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RESUMO

O presente trabalho € o resultado de alguns anos de pesquisa e se propde
a investigar a materialidade (aspectos formais, sensiveis e conceituais) existente
no meu processo de criacdo em artes visuais. Estabeleci como ponto de partida
a apropriagcao do acervo fotografico familiar que pertenceu a minha falecida avo
Dinora (1927-2021) na produgao de uma colegao de retratos, e a partir dos fazeres
envolvidos nesse processo, explorar os possiveis dialogos existentes entre os
elementos essenciais que constituem a linguagem do desenho: linha, mancha e

sua relacao com o suporte.

PALAVRAS-CHAVE

Desenho, retratos, figura humana, processo de criagdo, memoria, fotografia.
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CAMINHOS PERCORRIDOS

Para comentar sobre minha relagdo com o desenho se faz necessaria uma
regressao a infancia, quando me sentia atraido pelas histérias em quadrinhos. Era
leitor assiduo das publicagbes de Walt Disney, Mauricio de Souza, entre outros
autores. Lembro de transformar os cadernos de desenho que ganhava dos meus
pais com a finalidade de atender a demanda escolar em HQ’s. Tragava linhas com
a régua criando espacgos para as vinhetas que eram desenhadas com caneta
esferografica preta, tentando imitar a tinta grafica caracteristica das revistas. O
traco infantil buscava com frustragao a destreza técnica das ilustragdes feitas por
desenhistas habilidosos. O roteiro era criado simultaneamente ao desenho, de
forma intuitiva sem planejamento prévio. Quando tinha dez anos descobri
os quadrinhos de super-herdis e me apaixonei pelas historias protagonizadas por
personagens como o Demolidor, publicados pela Marvel Comics, roteirizado por
Frank Miller e ilustrado por David Mazzucchelli. A estrutura psiquica desse
personagem foi construida a partir do conceito do mito na poética Aristotélica, a
acao foi constituida a partir da apropriagdo de elementos da tragédia grega. Matt
Murdock, o protagonista, é atormentado por questdes traumaticas do passado
enquanto existe a necessidade de enfrentar seus inimigos no tempo presente. A
HQ era composta por ilustragées onde a representacéo dos elementos graficos
que compdem as imagens eram sintetizadas em planos de cores sélidas e linhas
densas. Observava com admiragao a construgdo anatdmica dos personagens e
as cenas elaboradas cinematograficamente. As regras da perspectiva linear
compondo os cenarios, o tratamento de iluminagao criado a partir do contraste de
massas solidas de cores, o enquadramento das figuras em planos fotograficos
(close’up, plano americano, etc), gerando dramaticidade nas cenas e oferecendo
aos leitores diversificados ritmos durante a apreciagdo, a conduzindo
freneticamente durante os confrontos com os criminosos ou contendo o ritmo

durante os dialogos cotidianos e momentos de introspecg¢ao do personagem.



Essas publicagdes baratas eram encontradas impressas em papel jornal
nas bancas espalhadas pelos bairros em Porto Alegre durante os anos oitenta.
Nos caminhos da minha infancia sempre parava nas bancas para folhea-las. A
expressao, sintese, precisdo e movimento que encantaram aquele guri foram
reconhecidas, posteriormente, quando adulto, nos desenhos de Picasso, Matisse,
Lautrec, Degas. O contato com a obra desses artistas permanece no meu

imaginario.

Esses foram meus primeiros contatos com producgdes visuais que me
instigaram ao ato criador consciente, ou seja, com a intengao de construir um
objeto cujas caracteristicas se assemelhassem a um determinado campo dentro
do universo do desenho. Mais adiante, quando adulto tive contato com outras
formas de expressao artistica: na musica mergulhei no universo do Rock’n Roll e
do Blues, o que me instigou a curiosidade sobre a linguagem musical e ao estudo
tedrico e pratico. As visitas a Biblioteca Publica Ligia Meurer no bairro Floresta,
onde tive acesso as primeiras obras de referencia sobre a historia da arte, filosofia,
literatura e poesia, vieram contribuir significativamente na minha formacéao

autodidata.

Mas n&o posso deixar de comentar sobre as sessbes de desenho com
modelo vivo na Casa de Cultura Mario Quintana, em que os modelos realizavam
poses rapidas de um a cinco minutos. Esse foi um exercicio importante para o
meu desenvolvimento na pratica do desenho, pois me obrigou a desenvolver a
percepcao rapida, apreendendo com o olhar os elementos que estavam em
evidéncia. Entdo, nesse procedimento ndo havia tempo habil pra desenhar os
detalhes do rosto das figuras. Também foi importante na desenvoltura gestual
obtendo dessa forma uma linha mais fluida e na manipulagdo de materiais ainda
desconhecidos como 0 nanquim e o carvao. A sintese da forma representando os
corpos com poucas linhas. Percepgao sensivel da anatomia humana, aprendida
através de Atlas ou publicagdes sobre o tema. David Hockney comenta, em

entrevista com Martin Gayford, como essas limitagdes de tempo servem como um



estimulante na pratica do desenho (Figura 25). “Se nos mandassem desenhar
uma tulipa usando cinco linhas, ou desenhar usando cem linhas, teriamos que ser
mais inventivos com as cinco apenas. Afinal, desenhar € sempre uma limitagéo
em si” (HOCKNEY, 2012, p. 100).

Figura 25 — David Hockney, Man Ray



*
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|

Lapis colorido. 17 X 14 In, 1973.
Fonte: https://www.hockney.com/works/drawings/1970s/ Acesso em 23 de setembro de
2022.
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Trajetoria no IA — A abertura da caixa

A pesquisa aqui proposta € uma continuagdo dos estudos sobre meu
processo de criagao realizado durante os cursos de licenciatura e bacharelado no
Instituto de Artes até o presente momento. Trata-se de desenhos feitos a partir do
acervo fotografico familiar que pertenceu a minha avé. Essa escolha aconteceu
em decorréncia do falecimento do meu pai em agosto de 2013. Naquele momento
ja pensava na minha criagdo poética como expressao autobiografica, mas ainda
faltava um elemento determinante que motivasse essa mudangca na minha
trajetdria, que veio a acontecer a partir desse evento.

Anteriormente, meu interesse estava direcionado as questdes formais
sobre o0 processo de constru¢do da figura humana no desenho, onde
protagonizavam sua relagdo com os elementos de linguagem e o gesto (agao).
No decorrer desse processo percebi, em segundo plano, a presencga subjetiva da
memoria do meu pai através da minha pratica, gerando significados conforme a
produgéo seguia delimitando uma forma, corporificando ndo apenas a memoria
dos individuos retratados registrada pela objetiva e preservada como objeto de
estima pessoal, mas também experimentando suas possibilidades de instauragao
como obra de arte e, consequentemente, sugerindo possibilidades de leitura dos
trabalhos que transcendiam minha intengao inicial meramente formal.

Tais observacdes foram feitas ndo apenas por mim, mas também pelo
professor Flavio Gongalves, professor Nico Rocha e colegas de atelier nas
disciplinas de desenho, possibilitando um movimento entre distanciamento e
aproximacao de pontos especificos na producéo poética conforme proposto por

Jean Lancri em “O meio como ponto zero”.

Qual é a ambicao de tal vaivém? Introduzir, através desse
revezamento por outrem, uma distancia critica de si para si.
Introduzir, pelo viés desse comparatismo diferencial, um
afastamento tao significativo quanto possivel: um distanciamento
de si mesmo consigo mesmo (LANCRI, 2002, p. 20).
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Na sequéncia, a pratica constante do desenho se revelou como uma
ferramenta pela busca do autoconhecimento e identidade artistica, servindo como
meio para reflexdo sobre minha existéncia e interacdo com os individuos
retratados. Buscando estabelecer relagcbes entre os elementos de linguagens
distintas: desenho, pintura e fotografia, meu fazer no desenho tem a intengéo de
tornar evidente seu processo de construgdao, dando énfase aos elementos de
linguagem e seus possiveis desdobramentos.

O interesse pelos retratos sem rosto surgiu no meu trabalho recentemente
(durante minha trajetéria pelo Instituto de Artes) por influéncia de pintores
contemporaneos como Tuymans! e Sasnal?, que tém como ponto em comum a
fotografia como objeto referente em seus respectivos procedimentos estéticos. No
caso do Luc Tuymans, o artista processa a imagem de referéncia a partir de
procedimentos técnicos variados até conseguir um resultado que julga adequado
antes de iniciar a pintura. Conduz lentamente seus estudos sobre a obra a ser
realizada para, posteriormente, executa-la numa unica sessao. Utiliza variados
meios de reprodugdo, como O xerox, a impressao grafica ou fotografando
sucessivamente as novas copias até obter um resultado que se aproxime a uma
imagem pictérica. O artista polonés Wilhelm Sasnal aparece posteriormente,
interessado nesses processos e se declarando discipulado de Tuymans. Além da
sua produgao pictérica também se dedica a videoarte. O interesse pela linguagem
audiovisual o levou a incorporar frames de filmes e videoclipes aos seus

documentos de trabalho. Outros artistas também foram importantes para

1 Luc Tuymans, nascido em 1958 em Mortsel, Belgica. Estudou artes plasticas e pintura no Sint-
Lukasinstituut em Bruxelas (1976-79), e depois na Ecole Nationale Supériere des Arts Visuels
de la Cambre, também em Bruxelas (1979-80). Deixou Bruxelas para Antuérpia, onde estudou
pintura na Koninklijke Academie voor Schone Kunsten Antwerpen (1980-82), antes de
regressar a Bruxelas para se licenciar em Histéria da Arte na Vrije Universiteit (1982-86).

