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EPIGRAFE

“...avisao das estrelas me faz sonhar.”

Vincent van Gogh



RESUMO

Nesta dissertacdo, Da arquitetura para a pintura: imagem, matéria e memaria, analiso
0 Meu processo como artista visual. A pesquisa plastica tem como ponto de partida a
utilizacdo de ornamentos arquitetbnicos como documentos de trabalho para meus
processos pictéricos. Procuro discutir 0 que ocorre quando confronto a condi¢do
grafica e de uma unica cor de ornamento, com uma pintura de densidade matérica e
de colorido exacerbado. Examino o ornamento ndo como mero elemento de
decoracdo, mas sim como elemento definidor da arquitetura como arte e criador do
meu lastro da memdria individual e afetiva sobre o espaco. Incorporo procedimentos
de recursos como os registros fotograficos, o Autocad como simplificador das imagens
e 0 esténcil, como elemento de transposicdo de imagens originarias. Trato de
questdes sobre documentos de trabalho, arquivo, memdria, pintura matérica,
ornamento e arquitetura, amparadas, dentre outros, por autores(as) como, Adolf Loos,
Ana Matria Guasch, Flavio Gongalves, Florence Méredieu, Marco Giannotti, Marco
Marilice Corona, Ricardo Fabbrini; entre os referenciais artisticos, trago Beatriz
Milhazes, Jorge Guinle, Monica Nador e Philip Taaffe.

PALAVRAS-CHAVE: Ornamentos de Arquitetura; Arquivo; Memaria; Matéria; Pintura
Contemporanea



ABSTRACT

In the dissertation From architecture to painting: image, matter and memory, | analyze
my process as a visual artist. The plastic research has as its starting point the use of
architectural ornaments as working documents for my pictorial processes. | try to
discuss what happens when | confront the graphic condition and a single color of
ornament, with a painting of material density and exacerbated color. | examine
ornament not as a mere element of decoration, but rather as a defining element of
architecture as art and creator of my ballast of individual and affective memory about
space. | incorporate resource procedures such as photographic records, Autocad as a
simplifier of images and stencil as an element of transposition of original images. | deal
with questions about working documents, archive, memory, material painting,
ornament and architecture, supported, among others, by authors such as Adolf Loos,
Ana Matria Guasch, Flavio Gongalves, Florence Méredieu, Marco Giannotti, Marco
Marilice Corona, Ricardo Fabbrini, Among the artistic references, | bring as Beatriz
Milhazes, Jorge Guinle, Monica Nador and Philip Taaffe.

KEYWORDS: Ornaments of Architecture; Archive; Memory; Matter; Contemporary
Painting



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 Paul Klee. Rythme,1930, Oleo sobre tela, 68.9 X 50.48 cm. .........ccoeeeeeveeenns 7

Figura 2 TCC de Daniela Marton. Vista da fachada do projeto Museu e Escola de Artes

P A S I CAS. . e 7

Figura 3 Daniela Marton. Manguezal Azul, 2017, acrilica sobre tela, 80 x 60 cm. ...... 9

Figura 4 Hans Hartung. T 1955-23a, 1955, Oleo sobre tela, 73 cm x 57 cm. ............ 11
Figura 5 Daniela Marton. Fluido 1, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm. ............ 13
Figura 6 Daniela Marton. Fluido 2, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm. ............ 14
Figura 7 Daniela Marton. Fluido 3, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm. ............ 14
Figura 8 Daniela Marton. Cosmo, 2018, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm. .............. 16
Figura 9 Daniela Marton. Processo artistico da pintura Cosmo, 2018. ..................... 17

Figura 10 Daniela Marton. Composicao Ill, 2019, acrilica sobre tela, 40 x 30 cm.....19

Figura 11 Jean Fautrier. Otage (1943), técnica MiSta. .........uvveieeieeeriiiiiiiiiiieeeeeeeeens 25
Figura 12 Wols. above, Oiseu/Bird, C. 1949. ......cccooiiiiiiiiiiiiiie e 26
Figura 13 Imagem do Edificio projetado pelo arquiteto Artacho Jurado.................... 35
Figura 14 Daniela Marton. Imagem esténcil do banheiro do restaurante arabe. ....... 36

Figura 15 (a), (b), (c): Daniela Marton. Registro do processo da pintura Memorias
LembBranGas, 2022...........oo oottt eeaaeeane 37

Figura 16 Fachada do Sesc Pompeia, projeto da arquiteta Lina Bo Bardi. ............... 38

Figura 17 Daniela Marton. Fotografia do azulejo do restaurante Marbo Bakery
(CUFTTIDA). . e 38

Figura 18 Daniela Marton. a) Esténcil, tamanho AO, feito a partir da plotagem da
imagem criada no Autocad; b) Estudo da pintura Quimera (2020), acrilica sobre papel
€canson, 15 X 20 CM, 2022. ... e aees 39

Figura 19 a) Detalhe da imagem fotografica do projeto do arquiteto Artacho Jurado; b)
Daniela Marton. Detalhe feito no Autocad da pintura llusdo, 2020; c) Daniela Marton.
Detalhe da minha pintura lIuS80 (2020). ......ccuuiiiiiiiii e 40



Figura 20 Daniela Marton. Fotografia do azulejo do restaurante Marbo Bakery
(N1 o - ) P 42

Figura 21 (a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad a partir da imagem
(o107 | =1 o= O PP PR PPPPPPRRRT 42

Figura 22 (a) e (b) Daniela Marton. Estudos sobre a pintura Memarias lembrancas
0240 172272 I To 1 2 01 0T 1o 150 42

Figura 23 Daniela Marton. Esténcil da pintura Memorias lembrancgas (2022), dimenséo
tamanho AQ, feito a partir da impressdo da imagem criada no Autocad. .................. 43

Figura 24 Daniela Marton. Memoarias lembrancas, 2022, acrilica sobre tela, 80 x 100
(0] 10 PP PPPPT PRI 44

Figura 25 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Memoérias lembrancas, 2022.

.................................................................................................................................. 44
Figura 26 Daniela Marton. Quimeras, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm. ........ 45
Figura 27 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhe pintura Quimeras, 2020....................... 45

Figura 28 Daniela Marton. Montagem com algumas fotografias utilizadas ao longo
dOS ProCESSOS AMTISHICOS. .ciiei i e 47

Figura 29 Daniela Marton. Montagens com algumas fotografias utilizadas ao longo dos

PrOCESSOS ANISTICOS. ..uuuiiieeieieeiitie e e e e e e e e e e e e et e e e e e e e eeeeaaaaan s 48

Figura 30 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens digitais utilizadas ao

longo dos processos artisticos, feita N0 AULOCAd. .............uvvvvmimeimiieiiiiianaes 49

Figura 31 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens digitais utilizadas ao

longo dos processos artisticos, feita N0 Autocad. ..........cccoeeeeeiiiiiiiiiiiiiieeee e, 49

Figura 32 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens composicdes digitais

utilizadas ao longo. dos processos artisticos, feita no Autocad.............cccccvvvvvvnnnnnnnns 50

Figura 33 Daniela Marton. Fotomontagem com esténceis utilizadas ao longo dos

PrOCESSOS ANISTICOS. ..uuuiii ittt e et e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eenaaaaan s 51

Figura 34 Daniela Marton. Montagem com esténceis utilizados ao longo dos

PrOCESSOS ANTISTICOS. ..uuuieeeeieiiiiiiiii e e e e e e e e et ettt e e e e e e e e e eat e e e e eeeeeeassan e eaeeeeeeeennnnnnnes 52

Figura 35 (a) e (b) Daniela Marton. Processos da pPintura. ...........ccccoeeevvrmeeeneeeennnnns 53



Figura 36 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas

0111 (0 = P 54

Figura 37 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas
PINMEUTEIS. e 55

Figura 38 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas

011 (8 = P 55

Figura 39 Phillip Taaffe. Painting with Row Ornament (1988), técnica mista em tela,
R I G I 2 o] 1 PP 57

Figura 40 Phillip Taaffe. Arcade, 1991, mixed media on canvas, 193 x 470 cm. ...... 58

Figura 41Phillip Taaffe. Composition with Ornamental Fragments IV, 1998, mixed

media 0N DOArd, 51 X 40.5 CM. counieiii e e e e e eas 58
Figura 42 Ménica Nador. Para Ver, 1988, acrilica sobre tela. ...........ccccccvvvvvvnnnnnnnnnns 59
Figura 43 (a) e (b) JAMAC. Paredes Pinturas, 1996. ..........cccooveeeeiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeennns 60
Figura 44 Howard Hodgkin. DH in Hollywood, 1980-1984. ...........cccoevviiiiiiieeeeeeeeenns 63
Figura 45 Adriana Varejdo. Altar Amarelo, 1987, 6leo sobre tela............cccccceeeeeenns 67
Figura 46 Adriana Varejao. Nave, 1987, Ole0 sobre tela. ..........ccccvvvvvvvivinnininninnnnnnnns 68
Figura 47 Adriana Varejao. Azulejos, 1988, 6leo sobre tela............cccccccceeeeeeeeeeennnnns 69
Figura 48 Daniela Marton. Rupturas, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm. ......... 71
Figura 49 a) Coluna Jbénica ; b) Ruinas do Féorum Romano em Roma..................... 72

Figura 50 (a) Daniela Marton. Imagem impressa da coluna Jonica; (b) Daniela Marton.
Y (=] o o | R 72

Figura 51 (a) e (b) Daniela Marton. Processo Pintura Rupturas, 2020...................... 73

Figura 52 (a), (b), (c), (d), (e) e (f) Daniela Marton. Detalhes da pintura Rupturas, 2020.

Figura 53 Sandro Chia. Génova, 1980, oleo sobre tela, 2,26 x 3,96 cm, colecdo

[0 [ U = P 76

Figura 54 Daniela Marton. Fragmentos, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm...... 77



Figura 55 (a) Imagens retiradas da internet da fachada de uma edificacdo em Veneza
; (b) detalhe de uma fachada de Veneza, as linhas tracejadas da foto mostram as

formas arquitetonicas que foram utilizadas no Autocad. ..........cooeeevveeiiiiiiiiiieeeeneeeenns 78
Figura 56 (a), (b) Daniela Marton. Imagens produzidas no Autocad. ...............cccc..... 79

Figura 57(a) Daniela Marton. Imagens produzidas no Autocad; (b) Daniela Marton.
S =7 o T | 79

Figura 58 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fragmentos (2020).

Figura 60 Adriana Varejao. Azulejaria Verde em Carne Viva, 2000, 6leo sobre tela e

poliuretano em suporte de aluminio € Madeira. ..........ccccccuvuiimiimmiiniiei———. 82
Figura 61 Daniela Marton, llusdo,2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm. ............... 84

Figura 62 (a) Imagem fotogréafica retirada da internet da fachada do Sesc Pompeia
projeto da arquiteta Lina Bo Bardi ; (b) Imagem retirada da internet detalhe da fachada
do Sesc Pompeia, as linhas tracejadas da foto mostram as formas arquitetonicas que

(0] = 10 AWV {1 [4= Yo F= - TR 85

Figura 63 Imagem fotografica retirada da internet do projeto do arquiteto Artacho
Jurado as linhas tracejadas da foto mostram as formas arquitetdnicas que foram

01111 174= To b= K [0 10 A 0 0 Y0¥ Lo S 86
Figura 64 (a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad. ...............cccevvevennnee 86

Figura 65 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo compositivo Autocad para a pintura

HUSB0, 2020. ... e ittt ettt e e e e et e e e e e e e e e e e e e 87
Figura 66 (a) e (b) Daniela Marton. ESENCIl................uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiie 88
Figura 67 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura lluséo, 2020. ......... 89
Figura 68 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos pintura llusdo, 2020............. 90

Figura 69 Paulo Gaiad. Memoria da cozinha, 2007, Fotografia, acrilica e colagem

sobre tela, 140 X 140 cm, colegao particular. ........ccccccovviiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeee 92



Figura 70 Daniela Marton. Quimeras, 2020, acrilica, resina e alcool sobre tela, 100 x

Figura 71 Daniela Marton. Projeto do arquiteto Lolo Cornelson.............ccccvvvveennnnnee 94

Figura 72(a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad a partir da imagem

{01000 | = 1{ [o7= VSRR 95

Figura 73 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudos sobre a pintura Quimeras, 2020,

rEAlIZAA0 NO AULOCAM. ... .uuuiiiiiiiiiiiii e 95
Figura 74 Daniela Marton. Esténcil da pintura Quimeras, 2020. .............cccccuvveinnnnnne 96
Figura 75 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Quimeras, 2020.................. 96
Figura 76 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Quimeras, 2020................. 97
Figura 77 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos pintura Quimeras, 2020....... 98

Figura 78 Beatriz Milhazes. Serpentina, 2003, serigrafia sobre papel, 130 cm x 130
0 1 0 TP 99

Figura 79 Daniela Marton. Construindo Recordac¢des, 2021, acrilica, emulséo, resina
sobre tela, 100 X 100 CIML. wuuuuuiiie i e e e e e e e e e e e e e e e eeeannneeeeees 101

Figura 80 Daniela Marton. Imagem do restaurante Italiano. ..............cccccveeveeennnns 102
Figura 81 Daniela Marton. Imagem fotografica do banheiro do restaurante arabe. 102

Figura 82 Imagem retirada da internet dos elementos circulares presentes na

escadaria do Edificio Cinderela do arquiteto Artacho Jurado.................cccevvvvvvvnnnnn. 103

Figura 83 Beatriz Milhazes. Serpentina, 2003, serigrafia sobre papel, 130 cm x 130
o 0 P 104

Figura 84 Imagem fotografica retirada da internet do projeto do arquiteto Artacho
0 11 = T Lo P 105

Figura 85 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudos feitos no Autocad para a pintura
Construindo Recordagies, 2021. .......coovvueeuiiieeeeeeeeeeieie e e e e e e e e e e e e e enaaas 106

Figura 86 Daniela Marton. Esténcil, tamanho AO, feito a partir da plotagem da imagem

CHAA NO AULOCAA. .. e e e 107

Figura 87 Daniela Marton. Estudo da pintura Construindo Recordagdes, 2021, tinta

acrilica e resina sobre papel CaANSON. .......coooveeiiie i 107



Figura 88 (a), (b) e (c) Daniela Marton. Processo da pintura Construindo Recordacdes,
12 0 TR 108

Figura 89 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Construindo
ReCOrdagOes, 2021, ......uiiii et e e et e e e e e e eeeeeeane 109

Figura 90 Geraldo Ledo, Sem titulo, 2019, pigmentos e resina acrilica. ................. 111

Figura 91 Frame do Documentario sobre a artista: “Arquitetura da Cor, Beatriz
Milhazes”, s/d. (depoimento da artista, 2011)......coeeeiiiiiiiiiiii e 112

Figura 92 Beatriz Milhazes. Summer Love, 2003, Tinta Acrilica sobre tela, 300 x 500
(0] 10 PP 112

Figura 93 Daniela Marton. Fantasia, 2022, acrilica, esmalte, resina e p6 grafite sobre
(02T =T SO 10 ¥ 01 I o3 o o 116

Figura 94 Daniela Marton. Imagem do azulejo do térreo do Museu Oscar Niemeyer.

Figura 95 Daniela Marton. Fotografia do azulejo do banheiro do restaurante Marbo

T 1= 118
Figura 96 Projeto Pavilhdo das Gaivotas, projeto RiNO LeVir..............eeuevveiiiiiinnnnnnne 118
Figura 97 (a) e (b) Daniela Marton. Ornamentos desenhados no Autocad. ............ 118

Figura 98 (a), (b) e (c) Daniela Marton. Estudo no Autocad para a pintura Fantasia,
20022, et e e e e e e ———aa e e e e e e a it araaaeaeeaananrrraes 119

Figura 99 Daniela Marton. Esténcil da pintura Fantasia, 2022. .............cccccccuvvennnnnee 120

Figura 100 Daniela Marton. Estudo da pintura Fantasia, 2022, acrilica sobre papel

(072 1 K]0 ] o FU PP PPPPP TR 121
Figura 101 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fantasia......................... 122
Figura 102 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fantasia......................... 122

Figura 103 (a) e (b) Daniela Marton. Etapa do processo artistico da pintura Fantasia,
2002 et e e bt e e e et et e e e e anae e e e e e aneneeeeaannaeeeeaan 123

Figura 104 Jorge Guinle. Dez anos de Solidao, 1983, éleo sobre tela.................... 124

Figura 105 Jorge Guinle. Abstrato, 1982, acrilica sobre 6leo.............ccccvvvvviiininnnne. 125



Figura 106 Jorge Guinle. O Riacho, 1983, acrilica sobre Oleo. ............cccceeeeeeeeennns 126

Figura 107 Daniela Marton. Memodria Lembrancgas, 2022, acrilica, “pixe”, esmalte,

resina e guache sobre tela, 80 X 100 CM.......uuuiiiiiiiiii e 128

Figura 108 Daniela Marton. Foto do azulejo do banheiro do restaurante Marbo Bakery.

Figura 109 Imagem retirada da internet do projeto do arquiteto paisagista Roberto

Burle Marx para o terrago do Banco Safra. ...............evuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiine 129
Figura 110 Daniela Marton. Imagem feita no Autocad do ornamento paisagistico. 130

Figura 111 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem feita no Autocad do ornamento do azulejo

do restaurante Marbo BaKery. .........coooiiiiiiiiiiii e 130

Figura 112 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo compositivo da pintura Memoéria
Lembrancas elaborado NO AULOCAM. ...........uuuuuuiurmiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeib e 131

Figura 113  Daniela Marton. Estudo compositivo tons esverdeados da pintura

Memoaria Lembrancas elaborado N0 AutoCad. ...........ccoevvviviiiiiieeeececeeie e 132

Figura 114 Daniela Marton. Estudo | da pintura Memorias Lembrangas, 2022, acrilica
SODIE PAPEL.....cooiiei 132

Figura 115 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Memarias Lembrancas, 2022, acrilica

SODIE PAPEL ... e ———————————— 133

Figura 116 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Memdérias Lembrancas, 2022, acrilica

SODIE PAPEL.....co i 133
Figura 117 Daniela Marton. Esténcil da pintura Meméria Lembranca (2022). ........ 134

Figura 118 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhe da pintura Memaria Lembrancas.

Figura 119 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos da pintura Memobria
0T 0] 0] =T g Lo U 136

Figura 120 Daniela Marton. Tecendo Lembrancas, 2022, acrilica, esmalte, resina e p6
grafite sobre tela, 80 X 100 CM. ...uiiiiiiii e 137

Figura 121 (a) Imagem da internet referente a cidade de Turim na Italia. (b) Trecho

ampliado mostrando 0 0rnamento JONICO. ......cceeeeeeeeeiieeeeeeeeee e 138



Figura 122 Imagem da internet do Mole Antonelliana em Turim. ..........ccccoeeeevveeenns 138

Figura 123 Daniela Marton (a) Desenho da simplificacdo do ornamento jonico feito no
Autocad; (b) simplificacdo da forma arquitetdnica do Mole Antoneliana feito no
Autocad; (c) Desenho simplificado do projeto Pavilh&o das Gaivotas feito no Autocad.

Figura 124 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo da pintura Tecendo Lembrancas
Lo I N E | (o o> T IR SSSPPPRPRR 140

Figura 125 Daniela Marton. Estudo da pintura Tecendo Lembrancas, 2022, acrilica

510 ] o] £ 0= o1 140

Figura 126 Daniela Marton. Impressdo para o esténcil da pintura Tecendo

L EIMIDIANGAS. ... .ttt 141

Figura 127 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Tecendo Lembrancas.

Figura 128 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processo da pintura Tecendo
LembBranGas, 2022..........oi e aaeaeaane 143

Figura 129 Adriana Varejdo. Altar |, 1987, 6leo sobre tela, 185,00 cm x 170,00 cm.

Figura 130 Daniela Marton. Sem Titulo, 2022, acrilica, semente de maracuja, pixe, po

xadrez, po de argila, giz pastel oleoso e grafite sobre tela, 100 x 150 cm. ............. 146
Figura 131 Imagem da internet Catedral de Brasilia do arquiteto Oscar Niemeyer.147

Figura 132 Daniela Marton a) Ornamento simplificado grade do portdo b) Ornamento

simplificado da arquitetura da Catedral Brasilia. ...............cccouvviiiiiiieiiiiieiccee e, 148
Figura 133 Daniela Marton. Papel de presente. ...........ooouvviiiiiiieeeiiceiiiiee e 148
Figura 134 Daniela Marton. Estudo | da pintura Sem Titulo feito no Autocad......... 150
Figura 135 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Sem Titulo feito no Autocad. ....... 150

Figura 136 Daniela Marton. Estudo pintura Sem Titulo, 2022, acrilica sobre canson.

Figura 137 Daniela Marton. Esténcil da pintura Sem Titulo. ............ccccciiveiiiennnns 152

Figura 138 Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo. ...........cccccvveeeeennnnns 152



Figura 139 (a) e (b). Daniela Marton. Detalhes da pintura Sem Titulo,2022 ........... 153

Figura 140 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Sem Titulo, 2022. .......... 153
Figura 141 (a) e (b) Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo, 2022. ......... 154
Figura 142 Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo, 2022. ...........cc.co..... 155

Figura 143 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Memoria Lembranca, 2022, acrilica

sobre papel canson, MOldUra Preta. ... e e 158

Figura 144 Daniela Marton. Esténcil da pintura Fantasia, 2022, papel sulfite 180g,

MOIAUIa €M MAAEGITA. .. .eeeeeee e e e 158

Figura 145 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem da exposicao individual Matéria, Memoria

e Imagem da artista Daniela Marton. ..........ccooooeoiiiiiiiiiiii e 159

Figura 146 Daniela Marton. Imagem da exposi¢do individual Matéria, Memoria e
Imagem da artista Daniela Marton. .................eeeeeuueeeiimmiiiiiiii e 160

Figura 147 Daniela Marton. Imagem da exposicdo individual Matéria, Memoria e

Imagem da artista Daniela Marton. ...............ouuiiiiiii i 161

Figura 148 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem da exposicao individual Matéria, Memoria

e Imagem da artista Daniela Marton. ... 161
Figura 149 Daniela Marton. Obras da artista na exposicdo Conexao V.................. 162
Figura 150 Daniela Marton. Obras na exposicdo Conexao V ........ccccccceeeeeeeeeeeennnns 163

Figura 151 Daniela Marton. Imagem da exposicéao individual Matéria e Memoria ..164
Figura 152 Daniela Marton. Imagem da exposic¢ao individual Matéria e Memoria ..164
Figura 153 Daniela Marton. Imagem da exposic¢ao individual Matéria e Memoria ..165

Figura 154 Daniela Marton. Imagem da exposicéao individual Matéria e Memoria ..165



SUMARIO

L ERIO] 516 [07:X 0 T 1
1.DA ARQUITETURA PARA A PINTURA ...t 5
1.1 A passagem da formagao de arquiteta para artista.............ccccceueemiimmeniiinniiiininnnnns 5
1.2 A investigacao do material PICLOMICO ........ooouvviiiiiiiee e 8
1.3 A Materialidade Pictorica: @ Cor da dor ............uuveiiiiieeiiiiiiiieeee e 15
1.4 Desdobrando a questédo da materialidade..............ccccceviiiiiiiiiiiiiiiii e, 22

2.DESVENDANDO O NOVO PROCESSO PICTORCIO: ORNAMENTOS COMO

MEMORIAS AFETIVAS ...ttt eae e 28
2.1 Memdria afetiva da arquitetura: meu patriménio identitario................ccceevvvvvnnnnnn. 28

2.1.1 Breves concepcdes sobre 0 ornamento............cceevviiiiiiieeiieieiiiiiiee e, 31
2.2 O arquivo de ornamentos: documento de trabalho para a pintura..........c............ 33

3.DESVENDANDO MATERIA, MEMORIA E IMAGEM: DESVITUAR A
OBJETIVIDADE DO ORNAMENTO PELA DENSIDADE MATERICA.................... 47

3.1 Da simplificacdo do ornamento a desconstrucao pictérica das virtudes graficas de

(o]0 g E= T8 0TS0 PP 47
3.2 O protagonismo da pintura na arte dos anos 80 ..........ccceevvveeeiiiiiiiiieeeeeeeeeeiinnnnn 64
3.3 Padrbes como metaforas da memdria: a fragmentacdo dos ornamentos........... 70
3.3.1 Rupturas: memaorias revisitadas.............cceeeeieeeeiiieeiiiiiee e 71
3.3.2 Fragmentos: ornamentos originais sucumbem a matéria e as cores....... 77

3.3.3 llusdo: memodrias do isolamento social:  fotografia como ativador da

LA1T 4T T = U 84
3.3.4 Quimeras: de mosaico de azulejos a devaneios pictoricos...................... 93

3.3.5 Construindo Recordagbes: conexdes de ornamentos de espacos diversos

3.4 Materialidade: o ornamento a deriva do centro COMpOSItiVO ............ccceevvvvvnnnnnn. 114

3.4.1 Fantasia: simbiose do ornamento e da matéria .......ccccoveeeeeeeeeeiiinieneen.. 116



3.4.2 Memoéria Lembrangas: composSiGa0 asSImetrica...........cuuvvveeeeeeerriiiinnnnne. 128

3.4.3 Tecendo Lembrancas: o ornamento “sangra” e rompe com a figura-fundo

4 EXPOSICOES: VISIBILIDADES DAS POETICAS PICTORICAS DA PESQUISA

DE MESTRADO 157
CONSIDERACOES FINAIS ..ottt 167
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ..o, 173

APENDICE ... .ottt e 180



INTRODUCAO

O comeco do meu percurso académico e artistico ocorreu durante o ingresso
na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Presbiteriana Mackenzie
(FAU-MACKENZIE). Nos projetos elaborados durante a faculdade, percebi que tinha
a vontade de estabelecer um diadlogo entre a arquitetura e as artes visuais. Depois de
formada, trabalhei em escritérios de arquitetura na cidade de Sao Paulo. Porém, a
falta de arte nos projetos me inquietava. Ao me mudar para a cidade de Curitiba (PR),
em 2017, entrei no Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual
do Parana (UNESPAR), onde comecei a minha producéo pictorica. Essa producao
artistica € formada por trés momentos. A primeira, ocorreu por um breve periodo,
iniciou em fevereiro de 2017 e concluiu em junho do mesmo ano. Nesse periodo,
procurei me familiarizar com a tinta acrilica; a segunda, aconteceu em agosto de 2017
e continuou até setembro de 2021, sendo o inicio do meu amadurecimento para
pensar sobre os materiais, as formas, as composi¢coes e as cores. Com o passar do

tempo, comecei a me ver mais como artista.

A relacdo entre a matéria e imagem foi explorada inicialmente em meu
trabalho de concluséo de curso, feito na Faculdade de Artes do Paran& - UNESPAR.
Entretanto, as imagens utilizadas para o trabalho mencionado néao tinham relagdo com
a memoria. Para a presente pesquisa, procuro estabelecer uma nova andlise,
acrescentando imagens dos ornamentos arquitetdnicos que apresentam uma relacao
com as minhas memodrias afetivas para a elaboracdo do meu processo pictorico,

visando estabelecer relacdes entre a matéria, a memdéria e a imagem.

Portanto, esta pesquisa de dissertacdo tem por objetivo principal analisar a
minha trajetoria artistica, considerando o estudo sobre 0os meus processos artisticos,
as investigacdes das questdes dos trabalhos que tratam da matéria, da memoéria e da
imagem, fundamentando em aportes teoricos e referenciais artisticos. A minha
guestdo de pesquisa é investigar de que forma a minha pintura matérica acolhe o
ornamento, este que tem suas linhas de configuracbes identitarias com altas
definicbes de contornos e, por isso, poderia conflitar com a densidade de tintas que

utilizo em minhas pinturas.

O processo pictorico elaborado apresenta as seguintes etapas: a coleta de

imagens arquitetdnicas preexistentes retiradas ou dos meios de comunicagédo de
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massa (a internet) ou fotografadas por mim; o uso do Autocad (software utilizado na
arquitetura) para a simplificacdo dos ornamentos; o trabalho com o esténcil e a relacéao
dessas imagens com a materialidade da tinta, culminando em um processo artistico

com varias etapas.

Como o presente trabalho se volta para a pesquisa em poéticas visuais,
seguira alguns aspectos da metodologia sugerida por Sandra Rey (1996). Segundo a
autora, a pesquisa em poéticas visuais requer metodologia especifica, na qual o
pesquisador desenvolve o0 seu objeto de estudo ao mesmo tempo em que elabora a
sua pesquisa teorica. Ainda de acordo com Rey (1996), a pesquisa € constituida por
trés metodologias: metodologia de ateli€, metodologia de pesquisa teorica e
metodologia com trabalho de estudantes. Para o presente trabalho, seréo utilizadas
apenas as duas primeiras metodologias. No que diz respeito a metodologia de atelié,
segundo Rey (1996), considera-se a obra como um processo em formacdo. A obra

estd em um constante processo de idas e vindas. Nao € um meio para atingir

determinado fim, mas sim um elemento de didlogo e de questionamento.

J& a respeito da metodologia de pesquisa tedrica, para a mesma autora, Sao
estabelecidas relacdes com a histéria e a teoria da arte. S&o, portanto, considerados
na escrita da pesquisa, 0 meu processo de trabalho com os procedimentos realizados
para as instauracdes das obras, as analises das pinturas feitas ao longo da minha
trajetdria, tanto anterior como posterior a entrada no curso de mestrado, bem como as
relagBes dessas com referenciais tedricos e artisticos. Para tal, recorro a leituras de
assuntos que podem trazer a fundamentagcédo para a pesquisa: sobre questdes de
documentos de trabalho, Flavio Gongalves e Marilice Corona; arquivo e memoéria Ana
Maria Guasch, Paul Ricoeur, Ecléia Bosi, Henri Bergson, Vinicius Oliveira Godoy;
questdes matéricas Florence Meredieu; ornamento e arquitetura, Adolf Loos, Gilberto
Paim, John Ruskin e Maria Carolina Mazivieiro.

Os principais referenciais artisticos para a minha pesquisa, sdo determinadas
obras da producéo de artistas contemporéaneos como Adriana Varejao (1964), Beatriz
Milhazes (1960), Jorge Guinle (1947 -1987), Monica Nador (1955) e Philip Taaffe
(1955), que serdo analisados comparativamente as minhas pinturas por semelhangas

e diferencas.
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No primeiro capitulo, abordo a minha passagem da arquitetura para as artes
visuais, bem como as minhas inquietacdes referentes a arte ja no curso de arquitetura.
Analiso também as minhas pinturas dos momentos iniciais, onde apresentava um
carater mais exploratério, de aprendizado em relacao as propriedades da tinta acrilica.
Além disso, estava no inicio de minha prética pictérica, ndo tinha conhecimento da
necessidade de uma coeréncia poética. Ainda me via apenas como arquiteta. Ja na
segunda etapa da minha producao artistica, ocorreu um amadurecimento artistico em
relagdo aos materiais, as formas e as cores. Comecei a buscar uma coeréncia na
minha producdo pictérica. Trato, ainda, a relacdo da materialidade presente na minha
pintura, como essa acabou ativando em mim uma espécie de sensacdo da memoéria
tatil me estimulando a querer recordar de lugares ou sensacgfes as quais vivi. Essa
percepcdo da matéria como reduto da memoria e do tempo foi fundamental, pois
acabou culminando em inquietacdes referentes a alguns pontos aos quais percebi que
eram interessantes e pertinentes fazer algumas alteracbes na minha pintura.
Desdobrando para a préxima etapa do meu processo pictérico, em que comecei a
incorporar imagens provenientes dos ornamentos arquitetbnicos, junto as
caracteristicas de materialidades e gestualidades, essas duas Ultimas ja pré-
existentes como procedimentos de trabalho. Alguns tedricos que foram fundamentais
para o desenvolvimento desse capitulo a respeito do aporte tedrico da pintura sao
Giulio Carlo Argan e Marco Giannotti; j& a respeito da compreenséo da materialidade
na pintura, foram Dora Vallier e Florence Méredieu.

No segundo capitulo, analiso os motivos que me levaram a adotar as imagens
dos ornamentos. Estando esses relacionados as minhas memdrias, 0s ornamentos
sdo considerados como uma das formas da arquitetura que mais dialogam com a
cultura contemporénea sendo elementos definidores da arquitetura como arte e
criadores do lastro da memdria individual e afetiva sobre o espaco. Outro ponto
analisado se trata dos meus arquivos e dos meus documentos de trabalho, como
esses elementos sdo importantes para 0 meu processo artistico e para a construgédo
das minhas pinturas. Neste capitulo, a respeito de questdes de documentos de
trabalho, busquei autores como Flavio Gongalves e Marilice Corona; sobre arquivo e
memoria, Ana Maria Guasch, Paul Ricoeur, Ecléia Bosi, Henri Bergson; acerca de
ornamento e arquitetura, Adolf Loos, Gilberto Paim, John Ruskin e Maria Carolina

Mazivieiro.
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O terceiro e ultimo capitulo visa analisar os motivos que me levaram a adotar
inUmeros processos artisticos, que se desenvolveram, em diferentes desdobramentos
das imagens dos ornamentos, ao longo de cada processo, de forma a buscar
transgressfes dessas imagens. Além disso, nesse Ultimo capitulo avalio cada uma
das minhas pinturas, que desenvolvi desde o trabalho de concluséo da faculdade de
artes visuais até o mestrado, verificando o motivo que me levou a escolha das imagens
dos ornamentos para o desenvolvimento da pintura, analisando os mais diversos
materiais (esmalte de unha, “piche”, p6 argila, pé grafite, giz pastel oleoso, semente
de maracuja, entre outros) utilizados na elaboracdo de cada pintura e como isso
impactou no campo pictorico. Investigo também o uso das cores, qual o efeito sensivel
que essas tiveram sobre mim no momento da producdo pictérica. Para pensar a
pintura contemporanea, utilizei os aportes trazidos por Marco Gianotti, Ricardo
Nascimento Fabrinni, Ligia Canongia, Tadeu Chiarelli; sobre a memoria, Henri
Bergson; e no que diz respeito a questdes acerca do desdobramento da imagem,
Emmanuel Alloa e Marie-José Mondzain; como referéncias artisticas, Adriana Varejao
(1964), Beatriz Milhazes (1960), Jorge Guinle (1947 -1987), Mdnica Nador (1955) e
Philip Taaffe (1955).

Somado a isso, divido o ultimo capitulo em dois eixos norteadores: no
primeiro, analiso 0 aspecto da compositiva mais padronizado e rigido; j& no segundo,
investigo a composicdo mais livre, apontando, assim, quais os desdobramentos que
os dois tipos de composicdo acarretaram nas pinturas, no que se refere ao aspecto
da matéria, da memdéria e da imagem. Outro ponto de analise é se a imagem
referencial se perde ao longo do processo, pelo fato de a imagem estar mergulhada
na intensa materialidade da pintura, verificando, assim, se a matéria tem o papel de
atualizar as memarias do passado no presente e se essas pinturas se tornaram mais
matéricas ao serem comparadas com as outras pinturas que ndo contemplavam o uso

da imagem dos ornamentos.

Ao final da pesquisa, no Apéndice, apresento as principais exposi¢cdes
individuais e coletivas que participei, bem como alguns prémios que recebi e as

reportagens das quais participei.



1. DA ARQUITETURA PARA A PINTURA

Uma obra de arte € um mundo em si
que reflete as percepcdes

e emocdes do mundo do artista
Hans Hoffman?

1.1 A passagem da formacao de arquiteta para artista

Na investigacéo da criagdo artistica como pratica social, deslocar o foco dos
objetos para os artistas, suas acdes e suas concep¢des acerca da arte que
produzem, talvez nos ajudem a esclarecer e descrever processos
supostamente oriundos de instancias aportadas da vida social. (DABUL,
2007:59)

Abordarei, brevemente, neste subcapitulo, como ocorreu a minha trajetéria de
formacdo e vida profissional até ingressar no Mestrado de Artes Visuais pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Todo 0 meu percurso até
encontrar a arte foi fundamental para a minha trajetéria ndo apenas artistica, mas
também como isso impactou anos mais tarde no meu processo artistico e na forma

como olho para a arte.

