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RESUMO

De uma espécie de raciocinio espontaneo, surge um tipo de escrita, linguagem,
simbologia, que se apresenta através da delicadeza formal, da linha, da mancha
controlada, do preto e branco e de tematicas relacionadas a uma natureza que,
embora identificavel, ¢ imaginativa e fantdstica. Nasce dai uma narrativa
imagética composta de fluxos entre os elementos que muitas vezes se repetem na

trajetoria do presente processo criativo.



INTRODUCAO

Creio ser prudente fornecer, antes de apresentar os estudos e pesquisas
acerca do projeto, informacdes importantes sobre minha formagdo que acredito

terem parte na criagdo, no decorrer deste semestre, das obras apresentadas.

Ao ter contato amplo com a tinta nanquim por muito do tempo em que
estive dentro de processos criativos, ja percebia uma forte tendéncia a criagdo de
grafismos e simbolos, que até entdo eram somente utilizados com intuito de

preencher areas inutilizadas de desenhos figurativos e outros estudos.

Entrando em contato com a pintura a 6leo e acrilica, deixei de lado o
desenho para me dedicar ao aprendizado dessas técnicas e também para explorar

o uso da cor.

Durante o fim do semestre passado e inicio do atual, desconfiei de ter
abandonado uma pratica que muito me aprazia, e que muito dela ainda havia para

ser explorado. A volta a ela comprovou essa hipotese.

Ao retomar a utilizacdo do nanquim — caneta e aguada — rapidamente
reapareceram e desenvolveram-se as simbologias e grafismos, desta vez por si
$0, sem apoiarem-se em um motivo figurativo, sustentando-se e tomando forma.
Vieram assim a tona as tematicas tratadas por eles: uma natureza imagindria e

fantéstica, simplificada e estilizada, aliada a manchas direcionadas com um



bastio, transformadas em mais um elemento formal e adicional a narrativa

proposta pelos grafismos.

Foi inevitavel atribuir certa afinidade desses desenhos com a pintura
chinesa, ndo s6 pelo uso do nanquim e do papel como suporte, mas pela presenca
de uma narrativa poética, pelos temas florais e pelo movimento aplicado com
cabo do pincel a mancha. A técnica oriental de mais proximidade com este
trabalho ¢ a do Sumie, também chamado “suiboku-ga”, referente a pintura
japonesa de tinta monocromatica que teve origem na China durante a Dinastia

Sung (960-1274).

Além disso, o raciocinio intuitivo e espontaneo j4 mencionado remete aos
ensinamentos do Zen — e também a aspectos da filosofia ocidental
contemporanea -, sobre os quais discorrerei mais detalhadamente no decorrer

desta pesquisa.

No caso deste trabalho, a imagética tem uma ligacdo muito estreita com a
observagdo da natureza e da constante transi¢do e transformacgdo presente no

mundo, do devir.

O cardter fantastico das formas — em sua maior parte curvilineas e
sinuosas — sugere uma abstracdo que ainda busca certo refigio na figuragdo
(embora esta seja uma figuracdo com referéncias no imaginario e na simbologia)

e também na narrativa, através de fluxos, desdobramentos formais e ciclos.

Estes ciclos e fluxos sdo acentuados pela maneira como sdo feitas as
manchas, direcionadas de modo a criar formas adicionais aos grafismos feitos

com as diferentes espessuras de canetas. Em outras palavras, o direcionamento
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dado ao nanquim com o bastdo transforma a mancha em uma figura que contém
um fluxo préprio de movimento, e que ¢ complementada pelos grafismos. Essa
configuragdo compde um bindmio entre a precisdo da linha e do grafismo

associados a fluidez da aguada.

Em contrapeso, os graficos remontam a formas de aspecto semelhante a
elementos presentes na natureza — especialmente flores, folhagens, passaros e

substancias aquosas.

