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RESUMO

Analisou-se a acao do tempo nas artes plasticas a partir de estudos e criagdo de
monotipias. Para tanto estudou-se e analisou-se: o tempo como fator determinante
na criacdo de imagens e as diferentes possibilidades de cores na arte; a monotipia
como meio de impressao; obras de artistas na maioria brasileiros que utilizam a
monotipia como meio de impressao e que tém o tempo como fator determinante
na construcdo de imagens. Construiu-se monotipias a partir da agdo do “tempo
impresso”. Os resultados mostraram: a existéncia de imagens construidas pelo
tempo, as quais possibilitam surgimento de cores; detectou-se que a monotipia é
um processo de impressao espontaneo no qual o artista trabalha livremente, ao
passo que a gravura se relaciona a uma série de normas. Nas obras analisadas,
presenciou a existéncia de fatores temporais, bem como a criagdo da monotipia
em diversos materiais. Foi possivel observar a acdo do “tempo impresso” nas
monotipias a partir das cores e imagens. Os resultados obtidos permitiram concluir
que: em Uma poética da agdo do tempo nas artes plasticas: a monotipia, existem
dois processos de criagdo, 0s quais estdo presentes nas maos do artista além
daquele que o tempo criou a partir da exposicdo do material na atmosfera. Neste

ato, comprovamos a existéncia do sistema de co-autoria do tempo na arte.






ABSTRACT

The action of time was analyzed in plastic arts starting from the studies and
creation of monotypes. To do so, it was necessary to study and analyze time as a
determining factor in the creation of images and in the different possibilities of
colors in art; monotype as a means of impression; works of art by mostly Brazilian
artists that used monotype as a means of impression and that have time as a
determining factor in the construction of images. Monotypes were created starting
from the action of "printed time". The results showed the existence of images built
by time which enabled the appearances of colors; It was noticed that monotype is a
process of spontaneous impression in which the artist works freely whereas
gravings are related to a series of norms. In the works analyzed, there was the
existence of time factors as well as the creation of the monotype using several
materials. It was possible to observe the action of "printed time" in the monotypes
starting from colors and images. The results obtained permitted the conclusion
that: in the poetry of action of time in plastic arts: the monotype, there are two
processes of creation which are present in the hands of the artist as well as those
that time itself creates starting with the exposing of materials in the atmosphere. In

such an act, we prove the existence of a co-authorship in time in art.
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Deus, o criador de todas as coisas.
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INTRODUCAO

A presente investigacao tem como objetivo contribuir com o processo de
criagdo de novas poéticas no campo da arte brasileira através da utilizagdo da
monotipia impressa no tecido a partir da oxidacao do ferro.

De inicio, com um breve histérico, apresentaremos os primeiros “relatos do
tempo” que se compde de registros fotograficos, os quais entendemos ser
importante mencionar para compreensao desta pesquisa.

Em seguida, buscaremos compreender o tempo e as cores nas artes
plasticas. Para isso, estudaremos o tempo como processo de impressdo da
imagem a partir de analises do tempo e o movimento, a memdria, o sistema de co-
autoria do tempo e a entropia. Analisaremos também a possibilidade da obtencgao
de cores a partir dos préprios materiais utilizados na criacao artistica, mais
especificamente, as cores obtidas na monotipia impressa em chapas de ferro.
Para tanto estudaremos as cores: fisiolégicas, fisicas, quimicas, as cores criadas
pelo tempo e as cores surgidas a partir na criagao artistica.

Num segundo momento, analisaremos a utilizagdo da monotipia como meio
de impressdo. Com este objetivo, realizaremos uma pequena introdugéo sobre a
gravura; a origem e o desenvolvimento da monotipia; as imagens do mundo
contemporéneo e a monotipia. Posteriormente analisaremos esteticamente obras
de artistas contemporaneos que utilizam a monotipia como meio de impressao e
que tém o tempo como elemento fundamental na criacdo de imagens;
identificaremos 0s materiais, 0s recursos, os meios de expressao, as tendéncias
do processo criativo e 0 aprimoramento técnico das obras analisadas.

Por fim, apresentaremos os resultados plasticos da agdo do “tempo
impresso” na monotipia. Para isso, estudaremos algumas técnicas que auxiliaram
na compreensao desta pesquisa; selecionamos matrizes que produziram imagens
com as marcas do tempo; finalmente apresentaremos a poética que compde de

analise dos processos e as qualificacdes estéticas das monotipias produzidas.
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Os primeiros “relatos do tempo”

“Buscar histérias de cor, de matérias e materiais constituidos por residuos e passagens do tempo
[...] o lodo da parede, o desgaste do concreto, a corrosdo do ferro [...] A esséncia das formas, a
esséncia do tempo, a esséncia das aparéncias ou aparesséncia.”

Alexandre P. FRANCA, Relatos do tempo, 1996

01 - Sem titulo. Monotipia.
Concreto e pigmentos sobre
cretone, 3,00 x 2,00m.
Marilda Bernardes, 1995.
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02 - Sem titulo. Monotipia. Concreto e
pigmentos sobre cretone, 2,00 x 2,00m.
Marilda Bernardes, 1995.
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03 - Sem titulo. Monotipia. Concreto e
pigmentos sobre cretone,

1,50 x 2,00m.

Marilda Bernardes, 1995.
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04 - Sem titulo. Monotipia.
Concreto e pigmentos sobre
cretone, 1,00 x 2,00m.
Marilda Bernardes, 1995.
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05 - Processos de impressao das monotipias sobre os concretos, 1995.
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06 - Sem titulo. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone
1,95 x 2,00m.

Marilda Bernardes, 1996.
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07 - Sem titulo. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone,
1,50 x 2,00m.

Marilda Bernardes, 1996.



08 - Sem titulo. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone,
1,66 x 2,00m.

Marilda Bernardes, 1996.
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09 - Sem titulo. Monotipia.
Nylon polivinil ferrugem sobre
cretone, 1,20 x 2,00m.
Marilda Bernardes, 1996.
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10 - Sem titulo. Monotipia.
Nylon polivinil ferrugem sobre
cretone, 1,20 x 2,00m.
Marilda Bernardes .1996.
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11 - Sem titulo. Monotipia. Nylon
polivinil ferrugem sobre cretone,
0,60 x 2,00m.

Marilda Bernardes, 1996.
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12 - Processos de impressao das
monotipias sobre chapas de aco, 1996.
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Capitulo 1 — O tempo e as cores nas artes plasticas

Neste capitulo buscaremos compreender o tempo e as cores nas artes
plasticas. Para isso estudaremos a acao do (a) tempo como elemento fundamental
no processo de impressao de imagens. Realizaremos estudos sobre: o tempo e o
movimento, a memdria, o0 sistema de co-autoria do tempo e a entropia. (b)
Analisamos as varias possibilidades de obtencdo de cores na historiografia da
arte. Para tanto, estudaremos as cores: fisiologicas, fisicas, quimicas, as cores

criadas pelo tempo e as cores surgidas a partir da criacao artistica.

1.1. O tempo como processo de impressao da imagem
O tempo e o movimento

O tempo ainda € um assunto muito complexo, sendo varias as posicoes
cientificas sobre seu significado e existéncia. Por isso ndo achamos oportuno
determo-nos em questionamentos sobre que é o tempo. Os estudos apontaram
inUmeras tentativas de explicacdo do tempo, e de como sua imagem é construida

na contemporaneidade. Segundo o fisico Edison J. Ramirez Plaza,

Compreender o tempo € uma tarefa que depende de
cada ser pensante. Talvez possamos dizer que a idéia de
tempo sensorial esteja relacionada com os fenémenos do dia
e da noite, ou seja, temos uma imagem diurna e outra
noturna. O homem primitivo cacava durante o dia e
repousava a noite. As suas condicdes fisicas bem como
seus habitos dependiam de um periodo para se realizarem.
Nessa época (como na atual), as fases da lua eram fatores
importantes, que possibilitavam uma percepg¢ao do tempo ao
ser humano.Com esta capacidade de associacdo podemos
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classificar o tempo em climatico, biolégico e aquele utilizado
no campo da Fisica entre outros. Neste ultimo, do ponto de
vista relativista, a percepgcado do tempo depende do estado
de movimento. Para conceituar o tempo é necessério se
desfazer das sensagdes humanas (com excecdao do
pensamento que provavelmente nao ocupa lugar no
espaco). Dessa maneira tende a ser um conceito

independente do espaco e entao do movimento.'

Compreendemos que, diante da existéncia de diversos tempos, da relagao
entre os materiais e a vida presentes neste estudo, foi necessario nos
envolvermos especificamente em compreender os tempos climaticos, bioldgicos e
o tempo do campo da fisica que se relaciona ao movimento.

O tempo climatico pode ser caracterizado através das estagées do ano. No
verdo, temos um contato direto com o calor; no inverno, sentimos o frio. A
primavera traz em nossa mente imagens de alegria, que estdo relacionadas com a
liberdade e o desabrochar das flores; enquanto que no outono presenciamos uma
mistura da primavera com o verdo. Ainda neste contexto do tempo relacionado as
estacOes, comprovamos esse fato ao olharmos para nosso cotidiano, quando se
iniciam e terminam as estagdes, a nossa casa bem como as roupas que vestimos
sao automaticamente substituidas. Durante o verdo somos levados a utilizar
vestimentas leves devido ao calor; ja no inverno empacotamos nosso corpo para
nos protegermos do frio; o brilho do sol comunica a chegada da primavera
enfatizando as cores alegres.

Para o fisico e escritor Alan Lightman,

O tempo que uma folha leva para cair no chao em
algum lugar pode ser o mesmo de que uma flor precisa para
desabrochar em outro. Durante o estrondo de um trovao em
um lugar, duas pessoas podem estar se apaixonando em

outro. O tempo que um menino leva para se tornar adulto

"RAMIREZ PLAZA, Edison J. (Instituto de Fisica, Unicamp) Comunicagao pessoal, 2002.

30



pode ser o0 tempo que um pingo de chuva leva para deslizar
pelo vidro de uma janela. (Lightman, 1993, p. 149)

Ja o tempo bioldgico relaciona-se com a vida. Verifica-se que o alimento é
essencial para a preservagao da vida — quando esta deixa de ser alimentada,
sucumbe. Ao falar da vida, é importante olhar para o nosso corpo, e através do
desenvolvimento de reacdes quimicas comprovamos a existéncia de um tempo
interno. O espelho aqui € uma testemunha viva todas as manhas, apresentando
os sinais de envelhecimento através dos cabelos embranquecidos. Esse tempo é
impresso de geragcdo em geracdo e neste ato nao acontece uma simples
transmissao; ao contrario, ele se torna cada dia mais complexo.

Para o fisico-quimico llya Prigogine,

Com a vida, a situagdo muda radicalmente; com a
inscricdo do codigo genético temos um tempo interno
biolégico que prossegue ao longo de bilhdes de anos da
propria vida, e ndo s6 este tempo autbnomo da vida se
transmite de uma geragdo a outra, como 0 seu conceito se
modifica [...] uma geracdo sucede a outra e permite realizar
o mesmo tipo de operagcbes em tempos cada vez mais

curtos. (Prigogine, 1999, p. 72)

A vida é uma oportunidade de percebermos o tempo através da sucessao
de fatos, conforme afirma Gaston Bachelard: “Pensar o tempo €& enquadrar,
localizar a vida; ndo € tirar da vida uma aparéncia particular, que se captaria de
modo tanto mais claro quanto mais se tiver vivido” (Barchelard, 1988, p. 76). As
culturas tém formas diferentes de encarar o tempo — no Oriente, as pessoas sao
levadas a perceber mais a natureza valorizar as questdes espirituais. Nessa
cultura ndo existe muita preocupacao em controlar as horas, ou seja, o rel6gio nao
€ um objeto controlador do tempo.

Sobre o controle do tempo pelo reldgio Alan Lightman afirmou:
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Muitos [...] nao tem relégios. No lugar deles ouvem a
batida dos seus coracdes. Eles sentem os ritmos de seus
humores e desejos. Essas pessoas comem quando sentem
fome, v@o para o trabalho, na chapelaria ou no laboratério,
na hora em que despertam do seu sono e fazem amor a

qualquer hora do dia. (Lightman, 1993, p. 25)

No Ocidente, o fator tempo é considerado ao extremo, ja que sempre temos
coisas a fazer, ou seja, nao podemos perder tempo. Para nés é um fator primordial
que nao pode ser ignorado. Comprovamos a excessiva preocupacao das pessoas
em aproveitar o tempo, ou seja, a vida passa e nao se constréi nada. Iniciamos a
rotina diaria caminhando rumo a sobrevivéncia através do trabalho, la vao dias,
semanas, meses, anos — iniciam-se e terminam, e praticamente repetimos as
mesmas acdes. Diante desse culto ao tempo, pergunto: qual significado da vida?
O exagerado ritmo de trabalho garante a felicidade futura? O que é a felicidade?
Para alguns a felicidade € poder caminhar, respirar e ser livre.

Ainda se referindo ao uso do relégio segundo Alan Lightman,

Por outro lado, ha aqueles que [...] Levantam-se as
sete da manha. Almocam ao meio — dia e jantam as seis.
Chegam aos compromissos pontualmente, na hora marcada.
Fazem amor entre oito e dez da noite [...] Quando seus
estdmagos reclamam, olham o reldgio para saber se é hora
de comer [...] Sabem que o corpo nao é resultado de uma
magica fantastica, mas uma colecao de elementos quimicos,
tecidos e impulsos nervosos [...] Tristeza nada mais é que
um pouco de acido transfixado no cerebelo [...] O corpo nao
€ uma coisa a que se obedece e sim uma coisa em que se
manda. (Lightman, 1993, p. 26)

Esta corrida do ser humano, tentando acompanhar os ponteiros do
relégio (da maquina), nos leva a refletir sobre a questdo do movimento. Os
estudos realizados até o presente momento nos fizeram compreender que o

tempo e 0 movimento podem ser considerados a mesma coisa.
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O movimento é um fator essencial para a vida no Universo, que pode ser
comprovado por meio de nossos gestos. Nos momentos em que estamos
sozinhos, nossa gestualidade é natural e espontéanea; diante do publico, tendemos
a nos retrair, perdendo a espontaneidade. Diante destas vivéncias, algumas
pessoas se definem timidas; outras, extrovertidas.