Iniciarei relatando a minha passagem pela arquitetura e o que me motivou
depois a fazer faculdade de artes visuais. Em 2007, ingressei na Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Presbiteriana Mackenzie (FAU-
MACKENZIE). No entanto, durante todo o curso da graduacdo em arquitetura,
sempre busquei, ora de modo inconsciente e ora de modo mais consciente, uma
relacdo da arte com a arquitetura. Essa busca pelas artes iniciou de modo embrionario
no 2° semestre do curso, nas aulas de projeto Il. Porém, o 8° semestre do Curso de
Arquitetura pode ser visto como mais um marco propulsor para o0 meu aprofundamento
do olhar a respeito da arte. Para o projeto VIII, escolhi como tema escola de artes.
Essa escolha inusitada chamou muito a atencdo do meu professor de projeto, o prof.
Ms. Carlos Henriqgue Heck, que percebeu a existéncia de algo peculiar na maneira
COMO eu via a arquitetura, que apresentava um viés artistico. Com isso em vista, 0

professor me recomendou visitar a exposi¢cao Claro Enigma, do escultor brasileiro

1 HOFMANN (1988, p. 547)
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Sérgio Camargo (1930 — 1990) que ocorreu no Instituto de Arte Contemporanea
(IAC)?, em agosto de 2010.

Ao conhecer as obras do artista, fiquei surpresa e intrigada com as formas
presentes na escultura de Sérgio Camargo. Pude notar que, em suas obras, se
apresentavam elementos que dialogavam com a arquitetura, como, por exemplo,
escadas, pilares, rampas, vigas e fachadas. Tudo isso acabou me instigando,
principalmente, a refletir sobre a relagdo entre a escultura de Camargo com a
plasticidade presente nos projetos do arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer (1907-
2012). Essa hova concepcao arquitetdnica que engloba elementos artisticos modificou
0 meu modo de projetar. Tal questionamento avangou em meu Trabalho de Conclusé&o
de Curso, intitulado “A expressao artistica da arquitetura”. Sendo assim, o meu TCC
objetivou a utilizacdo de elementos presentes no campo das artes para a concepcao

do espaco arquiteténico.

Para ilustrar isso, a fachada do museu, por exemplo, foi influenciada pelas
obras da fase cubista do artista Pablo Picasso (1881-1973), acrescidos com 0s vitrais
presentes nas catedrais géticas. Do cubismo, adotei o aspecto da figura fragmentada
no plano, visando criar a impressao de vidro estilhacado, passando a ser formada por
variagdes de diversos triangulos. Outra associacao estipulada foi entre a obra Rythme
(1930) (Figura 1), do pintor Paul Klee (1879 — 1940), com a fachada da escola de artes
plasticas. Nessa fachada (Figura 2), adotei diversas variacfes da figura do retangulo

e jogos de cores, semelhantes a pintura de Klee.

Dessa forma, resultou em uma fachada diversa, na qual é plausivel achar
elementos presentes na linguagem artistica, como ritmo, dinamismo, equilibrio e
assimetria. Meu interesse por fachadas na arquitetura, principalmente por elementos
planos me levou, anos mais tarde, ja na faculdade de artes, a buscar por imagens
arquitetbnicas que contivessem aspectos planos (os ornamentos) atrelados as minhas

memorias afetivas para desenvolver as minhas pinturas.

2 0 IAC fica no Centro Universitario Maria Antdnia, 6rgdo da Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo da
Universidade de S&o Paulo (USP), que fomenta exposi¢cdes de arte moderna e contemporanea.



Figura 2 TCC de Daniela Marton. Vista da fachada do projeto Museu e Escola de Artes Plasticas.
Fonte: Arquivo da artista

Na época em que morei em Sao Paulo, cheguei a trabalhar em alguns
escritérios de arquitetura. Os projetos eram muito técnicos e ndo existia espago para
a criacao, pois eram direcionados para um modelo pré-estabelecido. Em virtude disso,

passei, aos poucos, a ndo me identificar mais com a arquitetura.

Em 2017, ingressei na Faculdade de Artes do Parana (FAP-UNESPAR), como
portadora de diploma. Aos poucos fui me identificando com o curso. Durante a
graduacéo, busquei aprofundar os meus estudos nas artes visuais. Entdo, resolvi me
inscrever no projeto de extensdo em escultura promovido na FAP, nos cursos de teoria

da arte contemporanea e desenho artistico no Museu Alfredo Andersen, onde aprendi

3 Fonte: Site: https://arts.savoir.fr/la-forme/ acesso 31/07/2020 as 20:57.
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a fazer o esténcil, técnica que utilizo para a minha producéo pictorica atual. Em
paralelo, fiz a extenséo de Pintura, ofertada na UFPR pelo Prof. Dr. Geraldo Le&o. A
experiéncia me possibilitou compreender e analisar melhor a minha produg&o pictérica
e buscar referéncias teoricas e artisticas. Todas essas atividades foram fundamentais

para complementar a minha formacdao artistica.

No periodo de estudante da FAP, minha producéo pictérica passou por trés
momentos, as duas primeiras irei abordar nos proximos subcapitulos, referem-se ao
inicio do meu olhar para as artes e como foi constituida essa busca pessoal pela
compreensao dos processos artisticos, tedricos e a investigacdo dos materiais. Ja o
terceiro momento da minha producdo pictoérica se desdobrou no meu tema do
Trabalho de Concluséo de Curso em Artes Visuais na FAP, “Matéria e Imagem:
desdobramentos de uma producgéo pictérica”. No qual, pensando esse processo
pictorico, utilizei imagens dos ornamentos presentes no universo da arquitetura.
Escolhi essas imagens, pois, além da graduacdo em artes, também sou graduada em
arquitetura, dessa forma, procurei estabelecer um didlogo entre essas duas
formacdes. Entretanto, as imagens utilizadas para o trabalho mencionado ndo tinham

relacdo com a memoria.

Posteriormente, minha trajetéria se direcionou ao ingresso no Mestrado, no
PPGAV, Programa de Po6s-Graduacdo em Artes, no Instituto de Artes da UFRGS.
Neste presente trabalho tedrico-pratico, buscarei estabelecer uma nova relagéo, desta

vez, entre a matéria, a imagem e a memaria no desenvolvimento das pinturas.

1.2 A investigacao do material pictorico

O comecgo da minha producéo pictérica na faculdade chamei de “Investigagao”
e teve uma breve duracédo. Iniciou em fevereiro de 2017 e terminou em junho do
mesmo ano. Ao longo desse tempo, estava imersa na busca de me familiarizar com a
tinta acrilica. Conhecia o material, mas nunca havia utilizado. Inicialmente, ndo entendi
0 motivo que me levou a escolha da tinta acrilica e ndo da tinta a 6leo. Posteriormente,

compreendi 0 que me levou a tal escolha, irei comentar mais adiante. Foram
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desenvolvidas quatro pinturas: Manguezal Azul (2017), Nuvens de cor (2017),
Movimento Vermelho (2017) e Flor Cosmica (2017).

No entanto, cada uma dessas pinturas apresentava caracteristicas muito
particulares, devido a isso so irei analisar apenas uma Unica pintura, 0 Manguezal
Azul (2017). A Unica excecado se refere as pinturas Nuvens de cor (2017) e Flor
Césmica (2017), que apresentam afinidades compositivas e cromaticas. Essas
discrepancias entre as pinturas ocorreram pelo fato de que me encontrava no comeco
da pratica pictorica, nao tinha o entendimento da necessidade de uma coeréncia
poética entre os trabalhos artisticos. Mas a medida que fui desenvolvendo minha

poética nas artes, fui buscando uma coeréncia poética.

A pintura nomeada de Manguezal Azul (2017) (Figura 3) foi o primeiro trabalho
realizado através da técnica da pintura acrilica. Ao iniciar essa pintura, ndo havia
nenhuma ideia ou pensamento pré-concebido, o intuito era meramente exploratério,
de me familiarizar com o material. A pintura foi ocorrendo como um evento, de modo
espontaneo, gestual, por meio de pinceladas rapidas e precisas. Procurava apreender
como a acrilica se comportava sobre o suporte da tela, nesse momento, fazia o uso
do cavalete. Visto que a tinta apresentava uma secagem rapida, achei importante
adotar pinceladas amplas e gestuais. Com isso, ocuparia rapidamente toda a

superficie da tela.

3 e, i ‘- 1 :_‘," f“’ TS
Figura 3 Daniela Marton. Manguezal Azul, 2017, acrilica sobre tela, 80 x 60 cm.
Fonte: Arquivo da artista
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Em um primeiro momento, adotei diversas tonalidades de azuis. O inicio da
pintura ocorreu a partir do canto inferior direito, misturei o azul com o branco, de modo
gradual, até atingir as tonalidades do canto superior esquerdo. Logo em seguida,
utilizei o preto, com pinceladas mais largas e gestuais, com o intuito de suavizar a
predominéancia do azul e também reforcar a sensacédo de movimento do gesto. Para
atenuar a opacidade do preto, borrifei agua sobre a mancha. Desse modo, a tinta
escorreu, tornando-se leve e fluida, surgindo manchas acinzentadas e brancas ao

longo do campo pictérico, se sobrepondo as pinceladas gestuais.

O processo artistico possibilita deixar as manchas dos tracos e dos escorridos
da tinta fazerem parte da composicéo da pintura, podendo tirar partido e proveito da
gestualidade e das manchas. O ponto inicial da pintura € a tela em branco. Num
processo laborioso de tentativas e erros, a pintura ira se construindo. Aos poucos, foi
se revelando uma imagem a medida que eu pintava. Sobre manchas, cores e tragos,
o pintor Jean Dubuffet (1901 — 1985) diz:

O ponto de partida é a superficie a que se dara a vida — tela ou folha de papel
- e a primeira mancha de cor ou de nanquim que se fizer: o efeito resultante,
a aventura resultante. A medida que o enriquecemos e orientamos essa
mancha, ela conduz o trabalho. N&o se constréi um quadro como se constroi
uma casa, a partir das estimativas do arquiteto, e sim dando as costas para
o resultado — por tentativa e erro!... E vocé, pintor, aten¢do as manchas de
cores, manchas e tracos, olhe suas paletas, seus trapos: a chave que tanto
procura esta ai. (DUBUFFET In Jacqueline Lichtenstein, 2014, p. 84).

O gesto € significativo para a minha producao pictérica, do mesmo modo como
era importante para as chamadas “poéticas do informal” ou “poéticas do gesto”.
Conforme mencionado por Giulio Carlo Argan (1992, p. 538), as poéticas do informal
sao vistas como poéticas de “incomunicabilidade” e aparecem entre as décadas de
1950 e 1960, no Japao e na Europa. Derivando de uma sociedade “que desvaloriza a
forma e ja ndo conhece a linguagem como modo essencial da comunicacao entre 0s
homens” (ARGAN, 1992, p. 538). Nesse periodo, a arte abandona seu discurso
filosofico ou estético. A arte passa a ser justificada por meio de sua intencéo pratica.

Para Argan:

Para além da linguagem, que sempre reflete uma concepcdo de mundo e
implica uma ideia de relacdo, ndo ha sendo a singularidade, a irrelatividade,
a inexplicabilidade, mas também a incontestavel realidade da existéncia. O
artista existe, e existe porque faz: ndo diz o que deve ou quer fazer no e para
0 mundo, cabe ao mundo dar um sentido ao que faz. (ARGAN, 1992, p. 538).
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Em vista disso, segundo Argan (1992, p. 538), nas “poéticas do informal” ou
nas “poéticas do gesto” acontece uma cisdo com a chamada férmula racionalista de
Piet Mondrian. O gesto passa a ser considerado como algo belo, agradavel, eficiente,
determinado, preciso, sem a necessidade de modificagcdo. O gesto ndo apenas gera
0 espaco, mas também retira qualquer tipo de rastro de uma formula racionalista. Um
dos percursores da “poética do gesto”, segundo Argan (1992), foi o artista Hans
Hartung (1904-1989) (Figura 4), cujo gesto negro e preciso passa a superficie da tela.
Nesse exemplo, a pintura passa a ser a propria acdo, expressao de um impulso

interior, ndo sendo somente a consequéncia de um processo meramente intelectual.

Figura 4 Hans Har;cung“. T 1955-23a, 1955, 6leo sobre tela, 73 cm x 57 cm.

No meu trabalho Manguezal Azul (2017), o gesto ja se demonstra mais
pictérico como pincelada, ndo é tdo preciso quanto ao de Hartung. Ao finalizar o
processo de escorrer a tinta, nessa obra, percebi o apagamento dos contrastes e 0
enfraquecimento do movimento. Para contornar esse resultado reforcei os pontos de
claro e escuro, desse modo, a pintura voltou a ganhar movimento e forma. O objetivo
era analisar como se comportava a cor, a gestualidade e 0 movimento na pintura, ou
seja, como se comportava a relacdo cor e forma. Pode-se notar que existe certa

interdependéncia entre cor e forma, conforme mencionado pelo artista José Maria

4Fonte: site: https://www.mutualart.com/Artwork/-T-1955-23a/D15E9DA9E33EOECB, acesso
08/06/2023 as 17h
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Dias da Cruz (2001, p. 30), para quem “ha uma interdependéncia entre cor e forma".

Por consequéncia, “uma revisao da cor implica também uma revisao da forma”.

Vale ressaltar isso, pois, no meu trabalho, observo que a interdependéncia
entre cor e forma € algo muito presente nas minhas pinturas do segundo momento, e,
principalmente do terceiro momento chamado “matéria, memdria e imagem”. Pude
notar que, muitas vezes, durante a feitura dos estudos da pintura, seja no Autocad,
seja em estudos pequenos, aquelas formas dos ornamentos escolhidas ndo eram
muito condizentes com a cor. Sendo necessario uma revisdo ou na forma escolhida
ou na cor para que o resultado da pintura ganhe uma qualidade pictdrica interessante,

que sera melhor abordado no capitulo 3.

Voltando a analise das pinturas do momento “Investigacdo”. Ao término
dessas quatro pinturas, pude compreender melhor o comportamento da tinta acrilica
que, na minha opinido, possui algumas desvantagens. Conforme mencionado por
Ralph Mayer, em seu no livro Manual do Artista (1999), as tintas de polimeros (por
exemplo a tinta acrilica) sdo misciveis em agua, por causa disso apresentam certas
especificidades de manuseio diferentes da tinta 6leo. A secagem da tinta acrilica é

muito rapida, além disso, ndo possuia a materialidade que eu desejava.

Sentia que precisava utilizar um material mais encorpado e que me
oferecesse uma possibilidade mais ampla de texturas. Porém, optei por nao utilizar a
tinta 6leo, embora esta apresente a materialidade na qual almejava. Mas o 6leo nao
tinha a plasticidade nem as cores vivas tdo particulares da acrilica. Além disso, a tinta

acrilica possibilita criar uma gama maior de manchas e escorridos.

Outro ponto importante que me levou a incorporar a acrilica para as pinturas
foi a semelhanca que essa possui com a tinta acrilica semi-brilho, utilizada para
pinturas de superficies nas construcdes arquitetdnicas. Em virtude disso, a escolha
do material artistico, no caso a tinta, dialoga fortemente com a minha primeira
formacdo. Para Marco Giannotti (2009, p. 65), “a escolha de alguns materiais em
detrimento de outros reflete a opgéo de uma determinada linguagem e define a postura

do artista em relagdo ao mundo”.

Vale ressaltar, para ndo ter nenhum mal-entendido, que, o fato de explicar o
motivo da minha opc¢do na escolha da tinta acrilica, como sendo o principal material

artistico que utilizo para a minha producdo, ndo significa que eu ndo utilize outros
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materiais presentes da construcao civil, como, por exemplo: p6 de argila, areia, resina,
esmalte, piche, po de grafite, entre outros. O uso desses novos materiais misturados
com a tinta acrilica ocorreu nas pinturas desenvolvidas na etapa chamada “Matéria,

Memoéria e Imagem”.

A tinta acrilica foi o principal material que me deu a compreensao necessaria
sobre a possibilidade de utilizar outras matérias da construcao civil na minha producao
pictorica. N&o significa que a tinta 6leo ndo me proporciona essas misturas, mas, ao
fazer o teste, senti que a tinta acrilica era 0 material mais propicio para utilizar junto
aos demais materiais da construcdo civil, pois criava uma unicidade e uma
plasticidade mais interessante, além de mostrar uma coeréncia visual melhor entre os

diferentes materiais.

Vale ressaltar a importancia da disciplina de Laboratério dos Materiais,
ministrada pela professora Dr.2 Mauren Teuber, no primeiro ano do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais da FAP, na qual aprendi novas possibilidades de alterar
a alquimia dos materiais de modo a gerar novas caracteristicas de acordo com o tipo
de técnica e da necessidade pictorica. No transcorrer das aulas, conheci a técnica de
marmorizagao, que utiliza tinta esmalte, Agua e papel. A técnica se tratava inicialmente
em despejar o esmalte sobre a superficie da agua. Em seguida pressionar,
cuidadosamente, uma folha de papel sobre essa pelicula formada pelo esmalte,

resultando na fixagdo do esmalte sobre o papel (Figura 5, Figura 6 e Figura 7).

% . |
:
s .‘

Figura 5 Daniela Marton. Fluido 1, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm.
Fonte: Arquivo da artista
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Figura 6 Daniela Marton. Fluido 2, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 7 Daniela M

\ ‘!‘\’ A - - ~ \' N
arton. Fluido 3, 2017, esmalte sobre papel, 20 x 20 cm.
Fonte: Arquivo da artista

Essa técnica de marmorizagdo, assim como outras ensinadas na disciplina
mencionada, me motivaram a pesquisar sobre novos materiais e a desenvolver a
minha propria alquimia. Essas investigacfes foram fundamentais ndo somente para a
minha proxima etapa da pintura, mas também para os préximos processos artisticos
gue viria a desenvolver na pintura. Procurei trabalhar com a tinta acrilica de forma que
conseguisse obter formas fluidas, texturas e cores intensas, similares aquelas da

técnica do esmalte, a marmorizagao.
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1.3 A Materialidade Pictorica: a cor da dor

Meio de expressao: sdo 0s meios materiais através dos quais
as ideias e emocdes adquirem uma determinada forma visivel.
Hans Hofmann®

Em relacdo ao segundo momento da minha producédo artistica, essa teve
inicio em agosto de 2017 e encerrou em 2021, surgindo mais de 20 pinturas. Seria 0
comeco da minha visdo mais amadurecida, ndo somente para 0os materiais, mas
também para as cores, formas, texturas e matérias. Dessa etapa, selecionei para
andlise e descrigcdo as seguintes pinturas: Cosmo (2018) e Composicao Il (2019). O
motivo dessa da selecéo ocorreu devido ao fato de essas pinturas elucidarem melhor

todo o processo pictorico dessa fase.

Para a pintura chamada Cosmo (Figura 8), resolvi preencher completamente
a superficie da tela, com tinta bem diluida em agua, misturando as cores azul celeste
e branco titanico. Logo em seguida, resolvi criar minha prépria alquimia de modo que
a tinta acrilica apresentasse um resultado plastico semelhante a fluidez apresentada

na técnica de marmorizacao.

Dessa forma, para cada cor adotada, misturei junto com a tinta acrilica o gel
acrilico e o retardador de secagem. Sendo assim, para conseguir mais materialidade,
acrescentava mais o gel acrilico, para obter fluidez, acrescentava junto com o
retardador de secagem a agua. Criando, assim, minha prépria alquimia. Por meio
disso, fui balanceando materialidade e fluidez para a elaborag¢do da pintura, visando
construir um campo pictorico mais diversificado em texturas e em camadas de tintas,
possibilitando, assim, conviver diferentes superficies: espessas e delgadas,

texturizadas e lisas, turvas e transparentes, criando diferentes texturas.

5 HOFMANN (1988, p. 545).
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" ‘ £ ok
Figura 8 Daniela Marton. Cosmo, 2018, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A respeito das cores, resolvi adotar, em um primeiro momento, diferentes
matizes de azul (azul da Prassia, azul celeste, azul cobalto, azul turquesa, azul
ultramar) ao longo da pintura. Ja o magenta, o alizarin e o branco de titanio, foram
usados na parte central do campo pictérico. O branco de titdnio foi usado
pontualmente. Em certas areas, o branco foi empregado com consisténcia espessa,
como se fosse pontos de luz, em oposicdo as tonalidades mais escuras de azul. J&
no campo central, o branco foi adotado de modo fluido.

Por estar passando por uma situacdo delicada de saude, sentindo muitas
dores decorrentes da Disfuncdo Temporomandibular (DTM)S, precisei alterar
drasticamente o planejamento e o processo na pintura Cosmo (2018) (Figura 9).

Sendo assim, mudei radicalmente as cores, bem como a sua materialidade, o que

6 Disfuncdo Temporamandibular (DTM): nome dado ao conjunto de alteracGes de disfuncdo das
articulacdes da boca e os musculos faciais que acabam comprometendo os movimentos da mandibula
e as fun¢des mastigatérias causando dores insuportaveis. Tive uma lesdo muscular, decorrente do uso
de um aparelho ortodéntico, atrelado a uma crise de DTM, acarretou em dores muito intensas. Uma
maneira de amenizar essas dores, era fazer uso de medicamentos pesados. No entanto, por mais que
o sofrimento fosse insuportavel e a dor implacéavel, ainda sentia a necessidade de pintar.
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tornou a pintura muito mais matérica e soturna. Utilizei cores mais frias e sobrias:
preto, preto marte, sépia, gris de payne, azul ultramar, azul da prussia, azul cobalto e

azul ftalocianina.

No fundo do campo pictérico, predominou um preto de textura muito densa,
composto de preto marte, sépia e gris de payne, apresentando como se fosse um lodo
denso, remetendo, acidentalmente, a situacdo que eu me encontrava. Esses pontos
soturnos realgam o brilho da cor ao lado, no caso o azul, culminando em um efeito de
profundidade. O branco de titanio foi empregado de maneira pontual, mais denso,
como fossem pequenos pontos luminosos. Os varios tons de preto ndo sdo uma
sombra, mas remetem a minha sensacéo de dor, fruto da situacdo na qual estava

vivendo. O preto seria 0 meu luto.

.

Figura 9 Daniela Marton. Processo artistico da pintura Cosmo, 2018.
Fonte: Arquivo da artista

Em decorréncia de toda essa dificil situacdo de saude, o momento pedia maior
introspeccdo, que acabou refletindo, como ja mencionado, na escolha das cores, o
azul. A respeito dessa escolha, J. W. Goethe, no seu livro “Doutrina das cores”,

descreve do seguinte modo o “efeito sensivel-moral” da cor azul:

Assim como o amarelo sempre implica uma luz, pode-se dizer que o azul
sempre implica algo escuro. Essa cor produz um efeito especial quase
indescritivel. Como cor, € uma energia, mas esta do lado negativo e, na sua
mais alta pureza, é por assim dizer um nada estimulante. Ela pode ser vista
como uma contradi¢do entre estimulo e repouso. (GOETHE, 2013, p. 169)
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Desse modo, as tonalidades azuis tinham um efeito sobre mim de "estimulo e
repouso”, como mencionado por Goethe, fruto da situagéo delicada de saude ao qual
estava passando. Esse estado fisico causou um grande impacto nas escolhas dos
matizes e no processo da pintura Cosmo (2018). De algum modo, fui capaz de
converter as dores em cores, pois, ainda segundo Goethe, a cor € uma energia e iSso

€ 0 que me move a pintar.

Por vezes, ora eu pintava em movimentos rapidos, ora de modo mais lento,
utilizando em alguns momentos o acréscimo das camadas da tinta e, as vezes, a sua
retirada. Todos esses fatores acabavam compondo o processo da construcdo dessa
pintura, criando, assim, realidades acidentais que acabam fazendo parte da
composicao da pintura. Esse processo faz parte da realizagdo de todas as minhas
pinturas, ndo apenas desse momento, mas das outras subsequentes, formando algo
como um palimpsesto, que serd melhor abordado no capitulo 3. A respeito da relacéo
da realidade acidental criada pelo pintor, por meio de acumulo das manchas, texturas
e sobreposicdes da tinta, Umberto Eco afirma:

O pintor que faz uma mancha de cor por engano e, depois de a ver no
conjunto, decide deixa-la estar porque <<fica bem>> ai, mais néo faz, no
fundo, do que homologar pela vontade uma realidade acidental. O essencial
da operacéo formadora néo esté tanto no fazer algo como no escolher aquilo
gue se fez (tanto assim que a maior parte de um processo produtivo consiste
em fazer coisas que séo logo a seguir recusadas, ao passar-se mais uma vez
o pincel por cima da pincelada renegada, ao experimentarem-se as teclas do
piano a procura da nota que se quer, ao fazer-se passar pela meméria o
vocabulario & procura da mot juste) (ECO, 1998, p. 183).

Sendo assim, a pintura ndo apresentava uma concepgao a priori, se iniciava
a partir das escolhas das cores, as quais, nesse momento, estavam intimamente
relacionadas ao meu estado de saude, fisico e emocional. Em seguida, fazia
pequenos gotejamentos e manchas sobre a superficie da pintura, sem uma pretensao
de criar alguma forma. O que eu desejava era tirar partido dessas manchas e desses
respingos de tinta, da gestualidade do pincel e, assim, iniciar o processo pictorico. Ao

sobrepor camadas de tintas, eu ia descartando algumas manchas e recriando outras.

O titulo do trabalho apareceu assim que a pintura foi concluida. Veio através
da somatoria dos seguintes fatores de sua configuragdo: as formas deformadas, a
materialidade e as cores remetiam a um universo longinquo ou a um céu estrelado.
No decorrer da sua feitura, muitas vezes me fez recordar da conhecida pintura Noite
estrelada (1889), de Vincent Van Gogh (1853-1890), artista que, mesmo diante das
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dificuldades e das adversidades, devido aos problemas de saude, foi capaz de se
entregar por inteiro ao trabalho. Recordei-me também da fatura das pinturas de Van

Gogh. Como apontado por Argan, a respeito da pintura do artista holandés:

[...] a imagem tende a se deformar, a se distorcer, a se lacerar; pela
aproximacao estridente das cores, pelo desenvolvimento descontinuo dos
contornos, pelo ritmo cerrado das pinceladas, que transformam o quadro
numa composic¢éo de signos animados por uma vitalidade febril e convulsa.
A matéria pictdrica adquire uma existéncia autbnoma, exasperada, quase
insuportavel; o quadro ndo representa: é. (ARGAN, 1992, p. 125)

Em relacdo a pintura Composicao Il (2019), (Figura 10) empreguei tinta
acrilica, emulsao, retardador de secagem e agua, assim como pincel e espatula. No
entanto, ocorreu uma mudanga no modo de executar a pintura, o trabalho foi
elaborado sobre uma mesa, na posi¢cédo horizontal. Deixando de ser realizada sobre
cavalete. Através disso, possibilitou que as tintas fossem derramadas sobre a
superficie da tela e, com o auxilio do pincel e da espatula, busquei criar diferentes
texturas. Por meio do acumulo de camadas pictoricas, surgiram diferentes superficies

densas e encrespadas.

Figura 10 Daniela Marton. Composicao lll, 2019, acrilica sobre tela, 40 x 30 cm.
Fonte: Arquivo da artista

No momento da feitura dessa pintura, vivenciava uma transicéo entre periodo
de aparente melhora, intercalado com o agravamento do meu quadro clinico. Estava
atravessando uma situacao critica, pois tinha momentos de dores terriveis e

constantes. As vezes, quando os medicamentos surtiram algum efeito, possibilitava
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que a dor se tornasse “suportavel’. Esse momento perdurou por longos sete meses.
Somado a isso, precisei passar por uma cirurgia de emergéncia para remover o
aparelho ortodéntico que estava preso nos 0ssos da mandibula. Esse aparelho gerava

um agravamento consideravel no meu estado de saude.

Como dito anteriormente, esses fatos impactaram drasticamente a pintura que
eu produzia, principalmente no uso das cores, ha materialidade e na fluidez. Esse fator
de saude impacta até hoje na concepcao e no desenvolvimento das minhas pinturas

no que se refere ao uso das cores, da materialidade e da fluidez.

A respeito do uso das cores, nesta pintura Composicao Il (2019) ocorreu uma
transicao progressiva do vermelho para o azul ou do azul para o vermelho, na qual se
apresentava um efeito simbdlico dessa transicdo da dor para o alivio e vice-versa.
Cada cor teve um tratamento diferente. O vermelho apresenta um aspecto denso e
encorpado, feito de modo gestual. O azul é mais fluido e menos matérico. A massa
vermelha, disforme, aparenta romper essa estabilidade do campo de cor azul, visando
anular essa relacao figura e fundo. Este procedimento € muito paralelo a dor, que te

anula e te limita.

Em virtude do meu estado de saude, fui forcada a diminuir as dimensdes da
tela, de 100 por 100 centimetros passou para 40 por 30 centimetros, de modo que
pudesse retomar a pintura, trabalhando poucas horas por dia. Essa drastica reducao
no tamanho da pintura culminou numa outra conexao entre o meu corpo e a superficie
da tela, que foi pintar sobre a superficie horizontal. Isso me possibilitou deslocar ao
redor da pintura enquanto pintava. Essa nova relacdo acarretou em uma mudanca na
composicdo das minhas pinturas, as quais deixaram de apresentar uma figura
centralizada, como a pintura Cosmo (2018), e passou a ser composta de elementos

que ocupam todo o campo pictérico, uma pintura all-over.

Desse modo, a pintura Composicéo Il (2019) pode se configurar como
composicdo descentralizada, pois abole as distingdes hierarquicas de primeiro e
segundo plano, passando assim a ocupar todo o campo espacial da superficie. Isso
passou a ser uma caracteristica recorrente no meu trabalho. Sobre esse aspecto, é
viavel estipular uma conexdo entre a minha pintura Composicao Ill e a chamada

pintura “all-over”. Sobre a caracteristica do all-over, Clement Greenberg aponta:
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O *“all-over” talvez responda ao sentimento de que todas as distingbes
hierarquicas foram, literalmente, exauridas e invalidadas; de que nenhuma
area ou ordem de experiéncia € intrinsecamente superior, em qualquer escala
final de valores, a qualquer area ou ordem de experiéncia. (GREENBERG,
1996, p. 167).

No entanto, vale frisar que, segundo Greenberg (1996, p. 165), esse tipo de
pintura “depende de uma superficie composta de elementos idénticos ou muito
semelhantes que se repetem sem uma variacdo marcada de uma borda a outra da
pintura”. Porém, se a légica do padréo é repetir infinitamente formas de contornos
lineares e cobrir uma superficie de modo all-over, acabo somente me interessando
por cobrir toda a superficie da tela, mas diferente dos padrdes, utilizo formas gestuais
de manchas, respingos, gotas, portanto, de contornos imprecisos, repetidas vezes, ao

longo do campo pictérico criando uma superficie all over.

O processo de construcdo e concepcao da feitura das minhas pinturas passa
a ser simultaneamente, laborioso e espontdneo. Cada pintura segue 0 principio
concebido por Paul Klee (GOMBRICH, 2012, p. 592), para quem cada obra passa a
ser elaborada de acordo com suas proprias leis, ou seja, cada trabalho apresenta a
sua propria particularidade e individualidade. Sob esse prisma, a minha producao, no
que se refere a fatura, dialoga com a “action painting”, termo cunhado pelo critico de

arte Harold Rosenberg, que afirma:

Num determinado momento a tela comeca a aparecer aos pintores
americanos sucessivamente como uma arena na qual agir — e ndo como um
espaco no qual reproduzir, re-desenhar, analisar ou “expressar” um objeto,
real ou imaginado. O que devia entrar na tela ndo era uma imagem, mas um
acontecimento. O pintor ja ndo se aproxima de seu cavalete com uma
imagem na mente; dirige-se a ele com o material na mao para fazer alguma
coisa sobre aquele outro material que esta a sua frente. A imagem seria o
resultado desse encontro. (ROSENBERG, 1999, p. 579)

Na fase de enfrentamento de problemas de saude, percebo que o uso das
cores ganha certos significados. Por exemplo, em periodos de apice da dor, as cores
se apresentam mais escuras, austeras e opacas, constituidas por matizes de
vermelho, preto e azul tornando a pintura mais matérica. Ja com a auséncia das dores,
as cores adotadas sao mais vibrantes, saturadas e fluidas, com a predominancia de
manchas e de escorridos. Busco extrair as potencialidades expressivas de cada matiz
e a sua relacdo com as outras cores. Sob esse prisma, surgiu uma espécie de massa
cromatica, um campo de cor, que, em certos momentos, parece expandir-se, de modo

a romper com os limites fisicos da borda da tela.
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Tanto a materialidade quanto a fluidez existente nos trabalhos desse segundo
momento sdo provenientes do acréscimo do gel acrilico e do retardador de secagem.
A partir disso, a tinta passa a ter mais consisténcia, mais corpo € 0 Seu processo
natural de secagem foi expandido. Isso culminou em algumas modificacdes nas
caracteristicas da tinta acrilica, as quais eu julgava ser como caracteristicas negativas.
A mistura e as modificacdes na feitura do trabalho permitiram o desenvolvimento de
uma pintura mais densa, com diversos tipos de texturas, fluidez e camadas de tinta,
surgindo uma densa materialidade que aparenta romper com os limites da borda do

guadro, mas que nao se rompe completamente, criando uma tensao visual.

1.4 Desdobrando a questado da materialidade

A respeito da materialidade presente nas pinturas mencionadas, Cosmo
(2018) e Composicéo 11l (2019), pude observar que o tipo de revestimento da parede,
durante as exposicbes as quais essas pinturas participaram, influenciava na
percepcdo. Por exemplo, onde a superficie apresentava uma textura rugosa e
envelhecida, ocorria um aumento consideravel na percepcao da materialidade do
campo pictérico das minhas pinturas, potencializando, assim, a sua densidade
matérica. Em superficies brancas também ocorria, porém com uma menor

intensidade.

Além do tipo de revestimento, o tipo de iluminacéo difusa de teto e de piso
incidindo sobre essas pinturas contribuiu também para uma ampliacdo da sensacao
da textura matérica contida nessas obras. Isso ocorreu em virtude do efeito da
incidéncia da luz sobre a superficie pictérica matérica, que acabava criando inUmeros
pontos de sombras e que, por sua vez, contribui para reforcar a materialidade e
potencializar a textura do campo pictérico, de modo a gerar em mim uma espécie de

sensacao tatil visual na pintura.

Essa sensacéo tatil-visual ndo € apenas causada pela luz, mas também é
reforcada pelas texturas, matérias, cores, respingos e manchas de tinta ao longo do
campo pictorico. Essa ativacao do tatil-visual tem por objetivo criar uma percepcao

mais ativa da pintura e ndo apenas contemplativa sobre o espaco. Dessa forma, notei
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gue a textura, a cor e a matéria presentes na pintura acabam criando em mim uma
espécie de area de experiéncia humana, um campo existencial, que foi capaz de
produzir em mim uma espécie de percep¢do mais ativa da pintura, gerando uma
sensacao fisica que escapa da limitacdo da superficie da tela. Pude notar que as
pinturas de maiores dimensdes, 100 x 100 cm, potencializam melhor esse efeito

mencionado. Para Marco Giannotti:

a pintura cria um campo de experiéncia, um espaco existencial; ndo cabe
mais ao artista descrever um mundo dado, mas transformé-la a cada instante.
A percepgéo ndo deve ser mais contemplativa, e sim ativa. O espago ndo se
constitui mais exclusivamente através de contrastes de cores presentes na
superficie da tela, ndo é visto como uma realidade em si, mas como algo que
surge a partir da experiéncia humana. Cria-se desse modo uma sensacao
fisica que escapa da superficie do quadro: “um ambiente”. (GIANNOTTI,
2009, p. 33)

No entanto, as pinturas com as menores dimensdes, como, por exemplo,
Composicéao Il (2019), mesmo quando colocadas sob as mesmas condi¢cdes de
iluminacdo e na parede com o revestimento de tijolo, ndo apresentavam a mesma
magnitude de campo matérico que a obra Cosmo (2018), por exemplo, apresentava.
Com isso, pude notar que, para essa pintura matérica, a dimenséao da tela que melhor
correspondia ao impacto que eu desejava para 0 campo pictorico eram as pinturas de
maiores formatos, pois me possibilitava explorar a0 maximo as sensacdes que a

materialidade e a textura poderiam provocar em mim.

As sensac¢0es que a materialidade provocava na pintura, levou-me a querer
ter uma compreensdo mais profunda sobre a matéria. Segundo Florence Méredieu
(2004), pode-se dizer que a matéria ndo € apenas algo que € visivel na superficie da
tela, mas acaba tomando uma dimensao maior voltada para uma sensibilidade do
sentir. Desse modo, a arte acaba unindo a materialidade com uma dimenséo mais
afetiva. Este invisivel, o sentir, que se extrai das profundezas da matéria, pode-se
encontrar uma identificacdo com determinadas obras do artista francés, Jean Fautrier

(1898-1964), que pertence ao movimento artistico chamado Informalismo Europeu.