A presenga desses elementos denuncia uma narrativa que ¢ sobretudo
abstrata, pois ¢ desencadeada por processos do subconsciente e apresentada,

portanto, de uma maneira extremamente subjetiva.

Embora haja certa complexidade nos elementos presentes, estes sdo
amplamente influenciados pela utilizacdo apenas do preto em contraste com o
branco do papel, fato que, além de ressaltar a questdo da presenga de um tipo de
“escrita”, contrapde-se as formas através da simplicidade da utilizagdo de apenas

duas cores que, por outro lado, sdo dois extremos cromaticos.

Grosso modo, na histéria da pintura ocidental atribuiu-se um valor menor
a tinta preta, buscou-se utilizar a cor para criar sombras, tons e um sentido de
espaco “Optico”, realista, com a inveng¢do da perspectiva linear e aérea.. O Sumie
tradicional, por outro lado, usa unicamente tinta preta. Na pintura oriental, por
outro lado, a tinta preta ¢ a mais alta simplificacdo de cor. Esta também ¢ uma
caracteristica que adotei em meu trabalho, ndo por influéncia da técnica milenar
do Sumie, mas por uma afinidade com o significado do preto, a simplificacdo

proposta por estes dois opostos: o preto, em sua concentracdo imponente,



combinado ao fundo branco, repleto de um vazio que, muito mais que apenas
plano de fundo, ¢ parte integrante fundamental do todo da obra. Na tradi¢do
chinesa, a conjugacdo entre preto e branco esta relacionada a verdade universal

do Yin-Yang.

Na concepcao tradicional chinesa, o trabalho desenvolvido por mim seria
extremamente carregado de significados relacionados ao Yin: formas sinuosas,
cores escuras, a feminilidade. E necessario, portanto, deixar claro o conceito de
feminino e masculino, em minha opinido bem delimitados tanto biologicamente

quanto socialmente.

No decorrer da pesquisa, a0 me deparar com esta questdo, foi
imprescindivel que procurasse informagdes acerca do feminismo e ao redor de

que problemas ele girou.

Nao ha duvidas de que, até mesmo pelo fato de querer exaltar uma
relacdo entre meu trabalho e o universo feminino, viesse a me identificar com o
First Wave Feminism encorajado por Lucy Lippard. Embora veja claramente o
que o feminismo pés-moderno conquistou socialmente, acredito que seja falha e
equivocada uma abordagem da sexualidade onde ndo ha diferencas além da
cultura propagada ao longo dos anos. Acredito que uma no¢do de feminismo
mais abrangente e mais fiel seria a da afirmacdo de valores femininos inerentes

ao proprio sexo, mas que nao sao causa de travas ou impedimentos sociais.

Na cultura oriental hd uma clara distingdo entre feminino e masculino,

sem que esta seja um entrave para nenhuma das partes. Pelo contrario, essas



distingdes servem como instrumentos para se chegar a um engrandecimento

pessoal além do género.

Ainda quanto aos temas e grafismos presentes no trabalho, creio ser
pertinente pautar uma relagdo deles com a Art Nouveau, mesmo esta sendo uma

relacdo estritamente formal e, mesmo nesse ambito, ndo tdo profunda.

Com relagdo as caracteristicas subjetivas e ao processo criativo, encontrei
metodologias e ideologias correspondentes com meu ideal de criagdo também em

alguns textos surrealistas.

Espero, com este texto introdutdrio, ter pontuado as principais questoes a
serem tratadas neste trabalho, e que, no decorrer dos proximos paragrafos,
fiquem ainda mais evidentes as relagdes destes pontos com minha pesquisa sobre

0 processo criativo e artistico realizado ao longo deste semestre.



A unica coisa que a pintura pode reivindicar como propria é a cor coincidente
com o fundo plano, e seu caminho rumo a independéncia exige a renuncia a tudo
que lhe seja externo e uma insisténcia obstinada em valorizar sua propriedade

exclusiva.