2 Wilhelm Sasnal é um artista contemporaneo polonés, pintor e video artista. Usa como referéncia
no seu trabalho imagens derivada da midia de massa, vida cotidiana, e histéria da arte.
Comparavel ao trabalho de Luc Tuymans, o uso de tons suaves e fotograficos de Sasnal sugere
tons sinistros mantendo a aura de mistério. Nascido em 29 de dezembro de 1972 em Tarndw,
Ponénia. Estudou pintura na Académia de Belas Artes de Cracdvia. (http:/
http://www.artnet.com/artists/wilhelm-sasnal/ Acesso em 18 de setembro de 2022. 23:32
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despertar o meu interesse sobre as fotografias, as usando como ponto de partida
para a realizagao dos desenhos, como: Gerhad Richter (Figura 26), Francis Bacon

e Elizabeth Peyton.

Figura 26 — Gerahrd Richter, Terese Andeszka.

| Fin Wunder rettete | Terese Andeszka und ihr Mann Fran
Pintura: Oleo s/ tela. 70 cm x 150 cm.1964. Catalogue Raisonné: 23

Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/families-
11/terese-andresza-5492/?&catagoryid=1&sp=32 Acesso em: 27 de setembro de 2022.
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Mulheres: Entrelinhas e Manchas

Processo Criativo

Como esses primitivos que carregam por toda parte o
maxilar inferior de seus mortos,

assim te levo comigo, tarde de maio

Carlos Drummond de Andrade

Meu trabalho consiste na ideia de que desenho é matéria em movimento.
Entendo o desenho como uma agao fisica, psiquica, neurolégica, como extensao
do corpo pelo gesto; o desenho € um movimento que parte da interagao do artista
com a natureza, com a imaginag¢do, com a memoria e a cultura, movimento que
nasce da contemplagao do universo sensivel, segue pelo olhar e se estende pelo

corpo do artista até encontrar a superficie que ira “cristalizar” todo esse processo.

Formar importa em transformar. Todo processo de elaboracéo e
desenvolvimento abrange um processo dindmico de
transformacdo, em que a matéria, que orienta a acao, é
transformada pela mesma acgéo.

Transformando-se, a matéria ndo é destituida de seu carater. Pelo
contrario, ela é mais diferenciada e, ao mesmo tempo, é definida
como um modo de ser. Transformando-se e adquirindo forma
nova, a matéria adquire unicidade e é reafirmada em sua
esséncia. Ela se torna matéria configurada, matéria-e-forma, e
nessa sintese entre o geral e o Unico é impregnada de
significacbes (OSTROWER, 1978, p.51).

Nessa reflexdo me proponho a tentativa de encontrar a esséncia do meu
fazer criativo através da linguagem do desenho, entdo passo a observa-lo como
processo € a minha intencao € investigar a materialidade do meu fazer artistico a

partir da construgao de retratos me apropriando do meu acervo fotografico familiar.

14



Os objetos inseridos nesse acervo foram organizados como documentos
de trabalho (tendo como principal referéncia o “Atlas” de Gerhard Richter) entre
dois grupos distintos, o primeiro, contendo fotografias que datam da década de
1920 até os anos noventa. O segundo grupo foi criado posteriormente e foi
composto por fotografias digitais capturadas a partir da primeira década dos anos
2000. Este é predominantemente construido com imagens digitais capturadas
utilizando um dispositivo doméstico simples, smartphone ou camera fotografica,
com a intencdo de servirem posteriormente como referéncias visuais para a
realizacado dos retratos (desenhos).

O processo se desenvolve experimentando diversificados modos de
construcao da figura humana a partir da observagao direta dessas fontes e suas
caracteristicas materiais e formais: impressdao em sal de prata sobre papel
fotografico; desgastes e manchas ocasionadas pelo tempo e pela manipulagéo
desses objetos; ampliagdo sensivel das imagens em pequenos formatos para
suportes em maiores dimensdes; edicdo de imagens digitais em softwares com a
intencdo de obter resultados formais caracteristicos dos procedimentos
tecnologicos.

Busco, entdo, estabelecer relagbes entre os elementos de linguagens
distintas: desenho, pintura e fotografia. Meu fazer no desenho tem a intencéo de
tornar evidente seu processo de construgdo, dando énfase aos elementos de
linguagem e seus possiveis desdobramentos em contraposi¢céo a verossimilhanca
caracteristica da imagem fotografica: a linha, o ponto, a mancha, a pincelada e as
aguadas.

Na fotografia analdgica foi observada a variagdo tonal conforme os
procedimentos técnicos e a composigao intencionalmente elaborada. Na imagem
digital, o pixel, explorando as possibilidades que tais procedimentos
proporcionam. A fim de delimitar o objeto desta pesquisa em fungdo de sua
abrangéncia e complexidade, optei por direcionar o foco, neste momento, ao
acervo correspondente as fotografias analdgicas dos meus antepassados,

fazendo um recorte especifico na figura das mulheres.
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Desenhando a partir de uma fotografia

Ao desenhar observando uma fotografia estou ciente que ndo desenho
uma pessoa. Sendo mais especifico, desenho o referente da imagem, a figura
fantasmagédrica, aquele que esteve em um determinado momento no tempo e
espaco diante da camara e representou a si proprio idealizando um personagem,
desejando ser percebido como outro além de si. Tal como observa Barthes na
obra A cédmara clara:

A partir do momento em que me sinto olhado pela objetiva, tudo
muda: preparo-me para a pose, fabrico instantaneamente um
outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem.

Esta transformacéo ¢ ativa: sinto que a fotografia cria o meu corpo
ou o mortifica a seu bel-prazer (BARTHES, 2012, p. 18).

Quando desenho a partir de uma fotografia ndo estou interessado em
captar todos os elementos presentes na imagem, geralmente estou mais
interessado em fragmentar o retrato retirando o individuo referente da cena,
representando-o isoladamente (ndo é uma unanimidade), mas acontece na
maioria das vezes. Tendo como base para a leitura do objeto fotografico a obra de
Barthes, me apropriei de dois conceitos essenciais: o Punctum e o Studium. O
punctum forma, juntamente com o studium, a dualidade que norteia o interesse
por uma fotografia. Seria em outras palavras: o objetivo (studium) e o subjetivo
(punctum) da fotografia. O termo punctum provem do latim e se refere no conceito
de Barthes “a picada, pequeno orificio, pequena mancha, pequeno corte”. O
punctum de uma fotografia € o acaso que nela fere, toca e conduz o olhar do
observador para um determinado ponto. Uma vez consciente disso durante o fazer
criativo, comecei a observar elementos subjetivos que norteavam meu interesse

nas imagens. Esses interesses eram variados partindo desde a relagao afetiva
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que eu possuo com o referente até as pequenas manchas e desgastes existentes
no objeto. Dessa forma também foi possivel perceber que a verossimilhanga
ganha relevancia conforme €& proporcional aos lagos afetivos que possuo em
relagdo a pessoa que estou desenhando. Isso foi determinante em alguns
trabalhos. E, do contrario, quanto maior € a distadncia com a pessoa retratada,

mais me sinto livre pra explorar o desenho como linguagem.

Incorporo o punctum e o studium na minha colegédo de fotografias como
aquilo que me fere ou me toca estética e afetivamente, que me remete ao passado
instigando minha imaginacdo sobre o instante em que a fotografia foi feita, a
situagdo na qual as pessoas (referentes) existiram naquele espago e tempo.
Reflito sobre seus habitos, cultura, suas respectivas formas de pensar, sentir e
agir no mundo. Nessa transfiguracdo da fotografia para o desenho alguns
elementos se perdem ou se decodificam: o rosto pode se tornar um borrdo
disforme pela aguada ou uma mancha controlada de tinta guache; pode ser
desenhado e posteriormente apagado com borracha, esfumagado restando
apenas vestigios, coberto pela tinta, ou simplesmente o espago é deixado vazio
representando (ou sugerindo) a perda da memdria pela passagem do tempo, o
vazio emocional causado pela distancia do referente fotografado, até o
esvaziamento total de qualquer vestigio de afetividade, observando na fotografia

nada além da sua superficie.

No texto “O rosto e a terra”, Didi-Huberman discute sobre as praticas rituais
primitivas que atentam para a figura humana, aproximando sua eficacia simbdlica.
E dada atencdo a face enquanto signo de auséncia/presenca e sua relacdo com
0 género artistico do retrato:

Longe, entdo, de mostrar puramente a representagdo dos rostos,
0 que os retratos fariam depois de tudo, seria apenas poetizar —
isso é produzir — uma tensdo sem recurso entre a representagao

dos rostos e a dificil gestdo de sua perda, ou de sua espécie de
esvaziamento interior (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.62).
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Na minha poética, tento estabelecer uma analogia entre os conceitos
elaborados por Barthes, a minha relagdo com esses objetos de estima pessoal e
ao meu fazer artistico, explorando os elementos essenciais da linguagem do
desenho: a marca, a linha, a mancha, os pontos convergentes que conduzem o
olhar do observador para os elementos em evidencia na composicao grafica.
Acredito que, dessa forma, esses elementos possam sugerir alguma subjetividade
intrinseca na obra, abrindo espago para possibilidades de leitura que
hipoteticamente possam conduzir o leitor para além da minha intencdo — o0 que
determina, a priori, a escolha do ponto onde os elementos graficos se

estabelecerao na composicéo sobre o plano.

No entanto, essa inteng¢ao inicial frequentemente é subvertida pelas
casualidades do fazer. E preciso considerar a resisténcia da matéria durante sua
manipulagédo, os erros que ocorrem durante a constru¢gdo formal ocasionando
desproporgdes ou qualquer outra deformacao que gere algum desconforto ao meu
juizo estético, fazendo com que a estratégia preconcebida no inicio do processo
seja revisada constantemente, necessitando de ajustes, buscando se acomodar
enquanto estrutura estavel. Nesse sentido, o trabalho segue seu préprio caminho
se tornando autbnomo em certos momentos. Isso pode ser interessante no
decorrer do processo criativo, pois o imprevisto causa limitacbes sendo
necessario conduzi-lo pontualmente. E necessario fazer pausas no decorrer do
tempo e observar o que esta acontecendo sobre o plano.

