um artista se interessa por qualquer coisa que ul-
trapasse a fronteira das ciéncias humanas, que precisa interpretar
ou comunicar algo que necessite fazer uso de nimeros, férmulas e
conhecimentos “exatos”, ele penetra o campo da interdisciplinari-
dade, mas quando retorna ao “universo da arte”, essa conexdo se
perde: por uma questédo de linguagem, porque os pares, pesquisado-
res e referéncias tedricas cientificas permanecem dentro do circulo
de sua drea de conhecimento, ou porque ndo encontram interlocuto-
res no campo artistico. Nem o cientista, nem o artista sabem muito
bem como construir essa ponte com seguranga. Provavelmente ndo
seré possivel construi-la com seguranca. Para comecar, ela pode ser
estruturada precisamente sobre a divida de Canclini: reunindo o ri-
gor dos conceitos com outros modos de explicagdo, compreenséo e
expresséo, ou seja, como um movimento de aproximagéo entre as
abstragdes criadas pela ciéncia e pela arte.

Escutar poeticamente a porcelana é um engajamento intelectual
entre a inteligéncia da méao e a agéncia da matéria. A maéo, claro, esta
conectada ao cérebro e a memdria de seu corpo, mas entende, rece-
be e responde a argila de uma maneira tnica, que é, posteriormente,
reinterpretada pela observacéo daquilo que foi produzido - observa-
cdo ocular, integrada ao sistema nervoso e a “mente-cerebral”.

Quando afirmo que aprendo da matéria, na pratica, isso ocorre
de duas maneiras distintas. A primeira diz respeito a questdes téc-
nicas e a maneira de trabalhar: se estamos atentos, a argila nos en-
sina a manuseé-la, nos demonstra o melhor momento para construir
uma forma, para realizar inscrigdes sobre sua superficie, para juntar
pedacos, para deixa-la mais lisa ou texturizada, e assim por diante.
E mais, este ensinamento é intransferivel, pois a argila responde a
cada corpo de uma maneira, se minhas méos sdo mais ressecadas,
e absorvem a dgua da argila, o tempo entre as etapas de trabalho
que vamos estabelecer entre nés sera diferente do tempo a ser es-
tabelecido com outra pessoa, de mdos mais umidas, por exemplo.
O resultado é sempre a combinacgéo entre as caracteristicas fisicas

desses dois materiais: argila e corpo que atuam um sobre o outro.
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Ainda sobre a parte técnica, percebo que se, de principio, subs-
tituimos a intengdo de dominio pela ideia de engajamento, a argila
nos coloca desafios que apontam solugdes formais. Durante quatro R
anos tentei fazer esculturas que “ficassem de pé”, que saissem do N :
chéo, acumulando fracassos sucessivos. Porém entendo que nesses S
casos, manter os trabalhos no chédo e abragar o fracasso foi mais b
instrutivo e mais verdadeiro do que alcancar o objetivo a qualquer
custo. Somei tempo e experiéncia neste processo. Essa dificuldade YRt ors

me fez buscar solugdes em outros lugares. TRTR I

Primeiramente, recorri a imaginacéo, tal qual uma cientista. m”mn.

Imaginei muitas possiveis formas e solugdes. Que tipo de estrutura CE = e
faria sentido para “levantar” as pequenas esculturas do chdo? Quais I
materiais poderiam ser usados, além da argila? Quais principios de- 7 ) ﬁﬁ (=
veriam ser mantidos e quais poderiam ser flexibilizados nesta em- 7124

126 preitada? E aqui novamente uma curva para a ciéncia: foi preciso g 127

investigar mais atentamente a forga da gravidade, a densidade das g 3 ':

massas, o equilibrio e a resisténcia dos materiais, como ferro, cobre,
gesso e a prépria porcelana.

Dentre as solugdes possiveis, experimentei fazer pecas sepa-
radas e colar as partes de porcelana, uma sobre a outra. Ndo deu
certo, pois com esse artificio o trabalho perdeu sua instabilidade
e seu risco, estava nitidamente fixado e morto. Perdi a delicadeza
das ordens. Descartei o trabalho e este recurso, e segui pesquisando
e fazendo testes até encontrar uma solugé@o apenas com encaixes:
uma base preenchida com gesso e chumbo, uma haste de cobre que
consigo curvar para se adaptar melhor a forma das pegas (e que as-
sim tem seu desenho no espago determinado) e as pecgas de porce-
lana em si, que vdo sendo inseridas uma a uma na haste de cobre,
formando a escultura. Assim preservo a existéncia do equilibrio, a
percepcéo da acdo da forga da gravidade e o risco. Tudo pode cair

a qualquer momento, com um toque mais desajeitado ou um vento

forte, mas, por hora, estéo ordenadas do jeito que estédo, e sem ne- 48. Esculturas imaginadas, 2019.

nhuma garantia de que permanecerdo assim. Desenhos/estudos de possiveis
esculturas que “saissem do chao”

e suas relagdes com o espago
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49. Esculturas imaginadas, 2019.
Oleo sobre papel, 75 x 120 cm

50. Esculturas imaginadas, 2019.
Oleo sobre tela, 20 x 20 cm
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51. Estruturas para receber,
2019. Ceramica,
30x200x100cm
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52. Tentativa de realizar
esculturas utilizando

cola e encaixes
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53. Detalhe da obra Tragédia,

2021. Primeira escultura que “saiu

do chéo

feita com encaixes e

haste de cobre

Afirmei anteriormente que aprendo da matéria de duas manei-
ras. A primeira é entdo um aprendizado empirico da experiéncia. A
segunda, que tentarei explicar a seguir, acontece em decorréncia da
primeira, a partir de um distanciamento do que foi produzido e de sua
observagéo. Obviamente, quando comego um projeto, existe uma in-
tengdo, mas logo percebi que “o trabalho” sabe de algumas coisas
antes que eu as reconheca. Ou seja, o deslocamento do pensamento
para a agdo das maos e do corpo, em didlogo com os materiais, resul-
tam em informagdes que até entdo ndo estavam acessiveis, e que se
tornam perceptiveis através das obras.

Este momento é crucial, quando compreendo questdes concei-
tuais presentes e que deveriam ser aprofundadas (com estudo teé-
rico e/ou pratica) e, a partir disso, determino as préximas agdes no
atelié. Mas, uma vez que a obra observada esta finalizada, é também
o momento em que ela comunica alguma coisa ao outro, que passa a
existir e se conectar ao repertdrio e ao imaginario de outras pessoas,
ganhando novas interpretagdes que ja ndo controlo, domino ou se-
quer tenho conhecimento. Se o trabalho vencer a indiferenca e atrair
alguma atencdo'®, pode ganhar novas vidas e significados. Minha
intencdo (ideia, raciocinio, hipétese, questionamento, sentimento e
especulagdo) se conecta a do outro através do trabalho.

Um exemplo: a primeira coisa que fiz quando comecei a trabalhar
com argila foram potes e placas - e isto se deu junto com o inicio da
pesquisa sobre llya Prigogine e as estruturas dissipativas. Foi algo
instintivo e I6gico ao mesmo tempo. Fiz muitos e muitos potes e pla-
cas bem finas, folhas de porcelana. Com o tempo, enquanto traba-
Ilhava, percebi que eram formas iniciais, o meio mais direto possivel
para interagir e aprender do material que me interessava. Sempre
trabalhei com pouquissimas ferramentas, inicialmente no chéo e
utilizando técnicas ancestrais.