Para o ator e cantor Francgois Delsarte, que dedicou sua vida a
observacao da expressao do corpo humano, nao é o que dizemos que convence
as pessoas, mas a maneira como dizemos, 0 gesto aqui € visto como um agente

capaz de persuadir:

[...] os movimentos humanos tém raizes na experiéncia
humana universal de milhares de anos de existéncia [...]
declarou que existiam diferencas entre a movimentagcao do
cotidiano e a expressiva [...] a motivagao para o movimento
do artista tinha uma especificidade e, portanto, era diferente
da movimentagao pragmatica diaria. (Pinto, 2002, p. 46)

A experiéncia na realizagdo do video Impressamente nos fez
compreender que, em dados momentos, se percebe um didlogo dos varios pés
mesmo estando parados, observa-se que ali existe uma expressédo. Percebe-se
perfeitamente a diferenca de expressdo dos pés filmados sem que a pessoa
perceba daqueles em que a pessoa sabe que esta sendo filmada. No ponto de
vista de Rudolf Labam, “as emocdes produziam movimentos corporais e [...] a
adequacao do movimento ao determinado estimulo confirmava a expressao da
emocao” (Pinto, 2002, p. 47).

Rudolf Laban, no comeco do século XX, realizou vérios estudos sobre os
movimentos do corpo, que sao considerados referéncias para a danca e o teatro
modernos. “Desde muito jovem interessou-se em observar o ser humano em
movimento; dedicando-se, através de sua vida, ao estudo e a compreensao dos

esforcos fisicos aplicados ao movimento” (Pinto, 2002, p. 59).
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Comprovamos também a importancia do movimento ao conviver com as
pessoas que tém limitacbes fisicas. Em algumas delas, o movimento é
praticamente inexistente. Se observarmos o cotidiano dos tetraplégicos,
perceberemos que essas pessoas algumas vezes sé experimentam o movimento
através do olhar e da audi¢éo, e o desenvolvimento desta possibilita ouvirem até o
sussurro do vento.

Segundo Rudolf Laban os movimentos do corpo sempre acontecem na

busca por alguma coisa.

“O homem se movimenta para satisfazer uma
necessidade” [...] o0 movimento revela coisas diferentes, é o
resultado ou da busca de um objeto dotado de valor ou de
condicdo mental. Suas formas e ritmos mostram que a
atitude de uma pessoa se move em uma determinada
situacdo, ou seja, assegura que toda a agcado corporal é
expressiva. (Pinto, 2002, p. 65)

E ainda para Rudolf Labam os movimentos dos nossos pés estdo

relacionados aos movimentos do nosso corpo.

Contrariando a opinido dos anatomistas da época,
concebia a posicdo dinamica dos pés, néo estatica, pois lhes
cabe a todo instante inspirar o corpo em sua
tridimensionalidade, criando e recriando novas situagdes
espaciais, ocupando os planos e as direcées em constante
transformacao. (Pinto, 2002, p. 67)

Ao mencionarmos a palavra corpo, tendemos a relacionar somente o corpo
humano. Mas € necessaria a compreensdao de que essa palavra possui outros
significados além deste relacionado ao ser humano. Podemos compreender um

corpo como qualquer objeto material caracterizado por suas propriedades fisicas.
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A partir deste pensamento, considera que existe o movimento dos corpos
celestiais, ou seja, as estrelas, o sol, a lua.

Conforme o filésofo Santo Agostinho, o movimento pode ser relacionado
também com o giro dos luzeiros que governam o dia e a noite. Caberia aqui

perguntar: o movimento € que faz um dia ou o dia € que faz o movimento?

Desejo saber a forca e a natureza do tempo com
que medimos 0s movimentos dos corpos e dizemos, por
exemplo, que tal movimento é duas vezes mais longo no
tempo do que outro qualquer. Prossigamos na investigacao:
chamamos dia ndo somente a demora do sol sobre a terra,
pela qual se diferencia o dia e a noite, mas também ao giro
completo que o sol descreve do Oriente ao Oriente. Por isso
dizemos: “Passaram-se tantos dias”. Entendemos também
as respectivas noites, sem enumerar a parte 0s seus
espacos. Portanto, j& que o movimento do sol e o seu
percurso do Oriente ao Oriente completam um dia desejava
saber se € 0 movimento que constitui o dia, ou se é a
duragcdo em que se realiza esse movimento, ou se sdo estas

duas coisas conjuntamente. (Agostinho, 2002, p. 287)

Ainda segundo Santo Agostinho, o giro das estrelas e demais luzeiros

podem representar um tempo:

Ha estrelas e luzeiros no céu que servem de sinais,
indicam as estacdes, as horas e os anos. Com certeza,
existem. Mas nem eu afirmo que uma volta daquela roda de
madeira represente um dia, nem aquele sabio se atrevera a
dizer que esse giro ndo representa um determinado tempo.
(Agostinho, 2002, p. 287)

Rudolf Arnheim analisa que, dentro do campo artistico, o0 movimento é o
responsavel pela vida da obra de arte. “Porque a maior graca e vida que um
quadro possa ter dependem da expressdao, de movimento, 0 que os pintores
chamam de espirito do quadro” (Arnheim, 1996, p. 418).
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Ao construir sua obra manuseando os materiais com as maos e demais
matérias, as marcas ficam gravadas na matéria, expressando a intensidade da
emocao do artista no momento em que a obra foi concebida. Segundo a
historiadora de arte Rosalind A. Krauss, ao referir-se a obra de Rodin, “Ha nelas
uma falta de premeditacdo, uma falta de conhecimento prévio, que nos faz
depender intelectual e emocionalmente dos gestos e movimentos das figuras no
momento em que estas se exteriorizam” (Krauss, 1998, p. 35).

Rosalind A. Krauss também afirmou que os acidentes encontrados na
obra de Rodin nos levam a valorizar 0 momento de concepg¢ao da obra, ou seja, a

valorizagdo do ato no momento em que o artista esta trabalhando.

As forcas que dao forma a figura a partir de seu
exterior provém do artista: o ato da manipulagéo, o artificio,
seu processo de elaboracao [...] Tal documentacdo da feitura
nao se limita aos acidentes do bronze derretido no processo
de fundicdo. As figura de Rodin também estdo marcadas
com sinais que falam de seus ritos de passagem durante o
estagio de modelagem. (Krauss, 1998, p. 36)

O olhar interior do artista registra a impressao de um tempo, transpondo-o
para o suporte as observagbes de fendmenos que se desenvolveram naquele
momento.

Na visdo de Rosalind A. Krauss

Rodin obriga o observador, em repetidas
ocasides, a perceber a obra como o resultado de um
processo, um ato que deu forma a figura ao longo do tempo
[...] o significado n&o precede a experiéncia, mas ocorre no
processo mesmo da experiéncia [...] nela a exteriorizacao do
gesto encontra-se com a marca impressa pela agdao do

artista ao dar forma a obra. (Krauss, 1998, p. 37)
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13 - O homem que anda.
Bronze, 84 cm. Rodin, 1877.

A obra A Fonte de Marcelo Duchamp, a partir das andlises de Rosalind A.
Krauss, leva-nos a compreensao de que houve um momento em que o objeto foi
retirado de uma realidade e considerado arte.

Esse ato de inversdo compreende um
momento em que o observador é obrigado a
perceber que um ato de transferéncia teve lugar
— um ato em que o objeto foi transplantado do
mundo comum para o dominio da arte. Tal
momento de percepcdo € o momento em que 0
objeto se torna “transparente” a seu significado.
(Krauss, 1998, p. 94)

14 - Fontaine (ready-made). Porcelana,
61cm. Marcel Duchamp, 1917.
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No texto “Repouso e movimento”, referindo-se as esculturas de Flavia
Ribeiro, Paulo Sergio Duarte afirmou que

A artista ndo quer a perfeigho anbnima das
maquinas ou a utopia das formas ideais; quer, sim, entes
marcados pela passagem do ser que 0s promoveu a objetos
de arte [..] Tém que nascer do embate empirico de
tentativas e erro, e exibirem, na forma final, a experiéncia
que lhes deu origem [...] A natureza da forma esférica sugere
0 movimento. A bola pede para rolar ou voar, no campo de
futebol, na quadra de ténis, na mesa de sinuca ou mesmo no
espacgo cosmico [...] As esferas de Flavia Ribeiro, impedidas
de rolar pela propria forma impressa pela artista, sédo
possuidas por um outro movimento. Aquele do olhar
transitivo que elas conduzem, de uma para outra, por meio
de suas articulagbes e da superficie irregular. Nao ha
repouso nessas esculturas que, aparentemente, estdo
paradas. (Duarte, 2002)

15 - lestia. Bronze e veludo, dimenséo variavel. Flavia Ribeiro, 2001.

38



Para Lygia Clark, referindo-se a sua obra Caminhando, a expressao da
obra de arte precisa fazer com que o espectador reflita e enxergue a vida, venha a
se emocionar com as questdes que o autor tinha em mente, as quais estimularam
a construir sua obra: “existe apenas um tipo de duragéo: o ato. O ato é que produz
o Caminhando. Nada existe antes e nada depois” (Clark, 1997, p. 151). Esta
artista ainda define: “é certo que assim o artista abdica um pouco de sua
personalidade, mas pelo menos ajuda o participante a criar [...] um novo conceito
de mundo” (Clark, 1997, p. 153).

16 - Caminhando.
Papel com varias
dimensoes Lygia

Clark, 1964.

Estas reflexdes sobre o tempo e 0 movimento nos fizeram compreender a
importancia do movimento para a vida. Em seguida, apresentamos o papel da
memoria que pode estar relacionada a algo ou alguém que ja passou. Neste
contexto, verificamos que o0 passado apresenta-se como possibilidade de registro

dos acontecimentos presentes.

A memoria

No corpo humano encontramos a meméria, que é considerada uma matriz,
agregando recordacoes, lembrancas, conhecimentos e experiéncias adquiridas,
responsavel por armazenar pensamentos e formular conceitos, que também

podem ser chamados de idéias. Essas idéias sdo impressas no dia-a-dia, quando
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nos movimentamos no espagco em que vivemos. Ela também é capaz de
transformar o desconhecido em conhecivel.

A memobria resgata la do fundo da gaveta
reminiscéncias que tornam novos repertérios para novas
associacoes [...] retém dados, signos graficos que nasceram
de um presente, de uma atencdo, de uma observagéo [...]
gera um espacgo vivencial interpenetrando nas frestas do
imaginario. (Derdyk, 1989, p. 127)

Para o cineasta Andreaei Arsensevich Tarkovskiaei o tempo e a meméria
estdo interrelacionados. Um ndo teria como existir sem o outro: “O tempo e a
memoéria incorporam numa sé entidade; sdo como dois lados de uma medalha. E
por demais débvio que, sem o0 tempo, a memoéria também ndo pode existir’
(Tarkoviskiaei, 1998, p. 64).

Na obra de Luise Weiss, a artista propde questionar suas origens,

expressando através da arte a imagem da meméria de seus bisavos.

Trabalhando sobre as imagens dos antepassados,
com os diversos procedimentos graficos, percebo a intengao
de sobrepor imagens: a minha imagem visual (um pouco de
mim) sobrepde-se ao outro retrato. Fundem-se ambos, o
meu, na busca da identidade, com o dos outros, que ja

viveram.?

O artista em sua trajetéria cotidiana estda sempre em contato com diversas
imagens, as quais se projetam, no decorrer do dia, em sua mente. Ao utilizar os
cadernos de anotacbes, ele tem a oportunidade de congelar essas imagens,

possibilitando assim o registro destas recordacgdes.

Segundo Andreaei Arsensevich Tarkovskiaei,

2 WEISS, Luise. (Litografias, xilogravuras e monotipias) Comunicagao pessoal, 1997.
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Chegamos ao fim do dia [...] De que forma, porém,
esse dia se grava em nossa memdria? Como algo amorfo,
vago, sem nenhuma estrutura ou organizacdo. Como uma
nuvem [...] Impressbes isoladas do dia geraram em noés
impulsos interiores, evocaram associagdes; objetos e
circunstancias permanecem em nossa memdéria, sem, no
entanto, apresentarem contornos claramente definidos,
mostrando-se  incompletos, aparentemente  fortuitos.
(Tarkovskiaei, 1998, p. 21)

A meméria também se relaciona ao presente e passado. O passado

proporciona um encontro com as nossas lembrancas e nossos sonhos. Ao

presente, podemos chama-lo atualidade, ou seja, no momento que estamos

vivendo se faz necesséria esta passagem para que o novo chegue.