Esse movimento surgiu na Franca e depois se espalhou por toda a Europa,
apos a segunda guerra mundial, abrangendo diversas correntes artisticas, como, por
exemplo, a abstracéo lirica, a pintura matérica, o tachismo e o espacialismo. A
finalidade desse movimento, segundo Dora Vallier (1980, p. 219), era de que o0s

artistas ndo buscassem a forma para exprimir 0s seus sentimentos, mas sim
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procurassem exprimir, por meio da pintura matérica, a sua angustia. Para poder
entender um pouco melhor esse pensamento, vale ressaltar que esses artistas do
Informalismo Europeu viveram o periodo da segunda guerra mundial no qual
vivenciaram de perto as atrocidades ocorridas nesse periodo, onde as mortes, a fome
e a destruicdo eram avassaladoras, o ser humano tinha perdido momentaneamente a
sua capacidade humana e o terror prevaleceu. Diante disso, esses artistas, por meio
da arte, utilizam a densa materialidade para mostrar toda a sua angustia diante do
caos e da dor, as cores vivas para esses artistas nao tinham sentido, pois 0 mundo

estava imerso no horror da guerra.

Esses artistas tinham como valores plasticos para as suas pinturas a propria
matéria, sendo também o meio para despertar a consciéncia da pintura. Sendo assim,
o Informalismo Europeu teve como caracteristica a forma ser subordinada a matéria,
“‘ndo se trata de realizar na tela uma forma previamente concebida, mas sim de a
deixar surgir a partir da matéria” (VALLIER, 1980, p. 218). O resultado pictorico para
esses artistas esta voltado para uma espécie de auséncia e de recusas “recusa da
forma, que a massa escorregadia dos empastamentos destroi, recusa da cor, que 0s
tons aquosos conduzem ao grisalho.” (VALLIER, 1980, p. 219). A consciéncia da

pintura seria despertada por meio da matéria.

As minhas pinturas podem encontrar identificacdo com determinadas obras
do artista do Informalismo, com as de Jean Fautrier (1898-1964), por exemplo,
especialmente aquelas que apresentam a materialidade e a gestualidade. Em um
primeiro momento, alguns de meus trabalhos podem evidenciar semelhancgas no que
se refere ao uso da materialidade como meio de exprimir a angustia, pois, nos
momentos de apice das minhas dores ou de angustia, a pintura € mais matérica. Isso

se tornou uma constante em meus trabalhos, como sera mostrado no cap. 3.
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Figura 11 Jean Fautrier. Otage (1943), técnica mista.”

Em um segundo momento, notei algumas semelhancas de processos com as
obras do artista Fautrier, no que se refere a criacao de diferentes camadas de tinta na
construcdo da pintura e também na relacdo da sensacao tatil visual criada pela
densidade da matéria na superficie pictérica (Figura 11). Segundo Méredieu (2004), o
artista francés acaba criando uma espécie de superficie que se torna tatil, espessa,
com diversas camadas como se fossem estratificacdes geologicas, cuja materialidade
da tinta passa a ser depositada e trabalhada em espessura, por meio de acumulos de
grumos, manchas e camadas de tinta. Abdicando do pincel, fazendo o uso da
espatula. De acordo com o mesmo autor, “o quadro é entdo constituido por um
espesso relevo de tinta, aquarela ou guache, revelando os contornos e as asperezas
da matéria.” (MEREDIEU, 2004, p. 292). Embora Fautrier tenha pinturas matéricas,
em suas poéticas, predominam cores de tonalidades mais terrosas ou de grises que
beiram monocromatismos; ja& no meu trabalho, utilizo cores mais variadas e de matizes

muito vivos.

7 Fonte: site: https://www.wikiart.org/en/jean-fautrier/otage-1943 acesso 03/05/2023 as 22:30.
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Figura 12 Wols. above, Oiseu/Bird, c. 1949.
2013 Artists Rights Society (ARS), New York/ADAGP, Paris.
The Menil Collection, Houston. Photo:Hickey-Robertson, Houston?®

Posso dizer que o meu procedimento de trabalho, até esse momento, por ndo
ter uma forma pré-concebida, se identifica também com algumas obras do artista
aleméo Alfred Otto Wolfgang Schulze (1913-1951), conhecido como Wols (Figura 12),
cujos trabalhos, segundo Vallier (1980), apresentam tragos compulsivos que
obedecem somente a uma “pulsado interior”, pois o artista ndo se preocupa com a
busca pela forma, mas sim em extravasar algo que ndo tém forma, a sua propria
angustia. Assim, subordina a forma a matéria. Porém, enquanto Schulze prioriza o
centro compositivo que condensa a forma resultante do seu gesto de pintar, no meu

trabalho as formas se espalham pela superficie compositiva.

Retornando ao aspecto da materialidade presente nas minhas pinturas,
percebi que tal aspecto acaba ativando também uma espécie de sensacdo da
memo©ria tatil em mim, de modo que me faz querer recordar de lugares ou sensacoes

as quais vivi. Visando compreender essa nova relacéo, segundo Giannotti (2009, p.

8 Fonte: site: https://www.artstudio.org/revealing-wols/ acesso 03/05/2023 as 22:30.
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39), “a leitura da textura envolve interagdes de tempo, memoria, toque e visao”,

levando, assim, a minha pintura para um novo dialogo a memoaria.

Essa concepc¢do da matéria como reduto da memoria e do tempo trouxe-me
inquietacOes a respeito de algumas alteracbes que percebi serem interessantes e
pertinentes para a minha pintura. Isso acabou se desdobrando para a proxima etapa
do meu processo pictérico, ao qual incorporei imagens oriundas de ornamentos
arquitetdnicos, junto as caracteristicas de materialidades e gestualidades, essas duas
Gltimas ja pré-existentes como procedimentos de trabalho. Assim, o proximo capitulo
tratara sobre como o acréscimo das imagens dos ornamentos impactaram na pintura
€ no processo artistico, além de analisar os motivos que me levaram as escolhas

dessas imagens.
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2. DESVENDANDO O NOVO PROCESSO PICTORCIO: ORNAMENTOS
COMO MEMORIAS AFETIVAS

O momento atual da minha producao pictorica teve inicio no ano de 2020. Ela
ocorreu por causa das conversas com 0 meu orientador na graduacdo em Artes
Visuais, Prof. Wagner Jonasson da Costa Lima, bem como depois de frequentar o
curso de extensdo do Prof. Geraldo Ledo (UFPR), além do curso de poéticas
contemporaneas ministrado pelo Prof. Bruno Marcelino (Museu Alfredo Andersen).
Todas essas etapas tiveram uma contribuicdo muito importante para um novo

direcionamento e olhar sobre o meu trabalho.

Ao analisar as minhas pinturas, notei que o aspecto da materialidade acabava
ativando também uma espécie de sensacdo da memaria tatil em mim, de modo que
me fez querer recordar de lugares ou sensacfes as quais Vvivi. ISso me instigou a
querer investigar mais a fundo a juncao da matéria com a memdéria no meu trabalho.
Para isso, resolvi acrescentar imagens provenientes dos ornamentos arquitetonicos.
Em decorréncia do acréscimo das imagens do universo da arquitetura, na minha
pintura, ocorreu uma alteracdo significativa no meu processo artistico que passou a
contemplar a fotografia, Autocad (software da arquitetura), esténcil e, por fim, a
pintura. Vale ressaltar que os resultados dos processos acabam se tornando os
desdobramentos das imagens na minha producao pictdrica. Esse novo processo sera

abordado no subcapitulo 2.2.

2.1 Memoria afetiva da arquitetura: meu patriménio identitario

Ao acrescentar imagens de ornamentos da arquitetura para a minha producéo
pictérica, acabei estabelecendo ndo apenas um paralelo com as minhas duas
formacdes, arquitetura e artes visuais, mas também evoco as minhas memorias
afetivas. Isso devido ao fato de que as escolhas das imagens nao foram feitas de
modo aleatorio, elas tém uma forte carga de memdrias afetivas, associadas as minhas

lembrancas. Esse processo ligado as lembrancas foi reforcado pelo periodo de
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isolamento social, o qual intensificou minha busca por imagens que tivesse alguma
memoria individual. A evocacdo das memorias pessoais dos artistas na arte

contemporanea é enfatizada por Katia Canton:

nas artes, a evocacao das memdrias pessoais implica a construcao de um
lugar de resiliéncia, de demarcaces, de individualidade e impressdes que se
contrapdem a um panorama de comunicagdo a distancia e de tecnologia
virtual que tendem a anular as noc¢des de privacidade ao mesmo tempo que
dificultam as trocas reais. E também o lugar de recriacdo e reordenamento
da existéncia — um testemunho das riquezas afetivas que o artista oferece ou
insinua ao espectador, com a cumplicidade e a intimidade de quem abre um
diario. (CANTON, 2011, p. 22).

A arte contemporanea, ao introduzir na producdo artistica as memaorias
pessoais do artista, acaba se tornando um lugar de recriagcédo das vivéncias. Assim, 0
artista pode recorrer a lembranca dos lugares aos quais estdo atrelados as suas
memorias individuais. Desse modo, na busca de evocar as minhas memorias, voltei
para imagens fotograficas ou digitais dos ornamentos arquitetdnicos como ponto de

partida para a minha producéo artistica.

Esse fenbmeno da evocacdo dos ornamentos como elementos geradores de
uma memoria afetiva ocorre, segundo Maria Carolina Mazivieiro (2021), devido ao fato
de que as edificacdes arquitetdnicas podem participar da construcdo de uma
identidade individual, no instante em que a memdéria do individuo é acionada. Isso
ocorre por diferentes motivos, seja para trazer a tona lembrancas de outros lugares
visitados ou reavivar histérias pessoais que ocorreram naquele local, criando, assim,

lastros de memorias afetivas.

Essa criacdo de lastro de memoria afetiva sobre as edificacdes é uma
consequéncia direta, segundo John Ruskin (2008), de uma das Sete Lampadas da
Arquitetura, a LAmpada da Memodria, na qual a arquitetura vai aos poucos também se
impregnando dos valores, da histéria e dos significados humanos. Quando isso
ocorre, acaba criando lagos afetivos com o individuo, podendo ser no ambito coletivo
ou individual. A arquitetura acaba influenciando a pessoa de tal modo que essa hao
consegue relembrar das suas vivéncias sem a presenca da arquitetura, criando uma

simbiose, surgindo, dessa forma, o patrimdnio individual.

Quando isso ocorre, € possivel criar sensagdes de “pertencimento a uma
cultura e a um tempo historico”. Dessa maneira, segundo Maria Carolina Mazivieiro

(2021), as edifica¢cOes arquitetdnicas assumem um importante papel de tornar-se mais
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significativas para as pessoas na propor¢cao em que sao incorporadas a sua rotina. Ao
fazer isso, os individuos vao criando, aos poucos, lastros afetivos com esse espaco,

impregnando-se dessas marcas da memoria pessoal ou coletiva.

Sendo assim, o individuo acaba criando, de fato, lastros afetivos profundos
nessas arquiteturas aos quais a pessoa acabou passando por fatos significativos na
sua vida. Para Ruskin (2008), esses lugares acabam testemunhando e
compartilhando com os outros as alegrias, tristezas, desilusées e honras que seus
habitantes tiveram nesse lugar. A arquitetura acaba revelando toda a historia das
pessoas que por ela passaram. Essas pessoas, por sua vez, acabam deixando a sua

marca na arquitetura.

Sobre esse mesmo aspecto, acrescentando o fator da poética, segundo o
filésofo francés Gaston Bachelard (2008), pode-se encontrar a poética em diferentes
espacos, de modo a estabelecer uma relagdo com a nossa memoria, seja coletiva ou
individual. O espaco se torna algo que estimula a memoria do individuo, de modo a
acarretar diferentes pontos de vista a respeito dos lugares, propagando, assim,
conhecimentos que séo possibilidades para reconhecer e repensar sobre os espacos,

indo de encontro com as nossas lembrancgas.

Sendo assim, para Bachelard, “As lembrancas sao imoveis e tanto mais
sélidas quanto mais bem especializadas” (2008, p. 203). Isso pude verificar nas
escolhas das imagens arquitetdnicas para as minhas pinturas, nas quais 0s espacos
arquitetdnicos acabavam reverberando as minhas memorias, como se, de algum
modo, concretizasse no espaco edificado, as minhas lembrancas. Tais memdérias
afetivas possibilitaram ter novos olhares sobre esses espacos e repensa-los de modo
a estimular, por meio dos ornamentos, um novo desdobramento para 0 meu processo

pictérico.

A memoria afetiva impregnada nesses ornamentos, torna-se para mim um
disparador para um processo criativo, pois, segundo Juliana Bueno e Luciana Souza
(2018, p. 99), isso ocorre devido a expressdo plastica abstrata das formas do
ornamento que esta “vinculado as sensacgoOes e ideias que se pretendem comunicar
por meio de formas, volumes, cores e texturas”. Isso pude constatar nas minhas
pinturas, pois, ao adotar o ornamento, o meu trabalho passou a apresentar uma

riqueza maior em termos compositivos e plasticos. Além disso, 0 campo pictorico
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apresentou uma densa materialidade e diversidade maior de texturas e formas,

surgindo uma pintura bem diferente das etapas anteriores.

2.1.1 Breves concepc¢des sobre o ornamento

Vale frisar que a visdo acerca do ornamento, ao longo do tempo, sofreu
consideraveis e profundas alteracdes a respeito da sua importancia, do seu significado
e do seu papel. Esses tipos de pensamentos surgiram entre 1850 a 1950, sendo alvo
de analises e discussbes por arquitetos, escritores, artistas, designers, criticos e
historiadores, pois muitos criticaram veementemente o uso do ornamento na
arquitetura e nos objetos. Isso ocorreu devido ao avanco industrial ja que, em meados
do século XIX, os ornamentos deixaram de ser fabricados de modo artesanal e de uso
exclusivo de projetos arquitetdnicos e objetos especificos e passaram a ser fabricados
em larga escala pela industria. O ornamento passou a ser tratado como mercadoria.
Segundo Gilberto Paim (2000), os ornamentos eram considerados pela industria como
um imprescindivel catalisador do crescimento do capitalismo industrial e isso culminou
em consequéncias desastrosas. Os ornamentos foram drasticamente retirados do

grupo artistico ao qual faziam parte e dos materiais que lhes serviram como suporte.

Os ornamentos passaram a ser utilizados de diversas formas, sem distincédo
e sem uma finalidade especifica, sendo mesclado com outros estilos de ornamentos
provenientes de épocas e culturas distintas. As suas formas foram desmateralizadas
e descontextualizadas. Para a industria, o importante era desenvolver objetos aos
guais o ornamento tivesse a fungao de atrair “o olhar n&o cultivado das classes médias
e alta urbanas e que se destacam na babel das grandes exposi¢coes e feiras
internacionais”, visando o consumo em massa e, consequentemente, o lucro. (PAIM,
2000, p. 15)

Em virtude do esvaziamento dos significados e do papel do ornamento, varios
arquitetos, filésofos e historiadores comecaram a combater e a criticar
veementemente o modo como estava sendo usado o ornamento. Um desses criticos,
segundo Paim (2000), foi Ruskin, que era contra os ornamentos industrializados, pois

a industrializacéo levava a um esgotamento da capacidade expressiva das formas
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contidas nos ornamentos. Para Ruskin, os ornamentos sao elementos definidores da

arquitetura como arte e a industrializacdo dos ornamentos corrompia isso.

Outro critico, segundo Paim (2000), foi o historiador Alois Riegl (1850 -1905),
tendo observado que o uso excessivo de ornamentos sobre todas as coisas
culminaram em a um horror vacui e a um completo esvaziamento da expressao, do
sentido e da arte do ornamento, voltando para algo meramente decorativo. Outro
critico foi o arquiteto modernista Adolf Loos (1870 — 1933) que, no seu manifesto
chamado Ornamento e Delito (1908), fez duras criticas ao ornamento. Para Loos
(1908), os ornamentos deveriam desaparecer, pois era algo supérfluo e
desnecessario se tornando um retrocesso para o avanco da sociedade sendo

incompativeis com o progresso modernista.

Essa critica abriu precedentes para os alguns arquitetos modernistas que
passaram a banalizar o uso do ornamento sendo visto como algo meramente
decorativo que ndo agregava valor algum a concepcao arquitetbnica, sendo assim, de
acordo com Bruno Zevi (2002, p. 27), “baniu a decoracao dos edificios, insistindo que

0s Unicos valores arquitetdnicos legitimos sdo os volumétricos e espaciais”.

No entanto, por volta de 1960, o papel a respeito do ornamento foi mais uma
vez revisto, segundo Paim (2000), os arquitetos p6s-modernistas comecaram a serem
contra ao pensamento antiornamentalista visando contrapor a ideia da extrema
racionalidade defendida pela arquitetura moderna. No século XXIl, os arquitetos
comecaram a se interessar novamente pelo ornamento. Segundo Bueno e Souza
(2018), os ornamentos sdo considerados como uma das formas da arquitetura que

mais dialogam com a cultura contemporanea.

Pode-se fazer, ainda, uma breve consideragdo sobre o0s seguintes termos:
ordens, padrao e ornamento. Segundo Ernst Hans Gombrich (2012, p.116), “a criagao
de ordens € baseada nas leis da geometria”. Ja o padrao remete a uma repeticao
sistematica de algo, em outras palavras. Para o mesmo autor (2012, p.147), “é a busca
de ordem que determina o aparecimento de padrdes”. Com relacdo ao ornamento,
ainda de acordo com Gombrich (2012, p. 205), “é da natureza do ornamento poder
ser reduzido as formas mais puras da inteligibilidade, e que o raciocinio geométrico
possa ser aplicado sem obstaculos a uma analise de suas relagdes constituintes”,

desse modo, 0 ornamento existe sempre quando ocorre uma repeticio com uma
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alternancia significativa das suas formas evocando uma ordem, uma espécie de uma

busca pela ordenacéo.

Utilizo imagens do ornamento para criar um padréo de repeticdo das imagens
ao longo das minhas pinturas. Essas repeticdes geram eixos verticais e horizontais na
composicao, estabelecendo uma espécie de malha estrutural. Assim, eu consigo criar
uma repeticdo sistematica das imagens dos ornamentos ao longo do campo pictorico,
de modo a reproduzi-la infinitamente, o que faz surgir uma pintura all-over. Segundo
Clement Greenberg (1996), o all-over acaba subordinando-se a uma superficie
organizada por elementos semelhantes ou iguais que se repetem sem variacdes ao
longo da pintura, criando uma imagem “descentralizada”, ndo apresentando comego,
meio e fim, a imagem se reproduz indefinidamente. Isso me chamou a atencéo, o que
me levou a utilizar esse modo de reproducéo infinita da imagem nas minhas pinturas

da série “Matéria, Memoria e Imagem”.

Os ornamentos na arquitetura contemporanea passam a ter o papel de
impulsionar a construcdo para uma abordagem mais individual e com significados. O
ornamento se tornou um disparador da memoria afetiva. Sendo assim, nos possibilita
classificar os ornamentos arquitetdnicos ndo como meros elementos de decoracgao,
mas sim como elementos definidores da arquitetura como arte e criadores do lastro
da memédria individual e afetiva sobre o espaco. Desse modo, resgato 0s ornamentos
pelo seu carater de criar um lastro de memoaria individual e afetiva sobre essas
edificacdes. No entanto, os ornamentos na minha pintura nédo se apresentam de modo
preservado, estando fragmentados e disformes da sua forma original, como o irei

abordar em outro capitulo.

2.2 O arquivo de ornamentos: documento de trabalho para a pintura

Sabe-se que, desde o advento da imagem técnica, no século XIX, alguns
artistas passaram a buscar seus repertérios pictdricos em fontes fotograficas, como

lembra Niura Legramante Ribeiro:

com o surgimento da fotografia, veio a existir um dicionério de cultura visual
gue ndo somente passou a fomentar o imaginario dos artistas, como também
provocou aberturas de novos percursos pictoricos e graficos nas produgoes
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artisticas. (...) Francois Arago, durante a divulgacéo do invento na Academia
de Ciéncias de Paris, ja profetizava que, com a chegada da fotografia, o
artista poderia trabalhar menos tempo ao ar livre e mais no estidio, além de
poder obter em poucos minutos uma imagem a ser pintada, pois serviria como
esbocgo de proporcdes e de volumetrias (RIBEIRO, 2013, p. 9).

O fotografo Eugene Atget colocou, na porta do seu estudio, um cartaz dizendo:
“‘documentos para artistas”. Se Michel Frizot (apud RIBEIRO, 2013, p. 9), ao se referir
ao século XIX, diz que a fotografia fascinou os artistas “porque ela ofereceu aos olhos
0 que eles ainda nao tinham contemplado nas imagens”, pode-se dizer que, mesmo
na contemporaneidade, que os artistas podem ver as proprias fontes reais que
utilizardo em seus processos, eles continuam recorrendo a fotografias como

referéncias que alimentam suas memorias para criagdo de seus trabalhos.

Assim, a acessibilidade que a fotografia traz como documento de trabalho é
uma prerrogativa que eu também faco uso. Uma das etapas do processo do meu
trabalho séo os registros fotograficos do ornamento que me levam a compreender 0s
momentos de instauracdes das obras. Isso me possibilita compreender melhor a
evolucdo pictérica, visando estabelecer uma relacdo entre o seu passado e o

presente, criando uma espécie de documentos de trabalhos das minhas pinturas.

Vale mencionar que os documentos de trabalho, em um primeiro momento,
foram frutos de um encontro inusitado sem uma intencdo preexistente por imagens
que tivessem apelo a memaria afetiva. Essas imagens fotografadas inicialmente nao
tinham a pretensdo de serem utilizadas em algum trabalho artistico. Mas, quando
percebi a importancia dessas imagens, ndo as descartei e as guardei em forma de
arquivo, porgue as analisei como elementos fundamentais para compreender o0 meu

processo artistico, como documentos de trabalho.

Segundo Anna Maria Guasch (2013), o arquivo acaba se tornando uma nova
concepcao criativa da arte, uma vez que, o arquivo para alguns artistas passa a ser
visto como um local em que a cultura se pronuncia sobre o passado. Visando
estabelecer um dialogo entre o passado e o presente, os trabalhos de alguns artistas
recuperam o conceito de memoria e da arte da memaria, surgindo a arte de arquivar,
a0 passo que essa passa a ser vista como obra de arte, sendo um espaco na qual a
histéria cultural passa a ser legitimada. O arquivo passa a ser tratado, segundo

Guasch (2013), sobre dois principios:
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A mnéme ou Anamesis (a propria meméria, a meméria viva ou espontanea)
e a hypomnema (a agdo de recordar). Sdo principios que se referem a
fascinagdo por armazenar memdria (coisas guardadas como recordacao) e
de guardar histdria (coisas guardadas como informagédo) ... Na génese da
obra de arte enquanto arquivo se encontra efetivamente a necessidade de
vencer o esquecimento, a amnésia mediante a recriacdo da propria memoria
através de um interrogatorio sobre a natureza das recordacgdes. (GUASCH,
2013, p. 239).

As obras enquanto arquivo, segundo Guasch (2013), apresentam a
necessidade de “vencer o esquecimento” por meio da recriagdo das suas proprias
recordagdes. Isso ocorre mediante a narragéo néo linear, rompendo com a cronologia
dos fatos, possibilitando inUmeras combinagces e recombinagfes recriando assim
novas narrativas. O artista, ao olhar o passado, acaba tomando a histéria e a memoéria

como temas fundamentais para a sua producéao artistica.

Ao comecar 0o meu processo artistico das escolhas das imagens de
ornamentos arquitetdnicos, acabei evocando as minhas vivéncias passadas de modo
a me fazer impulsionar para uma acdo presente na pintura. Pude notar que isso
acabou reverberando as minhas memadrias como um elemento de “utilizacdo da

experiéncia passada para a agao presente” (HENRI BERGSON,1999, p. 100).

Ao coletar imagens fotograficas, seja da internet (Figura 13), seja fotografadas
por mim (Figura 14), e inseri-las nas minhas pinturas, acabei rompendo com a ordem
cronoldgica dos fatos, ndo apenas do ponto de vista da histdria da arquitetura, mas
também rompendo com a ordem cronoldgica das minhas proprias memorias. Ao fazer
isso, criei as minhas préprias recombinacdes, recriando novas narrativas dos fatos,
como fosse uma forma de vencer de algum modo o esquecimento do passado por

meio do uso dos arquivos fotograficos.

Figura 13 Imagem do Edificio projetado pelo arquiteto Artacho Jurado.®

9 Fonte: site: https://br.pinterest.com/pin/419819996490054067/ acesso 23/10/2020 as 13:00.
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Figura 14 Daniela Marton. Imagem esténcil do banheiro do restaurante arabe.
Fonte: Arquivo da artista

Outro ponto relevante a respeito do uso do arquivo, segundo Vinicius Oliveira
Godoy (2010, p. 1311), trata-se do arquivo como documento importante para a criagéo
e a narrativa artistica do trabalho do artista. Sendo parte integrante e fundamental
para o artista explicar a origem da sua obra, “desempenhando, portanto, um papel
gerador de possibilidades artisticas, um detonador de seu processo de criagcao”.
Contudo, os arquivos ndo necessariamente precisam ser a obra propriamente dita,

mas sim serem parte do processo para a concepcao e criacao do trabalho artistico.

Desse modo, posso fazer um paralelo com o meu processo artistico, o qual é
pautado inicialmente por um arquivo pessoal de memarias fotogréficas, de imagens
arquitetbnicas fotografadas por mim e escolhidas na internet, onde seleciono as
imagens mais pertinentes para dar inicio ao meu processo artistico. Além disso, tenho
também um banco de imagens de ornamentos desenhados por mim no Autocad que,
as vezes, acabo reutilizando o mesmo ornamento nas pinturas seguintes. Sendo
assim, os arquivos fotograficos, juntamente com o arquivo dos ornamentos
desenhados no Autocad, fazem parte do meu processo de concepc¢do e de criacdo
pictdrica. O arquivo se torna, portanto, um dos importantes elementos propulsores do
meu processo de criacao e das minhas possibilidades artisticas. Além de se tornar um
elemento de documentacédo de como a obra foi produzida. A respeito disso, diz Anne

Bénichou:

Ainda que a documentacdo faca obra, devemos considera-la como uma
documentacgao que “instrui” a obra a qual ela se refere. E certo que os artistas
guestionam e desvirtuam a funcéo testemunhal tradicional do documento, seu
estatuto de vestigio e de prova; mas através de sua documentacdo eles
dizem algo sobre suas obras e sobre o sentido de seu modo de proceder.
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Ignorar esse aspecto dos documentos de artistas equivale a suprimir deles
uma parte de sua significacdo e de seu interesse estético. Isso exige, no
entanto, que o estatuto e o valor documental dos documentos de artistas
sejam repensados e que possamos incluir no campo da documentacdo
(BENICHOU, 2013, p. 186).
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Figura 15 (a), (b), (c): Daniela Marton. Rgistro do processo da pintura eérias Lembrancas, 2022.
Fonte: arquivo da artista

No entanto, os meus documentos ndo se restringem apenas as imagens dos
ornamentos, mas também aos meus registros fotograficos dos meus processos de
producgéo de cada pintura (Figuras 15 a, b e c¢). Esses acabam deixando de ser meros
documentos de processo e se tornam importantes registros da “memoria da propria
pintura” (CORONA, 2010, p. 1239). Quando isso ocorre, referenciando o que diz
Corona (2010), esses documentos deixam de ser evidéncias passivas e separadas do
trabalho final para se tornarem agentes ativos que perpassam a obra finalizada. Pude
notar que esses registros da pintura sdo elementos importantes para a minha
compreensao de como ocorreu a evolugdo pictorica, possibilitando, assim, fazer

analises de pontos a se manter e quais devem ser melhorados para os préximos
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trabalhos. Além disso, guardo as imagens das referéncias de pinturas de outros

artistas que me servem como aportes visuais para os meus trabalhos.

Pude observar que os documentos de trabalho apresentam alguns
desdobramentos no contexto da minha poética, se considerar as suas posi¢cdes
indiciais, podendo, dessa forma, ser dividido, segundo Flavio Goncalves (2020), em

dois momentos distintos: o emocional e o dinamico.

Figura 17 Daniela Marton. Fotbrafia do azulejo do restaurante Marbo Bakery (Curitiba).
Fonte: Arquivo da artista

O aspecto emocional se refere as imagens dos ornamentos arquiteténicos,
sejam esses provenientes da internet (Figura 16) ou fotografados por mim (Figura 17),
pois acabam ativando as minhas memoarias, remetendo as minhas historias. Segundo

10 Fonte: site: https://www.sescsp.org.br/online/artigo/9780 OCUPE+O+SESC+POMPEIA acesso
20/05/2020 as 14:30.
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Marilice Villeroy Corona (2010, p. 1240), “os documentos de trabalho sdo um
reservatério no qual se colecionam fragmentos do mundo”, as imagens dos
ornamentos seriam a minha colecao de partes do meu mundo como artista. Desse
modo, essas imagens tém a funcéo de promover insights que irdo me instigar a querer,
por meio da arte, resgatar as sensagfes que essas imagens dos ornamentos

despertaram em mim. Para Corona:

Sao nossa memoria material em constante movimento de acumulacéo e que,
de tempos em tempos, vasculhamos, podendo nos surpreender ao descobrir
tais fragmentos iluminados por uma nova luz. A sua presenca ao lado ou
dentro da pintura traz para a situacdo de apresentacdo 0s sinais de sua
concepcéo. (CORONA, 2010, p.1240)

No que concerne ao aspecto dinamico, os meus documentos de trabalho
estéo relacionados com os estudos da pintura (Figura 18 b) e da imagem do esténcil
(Figura 18 a), pois sdo nessas etapas que as imagens dos ornamentos sofrem as
maiores mutacdes até chegar no resultado final, a pintura. Os documentos dindmicos
apresentam em seu resultado, segundo Goncalves (2020, p. 29), a forma de “perceber
como algum elemento se apresenta imediatamente & nossa percepcdo e como, de
modo dinamico e mediato esse mesmo elemento estabelece relacdes com o contexto
e com a nossa historia pessoal’. Assim, surge uma grande invocacdo do modo de
operar a memoria do proprio resultado final da pintura, tendo um carater mais dinamico
no aspecto dos procedimentos adotados e 0 modo como esse imaginario se transmuta

em meu trabalho.

Figura 18 Daniela Marton. a) Esténcil, tamanho AOQ, feito a partir da plotagem da imagem criada no
Autocad; b) Estudo da pintura Quimera (2020), acrilica sobre papel canson, 15 x 20 cm, 2022.
Fonte: Arquivo da artista
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Outro aspecto importante a ser comentado se refere ao modo como percebia
0s meus documentos de trabalho, apenas como um material de referéncia de estudos
para impulsionar as proximas pinturas. No entanto, analisando novamente alguns
documentos de trabalho, pude observar que pode nao se tratar apenas de um simples
documento, mas o seu resultado plastico se apresenta como um trabalho acabado,
como pude constatar na producéo do esténcil (Figura 18 a) e nos estudos das pinturas
(Figura 18 b). Diferente dos arquivos fotograficos e das imagens do Autocad, que
apresentam mais uma concepcao de documentos de trabalho, ndo de obra acabada.

Para Corona:

(...) no momento de exibicao, a colecao ultrapassa sua fun¢do de documento,
assume estatuto de obra, ganha autonomia e, pela forma de sua organizacéo
e justaposicéo de certos temas, desencadeia novos significados e, portanto,
novas leituras em varias dire¢cdes. (CORONA, 2010, p.1240)

Figura 19 a) Detalhe da imagem fotografica do projeto do arquiteto Artacho Jurado'!; b) Daniela
Marton. Detalhe feito no Autocad da pintura llusdo, 2020; c) Daniela Marton. Detalhe da minha pintura
llusdo (2020).

Fonte: Arquivo da artista

b

Outro ponto relevante se refere a apropriacdo das imagens, as quais se
apresentam em dois momentos: o primeiro € quando me “aproprio” das imagens
coletadas dos meios de comunicacédo de massa (Figura 19 a), nesse caso, da internet.
O segundo momento € quando eu me aproprio momentaneamente da forma do
ornamento contida nessa imagem (Figura 19 b), até conseguir desmembra-la e
modifica-la, subvertendo a sua esséncia original, de modo a fazer com que a imagem
nao sofra apenas alteragces do seu contexto original, mas também acaba assumindo

uma nova forma e um novo significado (Figura 19 c), bem diferente da sua concepcao

11 Fonte: site: https://br.pinterest.com/pin/419819996490054067/ acesso 23/10/2020 as 15:00.
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inicial (Figura 19 a). As imagens dos ornamentos acabam sendo ressignificadas,
assumindo a funcdo de articuladores das minhas memoérias e estimuladores das
minhas lembrancas. Vale ressaltar que nem todas as imagens que me aproprio sdo
utilizadas nas pinturas, mas deixo-as armazenadas para serem utilizadas em um outro

momento.

Como venho apontando ao longo da pesquisa tedérica, o inicio do meu
processo ocorre jA com uma referéncia muito forte no aspecto da memoria. As
imagens que coleto evocam minhas memorias afetivas mescladas com as vivéncias
pessoais. A fotografia, segundo Jacques Le Goff (1990, p. 245), apresenta um papel
fundamental de revolucionar a memoria, pois permite fornecer certa precisdo na
verdade visual do individuo, oferecendo-lhe a possibilidade de “guardar a memoria do
tempo e da evolugao cronoldgica”. A fotografia acaba assumindo este papel no meu

trabalho: o de armazenar, por meio da imagem visual, a memoria afetiva contida nela.

As imagens fotogréaficas escolhidas se imprimem “de imediato na minha
memoria” (BERGSON, 1999, p. 50), apresentando uma singularidade em comum que
sao provenientes de locais onde vivi ou viajei. Segundo Paul Ricoeur (2007, p. 48),
“as coisas lembradas sao intrinsecamente associadas a lugares” como elementos
evocadores da memoria, surgindo uma memoéria dos lugares, algo tdo importante
como “orientar-se, deslocar-se, e, acima de tudo, habitar” para um individuo, a
memoria do local faz parte da vivéncia humana. Ja Ecléia Bosi, ao se referir a questao

da memodria, observa a relacédo entre passado e presente:

"(...)a memoria permite a relagdo do corpo presente com o passado e, ao
mesmo tempo, interfere no processo “"atual' das representacdes. Pela
mem©éria, o passado ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturando-se
com as percepcdes imediatas, como também empurra, "desloca" estas
Ultimas, ocupando o espaco todo da consciéncia. A memdéria aparece como
forca subjetiva ao mesmo tempo, profunda e ativa, latente e penetrante,
oculta e invasora." (BOSI, 1994, p. 46)
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Figura 20 Daniela Marton. Fotografia do azulejo do restaurante Marbo Bakery (Curitiba).
Fonte: arquivo da artista

Figura 21 (a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad a partir da imagem fotogréfica.
Fonte: arquivo da artista

.S - 3 - 22:41

Figura 22 (a) e (b) Daniela Marton. Estudos sobre a pintura Memorias lembrancas (2022) no Autocad.
Fonte: arquivo da artista
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Figura 23 Daniela Marton. Estencn da pintura Memorias lembrancas (2022) dimenséao tamanho AQ,
feito a partir da impressao da imagem criada no Autocad.
Fonte: arquivo da artista

Outro ponto da memoéria que pude notar nos meus trabalhos esté relacionado
ao processo artistico. Esse ocorre em diversas etapas. Num primeiro momento, apés
escolhida a imagem fotografica (Figura 20), transporto para o Autocad, software da
arquitetura, onde inicio o desenho da simplificacdo da forma do ornamento
arquitetonico (Figura 21 a e b). Em seguida, utilizando o mesmo software, inicio o
estudo compositivo (Figura 22 a e b) e de cores da pintura. Esse estudo torna-se uma
breve “expectacao do futuro”, de como seria o resultado final da pintura. Finalizado o
estudo, imprimo-o na escala do tamanho real. Recorto as imagens dos ornamentos,
resultando em elementos vazados, surgindo assim um esténcil (Figura 23). Em

seguida, transporto para a tela, onde inicio a pintura propriamente dita (Figura 24).