Passei aproximadamente um ano produzindo essas pecas, en-
chendo um quarto de minha casa com caixas e mais caixas. Isto foi
em 2015, quando estava desenvolvendo o trabalho de graduagdo em
Artes Visuais. Assim sendo, era preciso apresentar um resultado, e

em certo momento, interrompi a producgéo e passei a tirar tudo das

10 “Apesar do esforco em atrair
atencdo, a indiferen¢a ainda é
a resposta mais frequente aos
artistas.”. (HEINICH apud
CANCLINI, 2016, p.219).
Referéncia a afirmacdo da
socidloga francesa Nathalie
Heinich, apresentada
anteriormente no capitulo “O

lugar da iminéncia’.

135



136

caixas e ver o que havia sido feito. Comecei a organizar: potes e pla-
cas em diédlogo, estabelecendo uma relagéo com o espaco que ocu-
pavam (Mindcias, 2015). Também foi intuitivo.

0 que eu queria, percebi depois, era que a delicadeza da porce-
lana fosse exaurida, insistentemente repetida através da disposigédo
das pecas; e que a escolha do chdo como suporte se conectava ndo
apenas com o processo de fatura da obra, mas com a ancestralidade
do material e a memdria simbdélica que carrega - como ceramica e
como potes, contenedores da simultaneidade dos tempos. Além dis-
so, identifiquei meu préprio corpo no trabalho, que guarda as digitais
do dedo e os gestos em suas formas elementares. Claramente um
corpo feminino, fazendo potes-receptaculos femininos (em relagdo
a forma, ao uso doméstico, a semelhanga com o corpo etc.). Isso de-
finitivamente ndo estava planejado, e era, na verdade, um problema,
pois na época eu entendia que ao aproximar-me dos estudos de fisi-
ca e quimica deveria me abster de toda e qualquer subjetividade. E
ei-la ali, escancarada, revelando n&o sé os gestos, mas meu tama-
nho, a forma dos dedos, a largura do pulso, enfim, a intimidade como
efeito colateral.

Penso que isso tem a ver com a ideia de que credibilidade e serie-
dade se constroem com objetividade - uma objetividade arquetipica-
mente masculina; eu me espelhava entdo em uma ciéncia masculina.
“Se é que ela existe (a voz da mulher), para concretizar-se ela tem
que se tornar uma voz masculina (...) pois eu ndo imagino como seria
possivel, numa cultura dominada pelo masculino, definir o que seria
o feminino, e muito menos ainda uma estética feminina”. (SAAVE-
DRA, 2021). E como é/seria/seréa a ciéncia feminina? Serd que essa
ciéncia pode condensar assuntos artisticos, antropoldgicos, mitolé-
gicos, histdricos, linguisticos e cientificos?

Tudo isso foi de fato um aprendizado - o trabalho comunicando
0 que eu ndo sabia que sabia. A partir dai passei a entender o pote
como uma espécie de folha em branco, um suporte para pensar, for-
ma bésica a qual retorno toda vez que me deparo com um impasse
técnico ou conceitual. E uma forma bésica de se fazer com as méos,

e a partir dele percebo outras formas; e é possivel fazé-lo utilizando

técnicas diversas', o que amplia esse espectro. Passaram-se sete
anos e o pote segue sendo objeto de curiosidade e interesse, sigo
aprendendo com essa forma absolutamente simples. Recentemente
me deparei com ele, tal qual o vejo hoje em dia em meus trabalhos,
nas palavras da escritora norte americana Ursula Le Guin, em um
ensaio em que defende que a primeira ferramenta ou dispositivo cul-
tural do ser humano néo foi a arma do Heréi (capaz de cacgar e matar),
mas um recipiente (para acolher, guardar e abrigar): “E ndo seria bom
se vocé tivesse algo para colocar o bebé e assim colher os grédos com
as duas maos? Uma folha, uma cabaga, uma concha, uma rede, uma
tipoia, um saco, uma garrafa, um pote, uma caixa, uma bolsa. Algo
que guarde. Um recipiente. O primeiro dispositivo cultural foi possi-

velmente um recipiente...”.

11 No meu caso, utilizo trés

técnicas consideradas basicas:

técnica de cordas ou rolinbos,

técnica de placas e pinch pots.
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54. Mindcias, 2015.
Porcelana, 200 x 200 cm
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55. Mindcias, 2015. Porcelana,
200 x 200 cm (detalhe)

Assim como uma cientista, uma artista pode desenvolver sua
pesquisa a partir da observacdo de resultados de seus esforgos e
do comportamento dos materiais. Somos curiosos, procuramos al-
guma coisa - no meu caso, a diferenca é que o cientista sabe bem o
que procura, e o artista ndo sabe -, podemos descobri-la na medida
em que encontramos. Diria que esta evidéncia de uma relagéo entre
arte e ciéncia estda na superficie, e se mergulharmos um pouco mais
fundo, chegaremos a uma segunda camada: a da especulagdo. Ja
apresentei alguns pontos a esse respeito e procurei explicar como
vou aprendendo e desenvolvendo minha pesquisa a partir dos mate-
riais e do préprio processo.

Aqui adentramos o labirinto de significados'?, a teia de conexées,
momento em que a ordem linear, inabalédvel pelo contexto histéri-
co, pessoal ou qualquer outra influéncia do meio, inquestionavel e
coerente, é absolutamente abandonada. Segui-la seria certamente
menos cadtico, mas também seria evoluir para o estado de méaxima
entropia, onde, em algum momento, nada de novo poderia acontecer.
Seria consentir com a ideia de determinismo e certeza, que, hoje sa-
bemos, sdo ilusGes projetadas por toda parte.

Abracar o caos das ideias torna possivel e necessério fazer uso
da especulag&o: é o momento limite, o momento de flutuagéo' do
processo criativo, de maior risco, mas também de abertura para a
novidade. Assim como acontece com o cientista quando nao con-
segue comprovar uma hipdtese e precisa, neste ponto, partir para
outra abordagem por meio de novas especulagdes (nova ordem) ou
desistir de vez (colapso).

Em meu trabalho, observo este momento-chave em duas ocasi-
des: a primeira é no embate com a porcelana. Constantemente busco
trabalhar no limite deste material, fazendo estruturas e “paredes” o
mais finas possiveis, dobras que exigem muita resisténcia e plasti-
cidade e testando situacdes de equilibrio. Esse procedimento tem
como objetivo alcangar o que poeticamente entendo como uma ana-
logia ao momento de flutuagdo do pequeno sistema-material-por-
celana que tenho nas maos, pois sdo nesses instantes em que os
trabalhos falham totalmente (colapsam) ou encontram novos cami-
nhos (estruturas dissipativas), possibilitando novas especulacdes
sobre seu comportamento. E escrevo “o trabalho” como um agente

porque me refiro ao processo como um terceiro elemento no dia a dia

12 Referéncia apresentada
anteriormente: “Seguir uma
metodologia de cumplicidade
com a matéria é entrar em um
labirinto de significados e por
iss0 requer um envolvimento
com outras disciplinas para
que seja possivel compreender
“as linguas que emanam das
atmosferas a eles ligadas”.
(BERNDT, 2015, p.16).

13 Referéncia a flutuacio
dinimica, que implica

um deslocamento ou,
contraditoriamente, a falta
de movimento, mas sempre
com a aplicagio de certas
forcas. Prigogine e Stengers
empregam o termo “ordem por
flutuagao” para designar os
processos de organizacdo em
que as perturbagoes podem
afetar a trajetoria espago-
temporal do sistema de forma
desproporcional a dimensio
das mesmas, tornando-se
responsavel pelo carater
intrinsecamente historico

e evolutivo das estruturas

dissipativas.
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14 Repito aqui parte da lista
de mulberes artistas citadas
no capitulo Matéria, mater,
matrix para estabelecer uma

conexdo com esta parte do
texto. A lista de artistas-
escultoras é evidentemente

muito mais extensa.

no atelié, somando-se ao corpo da matéria e ao meu préprio corpo,
todos em atividade.