O passado é responsavel por quase tudo que temos no presente. Quem faz

esta andlise é ainda Andreaei Arsensevich Tarkovskiaei,

Afirma-se que o tempo é irreversivel [...] “o passado
ndo volta jamais”. Mas o que serd, exatamente, esse
“passado”? Aquilo que ja& passou? E 0 que essa coisa
“passada” significa para uma pessoa quando, para cada um
de nds, o passado é o portador de tudo que é constante na
realidade do presente, de cada momento do presente? Em
certo sentido, o passado € muito mais real, ou, de qualquer
forma, mais estavel, mais resistente que o presente, o qual
desliza e se esvai como areia entre os dedos adquirindo
peso material somente através da recordagéo. (Tarkovskiaei,
1998, p. 65)

Neste contexto de presente e passado, em 1993, realizei a pintura de cinco

telas, por ocasidao dos quarenta anos da Companhia de Telecomunicacbes do

Brasil Central — CTBC. Elas contam a histéria da empresa e recordam a meméria

de seu fundador, Alexandrino Garcia. Segundo pessoas entrevistadas naquela

época, tratava-se de alguém que gostava de coisas grandes € que aparecessem.
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Este dado me levou a utilizar a cor vermelha com muita intensidade em quase
todas as telas, intituladas Amar é Ser Util a Alguém. Pintei-as a partir da
observacao das imagens da escada do prédio da empresa, uma peca muito Util e
de extrema beleza, que liga a arquitetura antiga, do prédio velho (passado), com a
nova (presente) e também o lugar por onde eu entrava todos os dias para

trabalhar.

Observando a partir da Visdo Superior da Escada, era possivel olhar para
um passado que afligia as pessoas. Quando chovia, devido a falta de tecnologia, a
comunicacdo das linhas telefonicas interrompia-se. Mas, logo a seguir, a
tecnologia natural traria o “engenheiro Sol” — quando ele chegasse, tudo

melhoraria.

17 - Vis&o superior da escada. Acrilico sobre tela,
1,00 x 0,90 m. Marilda Bernardes,1994.

As Curvas da Escada sdao bem alicergadas, ligam o interior ao mundo,
satisfazendo as minimas necessidades de um povo, regido e de um pais. Uma

ligacdo com o mundo.
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18 - Curvas da escada.
Acrilico sobre tela,

1.00 x 0,90 m.

Marilda Bernardes, 1994.

No Detalhe da Escada, um trabalho gratificante, acontece uma
verdadeira conquista. Alguém fala do outro lado da linha, acelerando o coracao de

guem ouve, fazendo pulsar o sangue até as veias.

19 - Detalhe da escada.
Acrilico sobre tela,

1,00 x 0,90 m.

Marilda Bernardes, 1994.
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Subindo Os Degraus da Escada, almeja-se servir bem-servido, em meio
a tantas dificuldades, por acreditar na grandeza do trabalho como forma de

beneficiar alguém.

20 - Degraus da escada.
Acrilico sobre tela,

1,00 x 1,00 m.

Marilda Bernardes, 1994.

As Ferragens da Torre, uma empresa que teve como alicerce o trabalho:

nasceu, cresceu e continua crescendo para servir.

21 - Ferragens da torre.
Acrilico sobre tela,

1,10 x 1,30 cm.

Marilda Bernardes,1994.
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Sobre as questdes relacionadas ao passado e ao presente, Maurice

Merleau-Ponty explica:

Ele nasce de minha relagdo com as coisas. Nas
proprias coisas, o porvir e o passado estdo em uma espécie
de preexisténcia e de sobrevivéncia eternas; a agua que
passard amanhd estd neste momento em sua nascente, a
agua que acaba de passar esta agora um pouco mais
embaixo, no vale. Aquilo que para mim é passado ou futuro

esté presente no mundo. (Merleau-Ponty, 1999, p. 552)

Ao analisarmos as questdes relacionadas ao passado e ao presente,

relacionando-as a memoéria, compreendemos que em se tratando da vida humana

raramente uma pessoa ultrapassa o0os cem anos de idade. A partir destas

constatagdes, pergunto: com o cessar da vida, cessa também o tempo? Na

eternidade existe tempo? Alguns pensadores afirmam que na eternidade tudo &

estavel.

Para Santo Agostinho,

Na eternidade, ao contrario, nada passa tudo é
presente, ao passo que o tempo nunca é todo presente.
Esse tal vera que o passado é impelido pelo futuro e que
todo o futuro esta precedido de um passado, e todo o
passado e futuro sdo criados e dimanam d’Aquele que
sempre é presente. Quem podera prender o coragao do
homem, para que pare e veja como a eternidade imovel
determina o futuro e o passado, ndo sendo nem passado
nem futuro? Podera a atividade da minha lingua conseguir
pela palavra realizar empresa tdo grandiosa? (Agostinho,
2002, p. 276).

Comprovamos que a memaria nos possibilitou refletir sobre 0 movimento da

vida e funciona como auxiliar do artista na criacdo de sua obra ou entdo ela
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mesma podera transformar-se na prépria obra. A partir desta visao, iremos agora
compreender o tempo como co-autor na historiografia da arte.

O sistema de co-autoria do tempo

Em nossa época contemporanea propde-se que a arte expressa o tempo
em que ela esta inserida. As manifestacdes artisticas da atualidade propdem que
a obra de arte faca parte do cotidiano do espectador, numa proposta de que a arte
criada somente a partir de fatos passados ndo sera tdo compreendida pelo
espectador desta época como o € para o publico que vivenciou as experiéncias
daquele momento. Nas palavras de Maria Lacia Bueno, “[...] a arte hoje dialoga
com o0s espacgos de formas diferentes, mexe com a sensibilidade das pessoas, €
na rua que o artista acha a gramatica da arte”.®

Percebemos que a criacao artistica contemporanea propde o tempo como
auxiliar no processo de criacdo da obra, ou seja, uma oportunidade de buscar
amadurecimento por intermédio de conhecimentos, deixar uma marca. Ele realiza
a passagem de um lugar para outro, constituindo a existéncia do préprio tempo,

tornando-se matéria no cotidiano, apresentando-se como matriz da realidade.

Referindo-se as suas monotipias, o artista plastico Carlos Vergara diz:

Quanto a questdo do tempo, ha um tempo evocado
pela construcdo da imagem, ha um tempo que a proépria
pintura pede para poder ser lida, h4 um tempo fisico que a
secagem exige para cada ataque a tela. Ha também um
tempo de outra ordem, relativo ao momento da agdo. Um
tempo ligado ao gesto, que sé acontece intuido e com
mensuragao impossivel. (Araljo, 1999, p. 22)

* BUENO, Maria Lucia. (Instituto de Artes, Unicamp) Comunicacdo pessoal, 2001.
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22 - Muro. Monotipia sobre papel
de poliéster, 2,40 x 2,10 cm.
Carlos Vergara, 1994.

A partir desses dialogos do artista com sua obra, podemos compreender
que o momento pode ser materializado em linguagens artisticas, tornando
possivel imprimir a realidade do tempo na matéria, transformando-o em arte. “O
registro de fatos no tempo [...] para mim, ndo se trata de uma maneira de filmar,
mas uma maneira de reconstruir, de recriar a vida” (Tarkoviskiaei, 1998, p. 73).
Nas andlises do jornalista soviético Ovchinnikov algumas sociedades sao atraidas
pelo envelhecimento encontrado na natureza, a partir de um desgaste da matéria,
ligando arte e natureza.

Considera-se que o tempo, per se, ajuda a tornar
conhecida a esséncia das coisas. Os japoneses sentem-se
atraidos pelo tom escurecido de uma velha &rvore, pela
aspereza de uma rocha ou até mesmo pelo aspecto sujo de
uma figura cujas extremidades foram manuseadas por um
grande numero de pessoas. A todos esses sinais [...] eles
dao o nome de [...] “corrosao” [...] € um desgaste natural da
matéria, o fascinio da antiguidade, a marca do tempo, ou
patina. Saba, como elemento do belo, corporifica a ligagao
entre a arte e natureza. (Tarkoviskiaei, 1998, p. 66)
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Na tentativa de responder ao questionamento de quando é que o homem
pode ser considerado um artista, Andreaei Arsensevich Tarkoviskiaei afirmou:

Ele passa a ser um artista no momento em que, em
sua mente, ou mesmo no filme, seu sistema particular de
imagens comega a adquirir forma — a sua estrutura pessoal
de idéias sobre o mundo exterior — e o publico é convidado
a julga-lo, a compartilhar com o diretor os seus sonhos mais

secretos e preciosos. (Tarkoviskiaei, 1998, p. 68)

Segundo Robert Rauschemberg a obrigacao do artista, ao criar sua arte,
configura-se em “usar seu talento para promover uma interrogagao entre sua arte
e 0 mundo em que vive” (Martins, 1992). Ainda, para este artista, “a arte tem a
obrigacdo de tomar a defesa das grandes causas e ndo existe causa mais
importante do que tentar salvar a Terra” (Augusto, 1992).

Cabe ao artista defender seus ideais, principios e certezas, nao desistindo
deles diante de qualquer critica. Importa que saiba também defender seu trabalho
diante das diversas circunstancias, mantendo-se firme no trajeto escolhido, “pois
cabe ao artista aceitar que ele é criacdo do seu tempo e das pessoas em meio as
quais vive” (Tarkoviskiaei, 1998, p. 218).

Diante dos questionamentos sobre o sistema de autoria do tempo,
referindo-se as suas xilogravuras Tempo Gravador, a artista plastica Beatriz Basile
da Silva Rauscher analisa:

A acédo do tempo vem tornar-se a protagonista
das imagens, a ndo gravacgao torna visivel a madeira, o ato
de gravar deixa de ser fisico e torna-se mental [...] O tempo
€ o principal recurso de gravacdo e sua acdo sobre as
matrizes é provocada, a medida que me limito a acumula-las
sobre o telhado para que recebam sol e chuva. A economia
de recursos agora se radicaliza e abandono definitivamente
goivas e facas e tenho o tempo como ferramenta de
gravagao. (Rauscher, 1993, p. 161)
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23 - Disco. Xero/ gravura em papel sulfite,
44 x 28 cm. Beatriz Basile da Silva Rauscher, 1993.

Na historiografia da arte, conforme o pensamento de Giulio Carlo Argan,
o tempo como sistema de co-autoria pode ser percebido na obra dos
expressionistas abstratos, os quais apresentaram técnicas espontaneas nao

programadas.

[...] os sinais, as abrasdes, as queimaduras, as corrosdes, as
laceragdes, as contusdes e as marcas pretendem significar o
gasto, a consumacdo de uma existéncia vivida, com a qual
se identifica a propria existéncia do artista, como homem
deste tempo histérico em que a I6gica abstrata e inflexivel do
sistema reduz o individuo a um fragmento de matéria
humilhada e ofendida. (Argan, 1993, p. 98)
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Na bibliografia O tempo, esse grande escultor, Marguerite Yourcenar
reafirma a existéncia do sistema de autoria do tempo. Ela pede que observemos
as interferéncias do tempo nas estatuas, “esses duros objetos feitos de maneira a
imitarem formas da vida orgéanica sofreram, a seu modo, o equivalente da fadiga,
do envelhecimento, da infelicidade. Modificaram-se, como o tempo nos modifica”
(Yourcenar, 1985, p. 55). Observa-se ainda que “as vezes, a erosao devida aos
elementos e a brutalidade dos homens se unem para criar uma aparéncia sem par
que nao pertence mais a nenhuma escola ou a tempo algum: sem cabeca, sem
braco, separada de sua mao posteriormente encontrada, batida por todas as
rajadas” (ibidem). Observamos que a corrosdo se apropria das matérias
possibilitando-nos enxergar uma outra imagem das coisas que estdo dispostas na
natureza, “a vida de uma estatua comeca no dia em que ela termina” (ibidem).

Diante dos argumentos desta autora, comprovamos a necessidade de
compreender os efeitos que a degradacdo provoca atingindo as coisas. Varios
artistas tém utilizado a degradacao através de uma proposta entrépica em suas
obras. Para tanto iremos agora analisar a entropia.

A entropia

A entropia é considerada a degradacdo dos sistemas do Universo
econbmico, social e fisico do ambiente. Este termo, que surgiu nas pesquisas
fisicas, foi sugerido em 1850 por Rudolf Julius Emmanoel Clausius. Ao falarmos
de entropia, é importante compreender que € um assunto que pode ser discutido a
partir do ponto de vista de varias areas do conhecimento, dentre elas a fisica, a
filosofia e a arte.

Segundo o fisico Edison J. Ramirez Plaza,

Podemos dizer que entropia & um processo
natural no qual se cria a desordem, ou, de maneira mais
complexa, uma medida de grandeza fisica para tratar da

assimetria termodindmica que ocorre na transformacéo
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calor-trabalho. Um sistema pode ser uma colher de ago, um
prédio, um tornado, uma pessoa, a entropia € uma média da
desorganizacao (degradacgao) destes sistemas. Se a ordem
aumenta em uma parte do sistema, em outras diminui e mais
radicalmente de maneira que somando, a desordem sai
ganhando. Por isso se diz que todo sistema evolui

naturalmente para maximizacao da sua entropia.4

Segundo o pensamento do fildsofo Mario Bruno Sprovieiro o fator
desordem tem aumentado assustadoramente no Universo. A crescente entropia
tem afetado praticamente todas as areas do conhecimento, levando a sociedade
contemporanea a buscar outros valores, que sdo lancados constantemente pela
quantidade de informagao recebida. Percebemos alteragdes de comportamento,
que tém mudado os valores de vida dos seres humanos, fazendo com que néo
percebam o préprio cotidiano que os cerca. Verifica-se a projecao de imagens que
sugerem questionamentos referentes a convivéncia do homem com seu meio.
Percebemos um constante conflito e insatisfagdo por parte das pessoas, as quais
nao se preocupam em parar para refletir sobre as conseqiiéncias do chamado

progresso, que leva as pessoas a um desenfreado consumismo.