Todos esses diversos processos em torno da mesma imagem tém como
finalidade, segundo Bergson (1999, p. 100), “desenhar novamente a imagem, porque
sabemos bem que ndo podemos contar com sua reapari¢do”, apenas com a sua
lembranca. Desse modo, esses processos artisticos acabam reforcando ainda mais o
aspecto da busca pela materializacao da atualizacdo dessas memarias por meio da

materialidade da pintura.
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Figura 24 Daniela Marton. Memdrias lembrancas, 2022, acrilica sobre tela, 80 x 100 cm.
Fonte: arquivo da artista
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Figura 25 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Memérias lembrangas, 2022.
Fonte: arquivo da artista

ApoOs o término da pintura (Figura 24), o resultado apresentado desse
processo pictérico, criado de modo lento e gradual, formado pelo acumulo de
sobreposicdes de tintas presentes ao longo de todo o campo pictorico (Figura 25 a e
b), acabaram contribuindo para alterar significativamente as imagens utilizadas.
Surgindo, assim, por meio desse acumulo de matérias e imagens, minhas “imagens-
lembrangas”. Desse modo, pude notar que o resultado pictorico vai de encontro com
0 pensamento de Bergson (1999, p. 89), na qual menciona que a lembranca é um
estado de espirito que posso, “a meu bel-prazer, alongar ou abreviar; eu lhe atribuo

uma duracdo arbitraria: nada me impede de abarca-la de uma sé vez, como num
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quadro”. Sendo assim, esse prolongamento das minhas memdarias passadas no tempo

presente, acaba acarretando em uma atualizacdo dessa lembranca.

Figura 26 Daniela Marton. Quimeras, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: arquivo da artista

Figura 27 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhe pintura Quimeras, 2020.
Fonte: arquivo da artista

O processo resulta em uma pintura (Figura 26) densa, matérica, com diversas
camadas de tintas, sobreposi¢cOes de texturas, cores e manchas (Figura 27 a e b).
Essas imagens-lembrancas, para Ricardo Nascimento Fabbrini (2002), sdo criadas
pela passagem progressiva dessa relagdo entre a materialidade e as imagens,
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passando a matéria a fazer parte da memoria, de modo que surja 0 passado e 0
presente, colocados em comunhdo. A pintura surge no presente como um resultado
da atualizagdo dessas lembrancgas passadas, sendo assim, “a imagem € um estado
presente, e s pode participar do passado através da lembranga da qual ela saiu”.
(BERGSON, 1999, p.163).

Todas essas inumeras etapas do processo artistico mencionadas
anteriormente vao acarretando em significativas mudancas na imagem. Ao notar iSso,
comecou a me surgir indagacoes a respeito do que essas imagens querem me dizer,
levando-me a observar como cada processo artistico impactava na imagem. Além
disso, me fez questionar também sobre o que me levou a querer transgredir a sua
concepcao inicial e a transmuta-la para diversos processos. Venho me perguntando
ao longo da pesquisa sobre o porqué desejo me distanciar da configuracéo grafica do
ornamento original. Isso acabou levando para indagacdes a respeito do que as
imagens querem dizer? Qual o motivo que me leva a querer em cada processo,
transgredir a imagem original? As referéncias conceituais que me levaram a essas
indagacdes partiram das reflexbes trazidas por Marie-José Mondzain (2001) e
Emmanuel Alloa (2001). O interesse estd em analisar os desdobramentos que
acontecem com as imagens em cada um desses processos e qual o motivo que leva
a transgressao dessas imagens. Sao esses 0s questionamentos que abordarei a

sequir.
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3. DESVENDANDO MATERIA, MEMORIA E IMAGEM: DESVIRTUAR A
OBJETIVIDADE DO ORNAMENTO PELA DENSIDADE MATERICA

3.1 Da simplificacdo do ornamento a desconstrucéo pictorica das virtudes

gréficas de ornamentos

Em todo ato criador ha corte e simplificagcdes.
A simplificag&o resulta da compreenséo
daquilo que néo é essencial. HOFMANN 12

O que as imagens na minha pintura realmente querem? Ao elaborar a minha
pintura, comecei a me questionar a respeito dos sentidos das imagens na obra. Ao
passar as imagens de uma etapa para outra do meu processo artistico, essas foram

se modificando saindo da sua configuracao inicial.

t

Figura 28 Daniela Marton. Montagem com algumas fotografias utilizadas ao longo dos processos
artisticos.
Fonte: arquivo da artista

12 Hans Hofmann, 1988, p. 548.
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O processo comeca com imagens fotograficas (Figura 28 e Figura 29) de
ornamentos de arquiteturas, cuja escolha se faz por elas representarem as minhas
memo©rias afetivas, como dito anteriormente. Eu poderia terminar o trabalho artistico
nessa etapa fotografica. Porém, tais imagens me instigam a querer esmiuca-las, como
se eu quisesse disseca-las e extrair somente a esséncia do elemento que me motivou
a ter um encantamento por aquelas fotos, mais precisamente, por aqueles elementos
arquitetdnicos. Esse encantamento me impulsionou a querer desdobrar as imagens
e a modifica-las, indo para um outro processo de simplificagdo das imagens, por meio
do desenho no Autocad, onde viso apenas a forma do ornamento. Desse modo, essa
outra etapa acaba levando a imagem para um outro ponto diferente da sua forma

original.
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Figura 29 Daniela Marton. Montagens com algumas fotografias utilizadas ao longo dos processos
artisticos.

Fonte: arquivo da artista
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Figura 30 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens digitais utilizadas ao longo dos

processos artisticos, feita no Autocad.
Fonte: arquivo da artista

Figura 31 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens digitais utilizadas ao longo dos
processos artisticos, feita no Autocad.
Fonte: arquivo da artista

Portanto, essa nova etapa da simplificagdo da imagem (Figura 30) consiste

em transportar as imagens fotograficas (Figura 29) para o Autocad, no qual faco uma
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subtracdo dos elementos imagéticos, ficando apenas com as imagens dos
ornamentos que me atrairam para aquela fotografia. A imagem acaba se
transformando em um desenho digital (Figura 30 e Figura 31). Nao € tdo Obvio
inicialmente saber o que extrair de cada fotografia: analiso a fotografia, as informacoes
arquitetbnicas contidas na imagem, vejo a forma do ornamento, depois disso, eu inicio

0 processo do desenho surgindo uma imagem digital.

Ao longo dessa etapa, surgem algumas indagacdes sobre o motivo que me
levou a imagem digital. Talvez o motivo seria a busca pela forma pura e simples da
imagem do ornamento? Ou teria algum outro motivo? Talvez o motivo seja pelo fato
de que essa imagem digital, por um instante, possa ter a intencdo de se converter
para uma simulagéo do ser, do real, surgindo, dessa forma, uma imagem sintese da
natureza desse sujeito, que nesse caso seria aquilo que retive em minhas memdrias.
De acordo com Emmanuel Alloa (apud GILLES DELEUZE, 2001, p. 10), “a diferenca
do substituto que suplementa a auséncia do original, o pretendente visa ndo somente
a fungdo do representante, mas pretende substituir o original, simulando o ser”.
Seriam essas imagens apenas meramente a trajetdria da minha histéria? Ou seriam

as imagens digitais apenas uma sintese do sujeito, no caso eu?

[N

Figura 32 Daniela Marton. Montagem com algumas imagens composic¢des digitais utilizadas ao longo.
dos processos artisticos, feita no Autocad
Fonte: arquivo da artista



Figura 33 Daniela Marton. Fotomontagem com esténceis utilizadas ao longo dos processos artisticos.
Fonte: arquivo da artista

Apbs a sintese das imagens, teve inicio uma outra etapa que seria 0 estudo
compositivo da pintura feita também no Autocad (Figura 32). Ao término desse estudo,
poderia o meu trabalho artistico se dar por finalizado, imprimi-lo na grafica e estaria o
trabalho concluido. No entanto, algo me inquieta para néo o finalizar de modo virtual,
talvez seja pelo fato da necessidade de colocar a imagem em mais um processo
artistico, que possibilitasse um direcionamento para uma relagdo mais préxima com a
pintura. Isso me instigou e me impulsionou a criar uma préxima etapa do processo, 0
uso do esténcil (Figura 33 e Figura 34).
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Figura 34 Daniela Marton. Montagem com esténceis utilizados ao longo dos processos artisticos.
Fonte: arquivo da artista

No comeco do processo, eu ndo sabia como funcionaria o esténcil,
sobretudo como relacionaria as imagens dos ornamentos arquitetdnicos e minha
pintura. O entrelacamento desses processos, até entdo, era muito novo para mim,
pois nunca tinha utilizado o esténcil. Surgiam, entdo, varios questionamentos e
indagacdes. Como a pintura iria se comportar? Continuaria sendo matérica ou seria
mais lisa? Teria 0 mesmo impacto tatil-visual? Como iria conciliar as imagens com o
estilo da minha pintura? Quais desdobramentos isso poderia acarretar na minha
pintura? O que a imagem contida no esténcil quer me dizer? Plotei a imagem do
estudo feita no Autocad (Figura 32), depois recortei, imagem por imagem. Surgiu um
grande esténcil (Figura 34). Poderia ser o resultado final do meu trabalho, uma
imagem mais delicada, onde o vazio contido nela reforca o carater da transparéncia.
O esténcil cria imagens mais sutis, em que as sombras acabam fazendo parte da
relacdo cheio e vazio, contribuindo para criar uma dramaticidade na imagem. A
imagem formada pelas sombras dos elementos vazados remete a uma vaga memoria.
O resultado apresentado do esténcil, principalmente das pinturas Quimeras (2020),
Construindo Recordacdes (2021) e Memoéria Lembranca (2022), lembrou os

muxarabis, que sdo muito presentes na cultura arabe. As tramas geométricas
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formadas nos esténceis formam um véu, nas quais a luz do ambiente incide sobre as
formas geométricas vazadas e faz surgir uma imagem sutil quase imperceptivel,

criando um dialogo com a luz do ambiente.

Porém, ndo estava satisfeita com o resultado. Submeti a imagem novamente
a um outro processo. Resolvi colocar o esténcil sobre a superficie da tela, iniciei o
processo da pintura. Assim, as imagens comecgaram a ganhar certa materialidade.
Essas imagens (Figura 35 a e b) formadas seriam para mim o inicio da materializacéo
das minhas memorias, impressas ali na tela, como se eu pudesse, de alguma forma,
pega-las. Isso me fez lembrar da imagem criada na pré-historia pelos homens da
caverna quando utilizavam apenas as maos sujas de pigmentos para imprimir uma
imagem, fato que me remeteu a operagdo mencionada por Mondzain (2001, p. 40), “o
gesto de retratar a mao sobre a qual ele acaba de soprar aparece agora diante dos
olhos do soprador, a imagem, sua imagem, tal qual pode vé-la, porque sua mao néo
esta mais la. Retirar-se para produzir sua imagem e da-la a ver aos olhos como um

trago vivente, mas separado de si”.
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Figura 35 (a) e (b) Daniela Marton. Processos da pintura.
Fonte: arquivo da artista

No entanto, mesmo a imagem estando ja impressa na tela (Figura 35 a e b),
notei que o resultado ndo estava finalizado. Novamente coloquei a imagem numa
outra etapa de transformacéo na pintura (Figura 36), tornando-se, assim, a imagem
cada vez mais matérica, tangenciando para uma materialidade. Com isso a imagem
mais uma vez se modifica. Surgindo uma imagem bem diferente do processo inicial.



Figura 36 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas pinturas.
Fonte: arquivo da artista

Ao término de todo o processo artistico, questionei-me qual seria o motivo que
me levou a transformar completamente a imagem do ornamento ao ponto de quase
sumir na minha pintura? Talvez, ao perder a sua completude inicial, essas imagens
acabam assumindo algo maior, sofrendo uma simbiose com a materialidade da pintura
(Figura 36). A imagem formada se torna uma “aparicdo” da meméria. Isso ocorre de
tal modo que a imagem caminhe para submissao a condicdo matérica da pintura.
Dessa forma, surgem por meio desse acumulo de matérias e imagens, as minhas
imagens-lembrancas (Figura 36 e Figura 37). Essas imagens-lembrancas séo criadas
pela passagem progressiva dessa relagdo entre a materialidade e as imagens de
ornamentos (Figura 36, Figura 37 e Figura 38). Sobre “imagens-lembrancas”, Fabbrini
diz:

Algo é icado pelo pintor do fundo movel de suas préprias lembrangas. Pelo
movimento progressivo que espessa e escama 0s empastes, o passado e
presente sdo pontos em contato. As imagens-lembrancas pessoais entre
mostram-se espontaneamente em clardes repentinos suscitados por riscos,
cores e manchas. E o momento em que suas lembrancas se atualizam,
deixando de ser lembrancas-puras, distantes e inatuais, para se tornarem

imagens-lembrancas que participam da percepcao atual. (FABBRINI, 2002,
p. 106)
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Figura 37 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas pinturas.
Fonte: arquivo da artista

Figura 38 Daniela Marton. Montagem com as imagens dos detalhes das minhas pinturas.
Fonte: arquivo da artista
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Além disso, pude notar que quando me afasto da imagem original acabo néo
somente destruindo as linhas das formas do ornamento, mas também rompendo com
a cronologia das minhas memarias contidas nessas imagens, pois acabo fazendo um
apanhado de imagens onde contém em cada uma, alguma lembranca de tempos
distintos nhuma mesma pintura. O resultado pictérico apresentado (Figura 38) se
transformou em uma grande catarse proveniente de todos os sentimentos a esses
estimulos que as diferentes formas da imagem causaram em mim. Talvez seja esse
motivo que me faz transitar por esses Varios processos artisticos, como se fosse uma
forma de querer experimentar as diferentes formas da imagem, suas diferentes
dualidades em cada uma das etapas da imagem, podendo compreender como cada
“tipo de imagem” me sensibiliza, visando adentrar as diversas camadas das memoérias

contidas dentro de mim.

Além desses estimulos que os diferentes tipos de imagens causam em mim,
compreendi aos poucos outros motivos que me levava a querer terminar 0 processo
artistico na pintura, mas especificamente direcionado para a busca pela materialidade
da imagem. Isso acabou de algum modo fazendo um paralelo com o significado do
ornamento na arquitetura contemporanea. O material encontrado nos ornamentos das
arquiteturas contemporaneas apresenta um importante papel de conexdo entre o
observador e a obra (mundo material), estimulando a pessoa, no caso eu, para uma
experiéncia sensorial (tatil-visual) e uma conexao com o mundo fisico. Isso fica mais

evidente, segundo Antonie Picon:

De forma mais geral, 0 ornamento contemporaneo muitas vezes parece tomar
apos as experiéncias artisticas dos anos 50 e 60, da cibernética a arte op.
Suas texturas, padrdes, curvas e dobras parecem animados. Como muitos
dos experimentos nos anos 50 e 60, ele tende a abordar a percepgdo como
um todo, ao nivel do sensorium e ndo através de canais isolados. Do sotaque
colocado no tatil aos efeitos quase hipnéticos da complexidade visual
superficial, o que parece fundamentalmente em jogo é a desestabilizacao da
distincdo tradicional entre sujeito e objeto, como se o espectador e a obra
arquitetdnica fossem parte de um Unico continuo. (PICON, 2013, p. 133)

Em virtude disso, a fotografia, as imagens digitais e o esténcil ndo conseguem
me proporcionar o sentido matérico que eu almejava, devido a prépria condicao
grafica da imagem. A busca por um processo mais ligado ao apelo do tétil-visual
reforgcava ainda mais a minha vontade de transportar essas imagens para uma densa

materialidade, evidenciando os aspectos tateis-visuais na pintura. A pintura matérica

apresenta esse carater dual de ser ao mesmo tempo visual e tatil, semelhante a forma
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como 0s ornamentos sao utilizados por alguns arquitetos contemporaneos. Isso soma-
se ao fato de a materialidade da pintura contribuir para reforcar o aspecto da ativacéo
da sensacao da memdria tatil em mim, de modo que me faz querer recordar lugares
ou sensagOes as quais vivi, como comentado no sub. cap. 1.4, atrelado ao uso das

imagens dos ornamentos que reforcam o aspecto da memaria nos meus trabalhos.

Em decorréncia desses pontos mencionados anteriormente, busquei por
artistas que utilizam ndo somente dos ornamentos arquitetdnicos, cujo processo
apresenta o uso de esténcil, mas também que evoquem as suas memdrias pessoais,
como eu faco ao longo da minha pesquisa. Assim, uma das minhas referéncias € o
artista contemporaneo americano, Phillip Taaffe (1955), (Figura 39) cujas producdes
artisticas da década de 90, segundo Lisa Liebmann (2021), incorporam em suas
pinturas imagens ornamentais do periodo em que viveu na Italia, mais

especificamente em Napoles.

O artista, segundo Liebmann (2021), mescla imagens de suas viagens ao
norte de Africa com imagens retiradas de livros e revistas. Os motivos pelos quais 0
artista utilizou essas imagens ornamentais esta relacionado as suas vivéncias e as
suas experiéncias naguele espaco, evocando, assim, a sua memoéria pessoal. Seu
comportamento diante da pintura seria como um coletor dessas imagens presentes

na histéria da arte.

Figura 39 Phillip Taaffe. Painting with Row Ornament (1988), técnica mista em tela, 199 x 142 cm.13

13 Fonte: Site:https://philiptaaffe.info/paintings-2/paintings-1990-1999/paintings-1998/painting-with-row-
ornament-1998/ acesso 17/12/2021 as 23:30.
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Figura 40 Phillip Taaffe. Arcade, 1991, mixed media on canvas, 193 x 470 cm.14

Figura 41Phillip Taaffe. Composition with Ornamental Fragments 1V, 1998, mixed media on board, 51
x 40.5 cm.1®

Os trabalhos de Phillip Taaffe, sobretudo aquelas pinturas cuja a teméatica esta
pautada nos ornamentos arquitetonicos (Figura 39, Figura 40 e Figura 41), servem de
referéncia para a minha producéo pictérica nos seguintes aspectos: o procedimento
do uso do esténcil, o emprego dos ornamentos ndo somente como grades

compositivas, mas também como elementos estimuladores das memorias.

14 Fonte: Ibidem, acesso 09/06/2023, as 18:30.
15 Fonte: Ibidem.
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A diferenca entre o trabalho do artista americano e o meu é que, enquanto ele
preserva a nitidez das linhas dos contornos, embora por vezes estilizadas dos
ornamentos sobre um fundo abstrato e/ou figurativo, de fatura sem muito acimulo de
matéria, eu utilizo os ornamentos arquitetdbnicos de forma fragmentada cujos
segmentos de linhas se misturam com um fundo de densidade matérica consideravel.
Portanto, o ornamento nas pinturas de Taaffe se apresenta de forma mais grafica, por
vezes, como silhuetas que se apresentam como positivo/negativo; ja em minhas
pinturas, o ornamento beira a desconstrugdo. Em muitas de minhas pinturas o
ornamento perde o carater semantico para espacializar-se como linhas fragmentadas

e manchadas.

Outra artista que faz uso de imagens de ornamentos e do esténcil como
procedimento plastico é a brasileira Mbnica Nador (1955). Vale ressaltar que a
producdo pictdrica da artista que irei utilizar como referéncia é a partir do final da
década de 80. Para Thais Rivitti (2012), as obras da artista Mbnica Nador desse
periodo (Figura 42) apresentam imagens das formas encontradas na cultura islamica
como tapetes, objetos, mas principalmente de ornamentos da arquitetura islamica.
Muitas vezes, essas formas sdo estilizadas pela propria artista, podendo fazer um
paralelo com a minha pintura, uma vez que utilizo também elementos dos ornamentos

arquiteténicos e as estilizo, porém nao sao da cultura islamica.

Figura 42 Monica Nador. Para Ver, 1988, acrilica sobre tela.1¢

16 Fonte: site: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral6203/para-ver acesso 03/05/2023 as 22:30.
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Vale ressaltar os motivos que levaram a artista a utilizar a ornamentacao
geomeétrica islamica, segundo Berta de Oliveira Melo (2013), estéa relacionado a busca
por um estado meditativo como se fosse uma espécie de oragao atrelado com “é
apenas uma das representacbes do belo, cuja referéncia estd intimamente
relacionada com a experiéncia da artista” (MELO, 2013, p.64). A artista chegou a
cursar por alguns anos a faculdade de arquitetura e urbanismo, porém nao concluiu e
se transferiu para o curso de artes visuais na FAAP. Ao introduzir os ornamentos, a
pintura faz uma reflexdo e uma critica a Bauhaus, por essa banalizar o uso do
ornamento. Segundo Rivitti (2012, p. 41), a artista coloca que € como se 0 ornamento
“se alargaria para outros contextos, no espago e no tempo, e o entendimento da
significacdo dos ornamentos em nossa vida cotidiana”. Posso fazer um paralelo com
a relacdo do uso do ornamento na minha pintura assim como adotado por Nador, na
qual procuro resgatar também o0s ornamentos ndo apenas pelo seu carater de criar
um lastro de memoria e de significados, mas também sendo uma forma de se opor a

visdo modernista na qual considerava o ornamento como algo decorativo.

5
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Figura 43 (a) e (b) JAMAC. Paredes Pinturas, 1996.17

O uso dos ornamentos nas obras de Nador, segundo Melo (2013), iram se
desdobrar para o trabalho coletivo do JAMAC (2014) (Figura 43 a e b). Estreitando

17 Fonte: site: https://www.ufrgs.br/arteversa/monica-nador-arte-comunidade-transformacao/ acesso
03/05/2023 as 22:30.
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mais a relacédo entre arte e arquitetura em seus trabalhos, pois ira sair da escala do
tamanho da tela para ganhar o espaco, seja nas paredes arquitetdnicas seja nos
muros, ganhando assim uma escala urbana. Aqui acaba ocorrendo um ponto de
divergéncia com o meu trabalho, pois a minha pintura esta contida em uma escala
menor se comparada ao trabalho coletivo da Nador. Além disso, o meu trabalho
apresenta o carater individual voltado mais para a colocacdo em espacos interiores e

nao para o exterior, como apresentado no trabalho de Nador.

Outra caracteristica presente nas pinturas de Nador, de acordo com Rivitti
(2012), acontece devido ao fato de que obras deixam de ser somente objetos para
alcancar o espaco tridimensional por meio das pinturas de murais. Além disso, ocorre
com certa frequéncia na producdo dessa artista, o deslocamento da pintura da tela
para o papel e do papel para a parede e vice-versa. Em ambos os casos, a artista, ao
selecionar a imagem, acaba transpondo-as para o esténcil, para depois passar para

a pintura propriamente dita.

Vale ressaltar outros pontos de semelhanca das minhas producdes pictéricas
atuais com as pinturas da Moénica Nador. Um desses pontos de proximidade é o fato
de ocorrer um processo de simplificacdo das formas das imagens para depois transp6-
las para o esténcil. Além disso, outro ponto de semelhanca € o modo como compdem

as imagens, resultando em um trabalho all-over.

Porém, enquanto a artista apresenta um processo padronizado das imagens,
trabalhando com a seriacéo, as minhas pinturas seguem o sistema de padronagem
até a pintura Construindo Recordacfes (2021). ApGs essa, as minhas pinturas nao
seguem um padréo rigido sendo algo mais organico. Outro aspecto a ser abordado
no que se refere a configuragdo do ornamento feito por Nador, € que ela preserva os
contornos e as formas do esténcil nas suas pinturas; eu acabo fragmentando e
deformando as imagens provenientes do esténcil, de modo que a imagem na pintura

acaba assumindo uma nova-roupagem.

Aléem disso, embora o trabalho da artista apresente manchas, sobreposicoes
de cores, escorridos e pincelada de tinta, a sua pintura ndo é tdo matérica, pois
apresenta uma materialidade sutil. As minhas pinturas mostram também manchas,
sobreposicdes de cores, escorridos de tinta e as pinceladas, porém com uma densa
materialidade. Outro ponto a ser abordado se refere ao fato de que os trabalhos de
Nador transitam da tela para a parede, ja os meus trabalhos transitam por diferentes
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meios, em virtude do proprio processo artistico, como o fotogréafico, Autocad (imagem
digital), esténcil, pintura em canson e, por fim, pintura em tela, ndo tendo a

necessidade de transpor para a parede.

Vale ressaltar também que as imagens dos ornamentos presentes nas minhas
pinturas atreladas com as manchas e os rastros de tintas sobrepostas contribuem
também para reforcar o sentido das memorias pessoais, sendo uma tentativa minha
de prolongar o passado no presente. Desse modo, as imagens dos ornamentos, ao
entrarem em contato com a materialidade da tinta, acabam se desfazendo, se
alterando, assumindo, portanto, uma nova configuracdo, a qual evoca uma sensacao
ambigua de uma presenca e uma auséncia ao mesmo tempo, culminando em um
estranhamento, devido ao deslocamento temporal e espacial desses ornamentos. A
densidade matéria no meu trabalho representa, simbolicamente, o acumulo das
minhas memoarias. No momento em que se mostram presentes, essas imagens-
lembrancas se tornam os meus Kolossos, revelando-se como nao pertencendo a esse
mundo, mas a um mundo inacessivel das lembrancas. Segundo Jean-Pierre Vernant,
"todos esses duplos, Kolossos, ndo tém outro efeito sendo o de lhe tornar mais

sensivel e mais insuportavel o vazio de sua auséncia” (VERNANT, 2009, p. 390).

Além disso, o uso dos ornamentos em meu trabalho me possibilita fazer um
paralelo com a tendéncia artistica chamada Arte Aplicada. Segundo Fabbrini (2002),
tal movimento surgiu apés o fim das vanguardas europeias, cujos artistas conceberam
suas pinturas através de combinacdes de padrdes ornamentais de origens diferentes.
Esses artistas, por meio de suas obras, parafrasearam Adolf Loos, “ornamento nao é
crime” (FABBRINI, 2002, p. 87). Sendo uma forma de resgatar a importancia do
ornamento, contrapondo o conceito das formas puras e da sua banaliza¢do, opondo-
se a simplificacdo das formas defendidas pelos modernistas. Os artistas da Arte
Aplicada compreendiam que o uso desmedido do ornamento ndo seria um mero
elemento decorativo ou de enfeite nas pinturas, mas sim como vestigios do passado,
por vezes da memoéria do proprio artista. A busca da irregularidade das formas
presentes nos ornamentos, ainda segundo Fabbrini (2002), seria uma maneira de

mostrar os dilemas do presente e as incertezas diante do futuro.

Um dos artistas da arte aplicada sobre a qual farei uma andlise comparativa
com o meu trabalho, € o artista Howard Hodgkin (1932-2017). Ele utiliza, assim como

eu, 0 ornamento visando evocar a memoria como se pudesse, de alguma forma,
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ressuscitar o passado por meio da recordacdo, ao passo que acaba fazendo uma
mencao a outros lugares e culturas. Porém, para o artista, alguns desses ornamentos
sdo provenientes de memorias adormecidas de historias ouvidas na sua infancia
sobre os lugares e culturas. No meu caso, esses ornamentos coletados sao

provenientes dos lugares onde morei ou que visitei.

Figura 44 Howard Hodgkin. DH in Hollywood, 1980-1984.18

No entanto, o resultado plastico da pintura do artista (Figura 44) acaba se
distanciando dos meus trabalhos. Em Hodgkin, o ornamento nao é preservado na
pintura, pois desaparece em meio as manchas, as tintas, aos borrifos, aos pingos e
as linhas, aparecendo, muitas vezes, como se fossem mosaicos. Na obra do artista,
a imagem do ornamento some completamente, no meu caso ainda € possivel
reconhecé-lo. Outro ponto de discrepéancia é que, na pintura do artista, ha a auséncia
da imagem padronizada. J& nas minhas pinturas, utilizo a imagem de modo repetido,

formando um padrdo em toda a extensédo do trabalho.

Ao analisar a obra do artista Hodgkin, pude notar que os movimentos da
pintura da década de 80 acabaram influenciando o meu trabalho. Farei uma breve
explicacdo sobre esses movimentos, pois tiveram um grande destaque na historia da
pintura. Esses movimentos internacionais foram a Transvanguarda Italiana, o

Neoexpressionismo, a Arte Aplicada e, no Brasil, a Geracao 80.

18 Fonte: site: https://www.nybooks.com/online/2017/04/09/howard-hodgkin-absent-friends-paintings-
that-shout/ acesso 03/05/2023 as 22:30.
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3.2 O protagonismo da pintura na arte dos anos 80

Nos anos de 1980, a pintura teve grande protagonismo na histéria da arte

frente a outras linguagens das artes visuais.

A Transvanguarda Italiana, termo criado por Achille Bonito Oliva, em 1979,
surgiu na Italia, cujos artistas, segundo Ligia Canongia (2010), atravessaram a histoéria
da arte e seus diversos estilos com o intuido de unir a “alta cultura da tradicdo das
vanguardas historicas e das neovanguardas com a baixa cultura dos icones de
massa” (CANONGIA, 2010, p.12).

Para Lourdes Cirlot (2000), esses artistas conciliavam estilos contraditorios e
diversos, dos quais a unicidade estaria direcionada para a atitude de cada artista e
nao voltada para uma afinidade estilistica. Cada artista expressava de modo individual
as referéncias necessarias para o desenvolvimento das suas obras, apresentando em
alguns momentos aspectos relacionados a suas préprias biografias, por meio dos
elementos subjetivos nas suas pinturas. Ocorria, segundo Fabbrini (2002), uma
espécie de reciclagem das imagens, desprendendo-a do seu peso de origem e

assumindo um novo significado.

O Neoexpressionismo aleméao surgiu na Alemanha, no final da década de 70,
cujos artistas “apropriaram-se do expressionismo histérico dos anos 10 a 307
(FABBRINI, 2002, p. 39), pois se recusaram a se curvar para uma arte voltada para o
minimalismo e para o conceitualismo. Retomando a tradicdo germanica e resgatando
a identidade nacional, segundo Cirlot (2000), as obras desses artistas sdo marcadas
por um intenso contraste cromatico conferindo um alto grau de intensidade e, por
vezes, agressividade, provocando uma forca intensa no campo pictorico para compor

a cena da pintura.

Outro movimento € a Arte Aplicada, jA mencionada anteriormente. De acordo
com Fabbrini (2002), os artistas comegcaram a desenvolver obras voltadas para a
retomada dos ornamentos, fundindo o abstrato com o figurativo. O ornamento utilizado
nao seria um mero enfeite e sim uma espécie de vestigio da memaoria, sonhos ou das
vivéncias do artista. Os ornamentos sdo carregados de significados afetivos, néo

sendo escolhidos por acaso. Essas pinturas, onde os artistas retomam o uso do
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ornamento, acabam “parafraseando a célebre proposicdo de Adoolf Loos: “o
ornamento ndo é um crime” (FABBRINI, 2002, p. 87).

No Brasil, essas novas vanguardas europeias influenciaram e impactaram
imediatamente os artistas brasileiros dos anos 80, conhecidos como Geracdo 80.
Esses artistas estavam focados em experimentar as diversas possibilidades tedricas
e artisticas num “mundo impregnado de imagens” (CANONGIA, 2010, p. 64), visando
desfazer com a estrutura rigida de normas e classificagdes da arte de modo a ampliar
os diferentes papéis que a arte desempenhava na sociedade e no tempo.

Pode-se destacar a exposicdo, Como Vai Vocé, Geracao 80?,19 com a
participacdo de 123 artistas, a maioria de S&o Paulo e Rio de Janeiro, ocorrida entre
14 de julho e 13 de agosto de 1984, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no
Rio de Janeiro, de onde surgiram uma geragcao de artistas que, como o0 tempo, se

consagraram na historia da arte.

Os artistas da Geracao 80 foram muito impactados pela exposicdo de um
segmento da XVIII Bienal Internacional de Sao Paulo, em 1985, que ficou conhecido
como A Grande Tela, com curadoria da critica de arte Sheila Leirner. Tratava-se de
trés corredores, de 6 m de largura cada, deixando apenas um palmo entre cada obra
de grandes dimensdes: foram 600m continuos de pintura que desrespeitaram a
classificagcdo geopolitica, nivelando obras de artistas famosos e emergentes,
conforme relata Maria Violeta Polo (2005).2° Participaram telas de grandes artistas do
Neo-expressionismo Alemé&o, como Salomé, Helmut Middendorf, Georg Doukopil, e
de artistas emergentes brasileiros, como Nuno Ramos, Daniel Senise, Fabio Miguez,
Jorge Guinle, Karin Lambrecht, entre outros, que dividiram a mesma parede,
decorrendo dai uma grande polémica, causando revolta por parte de alguns artistas
que ameacaram se retirarem da exposi¢do. Além daqueles artistas, aquela Bienal
contemplou também uma Exposicao Especial de varios pintores do Grupo CoBrA que,

como se sabe, trabalhavam com cores bastante vivas. Portanto, foi uma Bienal que

19 Dentre outros, participaram: Alex Vallauri (1949 — 1987), Ana Maria Tavares (1958), Beatriz Milhazes
(1960), Cristina Canale (1961), Daniel Senise (1955), Ester Grinspum (1955), Frida Baranek (1961),
Gongalo Ivo (1958), Jorge Guinle (1947 — 1987), Karin Lambrecht (1957), Leda Catunda (1961),
Leonilson (1957 — 1993), Luiz Zerbini (1959), Luiz Pizarro (1958), Mbnica Nador (1955), Sérgio
Romagnolo (1957), Nelson Felix (1954) e Elizabeth Jobim (1957).

20 Em https://arquimuseus.arg.br/seminario2005/arquivos/artigos/S1-05.pdf
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causou um grande impacto sobre uma geracdo de novos artistas que iniciavam as

suas trajetérias na pintura.

A importancia desses movimentos artisticos da pintura dos anos 80 ocorreu,
segundo Canongia (2010, p.8), pela volta das questdes da “subjetividade, do gesto e
da emocéo pictdrica, revigorando ao mesmo tempo o drama e a teatralidade de verve
romantica, recalcada desde a pop art”. Assim, todos esses movimentos artisticos
tiveram uma importancia para a revitalizacdo da pintura, ap6és um periodo em que
predominaram tendéncias conceituais que abrandaram o protagonismo do campo

pictérico, como foram os anos de 1970.

No periodo dos anos de 1980, os artistas tinham uma vontade de “devorar o
passado”, deglutir e devolvé-lo em forma de “manchas, figuragao suja, desalinho dos
suportes e contaminacao de linguagens” (CANONGIA, 2010, p.18) para compor o seu
trabalho pictérico. Além disso, os artistas desse periodo, adquiriram influéncia de tudo
0 que 0s cercavam, incluindo apropriacdo das imagens modernas mescladas com o
seu Iéxico préprio, ou seja, a reproducdo de imagens das suas proprias impressdes
pessoais e afetivas de sua convivéncia mesclados com o cotidiano e com a historia,

como fosse um diario de bordo.

Para Tadeu Chiarelli (2001), esses artistas da Geragcdo 80 pertencem a um
grupo cuja caracteristica mais preponderante € o “citacionismo”. Nesse momento, um
namero consideravel de artistas, além de retornar o uso da pintura como expressao
artistica, implementaram uma viagem pelo universo das imagens criadas pela
humanidade, disponiveis através dos meios de comunicacdo de massa, como por

exemplo: livros, revistas, jornais, estampas de objetos entre outros.

De acordo ainda com Chiarelli (2001), as imagens eram recolhidas de um
banco de dados preexistentes e misturadas com as culturas pessoais de cada artista.
Dessa maneira, resultou no encaminhamento para um olhar mais retrospectivo para
o desenvolvimento das obras, cuja intencdo ndo esta mais voltada para a criacédo de
alguma novidade artistica, mas sim tendo como objetivo a elaboracdo de novas
sistematizacgdes visuais originados a partir da unido das imagens e dos procedimentos

linguisticos preexistentes.
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Uma artista que ja produzia na década de 80 e que traz para a minha pesquisa
um potente exemplo do uso do ornamento, em alguns de seus trabalhos de pintura, €
Adriana Varejao (1968).

Figura 45 Adriana Varejdo. Altar Amarelo, 1987, 6leo sobre tela.?!

Em meados da década de 1980, segundo Paulo Herkenhoff (1998) Adriana
Varejao produz pinturas com espessas camadas de tinta, criando uma pintura
matérica, na qual ocorre uma transmutagéo das imagens e ornamentos provenientes
das pinturas das igrejas barrocas brasileiras e da sua azulejaria, como por exemplo
em Altar Amarelo (1987) (Figura 45). A artista faz uma apropriagdo de imagens e de
ornamentos do barroco brasileiro de modo a estabelecer, segundo Fatima Cerqueira
(2009), um didlogo entre o periodo barroco brasileiro com as questdes inerentes a
pintura e a arte contemporanea dos anos 80, passado e presente sédo cruzados e

desordenados propositalmente.