A segunda situag@o na qual especular mostra valor é logo
ap6s o aprendizado a partir da observacgao do que foi produzido (des-
crito na nota anterior). Ao tomar consciéncia de novas informacaes,
novos assuntos presentes no trabalho e novas possibilidades, ganho
insumo para especular e imaginar cenérios futuros. Neste caso, a es-
peculacéo se traduz em desenhos, pinturas e projetos - ferramentas
valiosas para tragar caminhos, ordenar as ideias e realizar no papel
aquilo que a gravidade ou o tempo disponivel para trabalhar tornam
impossivel de fazer na “realidade” ou naquele momento.

“Afinal, como e para que fins as mulheres fazem escultura? Elas
confiam na légica da proliferagéo parecida com os nervos, na ideia
de sistema em vez de coisa”. (WAGNER apud SCHIMMEL; SORKIN,
2016, p.80).”

Primeiramente, proponho refletir sobre como as mulheres fa-
zem escultura. Como, se historicamente ndo ha tempo nem dinheiro
paraisto? Virginia Woolf, em seu célebre artigo Um quarto sé seu, de
1928, expds com ampla riqueza de detalhes, exemplos e argumentos
a ideia de que, se uma mulher deseja fazer qualquer coisa relacio-
nada a criagdo, ela precisa, essencialmente, de tempo (um tempo
verdadeiramente dela, em um quarto sé seu, com porta e fechadura)
e dinheiro, para ter liberdade e adquirir os bens necessarios ao tra-
balho e a subsisténcia.

Ent&do, como é que mulheres como Asawa, Schendel, Bourgeois,
Mendieta, Hesse, Sonia Gomes, Anna Maria Maiolino, Senga Nengu-
di, Celeida Tostes e Gego'“, inseridas em uma sociedade machista
e patriarcal, ndo necessariamente possuidoras de bens, algumas
delas comprometidas com a maternidade, outras ainda responsa-
veis por tudo que diz respeito a vida doméstica e ao bem estar delas
mesmas, do marido e da familia, conseguiram tempo para trabalhar
criativamente (com ou sem um quarto sé seu)?

Diante da necessidade e do desejo de criar algo desvinculadas

das obrigagdes, barreiras e exclusdes que a sociedade nos apresen-
ta ha milénios, aprendemos a ser interrompidas. Conseguimos fazer
muitas coisas ao mesmo tempo porque precisamos nos adaptar a
constante interrupgéo e, assim, muitas vezes as mulheres acabam
estabelecendo isto como um padréo para tudo na vida: cozinham en-
quanto trabalham enquanto cuidam dos filhos enquanto vdo ao mer-
cado enquanto conversam com um(a) amigo(a) enquanto dangam
enquanto trabalham enquanto cozinham.... ndo vou entrar no mérito
se isto se torna algo positivo ou negativo, mas é uma observacgéo
sobre a condigdo geral das mulheres ainda hoje. Condig&o refletida
inclusive neste texto.

Dito isto, e voltando as esculturas, posso afirmar que aprender
a ser interrompida no trabalho foi essencial. A interrupgédo se faz
presente constantemente, em intensidades e intervalos diversos.
A maternidade nos fornece um bom exemplo: a interrupgdo do pés-
-parto, a recuperacdo e a adaptagdo a uma nova vida, agora ligada a
outra. Assim sendo, e retomando aqui a analogia do trabalho como
um sistema complexo, entendi que para sobreviver como artista era
preciso adaptar-me, originar novas estruturas, abrir espaco para a
auto-organizagédo - uma organizagéo ndo programada, que se origina
de dentro da situagdo. Também néo existe aqui um julgamento se a
interrupgdo é algo negativo ou positivo, vejo-a como condicéo, até
agora essencialmente feminina.

Na prética, ao lidar com argila - um material vivo que seca, ra-
cha, tomba e se altera; que exige que cada etapa de trabalho seja
realizada em um determinado momento da secagem -, a interrupgédo
resultou em fragmentacgéo. O trabalho reflete o tempo fragmentado,
com gestos certeiros e elementares, para que depois, quando tudo
estiver queimado, eu possa ir montando e organizando as esculturas
por partes, encontrando os encaixes, as formas, os tamanhos e os
conjuntos, como se re-construisse ou re-encontrasse uma ordem
minuciosa. E naturalmente isto também é feito em etapas, entre
uma interrupc¢éo e outra.

Observo também que a interrupgéo acarreta ainda mais repeti-

¢do no trabalho, talvez como um meio de retomar o que estava fa-
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zendo antes e ir conectando as partes dos tempos passado e futuro.
Novamente, tal qual em um sistema complexo, descubro o surgimen-
to da complexidade e de novos padrdes e condigdes por meio da ite-
racdo: uma sequéncia de operagdes em que a definigdo de cada uma
é o resultado da que a precede.

Passemos entdo para a segunda parte da pergunta de Sorkin:
Para que fins as mulheres fazem esculturas? Confiamos na l6gica de
proliferagédo e na ideia de sistema, mas também a utilizamos como
recurso para elaborar a situacéo - a vida interrompida - fragmentada
- concomitante. Esta condigdo nos (in)forma numa existéncia que se
desenrola em descontinuidade. Ou seja, o trabalho se torna também
um meio de elaborar a respeito de nossa conjuntura, mas este nao
é seu objetivo, e sim algo que compde o processo. Fazer esculturas
ndo tem como fim a representagéo de conceitos, a busca por signi-
ficados ou a resolugdo de problemas, mas, ao contrério, possibilita
o acesso a eles.

Confiar na légica de proliferagédo é acreditar na vida e na existén-
cia em si mesma. O mesmo acontece com as mulheres insistentes
que fazem esculturas para fazerem esculturas: a justificativa reside
na prépria fatura dessas obras que, para quem trabalha interrompi-
damente, sé é possivel em relagdo a outras obras, formando assim

seu préprio sistema e cadeias de significados.

4.
CADERNO DE CIENCIAS
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Entre maio e outubro de 2022, pude contar com a colaboragéo
do professor Caetano Miranda, Professor Doutor no Departamento
de Fisica de Materiais e Mecanica do Instituto de Fisica da Univer-
sidade de Sdo Paulo (USP). Suas pesquisas residem no campo da
ciéncia dos materiais, com aplicagdes em energia e meio ambiente.
Depois de uma série de conversas e reunides foi possivel, finalmen-
te, realizar o que me propus no inicio deste projeto: uma aproximacéo
real do universo e das pesquisas cientificas - dentro dos laboratérios
e entre cientistas, e ndo mais apenas no campo teérico.

Além disso, esta experiéncia possibilitou uma troca valiosa de
ideias com profissionais e pesquisadores do campo das ciéncias
exatas, ampliando minha vis&do e aprofundando o conhecimento so-
bre os procedimentos e métodos cientificos. Também julgo impor-
tante mencionar que compartilhamos, o professor Caetano Miranda
e eu, a admiracédo pelas proposicdes de llya Prigogine, o que acabou
por, de certa forma, viabilizar e incentivar esta aproximacao.

Em um primeiro momento, o professor me apresentou as pesquisas
que esta desenvolvendo e coordenando, e que eu poderia acompanhar,
bem como possiveis caminhos para o desenvolvimento do trabalho. En-
tre os projetos apresentados, dois me chamaram especial atengéo:

- O primeiro: “Processos de Mineralizagédo e Transforma-
cédo Seletiva de CO2 em Rochas Basélticas: Uma Abordagem
Modelagem-experimental em Multi-escala” visa encontrar os
meios para capturar o gés carbdnico proveniente da producéo
de etanol e envia-lo para camadas de rochas basélticas. Estas
rochas sdo porosas e, por conta desta caracteristica, é possivel,
quando extraimos o 6leo delas, aprisionar o CO2.