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de
acdo e outras impossibilidades. Se as vezes como limitadoras
para o curso criador, devem ser reconhecidas também como
orientadoras, pois dentro das delimitacdes, através delas, é que

surgem sugestdes para se prosseguir um trabalho e mesmo para
se amplia-lo em diregdes novas (OSTROWER, 1978, p. 32).

Em outros casos, os elementos do desenho fazem referéncia aos
procedimentos técnicos de reprodugédo da imagem, como a reticula na impresséo

offset ou o granulado de sal de prata na fotografia analdgica, estendendo assim
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as possibilidades de interpretacdo e representagcdo durante o fazer poético.
Apesar de nao ter o conhecimento técnico de um fotégrafo, também n&o possuo
o olhar ingénuo do spectator, que se interessa pela foto somente pelo cultivo da
memoria afetiva, conforme descrito por Barthes (2012, p. 30), pois na condigéo de
aluno do curso de Artes Visuais tive algum contato com conceitos sobre fotografia,
procedimentos quimicos em laboratorio (a0 menos nos primeiros semestres do
curso), além de manipular digitalmente imagens em bitmap utilizando softwares
de edicdo como o Photoshop. Também recorri as publicacbes sobre
procedimentos operacionais basicos a respeito de uma camara reflex, como a
relagdo entre abertura e velocidade do diafragma, etc. Lembrando que
Barthes, nos anos setenta, nao criou seu pensamento a partir de uma bibliografia
ja estabelecida por n&o ter encontrado literatura que abordasse a fotografia sob o
olhar do observador: “por que razdo nao poderia haver, uma ciéncia nova pelo seu
objeto?” (BARTHES, 2012, p.16). Nesse sentido, o conhecimento sobre os
procedimentos técnicos esta presente entre os recursos que utilizo formalmente

na minha construgao poética.

Observando com o lapis — Desenhando com o pincel

A escolha dessa fotografia para a realizagdo do retrato se deve ao fato de
considerar a avo Dinora como minha mae, sendo ela a protagonista na série de
desenhos Mulheres (Figuras 1, 2 e 3). Procuro nessa série homenagear, além da
minha avo, minha mée Salet, que invadiam meu atelier durante a execugao do
trabalho e vendo as fotografias fixadas sobre o painel contavam histérias sobre os
entes retratados. Entdo, procuro nesse texto narrar 0 meu processo criativo

inspirado no texto O Credo Criativo de Paul Klee, intercalando minhas percepc¢des
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sobre o objeto referente (possibilidades de interpretar em linguagem grafica os
elementos percebidos na fotografia), com a elaboracgao intelectual, a agao gestual
e as solucdes formais encontradas durante o trajeto.

A série aborda a relagao entre a linha e a mancha, elementos essenciais
recorrentes na minha construgéo formal que se tornaram objetos norteadores da
pesquisa, juntamente com a narrativa informal proporcionada pela presenga da
minha mae e avé no ambiente de trabalho. Foram produzidos dois desenhos a
partir da fotografia citada: o primeiro foi realizado em 2019 durante uma disciplina
de desenho, ministrada pelo Professor Flavio Gongalves. O segundo foi produzido
durante a escrita desse texto com a intencéo de registrar o processo. A produgao
desses dois trabalhos serviu como experiéncia pratica para a criagdo da narrativa
descrevendo o processo criativo. Todos os desenhos dessa série foram feitos
utilizando como suporte o papel Vergé 180g em dimensao de 66,0 X 48,0 cm, com
a intencdo de oferecer uniformidade ao conjunto e consequentemente a
montagem no espaco expositivo. Vislumbro a montagem de forma a sugerir uma
narrativa, dispondo-os linearmente justapostos na parede da pinacoteca Barrdo
do Santo Angelo, fixando-os diretamente na parede. A sequéncia dos desenhos
devera ser ordenada considerando suas semelhangas formais e questdes

conceituais que serao abordadas no decorrer da escrita.
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Figura 1 — Fotografia do acervo

(Fonte do autor)
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Figura 2 - V6 Dinora no Campo.

Desenho: materiais diversos s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2022.
Fonte: o Autor (2022)
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Figura 3 - V6 Dinora no Campo

Desenho: crayon, s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.
Fonte: o Autor (2019)
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Estrutura: os caminhos da linha

No inicio era o vazio. Ainda ndo havia a agdo, mas sobre a inércia pairava
a ideia. “E visto que a infinitude n3o possui comeco, dado que é circular, a ideia
pode ser considerada primaria. No inicio era o Verbo: assim traduziu Lutero”
(KLEE, 1986, p.185). Constatada a presenca da ideia, essa é elaborada por
pensamentos em linguagem, pois “pensa-se falando. Mas o pensar e falar s6 se
tornam possiveis dentro do quadro de ideias de uma lingua” (OSTROWER, 1978,
p.20). Até o instante que um “ponto morto” surge sobre a superficie imaculada. A
mao desliza num “gesto dindmico transportando a linha” solitaria em meio a
vastidao do espaco. Entdo o olhar a percebe sem reconhecer nada além de uma
trajetéria, um deslocamento no espagco e tempo, cujos caminhos sé&o
desconhecidos. Antes o olho procurava na imagem fotografica alguma ferida
exposta ou marca evidente. A mao segue gesticulando sobre o papel conforme o
olho procura na fotografia a forma esmaecida envolta na luz prateada.
“O olho quer vagar; a mao arredondar, tomar a tangente (...) Para
deixar a méo livre no sentido do olho, é preciso sua liberdade, no

sentido dos musculos; em particular, amacia-la para tragar em
qualquer direcdo” (VALERY, 2003, p.70).

O olhar vaga entre as manchas visiveis da figura na imagem, procurando
entre o claro/escuro das ondulacbes do tecido referencias anatdémicas,
imaginando o canone posto em pé, o olhar age como um raio X transpassando o
corpo, sintetizando com poucas linhas as formas do esqueleto, dos musculos, dos
tecidos e cartilagens. Esse corpo imaginario se movimenta na minha imaginagao,
se contorce, gesticula, sente a gravidade, os elementos exteriores e interiores a
sua superficie. Sendo testado. Apesar dessa coreografia imaginaria esse canone
permanece imovel na composi¢ao fotografica. Faz-se necessario tal movimento
para uma maior compreensao da superficie a ser representada graficamente,

repousando o lapis sobre o papel e permitindo fluidez ao gesto.
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“O desenho exige do artista e do expectador um ato de abstragao
em relacdo ao pathos do sensivel e do ato reflexivo para
compreender a engenhosidade da invencéo”. (LICHTENSTEIN,
2006, p. 12)

Uma linha desce do ombro iniciando sua trajetéria da altura do abdémen
até a cintura, estrutura vertical que é interrompida pelo cds do vestido e se desvia
invadindo uma regido sombreada até o limite do brago. Em determinado momento
meu olhar se depara com um emaranhado de linhas, algumas esbog¢ando formas
anatbmicas, outras sdo somente os vestigios do gesto, os residuos do olhar
grafados sobre o suporte. E necessario ordenar esses registros do meu corpo que
se perderam no papel se distanciando do objeto tangente, encontrar a referéncia
norteadora proveniente do mundo exterior. Entdo busco a forma da figura
direcionando meu olhar para o limite entre os planos que a delineiam, inicio
contornando o ombro até o pescoco, deixando o gesto fluir pelo brago, conduzindo
a linha até a nuca. Sigo contornando a cabecga obedecendo a orientagdo que o
penteado da figura feminina sugere. Massa densa e escura contra o fundo
iluminado representando o céu. O mesmo espaco que os astrénomos observam
através lentes instaladas em satélites fora da érbita terrestre e que instiga suas
imaginagdes, no espaco grafico do suporte o céu é representado pelo vazio que
se opoe a matéria (linha). A massa atmosférica invade a superficie do rosto e do
vestido a iluminando, dissolvendo seu limite. Nao ha a necessidade de contornar
essa regido. Mas isso ndo significa nenhuma economia ao intelecto, ao contrario,
torna o trabalho mais desafiador. Sugerir ao observador a ideia do todo de um
objeto a partir de um fragmento. Instiga-lo a conceber um “ledo a partir de uma

unha”.