A entropia é a inversdo do tempo, ou seja, esse
aspecto do tempo pelo qual quanto mais se regride no
tempo, mais “intenso” é o tempo. E quanto mais se progride,
mais “diluido” é o tempo [...] ndo sé espaco é funcdo do
tempo, mas o proprio tempo € funcdo do tempo. Nao
podemos pensar num tempo uniforme e linear e separado
das coisas, mas num tempo entrépico, que se degrada com
o tempo [...] Em nosso sistema, que ndo concebe nenhum
significado espiritual de pobreza e, portanto, da prépria
existéncia, e faz do supérfluo mais essencial que o

essencial. (Sproviero, 2001, pp. 1, 2 e 4)

*RAMIREZ PLAZA, Edison J. (Instituto de Fisica, Unicamp) Comunicacéo pessoal, 2002.
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Em suas andlises sobre as mudangas de valores do mundo

contemporéaneo, a artista plastica Lygia Clarck explicou:

O homem moderno deve afastar-se desse
excesso de racionalismo que estd no coracdo de nosso
pensamento [...] Se no século passado trouxe a consciéncia
da morte de Deus, sentimos em nossa época, no homem, a
morte da individualidade que dava sentido a sua vida. E
preciso encontrar um sentido novo que dard ao homem sua
integridade. Esse sentido ndo pode ser constituido de
valores miticos que lhe sejam exteriores. (Clark, 1997,
p.154)

Segundo Joao Francisco Duarte Junior,

E necessdria uma reorientagdo do nosso estar no
mundo, a qual, sem sombra de davidas, precisa contar com
novas visdes do que seja o pensamento cientifico e a agéao
técnica, como também do que significa uma vida em
equilibrio sensivel do planeta [...] Para que o amor retorne no
mundo é necessério que a beleza retorne. (Duarte Junior,
2001, p. 31)

Diante dessa crescente degradacdo do Universo, caberia aqui questionar:
sera que as pessoas querem voltar ao passado? Diante de um mundo que
apresenta uma tecnologia que facilita a vida das pessoas, seria possivel uma
volta? Quanto a arte, sera que ela, diante de tantas mudancas, voltaria a uma arte
fora da realidade das pessoas? Nao seria esta nossa época caracterizada por
fatos presentes? A vida ndo seria um mistério, que nos emociona diante do
desconhecido?

Para Jean-Luc Godard,

Freqglientemente, um sujeito escreve: “Ele entrou no

quarto”, pensando num determinado quarto, e o filme é feito
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por outro que pensa num outro quarto. Isso desequilibra
tudo. Nao se vive da mesma maneira em cenarios
diferentes. Eu gosto de ser surpreendido. Se a gente sabe
com antecedéncia tudo o que vai fazer, ja ndo vale mais a

pena fazer. (Rosa, 2001)

A degradacao leva o olhar a observar os arredores, perceber fatores
considerados negativos transformarem-se em positivos. Ou seja, 0 tempo também
€ um criador, que imprime na matéria a vida e a arte. Segundo llya Prigogine,
“como se imprime o tempo na matéria. Em resumo, é esta vida, € o tempo que se
inscreve na matéria, e isto vale nao sé para a vida, mas também para a obra de
arte” (Prigogine, 1999, p. 31).

Robert Rauschemberg no inicio de sua carreira como artista, recolhia o lixo

encontrado pelas ruas para construcao de sua obra. Segundo Giulio Carlo Argan,

Rauschemberg é assediado pela contradicao de
sua existéncia de artista numa sociedade para a qual a arte
ja ndo pode ter nenhum significado. E uma sociedade que
conhece apenas o presente e ndo tem piedade pelo que nao
presta mais, pelo que é passado [...] ao artista resta apenas
manipular o passado, reutilizar os refugos: salvando-os,
salva-se, salva-se a si mesmo da condi¢ao de “refugo” a que
é lancado pela sociedade. (Argan, 1992, p. 642)

E, ainda, para a historiadora e critica de arte Rosalind A. Krauss, que
apresenta analises de entropia a partir do ponto de vista de Roger Caillois e de
Robert Smithson,

O exemplo de Roger Caillois de entropia é simples:
agua quente e fria misturando-se a fim de entrar numa suave
morna uniformidade. Robert Smithson s6 € um pouco mais
complexo. Para explicar entropia ele pede que seu leitor
imagine uma caixa de areia cheia de um lado com areia
branca e do outro com areia preta. Um menino comecga a

correr ao redor da caixa no sentido horario chutando a areia
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para cima na medida em que ele va misturando graos
escuros junto com os claros. Ai ele é informado a reverter o
curso para correr contra o sentido horario. Isto néo fard nada
para desfazer o movimento em direcdo a uniformidade e
resultar as duas cores em campos separados. Na medida
em que suas pernas continuam a agitar, o processo de
entropia vai, irreversivelmente, somente progredir e

aprofundar-se. (Krauss, 1997, p. 73)

Durante este estudo foi possivel detectar a existéncia de dois tipos de
entropia. A entropia gerada espontaneamente através dos desgastes da natureza
e aquela em que o ser humano (artista) desorganiza um material ou uma imagem
(desenho, pintura etc.), propondo uma outra ordem. Na arte verifica-se a utilizagao
desses dois tipos de entropia, nos quais os artistas tém tirado proveito dessa
proposta de desorganizacao e reorganizacao para criar suas obras. Ao comentar
sobre a instalacdo Todas as imagens do artista Plastico Herman Tacasey
apresentada no Centro Cultural Maria Antonia, Rafael Vogt Maia Rosa afirmou:

Tacasey vem modificar um sistema pronto, em uma
dimensao ambiente. E um lugar dificil, mas na medida para o
questionamento do plano “milenar” em que estavam postos,
em placidez imperturbavel, o virtuosismo e atualidade de sua
producdo mais recente. A crenga nas conseqiiéncias
positivas de uma entropia fez desmembrar seus “vidros” em
outros componentes a serem rearranjados na sala de
exposicdo [..] O movimento é instantdneo, bastante
arriscado ao alterar o equilibrio de um meio em que as

coisas ja estavam estabilizadas. (Rosa, 2002)

Apb6s o0 uso das questdes entrdpicas nas artes, pergunto até que ponto a
entropia é vista como um fendmeno totalmente negativo. Poderiamos dizer que
desta desorganizacao a arte se apresenta numa proposta positiva de entropia? Ou
seria a arte um meio de denunciar o anestesiamento da humanidade diante da

falta de sensibilidade para com as mudancgas ocorridas no Universo?
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N

Referindo-se a pesquisa Uma poética da acdo do tempo nas artes

7

plasticas: a monotipia, a entropia € manifestada como produto de reacdes
quimicas, as quais se apresentam no final como uma imagem impressa no tecido
Ou seja a entropia esté relacionada ao desgaste natural dos materiais.

Nas palavras de Edison J. Ramirez Plaza

Quando a placa de metal oxida, ela ndo s6 esta
aumentando sua entropia, seu sistema a placa de metal,
esta enferrujando e esse novo estado tem entropia, maior
que um estado anterior. Por outro lado, podemos diminuir
localmente a entropia de um sistema, isto &, nés temos a
capacidade de criar ordem. Mas no processo, 0 meio que
circunda o sistema sofre um importante aumento de
entropia. Enfim, o maior sistema de todos, o Universo,
aumenta sua entropia inexoravelmente e isso € morte (mas
nao o final de tudo). Nés gostamos da vida e por isso
criamos ordem e a arte de Marilda Bernardes é um paliativo
que nos permite apreciar a beleza de uma placa de metal
que oxida. Em relagdo as impressdes das monotipias, o
sistema (placa de metal) transmite a degradagdo ao tecido.
Este armazena a degradagédo de diferentes tempos. A
degradagdo é quantificada pela entropia produzindo
impressdoes fortes e suaves que podem expressar a
intensidade desta. O que se mostra ndo é um estado de
equilibrio final, em que o tempo parece nao existir. Mostra-se
um grau de dissipagao de energia durante processos que no
intento de aumentar a entropia, contida nos quatro cantos da
tela, coloriram inadvertidamente os espacos entre e nas

fibras do tecido.’

Os meus questionamentos acerca dos fendmenos relacionados ao tempo
levaram-me a realizar pesquisas sobre o assunto, possibilitando perceber que
esse fenbmeno provoca o surgimento de cores. Para compreender melhor as

cores, apresentaremos agora estudos sobre o tema.

*RAMIREZ PLAZA, Edison J. (Instituto de Fisica, Unicamp) Comunicacéo pessoal, 2002.
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1.2. As diferentes possibilidades de obtencao de cores

“Assim como a cor encontrada na superficie da flor penetra até o fruto, assim também
se espalha pelas partes restantes, pintando raizes e sucos do caule com essa cor rica e forte.”

Johann Wolfgang von GOETHE, Doutrina das cores, p. 109
As cores fisioldgicas, fisicas e quimicas

Segundo Johann Wolfgang von Goethe as cores sao classificadas em
fisiolégicas, fisicas e quimicas. As cores fisiolégicas sdo essenciais para a visao,
mas as vezes fogem ao nosso olhar. Cada individuo possui tipos diferentes de
olhar, os quais sdo responsaveis pela impressao de cada momento. Ao abrirmos e
fecharmos os olhos, estamos em repouso. A retina, membrana interna do olho
sensivel a luz, desenvolve estados opostos da visdo bem como o modo de
perceber os objetos. Uma de suas partes tem a funcdo de imprimir imagens
coloridas, outra parte produz a cor correspondente. “Uma imagem, cuja impressao
ja ndo é perceptivel, se deixa como que reviver na retina, quando abrimos e
fechamos os olhos, alternando assim entre agitacdo e repouso” (Goethe, 1993, p.
56). Existe uma intimidade da luz com a cor, que se apresenta as vezes como
sombreado. “Portanto, para ser vista, toda cor deve ter uma luz por tras. E por isso
que, quanto mais claro e brilhante for o fundo, mais bela a cor parecerd" (Goethe,
1993, p. 103). Somente as percebemos quando chamam nossa atencao através
do olhar, “pois apenas olhar para as coisas ndao pode ser um estimulo para nés.
Cada olhar envolve uma observacdo, uma reflexdo, uma sintese: ao olharmos
atentamente para o mundo ja estamos teorizando [...] teorizar é proceder com
consciéncia, auto-conhecimento, liberdade” (Goethe, 1993, p. 37).

Para Goethe podem-se chamar de cores fisicas “aquelas cuja origem se
deve a certos meios materiais, incolores, que podem ser transparentes, turvos e
translucidos, ou completamente opacos. Tais cores sao assim produzidas no olho

mediante causas externas determinadas ou, se de algum modo j& se produziram
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fora de nds, sdo refletidas no olho” (Goethe, 1993 p. 82). As vezes elas
simplesmente passam; acredita-se na existéncia de um certo simbolismo quanto a
representacdo. O preto relaciona-se com a escuridao; ao branco atribui-se a luz, e
ao cinza, a penumbra. Esses conceitos das cores fisicas nos remetem a
importéncia da vida humana sobre a terra, ou seja, o relacionar-se bem com os
outros objetos. “Em todo mundo sensivel, tudo depende em geral da relacao dos
objetos entre si, mas principalmente da relagdo que o objeto mais importante da
terra, o homem, estabelece com o resto [...] 0 homem se posiciona como sujeito
frente ao objeto” (Goethe, 1993, p. 86).

Para Johann Wolfgang von Goethe compreendem-se por cores quimicas
“as cores estimuladas em certos corpos [...] deles podem ser extraidas e
transmitidas a outros corpos” (Goethe, 1993, p. 25). Essas cores dependem de um
certo tempo para se fixar na matéria; algumas duram até certa época, outras sdo
de longa durabilidade. Essa capacidade de transformagdo é tao constante que
mesmo os pigmentos de melhor qualidade mudam de cor. O ago, através de sua
oxidacao, apresenta constante variagdo das cores, gerando outras cores, sendo
possivel afirmarmos que a cor nasce da propria cor. “Os metais podem ser
especificados mediante diferentes gradacdes e tipos de oxidagdo em diversos
pontos do circulo cromatico” (Goethe, 1993, p. 99).

Nas analises de Rudolf Arnheim, o olhar esta relacionado com nossos
desejos, pois, as vezes, queremos olhar somente para as coisas que nos
interessam. O olhar envolve uma reflexdo, um pensamento que desenvolve nossa
consciéncia, gerando conhecimentos, tornando-nos livres. “O ato de ver de todo
homem antecipa de um modo modesto a capacidade, td4o admirada no artista, de
produzir padrées que [...] interpretam a experiéncia por meio da forma organizada.
O ver é compreender” (Arnhein, 1993, p. 39).

Pude comprovar esta percep¢ao do olhar e das cores que Rudolf Arnheim
analisa durante a realizacdo da série Humanidade e Terra, em 1993, época na

qual montei um atelié improvisado no Parque do Sabia em Uberlandia. Pintava
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cercada por pessoas que visitavam o local para caminhar e divertir-se, fator que
se tornou importante para a constru¢cao do meu trabalho.

Eram momentos em que executava a pintura de maneira rapida. Utilizando
a espatula, destruia a sensacao primaria da forma, na busca por tonalidades,
quentes e luminosas, irradiadas pelo proprio ambiente. O meu olhar observava a
natureza através da luz do sol refletindo nos galhos, nos quais imaginava as
formas em tons azulados. As manchas variavam segundo a luz. As composi¢des
possuiam um fundo aguado, ressaltando a profundidade da pintura. Naquele
momento, manchas claras e escuras, com formas arredondadas, envolviam-se
num abrago ao som produzido pelo acumulo de ruidos naturais, que
involuntariamente abrangiam os corpos e os troncos. Bragos, pernas e galhos
explodindo com a satisfagdo causada pelo prazer da uniao do corpo e da mente,
junto @ natureza. Segundo Rudolf Arnhein “a cor produz uma experiéncia
essencialmente emocional” (Arnheim, 1986, p. 327).

24 - Sem titulo. Acrilico sobre tela, 1,20 x 0,60 cm.
Marilda Bernardes, 1993.

25 - Sem titulo. Acrilico sobre tela, 1,20 x 0,60 cm.
Marilda Bernardes, 1993.
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26 - Sem titulo. Acrilico sobre
tela, 1,00 x 0,90 cm.
Marilda Bernardes, 1993.