- 0 segundo: “Nanotecnologia e Materiais Avancgados Para
Processos de Separacéo de Litio e Boro da dgua produzida” visa
o desenvolvimento de uma membrana capaz de filtrar o litio pro-

veniente da dgua de producgdo de combustiveis (6leo e gés).

Além dessas pesquisas, conversamos sobre a possibilidade de
que eu desenvolvesse um trabalho com porcelana dentro do Insti-
tuto de Fisica, utilizando anélises do material, modelagem e simula-

¢des em realidade aumentada e impressdes 3D.
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Nestes primeiros encontros, conversamos sobre como funciona
o processo de pesquisa, como avanga um projeto cientifico, e apro-
veitei para tirar dividas sobre a hipotética colaboragéo entre artis-
tas e cientistas. Do lado de I3, o professor Caetano comentou sobre
como ele enxerga a arte como ferramenta de difus&o da ciéncia, so-
bre como a ciéncia enfrenta o desafio de se reconectar com o mundo
ao qual serve através de uma linguagem mais ampla, e como a arte
pode ser um instrumento poderoso de comunicagéo.

Diante dos caminhos que se apresentavam, precisei fazer es-
colhas, considerando as proposigdes e tempo designados para este
mestrado. Fiquei maravilhada com a chance de desenvolver um tra-
balho com porcelana dentro do Instituto de Fisica - isso certamente
ampliaria meu conhecimento sobre o material, abriria novas e ricas
pesquisas formais e conceituais. Porém representaria também um
desvio de rota, pois ndo estaria observando uma pesquisa cientifi-
ca tal qual a entendemos, comprometida com objetivos, resultados e
resolugdes de problemas do mundo pratico e utilitario; e sim estaria
aproveitando a oportunidade para usar laboratérios e a colaboracgéo
dos pesquisadores a meu servigo. Quando expus este ponto de vista
ao professor Caetano, ele pontuou que tal pesquisa também seria de
interesse da ciéncia, pois analisar novos materiais e a partir disso for-
mular hipéteses é também um procedimento legitimo. Compreendi
isto, mas preferi deixar este caminho para outro momento, visto que
poderia me desviar da chance de me relacionar com outros profis-
sionais da area, de acompanhar de perto outras pesquisas em anda-
mento, de observar com proximidade o trabalho dos pesquisadores,
de colocar a prova a possibilidade de colaboragdo e de compreender e
questionar como funciona essencialmente a pesquisa cientifica.

Assim, optei por acompanhar uma das etapas da segunda pesqui-
sa apresentada, “Nanotecnologia e Materiais Avancados Para Pro-
cessos de Separacéo de Litio e Boro da dgua produzida”: uma sintese
de ZIF sod (estrutura do tipo zeolitica, ou seja, porosa, cuja base é
Imidazol, associada a uma estrutura cristalina do tipo sodalita) pelo
método sonoquimico (método de sintese utilizado para preparar na-

noestruturados a partir da radiagéo do ultrassom) usando diferentes

materiais (Zinco, Cobalto e Cadmio). Esta pesquisa esté programada
para durar quatro anos e este é o primeiro, ou seja, estéd em estégio
inicial. Importante lembrar que meu foco de interesse, neste momen-
to, estd mais em compreender a metodologia e o pensamento cienti-
fico em si, do que nos materiais ou objetivos dos projetos.

A partir deste ponto, fui apresentada entdo ao pesquisador,
Doutor em Quimica e Pés-Doutorando em Fisica dos Materiais e
Mecénica Matheus de Holanda, responsével pela sintese e testes
de materiais do projeto. Explicaram que o processo comega com
a apresentagdo de um problema, em seguida o grupo de pesquisa-
dores levanta informagdes, 1é e estuda a bibliografia relacionada e
busca encontrar o que ja foi feito anteriormente em situagdes se-
melhantes. A partir daf, formulam entdo um caminho a se seguir, que
serd revisto e pode ser redeterminado a cada etapa.

Um fato em especial me chamou a atengéo: ao detalhar sobre os
procedimentos e manipulagdes de materiais e estruturas, em dado
momento percebi uma decisdo que me pareceu aleatdria e questio-
nei-a. Tratava-se da modificagdo de um polimero (Polietilenoimina
- PEI), com a insergédo de um grupo Imidazolato para que o mesmo
pudesse ser incorporado na estrutura da ZIF, formando um tnico
novo material.

Em uma série de agdes muito bem definidas e justificadas, a mo-
dificacdo daquele polimero era um teste, feito daquela forma, mas
poderia ter sido feito de outra. Questionei isso, e perguntei a razdo
por decidirem alterar a estrutura de tal maneira, e ndo de outra, visto
que era a Unica situagdo até entdo que néo tinha uma relagéo direta
entre causa e efeito. A primeira resposta do Dr. Matheus foi “isso foi
uma ideia que eu tive”.

Porém, apesar de experimentar certa satisfagdo com a situagéo,
que comprova o que héa de subjetivo, pessoal e criativo dentro da cién-
cia, a meu ver, aproximando-a da arte, pareceu estranho ser simples
assim. Ent&o insisti na pergunta sobre como exatamente a decisdo da
alteracéo na ligagdo foi tomada, diante das muitas possibilidades, e
me explicaram que a ideia referida pelo Dr. Matheus espontaneamente

tinha como base a pesquisa bibliografica realizada no inicio do proje-
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to, e que apresentava referéncias de situacdes semelhantes, em que
fizeram a mesma alteragdo na molécula, obtendo um resultado que
se aproxima do que estava sendo buscado no momento. (Situagéo 1)

Retomando Bachelard: “O que distingue o espirito vivo e o objeto
inerte? N&o seré essa riqueza sempre disponivel que a memdria utiliza
de acordo com a ocasido para adaptar nossos atos a novas situagdes?
Essa inflexdo do espirito, em direcdo ao passado, para responder a
solicitagdo de um real inesgotavel constitui o elemento dindmico do
conhecimento.” (BACHELARD, 2015, p.19).

Ou seja, é claro que existe espaco para a criatividade dentro da
ciéncia, e a afirmacao de Bachelard sobre a utilizag&o de experiéncias
e de memdria na construgdo do conhecimento segue vélida. Porém, a
ciéncia tem uma metodologia solidamente estruturada, onde, obser-
vando de perto, tudo exige um fundamento Iégico, uma causa mais ou
menos direta, uma justificativa pragmatica, uma replicabilidade.

Outro ponto relevante é que nesta reunido o Dr. Matheus mostrou
uma apresentagd@o em Powerpoint, que ilustrava e comunicava bem
(inclusive para leigos) as etapas que jé haviam percorrido. Explicaram
que a pesquisa funciona em fases, e que ao final de cada uma prepa-
ram uma apresentagdo que resume os resultados para que todas as
pessoas envolvidas no processo tenham estas informagdes, e, prin-
cipalmente, para apresenta-los aos patrocinadores e outros agentes
envolvidos, que ndo necessariamente sdo do ramo da ciéncia. Este
fato exemplifica um momento em que os cientistas precisam fazer
uso da linguagem comum, imagens e graficos para comunicar seu pro-
gresso. Pude com isso vislumbrar o problema de reconectar a ciéncia
ao mundo ao qual ela serve no campo prético, pois, apés os resulta-
dos, os avangos precisam também ser comunicados a sociedade a que

presta contas, e que se interessa e depende dela.