21 Fonte: site: https://www.portalin.com.br/notas/pinacoteca-de-sao-paulo-inaugura-em-marco-a-mais-
abrangente-exposicao-de-adriana-varejao/ acesso 12/05/2023 as 23:10.



68

Figura 46 Adriana Varejao. Nave, 1987, dleo sobre tela.??
Fonte: Arquivo da artista

O motivo do uso da densa materialidade de tinta e das imagens do Barroco
brasileiro em algumas das obras (Figura 45, Figura 46 e Figura 47) de Adriana
Varejao, segundo a propria artista (2005), aconteceu quando entrou pela primeira vez
na igreja barroca da cidade de Ouro Preto. A materialidade presente na igreja chamou
muito a sua atengdo. Era como se a matéria “dancasse”. A forga, a vivacidade e a
poténcia da materialidade e da imagem barroca acabou despertando ainda mais o seu
interesse pelo Barroco brasileiro, fazendo com que esses elementos se tornassem
presentes nas obras da artista. No meu caso, o uso da densa materialidade ocorre de
modo natural como desdobramento do meu trabalho, como uma forma de atualizar as
minhas memarias. Com relacdo ao uso dos ornamentos como resgate das vivéncias,
ocorre ndo somente nas minhas pinturas, mas também nos trabalhos de Varejao.
Sendo assim, para Cerqueira (2009), o espaco pictérico das obras de Varejao é
construido por meio desse cruzamento de temporalidades diferentes da heranca
barroca brasileira com a cultura contemporanea, surgindo uma pintura que se “volta a
historia da arte, em um caminho ndo-linear, anacrénico e imprevisivel” (CERQUEIRA,
2009, p.33).

22 Fonte: site: https://www.portalin.com.br/notas/pinacoteca-de-sao-paulo-inaugura-em-marco-a-mais-
abrangente-exposicao-de-adriana-varejao/ acesso 12/05/2023 as 22:10.
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Figura 47 Adriana Varejao. Azulejos, 1988, dleo sobre tela.?3

No que diz respeito a analise do campo pictérico (Figura 46 e Figura 47) de
Varejao, suas pinturas, segundo Cerqueira (2009), se caracterizam pela mescla de
figura e geometria, acimulo de matéria, transparéncia e espessura. Em alguns
pontos, segundo Louise Neri (2001), a obra de Varejdao apresenta acumulos de
imagens densamente sobrepostas por matérias. As formas das imagens acabam
sofrendo rupturas, descontinuidades e interrupcdes. Algo semelhante ocorre com as
imagens dos ornamentos das minhas pinturas, como se vé no decorrer desta
pesquisa, pois, ao acrescentar a pintura matéria, as imagens sao fragmentadas,
distorcidas, descontinuas e interrompidas. Porém, a diferenca esta no fato de que a
Adriana Varejao usa somente imagens do ornamento do Barroco brasileiro, e eu utilizo

ornamentos de periodos diversos.

ApOs essa explanagéo acerca dos movimentos da pintura da década de 80,
movimentos esses que sinto como sendo meus ancoradouros para as minhas
investigagbes pictoricas irei, nos proximos subcapitulos, analisar cada uma das
minhas pinturas que apresentam o mesmo estilo de composicao formada por grades

e por uma repeticdo padronizada. A analise sera feita separadamente de cada pintura

23 Fonte: site: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral3600/azulejos acesso 12/05/2023 as 23:15.
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abordando os seguintes aspectos do processo pictorico: tipos de materiais, as

imagens utilizadas, o resultado do campo pictérico, entre outros.

3.3 Padroes como metéaforas da memoria: a fragmentagdo dos ornamentos

Este subcapitulo analisa, individualmente, as obras cujo o uso do ornamento
acabou culminando, por vezes, numa grade rigida e fragmentada do campo pictérico
nas minhas pinturas Rupturas (2020), Fragmentos (2020), llusdo (2020), Quimeras
(2020) e Construindo Recordacdes (2021) pertencentes da Série “Matéria, Memoria e

Imagem”.

O modo como dispus as imagens no campo pictorico acabou estabelecendo
uma espécie de ordenacdo das minhas memdrias, como se de alguma forma eu
guisesse organiza-las de uma maneira ordenada, por meio da repeticdo sistematizada
das imagens do ornamento justapondo-as de modo a criar uma composicdo numa
espécie de malha fragmentada imersa no campo pictérico. Desse modo, 0 ornamento,
para Fabiana Pedroni (2020), ndo € apenas um elemento “concreto e inflexivel”, pois
o ornamento é carregado de emocdes e ideias, capaz de transformar aquele que o
olha. Segundo Gombrich (2012), o ornamento apresenta uma beleza abstrata através

de suas formas condicionadas de reflexdo da realidade.

Nas minhas pinturas € possivel ver isso, as minhas memorias transformadas
em uma ordenagdo geométrica mergulhadas numa pintura de fundo abstrato
(desordem), “em outras palavras é o contraste entre a ordem a desordem que alerta
a nossa percepcao” (GOMBRICH, 2012, p. 5). Ao retirar da imagem arquiteténica
apenas a parte que me interessava, acabei organizando-a de modo a se fundir na
obra e, ao fazer isso, acabei equiparando 0os ornamentos da arquitetura ndo somente

a linguagem visual, mas também a memodria. Conforme mencionado por Bernard

Tschumi:

(...) quando a arquitetura é equiparada a linguagem, ela somente pode ser
lida como uma série de fragmentos, que compdem uma realidade
arquitetbnica. Os fragmentos da arquitetura (pedagos de paredes, de salas,
de ruas, de ideias) sao tudo o que realmente vemos(...) Ha sempre uma cisao
entre fragmentos reais e fragmentos virtuais, entre memoria e fantasia. Essas
cisbes ndo tém nenhuma outra razdo de ser sendo a de passagem de um
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fragmento para outro... Sa0 rastros, coisas intermediarias. (TSCHUMI, 2008,
p. 583)

3.3.1 Rupturas: memdérias revisitadas

Figura 48 Daniela Marton. Rupturas, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A primeira pintura produzida para essa nova série “Matéria, Memoéria e
Imagem”, com o uso imagens de ornamentos arquitetdnicos € Rupturas (2020) (Figura
48). Vale destacar que essa pintura seria apenas um teste, para entender como

ocorreria 0 processo pictorico, como funcionaria o esténcil, sobretudo como esse se
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relacionaria com as imagens dos ornamentos arquitetdnicos e com a minha pintura.
Como iria acontecer esse entrelacamento de processos, até entdo, muito novos para
mim? Como disse anteriormente, nunca tinha utilizado o esténcil e, além disso,
tampouco tinha acrescentado imagens de origens fotograficas nas pinturas abstratas

gue eu fazia.

A ideia inicial era coletar imagens de ornamentos da arquitetura na internet,
sem a pretensdo de ter algum vinculo afetivo ou de memoria, e acrescentar as
imagens para as minhas pinturas gestuais e fluidas, da série A Cor da Dor, visando
estabelecer a relacéo entre a matéria e a imagem. Porém, em virtude da pandemia do
COVID-19 que estava no inicio, surgiram medidas para combater o avanc¢o da doenca.
Uma dessas medidas foi o isolamento social que culminou no distanciamento dos
familiares e dos amigos. Essa situacdo reforcou a minha busca por imagens que

tivessem algum apelo de memdrias afetivas ligadas as minhas historias.

e

Figura 50 (a)' Daniela Marton. Imagem impressa da coluna Jbnica; (b) Daniela Marton. Esténcil.
Fonte: Arquivo da artista

24 Fonte: site: https://historiadasartes.blogspot.com acesso 27/03/2020 as 21:00.
25 Fonte: site: https://brasilescola.uol.com.br/historiag/queda-imperio-romano.htm acesso 27/03/2020
as 21:00.
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Desse modo, acabei escolhendo de maneira inconsciente a coluna Jonica
(Figura 49 a e b) para a pintura Rupturas. Imprimi a imagem (Figura 50 a) e transportei
para o acetato, surgindo o esténcil (Figura 50 b), onde iniciei o processo pictérico
(Figura 51 a e b). Para essa pintura ndo utilizei o Autocad, o processo foi se

modificando a medida que estava produzindo novas pinturas.

Figura 51 (a) e (b) Daniela Marton. Processo Pintura Rupturas, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

Os materiais utilizados para a elaboracéo dessa pintura foram iguais aos da
etapa anterior que havia feito, A Cor da Dor, uso da tinta acrilica, do gel médium, da
agua e do médium acrilico, misturados em proporc¢des diferentes. A juncdo da imagem
com a tinta resultou em véarias particularidades de superficies: espessas e delgadas,
texturizadas e lisas, turvas e transparentes. Por causa disso, a pintura adquiriu o
carater expressivo do empaste. As manchas de tinta modificaram a superficie grafica
da imagem original (Figura 52 a, b, c, d, e e f), que se mescla com a materialidade da
tinta, adquirindo uma nova roupagem. Atribuo ao ornamento pinceladas
fragmentadas, assim como faco o tratamento pictérico do fundo abstrato da
composi¢do. Ao invés de preservar 0os contornos lineares do ornamento, construo a

imagem por manchas.
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Figura 52 (a), (b), (c), (d), (e) e (f) Daniela Marton. Detalhes da pintura Rupturas, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

Além disso, nessa pintura, empreguei pincéis finos e a espatula. Em alguns
pontos, adotei pintura com o dedo utilizando tinta seca parecida com a técnica do giz
pastel seco. Acrescentado a isso, abandonei de vez a pintura de cavalete. Passei a
pintar na horizontal, pois notei que, ao fazer isso, pude me deslocar no entorno da
tela, trabalhando, ao mesmo tempo, os quatro lados da pintura. Eu me identifico com

0 que disse o pintor norte-americano Jackson Pollock (1999, p. 556):

Minha pintura ndo vem do cavalete. Dificilmente estendo a tela antes de
pintar. Prefiro abri-la numa parede ou no chéo. Preciso da resisténcia de
uma superficie dura. Sobre o chdo me sinto mais a vontade. Sinto-me mais
préximo, mais parte da pintura, jA que dessa maneira posso caminhar a volta
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dela, trabalhar dos quatro lados e estar literalmente na pintura. (POLLOCK,
1999, p. 556)

As cores adotadas nessa pintura foram: azul da prussia, azul cobalto, azul
esverdeado, azul ultramar, branco titanico, vermelho francés, vermelho chinés e
vermelho cadmio. Primeiramente, utilizei apenas tonalidades de azul e vermelho, com
o objetivo de gerar um contraste cromatico entre cores frias e quentes. Porém, quando
a pintura estava praticamente pronta, notei que o uso desses matizes causou um
acentuado contraste entre figura e fundo, desequilibrando a pintura. Nao sendo essa
a minha intengdo. Como uma forma de sanar essa situagéo, acabei adicionando tons
de verde ao fundo, cor complementar do vermelho, para suavizar esses contrastes.
Somado a isso, procurei criar essa sensacdo de movimento das aguas. Notei que a

pintura ganhou certo dinamismo.

O suporte utilizado para essa pintura foi tela painel de 100 x 100 cm, pois
notei que esse tipo de pintura gestual e matérica, somada ao uso de cores intensas,
se aproxima, em alguns pontos, as pinturas da etapa anterior, no que se refere a
intencdo da pintura despertar em mim o aspecto fenomenolégico por meio da relacao
tatil-visual. O uso da borda painel pintada acaba reforcando ainda mais essa
sensacdao tatil-visual. Em virtude do resultado mostrado, optei por adotar para as

demais pinturas o suporte de tela com a dimensao 100 x 100 cm.

Acerca do titulo Rupturas, esse surgiu assim que finalizei a pintura. Aconteceu
devido ao resultado mostrado das imagens dos ornamentos jonicos se desfazendo
como se estivessem se despedacando para se juntar nesse mar de materialidade, cor
e gestualidade presentes na pintura, como se eu estivesse rompendo com a figuracao
do capitel e tendo fragmentos da minha memaria visual desse elemento tao presente
em cidades historicas como Roma e Veneza. Isso ocorre porque tal imagem traz a
tona lembrancas de quando viajei para a Italia para visitar a minha familia, pois sou
italiana e uma parte da minha familia mora em Veneza. Portanto, 0 ornamento remete-
me a memorias afetivas muito significativas e as trago para essa pintura de modo a

enriquecé-las.

Pode-se pensar, ainda, em um ecletismo formal que ocorre quando junto um
capitel jénico, representante de um periodo antigo do classicismo, com uma pintura

de fundo abstrato, identificada no periodo do modernismo na histéria da arte. Se
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“pilhar o passado” e associa-lo a elementos de outras épocas, como faz “a arquitetura
pos-moderna, quando pega partes e pedacos do passado de maneira bem eclética e
0os combina a vontade”, no entendimento de Steven Connor (1993, p. 58), a minha
obra Rupturas pode se identificar com concep¢bes do Pés-modernismo. Eu
sobreponho dois tempos estilisticos de modo a recusar a univaléncia modernista,
principio apontado por Jencks (apud CONNOR, 1993, p. 61), ou, ainda, quando faco
um “acolhimento da ornamentagéo”, que caracteriza uma obra pos-moderna ja que o
“ornamento era o temor dos modernistas” (CONNOR, 1993, p. 63). Posso encontrar,
na historia da arte, exemplo de artista que fez da mistura de estilos, como fez Sandro
Chia, artista da Transvanguarda Italiana, na obra Génova (1980) (Figura 53). Ele pinta,
de forma classicizante, a fatura e a arquitetura da imagem, sobrepde duas figuras
esvoacantes, como faria um Marc Chagall, tendo como fundo um céu e uma terra,
representados com manchas fazendo uma clara aluséo a periodos distintos e opostos

da historia da arte.

Figura 53 Sandro Chia. Génova, 1980%¢, 6leo sobre tela, 2,26 x 3,96 cm, colecao particular.

26 Fonte: site: https://art.moderne.utl13.fr/2016/04/cours-du-18-avril/3/. Acesso 26/06/2023 as 20h.
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3.3.2 Fragmentos: ornamentos originais sucumbem a matéria e as cores

Figura 54 Daniela Marton. Fragmentos, 2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A respeito da segunda pintura chamada Fragmentos (2020) (Figura 54), ao
selecionar as imagens para a sua elaboracdo ainda nao tinha percebido a
possibilidade de utilizar imagens que dialogassem com as memorias, isso acabaria
sendo uma constante nesses trabalhos, pois achava que seria apenas uma situagéo

especifica para a pintura Rupturas (2020). No entanto, para a pintura Fragmentos



78

selecionei mais uma vez imagens ligadas as minhas memarias-lembrancas. Com esse
trabalho, pude notar que, ao selecionar as imagens, acabava buscando novamente

uma ligacdo com as minhas memodrias afetivas.

k
Figura 55 (a) Imagens retiradas da internet da fachada de uma edificagdo em Veneza?’ ; (b) detalhe

de uma fachada de Veneza, as linhas tracejadas da foto mostram as formas arquitetdnicas que foram
utilizadas no Autocad.?®

As imagens escolhidas para essa pintura sao detalhes das esquadrias tipicas
de Veneza (Figura 55 a e b). Quando estava selecionando as imagens, era abril de
2020, a Itélia estava passando por um grave problema decorrente da COVID-19.
Estava muito preocupada com a minha familia por eles serem desse pais. Ao coletar

as imagens para essa pintura, todas essas lembrancas vieram a tona.

2’Fonte:site:https://stock.adobe.com/pt/images/id/303420948?as_campaign=Freepik&as_content=api
&as_audience=idp&as_camptype=test-bannerbigger-
b&tduid=08c09ab43ac9f0e590a0760727e88d10&as_channel=affiliate&as campclass=redirect&as_so
urce=arvato acesso em 04/04/2020 as 13:30.
28Fonte:site:https://stock.adobe.com/pt/images/id/303420948?as_campaign=Freepik&as_content=api
&as_audience=idp&as_camptype=test-bannerbigger-
b&tduid=08c09ab43ac9f0e590a0760727e88d10&as_channel=affiliate&as campclass=redirect&as_so
urce=arvato acesso em 04/04/2020 as 13:30.
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Figura 56 (a), (b) Daniela Marton. Imagens produzidas no Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 57(a) Daniela Marton. Imagens produzidas no Autocad; (b) Daniela Marton. Esténcil.
Fonte: Arquivo da artista

Apos selecionar as imagens dos ornamentos, transportei para o Autocad para
fazer as simplificacdes, transformando em uma imagem digital (Figuras 56 ae b e
Figura 57 a). Imprimi cada imagem separadamente, transportei para o acetato,
recortei, surgindo o esténcil (Figura 57 b). Por fim, transportei para a pintura. A
composicao foi criada durante 0 momento das sobreposi¢des do esténcil, ndo tendo
um estudo compositivo a priori. A composicao foi acontecendo a medida que a pintura

estava sendo feita.

Para a pintura Fragmentos (2020), utilizei os mesmos médiuns para a mistura
da tinta que foi adotado na pintura Rupturas (2020). No entanto, com algumas
alteracdes na sua propor¢ao, pois adotei mais o gel médium, de modo que a pintura
se tornou mais matérica em comparacao a anterior e menos retardador de secagem.
Em relacdo aos materiais, utilizei praticamente os mesmos adotados na pintura
Rupturas. Porém, com alguns acréscimos, usei pincéis médios e finos, o
gotejamento, o escorrido e joguei a tinta sobre a superficie da tela. Essa variedade

de materiais, atrelado a forma com que as tintas foram empregadas, mais fluidas e
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espessas, colaborou para surgir um campo pictorico rico e diversificado em texturas.

Figura 58 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fragmentos (2020).
Fonte: Arquivo da artista

As manchas, os gotejamentos, os escorridos e as sobreposi¢des das tintas
colaboraram para modificar essas imagens, que deixam de se manterem intactas,
passando por modificacdes e distor¢des, algumas aparecem mais desgastadas,
outras se diluem dentro do campo de cor vermelho matérico, assumindo uma nova
conformacéao (Figuras 58 a, b, c e d). A respeito das esferas azuis, essas possuem
um carater dual, dependendo da maneira como o espectador se posiciona diante da
pintura, ora parecem furar a tela ora parecem saltar para fora do campo pictérico. Isso
ocorreu em decorréncia da somatoéria de diversos fatores como as texturas, manchas,
gestos, uso do claro e escuro, somado a maneira como a luz incide sobre a superficie
da tela. Todos esses elementos contribuem para criar essa visualidade.
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Figura 59 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos da pintura Fragmentos (2020).
Fonte: Arquivo da artista

Outro fator importante ocorreu durante o processo pictorico (Figura 59 a, b,
c e d). Adotei duas posturas diante dessa pintura, uma na horizontal e outra na
vertical. Na horizontal, consegui trabalhar simultaneamente sobre os quatro cantos
da pintura. J& a posicdo vertical, foi adotada quando a pintura estava quase seca.
Pendurei a tela na parede e deixei a tinta escorrer. Apos isso, coloquei a tela
novamente na posi¢ao horizontal e comecei a retocar a tinta. Resolvi deixar os rastros

desses inUmeros processos, como parte compositiva do processo pictorico.

As cores adotadas foram: preto, preto marte, sépia, gris de payne, azul

ultramar, azul da prussia, azul cobalto, azul ftalocianina e branco titanico. Somado a
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isso, foi incluido tons vermelhos aludindo as minhas dores, remetendo a uma carne,
uma dor mais visceral. Para tal, as cores utilizadas foram: vermelho da china,
vermelho francés, carmin e vermelho caddmio escuro. Os matizes vermelhos formavam
uma espécie de massa de cor, fazendo uma alusdo ao tecido muscular. Além disso,
essa massa vermelha criava, ao acaso, algumas imagens que remetiam aos 0rgaos
humanos, tendo como resultado, uma imagem tensionada. O artista Wassily
Kandinsky no seu livro “Do espiritual na arte” descreve da seguinte forma do efeito da

cor vermelha:

...a chama é vermelha, o vermelho pode desencadear uma vibragéo interior
semelhante a da chama. O vermelho quente tem uma acéo excitante. Sem
davida, porque se assemelha ao sangue, a impresséo que ele produz pode
ser penosa, até dolorosa. A cor, neste caso, desperta a lembranca de outro
agente fisico que exerce sobre a alma uma acgdo penosa. (KANDINSKY,
1996, p. 67).

A adocéo desse tom de vermelho como predominante para a minha pintura
Fragmentos (2020), atrelado a materialidade intensa, acaba transformando a
superficie pictérica em uma carne viva na qual remete a dor intensa que estava

passando, por conta da DTM.

Figura 60 Adriana Varejao. Azulejaria Verde em Carne Viva, 2000, 6leo sobre tela e poliuretano em
suporte de aluminio e madeira.?®

2%Fonte:site:https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4314/azulejaria-verde-em-carne-viva acesso
em 04/04/2020 as 20:30.
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O resultado da materialidade da cor vermelha na minha pintura Fragmentos
(2020), me lembrou a obra Azulejaria Verde em Carne Viva (2000) (Figura 60) da
artista brasileira Adriana Varejao (1964), na qual o vermelho e a materialidade
presentes remetem as visceras transformando-a. Segundo Tadeu Ribeiro (2019, p.

89), “a superficie da pintura &, afinal, transformada em corpo vivo e pulsante”.

O nome da pintura Fragmentos (2020) surgiu quando essa estava finalizada,
como se fosse uma metéfora dessa coleta de imagens que, ao dialogarem com a
materialidade da tinta, sofrem transformacgdes e desgastes, diluindo, assim, nesse
campo pictérico. O resultado dessas imagens da pintura Fragmentos (Figura 59 d)
lembra fragmentos dessas memodrias. Nessa pintura, 0 que aconteceu € que as
caracteristicas identitarias dos ornamentos tomados como elementos motivadores
da composicdo acabaram por sucumbirem na matéria e nas cores. A forma do
tratamento plastico resultante equivale ao modo como funciona a nossa memoria, ao

produzir apagamentos de forma a restarem apenas fragmentos de lembrancas.
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3.3.3 Illusdo: memorias do isolamento social: fotografia como ativador da

memoria

Figura 61 Daniela Marton, llusdo,2020, acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

O titulo da pintura llusdo (2020) (Figura 61) surgiu como uma relagcéao
nostalgica, voltado para as minhas lembrancas afetivas do tempo que morei em Sao
Paulo. O isolamento social refor¢cava ainda mais essas memdrias, que surgem como
se fossem ilusdes, pairando varios questionamentos em relagdo ao que estaria por

vir. As janelas da Lina Bo Bardi, as quais utilizei como referéncia para essa pintura
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que irei explicar logo adiante, remetem a uma espécie de “buraco” onde ficam
armazenadas as lembrancas do passado, mas também com questionamento a

respeito de qual tipo de futuro estaria por vir.

Logo em seguida da realizagcdo da pintura Fragmentos (2020), comecei 0
processo da pintura intitulada Illuséo (2020) (Figura 61). Para essa pintura, selecionei
imagens de dois projetos arquitetdnicos de Sao Paulo, remetendo ao periodo em que
morei nesta cidade. O primeiro refere a esquadria do projeto Sesc Pompeia, da
arquiteta Lina Bo Bardi (Figura 62 a e b). As escolhas por esse elemento ocorreram
devido ao fato de que a janela remete ao simbolo de olhar para fora, acdo muito
recorrente que fazia durante o tempo do isolamento social, sendo o meu Unico contato

com o mundo exterior nesse periodo.

Figura 62 (a) Imagem fotogréfica retirada da internet da fachada do Sesc Pompeia projeto da
arquiteta Lina Bo Bardi®® ; (b) Imagem retirada da internet detalhe da fachada do Sesc Pompeia, as
linhas tracejadas da foto mostram as formas arquiteténicas que foram utilizadas.3!

Ja o segundo, trata-se do cobog6 utilizado no projeto do Artacho (Figura 63),
que apresenta um estilo arquitetbnico bem caracteristico dos seus projetos situados
no bairro Higiendpolis, em S&o Paulo. Isso traz as lembrangcas de quando morei,

estudei e trabalhei em S&o Paulo. Nesse bairro vivi muitas histérias, pois era um bairro

30 Fonte: Site: https://www.sescsp.org.br/online/artigo/9780_ OCUPE+O+SESC+POMPEIA acesso:
20/05/2020 as 15:00.
31 Fonte: Site: https://www.sescsp.org.br/online/artigo/9780_ OCUPE+O+SESC+POMPEIA acesso:
20/05/2020 as 15:00.



86

vizinho ao bairro onde morava, Vila Buarque, e proximo do Mackenzie, onde fiz

faculdade de arquitetura. /‘

Figura 63 Imagem fotografica retirada da internet do projeto do arquiteto Artacho Jurado as linhas
tracejadas da foto mostram as formas arquitetonicas que foram utilizadas no Autocad.32

Nessa pintura, utilizo o processo muito parecido com a pintura Fragmentos
(2020) e Rupturas (2020). Primeiramente, retirei apenas as imagens dos ornamentos
do Sesc Pompeia e do projeto do edificio residencial do Artacho Jurado da internet.
Transferi essas imagens para o Autocad, no qual as formas do ornamento foram

simplificadas. (Figura 64 a e b)

Figura 64 (a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad.
Fonte: Arquivo Pessoal

No entanto, notei que era necessaria uma outra etapa para o processo dessa
pintura, de modo que me possibilitasse compreender melhor como ficaria a
composicdo dessas imagens no campo pictorico. Para isso, resolvi desenvolver um

estudo da pintura feito de modo digital utilizando o Autocad. Isso me possibilitou

32 Fonte: site: https://br.pinterest.com/pin/419819996490054067/ acesso em 23/10/2020 as 15:00.
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analisar a composicao, a harmonia, o equilibrio e o ritmo visual. Em seguida, realizei
varios estudos de cores, até chegar a um resultado satisfatério. Através desses

estudos (Figura 65 a, b, c e d) escolhi a concepg¢éo e a construgdo compositiva que
eu julgava mais pertinente para essa pintura.

@“@ () @ (O
W)W
@“@ ) @ ()

Figura 65 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo compositivo Autocad para a pintura llusdo, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

Depois de elaborados os estudos da pintura, as formas dos ornamentos
foram impressas sobre papel e transportadas para o acetato, servindo assim de
molde para o esténcil (Figura 66 a e b). Usei o estudo da pintura digital (Figura 65 a,
b, c e d) como referéncia para colocar os esténceis na tela. Com isso a pintura ja

iniciava com uma concepg¢ao a priori, 0 que facilitava o processo.
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Figura 66 (a) e (b) Daniela Marton. Esténcil.
Fonte: Arquivo da artista

Em relacdo ao preparo das tintas, o processo utilizado foi semelhante as
pinturas Rupturas (2020) e Fragmentos (2020), no uso do gel acrilico e do retardador
de secagem misturados nas tintas. Porém, foi adicionado mais gel médium as tintas
gue seriam usadas nas imagens dos ornamentos, criando uma densa materialidade.
Ja no restante da pintura foi adotado mais o retardador de secagem as tintas, de modo

que o campo pictérico se tornou mais fluido e com manchas.

Desse modo, as imagens passaram a assumir uma nova configuragéo (Figura
67 a, b, ¢ e d), modificando, assim, a sua forma original. O resultado pictérico
apresentou uma superficie que contém muitas manchas, escorridos, texturas e uma
densa materialidade. Esses elementos contribuiram para alterar completamente as

imagens dos ornamentos.
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Figura 67 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura lluséo, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

A respeito do processo pictérico, a pintura foi elaborada na horizontal e as
vezes na vertical, para escorrer a tinta. Em virtude do estudo feito no Autocad, as
imagens dos ornamentos passaram a apresentar uma posicdo pré-estabelecida.
Anteriormente a isso, ndo havia um posicionamento espacial claro das imagens. Por
exemplo, nas pinturas Fragmentos (2020) e Rupturas (2020) as imagens eram
dispostas na tela através de tentativa e erro ao longo do desenvolvimento da pintura.
A elaboracéo de estudo compositivo no Autocad permite-me ter uma ideia mais clara
de como ficara a pintura em termos compositivos, evitando os retrabalhos, obtendo
um resultado mais satisfatério (Figura 68 a, b, c e d).
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Figura 68 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos pintura llusdo, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

As cores utilizadas foram cores frias, como o azul cobalto, o azul turquesa, o
azul da prussia, o azul celeste, o verde esmeralda, o preto e o branco. Resultando
em uma pintura monocromatica. Inicialmente, estava utilizando cores mais
saturadas, mas pude notar que precisava criar a minha propria mistura de cores para
obter outros tons azuis. Com isso, utilizei 0 magenta para criar roxos e violetas
azulados. Fui alternando o uso dos azuis e dos violetas a medida que ia construindo
a pintura. Por vezes, sentia como se o trabalho escorresse por entre as minhas maos
e eu perdesse a dire¢cdo, ficando muitas vezes na duvida sobre qual seria o0 melhor

caminho a ser seguido, sendo necessario parar por um tempo para observar e refletir
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sobre a pintura.

Vale lembrar que o inicio dessa série Matéria, Memoria e Imagem é marcado
pelo acréscimo das imagens fotogréficas retiradas da internet. Eu me aproprio dessas
imagens como uma forma de ativar as minhas memorias pessoais através da
fotografia reproduzida pelo outro. O surgimento da imagem digital possibilitou que as
imagens ficassem ao alcance de todos. Essas imagens dos ornamentos passam a ser
elementos impulsionadores para iniciar a minha pintura, de modo que “a fotografia,
nesse caso, é o lugar onde a memdria é ativada, a pintura concretiza esse processo
de recordacao” (GIANOTTI, 2021, p. 80). Assim, pude constatar, como apontado por
Giannotti (2021), que a fotografia pode ser uma ativadora da memoria, principalmente
no periodo em que vivi no isolamento social, no qual as relacdes pessoais passaram
a ser feitas a distancia. No entanto, mesmo apds o término do isolamento social, a
guestdo da memoria passou a fazer parte do meu trabalho, ndo sendo um aspecto

isolado de uma pintura ou outra.

A respeito desse aspecto da fotografia como ativador da meméria, segundo
Wagner Jonasson da Costa Lima (2021, p. 5), “na esfera da arte contemporanea
notam-se numerosos trabalhos que colocam a memoria em destaque, muito deles
servindo-se da fotografia”. No entanto, segundo o mesmo autor, a fotografia sofre
processos de modificacdes e manipulacbes da sua realidade sofrendo uma espécie
de “artistificacdo”, criando uma “combinagdo da fotografia com outras linguagens,
como a pintura” (LIMA, 2021, p. 5), possibilitando fazer um paralelo com as pinturas
do artista Paulo Gaiad (1953-2016).

Em relacdo a pintura de Gaiad, em alguns de seus trabalhos o artista se
apropria das imagens fotograficas dos outros para recriar as suas memaorias. Esse
processo é semelhante ao que eu faco quanto coleto as imagens da internet, porém
as imagens minhas sdo de um tema especifico ornamentos da arquitetura, ja aquelas

de Gaiad, sdo temas diversos como natureza-morta, paisagem, pessoas, etc.

Outro ponto a ser destacado se refere a utilizacdo pelo artista da propria
fotografia ou como suporte para a sua pintura ou, as vezes, como colagem na pintura.
No meu caso, a imagem fotogréfica é transportada para o Autocad e sofre o processo
de simplificacdo. Porém, em ambos 0s casos, tanto para mim quanto para o Gaiad, a

fotografia e a pintura serviram para “tratar da memaoria como recriagdo do ocorrido,
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tema que alicerca o seu trabalho artistico”, além disso, a fotografia se apresenta “néao

apenas como imagem que provoca e dirige a acdo do pintor, mas como objeto de
manipulagéo” (LIMA, 2021, p.19).

Figura 69 Paulo Gaiad. Memdria da cozinha, 2007, Fotografia, acrilica e colagem sobre tela, 140 X
140 cm, colegéo particular. 33

No concernente ao aspecto pictorico, embora exista uma diferenca de estilo,
0 meu é abstrato; jA do Gaiad transita entre o abstrato e o figurativo. O resultado
pictérico na obra desse artista apresenta semelhancas com a minha pintura no
aspecto da: materialidade, escorridos, respingos e grumos, “na qual a organizacao
caminha para a desorganizacdo e, em seguida, para a ruina, parece acelerar-se”
(LIMA, 2021, p.19), como por exemplo, no caso de Memaria da cozinha (2007) (Figura
69).

33 Fonte: Site: https://doi.org/10.5965/18083129152021e0024 acesso 02/07/2023 as 15:00.
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3.3.4 Quimeras: de mosaico de azulejos a devaneios pictoricos

Figura 70 Daniela Marton. Quimeras, 2020, acrilica, resina e &lcool sobre tela, 100 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

O nome da pintura Quimeras (2020) (Figura 70) ocorreu como uma metéafora
dessa relacdo entre arquitetura e arte, entre a memoria e a matéria, resultando em
combinacdes de processos artisticos diversos, fundindo-se de modo a surgir uma
pintura. Por conta disso, resolvi utilizar como imagens para essa pintura os desenhos
dos azulejos que remetem aos mosaicos, pois um dos significados da palavra quimera

€ mosaico humano. Além disso, quimera significa também devaneios e ilusées, desse
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modo, o resultado apresentado das imagens dessa pintura se desfazendo, remete a

um devaneio, fazendo uma alusdo a uma memoaria distante.

A pintura Quimeras (2020) (Figura 70), surgiu quando comecei a ter um olhar
mais expandido para a cidade onde moro e ndo somente dos locais onde ja ndo estou
transitando mais. Para essas pinturas utilizei imagens fotografadas por mim. Entéo,
escolhi a fotografia da parede do azulejo (Figura 71) do banheiro do restaurante Marbo
Bakery, situado no Centro de Curitiba. O motivo para utilizar essa imagem foi o fato
de que, nesse restaurante, realizei uma exposicdo individual. Além disso, esse
restaurante fica numa casa modernista projetada pelo arquiteto paranaense Ayrton
Jodo Cornelsen (1922 — 2020), um importante arquiteto modernista do estado do
Parana. A residéncia se chama Belloti e apresenta um design diversificado, onde

mescla arte com arquitetura.

Figura 71 Daniela Marton. Projeto do arquiteto Lolo Cornelson.
Fonte: Arquivo da artista

O processo pictérico para essa pintura foi semelhante as outras, porém com
algumas alteracbes. As imagens fotograficas foram transportadas para o Autocad e

sofreram modificacfes visando a simplificacdo das formas (Figura 72 a e b).
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Figura 72(a) e (b) Daniela Marton. Imagens feitas no Autocad a partir da imagem fotografica.
Fonte: Arquivo da artista

Oé ;t
Figura 73 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudos sobre a pintura Quimeras, 2020, realizado no

Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

Em seguida, elaborei diversos estudos compositivos da pintura (Figura 73 a,
b, c e d) no Autocad. Vale ressaltar que esse processo foi 0 mesmo adotado na pintura

llusdo (2020). Pude notar que a pintura alcangou alguns pontos positivos, como, por
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exemplo, no estudo da pintura Quimera (2020) foi possivel analisar qual era a melhor
solucdo compositiva das imagens e da cor, permitindo, assim, ter um resultado mais
satisfatorio e um ganho de tempo para a producgéo da pintura, por saber a priori onde

posicionar as imagens do esténcil na tela.

ly” X

Figura 74 Daniela Marton. Esténcil da pintura Quimeras, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

Como a imagem do estudo se apresentou muito complexa, resolvi imprimi-la
em uma folha AO. Surgindo, assim, uma nova etapa. O resultado da impresséo serviu
como um grande molde para o esténcil. Depois, fui recortando imagem por imagem,
até formar o esténcil (Figura 74) propriamente dito para, entdo, iniciar a pintura, em
gue as imagens, ao se encontrarem com a materialidade da tinta, acabam sofrendo

novamente novas alteragdes e modificacbes (Figura 75 a e b).

Figura 75 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Quimeras, 2020.
Fonte: Arquivo da artista



Figura 76 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Quimeras, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

Para essa pintura, adotei materiais semelhantes as demais pinturas, como
espatula e graveto, no entanto, ndo utilizei o pincel. Resolvi adotar mais o gotejar, o
escorrido e o ato de jogar a tinta sobre a tela, culminando em areas mais fluidas,
manchadas e turvas. Além disso, adotei diferentes médiuns como o gel médium,
retardador de secagem e o fluidificador misturados a tinta. Resultando em um campo
pictorico (Figura 75 a e b, e Figura 76 a e b) diversificado em texturas, craquelados e

manchas de tinta.