Oriundo do intelecto, o desenho extrai de multiplos elementos um
juizo universal. Esse juizo assemelha-se a uma forma ou idéia de
todas as coisas na natureza, que é por sua vez sempre singular
as suas medidas. Quer se trate do corpo humano, dos animais,
das plantas, das construgdes, percebesse as relagdes que o todo
mantém com as partes e que as partes mantém entre si um
conjunto. Dessa percepgdo nasce um conceito, um juizo que se
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forma na mente, e cuja expressao manual denominasse desenho.
Pode-se entdo concluir que esse desenho nao é senao a
expressao e a manifestacdo do conceito que existe na alma ou
que foi mentalmente imaginado e elaborado em uma idéia. Talvez
esteja ai a origem do provérbio grego: “De uma unha um ledo”: ao
ver esculpida em uma rocha a unha de um ledo, um homem de
talento poderia compreender com o intelecto, a partir daquela
medida e forma, todas as partes do animal, e em seguida, o
animal inteiro, como se estivesse presente diante dos olhos.
(VASARI APUD LICHTENSTEIN, 2006, p. 20)

Ha incontaveis formas de desenhar, sendo possivel catalogarmos inumeras
a partir do conhecimento a priori absorvido durante o contato com as obras de
referéncia sobre o tema, ou ir tomando consciéncia do proprio fazer cultivando a
pratica constante do desenho — o ideal é que essas duas praticas acontecam
simultaneamente. Quando desenho quase sempre busco o delineado como forma
de expressao grafica por obter durante o processo linhas harmdnicas e sucintas,
oferecendo formas sintetizadas, inacabadas e sugestivas ao observador. N&o
determinando o objeto a sua percep¢ao e consequentemente deixando parte do
trabalho intelectual disponivel a sua imaginacado. Considerando que durante o
atual periodo nao estou me dedicando diariamente a pratica do desenho e, nessa
condicdo, minhas habilidades manuais estao limitadas, transitando entre o ideal e
a possibilidade real de executar um delineamento satisfatério, optei por outro
método. E necessario ter consciéncia dos recursos disponiveis ao planejar
estratégias para o desenho. Nesse trabalho basicamente iniciei o desenho
esbogcando no papel aquilo que esta visivel naimagem. Trata-se de uma fotografia
em pequena dimensado que ndao me oferece mais que borrdes, variando entre
pouquissimas graduacoes de tons claros e outros mais escuros. Aimagem sugere
a minha percepgéo. A distancia que tomo do suporte para desenhar também deve
ser considerada, pois a fotografia esta fixada no painel ao lado do suporte — o que
torna a visibilidade ainda menor. Tal distanciamento € essencial para maior
desenvoltura gestual. Algumas aproximag¢des sao necessarias posteriormente,

mas no inicio do trabalho manual é preciso ampliar esse campo obtendo uma
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visao panoramica sobre o suporte. Porém, minha intencéo é retratar o referente,
0 que cria uma determinacao conceitual delimitando meu campo de acido durante
o ato de desenhar. Conceitualmente € necessario considerar alguns fatores que
remetem a uma tradicao proveniente da historiografia da arte. No texto O primado

do desenho, Vasari® comenta sobre alguns procedimentos:

Os homens que praticam essas artes chamaram ou destingiram o
desenho de varios modos, segundo a qualidade dos desenhos
que eles fazem. Aqueles que sao tracados levemente e apenas
delineados com a pena e outro (instrumento) se chamam
esbocos, como se dira mais adiante. Aqueles que mostram
apenas as primeiras linhas em torno (do objeto) sdo chamados de
perfil, contorno ou lineamento. (...) Nas pinturas os lineamentos
servem de varias maneiras, mas particularmente para contornar
cada figura, pois quando elas sdo bem desenhadas e feitas com
propor¢coes exatas, as sombras e as luzes que depois lhe
acrescentam dao as figuras um grande relevo e o conjunto resulta
em extrema beleza e perfei¢cdo. Por isso aquele que conhece e
maneja bem essas linhas sera, mediante a pratica e o
discernimento excelentissimo mediante cada uma dessas artes.
Assim, quem quiser aprender a exprimir por meio do desenho os
conceitos da alma ou qualquer outra coisa, precisara, para se
aperfeigoar, depois de ter habituado a mao algum tanto, exercitar-
se imitando figuras feitas em relevo, no marmore, na pedra, (...)
pois sendo todas essas coisas imodveis e sem sentimento, trazem
grande felicidade para quem desenha, o que n&o acontece para
as coisas vivas, por que se movem. Quando tiver entao adquirido
uma boa pratica e seguranga da mao desenhando tais coisas,
comece a retratar coisas naturais até adquirir com diligéncia e
estudo assiduo, uma pratica boa e segura; pois as coisas que vem
da natureza sao as que verdadeiramente honram quem a elas se
dedica, por possuirem, além de uma certa graga e vida, aquela
simplicidade, aquela facilidade e dogura propria a natureza, que
somente com ela se pode aprender perfeitamente, e jamais
apenas com a propria arte. (VASARI APUD LICHTENSTEIN,
2006, p. 20)

3 Giorgio Vasari, Florenga, (1511 — 1574). Foi um pintor e arquiteto italiano, conhecido
principalmente por suas biografias de artistas italianos. Vasari define o desenho sobre dois
aspectos, o tedrico e o pratico. Expressao sensivel da ideia, fonte de expresséo pictdrica, o
desenho confere a pintura a dignidade de uma atividade intelectual.

27



Sobre o plano agora € possivel reconhecer um agrupamento de linhas que
remetem ao esbogo do torgo, grafismo delimitando uma figura se estruturando
entre o referente sensivel na imagem e os parametros a priori do canone
vitruviano.* Uma forma que transita entre a figura humana idealizada na
imaginagao, a mancha visivel impressa sobre o papel fotografico e a marca grafica
sobre o plano. Ainda ndo representa nada além de si. Logo, as linhas de contorno
comegam a aparecer ainda timidas, como se questionassem seu devido lugar no
espaco grafico, procurando seu eixo. Nesse determinado ponto da trajetoria elas
nao sao dadas a afirmagdo, mas servem como parametro para outras linhas
subsequentes. Entre essas linhas verticais paralelas existe outra horizontal
esbocada na imaginagao. Nao é necessario marca-la... O torco se torna visivel. O
desenho segue convicto sua viagem rumo a figuragéo. O olhar atento conduz a
mao do centro da estrutura até a parte inferior do plano, contornando o vestido
desde a cintura da figura até a barra do tecido, logo se volta para o centro da
perna e num gesto intuitivo, parte do tecido, atravessando a carne até a patela —
a linha desce até o calcanhar como se fosse a tibia, propondo um jogo entre o
visivel, a imaginagao, o conhecimento cientifico e o gesto intuitivo na construgao
formal. Pausa para “respirar’ e olhar o desenho, analisar as propor¢des, verificar
a intensidade das linhas marcadas no papel:

(linhas interrompidas e articuladas por diversas paradas).
Olhamos para tras para saber o quanto ja percorremos

(movimento contrario). Em pensamento, ponderamos a distancia
do caminho daqui para la (feixe de linhas) (KLEE, 1986, p.184).

? Homem vitruviano é um conceito apresentado na obra Os dez livros da arquitetura
escrita pelo arquiteto romano Marco VitruvioPolio, do qual o conceito herda no nome. O
conceito é considerado um cédnone das proporgbées do corpo humano, segundo um
determinado raciocinio matematico e baseando-se, em parte, na proporgao aurea. Desta
forma, o homem descrito por Vitrivio apresenta-se como um modelo ideal para o ser humano,
cujas proporgdes sdo  perfeitas, segundo o ideal classico  de beleza.
http://leonardodavinci.stanford.edu/submissions/clabaugh/history/leonardo.htmlAcesso em 11
de maio 2022.
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O desenho prossegue esbogando sutiimente novas linhas para fora da
figura, indicando zonas de luz e sombra, pontilhados formando uma massa
espacial representando o gramado; linhas verticais e horizontais sugerem que a
mulher estava no instante do disparo do obturador em pé em meio a vegetagéo.
Minha v6 Dinora é a figura referente — 0 movimento do seu corpo postado em
diagonal, a luz prateada diante do céu sem nuvens, e o cinza sintetizado em
“superexposicao” fotografica, compdem o punctum/studium: a imagem
monocromatica da minha avd ainda jovem em Carazinho/RS, o penteado, o
vestido, a pose. A cabeca direcionada para fora da cena é retocada nesse
instante. Me pergunto, o que ou a quem sua atengao estava direcionada naquele
instante ou a composi¢cdo foi intencionalmente elabora desse modo pelo

fotografo?

Agora, o desenho torna visivel o corpo da minha avo, sendo estruturado
através das linhas que se opdem ao vazio da superficie.

A linha do desenho corresponde, de fato, o seu fundo. A linha do

desenho designa a superficie e, assim, a determina, na medida

em que a linha chama a si, como seu fundo, a superficie”.
(BENJAMIN, 2016, p. 14).

E possivel descrever suas vestes, o vestido com um lago na gola, o cds
marcando o caimento elegantemente preciso cortado pelas maos habilidosas de
um artesdo, as pequenas esferas distribuidas geometricamente sobre o tecido
(estampa estilo petit pod) se transcodificam em pontilhados, elemento essencial
da linguagem que solitario nao passa de um ruido grafico, mas que ao encontrar
seus semelhantes se harmoniza em lirica ordenacdo. Enquanto uma de suas
maos € representada preservando sua natureza anatémica, a outra € esbocgada e
permanece inacabada apenas sugerindo ao observador sua existéncia. As pernas
esbocadas no papel sdo oferecidas ao observador para que em sua imaginagao

as repouse sobre o solo, desaparecendo entre os galhos da vegetacgao.

29



Mais acima na composi¢ao, o busto da figura é recortado pela linha do
horizonte, a cabeca acima do alambrado se destaca contra o fundo. O rosto quase
imperceptivel na imagem fotografica € representado parcialmente com grafite,
esbocando as sombras produzidas a partir da incidéncia da luz. A cavidade ocular
€ inundada por uma massa sombreada. Do espaco referente ao nariz, resta
somente a sombra projetada abaixo dele e enquanto o labio superior é
minuciosamente contornado, o inferior é sugerido pela sombra desenhada entre
seu volume e o queixo. A massa sombreada entre o maxilar e o limite do ombro
da origem a um objeto sélido que se funde com o espaco representado pelo cabelo
e a lateral do rosto. Peculiaridades proporcionadas pelo fazer a partir de uma
imagem fotografica, solucionadas com planos de cor sintéticos observados nas
pinturas do pintor polonés Wilhelm Sasnal, incorporados em minha poética visual.
Nesse centro de convergéncia, lugar de encontro entre os objetos graficos,
seguem as linhas representando os elementos referentes ao alambrado/arvores
se deslocando horizontalmente, proporcionando equilibrio a composigao e
estabelecendo o senso de gravidade a cena. A ideia se materializa na superficie,
mas o desenho ainda n&o esta concluido.