O apoio da comunidade a causa da ciéncia depende fundamental-
mente do grau de informag&o dos cidaddos em geral a respeito dos
beneficios que sdo gerados, a cada instante, pelo trabalho dos pes-
quisadores. Neste sentido, a divulgagdo é uma questdo maior do que

aparenta. (MARCOVITCH apud MATOS, 2003. p.16).

Para esta reconexdo, Prigogine defende a via da interdisciplina-
ridade, de uma (re)ligacéo dos saberes, que perdemos no decorrer da
modernidade. Nas conversas com professor Caetano e Dr. Matheus,
ficou claro que as pesquisas, de modo geral, envolvem laboratérios e
profissionais de vérias dreas, como quimica, biologia, fisica, arqueo-
logia e antropologia, por exemplo. Portanto, existe uma aproximagéo
entre as disciplinas, visto que trabalham juntas em um mesmo projeto.
Porém, essa aproximagdo acontece muitas vezes de forma fragmen-
tada, uns fornecendo dados e anélises aos outros sem terem um co-
nhecimento amplo e profundo da pesquisa de um ponto de vista mais
global. Portanto, paradoxalmente, a forma como as associagdes en-
tre as disciplinas acontecem faz com que elas paregcam tdo distantes
umas das outras quanto de costume. Porém, existem dois momentos
em que tal aproximagédo acontece verdadeiramente: no Momento de
Ideagdo, quando sdo definidos os temas e especialistas importantes
para o entendimento e desenvolvimento de um projeto, e na Conclu-
sdo, quando os profissionais se ajudam a propor mecanismos a fim de
encontrar as melhores aplicagdes para aquilo que foi descoberto.

Acompanhando de perto um pequeno recorte de uma pesqui-
sa cientifica, pude confirmar a complexidade de sua estrutura e a
responsabilidade envolvida, que distanciam e diferenciam absolu-
tamente um processo cientifico de um processo artistico. A come-
car pelos principios de proposigdo de hipdteses, reprodutibilidade
e validagdo. Também podemos caracterizar o processo cientifico
pelas etapas: 1-Sintese/Estrutura; 2-Caracterizagdo/Processa-
mento; 3- Determinagdo das propriedades; 4- Determinacéo das
Aplicagdes (Performance), que, atualmente, ndo se ddo necessa-
riamente nesta ordem. Esta nova possibilidade de organizagdo das
etapas é algo muito recente (inicio do século 21), fruto da grande
capacidade de coleta e armazenamento de dados de forma organi-
zada. Esta estrutura ndo linear é ilustrada por um tetraedro, onde
as etapas se conectam e se complementam em diferentes mo-
mentos. Um exemplo onde esta inversédo dos estédgios acontece é a
pesquisa que estou acompanhando, que comega com um problema

(Aplicacéo) e a partir disso se desenvolve.
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56. Esquema ilustrativo do
tetraedro do processo

de pesquisa

57. Registros da sintese de ZIF
sod pelo método sonoquimico
(radiagéo do ultrassom) usando
diferentes materiais. Nas

imagens acima: Zinco e Cobalto

Propriedades

Estrutura

Processamento

Além disso, experimentei uma certa resisténcia por parte dos
responsaveis por alguns laboratérios para que eu acompanhasse o
Dr. Matheus em seu trabalho. A justificativa para tal dificuldade era
por uma questdo de seguranga, mas pude sentir como a presenca de
uma pesquisadora de uma area distante como as artes visuais nao
foi exatamente bem vista. Por fim, depois de reunides, concordancia
com todos os termos de seguranca e responsabilidade e trocas de
e-mails, o Dr. Matheus acabou desistindo de realizar o teste no labo-
ratério em que pretendia, inicialmente, e o fez em outro, onde tinha
mais liberdade com os pesquisadores e responsaveis. Ali foi possivel

que eu o assistisse sem maiores complicacdes: Laboratério de Re-

ciclagens, Tratamento de Residuos e Extracé@o do Departamento de
Engenharia Quimica da Escola Politécnica (POLI-USP).

No meu caso, a dificuldade em adentrar um laboratério me des-
pertou especial curiosidade pelas imagens microscépicas - obtidas
exclusivamente pelos aparelhos especializados que ali estdo. Desde
2021 venho fazendo pinturas e desenhos nos quais imagino possi-
veis organizagdes e imagens microscépicas, como uma tentativa de
aproximacé&o ainda maior dos materiais com os quais trabalho. Neste
momento ent&do retomei estes desenhos e iniciei novas pinturas, en-
tre elas a série “Microscopia especular de cérnea”. Neste trabalho,
a pintura foi feita tendo em mente a ideia de lugar inicial de onde as
microparticulas surgem, ainda em um estado cadtico, para se orga-
nizarem aos poucos. No entanto, o resultado se assemelha também
a imagens macroscépicas e cosmogdnicas, uma relagé@o que também
pode ser observada entre imagens de microscépios e satélites. Assim
sendo, o titulo desta série visa apontar para o fato de que, fora do
contexto da pesquisa cientifica, a leitura e a percepcédo da imagem
refletem antes de tudo “os olhos de quem vé&” do que a dita realidade.

Ao pesquisar e conversar com o Dr. Matheus um pouco mais so-
bre microscopia, como Microscopia Eletronica de Varredura (MEV),
Microscopia Eletrénica de Transmissédo (MET) e Espectroscopia por
Energia Dispersiva (EDS), descobri que as imagens microscépicas
provenientes destas técnicas séo, na verdade, indiretas. Ou seja, as
estruturas mindsculas que visualizamos s&o impossiveis de ver com
o olho (ndo existe resolugéo Gtica para isto) e, assim sendo, as ima-
gens sd@o formadas indiretamente, a partir do espelhamento do feixe
de elétrons pela superficie da mostra, no caso da MEV, ou espalha-
mento do raio X, no caso da EDS, resultando em um mapa que possi-
bilita observar como os elementos quimicos se encontram na amos-
tra analisada. Tal descoberta me fez questionar se estas imagens
ndo seriam entdo sistemas abstratos de representagdo, em que o re-
sultado de alguma forma ja esta pré-definido quando séo definidas
as regras desta ldgica de interpretagdo de dados. Mas, segundo a
ciéncia, essas imagens ndo sdo esquemas abstratos: “Séo reais por-
que fazem sentido, se baseiam em técnicas que se complementam
e se convalidam, através de comparagdes. Isto é recorrentemente

feito nos experimentos e sintese de materiais, por exemplo. Este
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58. Sem titulo, da Série:
Microscopia especular de cérnea,
2022. Oleo sobre linho,
59x65¢cm

cruzamento de dados é fundamental para chegar a uma verdade.”
(depoimento do Dr. Matheus de Holanda, pesquisador). (situacéo 2).

Cada vez mais concordo com Bachelard e seu Ensaio sobre o co-
nhecimento aproximado: apenas a aproximacgdo parece possivel e real.
A ideia de verdade, exatiddo e realidade cientifica, no fim das contas,
contém seu grau de abstracdo; o que ndo invalida a funcionalidade e a
relevancia da ciéncia e seus avangos, mas abre espago para que outras
formas de construgdo de realidades tenham sua importéancia re-avalia-
das e reinterpretadas.