Esses pontos contribuiram para modificar significativamente as imagens do
esténcil. Isso resultou em uma pintura que nao se limita somente a superficie visivel
da tela, surgindo, assim, através desse acumulo de matérias e imagens, as minhas
lembrancas. Essas lembrancas séo criadas pela relacdo entre a matéria e a memoria,

a pintura (Figura 77 d) surge como atualizacdo dessas memdérias, segundo Fabbrini:

As camadas da pintura estéo saturadas de experiéncias vividas que, tdo logo
somam-se umas as outras, tornam-se residuos e lembrancgas. A tinta adquire
certa espessura de duragédo - € uma carne viva, que apalpada por gestos
delicados como numa caricia ou violentada por gestos rudes ou furiosos,
prolonga o passado no presente.” pela passagem progressiva dessa relagao
entre matéria e imagem, de modo que a matéria se torne parte de memoria,
surgindo o passado e o presente colocados em comunhdo. (FABBRINI, 2002,
p. 106)
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Figura 77 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos pintura Quimeras, 2020.
Fonte: Arquivo da artista

No que diz respeito ao modo como as tintas foram preparadas, € semelhante
ao processo (Figura 77 a, b, ¢ e d) das demais pinturas, como Rupturas (2020),
Fragmentos (2020) e llusdo (2020) no que se refere ao uso do gel acrilico e do
retardador de secagem. Porém, notei que a pintura talvez necessitasse de outros
materiais. Resolvi acrescentar resina cristal acrilica, médium fluidificador, &alcool e gel
médium. Cada material resultou em diversos tipos de texturas. A resina cristal utilizada
apenas em alguns pontos da pintura criou uma textura que remete a um ambar. J4 0
médium fluidificador deixa a tinta mais fluida e viscosa, possibilitando criar manchas e
escorridos. O alcool, ao reagir com a tinta, criava areas mais manchadas. O gel

médium criou pontos onde a tinta apresentava o aspecto de vidro estilhacado.
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As cores adotadas foram diversos tons de amarelo, alaranjados e
avermelhados. No entanto, percebi que a pintura estava ficando muito monétona para
quebrar isso, resolvi adotar a cor Alazarim nos ornamentos. Ja no fundo, resolvi adotar
as cores, o Terra Siena, ocre, amarelo dourado e marrom. Embora a pintura fosse
monocromatica, ganhou uma poténcia cromatica apresentando alguns contrastes

entre as passagens das cores.

Durante o estudo para a producdo da pintura Quimeras (2020), minha
referéncia foi a obra Serpentina (2003) (Figura 78) da artista brasileira Beatriz
Milhazes (1960). Com isso, pude compreender como foi articulada a paleta de cores
utilizada pela artista para a producdo dessa pintura, composta por diferentes cores
quentes. Tentei adotar cores similares. Desse modo, quando percebi que a pintura
estava ficando muito monocromatica, adotei os tons terrosos semelhantes as cores
gue a artista utilizou em determinados elementos formais de sua obra. Segundo Luiza

Interlenghi:

Serpentina é descentrada por multiplos circulos sobrepostos, mas cada um
é formado pela expanséo concéntrica de fios de contas. O contraste entre
laranja, amarelo e vermelho, com alterndncia de matizes escuros, lhes
confere a intensidade de um p6r-do-sol de verdo, no carnaval do Rio de
Janeiro. Porém, a emanacao das cores quentes....” (INTERLENGHI, 2012,
p. 63)

Figura 78 Beatriz Milhazes. Serpentina, 2003, serigrafia sobre papel, 130 cm x 130 cm.3*

%4 Fonte: site: https://www.artsy.net/artwork/beatriz-milhazes-serpentina-serpentine-1 acesso em
23/10/2022 as 15:00.
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Assim, essa pintura Serpentina (2003) me interessou enquanto uso de cores
guentes junto a tons terrosos. Mas ndo enquanto elementos formais circulares e
sobrepostos, pois, na minha pintura, Quimeras (2020), ndo sobreponho a estrutura
dos ornamentos, pelo contrario, esses se encontram como se fossem uma malha
padronizada cuja composicao esta estruturada na horizontal e vertical, mesma
disposicéo que se encontram nas fachadas das arquiteturas. Porém, a materialidade
da tinta acaba fragmentando essa padronizacdo rigida. Em relacdo as orbitas
circulares presentes na obra Serpentina (2003), me inspiraram para a criacdo da

minha proxima pintura intitulada Construindo Recordacdes (2021) (Figura 79).
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3.3.5 Construindo Recordacdes: conexdes de ornamentos de espagos

diversos

Figura 79 Daniela Marton. Construindo Recordagdes, 2021, acrilica, emulséo, resina sobre tela, 100 x
100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A respeito das escolhas das imagens fotograficas para elaboracéo da pintura
Construindo Recordacdes (2021) (Figura 79), pode-se dizer que a primeira imagem
foi do azulejo do restaurante Aguzzo (Figura 80), uma cantina italiana localizada no
bairro de Pinheiros, na cidade de Sao Paulo. A imagem fotografica teve um significado
muito especial para mim, pois era a primeira vez, desde o inicio da pandemia, que eu
ia para Sao Paulo. Essa imagem veio carregada de memarias e lembrancas.
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Figura 80 Daniela Marton. Imagem do restaurante Italiano.
Fonte: Arquivo da artista

Essas lembrancas ndo sédo apenas do periodo em que vivi nessa cidade, mas
também das recordacfes do periodo em que convivi com 0s meus amigos e familiares.
Por se tratar de uma cantina italiana, tinham por todos os lados fotos de cidades da
Itdlia que me lembravam, novamente, minha origem italiana, dos almocgos, dos
jantares que duravam horas, das conversas e dos passeios pelas cidades italianas.

Isso me trouxe um forte sentimento de nostalgia.

1)
DAY

AT,
AN

v"‘|

\ S
Sk

2

?'.‘

Figura 81 Daniela Marton. Imagem fotografica do banheiro do restaurante arabe.
Fonte: Arquivo da artista

Em relacdo a segunda imagem (Figura 81), essa se refere ao sténcil decor
utilizado no banheiro do restaurante Araby, em Curitiba. Achei interessante a
simplicidade na resolucéo encontrada para a decoracédo do banheiro do restaurante.
Onde a imagem utilizada para o sténcil decor se refere aos elementos ornamentais

presentes na arquitetura arabe, porém, nesse caso, foi utilizado de modo estilizado.
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Meu procedimento de pintura, ao usar o esténcil, pode ser identificado com esses

detalhes vazados de elementos presentes na arquitetura desse banheiro arabe.

¥ Y
), 0.0, .

Figura 82 Imagem retirada da internet dos elementos circulares presentes na escadaria do Edificio
Cinderela do arquiteto Artacho Jurado.3®

A terceira imagem foi retirada da internet. Achei interessantes os elementos
circulares, presentes na escadaria do prédio Cinderela, projetado pelo arquiteto
Artacho Jurado (Figura 82). Essa edificacdo fica situada no bairro Higiendpolis, em
Sédo Paulo. Fazendo novamente uma referéncia ao lugar onde morei. Além disso, o
motivo porque resolvi adotar esses elementos circulares para essa pintura faz um
paralelo, ndo somente com a arquitetura, mas também com as manchas circulares

criadas por mim na superficie da mesa onde trabalho.

35 Fonte: site: https://vitruvius.com.br/revistas/read/drops/14.072/4889 acesso 19/03/2023 as 17:00.
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Figura 83 Beatriz Milhazes. Serpentina, 2003, serigrafia sobre papel, 130 cm x 130 cm.36

Outro ponto importante a respeito do processo da pintura Construindo
Recordacgfes (2021) é que resolvi ampliar as dimensdes desses elementos circulares
contidos na imagem da escadaria do prédio Cinderela (Figura 82), sendo maior do
gque as outras imagens dos ornamentos, pois possibilitava, assim, criar
entrelacamentos entre os circulos, similar ao encontrado na obra Serpentina (2003)
(Figura 83) da artista Beatriz Milhazes, como ja dito no subcapitulo anterior. As Orbitas
circulares dessa obra da artista carioca serviram de referéncia para a composicao da
minha pintura Construindo Recordacdes (2021). Assim, esses elementos circulares
trazem um novo dinamismo e uma nova relacéo entre a matéria e a imagem para essa

pintura.

Essas fotos dos ornamentos dos restaurantes (Figura 80 e 81) foram tiradas
por mim logo apos a leitura do texto “A conversa”, de Maurice Blanchot (2001), o qual
menciona que a interrogagéo faz com que a pessoa se cologue em movimento, se
cologue para questionar, promovendo uma ampliacdo no seu olhar. Desse modo,
comecei a ter um olhar mais expandido para as situa¢cées ao meu redor. A pergunta
apresentada por Blanchot (2001, p.43) “O céu é azul, seria o céu azul?”, trouxe alguns
guestionamentos, a partir 0s quais passei a ter um olhar mais sensivel para as

imagens presentes no meu cotidiano. Com isso, passei a incorporar ndo somente as

% Fonte: site: https://www.artsy.net/artwork/beatriz-milhazes-serpentina-serpentine-1 acesso em
23/10/2022 as 15:00.
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imagens provenientes da internet, mas também as minhas fotografias para elaboracao

das pinturas.

Figura 84 Imagem fotogréfica retirada da internet do projeto do arquiteto Artacho Jurado.®’

A respeito da quarta imagem (Figura 84), adotei a mesma que utilizei para a
pintura llusdo (2020). Trata-se do detalhe do elemento vazado (cobogd) da fachada
do hall de entrada do edificio residencial projetado pelo arquiteto Jodo Artacho Jurado
(1907 — 1983).

Os motivos que me fizeram adotar novamente uma imagem ja utilizada
anteriormente foram: o primeiro, ocorreu em virtude dessa edificacdo apresentar
memoérias do tempo em que morei em Sdo Paulo, conforme j& relatado; o segundo,
foi do ponto de vista da composi¢do da pintura, na qual percebi que a forma circular
do cobog6 criaria um didlogo com os elementos circulares presentes nas imagens

selecionadas para a criagédo da pintura Construindo Recordagdes (2021).

Ao adotar essas diversas imagens fotogréaficas de elementos arquiteténicos,
de lugares distintos, cria-se uma ilusdo de uma viagem no tempo, gerando um desafio
de contextualiza-las em uma nova escala com um novo dinamismo. Isso resulta em
uma colagem de tempos diversos, surgindo uma pintura feita por processos de

colagem de imagens. Segundo Marco Giannotti:

O processo criativo é uma viagem no tempo que recontextualiza imagens
passadas em uma nova escala e dindmica. As conexdes desafiam a ordem

87 Fonte: site: https://br.pinterest.com/pin/419819996490054067/ acesso em 23/10/2020 as 15:00
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do tempo cronolégico. Toda criagdo é uma espécie de colagem de tempos
diversos. (GIANNOTTI, 2009, p. 13)

Figura 85 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudos feitos no Autocad para a pintura Construindo
Recordacbes, 2021.
Fonte: Arquivo da artista

Logo apods a selecdo dessas imagens, mesclando imagens da internet com as
minhas fotografias, ocorreu uma segunda etapa no meu processo, semelhante ao
ocorrido nas demais pinturas dessa série. Transportei as imagens para o Autocad,
redesenhei-as para passar por simplificacdes das formas arquitetdnicas. Em seguida,
elaborei no Autocad um estudo compositivo (Figura 85 a, b, ¢ e d) para analisar
composigao, cor, equilibrio e ritmo visual, possibilitando harmonizar melhor as varias

imagens provenientes de diversos tipos de ornamentos.
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Figura 86 Daniela Marton. Esténcil, tamanho A0, feito a partir da plotagem da imagem criada no
Autocad.
Fonte: Arquivo Pessoal

Apés a escolha do estudo compositivo, notei que apresentava imagens
complexas que se repetiam ao longo da pintura. Resolvi, entdo, adotar 0 mesmo
procedimento que utilizei na pintura Quimeras (2020), a imagem digital do estudo da
pintura foi impressa na escala real. Logo em seguida, € feito o recorte de imagem por
imagem, surgindo assim o esténcil propriamente dito (Figura 86). No entanto, nas
formas circulares fiz um outro processo da gravura, a frotagem na superficie da tela.

Apos feito isso, € iniciada a pintura.

Figura 87 Daniela Marton. Estudo da pintura Construindo Recordac¢des, 2021, tinta acrilica e resina
sobre papel canson.
Fonte: Arquivo da artista
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Porém, para a obra Construindo Recordacfes (2021), resolvi elaborar um
pequeno estudo da pintura com tinta acrilica e resina sobre papel canson (Figura 87).
Esse estudo me possibilitaria compreender melhor como se dariam as relacdes
croméaticas entre as cores com as imagens. Apés concluido o estudo, pude notar que
resultava em uma pintura monocromatica, algo que nao almejava. Desse modo, notei
gue para fazer a pintura em tela, precisaria de outras cores, além daquelas que havia
desenvolvido, o que fizeram surgir assim tonalidades alaranjadas, roxas, azuladas e
0s rompimentos de tons. Dessa forma, a pintura ganhou uma maior vivacidade e

dinamismo cromatico. (Figura 88 a, b e c)
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Figura 88 (a), (b) e (c) Daniela Marton. Processo da pintura Construindo Recordagdes, 2021.
Fonte: Arquivo da artista

Sobre o preparo das tintas acrilicas para essa pintura, o processo foi muito
semelhante as pinturas Rupturas (2020), Fragmentos (2020), llusdo (2020) e
Quimeras (2020), nas quais faco o uso do gel acrilico, medium fluidificador, agua e
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retardador de secagem misturados em cada uma das tintas. Para obter mais
materialidade, acrescentava gel acrilico; para mais fluidez, acrescentava agua. Dessa
forma, fui equilibrando materialidade e fluidez na constru¢do da pintura. O médium
fluidificador deixa a tinta mais fluida e viscosa, facilitando a mistura entre elas. Acabei
adicionando também o gel matizador, que utilizei em alguns pontos, para facilitar a

mistura onde a tinta estava quase seca. Usei, também, resina acrilica em alguns

pontos, para aumentar a viscosidade da tinta.
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Figura 89 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Construindo Recordacdes, 2021.
Fonte: Arquivo da artista

O modo como preparei as tintas possibilitou elaborar um campo pictérico mais
rico e diferenciado de texturas e de camadas de tintas, as quais convivem em diversas
superficies (Figura 89 a, b, c e d): espessas, delgadas, manchas, texturizadas, lisas,
turvas e transparentes. Surgiram pontos onde a tinta naturalmente acabou
craguelando, resultando em um efeito que aproximava do estado das antigas pinturas
de murais das cidades de Herculano e Pompéia. Todos esses aspectos serviram para
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alterar as imagens dos ornamentos, além de reforcar o aspecto da memoria presente
na pintura. Uma vez que, a matéria seria um fio condutor da atualizacdo dessas

memoérias do passado para o presente.

Além disso, nessa pintura utilizei diferentes tipos de pincéis pequenos, médios
e a espatula, somado com o uso, em alguns momentos, da tinta mais fluida o que
possibilitou criar o gotejar, escorrido e o ato de jogar a tinta sobre a tela. Quando
utilizei a tinta mais espessa, em alguns pontos, sobrepus diferentes camadas de tinta.
No entanto, as sobreposicbes eram feitas respeitando a escala cromatica da cor
partindo do mais escuro, embaixo, até o mais claro, em cima. Criando, assim, uma

maior materialidade e densidade na pintura.

Em relacé@o as cores, utilizei o amarelo cadmio, o verde vernese, o amarelo
indiano, o verde inglés, o azul celeste, o0 violeta cobalto, a sombra queimada, o marrom
Van Dyck e o Terra Siena queimada. Para elaborar a mistura das tintas, utilizei a
concepcao do circulo cromatico criado pelo o artista José Maria Dias da Cruz (2001).
Nesse circulo cromatico, as cores bases sdo os amarelados, os avermelhados, os
azulados e os esverdeados. Isso possibilitou criar uma gama ampla de cores (44 tipos)
e um maior dinamismo da passagem dos tons, surgindo os cinzas sempiternos. No
entanto, percebi que faltavam maiores contrastes de luz e sombra na pintura. Para
isso, utilizei as cores branca e preta, misturando-os com as demais cores criadas.
Somado a isso, adotei o recurso do rompimento do tom, pois, para Da Cruz (2001, p.
95), “o rompimento de um tom, faz com que o colorido ganhe maior variedade de
contrastes cromaticos e vivacidade”. A respeito das referéncias artisticas utilizadas
para a elaboracao dessa pintura, eu me baseei na obra de dois artistas: Geraldo Leéo
(1957) e Beatriz Milhazes (1960).

A primeira referéncia foi a obra Sem Titulo (2019) (Figura 90), do artista
curitibano Geraldo Ledo quando vi, em 2019, na exposicdo Geraldo Ledo -
Declaracéo de Principios, ocorrida no Museu Oscar Niemeyer, em Curitiba. O tom de
verde bem matérico e fluido presente nesse seu trabalho me chamou muito atencéo
e como 0 matiz verde é uma cor que raramente uso nas minhas pinturas, resolvi utiliza-
lo como pano de fundo, especialmente, para essa pintura. Entretanto, entendo que,
enguanto tratamento da tinta, a obra de Leédo difere do procedimento matérico dos
meus trabalhos. A referéncia no caso da obra do artista para a minha pintura seria de

como incorporar os tons esverdeados no campo pictorico.
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Figura 90 Geraldo Ledo, Sem titulo, 2019, pigmentos e resina acrilica.3®

Sobre o0 uso dos outros tons de cores utilizados na minha pintura, usei como
referéncia a obra Summer Love (2003) (Figura 92), da artista brasileira Beatriz
Milhazes (1960). Com isso, compreendi como foi articulada a paleta da artista,
composta por diferentes tons de cores quentes. Tentei incorporar para a minha
pintura. Tanto na minha pintura Construindo Recordacdes (2021), quanto na da
artista, podem-se visualizar repeticdes de elementos formais que se sobrepdem,
porém, as origens dos motivos sao diferentes. Enquanto eu faco uso de repeticdes de
ornamentos arquiteténicos, a artista carioca traz repeticées de elementos de plantas.
Além disso, a imagem do ornamento na minha pintura se mescla com a massa
pictdérica que eu utilizo, o que faz diminuir a visibilidade dos contornos das formas; ja
no trabalho de Milhazes, o contorno das formas se apresenta de forma rigida, o que é
corroborado pela preferéncia da artista por superficies pictéricas planas. Ao visitar o
Jardim Botanico no Rio de Janeiro, em 2011, a artista diz: “de 2004/2005 para ca eu
precisei comegar a observar a natureza em si” (Figura 91). E, comenta, ao mostrar

algumas plantas:

38Fonte: site: https://lwww.aen.pr.gov.br/Galeria-de-Imagens/MON-promove-exposicao-de-obras-
recentes-de-Geraldo-Leao acesso em 23/06/2023 as 17:00
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Isto aqui ndo parece uma margarida, a forma, € como se fosse uma margarida
gorda, rigida, uma flor de pedra e elas estao junto com os cactus, porque elas
séo como uma flor de pedra e a maioria dessas eu tenho no atelier (...) o que
eu gosto nessas plantas sdo porque elas séo rigidas, elas sao duras e séo
sélidas, elas tém uma forma sensual e de alguma maneira ndo delicada.
(MILHAZES, documentario, Arquitetura da Cor)

Figura 91 Frame do Documentario sobre a artista: “Arquitetura da Cor, Beatriz Milhazes”, s/d.
(depoimento da artista, 2011)

Figura 92 Beatriz Milhazes. Summer Love, 2003, Tinta Acrilica sobre tela, 300 x 500 cm3°,

Portanto, embora tenhamos em comum o uso de repeticdes de elementos

formais, o tratamento pictorico das repeticdes e as origens dos motivos sao diversos.

%9  Fonte: site: https://arthur.io/art/beatriz-milhazes/gamboa-seasons-summer-love acesso em
04/07/2020 as 01:00
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A superficie dos meus trabalhos sdo matéricas deixando marcas da gestualidade e,

aguelas de Milhazes, sao planificadas, cujo gestual ndo se faz tdo aparente.

Ao descrever os processos das minhas pinturas dessa série, pude perceber
que apresentam um processo de continua evolugcdo, desde a primeira até a Ultima
pintura, o que faz com que as pinturas aparecam para mim como um acumulo de
matéria impregnada de experiéncia e de memoria de tempos diversos. A configuracao
final do trabalho ndo mais antecede, mas resulta do processo de acimulo de camadas
de cor. A unidade surge, agora, da capacidade interna de sustentacdo espacial. A
dindmica da imagem passa a ser a de saturacdo e sobreposicdo de camadas de

espaco-cor.

Vale ressaltar que as manchas sobrepostas e apagadas contribuem também
para reforcar as minhas memdrias, fazendo uma metafora do nosso eterno reescrever,
pois sempre acabamos deixando os rastros de nossas histérias como registros de
nossas vivéncias, memoarias e lembrancas. Como na memaria podemos nao ter muita
nitidez das imagens, as vezes acabam vindo como se fosse uma vaga lembranca,
resolvi deixar esses elementos arquitetdnicos ora quase apagados ora aparentes para
mostrar isso. Nas pinturas dos murais de cidades antigas, as manchas, os escorridos
e os desgastes acabam também contribuindo para criar rastros das memoérias e dos
fragmentos do passado, de modo a reverberar no presente, assim como nas minhas
pinturas. No entanto, vale ressaltar que ndo seriam essas minhas pinturas, uma
releitura das pinturas de murais presentes nas construcdes antigas das cidades de

Herculano e Pompeia.

Nas pinturas, analisadas no préximo subcapitulo, procuro romper com a
composicao padronizada e com uma repeticdo sistematizada, voltando a pintura para
uma composicdo desprendida de uma malha rigida de modo a deslocar os

ornamentos para diferentes dire¢cdes em relacdo ao centro compositivo.
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3.4 Materialidade: o ornamento a deriva do centro compositivo

Pude notar a existéncia de proximidade entre trés pinturas, Fantasia (2022),
Memoarias Lembrancas (2022) e Tecendo Lembrancas (2022), no que diz respeito a
forma de tratamento da disposicdo espacial do ornamento, pois acabei rompendo com
a sua centralidade e com a repeticdo. Resolvi deixa-lo fora de uma malha rigida que
se espalhava pelo espa¢o compositivo como fazia em pinturas anteriores. Para isso,
ampliei alguns ornamentos de forma a verificar qual o efeito que isso causava para a

pintura.

A auséncia da malha estrutural nessas pinturas possibilitou aprofundar melhor
as questdes emocionais que envolvem sentimentos e sensagfes acerca das
memorias, possibilitando extravasa-las por meio da materialidade e das cores. Além
disso, a situacdo vivida no momento presente impactou na feitura da pintura,
causando um ruido da memoéria passada misturada com as emocdes do presente. As
imagens dos ornamentos apresentam um papel de nostalgia, mas a matéria junto com
a cor tem um papel importante de verter os meus sentimentos sobre a tela. Pude notar
gue a malha estrutural usada nas pinturas anteriores acabava inibindo um pouco esse

extravasamento dos sentimentos.

Nas pinturas Fantasia (2022), Memdérias Lembrancas (2022) e Tecendo
Lembrancas (2022) pude constatar que a forma como 0s ornamentos estéo
articulados acaba impulsionando a pintura a se tornar mais matéria, me instigando a
criar um campo pictérico mais rico e diversificado de texturas, manchas,
sobreposicoes, relevos, fluidez, densa materialidade e o uso de diferentes materiais.
Isso se d& pelo fato de que, como o0 ornamento esta ligado as minhas memédrias, acaba
ativando um apelo também para a memoaria tatil-visual, como acontece, ndo somente
na arquitetura contemporanea, mas também nas artes visuais como mencionado pelo
artista Mark Tansey:

A leitura das texturas, distinta da sensac¢éo Optica imediata da cor, envolve a
associacdo da aparéncia visual com a sensa¢do da memdria tatil. Se vocé vé
a textura de uma pedra em uma pintura vocé faz a leitura disso como pedra
associando a aparéncia visual com a memdria de como a pedra foi
anteriormente sentida (...)a leitura da textura envolve interacdes de tempo,

memoria, toque e visdo.... A textura é o rastro dos eventos. (TANSEY, apud
DANTO, 1992, p. 90)
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Em relacdo a isso, pude notar que a matéria acabou modificando tanto a
imagem do ornamento ao ponto desse fazer quase uma simbiose com a
materialidade, em virtude da quebra da malha rigida da padronizacdo, restou
simplesmente detalhes de partes do ornamento. A matéria devora o ornamento. Pude
constatar que a materialidade rompe de vez com as linhas rigidas e racionais do
ornamento, fazendo com que extravasem as emocdes e as expressdes. Os
ornamentos acabam quase se fundindo com o fundo, diluindo-se dentro da
materialidade, de modo que a matéria se torna uma espécie de “carne viva, capaz de
captar e contar as sensacdes mais labeis, as impressdes mais fugazes, as palpitacdes
mais secretas do ser’” (ARGAN, 1992, p. 618).

Apbs essa pequena explanacdo acerca das principais caracteristicas em
comum presente nessas pinturas irei, nos proximos subcapitulos, analisa-las
separadamente, abordando os aspectos do processo pictérico, tipos de materiais,

imagens utilizadas, campo pictérico, entre outros.
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3.4.1 Fantasia: simbiose do ornamento e da matéria

Figura 93 Daniela Marton. Fantasia, 2022, acrilica, esmalte, resina e p6 grafite sobre tela, 80 x 100
cm.
Fonte: Arquivo da artista

O titulo da obra demorou para aparecer, ndo foi como as outras pinturas que,
assim que eu finalizava, ja tinha em mente o nome. No entanto, durante a exposicdo
individual chamada Matéria e Memoria, ocorrida no Museu Alfredo Andersen,
realizada em 2023, observei o modo como a luz incidia sobre a superficie pictorica e
notei que as imagens pareciam estar mergulhadas numa densa camada matérica. Era
como se as memorias se tornassem uma fantasia, desfazendo-se dentro dessa
materialidade. Ao notar isso, surgiu 0 nome Fantasia (2022) (Figura 93), como se 0s

momentos bons ndo passassem de uma ilusdo ou fantasia.
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Para elaborar a pintura intitulada Fantasia (2022) (Figura 93), selecionei
imagens fotografadas por mim, misturadas com algumas da internet. A primeira
imagem selecionada foi o painel de azulejo do Museu Oscar Niemeyer (MON) (Figura
94) cujo desenho e o projeto foram elaborados pelo arquiteto brasileiro Oscar
Niemeyer (1907-2012).

Figura 94 Daniela Marton. Imagem do azulejo do térreo do Museu Oscar Niemeyer.
Fonte: Arquivo da artista

A escolha dessa fotografia (Figura 94) estava relacionada as minhas
lembrancas, o MON € um dos locais onde mais vou em Curitiba. E, também, traz-me
lembrancas do passado quando estava me acostumando a morar nessa cidade. Ja
para a segunda fotografia, utilizei as mesmas imagens (Figura 95) da pintura Quimera
(2020). O motivo dessa escolha foi por conta de duas situacdes. A primeira, seria para
reafirmar as memorias do presente, pois moro em Curitiba; a segunda, para estudar
novas possibilidades composicdo da imagem em espiral, rompendo com a rigidez da

malha do padr&o das pinturas anteriores.
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Figura 95 Daniela Marton. Fotografia do azulejo do banheiro do restaurante Marbo Bakery.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 96 Projeto Pavilhdo das Gaivotas, projeto Rino Levi40

No que concerne a terceira imagem, retirada da internet, refere-se ao projeto
do Pavilhdo das Gaivotas (Figura 96), projetado pelo arquiteto modernista Rino Levi
(1901-1965). O projeto fica situado no Parque Burle Marx, em Sao José dos Campos.
Essa cidade foi onde cresci e minha familia mora 14, considero minha segunda cidade
natal trazendo, portanto, memérias familiares.

\ J \ \ ‘ 5 = S

\ { \ I‘l \\:\

N \D)

Figura 97 (a) e (b) Daniela Marton. Ornamentos desenhados no Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

40 Fonte: site: https://sjc.com.br/2020/10/03/parque-roberto-burle-marx-parque-da-cidade/ acesso em
10/03/2022 as 10:30.
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ApoOs selecionada essas imagens fotograficas, fiz o processo semelhante as
demais pinturas, com algumas pequenas alteracdes. Inicialmente, transportei para o
Autocad, realizando modificagdes que visaram a simplificagdo das formas (Figura 97
a e b). No entanto, como ja tinha algumas imagens desenhadas para a elaboracéo da
pintura Quimera (2020), reutilizei-as e as misturei as novas formas geradas a partir

das imagens fotograficas.

Figura 98 (a), (b) e (c) Daniela Marton. Estudo no Autocad para a pintura Fantasia, 2022.
Fonte: Arquivo da artista

Em seguida, elaborei 0 estudo compositivo da pintura Fantasia (2022) (Figura
98 a, b e ¢). Assim como as demais pinturas, utilizei o Autocad para analisar harmonia,
equilibrio e ritmo visual, possibilitando mesclar melhor as varias imagens provenientes
dos diferentes tipos de ornamentos. Porém, resolvi quebrar o padrdo de repeticdo da
imagem rompendo com a malha rigida adotada nas pinturas anteriores para uma
composicdo mais solta. Para isso, adotei diferentes escalas da mesma imagem,
algumas ampliando para fora do limite da tela, em outras, reduzi o tamanho. O objetivo
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disso seria verificar como se comportava 0 ornamento, a composi¢cao e a matéria na

minha pintura, se o resultado pictérico apresentado remeteria as memorias.
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Figura 99 Daniela Marton. Esténcil da pintura Fantasia, 2022.
Fonte: Arquivo da artista

Ao finalizar o estudo compositivo, percebi que a composi¢cao era mais fluida e
desprendida de uma malha compositiva rigida. Em seguida, imprimi a imagem digital
do estudo na escala real da pintura. Utilizando, assim, o mesmo procedimento que foi
adotado na pintura Quimeras (2020) e Construindo Recordacdes (2021) para criar 0
esténcil. O préximo passo foi recortar imagem por imagem, surgindo, assim, o esténcil
(Figura 99). Porém, para o grande ornamento circular (Figura 97 a), fiz um outro
processo da gravura, a frotagem na superficie da tela. Apés feito isso, € iniciada a

pintura em papel canson (Figura 100).
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Figura 100 Dani’ela Marton. Estudo da pintura Fantasia, 2022, acrflica sobre papel canson.
Fonte: Arquivo da artista

O motivo que me levou a elaborar um pequeno estudo em papel canson,
(Figura 100) antes de iniciar a pintura em tela, foi para compreender melhor as
relacBes cromaticas entre as cores e as formas no campo pictérico. Para a pintura
Fantasia (2022), esse estudo foi bastante enriquecedor, pois notei que precisava
utilizar outras cores, como o0s tons avermelhados, rosados, magentas e novos
materiais para criar um campo pictérico mais diversificado e rico em texturas, manchas
e cores. Observei que a composi¢ao cromatica da pintura em papel era bem diferente
do estudo feito no Autocad. Percebi que essa alteracdo ocorreu em virtude da propria
analise do estudo de cores, na qual os tons magenta e vermelho acrescentavam uma
vivacidade e uma riqueza cromatica a pintura. Apos concluido esse estudo, iniciei a

pintura em tela.

A respeito do preparo das tintas acrilicas para essa pintura, foi parecido com
as pinturas anteriores, nas quais utilizo o gel acrilico, medium fluidificador, agua e
retardador de secagem misturados em cada uma das tintas. Para adquirir mais
materialidade, colocava gel acrilico, para mais fluidez, acrescia agua e médium
fluidificador. Sendo assim, fui equilibrando materialidade e fluidez na construcdo da
pintura (Figura 101 a e b). Aléem disso, estava interessada em explorar o uso de novos
materiais, como o esmalte, o guache e o po de grafite. O esmalte apresenta uma
viscosidade semelhante ao modo como eu utilizava a tinta acrilica. O pé de grafite

misturado ao gel acrilico, médium fluidificador e a tinta criava um brilho cintilante na
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cor, causando um efeito pictorico interessante. Ja o guache, criava mais manchas.

Figura 101 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fantasia.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 102 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Fantasia.
Fonte: Arquivo da artista

Para essa pintura, adotei materiais semelhantes as demais pinturas, como o
pincel e a espatula. Utilizei o gotejar e o escorrido da tinta sobre a tela, que
culminaram, assim, em areas mais fluidas, manchadas e turvas, surgindo em alguns
pontos imagens circulares e linhas organicas, resultando em um campo pictérico com
uma grande densidade matérica e uma diversidade de texturas (Figura 101 a e b, e
Figura 102 a e b), manchas, craquelados, empastes e acumulos das tintas. Nas
laterais da tela, pintei com a mao, criando na borda uma pintura mais gestual. Todos
esses processos (Figura 103 a e b) contribuiram para modificar significativamente as
imagens dos ornamentos, as quais se encontram mergulhadas em uma densa
materialidade.
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Figura 103 (a) e (b) Daniela Marton. Etapa do processo artistico da pintura Fantasia, 2022.
Fonte: Arquivo da artista

A cor pensada para essa pintura foi tons de magenta, rosa, preto, lilas, azuis,
amarelados e esverdeados. Quando estava quase finalizando a pintura, senti a
necessidade de colocar tons de vermelho, visando quebrar um pouco o tom magenta,
além de refletir o momento o qual estava vivendo. Estava passando por uma situacao
familiar de saude muito delicada, isso me causava uma dor interna muito grande. Os
tons avermelhados remetiam a essa dor visceral que eu estava passando. A

materialidade reforcava ainda mais esse sentimento.

Vale ressaltar que as dimensdes da pintura foram modificadas em relacao as
pinturas anteriores. Como estava pretendendo investigar o rompimento do padrao
rigido compositivo nas minhas pinturas, pensei em alterar também a dimenséao da tela
para 80 x 100 cm. Desse modo, o formato do suporte também se modifica deixando
de ser quadrada passando a ser retangular, isso me levou a romper com o padrdo da
malha compositiva que estava utilizando nas pinturas. O formato da tela retangular
facilitava a composi¢cdo mais organica. Achei interessante esse formato do suporte e
resolvi adotar para as outras pinturas Memoria Lembrancas (2022) e Tecendo
Recordagobes (2022).
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Figura 104 Jorge Guinle. Dez anos de Solidao, 1983, 6leo sobre tela.*!