A alegria do encontro faz com que a principio caminhemos juntos
(convergéncia); pouco a pouco as divergéncias comegam a se
fazer sentir (...) cada uma das partes demonstra uma certa

excitagdo (expressdo, dindmica e psique da linha) (KLEE, 1986,
p.184).

Perceber e Formar: fotografia/desenho

O objeto € fixado no painel junto ao suporte. Trata-se de uma fotografia, ela
€ pequena (possui a dimensao de 9,4 X 7,0 cm) ndo sendo possivel identificar em
minucias o referente retratado, oferecendo ao olhar ndo mais que sugestdes

sensiveis, dados que posteriormente serédo elaborados pelo intelecto.

30



Ha uma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o lapis na mao
e vé-la desenhando-a.

Ou, melhor, sdo duas coisas muito diferentes que vemos. Até
mesmo o objeto mais familiar aos nossos olhos torna-se
completamente  diferente se  procurarmos  desenha-lo:
percebemos que o ignoravamos, que nunca o tinhamos visto
realmente. O olho até entdo servira apenas de intermediario. Ele
nos fazia falar, pensar; guiava nossos passos, NOSSOS
movimentos comuns; despertava algumas vezes nossos sentidos.
Até nos arrebatava, mas sempre por efeitos, consequéncias ou
ressonancias de sua visao, substituindo-a, e portanto abolindo-a
no proprio fato de desfrutar dela. (VALERY, 2003, p. 69).

O movimento entre a observacéo da fotografia e a acédo diante do suporte
€ constante no processo de criagao, “interligando-se intimamente com nosso ser
sensivel. Mesmo no ambito conceitual ou intelectual, a criagdo se articula
principalmente através da sensibilidade” (OSTROWER, 1978, p. 12). Defino o
termo sensibilidade baseado numa disposigédo elementar aos érgaos perceptivos
do corpo humano, sendo a porta de entrada das sensag¢des, nos ligando de modo
imediato ao espaco exterior.

A percepgao € a elaboracdo mental das sensacgoes, ela delimita o que
somos capazes de sentir e compreender. Portanto, corresponde a uma ordenagao
seletiva dos estimulos e cria o mundo que nos penetra, “o mundo que chegamos
a conhecer e do qual nés nos conhecemos’. Nessa ordenacdo dos dados
sensiveis estruturam-se os niveis do consciente, permitindo que o homem
apreenda e compreenda o universo que o envolve.

Nao se pode duvidar de que todos os nossos conhecimentos
comegam com a experiéncia, porque, com efeito, como haveria
de exercitar-se a faculdade de se conhecer, se nao fosse pelos
objetos que, excitando os nossos sentidos, de uma parte,
produzem por si mesmos representacdes, e de outra parte,
impulsionam a nossa inteligéncia a compara-los entre si, a reuni-
los ou separa-los, e desse modo a elaboragcao da matéria informe
das impressbes sensiveis para esse conhecimento das coisas
que se denomina experiéncia. (KANT, 19--7, p. 21)

Percebo que na fotografia as arestas se arredondaram e dobraram

conforme o manuseio do objeto, formando linhas que ndo chegam a invadir as
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margens da imagem. No desenho aplico carvao sobre a fita adesiva esfumagando
o material em direcdo ao papel, a sujeira é incorporada ao suporte e se torna
elemento ativo na composicdo. No painel o papel é fixado com fita crepe pelas
arestas, o processo se desdobra com a aplicagdo dos materiais de desenho,
evidenciando a presencga desse corpo ligado ao suporte. A fita cobre esse espacgo
tornando-o imune a minha agéo (espago impenetravel), limitando a margem do
desenho e se assemelhando as arestas da fotografia. Durante o decorrer do
tempo em que me dediquei ao fazer dessa (e de outras séries de desenhos), me
qguestionei se deveria cobrir essa area completando os trabalhos, decidi deixa-las
aparentes como forma de demonstrar os recursos materiais que possuo na
execugao do processo, sendo possivel imaginar o entorno do suporte no ambiente
do atelier. Observo esses elementos visiveis no objeto fotografico, eles sao
sucessivamente transfigurados para o desenho.

Na sequéncia, um ponto de tinta acrilica branca é aplicado diretamente do
tubo proximo da cabega da figura (na altura dos olhos) com a intengao de
estabelecer um dialogo entre matérias distintas: aguada transparente (mancha
pulverizada) e massa pictorica (mancha arquitetdnica). Esse ponto de matéria tem
a funcao de criar uma palheta pictérica onde a massa se sobrepde a cor, também
€ uma acgao prévia sugerindo a possibilidade de intervengdes posteriores mais
agressivas ao suporte, onde as intengdes s&o variaveis, funcionando como
elemento expressivo: quando a mancha atua como elemento espacial dialogando
formalmente com a linha, buscando equilibrar a composi¢do. Segundo Maurice
Denis®, “um quadro é um conjunto de linhas e cores dispostas numa certa ordem,
antes de ser a representacdo de uma batalha ou de uma natureza morta”
(LICHTEINSTEIN, 2006, p. 11). Porém, o fato de que a existéncia de uma
composi¢cao ndo seja apenas uma aparéncia, que o contemplador de um desenho

encontre na mancha configuragcdes de pessoas, animais, arvores, seres e objetos

5 Maurice Denis (1870 — 1943). Foi pintor, litdgrafo, historiador da arte, critico de arte e escritor
francés. Membro do movimento simbolista e do Les Nabis, suas teorias artisticas contribuiram
para a criagdo do cubismo, fauvismo e abstracionismo.
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do mundo exterior, deduz-se o seguinte: se no suporte impregnado existisse
apenas mancha, seria, por isso mesmo, completamente impossivel denomina-lo.
“Esta relagdo com o que da o nome ao quadro, com o transcendente a mancha,
¢ efetivada pela composi¢ao”. Inserida num conjunto de ideias, a mancha por meio
da linguagem encontra precisamente a sua funcao, pois a forca da linguagem é&,
de fato, infinitamente mais elevada do que a mancha, sem, no entanto, lhe ser
hostil, mas sim congénere.

Esta forca € a da palavra linguistica, que, invisivel como tal, se
estabelece no medium da linguagem pictérica, manifestando-se
unicamente na composi¢gdo. O quadro recebe o seu nome pela
composigcdo. Com o que foi dito, torna-se evidente que a mancha
€ a composig¢ao sao elementos de todo o quadro que reivindica o
direito de ser nomeado. Um quadro, porém, que nao fizesse isto,
deixaria de o ser e entraria, sem duvida, no medium da mancha,
mas isto ultrapassa absolutamente a nossa capacidade de
representagcdo. (BENJAMIN, p. 17, 2016)

Algumas linhas aparecem na superficie desgastada da fotografia sugerindo
caminhos afluentes, se expandindo das bordas do papel até o centro, se
adensando préximo da figura da mulher. Sdo elementos que causam ruidos a
minha percepgao. Porém, esse agrupamento de marcas atrai meu olhar. Geradas
pelo atrito do papel com as m&dos me remetem ao Atlas de Gerhard Richter®,
imagens fotograficas, recortes de revistas, jornais e esbogos organizados sobre
pranchetas de papel que o artista vem colecionando desde meados dos anos
1960. “No comeco tentei acomodar tudo que estava em algum lugar entre arte e

lixo e que de alguma forma me aparecia importante e uma pena jogar fora”

6 Gerhard Richter. (1932), Desden, Alemanha. Atualmente vive e trabalha na cidade de Colénia.
Passou seus primeiros treze nos sob o nazismo e, depois da Segunda Grande Guerra Mundial,
viveu durante dezesseis anos sob o comunismo da Alemanha Oriental, até fugir para a
Alemanha Ocidental, em 1961, pouco antes da construgdo do Muro de Berlim. Richter estudou
na Staadiche Kunstakademie, em Disseldorf, de 1961 a 1964. Em 1962, logo apds sua
exposicao de pinturas na galeria Jung Kunst, em Disseldorf, abandonou a “arte informal” e fez
seus primeiros quadros a partir de fotografias, usando um projetor de slides. Considerado um
pintor conceitual, Richter diz querer expressar na arte “a inadequagédo em relagéo ao que se
espera da pintura”. Em 1969 revirou o material que havia coletado durante os anos 1960 e
comegou a juntar pegas para compor o Atlas, um acervo de suas fotografias, recortes e
esbogos, usados como documentos de trabalho, ou imagens referenciais para a pintura.
(https://www.cobogo.com.br/gerhard-richter. Acesso em: 18 de novembro de 2022.
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(RICHTER APUD SCHWARZ, 2009, P. 332). Richter elabora o Atlas de forma a
organiza-lo numa colegao de imagens coletadas ao longo de décadas, as unindo
as fotografias de familia que trouxe consigo da Alemanha Oriental, as
conservando como objetos de estima pessoal. Apesar de inicialmente ele nao ter
a intengao de usa-las como referéncia para suas pinturas, optou as usando como
referéncia visual em retratos durante a década de 1960. No entanto, foi somente
apods o inicio da montagem do Atlas, durante os anos 1970, que o artista as anexou
as pranchetas. O Atlas oferece insights sobre sua pratica artistica e seu processo
criativo, tendo as fotografias de sua prépria autoria como o foco da colegao:
paisagens, naturezas mortas e fotos de familia. Ao contrario de Richter, ndo
possuo o habito de colecionar imagens, mas o trago para minha reflexdo como
referéncia em relagao ao acervo fotografico familiar que utilizei para essa série de
desenhos, conforme comentado no capitulo Desenhando a partir de uma
fotografia.