Retomando, desde que a pesquisa “Nanotecnologia e Materiais
Avancados Para Processos de Separagdo de Litio e Boro da 4gua produ-
zida” foi apresentada pela primeira vez, até o momento de acompanhar
uma etapa de sua realizagdo em um laboratério, apesar de ser leiga no
tema fui capaz de compreender e assimilar seu contetido, de maneira
relativamente superficial, é claro. Mas apesar de entender as linhas ge-
rais do que estava sendo construido, ficou evidente uma total impossi-
bilidade de cooperacdo pragmatica direta e o abismo que existe entre
arte e ciéncia, neste contexto especifico, considerando principalmente o
tempo que estive conectada ao projeto. Seria necessaria uma outra for-

macao, dominar a linguagem das equacdes mateméticas e muito mais

empenho para que qualquer contribuigdo pudesse ser considerada em

59. Imagem de uma argila
esmectita obtida por microscopia
eletrénica de varredura mostrando

sua morfologia
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um contexto como o que me inseri. Ndo creio que isso inviabilize a cola-
boragéo, mas isso requer que o artista seja também um cientista dentro
dos modelos atuais, um tempo e um comprometimento que o levariam
para um outro lugar.

Por isto, quando digo que me interesso pelos sistemas complexos,
e que encontro pontos de convergéncia e aproximagdo entre arte e ci-
éncia, isto se d4a muito mais no campo do pensamento, da metodologia,
da inspiragéo e dos principios filoséficos do que na pratica. Situagdes
pontuais como as relatadas anteriormente exemplificam como reflexdes
surgem de pontos pequenos, corriqueiros, e dos “detalhes”. No caso dos
sistemas complexos, por exemplo, ndo creio que meus conhecimentos
sejam suficientes para cooperar em pesquisa cientifica sobre o tema,
mas sdo suficientes para estabelecer um paralelo entre o que a cién-
cia estuda e o processo artistico, séo suficientes para gerar questio-
namento. Ao entender o funcionamento de um sistema, compreendo o
funcionamento de meu préprio trabalho, e assim faco escolhas, trago
estratégias, enfim, estabeleco uma forma e uma metodologia especifica
de percepgédo do mundo.

Do lado dos cientistas, apesar de os espagos reservados para a
imaginacdo estarem diretamente conectados com referéncias teé-
ricas e bibliografias do préprio campo cientifico, ex90istem lacunas
a serem preenchidas por uma criatividade que possa se remeter a
outros campos da vida, como lembrangas e experiéncias pessoais,
por exemplo. Seja dentro da prdpria pesquisa, ao buscar modos de
comunica-la, ou ao procurar novas formas de pensar para solucionar
um problema. Ou seja, com esta experiéncia pude compreender que o
caminho de aproximag&o parece nédo estar em uma cooperagdo prética
direta, mas em algum tipo de convivéncia, em que o conhecimento en-
tre as dreas pudesse fluir ndo necessariamente entre trocas diretas ou
verbais, mas através de um espaco onde fosse possivel fazer as duas
coisas: arte e ciéncia; e que artistas e cientistas se contaminassem
por meio do convivio, de observarem uns aos outros. Esta ideia de uma
aproximagdo organica, auto-organizada pelos préoprios agentes envol-
vidos, tem sido explorada no Radcliffe Institute for Advanced Study

da Universidade de Harvard (Harvard Radcliffe Institute). Trata-se

de um dos principais centros do mundo de pesquisa interdisciplinar,
reunindo pesquisadores de ciéncia, ciéncias sociais e arte, visando
expandir a compreensdo humana para lidar com questdes que neces-
sitam do entendimento de diversas areas. Mais do que um laboratério
interdisciplinar de ideias, o Instituto organiza conferéncias, simpdsios
e seminarios para divulgagé&o e discusséao dos projetos em andamento
e dos temas de interesse selecionados para cada ano.

Um outro bom exemplo foi fornecido pela artista Sandra Boeschens-
tein, quando a conheci em agosto de 2022, na ocasido da abertura de
sua exposigdo “Encantar na fronteira do pensamento”, no Centro Maria
Antdnia, organizada em parceria com o Instituto de Estudos Avancados
(IEA) da USP e o Centro de Pesquisa Interdisciplinar (ZIF) da Universi-
dade de Bielefeld, da Alemanha. Segundo Martin Grossmann, curador da
exposicdo, “a principal caracteristica da obra de Sandra Boeschenstein
é o didlogo entre a ciéncia e a arte, colocando em xeque os cddigos e as
estruturas epistemoldgicas do conhecimento”. (GROSSMANN, 2022).

Em 2020, Boeschenstein participou de uma residéncia no Institu-
to de Estudos Avangados HWK Hanse-Wissenschaftskolleg, em Del-
menhorst, na Alemanha, junto de um grupo de cientistas, entre eles,
Oleg Tsupko, um astrofisico russo, que estudava buracos negros. Nes-
ta ocasido, houve um encontro de interesses, como relata a artista:

Depois de sua palestra, tive uma pergunta, ou melhor, uma preo-
cupagdo sobre a analogia que ele usou e o confrontei com meu
questionamento de sua analogia. Evoluimos espontaneamente em
uma discussdo intensa. Consequentemente, ele me perguntou se
poderia ter minha opinido sobre um problema que estava discutindo
com um colega. E importante saber que era tudo sobre luz e es-
paco, portanto, questdes que se pode desenvolver uma opinido ou
posicdo sem ter nenhuma habilidade astrofisica. Uma experiéncia
bem treinada e profunda com a interacéo de objetos relacionados
a luz e ao espaco foi o embasamento para nossa discusséo. A qua-
lidade vantajosa para a nossa discusséo foi o fato de que olhamos
para ela a partir de uma formacao diferente e com diferentes habi-
lidades. Foi a intersecgdo de uma experiéncia treinada em ambos:

observacéo e imaginagédo. Eu diria que alguns artistas sdo mesmo

157



158

60. Sandra Boeschenstein, Quando
as bordas visitam o centro, 2021.
Desenho in situ com tinta, éleo,

arame, limdes e ténis

especialistas na sobreposigdo e fusdo da observacéo e da imagina-
cdo. Devo dizer que fiquei realmente maravilhada e satisfeita, com
o qudo rapido e forte ele acreditou nesse potencial especifico de um
artista. (BOESCHENSTEIN, 2022).

Algum tempo apés o término da residéncia, Tsupko contatou San-
dra, enviando a ela seu trabalho finalizado, em que agradece por sua
contribuicdo (TSUPKO, 2022, p. 8). Este é um exemplo de coopera-
cdo possivel entre artistas e cientistas, mas que, ao que tudo indica,
para ocorrer, exige um ambiente especifico, onde artistas e cientistas
trabalhem livremente e paralelamente, uma curiosidade agugada e
uma predisposigdo de ambos os lados para ver de outras formas, sob
diferentes angulos (Situagdo 3). E assim que acredito que ciéncia e
arte podem se reencontrar novamente em suas esséncias.

Assim como Cildo Meireles, Sandra Boeschenstein néo discursa
sobre a ciéncia, mas sua obra contém fortes caracteristicas tipicas
da metodologia cientifica, como preciséo, rigor e uma atitude inves-
tigativa. Retomando o que mencionei no primeiro capitulo: “A razédo
de realizar trabalhos como esse estd em operar uma ideia, postular,
gerar, sintetizar, processar, abrir e deflagar”. (MATOS, 2017, p.203).
Neste contexto, Sandra Boeschenstein aponta um fato fundamental
para estabelecermos as bases de uma possivel aproximacgéo entre
arte e ciéncia: “Precisdo, rigor e uma atitude de investigacédo sdo
qualidades muito mais antigas do que a ciéncia e muito maiores do
que o que o acesso cientifico cobre.” (BOESCHENSTEIN, 2022).