Ao analisar o resultado pictérico da pintura Fantasia (2022), pude encontrar
alguns pontos de similitude com as obras do artista Jorge Eduardo Guinle (1947 —
1987) (Figura 104), que se tornou um dos meus artistas de referéncia. Antes de iniciar
a analise comparativa entre os trabalhos, comecarei analisando as caracteristicas das
obras do artista, com o intuito de facilitar a analise comparativa. O artista Guinle,
segundo os autores Nuno Ramos, Tiago Mesquita, Ronaldo Brito e Vanda Mangia
Klabin (2008), juntava, em suas pinturas, varios elementos distintos sem uma ligagcéo
aparente, mas unidos pelo interesse que 0 artista tem por querer rememorar as suas
lembrancas. As formas em alguns de seus trabalhos acabam se desfigurando,
passando a serem vistas como acumulo de tintas ndo mantendo a integridade da
imagem, na qual acabava se desfazendo diante da transicdo do tempo provocada pela
reminiscéncia da memdria. A pintura se torna uma forma de reorganizar as memorias,
por meio dos rastros e dos vestigios dessas lembrancas e das imagens. Segundo

Ramos; Mesquita; Brito; Klabin:

O artista lida com as lembrancas, mimetiza esses mecanismos. Um momento
gue aconteceu € rememorado. Ele ja ndo é uma experiéncia, mas uma
narrativa sobre a experiéncia. Ja aparece refeito, rarefeito; deformado e
postico. A coisa € lembrada como se desfizesse, como algo do que restaram
apenas as reminiscéncias. A0os poucos, essa imagem se desfaz até que seja
esquecida. As figuras também se formam na medida em que tomam
consciéncia que ndo possuem mais a integridade de antes. S&o corpos
frageis, que se desfazem como a vida, diante da passagem do tempo. As

41 Fonte: site: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra9135/dez-anos-de-solidao acesso em
15/05/2023 as 21:00.
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figuras se refazem, mas como se organizassem vestigios, coisas que
sobraram de um momento que se desfez. (RAMOS; MESQUITA; BRITO;
KLABIN, 2008, p. 38)

Figura 105 Jorge Guinle. Abstrato, 1982, acrilica sobre 6leo.42

A cor no trabalho do Guinle (Figura 105) seria como um corpo solto ndo sendo
uma qualidade inerente da forma ou da imagem. As cores sdo vivas e intensas, como
fosse uma “explosao de cores” e gestos (Ramos; Mesquita; Brito; Klabin, 31, 2008),
surgindo, por vezes, manchas de cores, que passam a falsa sensacéao de figuras. O
artista utilizava a cor da mesma forma que os pintores fauvistas e expressionistas, a
cor ndo necessita ter alguma funcdo pré-estabelecida, “a forga dessa cor que se
desprendeu de uma funcdo e fez com que ela se tornasse o seu idioma” (Ramos;
Mesquita; Brito; Klabin, 29, 2008). O modo como a cor se torna uma figura, “o azul

que se mostra como figura” (Ramos; Mesquita; Brito; Klabin, 2008, p.28):

Embora as cores ndo busquem repouso, elas se relacionam umas com as
outras insinuando figuras. Elas tém primazia sobre a figura e ndo séo
limitadas por linhas e nem por nenhum tipo de contorno. (RAMOS;
MESQUITA; BRITO; KLABIN, 2008, p.28)

42 Fonte: site: https://comitivaarteleiloes.com.br/peca.asp?ld=15745145 acesso em 15/05/2023 as
21:00.
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Figura 106 Jorge Guinle. O Riacho, 1983, acrilica sobre 6leo.43

Outra caracteristica presente na pintura de Guinle (Figura 106) se refere ao
acumulo de tinta e de matéria, atrelado as pinceladas aleatérias e as gestualidades,
surgindo diversas camadas que compdem esteticamente as suas obras. A camada de
baixo pulsa na camada de cima. Esse acumulo de matéria de tinta que foi se
depositando na pintura, poderia ser compreendido como “uma sobreposi¢céo de eus,
de esquemas, de memodrias, de influéncias, harmonizado pelo médium da duvida a
ponto de perder tensdo e origem” (Ramos; Mesquita; Brito; Klabin, 2008, p.20),
mesclando, de acordo com Vanda Klabin e Ronaldo Brito (2020), diversas culturas
provenientes das vivéncias e da origem do artista. Guinle fala sobre a questéo da

harmonia:

Chegar a uma harmonia através de paradoxos € que me anima a pintar e, se
na vida essa harmonia é logo desfeita por novas contradi¢des, pelo menos a
pintura deixa esses pedacgos de harmonia, obtidos, é verdade, pelos meios
mais contraditdrios possiveis. (KLABIN e BRITO apud JORGE GUINLE,
2020, p.6)

Em relacdo ao processo do artista, segundo Klabin e Brito (2020), ele colocava
a tela no chéao, girava em diversas direcdes pintando freneticamente ora para cima,
ora de cabeca para baixo. Apresentando semelhancas ao meu processo, no que se

refere ao utilizar a tela na horizontal, direcionando-a em diferentes sentidos pintando

43 Fonte: site: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4545/o-riacho acesso em 15/05/2023 as
22:00.
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freneticamente em diversas posi¢cdes. No entanto, o artista faz a pintura de modo

espontaneo. Eu, porém, pinto com uma concep¢ao a priori.

Sobre o0 uso da cor, apresenta-se também uma semelhanc¢a no que se refere
ao uso das cores vivas e intensas formando uma explosédo cromatica na pintura. No
entanto, o papel da cor é diferente, pois, para Jorge Guinle, a cor ndo apresenta uma
funcao pré-estabelecida, surge no decorrer da pintura; ja nas minhas pinturas, a cor,
em alguns momentos, apresenta forte carga emocional relacionada as minhas dores
ou ao meu sentimento. Além disso, a cor na minha pintura surge em alguns momentos
com uma concepcao pré-estabelecida por meio ou do estudo do Autocad ou do estudo
da pintura em papel e vai se desdobrando a medida que o processo pictorico é

desenvolvido na tela.

A respeito das camadas de tinta, posso aproximar das obras de Guinle no
aspecto da densidade matérica, como se fossem lembrancas das situacdes vividas
que fazem surgir varias camadas de tinta ao longo da pintura, as camadas de baixo
criam impulso para as de cima, processo encontrado também nas minhas pinturas.
Isso resulta em um campo pictérico rico de materialidade, em que as varias camadas
de matéria vdo se sobrepondo, surgindo manchas de tinta que, as vezes, podem
insinuar alguma imagem ou forma, isso também ocorreu na minha pintura Fantasia
(2022) e nas préximas pinturas que serdo analisadas. Essas insinuacfes de formas
criadas pelas sobreposi¢cdes da matéria ocorreram de modo mais intensos nas
pinturas em que rompi completamente com a malha compositiva rigida, permitindo
gue o ornamento mergulhasse, ao ponto de quase sumir, dentro da densa

materialidade.

Outro ponto de similitude se refere ao papel que as camadas de tinta, atrelado
a densa matéria, assumem de atualizadores das memorias contidas nas imagens.
Quando isso ocorre, as imagens acabam ndo suportando a passagem do tempo,
formado pelo acumulo da matéria. Desse modo, a imagem nao consegue manter a
integridade fisica da sua forma e se desfaz. As tintas acabam sendo um rastro dessas
imagens. No meu caso, algumas imagens continuam sendo reconhecidas outras néo,
no entanto, para Jorge Guinle, a imagem é completamente desfigurada, sobressaindo

a matéria.



128

3.4.2 MemodériaLembrancas: composicdo assimétrica

Figura 107 Daniela Marton. Memoria Lembrangas, 2022, acrilica, “pixe”, esmalte, resina e guache
sobre tela, 80 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A respeito da pintura Memoria Lembrancas (2022) (Figura 107), a primeira
imagem (Figura 108) utilizada foi a mesma das pinturas Quimera (2020) e Fantasia
(2022), pois tinha o interesse em revisitar novamente a memaria dos anos iniciais em
Curitiba e confronta-la com o tempo presente, no qual jA me encontrava mais adaptada
a cidade. Isso foi importante para mim, pois aquela memdria passada desaparecia e
uma nova lembranga surgia com novas vivéncias da cidade. Isso impactou na
configuracdo que adotei para 0 ornamento nessa pintura, que irei comentar mais

adiante.
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Figura 108 Daniela Marton. Foto do azulejo do banheiro do restaurante Marbo Bakery.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 109 Imagem retirada da internet do projeto do arquiteto paisagista Roberto Burle Marx para o
terraco do Banco Safra.*

Em relacdo a segunda imagem (Figura 109), utilizada para essa pintura, se
refere ao projeto paisagistico que o arquiteto Roberto Burle Marx (1909 -1994) fez
para o terraco do Banco Safra localizado na Avenida Paulista, em S&o Paulo. Essa

imagem foi retirada da internet. O motivo da escolha dessa imagem tem a ver nao

44 Fonte: site: www.archdaily.com.br/br/783123/roberto-burle-marx-ganha-primeira-exposicao-nos-
eua/56d854d6e58eced04f00000f-roberto-burle-marx-ganha-primeira-exposicao-nos-eua-imagem
acesso em 11/05/2022 as 22:30.
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somente com resgatar as memorias de Sdo Paulo, mas, também, com deixa-las se

fundir com o0 momento presente.

Figura 110 Daniela Marton. Imagem feita no Autocad do ornamento paisagistico.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 111 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem feita no Autocad do ornamento do azulejo do
restaurante Marbo Bakery.
Fonte: Arquivo da artista

Apbs as escolhas das imagens, o processo foi semelhante as demais pinturas.
Transportei a imagem da internet para o Autocad, fiz o desenho simplificado do
detalhe que me chamou atencéo (Figura 110). Em relacdo ao ornamento, como ja
tinha seu desenho no Autocad, ndo precisei redesenha-lo, apenas ampliar a sua
escala (Figura 111 a e b).



Figura 112 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo compositivo da pintura Memoria Lembrancgas
elaborado no Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

Em seguida, comecei a elaborar o estudo compositivo (Figura 112 a, b, c e d).
No entanto, para essa pintura, como 0 meu intuito era explorar novamente a mesma
imagem do ornamento presente nas pinturas Quimeras (2020) e Fantasia (2022), tinha
interesse em ampliar a sua escala ao maximo de modo que pudesse ficar uma parte
do ornamento aparecendo na pintura e o resto sangrando para fora do campo
pictorico. O ornamento foi também rotacionado. Estava interessada em saber qual era
o efeito plastico que isso iria acarretar na pintura. Percebi que apresentava uma
tensdo compositiva para as diagonais, rompendo de vez com a padronizacdo. Além
disso, fiz varios estudos crométicos para saber como as cores iriam se comportar
nesse novo tipo de composi¢cao mais “organico”. Surgiu uma composigao assimétrica,
equilibrada e dinamica.
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Figura 113 Daniela Marton. Estudo compositivo tons esverdeados da pintura Meméria Lembrancas
elaborado no Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

Em seguida, imprimi o estudo na escala reduzida para caber na folha A4.
Iniciei o estudo da pintura em papel canson. Estava quase certo que iria utilizar os
tons esverdeados para essa pintura, pois, no estudo compositivo no Autocad, essas
cores apresentavam, em tese, o melhor efeito cromético, caminhando, assim, para

uma pintura monocromatica (Figura 113).

Figura 114 Daniela Marton. Estudo | da pintura Memdrias Lembrancas, 2022, acrilica sobre papel.
Fonte: Arquivo da artista

No entanto, assim que iniciei o estudo das cores sobre o papel, notei que

esses tons esverdeados (Figura 114) ndo apresentavam na pintura o efeito cromatico
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desejado, surgindo uma pintura monoétona. Acabei elaborando mais outros dois
estudos cromaticos (Figura 115 e 116). Notei que o ultimo estudo apresentava o efeito
mais satisfatério. A cor intensa dos tons azulados (Figura 116) criava uma atmosfera
interessante que potencializava os tons esverdeados e arroxeados, criando uma

intensidade e uma vivacidade cromatica.

®

Figura 115 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Memorias Lembrancas, 2022, acrilica sobre papel.
Fonte: Arquivo da artista

Figura 116 Daniela Marton. Estudo Il da pintura Memérias Lembrancas, 2022, acrilica sobre papel.
Fonte: Arquivo da artista
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Figura 117 Daniela Marton. Esténcil da pintura Meméria Lembranga (2022).
Fonte: Arquivo da artista

Com os estudos da pintura finalizados, me senti mais segura para continuar o
processo. A préxima etapa foi a impressao na escala do tamanho da pintura, (Figura
117) recortei as imagens surgindo um grande esténcil; transferi a imagem do esténcil

para a pintura; mesclei com o processo de frotagem; e iniciei 0 processo de pintura.

Os materiais utilizados para essa pintura foram quase 0os mesmos das outras
pinturas, tinta acrilica, gel médium, gel fluidificador, guache, agua, alcool, esmalte e
resina acrilica. No entanto, utilizei a resina acrilica misturada a tinta criando uma
consisténcia diferente. Além disso, resolvi utilizar pé xadrez preto misturado com o gel
médium, surgiu uma tinta mais encorpada que lembrava “piche”. Em alguns pontos,
esborrifei alcool e colocava a pintura na vertical, isso facilitava o escorrido da tinta.
Utilizei esmalte branco cintilante junto com a cor azul do fundo da pintura. Boa parte
da pintura fiz na horizontal, porém, em alguns momentos, onde gostaria de deixar a
tinta escorrer, pintava na vertical, isso deixaria a pintura instavel. Achei interessante
nao ter muito o controle da pintura, acabel tirando partido disso, para deixar alguns

pontos da pintura mais fluidos (Figura 118 a, b, c e d).
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Figura 118 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhe da pintura Memoria Lembrancas.
Fonte: Arquivo da artista

Do modo como trabalhei a pintura acabaram surgindo varias camadas e niveis
na pintura (Figura 118 a, b, c e d), o fundo escuro acabava dando uma sensacgéo de
profundidade no campo pictérico. Resolvi ndo cobrir alguns pontos do esténcil
deixando-o evidente, como fosse um rastro do comec¢o do processo, surgindo, assim,
diferentes planos de camadas na pintura. Os planos de baixo pulsam e vibram para
os planos superiores, onde as diversas camadas vao se sobrepondo criando um
acumulo de matéria. Por sua vez, essas camadas atreladas com a densa
materialidade acabam assumindo o papel de atualizadores das memarias presentes
nas imagens. Quando isso acontece, as imagens nao aguentam a passagem do
tempo, gerada pelo acimulo da matéria, sendo assim, a imagem nao consegue
manter intacta a sua forma e se desfaz. As tintas acabam se tornando um vestigio

dessas imagens, sobressaindo a matéria.
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Figura 119 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processos da pintura Memdria Lembranca.
Fonte: Arquivo da artista

O uso de gel médium, fluidificador e agua misturada a tinta acrilica criava
manchas e respingos. Ja o alcool misturado a tinta acrilica com o gel médium criou
areas mais fluidas e turvas. O esmalte cintilante misturado a tinta acrilica criou alguns
pontos de camadas mais espessas. Resultando em um campo pictérico mais
diversificado em texturas, manchas, craquelados, empastes e acumulos das tintas.
Por vezes utilizei da raspagem, fazendo um processo de subtracdo da tinta mesclado
com o processo de adicao por acumulo da matéria. As laterais pintei com a mao,
criando na borda uma pintura mais gestual. O modo como utilizei a espatula também
criava uma sensacao de uma pintura gestual. Todos esses pontos contribuiram para
modificar significativamente as imagens do esténcil (Figura 119 a, b, c e d).

O nome da pintura surgiu quando estava revisitando as outras pinturas,
momento em que percebi que os titulos estdo ligados a memoria de modo direto ou

indiretamente. Resolvi colocar o nome dessa pintura Memoéria Lembrancas. Além
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disso, o resultado pictérico remetia a uma memoria em expansédo, sendo recriada e
reorganizada as lembrancas, por meio de novas vivéncias, ndo ficando preso apenas
ao passado, mas deixando o presente participar dessa memoéria ndo apenas como

atualizador e sim como propulsor das memarias atuais.

3.4.3 Tecendo Lembrancas: o ornamento “sangra” e rompe com a figura-fundo

Figura 120 Daniela Marton. Tecendo Lembrancgas, 2022, acrilica, esmalte, resina e pé grafite sobre
tela, 80 x 100 cm.
Fonte: Arquivo da artista

A pintura Tecendo Lembrancas (2022) (Figura 120) foi elaborada quando
percebi que tinha trazido as memoérias de varias cidades onde morei, S&do José dos
Campos, Séo Paulo e Curitiba, mas faltava a cidade onde nasci. Quando notei isso,

pensei que talvez esse meu “esquecimento” de perceber, apds a sétima pintura, seja
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pelo fato de eu ter “apenas” nascido em Turim, na Italia, onde morei pouco tempo e,
depois, ja vim para o Brasil. Entdo, eu ndo tinha muitas memorias, apenas de quando
ia visitar minha familia. Precisei resgatar essas lembrancas e recriar outras. O
ornamento arquiteténico que utilizei, por mais estranho que possa parecer, foi o jénico,
o mesmo utilizado na pintura Rupturas (2020), a primeira pintura que inaugurou essa

nova etapa da minha producao pictorica.
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Figura 121 (a) Imagem da internet referente a cidade de Turim na Italia. *® (b) Trecho ampliado
mostrando o ornamento jonico. 46

Resolvi trazer para a pintura Tecendo Lembrancgas (2022) o ornamento jonico
(Figura 121 a e b), pelo fato de ser um dos elementos arquitetbnicos que se encontra
de modo recorrente na cidade de Turim. Além disso, o modo como utilizei as formas
jénicas na pintura remete ao Utero materno, fazendo uma referéncia a cidade onde

nasci.

Figura 122 Imagem da internet do Mole Antonelliana em Turim.4”

45 Fonte: site: https://br.depositphotos.com/stock-photos/university-torino.html acesso em 15/06/2022
as 23:00.

46 Fonte: site: https://br.depositphotos.com/stock-photos/university-torino.html acesso em 15/06/2022
as 23:00.

47 Fonte: site: https://www.expedia.com.br/Mole-Antonelliana-Historic-Centre.d6078050.Guia-de-
Viagem acesso em 15/06/2022 as 22:30.



139

Outro elemento arquitetdnico que utilizei para a producdo da pintura foi a
forma da arquitetura do Mole Antonelliana (Figura 122), construido em 1863 pelo
arquiteto Alessandro Antonelli (1798 -1888). Inicialmente era uma sinagoga, depois a
prefeitura da cidade e, atualmente, € o Museu Nacional do Cinema. Tornou-se um
importante ponto turistico e cultural da cidade. Como estava resgatando memarias da
cidade Natal, resolvi colocar novamente a imagem da forma do projeto Pavilh&o das
Gaivotas (Figura 123 c), que remete a Sao José dos Campos, minha segunda cidade
Natal.
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Figura 123 Daniela Marton (a) Desenho da simplificacdo do ornamento jénico feito no Autocad; (b)
simplificacdo da forma arquiteténica do Mole Antoneliana feito no Autocad; (c) Desenho simplificado
do projeto Pavilhdo das Gaivotas feito no Autocad.

Fonte: Arquivo da artista

Apbs escolhida as imagens, comecei 0 processo semelhante as demais
pinturas. Transportei as imagens da internet para o Autocad e simplifiquei as formas
arquitetbnicas. Depois, comecei 0 processo do estudo compositivo, notei que seria
interessante ampliar ao maximo a imagem do ornamento da coluna jénica (Figura 123
a). Ao fazer isso, a imagem do ornamento sangrou para fora da tela criando um efeito
de descontinuidade e expansédo dessa imagem. Resolvi utilizar mais uma vez o
ornamento jénico, porém numa escala menor. Entrelacando-o a forma do Mole
Antonelliana (Figura 123 b). O objetivo era criar um rompimento visual na imagem do
ornamento da coluna jonica. Para equilibrar essas tensdes, coloquei os detalhes dos
ornamentos nos cantos, criando uma composicdo assimétrica. Apos o estudo
compositivo, iniciei a analise da cor. Fiz varios modelos visando verificar qual ficaria

melhor (Figura 124 a, b, c e d).
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Figura 124 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Estudo da pintura Tecendo Lembrangas no Autocad.
Fonte: Arquivo da artista

Com o término do estudo da pintura no Autocad, resolvi, assim como as
demais pinturas, fazer um pequeno estudo da pintura em tinta acrilica sobre papel
(Figura 125). Achei interessante adotar esse procedimento, pois permite compreender

melhor como ocorre a relagdo cromatica da pintura com as imagens dos ornamentos.

Figura 125 Daniela Marton. Estudo da pintura Tecendo Lembrancas, 2022, acrilica sobre papel.
Fonte: Arquivo da artista
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Figura 126 Daniela Marton. Impresséo para o esténcil da pintura Tecendo Lembrancas.
Fonte: Arquivo da artista
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Apos ter certeza das cores a serem utilizadas, imprimi a imagem do Autocad

(Figura 126) na escala real da pintura em tela. Em seguida, recorto as imagens

surgindo um grande molde vazado, o esténcil. Porém, ndo recortei toda a imagem,

algumas frotei na tela, para facilitar o processo da pintura e evitar que o esténcil

ficasse muito recortado, pois a composicao apresenta muitos elementos sobrepostos.

A respeito dos materiais utilizados para essa pintura, foram praticamente os

mesmos: tinta acrilica adicionando gel médium, fluidificador e agua. Além disso,

misturei a tinta acrilica com a resina. Resolvi utilizar novamente o esmalte. Adicionei

dois novos materiais: a tinta guache e o po grafite a pintura. Notei que a cada pintura

vou colocando novos materiais, visando analisar como se comportam no campo

pictarico.
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Figura 127 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Detalhes da pintura Tecendo Lembrancas.
Fonte: Arquivo da artista

Observei que o resultado plastico foi satisfatério para a finalidade que
desejava, a desconstrucao do ornamento. Além disso, visava um campo pictérico
diversificado em texturas, manchas, respingos e escorridos (Figura 127 a, b, ce d). O
objetivo era fazer com que o ornamento Jénico ficasse a deriva quase sumindo dentro
dessa materialidade de misturas de tintas e materiais. Em alguns pontos deixei a tinta
escorrer para fora da tela deformando ainda mais a imagem do ornamento. Dessa
forma, as imagens acabaram se misturando com o fundo da pintura, de modo a
ficarmos na duvida sobre o que € ornamento e o que é o fundo pictorico. O que faco

€ uma desconstrucdo da relacao figura-fundo (Figura 128 a, b, c e d).
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Figura 128 (a), (b), (c) e (d) Daniela Marton. Processo da pintura Tecendo Lembrancas, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

Os matizes para essa pintura foram tons azulados, esverdeados,
avermelhados, o0 magenta e o preto. Porém, a ideia da pintura, a principio, era utilizar
tons marrons, nos locais em que se encontra o verde. No estudo da pintura (Figura
125), notei que a o marrom ndo apresentava o efeito desejado, a composigéo ficava
pesada e a pintura perdia o equilibrio, o olhar acabava pendendo para baixo e nédo
para toda a pintura. Resolvi substituir o marrom pelo verde, promovendo uma
harmonia com o azul e um contraste cromatico com os tons avermelhados (Figura 128

a, b, c e d). Conseguindo assim o efeito desejado.

O nome da pintura surgiu logo no comeco. Pois me sentia como se tivesse
tecendo lembrancas, revivendo memoarias e acrescentando novas historias, como se
fosse uma colcha de retalhos, sendo pacientemente construindo através dos
fragmentos de memdrias das situacdes que vivi e outras que ndo presenciei, mas

estava construindo por meio das imagens da internet.
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Figura 129 Adriana Varejdo. Altar |, 1987, 6leo sobre tela, 185,00 cm x 170,00 cm.*8

O resultado pictorico da pintura Tecendo Lembrancgas (2022) me lembrou a
obra Altar | (1987) (Figura 129) da artista Adriana Varejao, em que a imagem dos
ornamentos se desfaz dentro da densa materialidade da tinta. Isso ocorre de tal modo
gue ficamos na davida sobre o que seria figura e o que seria fundo. Semelhante ao
que ocorre no campo pictérico do meu trabalho, Tecendo Lembrancas, o ornamento
se dilacera dentro da materialidade de tal modo que se confunde com o fundo da
pintura. Além disso, 0 uso dos tons azuis, magentas e verdes apresenta uma certa

semelhanca cromatica com a pintura Altar | (1987) da artista Adriana Varejao.

Em relacdo as trés pinturas Fantasia (2022), Memoérias lembrancas (2022) e
Tecendo Lembrancas (2022), essas apresentam o0 uso do mesmo ornamento em
diferentes escalas, de modo a criar uma composicdo mais organica e sinuosa
rompendo com a padronizacdo geométrica rigida presente nas pinturas Rupturas
(2020), Fragmentos (2020), Quimera (2020), lluséo (2020) e Construindo
Recordacdes (2021). De acordo com Paim (2000, p.92), “ornamento capaz da maxima
expressividade é a linha sinuosa infinita” que se desdobra e se expande. A linha
sinuosa presente nas formas ampliadas desses ornamentos utilizados para as
pinturas Fantasia (2022), Memoérias lembrancas (2022) e Tecendo Lembrancgas (2022)

visa romper a ordem rigida. A ideia de criar ornamentos de diferentes tamanhos e

48 Fonte: site: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra7805/altar-i acesso: 25/06/2023 as 22:30.
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promover uma composicdo sinuosa, veio por meio da observacdo das préprias
imagens ampliadas dos detalhes dos ornamentos das pinturas anteriores, a partir dos

quais percebi que poderia tirar partido disso para a producéo dessas trés pinturas.

No resultado pictérico, em alguns momentos, parece que 0 ornamento se
funde ao fundo matérico da pintura, deixando certa ambiguidade. Embora os
ornamentos apresentem em sua forma uma geometria rigorosa na construcao do
plano ornamental, “a harmonia do conjunto depende da presengca de elementos
contrastantes” (PAIM, 2000, p. 18). No caso das minhas pinturas, seriam a
materialidade, a cor, as texturas, as manchas e as camadas de tintas onde o

ornamento ora se funde com o campo pictérico, ora é completamente alterado.
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3.4.4 Sem Titulo: fechamento de uma pesquisa e abertura para novos trabalhos

Figura 130 Daniela Marton. Sem Titulo, 2022, acrilica, semente de maracuja, pixe, pé xadrez, p6 de
argila, giz pastel oleoso e grafite sobre tela, 100 x 150 cm.
Fonte: Arquivo da artista

Para a pintura Sem Titulo (2022) (Figura 130), construi um diptico, sendo
gue cada tela possui 100 x 75 cm, totalizando 100 x 150 cm, seguindo uma sugestao
da banca para fazer trabalhos em escala maiores, jA que trabalho a partir de
referenciais da arquitetura. Como no momento nao tenho condi¢des de espaco para
ampliar mais ainda a escala das minhas pinturas, optei por fazer uma pintura em forma
de diptico. Essa pintura é a primeira que faco pensada para ser uma pintura modular,
embora tenha feito apenas dois modulos, essa pintura poderia ser expandida para
mais modulos. Penso que a forma de disposi¢cdo no espaco expositivo dessa pintura
pode ser com os dois médulos justapostos, lado a lado, ou com um pequeno espago
entre as duas partes. Como ainda € uma nova abordagem plastica na minha trajetdria,

€ sintomatico de que tenha nomeado a pintura como Sem Titulo.
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Figura 131 Imagem da internet Catedral de Brasilia do arquiteto Oscar Niemeyer.*°

A respeito das imagens escolhidas, resolvi selecionar a obra Catedral de
Brasilia (Figura 131), do arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer (1907-2012). O motivo
da minha escolha foi pelo fato de o arquiteto ter sido uma grande referéncia, nédo
apenas para arquitetura brasileira, mas também para a arquitetura mundial. Em 1988
0 arquiteto ganhou o prémio Pritzker, considerado o prémio Nobel da arquitetura. Me
lembro que um dos motivos que me levou a fazer arquitetura foi a admiracéo que eu
tinha pelas obras arquitetbnicas de Oscar Niemeyer. Porém, entre tantas obras do
arquiteto, escolhi a Catedral de Brasilia, pois, esse projeto, sempre que olho, me
remete diretamente a relacdo entre arte e arquitetura, além da leveza das formas da
estrutura de concreto armado gue se repetem ao longo do projeto, apresenta também
uma falsa sensagdo de ser apenas um ornamento. Foi exatamente essa estrutura

curva e sinuosa que utilizei para desenvolver essa pintura.

Outro elemento utilizado foi retirado da imagem do portdo da casa dos meus
avés em Sao José dos Campos, de onde carrego bastante memorias afetivas da
infancia, adolescéncia e de quando vou visita-los. Lembro também dos encontros
familiares de Natal, Pascoa, Ano Novo, aniversarios, que sempre acontecem na casa
dos meus avos. Resolvi utilizar essa imagem como encerramento da pesquisa plastica
do Mestrado, pois € a imagem que me traz uma forte carga de memoria afetiva, de
varias camadas do tempo. Ao mesmo tempo, ao utilizar pela primeira vez um diptico,
penso que é um novo caminho que pode se abrir para minhas futuras pinturas, apos

a finalizacéo desta etapa.

49 Fonte: site: https://www.vivadecora.com.br/pro/catedral-de-brasilia/ acesso 20/08/2022 as 10:30.
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Figura 132 Daniela Marton a) Ornamento simplificado grade do portdo b) Ornamento simplificado da
arquitetura da Catedral Brasilia.
Fonte: Arquivo da artista

Apébs as escolhas das imagens, transportei-as para o Autocad e comecei 0
processo de simplificacdo das formas (Figura 132 a e b). Resolvi fazer pequenas
alteracdes na forma para criar o efeito compositivo que estava desejando: criar
imagens mais sinuosas e arredondadas, visando quebrar um pouco a rigidez da

modulagdo e da forma do ornamento arquitetonico.

Figura 133 Daniela Marton. Papel de presente.
Fonte: Arquivo da artista

Ao iniciar o estudo compositivo, observei um papel de presente (Figura 133)
e notei que seguia uma repeticdo, além disso, as imagens lembravam muito o
ornamento. Achei interessante essa repeti¢ao “infinita” da imagem do papel de parede
e percebi que se encaixava muito bem no estilo da minha pintura. Resolvi incorporar

essa repeticdo infinita dos ornamentos a minha pintura Sem Titulo (2022).



149

Porém, nesse papel de presente, apresentavam-se linhas retas sequenciais.
Como a minha pintura era modular, se eu colocasse as linhas retas iriam potencializar
os limites da borda da tela, ndo era esse objetivo que queria; além disso, poderia criar
uma ruptura e um segregacao de uma tela para outra, minha intencéo era de promover
a unicidade entre os dois modulos. Entéo resolvi utilizar as linhas nas diagonais, para
criar uma unido e uma ligacdo visual de continuidade de uma tela para a outra.
Quebrando um pouco com a linha do mdédulo da tela pois, ao unir uma pintura com a
outra, aparece essa marca de divisdo entre as telas e a linha diagonal ajuda a quebrar

isso, promovendo uma continuidade visual.

John Elderfield, no seu texto Grids®® (Artforum X- maio, 1972, p. 53 e 54),
afirma que “a grade é usada para descentralizar a superficie da imagem: para criar
uma superficie integral de elementos muito semelhantes, repetindo-se de modo a
produzir um bloco textural uniforme”. E, ao discorrer sobre a concepcao de que a
grelha é um atributo do médulo, constituida por unidades de dimensdes fixas, quer se
apresentem como verticais, horizontais ou diagonais, afirma que seu uso tem sido
para “exibir’ a superficialidade de uma pintura ou organizar uma superficie de modo a
permitir a dispersdo de elementos pictoricos dentro de sua “estrutura”. Rosalind
Krauss (1985, p. 23 e 24), por sua vez, ao falar sobre essa questdo e descrever as
caracteristicas formais da grade, preconiza como sendo um elemento de auto
referencialidade da arte:

achatada, geometrizada e ordenada a grade € antinatural, antimimetica e
antirreal. E a imagem da arte quando esta volta as costas a natureza (...) a
grade serve para eliminar a multiplicidade de dimensdes do real (...) A grade

declara ao mesmo tempo o carater autbnomo e auto referencial do espacgo
da arte. (KRAUSS, 1985, p.23 e 24)

Embora a proveniéncia da grade, no meu trabalho (Figura 134 e Figura 135),
venha de um espaco do real, quando eu a transfiro para a pintura, mesmo que
descaracterizando-a visando romper a rigidez de suas linhas pelas pinceladas
matéricas, se levar em conta o que diz Krauss, a grade se apresenta como auto

referencialidade na minha pintura.

50 Fonte: ELDERFIELD, John." Grids" in Artforum. https://www.artforum.com/print/197205/grids-36215.
Acesso 09.07.2023, 14h.



150

sxo /\/
J\/N\/
o505 e % W St
) /‘0

\ 8 ) y
AR

O ONVOVARY 0'
/N

1NN 0NN
DS G 1 6

Figura 134 Daniela Marton. Estudo | da pintura Sem Titulo feito no Autocad
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Apos ter feito o estudo compositivo (Figura 134 e Figura 135), iniciei o estudo
de cor no Autocad, pude notar que o fundo precisaria de varias cores de matizes
diferentes para criar a sensacao de parede desgastada pelo tempo, como se estivesse

passado por diversas camadas de tintas sobrepostas uma sobre as outras.
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Figura 136 Daniela Marton. Estudo pintura Sem Titulo, 2022, acrilica sobre canson.
Fonte: Arquivo da artista

Resolvi fazer um estudo da pintura no papel canson, adotando tons
amarelados e azulados para o fundo. Nesse estudo (Figura 136), pude perceber
também a necessidade de usar diferentes matérias para a criacdo dessa pintura, pois
criaria um campo pictorico mais rico, com diversas camadas, passando a sensacgao
do desgaste do tempo como se a pintura fosse um palimpsesto de rastros da memoaria
nao apenas minha, mas também da prépria pintura. Apos feita essa observacgéo, notei
que precisava de outras cores além das utilizadas no estudo da pintura, acrescentei

tons terrosos, vermelhos, verdes e 0os magentas.
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Figura 137 Daniela Marton. Esténcil da pintura Sem Titulo.
Fonte: Arquivo da artista

Em seguida, imprimi o estudo do Autocad no tamanho real da pintura 75 x 100
cm. Como se tratava de muitas imagens do ornamento, acabou sendo mais trabalhoso
para recorta-las. Quando notei isso, resolvi transferir as imagens para a tela usando o
giz pastel oleoso e néo a tinta acrilica. Pois a tinta acrilica faz com que o esténcil cole
na tela e acabaria perdendo o molde, ndo era essa a minha intengao, pois usaria mais
uma vez o mesmo molde (Figura 137) para o outro modulo dessa pintura. Além disso,
algumas imagens acabei frotando na tela (Figura 138), para facilitar o processo da
pintura, evitando, assim, que o esténcil ficasse muito recortado e perdesse as

configuragdes das imagens, por ter muitos elementos.

}\ ! )
A

Figura 138 Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo.
Fonte: Arquivo da artista
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Em relacdo aos materiais adotados para a obra Sem Titulo (2022), foram os
mais diversos possiveis. Além dos materiais que sempre utilizo, como a tinta acrilica,
gel médium, fludificador, agua, p6 grafite e guache. Adicionei novos materiais: po
xadrez, p6 de argila, cola, giz pastel oleoso, tinta preta para gravura e semente de
maracuja. Fiz uma nova mistura de po de argila com cola e gel médium, surgindo uma
tinta natural de modo que, se eu colocasse mais cola, ficava mais matérica, se
colocasse mais 4gua, ficava mais fluida. Apds seca, essa tinta natural apresentava a
consisténcia que eu desejava, parecia com uma tinta descolando da parede como se
estivesse desgastada e envelhecida pelo tempo. Em alguns pontos coloquei a tinta
natural seca na tela, criava uma pelicula como se fosse uma casca de tinta

desprendida da tela (Figura 139 a e b e Figura 140 a).

Figura 139 (a) e (b). Daniela Marton. Detalhes da pintura Sem Titulo,2022
Fonte: Arquivo da Artista

Figura 140 (a) e (b) Daniela Marton. Detalhes da pintura Sem Titulo, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

Observei que toda essa alquimia apresentou um resultado interessante no
campo pictorico (Figura 139 a e b, e Figura 140 a e b), lembrava uma parede antiga
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ou papéis de parede velhos desgastados pelo tempo, em que as manchas e as
sobreposicoes de diferentes materiais criavam diferentes texturas e camadas de
niveis dentro da propria pintura. Deixei, em alguns pontos, a marca do esténcil feita
em giz pastel oleoso para acentuar ainda mais esses rastros de camadas do processo

da pintura (Figura 141 a e b).

Figura 141 (a) e (b) Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

A tinta da gravura tinha uma consisténcia mais espessa e coloquei para
acentuar o ornamento, para dar a sensacao de estar no fundo da tela. Coloquei as
sementes de maracuja mergulhadas na tinta da gravura, iSso criou uma espécie de
textura, acentuando ainda mais a ideia de rastros de acumulo de matéria. Em alguns
pontos, fiz raspagem da tinta para poder aplicar uma nova camada. Como estava
passando por alguns problemas de saude na familia, tanto as cores usadas quanto a
intensa materialidade e as constantes sobreposi¢cdes de camadas de tinta, seriam, de
alguma forma, o processo se tornar uma vivéncia dessa etapa dolorosa que eu estava
passando. A matéria se torna uma ferida e o tempo se torna muito incerto, dentro
dessa incerteza da vida, as imagens dos ornamentos e das grades vao se desfazendo
(Figura 141 a e b, e Figura 142).
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Figura 142 Daniela Marton. Processo da pintura Sem Titulo, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

Os matizes para esse trabalho foram se construindo a medida em que a
pintura foi sendo desenvolvida (Figura 142), os primeiros tons foram os amarelados e
0os azulados, depois senti a necessidade de usar outros tons para essa pintura,
matizes terrosos. Para isso, utilizei pé de argila e fiz varias tintas naturais, surgindo
uma gama de matizes terrosos. Algumas cores surgiram da mistura dentro da propria
tela. A medida que o tempo passava, meu humor ia oscilando muito em virtude do
problema familiar de saude e isso me afetou, acabou refletindo na pintura através das
escolhas das cores vermelhas e do preto matérico. Dessa forma, o uso que fago da
“cor como pigmento e simultaneamente como emogao” (GIANNOTI, 2021, p.66),
apresenta-se ndo apenas nessa pintura, mas em todas as outras onde 0 sentimento

vivido no presente acaba impactando nas suas faturas.