Leo Steinberg, 1968.

O que escuto ndo vale nada: o que conta é apenas o que meus olhos véem

quando estdo abertos, e mais ainda quando estdo fechados.

Giorgio de Chirico, 1913.



Capitulo 1:

A INSPIRACAO ESPONTANEA

Quando se utiliza o termo espontaneidade ¢ facil cair em um estereotipo
do artista mostrado pela midia no Modernismo, o artista que age de acordo com
impulsos, que cria em uma questao de segundos através de um tipo de misticismo
e em um estado de éxtase que o transporta quase para fora de si. Nao ¢ esse tipo
de espontaneidade do processo criativo que gostaria de abordar, até porque nem
mesmo nesse tempo ela era verdadeira. H4 algo de muito mais profundo e

consciente no ato de criar. Como todo um tipo andlogo de raciocinio.

Os mestres budistas ensinam o Zen através de praticas do cotidiano, como
os arranjos florais (ikebana) e o tiro com arco (kyudo). A razdo deste método se
da a presenca da meditacdo (ou concentragdo) presente no ato, até mesmo nos
mais banais e cotidianos. Esta mesma concentragdo aparece no processo criativo

artistico.



“O Sumie, conforme sua origem, possui como principal caracteristica a
rapidez em que ¢ realizado, a inspiragdo artistica ¢ transmitida no prazo mais
curto possivel, onde ndo existe tempo para reflexdo ou pensamento daquilo que

, . . . . c N A 1
estd sendo realizado, o artista deve seguir sua inspira¢ao espontanea”.

Assim como na arte Sumi, o trabalho realizado ao longo desse semestre
com o0 nanquim se utiliza de uma certa “imediatez”. Nao se trata, porém, da falta
de articulagdo ou descaso perante o resultado. Ao contrario, trata-se de um
libertar-se totalmente das amarras da consciéncia para que o espirito — real
esséncia da arte — e o desejo possam se manifestar e dar vida a algo

completamente novo e, a0 mesmo tempo, particular.

Por fim, a verdade do processo criativo ¢ intrinseca ao processo em si, €
ndo ao resultado; ele ¢ apenas uma conseqiiéncia, e por isso a meditacdo dentro
da acdo ¢ tdo importante. Pois se 0 processo se realiza em completa dedicagdo e

concentragdo, ndo ha como seu resultado ser falho.

! Jordan Augusto, Sumie - Um Caminho para o Zen, 2002.



Indicios desta idéia podem ser vistos também no pensamento Surrealista.
“[André] Breton disse que a pintura surrealista ‘ndo ¢ uma questdo de desenho,
mas simplesmente uma questdo de traco’, querendo dizer com isso que a arte era
apenas o seu meio de registrar as configuragdes visiveis de imagens existentes no

. 2
subconsciente”.

Das idéias de Freud sobre o subconsciente, os surrealistas geraram
meétodos de escrita automatica e desenhos automaticos, onde “todos os controles
do consciente eram postos de lado” e “o maravilhoso e ilimitado mundo das
imagens do subconsciente podia chegar a superficie. Tudo o que o escritor
[pintor] tinha a fazer era libertar-se, por varios meios, desses controles e registrar

. . 3
automaticamente os pensamentos € imagens que se apresentassem’.

Muitos ensaios de pintores surrealistas tratam desta questdo, embora a
diferenga entre seus resultados ¢ os resultados obtidos com a arte chinesa ¢
japonesa esteja justamente em suas influéncias e imagéticas, que trazem muito
mais informagdes passadas, a ponto de retomar certas caracteristicas académicas,

da pintura e da cultura ocidentais.

Giorgio de Chirico (1888-1978), em minha opinido, foi, além de um dos
artistas mais importantes desse movimento, um dos ensaistas mais expressivos

em relacdo a esta questao.