No que concerne a complexidade, a artista se interessa pelo
fendmeno em si mesmo, acessando-o por angulos diferentes e
autdénomos da ciéncia, escapando do modelo de arte que acaba
por ilustrar aquilo que acessa no universo cientifico; ou seja, que
se afaste da ideia de usar a “complexidade como um ornamento”
(“complexity as an ornament”). Em nossas conversas e trocas de
e-mails, Sandra afirma:

“Meu termo “complexidade como ornamento” é uma critica mas-
siva, mas lddica, de uma atitude que quer produzir a aparéncia de
complexidade usando gatilhos formais emprestados para reivin-

dicar complexidade. Pode ser um gesto retdrico, mas poderoso.”
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61. Sandra Boeschenstein, All
regional sharks, Espinhos de rosa
selecionados, 2018/21

alles regionale Haie

Assim sendo, o campo da metodologia, trabalhado de diferentes
formas, em diversas situagdes, se apresenta de fato como uma pos-
sivel ponte para (re)aproximagéo entre arte e ciéncia: o artista pode
colaborar com formas de pensar, com caminhos para que os préprios
cientistas acessem sua criatividade “ndo exata”, necesséria tanto
para solucionar problemas praticos das pesquisas que se propdem a
desenvolver quanto para comunicar o que foi descoberto.

Neste cenério, um bom exemplo é o Centro Méario Schenberg, da
Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA/
USP), que, além de documentar e catalogar a pesquisa de Mario
Schenberg no que diz respeito as interconexdes entre ciéncia e arte,
promove publicacdes, pesquisas, congressos, seminarios, exposi-
cdes ao redor da aproximacgéo destes dois universos e debates sobre
como a interdisciplinaridade pode ser utilizada em processos educa-
cionais para criangas, adolescentes e adultos. Schenberg afirmava
serimpossivel captar a realidade sem uma fantasia, e que aimagina-
¢do fantastica poderia ser um guia mais eficaz para a agéo do que o
raciocinio l6gico (MATOS, p.15). No entanto, é curioso observar que
este Centro, em homenagem a um dos mais importantes cientistas
brasileiros de todos os tempos, tenha se constituido dentro da Esco-
la de Comunicagdo e Artes, aparentemente sem nenhuma conex&o
com o Instituto de Fisica, area de pesquisa para a qual o pesquisador
tanto contribuiu. Duplamente curioso foi perceber que o Instituto de
Fisica ndo faz uso do amplo e rico material produzido e publicado
pelo Centro sobre Arte e Ciéncia no campo da educagéo e da divul-
gacéo cientifica.

Retornando ao que é proposto dentro do Instituto de Fisica da
USP, podemos apresentar ainda mais um exemplo neste caminho
que visa ampliar o raciocinio cientifico e aproxima-lo da arte: a dis-
ciplina “Processos criativos em ciéncia, da imaginagdo a divulga-
¢do”, ministrada pelo professor Caetano desde 2021 no curso de
graduacgdo em Fisica, tem como objetivo fornecer as bases para um
pensamento criativo dentro do universo cientifico, o que favorece
tanto as pesquisas quanto a divulgagdo. Na primeira vez que con-
versamos sobre o tema, ele relatou que a disciplina tem despertado
um interesse inesperado, contando, neste Gltimo curso, com mais
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de 180 inscrigcdes para as 45 vagas disponiveis inicialmente (depois
foram abertas 25 novas vagas, totalizando 70 alunos inscritos). Isto
demonstra que o interesse em desenvolver a criatividade e o pen-
samento critico e mais sensivel dentro do meio cientifico é consi-
derado relevante tanto por fisicos experientes quanto por alunos e
pesquisadores que se encontram no inicio de suas trajetérias.

O curso combina aulas expositivas, realizacéo de atividades pro-
postas em sala (normalmente em grupos) e apresentacéo da produ-
¢do dos alunos; e visa ampliar o repertério e a percepgéo dos estu-
dantes sobre formas de reflexdo/ fazer/pensar e sobre como divulgar
o que foi feito - através de temas como “Ciéncia e arte”, “Narrativa e
literatura”, “Sonificagdo”, “Happenings, DJ e arte digital” e “Teatro
- experiéncias sensoriais”. Ao apresentar uma perspectiva ndo con-
vencional sobre a relevancia das artes e de um pensamento criativo
para a ciéncia, abre-se um campo mais receptivo a outros saberes
e formas de pensar, algo que certamente podera contribuir com as
pesquisas cientificas a serem desenvolvidas por estes alunos

Por fim, foram nas aulas da disciplina “Processos criativos em
ciéncia, da imaginacdo a divulgacdo” onde pude presenciar uma si-
tuacdo em que o didlogo entre arte e ciéncia acontece em “pé de
igualdade” (em uma linguagem entendida por todos) e, principal-
mente, onde ha certamente um espaco para a cooperagédo prética
(Situacdo 4). Além disso, o ambiente e o contetido das aulas favore-
cem, consequentemente, o surgimento de futuras configuracdes de
laboratérios-ateliés em que artistas e cientistas trabalhem juntos,
dividindo o mesmo tempo e espaco, como o caso das residéncias do
Radcliffe Institute, de Harvard e HWK Hanse-Wissenschaftskolleg,
em Delmenhorst.

Obviamente existem muitas maneiras de conectar arte e ciéncia,
muitos artistas e cientistas estdo trabalhando em parceria atual-
mente. Porém, gostaria de enfatizar que meu interesse reside em
um tipo de aproximacédo especifica, que tentei explicitar relatando
as situagdes 1,2, 3 e 4: uma aproximacgéo que pode surgir do deta-
Ihe, que ndo busca nenhum fim especifico (como a realizagédo de um
projeto artistico ou cientifico pré- definido, por exemplo); baseada
principalmente na curiosidade pelo conhecimento e na observagéao

do outro, na reflexdo sobre metodologias, légicas e formas de pen-
samento, enfim, na filosofia da ciéncia. E aqui mais um fato, no mi-
nimo, curioso: a disciplina Filosofia da Ciéncia, que a meu ver parece
fundamental, considerando que os mais importantes cientistas da
histéria foram pessoas extremamente instruidas neste campo, néo
é obrigatdria nos cursos de Fisica e Quimica. A disciplina existe na
grade do curso de graduacédo, porém é eletiva e ministrada por pro-
fessores da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo - FFLCH USP.

Schenberg escrevia sobre arte enquanto se dedicava a fisica e
astrofisica e Einstein “pensava” tocando violino. Estes sdo exem-
plos classicos de interac&o entre o fazer artistico e o fazer cientifico,
“eles passeavam livremente entre duas galdxias do conhecimento,
negando demarcacdes e abrindo caminhos para um territério inte-
grado” (MATOS, p. 15). No entanto, ndo penso que as pessoas re-
conhegam mdsica nas equacgdes de Einstein ou artes plésticas nas
contribuicdes para a astrofisica de Schenberg, os interesses coexis-

tem, se transformam e se complementam sutilmente.
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62. Microscopia de dedo, 2021.
Nanquim sobre papel, 40 x 30 cm
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64 a 66. Rabisco em agitagéo,
2021. Lapis de cor e caneta de

gel sobre papel

7
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74. Caderno de ciéncias, 2022.

Caneta permanente sobre papel,

30x40cm
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75 a 82. Caderno de laboratério,
2022. Caneta permanente sobre

papel, 30 x40 cm
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CONCLUSAO

Esta pesquisa foi proposta como um projeto aberto, com o
objetivo de seguir realizando uma produgdo artistica no atelié
enquanto investigava possiveis relagcdes entre arte e ciéncia,
partindo das ideias e conceitos defendidos pelo fisico-quimico llya
Prigogine. Também me propus a seguir e aprofundar uma dindmica
de trabalho que alterna, mistura e relaciona estudos tedricos e
pratica de forma livre, sem que a segunda deva ilustrar ou sequer
referenciar a primeira, como defendi em véarios momentos nos
capitulos anteriores.