A pintura Sem Titulo (2022) acabou se aproximando de alguns trabalhos em
que consta a repeticdo sistematica e padronizada da imagem, como nas pinturas
Rupturas (2020), Fragmentos (2020), Quimeras (2020), llusdo (2020) e Construindo
Recordagfes (2021). Além disso, a obra Sem Titulo se aproxima também das pinturas
Fantasia (2022), Tecendo Lembrancas (2022) e Memoria Lembrancas (2022), no que
se refere a exploracdo de diferentes materiais para a constru¢do do campo pictérico,

surgindo uma pintura com uma diversidade de camadas de acumulo de tinta. No
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entanto, a obra Sem Titulo (2022), apresenta algumas novidades no que se refere ao
uso da pintura modular e do uso da grade para a composicdo da imagem. Mostrando

novos caminhos e possibilidades de desdobramentos para as proximas pinturas.



157

4. EXPOSICOES: VISIBILIDADES DAS POETICAS PICTORICAS DA
PESQUISA DE MESTRADO

Gostaria de finalizar esta pesquisa plastico-tedrica relatando a obtencao de
resultados muito positivos para a minha trajetéria como artista. Apresento aqui as
exposicoes resultantes da minha pesquisa de Mestrado. Eu havia enviado propostas
de exposic¢oes individuais que contemplavam os trabalhos apresentados no Mestrado,
realizado no PPGAV/IA/UFRGS para: o MAM (Museu de Arte Moderna), em Resende
(Rio de Janeiro) e, ainda, Museu Rosacruz e para o Museu Alfredo Andersen, ambos
museus importantes para a cidade de Curitiba, onde vivo atualmente e que foram
aceitas. Assim, realizei no Museu Rosacruz a exposicado chamada “Matéria, Memoria
e Imagem”, que ocorreu em 2022, na qual apresentei pinturas em tela, em papel e os

esténceis mostrando, também, outras pinturas realizadas antes do Mestrado.

Na exposicao para o Museu Rosacruz, utilizei, pela primeira vez, o esténcil e
as pinturas em papel em um ambiente expositivo, pois gostaria de verificar se a
suspeita que tinha em relacdo a esses processos serem um trabalho artistico, era de
fato contundente, pois a melhor maneira de verificar isso, seria coloca-los em uma
exposicao. No entanto, precisei criar alguns suportes para tird-los da condicdo de
meros processos para trabalhos finalizados. Os estudos das pinturas feitas no papel
canson foram colocados em uma moldura preta com vidro belga antirreflexo (Figura
143). J& os esténceis, imprimi novamente cada um, pois muitos estavam seriamente
danificados por conta do processo de transportar a imagem do esténcil para a tela, de
modo que a tinta acrilica acabava colando o esténcil na tela e, quando os tirava,
acabava rasgando. Por conta disso, precisei imprimir novamente. Apds impresso, criei
uma estrutura de madeira e colei o esténcil atras (Figura 144), possibilitando fixa-lo

na parede da exposicao.
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Figura 143 Daniela Marton. Estudo Ill da pintura Memoria Lembranca, 2022, acrilica sobre papel
canson, moldura preta.
Fonte: Arquivo da Artista

Figura 144 Daniela Marton. Esténcil da pintura Fantasia, 2022, papel sulfite 180g, moldura em
madeira.
Fonte: Arquivo da Artista

Apos finalizado os suportes, tanto para o esténcil quanto para o estudo da
pintura no papel canson, coloquei-os no espacgo expositivo. Pude constatar que esses
trabalhos ndo eram somente meros documentos do processo da pintura, pois
apresentavam o resultado plastico de um produto finalizado. O modo como a luz do
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espaco expositivo do Museu Rosacruz insidia sobre a superficie do esténcil (Figura
145 a e b) destacava os recortes da imagem, criando um jogo de luz e sombra, criando

um efeito dual de presenca e auséncia da imagem.

Figura 145 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem da exposicao individual Matéria, Memoria e Imagem da
artista Daniela Marton.
Museu Rosacruz, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

Em relacdo ao estudo da pintura em papel (Figura 143), ao coloca-lo na
moldura, somado a luz do espaco expositivo do Museu Rosacruz (Figura 146, Figura
147, e Figura 148 a e b) incidindo sobre eles, potencializou as texturas, as manchas
e os escorridos da tinta, criando uma atmosfera sobre essas pinturas de trabalhos
acabados, ndo sendo meros estudos. Ao constatar isso, passei a ter um olhar mais
sensivel para as potencialidades desses trabalhos, ndo os vendo apenas como um
mero processo para a proxima etapa. Desse modo, incorporei esses trabalhos para
as proximas exposicdoes no MAM Resende (2022) e no Museu Alfredo Andersen

(2023).
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Figura 146 Daniela Marton. Imagem da exposi¢do individual Matéria, Memoria e Imagem da artista
Daniela Marton.
Museu Rosacruz, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

No inicio da minha producéao pictérica, como utilizava pouca materialidade nas
pinturas sentia a necessidade de colocar moldura nas telas. Mas pude notar que a
moldura, sobretudo de cor escura, acabava fechando muito o campo pictérico dessas
pinturas. No entanto, a partir da etapa chamada A Cor da Dor, as pinturas passaram
a ser matéricas, ganhando, assim, uma densidade e um peso visual. Entdo, tendo
constatado isso, resolvi abolir o uso da moldura para que a pintura pudesse causar a
sensacao de se expandir. Para as pinturas do mestrado, resolvi continuar com o uso
apenas da tela, painel sem a moldura, por dois motivos: o0 primeiro, como essas
pinturas sdo bem matéricas e com um campo pictorico diversificado de texturas,
manchas e cores fortes a auséncia da moldura permite que a pintura se expanda; o
segundo motivo é pelo fato de as composi¢cdes pictoricas se apresentarem como all
over. E, sem moldura, acaba potencializando essa questdo da repeticao infinita da
imagem. A moldura acabaria limitando e encerrando a pintura nela mesma e nao era

essa a minha intengéo.
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Figura 147 Daniela Marton. Imagem da exposicao individual Matéria, Memoria e Imagem da artista
Daniela Marton.
Museu Rosacruz, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista
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Figura 148 (a) e (b) Daniela Marton. Imagem da exposi¢éo individual Matéria, Memoria e Imagem da
artista Daniela Marton.
Museu Rosacruz, 2022.
Fonte: Arquivo da Artista

Vale destacar a minha participacdo na exposicédo coletiva do Conexao V,
realizada no MUMA (Museu Municipal de Curitiba), em 2023, organizada pelo prof. Dr.
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Luiz Anténio Zahdi Salgado, que foi meu professor na FAP. Foram selecionados mais
de 30 trabalhos. A exposicao traz os mais variados tipos de trabalhos que dialogam
com a arte e a tecnologia. Enviei o meu trabalho para o edital e foi aceito. Foi exposto
lado a lado o estudo feito no Autocad da pintura lluséo (2020) ao lado da pintura llusédo
(2020) (Figura 149).

'w

Figura 149 Daniela Marton. Obras da artista na exposicdo Conexao V
MUMA, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista

Percebi que as imagens da pintura feitas no Autocad apresentam o resultado
de um trabalho finalizado, porém, s6 ganha sentido se esta ao lado da sua pintura
correspondente (Figura 149 e Figura 150). Desse modo, pude constatar que 0s
processos podem se tornar trabalhos artisticos finalizados, dependendo da proposta
e do contexto expositivo. Isso para mim foi uma quebra de paradigmas, fazendo com
gue eu olhasse com mais cuidado para os meus processos, nao vendo apenas como
mero documentos de trabalho, e sim com potencial para se tornarem trabalhos
artisticos para estarem em espacos expositivos. Nessa exposi¢cdo, ocorreu uma
conversa dos artistas para o publico, onde pude explicar 0 meu processo e a poética

do meu trabalho.
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Figura 150 Daniela Marton. Obras na exposi¢cao Conexao V
MUMA, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista

Agora, em 2023, fiz uma exposi¢ao individual no Museu Alfredo Andersen,
chamada “Matéria e Meméria” (Figuras 151, 152, 153 e 154). Apresentei as pinturas
Rupturas (2020), Fragmentos (2020), llusdo (2020), Quimeras (2020), Construindo
Recordacbes (2021), Memdéria Lembrancas (2022), Fantasia (2022), Tecendo
Lembrancas (2022) e Sem Titulo (2022), bem como os estudos em papeis dessas
pinturas. Participei de uma entrevista na TV Parana, na qual pude explicar sobre o

meu trabalho e a exposicédo.>!

5. A entrevista sobre a exposicdo, pode ser acessada nos links da reportagem
https://www.youtube.com/watch?v=0arV20H47Gg; e
https://www.youtube.com/watch?v=zSKWEG6rXNPA.



Figura 151 Daniela Marton. Imagem da exposi¢éo individual Matéria e Memoria
da artista Daniela Marton.
Museu Alfredo Andersen, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista

Figura 152 Daniela Marton. Imagem da exposicao individual Matéria e Memoria
da artista Daniela Marton.
Museu Alfredo Andersen, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista
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Figura 153 Daniela Marton. Imagem da exposi¢éo individual Matéria e Memoria
da artista Daniela Marton.
Museu Alfredo Andersen, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista

Figura 154 Daniela Marton. Imagem da exposi¢do individual Matéria e Memoria
da artista Daniela Marton.
no Museu Alfredo Andersen, 2023.
Fonte: Arquivo da Artista
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Foi a primeira vez que reuni, em uma exposicao, somente aquelas pinturas.
Verificar como a composi¢cao, o esténcil, as imagens, as matérias e as cores se
comportam em cada pintura colocadas no espaco expositivo, foi de grande
importancia para mim. Pude observar que cada pintura tem suas particularidades
especificas que se complementam em um todo. O esténcil “desaparece” para se
unificar ao todo da pintura, como se mergulhasse dentro da materialidade. A pintura
se torna um palimpsesto impregnado de camadas, matérias e cores, na qual faco um
continuo reescrever de memorias e vivéncias. Disso resulta uma pintura cuja imagem
do ornamento se apresenta desgastada, criando um campo de experiéncia da
memoria impregnado por diversas matérias que se acumulam criando rastros do
esténcil de modo proposital. Concluo esta escrita sobre a minha dissertacdo com as
palavras ditas pelo curador da minha exposi¢céo de 2023, Tom Lisboa:

Ao mesmo tempo, a maneira como ela dispbe as camadas de tinta e
estabelece entre elas relacBes crométicas e téteis, percebemos uma
aproximacao com o fenomenolégico. Somos assim expostos a uma pintura
gue cria um campo de experiéncia oriundo desta descontinuidade dos
contornos e de uma gama de cores que se desfazem. O que surge sao
construcbes desgastadas e instveis que problematizam, contradizem e
expandem conceitos advindos de sua antiga formacao académica. Diferentes
cargas emocionais permeiam sua producéo. Desde a dor que se converte em
cor até as escolhas das imagens que remetem ao universo da arquitetura que
coleta da internet e reproduz em cada esténcil. (LISBOA, 2023)52

A exposicao representou uma sintese de todo o meu trabalho e a culminacéo
de uma etapa da minha trajetdria, tendo mostrado o quanto foi significativo realizar
meus estudos de Mestrado junto ao Programa de Pdés-Graduacdo em Artes, no
Instituto de Artes da UFRGS.

52 Fonte: site: https://artsoul.com.br/revista/eventos/exposicao-materia-e-memoria-de-daniela-marton
acesso em 19/05/2023 as 14:40
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CONSIDERACOES FINAIS

O que posso apresentar como consideracdes finais € que pude perceber, em
um primeiro momento, ao reviver as minhas lembrancas: o quanto das minhas
memorias estdo presentes na minha producao artistica, desde a escolha do material
(tinta acrilica), o impacto da obra sobre o espaco, as escolhas das imagens do
universo da arquitetura e, por fim, tudo o que me possibilitou chegar ao resultado final
das pinturas. As varias camadas de tinta presentes nas minhas pinturas contribuem
para criar um lastro de memadrias e marca das vivéncias ndo somente minha, mas
também da proépria pintura em si, como se fossem palimpsestos, onde a pintura vai
constantemente se refazendo, as imagens vao propositalmente se modificando até
quase o seu apagamento, deixando um vestigio de algo, como uma forma de enunciar

uma vaga lembranca, uma reminiscéncia de uma memaria.

Desse modo, foi possivel constatar que ocorreu um amadurecimento
gradativo em meu trabalho o qual, no primeiro momento, era apenas uma
experimentacdo de um novo material, onde estava buscando compreender as
potencialidades da tinta acrilica na pintura. A partir disso, veio um outro momento na
minha pintura, com o acréscimo de alguns elementos na tinta, como o médium e o
gel, os quais deixavam a tinta com mais fluidez, o que impactou positivamente na
pintura. Essa agora passa a ser mais gestual e matérica influenciando o meu modo
de pintar, saindo de uma pintura de cavalete para uma pintura numa superficie
horizontal. A pintura, nesse momento, deixa de ter um ponto focal e passa a estar
diluida no campo pictérico. Devido a materialidade e a luz incidindo sobre a pintura,
essa acaba ativando a sensacao-tatii e a memadria em mim passa a ser um fator
importante para a minha pintura. Essa concepc¢ao da matéria como reduto da memoria
e do tempo trouxe-me inquietacbes a respeito de algumas modificacdes que notei
serem pertinentes para a minha pintura, como o acréscimo dos ornamentos
arquitetbnicos que tivessem apelo as minhas memorias. Isso acabou desdobrando
para a proxima etapa do meu processo pictérico, onde passei a utilizar as imagens e

densidade matérica.

Assim, passei a potencializar ainda mais o volume matérico da tinta na minha

producao atual. Observo, ainda, que as cores vivas tém sido uma recorréncia ao longo
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da minha producéo plastica, muitas vezes estando as cores atreladas as cargas fisico
e emocional na qual estou passando. Isso pude notar que acabou sendo incorporado
NO meu processo artistico. As cores em alguns momentos acabam tendo uma forte
carga emocional e um efeito sensivel moral sobre mim, ao ponto de conseguir

converter as minhas dores em cores.

Essa alquimia do uso do gel médium e do retardador de secagem na pintura
somado com a altera¢éo do meu processo artistico ampliou o meu olhar para as novas
possibilidades de acrescentar novos materiais junto a tinta acrilica, visando verificar,
em um primeiro momento, o resultado alquimico dessas misturas. Apos passado no
teste de como fica a liga, a textura e consisténcia da mistura, as utilizo nas pinturas.
Os diversos tipos de materiais utilizados, esmalte, pé de argila, p6 xadrez, guache, po
de grafite, “piche”, semente de maracuja, resina acrilica, cola e giz pastel oleoso
acabam criando uma riqueza de texturas, manchas, camadas, fluidez, densidade
matérica e volumes no campo pictorico, culminando numa maior riqueza. Além disso,
a matéria se torna um importante elemento atualizador das imagens das minhas
memdérias passadas no presente, de modo a promover uma espécie da marca do
tempo sobre a pintura, surgindo imagens-lembrancas. A pintura surge no presente
como um resultado da atualizacdo dessas lembrancas passadas, sendo assim, “a
imagem € um estado presente, e s6 pode participar do passado através da lembranca
da qual ela saiu”. (BERGSON, 1999, p.163).

Em decorréncia do acréscimo das imagens a essa pintura matérica, ocorreu
também uma alteracdo significativa no meu processo artistico, no qual a imagem
acabou transitando por diversos processos, até chegar na sua materialidade. Assim,
a pintura acaba ganhando mais corpo, tornando-se mais matérica. Por vezes, as
imagens dos ornamentos somem com 0S Seus contornos originais lineares dentro
dessa materialidade, passando a ganhar uma nova roupagem. Além disso, as
escolhas dessas imagens coletadas do universo da arquitetura ndo foram feitas de
modo aleatério e, sim, por apresentarem algum significado afetivo de memoria-
lembrancgas para mim, fazendo uma aluséo também a minha primeira formacéo. Essas
imagens se tornam fragmentos da minha memoaria afetiva. No caso da minha pintura,
seriam as memaorias das minhas vivéncias, pois esses elementos arquitetdbnicos me
remetem aos lugares onde vivi ou visitei, ou estudei na faculdade. Como na memoaria

nao temos muita nitidez das imagens, as vezes, elas acabam vindo como se fosse
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uma vaga lembranca. Por isso, deixo esses ornamentos arquitetdnicos ora quase

apagados ora aparentes.

A composi¢cdo da minha pintura sofre alteragdes significativas ao longo do
tempo, sobretudo quando acrescento as imagens dos ornamentos arquitetonicos. A
composicdo passa, em um primeiro momento, como apresentado nas pinturas
Fragmentos (2020), Rupturas (2020), llusdo (2020), Quimeras (2020) e Construindo
Recordagfes (2021), a ser mais rigida, com um padréo de repeticao sistematica das
imagens ao longo do campo pictérico, apresentando uma malha ordenada de eixos
verticais e horizontais, buscando certa ordenacédo das imagens-lembrancas. Assim,
consigo criar uma repeticdo sistematica das imagens dos ornamentos ao longo do
campo pictdérico, como se pudesse essa imagem ser reproduzida infinitamente, o que
faz surgir uma pintura “all-over”. Mesmo com essa repeticdo sistematica e
padronizada da imagem, os contornos das linhas das imagens dos ornamentos nao
sdo preservados, a materialidade da pintura avanca sobre estes. Rompendo um
pouco com algo racionalizado e padronizado, o resultado pictérico apresentado é de
imagens instaveis, desgastadas, manchadas, turvas e craqueladas que acabam
reforcando o aspecto da atualizacdo das memdrias passadas no presente.

A malha de padronizacdo nas pinturas Fragmentos (2020), Rupturas (2020),
llusdo (2020), Quimeras (2020) e Construindo Recordacfes (2021), me fez querer
abrir para uma nova possibilidade compositiva para a minha producao pictorica: o
rompimento da relacéo de padronizacéo racional de repeticdo do uso dos ornamentos,
visando verificar o que acontecia nas pinturas e quais os desdobramentos. Para isso,
resolvi deixar as imagens-lembrancas fora de uma composicao rigida de uma malha
estrutural de eixos verticais e horizontais, passando as imagens a estarem mais soltas

e desprendidas na tela, ora ampliando-o0s, ora reduzindo a escala da imagem.

Em alguns momentos dispondo as imagens numa espécie de composi¢cao em
espiral, como no caso da pintura Fantasia (2022); em outra pintura, a composi¢ao foi
na diagonal, como em Memoria Lembranca (2022); e na terceira pintura, Tecendo
Recordagbes (2022), ampliando as imagens de modo que “sangrasse para fora do
campo pictorico”, entrelacando com outra imagem do ornamento. Esses diversos
modos compositivos foram feitos de modo intencional, visando verificar que efeito isso

poderia causar a pintura e quais os possiveis desdobramentos.
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Pude constatar que a pintura ndo somente apresentou uma composi¢cao mais
complexa e rica de detalhes, como também se tornou muito mais matérica devido,
talvez, ao espraiamento das imagens que passam a tomar com mais intensidade as
diversas dire¢des da pintura ndo somente o eixo vertical e horizontal, de modo que a
materialidade rompe de vez com as linhas rigidas e racionais do ornamento, fazendo
com que extravasem as minhas emocodes, expressdes, sensacbes e percepcoes,
mesclando as memoarias passadas com a vivéncia do presente. Além disso, me senti
mais livre para experimentar outros materiais como esmalte, p6 grafite, “piche”, cola,
po de argila e giz pastel oleoso. As imagens dos ornamentos acabam quase que se
fundindo ao fundo, diluindo completamente dentro da materialidade. Isso fica mais
evidente nas pinturas Meméria-Lembranca (2022) e Tecendo Recordagbes (2022),
nas quais as imagens dos ornamentos quase se fundem com a materialidade do
fundo, caminhando naturalmente para uma abstracdo. Ja a pintura Fantasia (2022),
devido ao uso intensificado de varias imagens em diferentes escalas, apresentou uma

intensa materialidade que cria uma percepcao visual de um horror vacue.

ApoOs essa experimentacdo de uma composicdo mais livre, na pintura Sem
Titulo (2022) resolvi retomar uma composicdo mais padronizada, por meio de uma
repeticdo mais sistematizada das imagens. Minha intencdo era verificar se, com a
utilizacdo de uma composicéo diferente na pintura anterior, isso de algum modo
poderia impactar a minha percepc¢éo e o olhar mais amadurecido para a justaposi¢ao
das imagens. Pude notar que, embora a pintura Sem Titulo (2022) apresentasse uma
padronizacdo por repeticbes de imagens, ocorreu um amadurecimento No processo
compositivo em que a solu¢do compositiva, embora pareca simples, € mais sofisticada
e complexa que as demais, pois utilizei apenas duas imagens e nao varias como
acontecia nas outras pinturas. Vale ressaltar que utilizo apenas uma Unica imagem
que se repete de modo continuo e sistematico ao longo de todo o campo pictdrico,
formando uma ideia de papel de parede; ja a segunda imagem, repete apenas 12
vezes e esta justaposta em cima da outra imagem. A obra apresenta também linhas
diagonais formando uma grade utilizada para criar a ideia de continuidade visual de
um modulo da pintura sobre o outro, visto que, para essa pintura, resolvi fazer em
duas telas formando um diptico. Mas a solu¢cdo compositiva me permite aumentar os

modulos da pintura para um triptico ou até mais, caso eu queira preencher uma
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parede, seria possivel em virtude da solucdo compositiva encontrada nessa

pintura.

Outro ponto importante, ao analisar a pintura Sem Titulo (2022), € que percebi
gue o uso de diversos materiais nas pinturas Fantasia (2022), Tecendo Lembrancas
(2022) e Memoria Lembrancas (2022) me deixou mais confiante para testar novos
materiais e suas potencialidades, de modo que na pintura Sem Titulo (2022) foi que
resolvi utilizar mais novos materiais, como, por exemplo, pé de argila, p6 xadrez,
semente de maracuja, giz pastel oleoso, cola, tinta de gravura e “pixe” na feitura da
pintura. Isso fez com que o campo pictorico se tornasse mais rico em textura,
manchas, respingos, materialidade, fluidez e aspereza potencializando o efeito do
apagamento das imagens do ornamento visando para a reconstrucdo e a

recontextualizacdo das memoérias do passado no presente.

Vale destacar que, no concerne aos documentos de trabalho, pude constatar
que o esténcil em papel e o estudo da pintura j4 apresentam um efeito plastico de
trabalho acabado, ndo sendo mais somente de um mero estudo ou uma etapa anterior
gue precede um trabalho artistico. O esténcil em papel apresenta um grande potencial
plastico, sobretudo quando esta pendurado na parede, as luzes incidindo sobre a sua
superficie destacam os recortes da imagem, promovendo um jogo interessante de luz
e de sombra. J& no estudo da pintura em papel, percebi que apresenta um resultado
plastico interessante com manchas, texturas e respingos, quando coloquei na
moldura, potencializa ainda mais o resultado de uma pintura acabada e ndo de um
estudo. Desse modo, passei a olhar os elementos dos documentos de trabalho com
outros olhos, mais expandido para as potencialidades plasticas que apresentam, nao

como se fossem apenas um processo para a proxima etapa.

Por fim, ao analisar as pinturas Fragmentos (2020), Rupturas (2020), lluséo
(2020), Quimeras (2020), Construindo Recordacdes (2021), Fantasia (2022),
Memorias Lembrancas (2022), Tecendo Lembrancas (2022) e Sem Titulo (2022)
percebi que encontrei um novo caminho, ndo somente do processo artistico, mas
também da pintura. Esse me possibilita dar continuidade a esse novo processo,
promovendo outros desdobramentos de usos de materiais, modulos e cores. Concluo,
deixando abertas possibilidades de que a matéria, a memoria e as imagens sao
guestdes que poderdo ainda ter muitos desdobramentos como o0 uso de pinturas

modulares com espacamento entre as telas, possibilitando uma repeticéo sistematica
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permitindo ocupar grandes superficies da parede promovendo uma relagdo maior com
o interior do espaco expositivo. Além disso, o espacamento possibilita a pintura criar
um didlogo também com a superficie da arquitetura. Essa ampliagdo de superficies
modulares para ecoar com a escala de paredes € um projeto que, certamente, ainda
poderei fazer, pois, por uma questdo de tempo de realizacdo do curso, ndo pode ser
explorada de forma mais intensa. Outro desdobramento seria trabalhar com o material
da encaustica na feitura das proximas pinturas e verificar qual o resultado
apresentado, se reforcaria ainda mais o aspecto da memadria e da matéria. Dessa
forma, realizar o Mestrado possibilitou um amadurecimento para visualizar novos
percursos na minha pintura ao realizar a pratica da pintura. O processo da escrita
permitiu produzir reflexdes, encadeamentos de ideias, aproximac¢des com obras de
outros artistas que possuem procedimentos afins aos meus e a fundamentacéao tedrica
proporcionou, por meio de estudo de diversos autores, pensar as minhas questdes de

pintura.
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APENDICE

PREMIOS, EXPOSICOES INDIVIDUAIS, COLETIVAS E REPORTAGENS

Daniela Marton, italo-brasileira, Torino- Italia, mora em Curitiba. Familia é Sdo José
dos Campos. Mestranda em Artes Visuais pela UFRGS (2023). Graduada em Artes
Visuais licenciatura pela FAP/ UNESPAR (2021) e arquiteta formada pela
Universidade Mackenzie (2011).

Artista das seguintes galerias:
Binaria - Rio de Janeiro
Galeria Poente — Séao José dos Campos — Sao Paulo

Marcia Aracheski - Curitiba

PREMIACOES:
-2° Lugar na categoria Neuroscienze delle Arti da Bienalle DE ARTI Contemporanea
di Salerno/ Italia 2018;

-10° Lugar no 2° Saldo de artes Visuais de Navegantes 2019;

Bienais:
- 5° Bienalle The WRONG - Bienal de arte Digital- novembro/ 2022;
- 3° Bienal Oswaldo Goeldi - Taubaté - novembro/2020

- 5° Bienalle The WRONG - Bienal de arte Digital- novembro/ 2020

- 3° Bienal de Arte Contemporanea de Salerno — Italia — out/ nov 2018;

EXPOSICOES INDIVIDUAIS:

2023

-A cor da Dor — Pinacoteca de Vicosa — Vigcosa/MG - novembro/fevereiro;
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- Memoérias e Matéria - Pinacoteca de Taubaté - Taubaté/SP - set/novembro;

- Matéria e Memoria — Museu Alfredo ANDERSEN - Curitiba/PR

2022
- A cor exprime algo por si s6 — Museu Arte Moderna — MAM Resende/RJ

- A cor exprime algo por si s — Salédo Francis Bacon - Museu Egipcio ROSA CRUZ —
Curitiba/PR;

2021

-A cor da Dor — Pinacoteca de Vicosa — Vicosa/MG - novembro/fevereiro;
- 1° Mostra Virtual ICASAA: A dor da Cor - ICASAA Galeria de ARTE
CONTEMPORANEA- abril;

2020

-A cor exprime algo por si s6 - Museu de Arte Waldemar Belisario — Ilhabela/ SP —
janeiro/FEVEREIRO;

2018

-Dois universos: Diferentes Olhares - Centro Cultural Bem pelo Bem em Curitiba —
setembro/2018;

EXPOSICOES COLETIVAS

2023

- 6° Saldo de Artes Visuais Pinhais Centro Cultural Wanda dos Santos Mallmann

- Conexao V — MUMA (Museu Municipal de Curitiba)

- 1° Exposi¢ao de Pequenos Formatos - Galeria OPosta Espacgo Inventivo - Limeira/SP

- Coletivo — varios artistas entre eles Uiara Bartira curadoria Marcia Aracheski—
Curitiba/PR
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2022

- 3 - Daniela Marton, CIDINHA, Lilian Rosa - Galeria Poente — Sao José dos

Campos/SP

- Penumbra, Sombra e Cor— Galeria Poente — Sao José dos Campos/SP

2021
- Circular Variante — UFRGS - curadora: Maristela Salvatori

- Acervo Rotativo — Oficina Oswald de Andrade — curador: Laerte

Ramos — out/nov 2021

- 1° Mostra Artistica UNESPAR — FAP (FACULDADE de Artes DO PARANA)-
junho/2021

- Em tempos Sombrios — Instituto Tomie Othake — CURADOR PAULO Pasta- junho

12021

-Feira Grandes Formatos pela Artsoul - Galeria Poente - MAIO/2021;

-XVII MOstra de Artes do Vale do Paraiba, Regido Serrana E LITORAL NOrte -

Pinacoteca de Taubaté/SP - maio/2021;

- Percepc¢des- Galeria Binaria - maio/2021;

-3° edicdo comemorativa - Revista Fruta Bruta - abril/2021;

- Equilibrio Inverso - Galeria Binaria - MARCO/2021

-6° Mostra de Arte “As Tabateanas”- edicéo virtual — Taubaté/SP- 2021

- 1° Coletiva Contemporanea - Galeria Euearte — online- FEVEREIRO/2021

-Exposicao coletiva Dialogos - Galeria Binaria - online- janeiro/2021
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-1° exposicao coletiva arte contemporanea — Galeria Euearte — online- 2021

2020

- 3° Saldo de Arte Contemporanea Virtual - Galeria Binaria — RIO DE JANEIRO / RJ
— julho / agosto 2020;

- Sete — Galeria Eixo — online -Niter6i/ RJ — Julho /2020;

- Sentidos — Galeria Binaria- online - Rio de Janeiro / RJ — maio /junho 2020;

-#Arte em casa — Festival — Ovale — online — Sao José DOS CAMPQOS/SP - abril/2020;

- Bienal em casa - Bienal em casa - online - Curitiba/PR — ABRIL/2020:;

- Contornos do olhar — Galeria Eixo — online -Niter6i/ RJ — marco /2020;

-4° Coletiva Eixo 2020 — Galeria Eixo- online — Niter6i/ RJ — Mar¢o /2020;

- Em Estado de Exposicéo - ArteC Curitiba - online - Curitiba/PR — MARCO /2020;

- Ambiguidades- Galeria Binéria - online — Rio de Janeiro / RJ — jan / fev 2020;

- Portonave 2° Saldo de Artes Visuais — tridimensional —Navegantes/SC -

dezembro/janeiro/ 2020;

2019

- 2° Saldo de Artes Visuais — tridimensional —Navegantes/SC — nov / 2019;

-4° Saldo de Artes APVE Embraer — Sdo José dos Campos/ SP — SET/2019
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-Momentum — Galeria Binaria - online — Rio de Janeiro / RJ — set/ 2019;

-3° Coletiva Eixo 2019 — Galeria Eixo — Niteréi/ RJ — Marc¢o /2019;

2018

-3° Saldo de Artes APVE Embraer — Séo José dos Campos/ SP- nov/ 2018;

-2° Salao Internacional Art e Design Gallery de Miami - EUA — SET/ 2018;

2017

-Saldo de Artes Visuais de Vinhedo — SAV 2017 — setembro/ 2017;

-1° Coletiva do Museu Bardo de Maua — set/ 2016;

Exposicdes individuais supléncia/ pré-selecéo:

-A cor exprime algo por si s6 — Parque Vicentina Aranha AFAC — ASSOCIACAO para
o Fomento da Arte e da Cultura — Sdo José DOS CAMPOS/SP);

- O sentido da cor — Palacio Soénia Cabral - Vitéria /[ES — 2020

- Dois Universos Diferentes Olhares - supléncia — ESPACO CULTURAL do BRDE
2019;

- Final dos Tempos — Artes Visuais — Exposicdo Individual — Pré- SELECIONADO
para 2° fase - Edital/2020 do Centro Cultural da UFRGS (temporariamente suspenso);

- 2° fase exposicao coletiva — delphian open call 2020 — Delphian Galley — Inglaterra;
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acervos
-Museu UFMG
-Biblioteca UFRGS

-Acervos particulares

REPORTAGENS
https://www.dac.ufv.br/sem-categoria/exposicao-virtual-a-cor-da-dor-daniela-marton/
https://binaria.art.br/artista/daniela-marton/
https://dasartes.com.br/agenda/daniela-marton-museu-alfredo-andersen/

https://www.cultura930.com.br/exposicao-materia-e-memoria-da-artista-daniela-
marton/

https://www.marciaaracheski.com.br/product-page/daniela-marton-16

https://omoradoronline.com.br/daniela-marton-inaugura-exposicao-dois-universos-
diferentes-olhares-no-radisson-hotel-curitiba/

https://www.bebelritzmann.com.br/assuntos/cultura-variedades/item/daniela-marton-
inaugura-exposicao-dois-universos-diferentes-olhares-no-radisson-hotel-curitiba

https://www.aen.pr.gov.br/Noticia/Materia-e-Memoria-e-nova-exposicao-do-Museu-
Casa-Alfredo-Andersen

https://www.bemparana.com.br/especiais/barulho-curitiba/artista-de-curitiba-revela-
a-cor-da-dor-em-exposicao-em-minas-gerais/

http://jornalbeirario.com.br/portal/?p=96313
https://www.youtube.com/watch?v=pB-aJdCOqyo
https://artsoul.com.br/revista/eventos/exposicao-o-sentido-da-cor
https://g1.globo.com/rj/sul-do-rio-costa-verde/noticia/2022/12/06/exposicao-exibe-

pinturas-e-esculturas-que-representam-a-realidade-de-quem-vive-com-uma-doenca-
cronica-em-resende.ghtml



186

https://www.diretoaofato.com.br/Noticias/Detalhe/2022/12/Mam-De-Resende-Abre-
A-Exposicao-O-Sentido-Da-Cor-No-Proximo-Dia-7

https://www.jornale.com.br/post/materia-e-memoria-de-daniela-marton-%C3%A9-a-
nova-exposicao-do-museu-casa-alfredo-andersen

https://odia.ig.com.br/resende/2022/12/6535765-museu-de-resende-abre-exposicao-
nesta-quarta-feira.html

https://carlosmosquera.com.br/2022/08/08/exposicao-divulgacao/
https://issuu.com/galeriapoente/docs/catalogo_penumbra

https://www.brasilfashionnews.com.br/exposicao-entre-materia-memoria-e-imagem-
resgata-o-apelo-da-memoria-afetiva/

https://vassouras.portaldacidade.com/noticias/cultura/exposicao-exibe-pinturas-e-
esculturas-em-resende-3529

https://blogdotupan.com.br/2023/03/17/0-que-fazer-no-final-de-semana-se-voce-
estiver-em-curitiba-ou-londrina/

https://vhmor.com/forca-e-movimento-daniela-marton/

https://taubate.sp.gov.br/wp-content/uploads/2021/05/CATALOGO-MOSTRA-DE-
ARTE_CAT1-1.pdf

https://www.amese.pr.gov.br/Noticia/Cultura-comemora-o-Mes-da-Mulher-com-
diversas-atividades-gratuitas

https://paranashop.com.br/2022/08/exposicao-entre-materia-memoria-e-imagem-
resgata-o-apelo-da-memoria-afetiva/

https://informa.life/galeria-poente-convida-para-o-vernissage-da-exposicao-gratuita-
de-artes-visuais-penumbra-sombra-e-cor/

https://faluartes.com/simplesmente-tres/
http://www.caraguatatuba.sp.gov.br/pmc/wp-content/uploads/2020/02/02_03-Fique-

por-dentro-de-tudo-o-que-acontece-em-Caragu%C3%Al-e-que-foi-publicado-hoje-
na-m%C3%ADdia-1.pdf
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https://sampi.net.br/ovale/noticias/462876/viver/2020/01/exposic-o-de-artista-italiana-
mostra-express-o-e-fluidez-das-cores

https://www.radarlitoral.com.br/noticias/13901/ilhabela-abre-exposicao-de-arte-

https://web.facebook.com/events/2547872755534754/2547872825534747/?locale=a
r AR

https://ilhabela.tudoem.com.br/noticia/2021/02/847/exposicoes-fundaci-e-no-centro-
cultural

https://www.brasilfashionnews.com.br/daniela-marton-inaugura-exposicao-dois-
universos-diferentes-olhares-no-radisson-hotel-curitiba/

https://bebelritzmann.com.br/assuntos/cultura-variedades/item/daniela-marton-
inaugura-exposicao-dois-universos-diferentes-olhares-no-radisson-hotel-curitiba

https://www.bemparana.com.br/cultura/daniela-marton-inaugura-exposicao-dois-
universos-diferentes-olhares/

https://madapereira.com/2019/02/25/0s-universos-de-daniela-marton/
http://cwbmania.blogspot.com/2019/03/daniela-marton-expoe-15-obras-em-dois.html
https://ricmais.com.br/grands/events/dois-universos-diferentes-olhares/

https://www.bemparana.com.br/cultura/restaurante-recebe-exposicao-a-cor-exprime-
algo-por-si-de-daniela-marton/