27 - Sem titulo. Acrilico sobre
tela, 0.80 x 0,80 m.
Marilda Bernardes, 1993.

Ainda referindo-se as origens das cores Gregory Battcock explica:

A cor verdadeira, ou a pigmentacdo de
substancias no meio ambiente, varia de imperceptiveis
ondas de luz infravermelha e ultravioleta a cor aplicada na
superficie dos objetos. As origens da pigmentagdo sao
quase infinitas; a cor pode ser refletida através de vidro ou
plastico colorido, criada ou alterada por fontes de luz artificial
ou natural, ou por mudancgas da luz na atmosfera. O simples
ato de se esfregar os olhos com forca produzird
extraordinaria variedade de sensagdes de cor. (Battcock,
1993, p. 264)
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As interferéncias do tempo sobre as matérias proporcionam
desenvolvimento de reagdes que possibilitam o surgimento de cores. A partir

desta reflexdo, compreenderemos agora as cores criadas pelo tempo.

As cores criadas pelo tempo

Segundo analises de Johann Wolfgang von Goethe as obras de arte tém
sido constantemente destruidas pelo tempo. Esse fator tem proporcionado
desenvolvimento de pesquisas que aumentam a durabilidade dos pigmentos. “Na
pintura, os mais belos trabalhos do espirito e do empenho se véem destruidos, de
diversas maneiras, pelo tempo. Por isso, fez-se muito esforco para encontrar
pigmentos duraveis e uni-los a uma base, de modo a lhes assegurar maior
durabilidade” (Goethe, 1993, p. 105). Com relacdo aos metais, ao se colocarem
em contato com a agua, esta age como um solvente, auxiliando-os na fabricagao
das cores, oxidam produzindo pigmentacdo, propondo um outro processo de
fabricacdo de cores. Encontramos grandes quantidades de cores e materiais
coloridos na natureza, eles estdo em toda parte do Universo. Considera-se a
natureza capaz de transformar-se em palco para o surgimento de todas as cores.
Podemos comprovar este fato a partir de observar o surgimento do carvéo, o qual

esta relacionado com a queima e que resulta nas tonalidades pretas.

Existem corpos capazes de se transformar
inteiramente em matéria colorida, podendo-se dizer aqui que
a cor se fixa em si mesma, assim permanecendo ao se
especificar num certo grau. Os materiais coloridos surgem
em todos os reinos, principalmente, e em grande quantidade,
no reino vegetal. (Goethe, 1993, p. 100)

Ao observarmos o cotidiano, comprovamos claramente as analises do autor
citado acima: sdo visiveis as interferéncias do tempo sobre as diversas

superficies, fazendo-as perder a cor original, com grande ou pequena intensidade.
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As transformacdes climaticas, o ar e a agua interferem sobre a cor, provocando a
descoloracao. Os concretos deterioram através da transformagéao da matéria, cria-
se uma outra cor, que propde imagens construidas ao acaso. No tocante as
construcdes geralmente as paredes séo levantadas para serem brancas, objetos
de ferro sdo protegidos contra a ferrugem, através de polimentos e lubrificantes.
Mas, com o passar dos anos, o tempo apropria-se desses elementos para
construir sua pintura. Durante o meu caminhar pelas ruas, meu olhar se detém nas
paredes velhas e mofadas, nas sucatas enferrujadas, nos concretos deteriorados
e nos rostos das pessoas. Sao marcas e cores que o tempo constrdi na natureza e
no homem; busco realgar a verdade e a sinceridade desses elementos que vejo e
seleciono, propondo que € necessario valoriza-los como eles séao.

Gregory Battcock acredita que o artista, ao criar sua obra, expressa
percepcao interior ao utilizar as cores, fazendo ressurgir a vida dos materiais,
apresentando-os como simulacdes de uma realidade. “Estamos cénscios de que o
efeito da cor em nds depende grandemente da sensibilidade individual” (Battcock,
1986, p. 265).

Segundo Lizete Lagnado referindo-se a obra de Daniel Senise,

O cretone, posto no chdo do atelié, € em seguida
coberto por uma camada de cola com pigmento. Ao secar é
retirado, e junto com a tela vem toda a matéria pictérica —
manchas de tinta de outras pinturas, fibras, folhas etc. —
que ja estavam no piso. O aspecto, por vezes sujo, € 0
descascado que mobiliza toda a superficie da tela — uma
vez que ao ser retirada, parte da matéria permanece aderida
ao chao, deixando vazios de tinta no suporte — determinam
ja, uma primeira instancia significativa da pintura. (Lagnado,
1998, p. 66)

Verificaremos neste préximo item que a cor pode também surgir dos

utensilios usados pelo artista.
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As cores surgidas na criacao artistica

A partir de andlises de Joan Mir6 em seu livro A cor dos meus sonhos foi
possivel reafirmar que as cores podem surgir da unido ou até mesmo da limpeza
de residuos impregnados nos utensilios do artista, resultando numa cor néo
buscada, mas surgida ao acaso. Pode-se também encontrar cores nos fenémenos
da oxidacao e da deterioracdo de materiais, que podem fazer nascer a beleza da
cor, suscitando a idéia de vida. Entdo, se percebe que a cor também nasce das
coisas que estao ao nosso redor, construindo caminhos, os quais o artista utiliza

em suas obras.

Uma marca, vocé disse a palavra justa: € uma
marca. E também é dificil. Estou arriscando minha pele com
isto. E a vitdria ou a rejeicdo total; ndo posso nadar entre
duas aguas. Ou muito bem-sucedido ou completamente
fracassado. Entdo, por ora, mantenho este ponto de partida,
e fico pensando nele, olhando — Um ponto de partida,
ainda. Vocé entende por que ndo posso ter ninguém para
lavar meus pincéis e limpar meus instrumentos? Estragaria
tudo, eu perderia novas possibilidades de trabalho. (Miro,
1990, p. 119)

Para Joan Miré os primeiros tracos da criacdo do artista sdo considerados
importantes, pois transmitem a idéia de que algo esta nascendo, iniciando uma
nova vida. O artista sonha, sofre, revoluciona no atelié enquanto trabalha, nao
ouvindo qualquer chamado, tornando-se parte de seu vigor. Os acasos surgidos
no comecgo da criagdo artistica como, por exemplo, uma mancha colorida que nao
estava prevista, podem ser utilizados, ou seja, considerar os acontecimentos do
inicio da obra, uma mancha e um gesto, pode servir como ponto de partida para
estimular a criacdo de outras coisas. Elas podem aparentar-se a varias coisas,
como por exemplo: animais e paisagens caminham de uma para outra,

transformando-se em uma Unica mancha colorida. “E esta mancha branca que faz
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para mim o papel de estimulante, de incitador este vermelho e este preto [Mird
caminha de uma mancha a outra). Retiro esta lajota e pronto. E ponto de partida”
(Miré, 1990, p. 41).

A marca da minha mao [Miré bate na mesa com a
mao aberta). Para fazer dessas marcas, comeg¢o pondo o
preto aqui e, depois, a mao dentro, assim. Mas esta mancha
preta, que me serviu de base, vai virar outra coisa agora. E
por isso que eu lhe disse que 0 que me agrada é o ponto de
partida. (Mirg, 1990, p. 43)

A partir das palavras deste artista, detectamos que cada matéria tem sua
linguagem, que precisa ser assimilada e compreendida pelo artista. Uma mancha
ou um arranhdo sugere coisas que podem levar a percorrer varios caminhos, que
vao dar algo novo e gerar um outro personagem com outros significados,
possibilitando o nascimento e novidades. A matéria dita como o artista deve
trabalhar, a embalagem descartavel utilizada no cotidiano ja teve e tem um motivo
para existir. Ao reutiliza-la, o artista estd proporcionando o surgimento de uma

outra vida.

Eu fazia nascer a beleza da matéria de uma tela ou
de um papel queimado. E esse nascimento que me
interessava, e nao simplesmente o gesto de mandar a merda
os lances de leildo, as cotagbes e todas essas besteiras.
Sobre uma tela virgem joguei tinta em pé, depois ateei fogo.
A pintura ativava o fogo. Enquanto a tela queimava, eu a
virava para a direita e para a esquerda. Deixei vassoura e
agua por perto, para poder interromper a combustdo a
qualquer momento. (Miré, 1990, p. 123)

Ao referir-se a seus monotipos, Joan Miré afirmou a importancia do
artista estar atento para os acontecimentos a sua volta. Sentir as texturas as
vezes fala mais ao tato do que simplesmente observa-las. E necessario algo que

provoque emocao, e que 0 movimente como um combustivel. O artista trabalha
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durante todo o tempo com tensdes mentais. As vezes, seu trabalho é pouco
conhecido por ele proprio, tornando-se necessario que ele mesmo questione sua
obra. A obra pode ser considerada um diério de confidéncias para o artista; cada
forma pode gerar outra, e assim propor o nascimento de outra obra. Considera-se
uma obra acabada quando nada mais incomoda o artista. Este produto final
precisa harmonizar-se com o lado humano. O artista deve estabelecer um dialogo
com pessoas de que ele goste, com quem se entenda e que sejam interessantes
para ele.

Vou mostrar-lhe algumas coisas que tenho,
prevendo os monotipos. Veja o que ha 1a fora sé para a
gravura. Por exemplo, aquele poleiro. Pedi que me
trouxessem cobres grandes preparados com verniz. Vamos
coloca-los no chdo do poleiro. As galinhas vao pisar nele,
bicar. Passado um tempo, vamos retira-los [...] E é sobre
essas chapas que trabalharei. As galinhas terdo iniciado a
obra. (Mir6, 1990, p. 143)

Nas palavras de Emanoel de Araujo, a intimidade que Carlos Vergara tem
com os Oxidos retirados do solo onde pisa possibilitou compreender o seu amor

pela terra brasileira.

Como quem respira, ele arranca a prépria vida a
forca de unir esse gesto a natureza, de onde extrai seus
pigmentos de cor e uma energia que age como um halo que
perpassa suas telas e que nelas une forma, cor, luz, calor,
matéria, acdo e inacao [...] ele pinta como quem extrai das
entranhas da natureza o mineral mais precioso, constréi uma
impressionante gama de cores terrosas que acrescenta uma
notavel dose de dramaticidade a sua obra. (Araujo, 1999, p.
3)

Durante o percurso desta pesquisa, a analise da obra A Familia do Pintor,

de Henri Matisse, proporcionou compreender a vida familiar deste artista, que vivia
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em fungdo do trabalho dele. Ele foi considerado um pintor da intimidade; seus
ambientes eram internos, mas acolhedores, com muito sol. Para Henri Matisse,
que foi influenciado por Delacroix e pela arte islamica, pintar um quadro significava
construir com cores. Ao me confrontar com essas imagens, tive a sensacao de
que os personagens foram colocados no ambiente para que o pintor pudesse

fazer aquela obra.

28 - A familia do pintor. 6leo sobre tela 1,43 x 1,94 cm.
Henri Matisse, 1911.

A partir dessa analise construi uma instalagé@o, a qual intitulei de “Ambiente
Vermelho”, devido a grande quantidade de vermelho que Henri Matisse utilizava
em suas obras. A cor vermelha e o padrdo presente nas roupas iguais dos dois
filhos me fizeram montar um ambiente vermelho com motivos florais; reproduzi
grandes oOculos vermelhos de papel cartdo para que o espectador pudesse
perceber a sensacao da cor na obra do artista. Fui fortemente motivada pela
possibilidade de proporcionar aos visitantes oportunidades de participarem da
cena do quadro, jogando damas, fazendo croché ou simplesmente lendo um livro.
Matisse foi um artista que ja anunciava a importancia do espago na arte, numa
proposta que esta tao presente nos dias atuais e que € a arte da participacao do

espectador.
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29 - Instalacdo vermelha. Marilda Bernardes, 2000.

Verificou-se que as cores se originam de varias maneiras, ficando a critério
de cada artista utilizad-las de acordo com sua afinidade. Importa ao artista
compreender que o resultado da cor também esta relacionado com a técnica
utilizada. Neste sentido, buscamos aprofundar os conhecimentos sobre a técnica
da monotipia.
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Capitulo 2 — A monotipia como meio de impressao

Neste capitulo analisaremos a monotipia como um meio de impressao.
Com este objetivo, faremos uma breve introdugdo sobre (a) a gravura. Em
seguida, realizaremos estudos sobre (b) a origem e o desenvolvimento da
monotipia. Estudaremos (c) as imagens do mundo contemporaneo e a técnica da

monotipia.

2.1 A gravura

Nesta breve introducdo sobre a gravura ndo se pretende fazer um
histérico sobre esta técnica, mas sdo apresentadas analises de alguns autores
com pesquisas expressivas no campo dessa linguagem.

Segundo Antonio Costella, a palavra “gravar” pode ser definida como
deixar uma marca. Essa marca geralmente tem a intengdo de comunicar que
alguma coisa foi feita para algum fim. Seu significado relaciona-se com varios

tipos de impressao. Uma gravagao expressa o pensamento de quem a gravou.