Novamente, é preciso lembrar que este projeto se desenrolou no
auge da pandemia da covid-19, sendo atravessado pelo isolamento
social, pela impossibilidade de frequentar a Universidade por quase
dois anos, por mudancas radicais na dindmica doméstica e de
trabalho e, principalmente, por muita incerteza. Assim sendo, tenho
clara a percepgédo de uma fragmentagéo das ideias, de desvios, da
insercdo de outros temas que se misturaram e se fizeram relevantes
e presentes neste contexto, como apresentei no “Caderno de notas:
Possiveis relagdes entre arte e ciéncia” e no “Caderno complementar:
Diério de atelié”. Certamente muitos dos temas levantados nestes
cadernos podem ser, e serdo, no devido momento, aprofundados e
explorados com mais insisténcia no campo tedrico e pratico. Neste
momento, e dado que este projeto chega a sua conclusédo, este
levantamento foi fundamental para defender que a reaproximacéo
entre arte e ciéncia é algo muito amplo, que pode ser relacionado a
diversos temas da arte e da contemporaneidade ao mesmo tempo
que nos faz olhar para tempos remotos.

Este primeiro estagio da pesquisa, realizado fisicamente
distante da Universidade, mas mantendo sempre a prética de atelié,
foiabase e também o que possibilitou a aproximagéo com o professor
Caetano Miranda, por intermédio do professor Mauricio Pietrocola,
que participou do exame de qualificagdo. Em seguida, a pesquisa
realizada no Instituto de Fisica da USP cumpre um dos principais
propdsitos deste mestrado: uma aproximagdo e um dialogo real
entre artista e cientista. Insisto na importéancia desta experiéncia
por duas razdes: a primeira é que esta parceria me permitiu sair

do campo da especulagdo sobre uma possivel colaboragdo ou
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relevancia dos artistas para o pensamento cientifico para testar as
ideias na prética; e o contexto académico de uma Universidade, onde
hd abertura para a interdisciplinaridade, foi fundamental. A segunda
razdo é que esta vivéncia é totalmente diferente da situacédo que
muitas vezes observamos no mundo da arte, em que um artista
recorre a ciéncia para executar um trabalho ou resolver uma questao
e, em seguida, retorna para seu campo, ilustrando e transpondo
aquilo que aprendeu ou acessou no universo cientifico.

A experiéncia de acompanhar pesquisas cientificas em
andamento comprovou a distancia entre arte e ciéncia: para que
um artista contribua diretamente em um projeto se faz necessaria
a formacéo na drea. Se por um lado esta constatacgéo foi frustrante,
justificando assim a separacéo e a especializagdo dos saberes, por
outro, através da convivéncia e das conversas com os pesquisadores,
foi possivel perceber e reafirmar que a aproximagdo entre arte e
ciéncia se apresenta no campo do pensamento e da metodologia,
e que a criatividade é indispensavel tanto aos artistas quanto
aos cientistas, nas pesquisas e na divulgacdo de seus trabalhos.
Isto remonta justamente a importéncia da Filosofia da Ciéncia
para a Ciéncia. Esta afirmagédo parece dbvia e redundante, porém,
no decorrer da modernidade e até os dias atuais, os cientistas se
distanciaram de um pensamento critico-filoséfico sobre seus
préprios métodos e processos.

Retomamos entdo Prigogine, criticado dentro de seu meio por
afastar-se das pesquisas para se dedicar a divulgagdo de suas
ideias e a filosofia da ciéncia, como exemplifica, por exemplo, sua
associacdo a filésofa e historiadora belga Isabelle Stengers para
escrevero livro A Nova Alianca. Certamente, uma ciéncia e cientistas
mais conscientes de sua histéria e de seus processos estardo mais
conectados ao meio, a natureza e a populagdo a qual servem e por
quem sdo apoiados; serdo mais responsdveis e mais sensiveis.
Em um contexto como o que estamos vivendo, especialmente no
Brasil, de negacéo da ciéncia, de extremismos e comportamentos
reaciondrios, isto é de extrema importancia. Este € um campo onde

concluo que os artistas podem de fato exercer um papel relevante,

pois é neutro do ponto de vista da linguagem, o que favorece o
debate; de modo que podemos contribuir com reflexdes sobre os
processos criativos e, claro, aprender também.

Do ponto de vista do trabalho pratico (um outro caminho para
a aproximacé&o entre arte e ciéncia), reafirmo e acredito que seja
através da convivéncia préxima entre profissionais e pesquisadores
das duas areas que eles vdo se aproximar naturalmente, por meio da
percepgéo de interesses em comum e da curiosidade. Em qualquer
area, trabalhar em um mesmo ambiente favorece uma espécie de
contdgio, onde as relagdes surgem de forma orgénica. Acredito
que isto seja relevante tanto para artistas quanto para cientistas,
se conseguirmos criar maiores possibilidades e espagos para esta
convivéncia. Ainda sdo muito poucos os ambientes que propdem
ou sequer permitem que artistas e cientistas trabalhem juntos/
paralelamente. Eu mesma ainda ndo pude vivenciar isto, mas
gostaria de fazé-lo o mais breve possivel, o que aponta para uma
continuidade deste projeto.

Olhando agora para minha prépria producéo artistica realizada
durante o mestrado, percebo que foram anos de préatica intensa
no atelié e de diversificagdo dos temas das pinturas, diretamente
influenciadas pelas pesquisas tedricas e pelo contexto vivido. No
campo da escultura, considero que houve um avango no trabalho, no
sentido que esta ganhou novas configuragdes quando “saiu do chdo”,
permitindo que eu estabelecesse outras relagdées com o espago, com
a arquitetura e, principalmente, entre as pinturas e as esculturas.
Gostaria ainda de reforcar a ideia de que os assuntos apresentados
neste texto e o estudo teérico de temas como “sistemas complexos
e o surgimento de estruturas dissipativas” ou “possiveis relagdes
entre arte e ciéncia” se refletem de forma sutil no trabalho pratico.
Esta relacdo se faz presente nos temas que inspiram os trabalhos, sédo
indicadas algumas vezes nos titulos mas, principalmente, orientam e
organizam o processo e a metodologia de trabalho no atelié.

Em uma dindmica que alterna estudo tedrico e prética,
finalizo este projeto em um momento de maior envolvimento

com o primeiro, proporcionado pelo trabalho em parceria com
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professores e pesquisadores do Instituto de Fisica da USP. Assim
sendo, certamente hd muito o que ser decantado e revisto, e esta
experiéncia traréd novas perspectivas para os processos de atelié
que virdo. Acredito que este possa ser um bom momento para tragar
outras formas de conectar, expressar e apresentar as relagdes entre
o universo cientifico e meu trabalho.

Assim sendo, como artista, comprometida antes de tudo com
a produgdo e reflexdo critica a respeito da arte, de meu préprio
trabalho e das questdes relacionadas a ele e a seu tempo, considero
que este projeto de mestrado foi motor para muitas realizagdes.
Mas, essencialmente, cumpre seu objetivo ao apontar para caminhos
e projetos futuros, mantendo acesa a curiosidade sobre como
aproximar arte e ciéncia, o desejo por novas experiéncias no atelié
e por encontrar outros espagos de convivéncia e contagio entre
artistas, cientistas e pesquisadores de outras areas. Por fim, observo
mais uma vez uma semelhanca entre a dindmica dos sistemas
complexos e o processo desta pesquisa, que se desestabilizou e
se reorganizou por dentro a partir das interferéncias de seu meio,
evoluindo e sobrevivendo no decorrer da irreversivel seta do tempo,

entre incertezas e intra-escutas.