Ent&do, comeco a tragar lentamente com o lapis deitado sobre o papel linhas
gue remetem a essas marcas, deixando a mao fluir, moderando meu controle
sobre o gesto. Prossigo dividindo minha atencao entre o desenho e a fotografia,
elaborando estratégias durante a construgéo formal. Tomando decisées conforme
o fazer sugere novos caminhos. “Penso. Quando estamos desenhando, sempre
estamos um ou dois tragos adiante. Estamos sempre pensando (...) E como
xadrez” (HOCKNEY, 2012, p. 189). Ap6és o término de cada linha/caminho,
observo o desenho. As linhas aglomeradas se sobrepdem aos elementos
presentes na composigao, tornando-se evidentes em alguns pontos. Retoco
algumas linhas pressionando-as com mais intensidade, esfumagando com a mao
a fim de reduzi-las a vestigios graficos. Marco a superficie do desenho usando
diretamente as minhas m&os sujas com a intengcdo de representar o desgaste
temporal presente na fotografia. Pontos, linhas e manchas, agora sao visiveis
sobre o plano sugerindo ao observador a sensagao de movimento.

Nao ha escrituras no verso do papel. Minha vé Dinora aparenta ser jovem,

talvez tivesse vinte anos no instante da sua morte simbdlica diante da objetiva.
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Nascera em 1927, estaria com a idade de 95 anos, imagino entdo que esta
fotografia possui hoje setenta e cinco anos. Sendo assim, a atribuo tal idade e
incorporo este dado a minha leitura. Passaram-se 75 anos a partir da gravacgao
dessa imagem, é provavel que houvesse outras coépias desse retrato,
considerando que era um habito presentear amigos e familiares com um souvenir
fotografico. Hoje elas seriam distintas, cada uma possuindo suas proprias
caracteristicas formais, marcas, cortes, manchas e pontos aleatoérios grafados
pelo tempo. Foi essa passagem que tencionei narrar nesse capitulo, a histéria do

objeto paralela a sequéncia intrinseca do fazer no desenho.

A Figura humana: o retrato

Em primeiro plano no centro da composicdo encontra-se desenhada a
figura de uma mulher jovem, usando um vestido com pequenos pontos marcados
com o auxilio de uma régua. Minha intengdo foi criar uma grade ordenada
geometricamente conservando a simetria entre os intervalos. Desenho o lago na
gola do vestido respeitando a minha percepgéo sobre a imagem. Nao € possivel
descrever o formato do lago, pois na fotografia a intensidade da luz determina uma
reducdo na graduacgao entre o claro/escuro confundindo meu olhar, como se a
matéria referenciada se fundisse num unico objeto, reduzindo minha percepgao a
mero borrdo. Excluso da cena, ndo sendo possivel a experiéncia do contato com

a modelo, me limito a observar essa pequena marca aparente na fotografia.

Nunca ha visédo objetiva. Ha uma histéria com o filésofo francés
Henri Bergson. Ele estava sentado num café, defronte a Catedral
de Rouen, e disse que a unica maneira de vé-la corretamente era
se levantar, dar a volta na catedral e sentar novamente no mesmo
lugar. O que ele queria dizer era que, com isso, teriamos uma
memoria para observar (GAYFORD, 2012, p. 102).
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Minha v6 Dinora aparece em pé na composi¢ao, seus bragos descansam
encostados no tor¢o e na cintura marcada pelo cés. O braco do lado esquerdo se
perde esbogado entre o espaco vazio do papel e o vestido pontilhado. O
movimento do tecido forma ondulagbes, manchas feitas com aguada escura
representando os volumes referentes ao sombreado que segue até seu ombro.
Na parte central do tecido, logo abaixo da cintura desenho uma faixa vertical até
o limite da barra. As linhas referentes aos galhos da vegetacao se sobrepéem ao
seu corpo até a altura das pernas, causando interferéncias graficas com formas
organicas, quebrando o ritmo espacial geométrico nessa area do desenho. Logo
abaixo, uso poucas linhas deixando inacabadas as pernas com a intengao de
mostrar a estrutura da figura humana. Hachuras escurecem a superficie criando
zonas sombreadas, algumas manchas claras referentes a vegetagdo aparecem
sobrepondo esse espacgo. Enfim, os pés esbogados se perdem confundidos entre
as linhas, como se o corpo da minha vé brotasse da terra. Um ser em harmonia
com o espago que a envolve, compondo um personagem alheio a memoria que
possuo a respeito dela, inquieta, anos mais tarde deixaria aquele lugar em busca
de novos horizontes.

A linha que parte da cintura, seguindo pelo abdémen até o lago na altura
do pescogo, onde surge uma bifurcacéo: a tinta acrilica branca destaca o lago
desenhado anteriormente, o papel Vergé (Berillo) atua como uma imprimatura,
meio tom entre a tinta branca e o grafite escuro. A linha da esquerda percorre o
pescogco tocando o queixo, vestigios do cabelo s&o visiveis, mas logo se
dissolvem no vazio que invade a cena, criando uma abertura para que o céu se
confunda com o rosto da figura no espaco grafico. Escureco com aquarela preta
a parte superior do cranio onde o cabelo modelado determina rigidez a estrutura,
contrastando com o fundo. O cabelo preso cria uma massa que se confunde com
as sombras no rosto, assemelha-se a uma mascara que inicia na testa, se fecha
nos olhos, percorrendo a lateral do nariz, labios, queixo e pescogo, se projetando
em formato circular até o ombro e se arredonda junto ao contorno dos cabelos. A

forma sintetizada numa mancha vaporosa (translucida, apesar de escura o fundo
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ainda é visivel) torna perceptivel ao observador, ndo mais que vestigios dos
elementos que representam a face humana. Desenho a cavidade dos olhos, cujo
olhar da personagem esta direcionado para fora da cena evitando o confronto com
a objetiva.

Busquei referéncia para a concepgéao do retrato da V6 Dinora em pinturas
como, Retrato de Lady Rodchenko (2002), de Wilhelm Sasnal (Figura 23): pela
forma sintética como trata a figuracao, reduzindo a informacao na tradugao da
fotografia para a pintura. Usando os tons em preto e branco da fotografia original,
na palheta do pintor os detalhes sao erradicados através do alto contraste e a
imagem simplificada pela “superexposi¢cao”. A pintura é apresentada sobre um
quadro de cavalete em pequena dimensao (30 X 30 cm), deixando visiveis as
marcas das pinceladas. A imagem replicada é dissociada de seu significado

outrora poderoso: ela existe apenas como mero vestigio de si mesma.
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Figura 23 -Wilhelm Sasnal. Lady Rodchenko.

Pintura. 6leo s/ tela. 30,0 X 30,0 cm. 2022. Fonte: Art Gallery.

(http:// http://www.artnet.com/artists/wilhelm-sasnal/ Acesso em 18 de setembro de 2022.
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Logo percebo que o desenho estd demasiadamente limpo, sinto a
necessidade de sujar a superficie adensando o suporte, aplicando materiais com
a intensao de criar pontos de convergéncia. Entdo, cubro com tinta guache a parte
iluminada do rosto e bragos intensificando o contraste entre luz e sombra. Logo
apos a secagem percebo que posso ir adiante e decido usar tinta 6leo sobre a
area coberta pelo guache. Aplico a tinta amarela diretamente do bastao, o espacgo
referente ao rosto é pequeno dificultando o manuseio do material. A tinta densa é
espalhada com o auxilio de uma espatula sobre a superficie (remetendo a mancha
arquitetbnica da pintura), essa viscosidade me interessa como elemento
expressivo. Modelo o rosto com a intengao de criar uma forma arquitetdnica no

espaco grafico.

A mancha no espaco. A esfera da mancha apresenta-se também
em formas espaciais, do mesmo modo que o sinal, numa
determinada fungdo da linha, tem indubitavelmente um significado
arquitetdnico (e, portanto, também espacial). Tais manchas no
espaco estao ja visivelmente interligadas, através da significacao,
com a esfera da mancha (BENJAMIN, 2016, p.17)

Em minha poética abordo o desenho como um exercicio formal,
expressando temas que fazem referéncia a memoaria. Através do desenho exploro
as possibilidades de compreensao, interpretagéo, ressignificacdo das imagens.
Na série Mulheres questiono o espaco entre a percep¢ao que possuo do referente
e aquilo que a imagem expressa, a percebendo como uma experiéncia individual
dentro de uma memdéria herdada de consciéncia familiar, ou seja, a partir dos

relatos da minha mae e do contato com o acervo fotografico.

Os retratos dessas mulheres também exploram conceitos da sua época, de
beleza e representacdo. No caso do retrato da V6 Dinora no campo, ela detem
sua elegancia singela, o rosto coberto pela tinta 6leo se assemelha a uma
escultura, remetendo a uma imagem de alabastro. O vestido pontilhado em escala
geomeétrica tem o fascinio da reprodugéo industrial (remetendo a reticula grafica),

sugestiva de precisdo formal caracteristica dos veiculos de comunicagéo
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impressa. Identifico na narrativa da minha mae certo idealismo feminino como
uma construgdo da moda (padréo de beleza idealizado) de uma época remota.
Diferente do meu interesse anterior onde a fisicalidade dos corpos me interessava,
hoje atento as possibilidades de representagcdo dessas imagens na linguagem do
desenho. Cada retrato formalizado é de uma maneira associada a um tempo e

local especificos, modelos definidos por épocas distintas.

Trato o desenho como um processo redutivo, fragmentando a composigéao,
retirando da imagem somente os elementos essenciais para elaborar minha
composicao: o referente é representado no desenho dissociado da composicao
original, dialogando com a superficie do suporte. A informagao se transforma na
tradugao da fotografia para o desenho. Interpretando os tons em preto e branco
da fotografia original, os detalhes sao interpretados através das linhas e manchas,

da imagem sintetizada e da intervencéo e limitagéo do gesto.