Gravar é fazer permanecer para o futuro um
significado. Seu sinGnimo mais abrangente talvez seja
marcar [...] O objetivo é transmitir uma informacéo, é
comunicar alguma coisa. Logo, gravar é fazer uma marca

para comunicar algo. (Costella, 1984, p. 8)

Nas andlises do artista plastico Marco Buti, “os tracos no papel, antes de se
organizarem como estrutura visual que possa ser classificada, possuem alguma
vida, mesmo ainda incapazes de eleger sua intencao" (Buti, 1998, p. 19). Este
pensamento nao acontece de forma isolada; ele tem uma trajetéria que depende

da maturidade do artista para percebé-lo. “O ato de gravar e imprimir permanecem
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na obscuridade: os acontecimentos invisiveis deflagrados por um desejo que
buscam um objetivo, passa para a matéria, fica gravado” (Buti, 1998, p. 53).
Somente o artista podera perceber a intensidade de sua emog¢ao durante a criagao
de sua obra. Seus sentimentos interiores sdo transferidos para a matéria, criando
imagens que estavam dentro de sua mente. “As atividades mentais, que nao
podem ser observadas, sdo a face invisivel dos procedimentos. Cada lance da
gravacao implica numa cadeia de outros, até a imagem impressa” (Buti, 1998, p.
59). Quando o artista cria sua obra, ele expressa seu pensamento sobre a vida
através da matéria. “Gravar na matéria ndo € uma finalidade em si, mas
continuidade do pensar através da matéria” (Buti, 1998, p. 55). Durante a
construcao do seu trabalho, importa que o artista tenha dominio dos materiais. Ao
conhecé-los, ele compreendera facilmente suas linguagens. “Aprendi a ouvir os
materiais, a considerar a precariedade do meu dominio, a aceitar a precariedade
do meu dominio, a aceitar a incerteza do resultado” (Buti, 1998, p. 106). Ao
construir seu trabalho, o artista deve estar atento a sua expressao e valorizar os
tracos insignificantes; talvez estes sejam mais ricos que aqueles considerados
prontos. “Com muitos artistas, chegamos a apreciar mais os esbogos ocultos do
que as realizagdes expostas. O pensamento puro pareceu mais digno de atencao
que o trabalho, a teoria mais que a pratica" (Buti, 1998, p. 93). O cotidiano pode
ser considerado um laboratério, ou seja, um atelié para criacdo do trabalho
artistico. “Gostaria de ver cada trabalho meu como um acompanhante do
cotidiano, quase um objeto de uso, atingindo a intensidade pela sedimentagcédo das
pequenas experiéncias, quase desaparecendo pelo convivio” (Buti, 1998, p. 120).

Aspectos importantes devem ser considerados, tais como valorizar as
pessoas e 0s objetos encontrados no caminho, buscar o trabalho no caminhar e
observar a riqueza sutil da sombra que exige rapidez para o registro. A medida
que o sol gira, a sombra muda de lugar, apresentando uma outra imagem em sua
volta.

E ainda para Marco Buiti,

Quando ando pela rua, estou sempre em busca do
meu trabalho. Passante, espero a revelacdo da forma
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poética oculta pelo habito, fitando a luz sempre diversa, a
construcdo/ destruicdo da cidade, os reflexos, 0 movimento,
as pessoas, as sombras, os espacgos. Os novos angulos
revelados pelo deslocamento do corpo no espago podem
adquirir mais significado quando sugeridos por uma
escultura, mas acontecem ininterruptamente. Basta ver. As

limitacoes do real estdo em nds. (Buti, 1998, p. 143)

Compreendemos que a materialidade pode nos dizer muito sobre a
sensibilidade do artista em perceber o cotidiano que o cerca. Atualmente, com o
surgimento de pesquisas e mapeamento de producbes artisticas, a arte
contemporanea apresentou varias possibilidades de matrizes. Existem gravacdes
feitas pelo homem e aquelas que surgem espontaneamente na natureza, pode-se
dizer até que sao gravadas pelo tempo. Verificamos que na pele, parte externa
que reveste nosso corpo, com o passar dos anos, vai sendo gravada a experiéncia
bem como o envelhecimento das células que fazem parte do corpo. Nesse ato
sentimos a presenca do tempo bioldgico. Na natureza, os papéis descolorem,
sendo rasgados, criam uma outra mensagem, ou seja, um sistema desorganiza-
se, criando outras possibilidades de imagens.

Nas palavras de Edith Derdick,

Existem os desenhos criados e projetados pelo
homem, existem os sinais evidenciando a passagem do
homem, mas também existem as inscrigcbes, desenhos vivos
da natureza: a nervura das plantas, as rugas do rosto, as
configuragbes das galaxias, a disposicdo das conchas na
praia. (Derdik, 1989, p. 20)

Estas analises de Edith Derdick reportam-me as minhas primeiras
investigagcdes no campo da gravura e xilogravura, nas quais percebi afinidades
com os procedimentos informais de criagdo artistica. Minhas imagens eram
criadas direto nas matrizes, as nervuras da madeira me sugeriam por qual

caminho meus tragos deveriam seguir; assim exclui os projetos por compreender
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que a linguagem do desenho sobre o papel € uma e, em se tratando da madeira
ou o metal, obtemos resultados totalmente diferentes.

Durante as experiéncias com xilogravuras, selecionei duas matrizes de
madeira mogno, em tamanhos iguais, e gravei as imagens direto nas duas
matrizes. A proposta era imprimi-las utilizando duas cores. Quando retornei a
oficina para fazer as impressdes, percebi que uma madeira estava menor que a
outra, fiquei apavorada, pois passei horas e horas fazendo as gravacdes. Naquele
momento pensei que todo trabalho estava perdido. Com isso pude aprender que o
encolhimento da madeira ocorreu pelo fato de ainda estar verde, e que se
quisesse, poderia incorporar esse acontecimento nas minhas impressoes,
permitindo que uma imagem ficasse maior que a outra. Neste meu contato com a
xilogravura, as gravuras da artista plastica Maria Bonome tiveram grande
importédncia para o desenvolvimento de minha poética visual, reforcando meu

desejo em trabalhar com suportes grandes.

30 - Sem titulo. 31 - Sem titulo.
Xilogravura sobre papel Xilogravura sobre papel
45,50 x 25,50cm. 45,50 x 27,52cm.
Marilda Bernardes,1995. Marilda Bernardes, 1995.
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Acredito que estas experiéncias com a gravura e a xilogravura me levaram
a caminhar rumo a técnica da monotipia. Segundo Jose Resende o surgimento da
fotografia ndo colocou fim na pintura, na gravura e em outras técnicas tradicionais.
Pelo contrario, essas linguagens hibridizam e convivem em perfeita harmonia,
transformando-se em outras. “A idéia de mistura da pintura se fazendo se passar
por gravura ou o contrario apareceu ainda nos anos 60 na obras de artista como
Andy Wahrol, em sua série de serigrafias sobre tela” (Resende, 2001, p. 238).

Neste proximo momento aprofundaremos conhecimentos sobre a técnica

da monotipia.

2.2. A monotipia: origem e desenvolvimento

Nas palavras de Garner Tullis, um dos grandes expoentes da monotipia,

Monotipias sdo “pinturas instantdneas” nascidas do
momento livre-pintura espontanea livre dos problemas da
tinta [...] € uma pintura singular, transferida para o papel a
partir de uma superficie ndo receptiva, como por exemplo, o
cobre ou o vidro. Normalmente nédo séo feitas copias, mas é
possivel estampar uma imagem fantasma sobre uma
segunda folha de papel, usando uma pressao mais forte e
vaporizando solvente [...] € um sistema espontaneo de
reproducdo que permite vislumbrar privilegiadamente o
processo intelectual do artista. Essa proximidade é um
incentivo & experimentacdo livre e ao uso desarmado dos
acasos e acidentes, frequentes a tantos de nés [...] Ao se
adicionar e subtrair pds-imagens de cada chapa, novas
idéias surgem muito rapidamente, talvez ainda mais
rapidamente do que em outros sistemas de reproducgao, que
envolvem processos de monitoramento da reflexao. (Tullis,
1995, pp.1-2)
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Segundo Suzanna Sassoun, referindo-se a fala de Garner Tullis:

Entre algumas frases que me disse e as inimeras
explicacbes sobre o processo da monotipia em si, a que
mais me impressionou foi que a chave do processo da
monotipia era que o artista lidava com mao, coracdo e
cabeca, sem a interferéncia do processo intelectual. A
monotipia exigia uma produgdo muito rapida que criava,
muitas vezes, uma dindmica em que o artista j4 passava a
visualizar a sua trajetéria futura antecipadamente, sem a
interferéncia de pausas ou auto censura [...] A monotipia
fascina porque passa a ser um momento de verdade. Ela
acelera o processo visual do papel, que pode ou nao ser
confinado aos tamanhos tradicionais. Por vezes é o fermento
de onde surgira o proximo processo de criagdo do artista [...]
pois 0 caminho da monotipia pelas maos de Garner Tullis

leva o artista a aceitar desafios. (Tullis, 1995, pp. 21-23)

Durante o levantamento bibliografico realizado, foi possivel detectar a
caréncia de literatura na lingua portuguesa especializada neste assunto. Devido a
isso, reportei-me a obra Monotypes/ Monoprints history and techiniques, de Kurt
Wisneski. A partir dai busquei compreender a perspectiva teorica deste autor, que
fundamenta a presente pesquisa. As citagdes que ora se apresentam de maneira
extensa sdo de extrema relevancia para esta investigacao. Kurt Wisnesk explica a
historia da monotipia a partir do pintor e gravador italiano do século XVII Giovanni
Benedetto Castiglione, considerado o primeiro artista a explorar o processo da
monotipia. A palavra monotipia relaciona-se a algo de carater especial e Unico.
Mono significa sozinho ou Unico. Tipia é o termo que descreve um estilo de letra
ou o bloco de chumbo que é utilizado para transportar os caracteres que imprime
uma forma de letra. Ao agruparmos estas duas palavras, estamos referindo a um
resultado de impressao que se inicia com a placa vazia e que age apenas como

intermediario no processo.
Monotipias sdo derivagdes de pintura e desenho

devido sua singularidade e sua maneira similar direta de
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trabalhar sobre uma imagem, criando um relacionamento
informal com a gravura. As caracteristicas essenciais da
monotipia sdo a criagdo artistica de uma imagem sobre uma
placa plana (prato), e a transferéncia da imagem para um
suporte final - geralmente mas ndo sempre, papel - através
de alguma forma de pressdao. Embora esse meio esteja
meticulosamente ligado ao processo de fazer gravuras
através de materiais equipamentos, muitos artistas de
monotipia abordam o assunto como pintores e ndo como
gravadores. As impressodes criadas por esses artistas podem
ser chamadas de gravuras pintadas, pelo fato de trazerem
um processo de pintura ao fazer da gravura.

Uma variedade de procedimentos podem ser usados para
transferir uma imagem pintada de uma placa/prato para o
suporte. Alguns dos mais basicos sdo o uso de um rolo de
fazer gravura sem tinta ou até mesmo a mao como Milton
Avery as vezes fazia para imprimir suas monotipias que
eram compostas sobre um pedago de vidro embebido com
solvente. Outros métodos de aplicar pressdo ao verso do
papel incluem o uso ou de uma prensa, uma colher, ou o
‘baren” utilizado nas impressdes japonesas. (Wineski, 1995
p.13)

Segundo Kurt Wisneski, Edgar Degas descreveu a monotipia como um
desenho engraxado que € transferido para o papel. Este artista foi extremamente
cuidadoso em evitar fazer referéncia ao processo da gravura quando se refere as
suas monotipias. Essas imagens tinham pouca relacio com a gravura,

localizando-se mais proximas ao desenho e a pintura.

A exploragdo artistica da monotipia tornou-se um
fendmeno que rompeu as barreiras do atelier tradicional, e
age para a melhoria das conexdes entre pintura e gravura.
Junto com as mudangas paralelas de disciplinas em algum
grau mais proximas, esse movimento radical também criou
um repensamento e um reposicionamento das respectivas

filosofias. Definigbes complacentes usadas nesses dois
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campos foram questionadas, e questionam sobre a
singularidade e sobre o papel do multiplo que pareciam bem
estabelecidas, sdo abertas novamente para debate. Uma
questao frequentemente repetida diz respeito a essa forma
de expressao visual. Isto é uma pintura ou uma gravura ?
Para classifica-la como uma ou outra pode ser indtil, por se
tratar de uma fusédo das duas, e consequentemente ter sua

propria expressao. (Wineski, 1995, p.8)

A partir do ponto de vista de Kurt Wisneski, a técnica da monotipia originou-
se do processo de intaglio. Embora tenha um relacionamento com a gravura, a
exploracao artistica da monotipia introduz diretamente o processo de pintar dentro
da gravura. Dessa maneira, a monotipia serve para negar o proprio processo da
gravura, tornando-se seu oposto.

A monotipia oferece duas vantagens sobre suas
competidoras. Ela pode ser extremamente esponténea,
requerendo a pericia técnica minima quando comparada a
gravura, e possui seu proprio vocabulério distintivo. Os
artistas agora possuem um outro meio entre aqueles dos
quais escolher. A versatilidade da monotipia trouxe novos
artistas para os atelier de gravura, e despertou o interesse
nas técnicas do fazer gravura, que antes era considerada
trabalhosa e complexa demais [...] A monotipia chegou para
ficar, ou esta destinada a ser afetada pelas agdes ciclicas da
histéria ? Artistas que nao tiveram anteriormente nenhum
interesse na publicagcdo, estdo agora usando a gravura para
exploragdo tematica que paralela e estende seus esforgos.
Essa iniciativa tornou-se uma ligacdo na qual a impressao de
monotipias nao esta agindo como pinturas ou copias, mas
como uma intermediaria. Outro produto igualmente
importante é o resultado da fertilizagdo cruzada, o
desprendimento que é integral a uma monotipia esta
aparecendo nos trabalhos de alguns  pintores
contemporaneos. Esse meio é importante para a sociedade?
Muitos museus deram a esse meio existente alguma

importancia através de importantes exibigcdes de pesquisa e
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demonstragao de trabalhos, pois agora listam a técnica de
monotipia juntamente com outros meios mais familiares.
Nesse ponto, a pesquisa artistica e de alto nivel apenas
comecou na medida em que a sociedade se torna mais

familiar e apreciavel deste meio." (Wineski, 1995 p.12)

Pesquisas apontam a relevancia dessa técnica, que tem sido referéncia
para importantes artistas. Kurt Wisneski afirma que o ressurgimento da monotipia
esta ligado com a publicacao da tese de doutorado Degas Monotypes de Eugénia
Parry Janes, publicada pela Universidade de Harvard em 1964. Este catalogo
selecionou 321 monotipias de Edgar Degas, que se tornou uma influéncia para

artistas contemporaneos em monotipias.