Uma obra de arte realmente imortal s6 pode nascer pela revelagio.
Schopenhauer foi talvez quem melhor definiu e também (por que ndo?)
explicou esse momento quando, em Parerga und Paralipomena, diz: “Para ter

idéias originais, extraordindrias e talvez até imortais, basta que nos isolemos

* H.B. Chipp, Teorias da Arte Moderna, pig. 375.
7 1d, ibid, loc. sit.



do mundo por alguns momentos tdo completamente que os fatos mais comuns
nos pare¢cam novos ¢ desconhecidos; ¢ assim que eles revelam sua verdadeira
esséncia.” Se em vez do nascimento das idéias originais, extraordinarias e
imortais imaginarmos o nascimento de uma obra de arte (pintura ou escultura)

. . . ~ . 4
na mente do artista, teremos o principio da revelag@o na pintura.

Este abster-se do raciocinio e do pensamento consciente, em outras
palavras, ndo significa absolutamente nao-pensar; pelo contrario, significa dar
lugar a uma outra categoria de pensamento, um pensamento meditativo,

concentrado, vazio de interrupgdes e, sobretudo, livre.

Porém, esta ¢ uma tarefa ardua, apesar de parecer simples. “A dificuldade
estd em libertar-se dos fatos estranhos, dos gestos inuteis: fatos e gestos que
poluem a arte usual de nossos dias, € que por vezes sdo tdo evidenciados que

chegam ao ponto de se transformar em emblemas de modos artisticos”.

“Através desse processo de eliminacdo, o origindrio humanamente
atingivel vem manifestar-se, assumindo a forma de imagens que sdo nossas
imagens primeiras, nossos ‘totens’, nossos ¢ dos autores e espectadores, pois sao
as variacdes historicamente determinadas dos mitologemas primordiais

(mitologia individual e mitologia universal identificam-se)”.’

Embora muitos artistas contemporaneos compactuem da idéia da arte
como produto de uma meditagdo, ou concentracdo e abstencdo do exterior para

uma revelacdo interior, na cultura ocidental em geral ha uma tendéncia resistente

4 Giorgio de Chirico, Meditag¢ées de um Pintor, 1912, id, ibid, pag. 402.
3 Piero Manzoni, A Arte ndo ¢ Verdadeira Criagdo, 1957.



a tais pressupostos. Sobretudo a respeito da idéia oriental da realidade
inconstante e sempre em movimento do mundo, como “se o mundo fosse feito de
flocos de neve, que subitamente se cristalizam e se dissolvem com a mesma
rapidez: sempre consciente do ndo-manifestado, os estados fisicos menos
solidificados sdo, para o pintor do Extremo Oriente, mais proximos da realidade

. A 6
subjacente aos fendmenos”.

Enquanto uma grande parte dos pintores ocidentais classicos teve como
meta a descricdo realista do mundo e seus objetos, a filosofia enraizada no Sumie
e na ideologia Surrealista sempre foi baseada na expressdo da percepcao do
artista. A importancia maior ¢ dada a captura da esséncia de um objeto, pessoa,

ou paisagem; a sugestdo tem mais valor que o realismo.

As artes visuais chinesas remontam as primeiras tentativas magicas taoistas de entender,

de controlar e de predizer.

Embora a arte e a poesia chinesa estivessem, em geral, preocupadas com cenas da
natureza, elas jamais se limitaram a simples imita¢@o. Conscientemente ou ndo, artistas e

, . . 7
poetas procuraram revelar um contetido metafisico mais profundo.

A partir desses preceitos, a pesquisa realizada tomou o rumo descrito da

espontaneidade, da fluéncia do fazer, da meditagdo na agdo.

% Titus Burckhardt, 4 Arte Sagrada no Oriente e no Ocidente, 2005.
7 Jordan Augusto, Sumie — Um Caminho para o Zen, 2002,



(...) Os que tém consciéncia de sua verdadeira natureza criam ao invés de
destruirem, e estdo cientes ndo apenas de serem parte de um todo, mas também
de serem um todo em si mesmos, o que forcosamente leva a um profundo
respeito por todas as formas de vida, a uma percepg¢do do significado da

existéncia e a valorizag¢do de cada experiéncia ou coisa encontrada.