Durante o processo criativo as imagens replicadas foram sendo
dissociadas de seus significados afetivos, ou seja, do relato da minha mae: elas
passaram a existir apenas como meros vestigios provenientes de uma imagem
referencial. Ressignificando o referente através da constru¢cdo e desconstrugéo
da forma. O contato constante com essas feridas abertas fez com que a tensao
gerada pelas imagens esmaececem no decorrer do tempo, deixando apenas as
linhas e manchas visiveis como cicatrizes presentes sobre a superficie do
desenho, “pele morta”. Através do fazer o tema tornou-se distorcido. Nesse retrato
a personagem € reduzida ao essencial, sendo afastada de seu contexto e
significado original. A reconstrucao da referente € uma lembranga oca,
representada com uma palheta monocromatica, seu corpo esmaece se
confundindo com os demais elementos na composigao, se dilui na planaridade do
suporte. Do seu rosto resta apenas um borrao emoldurado pelas sombras, néo
mais que uma mascara mortuaria. Se no inicio o que me motivou a desenhar
esses retratos foram as questbes da memoria afetiva, hoje tento esvazia-las

completamente de vestigios psicologicos, desenhando simplesmente o visivel, a
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imagem impressa sobre a superficie, tratando as fotografias como “cascas
vazias”, termo usado por Luc Tuymans ao descrever as caracteristicas dos
retratos da sua série Der Diagnostische Blick, (1992), (Figura24). Segundo o pintor
belga, a pintura é uma casca vazia, com vestigios de sentido, de ilusdo. Pinturas
que sao pura superficie, pura aparéncia, puro exterior, pois ainda sao retratos
pintados a partir de fotografias, retratos de retratos, seu objeto é antes a imagem
do que a pessoa retratada. Tais retratos foram pintados a partir de imagens de um
livro de medicina onde apareciam doentes com manifestagcdes visiveis de
sintomas na pele. O uso desse livro como fonte, parte, justamente, da busca por
retratos sem objetivo psicologizante, pois as pessoas retratadas nessas fotos sao
apenas portadores das doengas que carregam, paginas em branco onde se pode
ver esses sintomas desenhados, e utiliza-los como tipologia para futuros sinais,
em outras peles/paginas. O que Tuymans faz em sua pintura diante dessas
imagens é apagar os sinais, os sintomas, voltar a pagina em branco. Fazendo
este caminho inverso, ele alcanca sua casca vazia, esvaziando essas
cascas manchadas. Para isso, desvia o olhar das figuras retratadas, que nas
fotografias olhavam diretamente para a camera, utilizando uma pincelada
horizontal, que reforga justamente o ato de apagar e constr6i um muro de

opacidade.
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Figura 24 - Luc Tuymans, Der Diagnostische Blick Il

Oleo s/ tela. 58.2 x 39.7 cm, Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld, Alemanha. 1992.

Fonte: https://www.a-n.co.uk/media/52468349/ Acesso em 23 de setembro de 2022.
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Katia Canton afirma que a memodria, enquanto questdo explorada pelos
artistas, é “o territério de recriacdo e de reordenamento da existéncia” insinuado
ao observador (CANTON, 2009, p. 22). A série Mulheres é despretensiosa em
relagdo a afetividade, ndo possui o encanto de quem contempla retratos antigos
de familia guardados numa velha caixa empoeirada. Quando a iniciei vivenciava
um segundo momento postumo a morte do meu pai, cujo trauma ja estava se
dissolvido na liquidez cotidiana. Me encontrava no meio do caminho entre dois
pontos, duas perdas significativas: a morte do meu pai em 2013 e da minha avé
Dinora em 2021. Eu me sentia num lugar relativamente seguro entre esses dois
epicentros, cujos tremores vibravam distantes. Nao era mais o mesmo p6 que
cobria aquela caixa, nem o mesmo homem a tocava, outro artista a elaborava.

Constatado o esvaziamento, nada era mais instigante que o fascinio pela
criacdo. Pelo fato de néo ter vivenciado as circunstancias retratadas junto aos
entes, ndo possuo a mesma afetividade que minha mée. Segundo a mesma
autora, alguns artistas tratam a memaoria como tempo; outros, como um lugar.
Percebo a memoéria como o lugar onde habitam uma infinidade de objetos nos
quais suas respectivas morfologias estdo em constante transformacéo. Alguns
sdo visiveis e mantém temporariamente sua constancia, mas logo se
transformam, se perdendo no emaranhado das experiéncias (memdarias recentes).
Talvez pincelasse as fotografias desse acervo com o verniz extraido das minhas
experiéncias, buscando nos retratados minhas proprias paixdes, desejos ou

desassossegos. E, dessa forma, finalmente as ressignificando.

Construir/Desconstruir/Reconstruir: a mancha e o suporte

Meu olhar busca formas tangiveis nas extremidades da imagem, pouco
encontra além de regides granuladas mais ou menos densas em suas distintas
tonalidades que nao excedem o centro de uma palheta monocromatica. Ajo
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conforme minha percepgdo e marco com grafite essas areas do suporte,
trabalhando em pé, o que obriga a curvar-me diante do painel limitando a precisao
dos meus gestos. Os pontos marcados sé&o irregulares — alguns com maior
intensidade que os demais, causando uma sensacao de profundidade. Aplico com
o pincel redondo embebido em aguada, residuos da sujeira cromatica que estava
na palheta de aquarelas, preenchendo o espaco conico.

As linhas tracadas em forma de cones representam arvores um pouco
acima da linha do horizonte, elas deixaram de ser o elemento em evidencia, o que
esta perceptivel agora sdo as manchas as sobrepondo. Visiveis, ndo obedecem
ao limite ordenado, a mancha autdbnoma extrapola o espaco delineado,
conservando a transparéncia. “O unico caso em que linha e cor se unem é na
aquarela, em que os contornos do lapis sdo visiveis e a cor é aplicada em
transparéncia. Embora colorido, o fundo é ai conservado” (Benjamin, p. 17, 2016).

Divergente do caso da mancha pulverizada e também do caso descrito no
capitulo, Perceber e formar: Fotografia/Desenho, onde a mancha espacial tem a
funcdo de elemento arquitetdnico e significante na composi¢éo, a lavagem total
do suporte pode ocorrer atuando como um filtro ou veladura. Nesses casos o
suporte € coberto pela matéria e o fundo é preenchido. Costumo usa-la como filtro
atenuando o contraste entre os tons claro/escuro, sendo possivel aplicar essa
técnica em praticamente todos os materiais: crayon, grafite, carvdo, aquarela,
pastel seco, etc. Posteriormente continuo trabalhando, aplicando o material de
modo a intensificar as areas escuras e aplicando materiais que contenham o
pigmento branco em sua composigao: tinta, crayon, pastel seco e oleoso. Ainda
ha a possibilidade de retomar o desenho com o suporte umido ampliando a
palheta grafica, obtendo linhas densas e manchas difusas. Usei esse
procedimento em alguns trabalhos da série, criando filtros a partir da sobreposigcéo
da aguada que remetesse a superexposi¢cdo de uma fotografia.

Usando como referéncia fotografias que tenham excedido o tempo
necessario de lavagem no revelador durante os procedimentos laboratoriais, cujo

resultado sdo imagens demasiadamente escuras (figura 4). Do contrario, a
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aplicacdo de aguadas onde a tinta branca predomina na composi¢do material,
pode remeter a uma subexposicdo fotografica. Atualmente procedimentos
semelhantes podem ser simulados em softwares de edigdo de imagens ou em
aplicativos para dispositivos moveis, obtendo facilmente uma imagem referencial
para o ato criador. A lavagem parcial ocorre em areas especificas do suporte
cobrindo somente um determinado espaco, onde a mancha se forma a partir da
justaposigao de planos: area lavada em oposi¢ao ao vazio no papel (Figuras 5, 6,
10, 12). Geralmente utilizo sobreposi¢cdes entre lavagens, manchas espaciais e
vaporosas na mesma composic¢ao, de forma que no desenho, a aplicacdo desses
materiais (aguadas e massas de tinta) interaja com o suporte o impregnando e
deformando a superficie plana, fazendo com que as camadas subsequentes de
matéria se sobreponham, criando novas possibilidades e relacionando o desenho
com outras linguagens bidimensionais: pintura e fotografia (Figuras 7, 8, 9, 11, 12,
21).
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Figura 4 - Funcionaria da fabrica.

Desenho: materiais diversos s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2020.

Fonte: o Autor (2020).
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Figura 5 - Simbiose

Desenho: crayon, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2020.

Fonte: o autor (2020).
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Figura 6 - Mulher no passeio

Desenho: crayon, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: o autor (2019).
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Figura 7 - Um gesto para a pose.

Desenho: materiais diversos s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2017.

Fonte: o autor (2017).
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Figura 8 - A luz do sol agrediu teus olhos?

Desenho: materiais diversos s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2020.

Fonte: o autor (2020).
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Figura 9 - Ha um vazio entre os dedos.

Desenho: crayon, carvdo, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2020.

Fonte: o Autor (2020).
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Figura 10 - Mulher se diluindo entre as sombras.

Desenho: aquarela s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2021.

Fonte: o Autor (2021).
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Figura 11 - "Salet, uma lembrang¢a dos meus quinze anos. Lilia".

Desenho: materiais diversos s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2021.

Fonte: o autor (2021).

53



Figura 12 - “Lembranga do nosso enlace”.

Desenho: crayon, aquarela, guache e éleo s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2022.

Fonte: o Autor (2022).
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Figura 21 - Aguas rasas.

Desenho: crayon, aguada, guache e éleo s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2022.