O processo de monotipia cativou a atencao artistica
por um numero de razdes. Embora a impressdo de uma
monotipia seja um método planografico, seu modo nédo é
baseado num processo quimico como em litografia. Mesmo
a monotipia tendo essa ténue relagdo com litografia, ha
relativamente poucas gravuras sendo exploradas em
litografia que através de coloragdo a médo. Uma razéo é o
provavel dano irreversivel a matriz de impressao litografica.
A monotipia proporciona aos artistas um ambiente
colaborativo, e é o menos técnico dos processos de fazer
gravura. Ja ndo ha mais necessidade dos artistas
entenderem as etapas técnicas complexas de fazer uma
matriz. Uma vantagem que equaliza outras formas de
impressdo € que mesmo no processo de impressdo de
monotipias o ato de criagdo e a arte mecénica de impressao
podem ser separadas em duas etapas discretas. Como em
editoracdo de impressao, os artistas que nao querem se
envolver na tarefa de impressdo, podem contratar
especialistas em impressdo para imprimir para eles.
(Wineski, 1995, p.11)

75



E ainda segundo este mesmo autor diante das duvidas de como classificar
estas impressdes, os diretores de galerias, os colecionadores de arte e o0s

curadores de museus apreciam, adquirem e exibem monotipias.

A redescoberta da monotipia por artistas
contemporaneos, curadores de museu e diretores de
galerias, e ao mesmo tempo a exploragao de sua histéria e
técnicas, a tem tornado mais significativa no campo da arte.
Mas questdes sobre como classificar essas impressdes
estendem-se através dos limites tradicionais. Assim como a
monotipia tem servido para mudar uma forma do fazer da
gravura, do papel tradicional de arte para massas para uma
forma de arte que rivaliza a pintura, ela ecoa a singularidade
da pintura, e oferece uma maneira menos cara de adquirir
imagens de um artista. Uma ironia que parece de certa
forma incompreensivel, é que as galerias que
tradicionalmente resistiram a exibicdo de gravuras por artista
gue eles representam — as gravuras foram mostradas em
galerias que especificamente focavam em gravuras — estao
agora exibindo monotipias de um artista junto com os icones
inquestionaveis da cultura contemporanea, a pintura.
(Wineski, 1995, p.11)

Partindo da experiéncia de utilizar concretos e chapas de aco, constatamos
que existem diversas maneiras e materiais que podem ser utilizados para imprimir
uma monotipia. Segundo Kurt Wisneski a monotipia pode ser criada com tinta e o
dedo como carimbo construindo uma imagem. Uma forma de utilizar a mao como
ferramenta para transpor a imagem da placa para o papel. Durante a idade da
pedra, os artistas da época do paleolitico deixaram evidéncias da sua existéncia
nas cavernas de Lascaux, na Franca. As impressdes das maos que foram
encontradas ao lado das pinturas nas cavernas podem ser idolatracéo visual de
caca. Mas a aparéncia da cépia da méo talvez ndao seja unicamente um elemento
signatario. Em algumas das maos imprimidas pareciam faltar os dedos, o que

pode ser uma forma indecifravel da linguagem de sinal. Como as imagens das
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maos foram carimbadas nas paredes por meio de pigmento misturado com agua,

elas podem ser definidas como as primeiras monogravuras, 0 uso da mao como

matriz que repete e a parede como elemento de suporte. A cépia da méo diz que

eu vivi, eu estive aqui. Verifica-se que na obra Dor¢o Feminino, de Edgar Degas, o

artista usou literalmente sua impressao digital como um dispositivo de marcar a

sua imagem.

32 - Dorgo Feminino. Pastel sobre
monotipia 0,58 x 0,42cm.
Edgar Degas, (1834-1917).

As monotipias tornaram-se popular por varias razoes.
Sua popularidade pode ser comparada a da colografia dos
anos 70. Na era da reproducdo mecénica (na qual
relutantemente incluo a variedade que a gravura oferece), a
monotipia emerge como um objeto de arte Unico que possui
uma abundancia excessiva de aura [...] A hipbtese de
Benjamin, sugere que a variedade permite uma
acessibilidade que se torna contraria a sua aura. O limite de
reproducao reduz a acessibilidade, e assim a experiéncia do
espectador com o objeto torna-se mais valiosa. O fendmeno
da monotipia estda no contexto com as deliberagbes
etimoldgicas de Charles Sanders Pierce sobre sinais visuais
numa cultura. Pintores que as vezes foram importunados
pela hesitagdo da sociedade em aceitar suas gravuras
variadas, por ter interpretado mal como sendo reprodugdes
s&o capazes de mostrar transformar seus esforgos no fazer
da gravura. Embora longe de estabelecer definicbes exatas
sobre 0 que constitui um icone e um indice - alguns objetos
podem exibir um pouco de ambos - nos termos de Pierce
[...], no fazer da gravura a monotipia muda seus esforgos de
indice para icone. Os artistas encontraram o aspecto mais
conceitual no fazer da gravura; que é , usar as facilidades do
fazer das gravuras para produzir a mais limitada das
edicdes, uma de uma. Ao retirar a sofisticagdo técnica no
fazer da gravura e a complexidade no fazer das monotipias
permite que o artista simplifique o processo na medida em
que o fazer da gravura entra no campo de producao Unica de
imagens.” (Wineski, 1995, p.9)
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A analise bibliografica acerca da gravura e da monotipia possibilitou a
compreensao da técnica da monotipia. No inicio da pesquisa, considerava que a
monotipia era gravura. A partir dos estudos realizados constatamos que mesmo
que a monotipia tenha se originado do universo da gravura, ndo pode ser
considerada como tal.

O fazer gravura esta relacionado com uma diversidade de normas; a
monotipia € um processo espontaneo, em que o artista trabalha liviemente. E de
extrema importancia a compreensao de que a monotipia pode ser considerada
uma linguagem hibrida do desenho, pintura e gravura. Caberia aqui
perguntarmos qual é o valor da monotipia no mundo contemporaneo? Qual seria
a vantagem de utilizar um sistema de reproducdo que nao € novo? Seria uma
técnica ndo muito utilizada por nossos artistas pelo fato de ndo gerar cépias?

Diante das tecnologias existentes, caberia desenvolver o0 nosso olhar para o
carater unico da monotipia. Talvez ela possa ser uma oportunidade para que as
pessoas resgatem os conceitos e o valor de beleza do Unico, frente as propostas
de reproducao que o multiplo oferece.

Em seguida, faremos uma reflexdo sobre a monotipia no mundo
contemporéaneo a partir do ponto de vista de Walter Benjamim, que analisa os

contraste do multiplo e o papel do Unico.

2.3 As imagens contemporaneas e a técnica da monotipia

O século XXI apresenta-se como uma época de grandes avangos na area
das tecnologias, tornando impossivel ao ser humano viver isolado das mesmas. A
arte € um reflexo da época em que vivemos e, possivelmente, o artista estara
inserido neste meio tecnolégico. Atualmente temos limites ao enfrentarmos a
informatizacdo, ao passo que para as préximas geracOes talvez ndo seja tao
complexo fazer arte pelo computador. Segundo Arlindo Machado “ha uma grande
diferenca entre a arte que hoje se produz, esculpindo os produtos ‘materiais’ da

tecnologia, e a primeira revolugdo da modernidade, as vanguardas do inicio do
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século” (Machado, 1993, p. 32). E ainda para Walter Benjamim: “A arte
contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcdo da
reprodutibilidade e, portanto, menos colocar em seu centro a obra original”.
(Benjamim, 1988, p. 181).

O carater reprodutivel da arte contemporanea propde o distanciamento do
objeto Unico, as linguagens tradicionais de arte como, por exemplo, a monotipia
entram em crise. A monotipia caracteriza-se como um sistema primario de
impressao de imagens para Walter Benjamim: “A autenticidade de uma coisa € a
quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradicao, a partir de sua origem,
desde sua duragao material até o seu testemunho histérico”. (Benjamim, 1988, p.
168)

Na impressao de uma monotipia, o artista deixa sua marca na matéria que
€ caracterizada como obra unica contraria as reprodugdes contemporaneas, as
quais nao apresentam o momento, o ato do toque da mao do artista.

Ainda deste ponto de vista, Walter Benjamim afirmou:

Mesmo na reprodugcdo mais perfeita, um elemento
esta ausente: 0 aqui e agora da obra de arte, sua existéncia
Gnica, no lugar em que ela se encontra. E nessa existéncia
Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra.
Essa histéria compreende nao apenas as transformacoes
que ela sofreu, com a passagem do tempo, em sua estrutura
fisica, como as relagoes de propriedade em que ela
ingressou. (Benjamim, 1988, p. 167)

Referindo-se ao significado da “aura” nos dias atuais, Walter Benjamim

afirmou que

[...] é uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em
repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no
horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nés,

significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho [...]
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Fazer coisas “ficarem mais proximas” € uma preocupagao
tdo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia
a superar o carater unico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade [...] Cada dia fica mais nitida a diferenga
entre a reproducédo, como ela nos é oferecida pelas revistas
ilustradas e pelas atualidades cinematograficas, e a imagem.
(Benjamim, 1988, p. 170)

A sociedade foi ultrapassada por um sistema social que cada vez mais
adquire o carater de uma maquina, as pessoas caminham cegamente rumo ao
consumismo € a arte contemporanea é o resultado que expressa a propria
situacdo de vida do homem. Corremos o perigo de nos tornarmos pessoas tao
mecanicas junto a sociedade contemporanea, correndo o risco de esquecermos
de valorizar os objetos que trazem recordagbes de pessoas queridas e aceitar o
ato de caminhar pelas cidades como oportunidade de adquirir novos
conhecimentos, tanto por parte de quem caminha como de quem observa o
caminhante.

Segundo Walter Benjamim a época da reprodutibilidade destréi a “aura”
em todos sentidos da vida humana, o que nao se restringe somente ao campo da

arte, mas

[...] o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte é sua aura. Esse processo é sintomatico, e sua
significacdo vai muito além da esfera da arte. Na medida em
que ela multiplica a reproducao, substitui a existéncia Unica
da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa
técnica permite & reproducgéo vir ao encontro do espectador,
em todas as situacdes, ela atualiza o objeto reproduzido.
Esses dois processos resultam num violento abalo da
tradicdo, que constitui o reverso da crise atual e a renovagao
da humanidade. (Benjamim, 1988, p. 168)

Ao artista contemporéneo cabe a escolha do recurso que o auxiliara na

expressao de sua emocgao junto ao publico. Uma técnica ndo pode ser utilizada
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somente para efeitos especiais. Nesta escolha é essencial que o artista pense na
expressividade da obra. “Se o produto final € uma gravura, uma tela, uma
escultura, uma instalagdo, pouco importa. O que importa é a expressividade da
obra” (Resende, 2001, p. 229).

No préximo capitulo, realizaremos a analise da obra de artistas que utilizam
a monotipia como meio de impressdao e tem o tempo como fundamental no

processo de criagdo da imagem.
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Capitulo 3 — Artistas que utilizam a monotipia como meio
de impressao e tem o tempo como elemento fundamental

na criacao de imagens

“Max Ernest [...] defendia que a arte é ‘produto de um intercAmbio de idéias’, ndo sendo
feita por um sé artista mais sim por muitos.”
Floriano MARTINS, Revista Agulha de Cultura n® 4-5, p. 1

Neste capitulo (a) analisaremos obras de artistas contemporaneos que
utilizam a monotipia como meio de impressao e que tém o “tempo” como elemento
fundamental na criacdo de imagens, (b) identificaremos os materiais, 0s recursos,
0s meios de expressdo, as tendéncias do processo criativo e o aprimoramento

técnico das obras analisadas, e daremos um (c) quadro das obras analisadas.

3.1 Analise das obras e artistas selecionados

Para realizar essas andlises, procurei selecionar artistas na maioria
brasileiros que utilizam a monotipia como meio de impressao e tém o tempo como
elemento fundamental na criagdo de imagens. Em nenhuma hipétese significa
gue sejam os unicos. Configuraram-se referenciais importantes tanto pela técnica
da monotipia quanto pela utilizagdo do tempo como construtor de imagens. Utilizei
reproducdo fotografica das obras dos trés primeiros. Dos demais tive a

oportunidade de estabelecer contatos pessoais.

Edgar Degas®

% Edgar DEGAS, Paris, 1834. Depois de estudar direito decidiu se tornar um artista.
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Segundo Patrick Bade, esta obra A Estrela, pastel sobre monotipia, 0,58x42
cm, revela o estilo pessoal do artista, interessado em bailarinas se exercitando,
trabalhando e ensaiando a entrada no palco. Ela mostra a graca total e o glamour

de uma bailarina no ponto alto de um solo. E uma obra figurativa, em que Degas

usou o pastel obtendo uma variedade de efeitos,
verificados na saia de tule fofa, transliucida da
bailarina e suas brilhantes pequenas flores. A
obra €& composta por grande quantidade de
alaranjado e marrom, contrastando com a
suavidade do piso e a roupa da bailarina. A luz
centra-se na bailarina, que é a figura principal do
quadro.

33 - A Estrela. Pastel sobre monotipia
0,58 x 42cm. Edgar Degas.