J. C. Cooper, 1981.

Dado que nenhuma forma é intrinsecamente superior a outra, o artista
pode usar, igualmente, qualquer forma, desde uma expressao verbal (escrita ou

falada) até a realidade fisica.

Sol LeWitt, 1969.



Capitulo 2:

A COMPLETUDE ATRAVES DE OPOSTOS

A pintura académica ocidental instruia a busca da composi¢do do claro-
escuro através de estudos cromaticos. A tinta preta sempre foi atribuido certo
“perigo” no Ocidente, chegando até mesmo a ser proibida por alguns professores

aos seus alunos.

Apesar disso, vé-se, no século XX, o interesse de alguns pintores pelo

preto e pelo branco puros, e também pela utilizagdo dessas cores na arte oriental.

Em uma de suas cartas a Emile Bernard, Van Gogh diz:

“(...) Basta que o preto e o branco também sejam cores, pois em muitos
casos podem ser vistos como cores, seu contraste simultdneo sendo tdo

provocante quanto o do verde e vermelho, por exemplo.

Os japoneses o utilizam, alids. Expressam o tom mate palido de uma
jovem e o contraste provocante do cabelo preto maravilhosamente bem por meio
do papel branco e quatro tracos de pena. Para ndo falarmos de espinheiros pretos

estrelados de milhares de flores brancas.”®

Na tradi¢do oriental, especialmente na China, a pintura estd intimamente
ligada a poesia e a caligrafia, tendo entdo o nanquim predominancia e

importancia em todas estas praticas.

¥ Vincent van Gogh, Preto e Branco sdo Cores, 1888.



Ha que se considerar também o significado subjetivo da cor preta,
culturalmente. Quanto a essa questdo, também existem paralelamente, no Oriente

e no Ocidente, percepcdes diferenciadas.

Enquanto os ocidentais atribuem a cor preta significados depreciativos,
no Zen essa cor, como todas as coisas no mundo, ¢ apenas uma parte de um todo,
e ¢ complementada pela cor branca, seu oposto. Esta complementaridade esta
intimamente ligada ao conceito de Yin e Yang, onde o primeiro, sendo negativo,
feminino, receptivo, passivo, escuro e terrestre, ¢ simbolizado pelo fungo, pelas
formas espiraladas das nuvens e da agua, pelos vales, pelo inverno, pelo norte,
pelo vaso, pelo péssego, pela fémea do dragdo, pela peonia, pelos peixes e pelo
crisantemo; e o segundo, sendo positivo, ativo, masculino, penetrante, vermelho
e celestial, ¢ simbolizado na pintura e na poesia pelo garanhao, pelo dragdo, pelo
carneiro, pelo galo, pelos animais com chifres, pelo jade, pela montanha, pelo

verdo e pelo sul.

Chang Chung-yuan cita Hsuing Shih-Li, que explica:

“O que ¢ yin indica forma; o que ¢ yang indica espirito. Dez mil coisas
(o mundo cotidiano), todas com uma forma e escondendo um espirito, estdo em
movimento com a multiddo. Quando o yin e o yang se harmonizam, as dez mil
coisas sdo transformadas. Chama-se a isso a unido do chi [energia vital que

existe em todas as coisas]”.

Ja que é uma fung@o do chi unificar a aparéncia (yin) com a realidade
(yang) das dez mil coisas, o artista que tentar fazer o mesmo devera aliar-se ao

Espirito Universal para conseguir isso.



Na composi¢do de um quadro, como nas provas de habilidade das artes

marciais, este intercimbio e equilibrio entre yin e yang serfio vistos muito

. ~ 9
sutilmente no uso do claro e do escuro, do espago e do ndo-espaco.