Fonte: O autor (2022)
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Em minha poética estabeleci esse conceito, onde o contraste entre a
densidade do material e o vazio no suporte tem a funcado de estabelecer o “ponto
de convergéncia” na composigao (Figuras 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 22). Em
algumas ocasides essa diretriz € quebrada pelos acidentes ocasionados durante
o fazer, sendo necessario repensar suas possibilidades. Os elementos presentes
na composi¢cdo permitem inumeros relacionamentos. Podem ser combinados
entre si, ordenados em varias posi¢cdes espaciais e ainda sobreposigdes,
adensamentos, fusdes. Ao se ordenarem os elementos, ordenam-se também os
intervalos entre eles. Ao final do processo formativo, resulta o desenho, a
composic¢ao, a configuragao visual. Do contexto formal do desenho, ou seja,
do modo especifico em que estdo coordenados os elementos e suas interligacoes,
se entendem distintas qualificacbes expressivas para cada linha, para cada
mancha. Em cada uma das posi¢des do plano grafico (extremidades, centro,
justaposigdes ou sobreposigdes, através de possiveis semelhangas formais ou
contrastes), explicita-se uma determinada fungao espacial. Todas as fungdes,
finalmente definidas, se conjugam e se integram em uma forma. “Da ordenacéo,
como processo de criar ou de significar, processo aberto e preciso ao mesmo
tempo, obtemos um ultimo aspecto expressivo. Na forma configurada, concretiza-
se também o exato momento de um equilibrio alcangado” (OSTROWER, 1978, p.
99).
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Figura 13 - A beata: linha e mancha.

Desenho: crayon, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: o Autor (2019)
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Figura 14 - Lilia lineada.

Desenho: Crayon s/ papel. 66,0 X 48 cm. 2018.

Fonte: O autor (2018).
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Figura 15 — A noiva: entrelinhas e pontos.

Desenho: crayon, carvio, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 16 — Sapatilhas de carbono.

Desenho: crayon s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 17 — Mulher com mascara.

Desenho: Aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 18 - Translucidez

Desenho: crayon, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 19 — Elegancia destampada.

e m——

Desenho: crayon, aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 20 — “Essa é para Morena”.

Desenho: aquarela e guache s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2019.

Fonte: O autor (2019)
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Figura 22 — Matéria contra o vazio.

Desenho: aguada e 6leo s/ papel. 66,0 X 48,0 cm. 2022.

Fonte: O autor (2022)
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Desenho o alambrado visivel em terceiro plano na imagem fotografica,
tragando sutilmente algumas linhas horizontais com a intencado de gerar a
sensagao de profundidade atmosférica. Porém, sem a intencdo de iludir o
observador, mas preservando a planaridade no suporte. Deslizo o lapis sobre o
papel, logo o afasto da superficie intencionalmente interrompendo as linhas,
representando desniveis topograficos no descampado. Posteriormente, trago uma
linha continua e sinuosa representando o limite da vegetagao ao redor da figura.
Sobre essa linha surgem pontilhados, pequenos tragos aleatorios que
representam a luz incidindo sobre as folhas. Motivos graficos: granulados de sal
de prata se confundem com pontos maiores representando folhas prateadas. Dos
galhos desenho linhas fluidas que se deslocam em diversas dire¢cdes, sendo
tragcadas de forma intuitiva: “O desenho e a pintura sdo expressdes do corpo,
registros do gesto humano sobre a superficie sensivel” (POESTER, 2005, p. 2).
Se contrapondo as linhas disciplinadas e incisivas que formam a figura. “O
desenho pratico € produto do intelecto e, consequentemente depende da
imaginacao e da mao” (LE BRUM APUD LICHTEINSTEIN, p. 41, 2006). Em certo
sentido, desenhar € uma performance.

Cada trago tem sua velocidade particular, isso é visivel. A simples
diferenca entre isso (tragca uma linha rapida num bloco) isso (um
traco mais lento). De modo geral, podemos desenhar a diferentes
velocidades. Acho que é o que faz a maioria das pessoas, vemos

isso em Picasso, em Ingres. (HOCKNEY APUD GAYFORD, 2012,
p. 189)

Desenho de forma intuitiva os galhos e suas ramificagdes sem me importar
com a verossimilhanga, sobrepondo linhas em determinadas &areas da
composicado. Fago uma pausa para avaliar o trabalho e nao fico satisfeito com o

resultado. Segundo David Hockney’: “Desenhar tem a ver com a tomada de

7 David Hockney, Bradford, West Riding of Yorkshire. (1937). E um pintor, desenhista, gravador
e fotografo inglés. Estudou na escola de Belas Artes de Bradford (1953-1958). Participou do
movimento da Pop Art na década de 1960, ele é considerado um dos artistas britdnicos mais
influentes do séc. XX.
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decisées” (GAYFORD, 2012, p. 189). Decido lavar essa area do desenho com
tinta guache cinza. Com gestos incisivos e poucas pinceladas cubro a area
referente a paisagem. A tinta escorre no papel criando linhas verticais conforme a
acao da gravidade, velando o desenho sem cobri-lo totalmente, deixando
aparentes os vestigios da ag&o anterior, criando uma narrativa paralela ao tema
proposto. Uma narrativa intrinseca a linguagem grafica e pictérica divergentes da
fotografia, cuja agcdo se da numa fragcdo de segundo. No desenho os elementos
sao ordenados sobre o plano sucessivamente.

“Um pintor ndo se limita a acrescentar cada vez mais tinta a uma
tela ou folha de papel: estdo em andamento novas idéias e
observagdes, cada uma ajustando-se a anterior. O processo de
escrever — refletir sobre o tema, editar e ampliar o que
escrevemos antes — & essencialmente o mesmo.” (HOCKNEY
APUD GAYFORD, 2012, p. 115).

A fotografia captura a luz sobre os objetos, o desenho olha diretamente
para a estrutura da realidade, compreendendo além da superficie, racionalizando
e dissecando sua estrutura. Numa composigao grafica, onde diversos objetos sédo
representados sobre o plano, dialogando entre si, os erros sao recorrentes. A
lavagem entra como um recurso para corregdo da forma ou o segundo ato que
agrega elementos expressivos ao trabalho explorando as possibilidades graficas
dos materiais, da experimentacdo e de procedimentos que tragam novas
percepcdes durante o fazer artistico, desconstruindo a forma e criando uma
narrativa sobre o processo em si.

Enfim, apds trés dias de trabalho, faco outra pausa para observar o

desenho. Encerro o processo deixando o desenho inacabado.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa aqui proposta foi a continuagcdo dos estudos sobre meu
processo de criagao realizado durante os cursos de licenciatura e bacharelado no
Instituto de Artes. Trata-se de desenhos feitos a partir do acervo fotografico
familiar que pertenceu a minha avé. Essa escolha aconteceu em decorréncia do
falecimento do meu pai em agosto de 2013. Naquele momento ja pensava na
minha criacdo poética como expressao autobiografica, mas ainda faltava um
elemento determinante que motivasse essa mudanga na minha trajetoria — o que
veio a acontecer a partir desse evento. A pratica constante do desenho se revelou
como uma ferramenta pela busca do autoconhecimento e identidade artistica,
servindo como meio para reflexdo sobre minha existéncia e interagdo com os
individuos retratados.

Durante o processo criativo busquei estabelecer relagbes entre os
elementos de linguagens distintas: desenho, pintura e fotografia. Meu fazer no
desenho teve a intengdo de tornar evidente o processo de construgao da figura
humana, desde o instante do surgimento de uma idéia, ou seja, da escolha
subjetiva (punctum) de uma fotografia que servisse como imagem referencial para
o ato criador, passando pelos diversos estagios do ato de desenhar, até a
construgdo de um significado, expressando um determinado estado de
consciéncia e intencao estética. Estabelecendo um dialogo entre linha e mancha,
e sua relagdo com o suporte, explorando seus possiveis desdobramentos.

O contato com o texto Sobre a Pintura ou o Sinal e a Mancha, de Walter
Benjamim, me possibilitou maior entendimento sobre a mancha inserida no
contexto da linguagem pictorica, dessa forma pude classifica-las em grupos
distintos a partir da descricdo do autor. No meu processo interpretei a mancha
arquitetébnica como a massa viscosa que cobre a superficie do papel. A mancha
vaporosa: descrita como aquarela possui a transparéncia como caracteristica e

mesmo quando sobreposta, a linha permanece visivel. Estando sujeitas a
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intencdo do artista, quando se configuram numa forma especifica tornando-se um
médium, passivel de expressar uma idéia (signo). A partir do conceito citado existe
a possibilidades de elaborar uma palheta (alfabeto) essencialmente
grafico/pictorico que utilize a mancha (matéria) sobre o papel (suporte) inserida
na linguagem do desenho, explorando as possibilidades formais a partir da
manipulagdo dos materiais e as classificando posteriormente. O que sera
experimentado em praticas futuras.

O texto O Credo Criativo de Paul Klee, conforme ja descrito, serviu como
base para a criacdo da narrativa proposta. No inicio, a escrita em formato de
narrativa aconteceu fluentemente bastando recuperar na memoria a experiéncia
recente do ato de desenhar. Recordava minhas ac¢des, pensamentos e
percepc¢des, as registrando numa escrita rapida. Apos a finalizagado do registro
dessas memodrias, possuia uma massa de texto com mais de trinta paginas:
matéria disforme a ser modelada.

Se a escrita foi fluida, os cortes foram tortuosos. Inserir nessa coluna novas
informacgdes provenientes das leituras, a fim de desdobra-las em ramificagdes que
atendessem aos objetivos da pesquisa, desdobrando-as em novos caminhos
referentes aos temas propostos. Reconfigurando sua estrutura, busquei comentar
sobre uma questao especifica do fazer artistico a cada paragrafo, sendo que a
narrativa sofreu novos cortes para que os conceitos fossem aprofundados a partir
das citacdes dos autores. Nao foi possivel abordar com consisténcia todos os
topicos envolvidos no processo, mas ao menos eles se tornaram visiveis como

futuros objetos de pesquisa.
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