Estando o branco do papel relacionado ao vazio, nota-se a importancia da
utilizagcdo do “ndo-espago” na composi¢do. Esse mesmo vazio pode também ter
significado muito proximo ao mencionado nos ensinamentos Zen: o grande vazio
que se deve enfrentar para chegar ao satori, ou iluminacdo do budismo; ndo

somente necessario, mas fundamental.

Sendo assim, a utilizagdo da tinta preta sobre o papel branco em meu
trabalho exprime uma condigdo complementar entre dois opostos, ou dois

extremos, condicao esta presente na propria vida.

A utilizagdo dos espagos vazios do papel ¢ também fundamental, a
medida que estes espacos sdo cuidadosamente escolhidos, ndo por uma questao
de equilibrio na composi¢do do trabalho, mas sim pela subjetividade presente
neles. Assim, o branco do papel ndo ocupa o lugar de uma lacuna; mais do que

isso, ¢ a expressdo de um vazio de natureza extremamente subjetiva.

? Jordan Augusto, Sumie — Um Caminho para o Zen, 2002,
20



Fazer arte é tornar objetiva a experiéncia do mundo, transformando o fluxo dos
movimentos em algo visual, textual ou musical. A arte cria uma espécie de

comentario.

Barbara Kruger.

A arte é uma ferramenta orientada de procedimento. Com a ajuda dessa

ferramenta, podemos entender melhor a complexidade da vida.

Y oko Ono.
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Capitulo 3:

DO UNIVERSAL AO PARTICULAR

O Universal, no contexto da filosofia taoista do Yin-Yang, ¢ a
complementaridade entre opostos presentes no mundo, o equilibrio entre

aspectos adversos, estando estes aspectos em constante movimento e mutacao.

Apesar de o feminismo pds-moderno ter defendido a igualdade entre os
sexos e alegado que as idéias do que ¢ feminino eram construidas socialmente —
argumento que, em parte, tem fundamento —, a filosofia milenar do Yin-Yang ja
coloca essa oposi¢cdo como existente e inerente ao Universal — masculino e
feminino ndo estando em diferentes categorias de valor ou em qualquer ordem
hierarquica, mas simplesmente coexistindo como partes opostas que se

complementam.

A tinta nanquim, as formas curvilineas e até mesmo as tematicas florais e
vegetais presentes em meu trabalho denotam predominantemente caracteristicas
do Yin, ou seja, expressdes do feminino, das cores escuras e das linhas sinuosas.
E este viés do feminino que abordo; outro caminho além da arte feminista

inserida em um contexto social.

As linhas e elementos graficos sdo feitos com diferentes espessuras de
canetas e com riqueza de detalhes. Os espacos vazios e os grandes contrastes

resultantes da ndo utilizacdo de recursos de claro-escuro — dando pouco volume

22



as formas — ¢ que dao a esses grafismos uma roupagem semelhante a de uma

escrita, que ¢ fluida e delicada.

As manchas sdo mais utilizadas como formas adicionais do que produto
do acaso, pois sdo direcionadas com o bastdo de modo a compor espécies de

caminhos por onde o nanquim passa.

As tematicas sdo de fato florais e vegetais, porém assemelham-se
aparentemente mais a produtos do imagindrio do que referéncias retiradas da
natureza em si. A caracteristica que mais se vincula a fluidez dos elementos
presentes na natureza ¢ a presenca de ciclos e fluxos que, ora se interligam, ora
coexistem em um mesmo trabalho, como maquindrios organicos. Esses
maquinarios parecem ter sido flagrados em movimento, como se cada trabalho
fosse um frame de um filme, onde tudo estd em mutagdo constante.

A Art Nouveau, estilo que buscou sua inspiragdo quase exclusivamente
na natureza, interpretando-a na sua esséncia, observando sua estrutura, sua
geometria assimétrica, estilizando suas formas, ¢ de grande influéncia em meu
trabalho, especialmente no desenho e nas litografias. Aubrey Beardsley e Alfonse

Mucha sdo artistas pelos quais me interesso hd muitos anos por sua abordagem
formal e dentro da influéncia da arte japonesa no Ocidente.

Alfonse Mucha — Monaco Monte Carlo

23



Victor Horta

Apesar de ndo ter recebido devido respeito e ter rapidamente caido em

declinio, Paul Greenhalgh alega que a Art Nouveau “cresceu em um mundo de

fluxos e que o fluxo ¢ parte de seu significado”.

(...) A Art Nouveau possui trés categorias de temas em comum.
A primeira, e mais importante ¢ a natureza. Designers desenvolveram um
novo repertorio de formas baseado no orgéanico, no celular e em vegetais
sinuosos. A énfase estava no inusitado: sépalas, estames, caules tendiam a

ter mais importancia que flores. (...)

Os objetos da Art Nouveau tendem a ser expressivos. Dobram-se
e salientam-se e constantemente parecem estar prontos para eclodir para

fora de alguma fronteira invisivel. Falam de um mundo natural de instinto,

4



movimento e dinamismo. Sdo uma visdo pés-Darwiniana de um mundo que

ja ndo vé a natureza como um jardim, mas sim como uma selva.'’

Vale acrescentar, para que fique mais clara a abordagem do feminino
nesta pesquisa, que os artistas do Art Nouveau mencionados, além de terem sido
amplamente influenciados pela arte japonesa, sdo artistas do sexo masculino que
produziram uma arte com caracteristicas formais extremamente femininas

(dentro do sentido taoista ja descrito).

Percebe-se assim a intima conexao formal dessa arte com a que produzi
ao longo desse semestre. A natureza ¢ um instrumento de inspiracdo e a

feminilidade ndo ¢ inerente ao sexo, mas sim ao individual e ao particular.

' Paul Greenhalgh, 4rt Nouveau 1890-1914, 2000.
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CONCLUSAO

A partir de resultados empiricos através da pesquisa dentro da utilizagao
do nanquim e do papel como suporte, atingi em meu trabalho um ponto onde se
nota que o mais importante ¢ a libertacdo da consciéncia pela meditacdo dentro
do processo criativo. Mais ainda, que esse processo so se da por completo se essa

concentragdo e entrega ¢ realizada.

Ap6s refletir sobre esses resultados para a realizagdo dessa pesquisa
teodrica, foi inevitavel atribui-los a cultura oriental e especialmente a filosofia

Zen-Budista, com a qual pretendo continuar em contato e em constante pesquisa.

Os aspectos formais e subjetivos presentes em meu trabalho remeteram-
me a caracteristicas que me voltaram a cultura oriental e as filosofias Budistas
(Zen e Tao), a exemplificagdo da complementaridade entre Yin e Yang e aos

aspectos dessa dicotomia em relac¢do a feminilidade.

Além disso, ao perceber semelhangas entre meu trabalho e o de artistas do
Art Nouveau, busquei informagdes acerca desse estilo para curiosamente e
afortunadamente descobrir que esses artistas foram amplamente influenciados

pela arte japonesa.

Nos textos de artistas surrealistas lidos para essa pesquisa, a descricao do
modo como se deve preparar a mente para que a arte seja fluida e, por isso,

sempre bem-sucedida, baseados sobretudo em estudos freudianos do

6



subconsciente, se parecem muito com as concentragdes propostas pelo Zen para a

construcao de poesia e arte.

Por fim, foi possivel constatar através dessa pesquisa que, quando os
artistas se propdem a uma explica¢do do funcionamento do processo criativo,
essa explicacdo se assemelha muito aos ensinamentos budistas, embora os
adeptos dessa filosofia os apliquem ndo somente a arte, mas também a vida

cotidiana.
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