O fundo é iluminado por cores suaves, azul e amarelo claro. O espaco
pictérico € composto por pinceladas que criam os personagens a partir da
mancha. Ao observarmos o cenario do fundo, percebemos que é formado por
manchas escuras cobrindo parte do corpo das pessoas. Verifica-se que um
homem vestido de terno preto aparece junto as demais bailarinas a contemplar o
balé. A bailarina estd no lado esquerdo da obra e existe uma grande area de
espacos em direcdo aos quais ela se move. Nota-se intensa leveza, enfatizando
sua solidao, mesmo estando cercada por pessoas. O ponto de vista alto concentra
a atencdo em seu rosto e em seus bracos estendidos, mas também apresenta a
rotina de trabalho em traje de noite e diversas bailarinas, cujas posturas
desajeitadas sugerem que estdo fazendo comentérios irbnicos sobre a ilusdo do
palco. O ritmo é apresentado pelos bragos e pernas movidos em diagonais. A
bailarina expressa ser o centro das atengdes. Em relacdo a posicao das pessoas
que estdo assistindo, algumas parecem estaticas; outras, caminhando. As
pinceladas criam a ilusdo de ritmo e o palco aparenta continuar com a cortina

localizada atras da bailarina.
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Daniel Senise’

Foi em meados dos anos 70 que Degas ficou
fascinado pelo exigente meio grafico do monétipo, pelo qual
se pode tirar uma Unica gravura a partir de um desenho a
tinta feito sobre uma placa de metal lisa. Degas deve ter-se
sentido intrigado pelos problemas técnicos implicados na
inversdo para a impressdo da imagem original e também
pelas texturas sutis e sugestivas que se podiam obter.
Embora o processo do monétipo forneca apenas uma
impressao forte e clara, é possivel retocar uma segunda,
mais fraca — algo que Degas considerou extremamente
estimulante. Cerca de um quarto dos pastéis de Degas
foram feitos sobre uma base de monotipo. A estrela é um
dos relativamente raros quadros de bailado em que Degas
apresenta um verdadeiro espetaculo em vez de uma ensaio.
(Bade, 1992, p. 96)

Esta obra Sem titulo, técnica mista
sobre tela, 2,68x2,12 cm, transmite a
sensagdao que os trés bichos estdo se
tocando. A materialidade retirada do chao
constitui-se em imagens do precario, sujo e
velho. Os bichos sdo construidos a partir
de um ocre dourado e o azul, que criam
suaves nuancgas. Os ocres contrastam com
fundo a partir dos pisos.

34 - Sem titulo. Técnica mista sobre tela
268 x 212cm. Daniel Senise.

” Daniel SENISE, 1955, Rio de Janeiro. Participante da exposicdo Como vai vocé, Geragao 802,

integrou o grupo Casa 7.
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O olhar do espectador detém-se primeiramente nos bichos que possuem
um certo brilho pelo tom amarelo das cores. Os residuos claros de pisos iluminam
a parte inferior do quadro. Tem-se a impressao de que algo esta acontecendo, é
uma imagem que nos remete para cenas no fundo do mar.

Os residuos sdo mais extensos na parte inferior da obra, talvez numa
intencao de sustentar a composicao. As trés imagens sao responsaveis por criar
um movimento, propondo a existéncia de vidas e criando tensdo. E uma obra que
abre caminho até as extremidades da pintura. Os residuos buscados na realidade
propdem continuidade da imagem, até as bordas do quadro.

Para Lisete Lagnado,

Essas estranhas monotipias que torna cada tela
impressa um quase — sudario em que as expressdes de seu
autor vao deixando suas marcas [...] De qualquer forma para
Senise, a boa pintura ndo depende de uma boa idéia como
ponto de partida, mas é fruto de um embate com a tela; o
pintor ndo trabalha com uma boa idéia, mas sobre uma boa
superficie em que sempre surgem desdobramentos
imprevistos, como por exemplo a definicho de uma nova
figura enquanto o fundo estava sendo pintado. Isto é pintura
feita na hora de pintar: da confusdo armada durante o
proprio processo, encontra-se uma solugado que vem explicar
como o inconsciente se torna consciente ao processo.
(Lagnado, 1988, p. 64)

Carlos Vergara®

A presente obra Triptico Pantanal, monotipia sobre lona crua, 1,00x2,90
cm, 1997, é construida a partir das cores marrom e branca. O artista utilizou

pigmentos (6xidos de Minas Gerais) marrons para construir as primeiras imagens.

8 Carlos VERGARA, 1941, Santa Maria (RS). Iniciou as atividades artisticas na década de 50 como
aluno de Iberé Camargo.
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Com a intervencao dos animais, foi acrescentada a cor da propria terra e do
ambiente onde eles habitam, ocorrendo, assim, uma juncdo de cores dos
pigmentos e da propria terra. O olhar do espectador é atraido primeiramente para
o fundo da obra. A primeira parte da obra, a direita, € bem clara; do lado esquerdo,
a luz é quadriculada, propondo perceber através da moldura o contraste entre as
pegadas dos animais. A obra constitui-se de imagens criadas pelo artista e outras
trazidas da propria realidade, remetendo-nos para as colagens cubistas, que
trazem o mundo real para o espago pictorico e proporcionam tensdes entre a

realidade e a ficgao.

35 - Triptico Pantanal. Monotipia sobre lona
crua 100 x 290cm. Carlos Vergara, 1997.

Existe um movimento a partir das
pegadas dos jacarés, transmitindo a
mensagem de uma marca e de um
caminhar. A organizagdo do suporte em
trés momentos possibilita ao espectador
a percepgao de movimento. Observando

da direita para a esquerda, uma bola foi

36 - Jacarés do Pantanal.

colocada ao centro; as pegadas dos
jacarés proporcionaram pequenas manchinhas, tracando uma diagonal. A
esquerda, percebe-se um certo ritmo que proporcionou a entrada e a saida dos
animais. Certa tensao perceptiva faz ver o que nao é pintura; talvez uma memoria
do mundo perdida e reencontrada. E uma obra que propde liberdade. As marcas
permaneceram gravadas dentro de cada quadrado, demonstrando que os animais
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passaram ali, mas retornaram ao seu habitat natural. A obra de Carlos Vergara
propde esses caminhos, mesmo que ndo sejam tao aparentes.

Carlos Vergara propdée uma ligacao da vida com a natureza, da qual retira
seus pigmentos. E considerado um artista participante da realidade, que valoriza o

espago e a terra em que vive.

Nas palavras de Emanoel de Aradjo,

Com isso, Vergara se revela um pintor a
procura da brasilidade reconhecivel no que
poderia haver de mais brasileiro, a terra, o
pigmento da terra, a cor da terra. A textura vem
dessa terra, com que ele pinta como quem extrai
das entranhas da natureza mineral mais precioso,
constréi uma impressionante gama de cores
terrosas que acrescenta uma notavel dose de

dramaticidade & sua obra. (Araujo, 1999, p. 3)

Ainda a partir das andlises de Emanoel de Aradjo nos ultimos anos, o
artista voltou-se para a exploracdo da natureza brasileira. Em 1989, Carlos
Vergara decidiu dar um outro rumo a sua pintura, abandonando a figura e
dedicando-se a pintura que propde “mediacdo com cor” e a tela. O artista sentiu a
necessidade de comecar exercitando o olhar, possibilitando leituras interiores e
exteriores. Todas essas inquietacdes do artista talvez possam ser atribuidas a
varias transformacdes que ja vinham sendo propostas pela prépria arte. Ou seja,
uma nova arte, em que existe uma preocupagdo com o espago que habitamos,
propondo a valorizagéo da vida.

Tais inquietacbes certamente foram motivo para que o artista procurasse
desenvolver um outro olhar para o fazer arte. Uma referéncia importante para a
obra de Carlos Vergara foi seu contato com lberé Camargo, que partia da
disposicdo de dissolver com a figura. Foi um dos organizadores da nova

Objetividade Brasileira, exposi¢cao que teve como objetivo a superacao do quadro
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de cavalete. Em 1995, o artista participou da expedicdo Langsdorf pelo interior do
Brasil. Sentiu-se atraido pela musica criada a partir de ruidos da natureza.

Viajou conosco Michael Fahres, musico alemé&o que
compunha com sons coletados na natureza, e ele havia
gravado na costa da Espanha, cujas rochas tinham
longuissimas perfuragdes, aonde as idas e vindas das ondas
soavam como a respiracao do planeta e era um som que
tinha a idade do tempo e uma vertiginosa capacidade de
tocar a areas obscuras, a ndo ser que fosse surdo do ouvido
ou da alma [...] era e é para mim pura masica. Sera esse
deixar ver uma pele essencial do mundo, que vocé diz, e que

€ parte da minha pintura atual. (Aradjo, 1999, p. 6)

Em 1997, realizou a série Monotipias do Pantanal, na qual explorou o
contato direto com o meio natural. Algumas obras da série utilizam a técnica de
cobrir o chdo com pigmentos e transferir para uma tela tracos de texturas de
pedras, folhas e galhos. Outras sdo deixadas ao relento para sofrer intervengao

direta de animais, como jacarés e tamanduas.
Herman Tacasey®

O artista parte para um resultado do desconhecido e alia em sua obra Sem
titulo, 5x5 m, 2002, instalacao vidros gravados, vidros fundidos e ferro ao sistema
de entropia, mostrando a alteracdo de um meio e de coisas consideradas ja
estaveis. Ao adentrarmos no primeiro quarto, percebemos uma proposta que
causa surpresa. As pessoas sao convidadas a entrar num ambiente
desconhecido. Este desejo de causar diferenca é um fator importante; o fazer sem
saber exatamente o qué é para ser feito e onde chegar sdo questdes que a obra
aborda. Modificar e utilizar o vidro que servia para proteger, transformando-o em

suporte de gravagao, intervir num sistema que ja estava pronto, desorganizando-o

® Herman TACASEY, 1962, So Paulo. Artista plastico e professor na Fundagdo Armando Alvares
Penteado, FAAP. Vive e trabalha em Sao Paulo.
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e propondo uma outra ordem e um outro fazer. E uma obra que aguca a
curiosidade das pessoas. Os vidros foram colocados do lado inverso em que
foram trabalhados, provocando no espectador olhar o que tem por tras de cada
vidro. Alguns vidros sao incolores e possibilitam perceber as figuras criadas a
partir do arame e das manchas. As cores laranja, amarelo, marrom e cinza
predominam na obra, apesar de haver grandes quantidades de preto e cinza. Os
vidros tém grandes quantidades de texturas; as lampadas dao vida e iluminam o

37 - Sem titulo. Instalagéo vidros gravados, vidros fundidos e ferro, 5 x 5m.
Herman Tacasey, 2002.
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ambiente, participando da composicao dos vidros. Ao espectador é oferecida a
possibilidade de perceber que o ambiente é iluminado pela instalacdo numa
proposta de vida, através da luz.

O espaco pictérico foi composto por uma instalacdo em formato de
retangulo; os vidros foram pendurados em diferentes planos, intercalando-se com
as esculturas de arame. Varias hastes em cabo de ago oxidados, no tamanho de 2
metros de comprimento, descem do teto onde os vidros fundidos foram
pendurados. Os vidros sao quadrados e retangulares, pendurados na horizontal e
na vertical, e tém varios tamanhos. As esculturas de figuras humanas e animais
foram penduradas no fio de nylon. A parte da frente da instalacao é iluminada por
lampadas na mesma altura que os vidros. Em algumas esculturas, o proprio
arame é prensado nos vidros além das palavras. Na realidade, num primeiro olhar
verificam-se somente manchas. Enfim, existe uma aparéncia de leveza, na qual se

observa o balanco dos objetos de forma bem discreta.

Rafael Vogt Maia Rosa explica:

Desde sua ligacdo essencial com aspectos da
cultura japonesa até a experimentacdo de materiais que
propiciam essas fruicdes sensuais entre a mancha e a figura
delineada, € o meio mais comodo de operar uma reducéo e
cometer, logo, diante desta sua exposicdo, um engano [...] E,
todavia, um principio de continuidade num percurso criativo
que nao cabe mais em uma formulagdo dada [...] Sao as
imagens presentes de um trabalho que entende o dilema de,
ao acatar o sentido contemplativo e prazeroso do que é
formalmente sedutor ou simplesmente sensivel, se distancia
da experiéncia quase comica de um miope convicto que se
detém imediatamente em pequenos defeitos e desacertos,
como coisas primordiais [...] o artista deixa ver no que é que

acha graga realmente. (Rosa, 2002)

91



Luise Weiss'®

Os relatos da artista no texto “Litografias, xilogravuras e monotipias”
possibilitaram-nos compreender que a artista faz uma busca a partir da memoria,
questiona sua origem e a de seus antepassados. Sua obra Retratos, monotipia
sobre papel 0,80x0,60 cm realizada em 1995, aborda questdes relacionadas ao
passado e ao futuro, ou seja, aos acontecimentos de um tempo. Luise Weiss
utiliza como ponto de partida a memdéria de seus antepassados, os retratos do avd
e da bisavo paternos. Talvez num desejo de expressar seu sentimento ou
questdes relacionadas a sua existéncia, propondo fundir a imagem visual sobre o
retrato e buscando a identidade com os antepassados que ja viveram. Trata-se de
um estilo pessoal da artista, que ha muito tempo vem trabalhando com

impressdes, buscando fundir texturas, brancos, figuras e fundo.

38 - Retratos. Monotipia sobre papel 0,80 x 0,60 cm.

Luise Weiss, 1995.

% Luise WEISS, 1953, Sao Paulo. Artista plastica e professora universitaria. Vive e trabalha em
Séo Paulo.

92



Segundo Luise Weiss,

Texturas foram criadas pelas marcas das
ferramentas e pelos golpes das goivas. Nao sao areas
brancas, mas grandes &areas repletas de marcas, de
ranhuras, de estrias na madeira. Ao retirar a nitida definicao
do retrato, as ferramentas ndo o apagam, apenas criam uma
indefinicdo: o rosto fica sugerido. A sugestdo de uma
meméria aqui é provocada pela acdo paulatina da goiva."

A obra apresenta-se em preto e branco; a estrutura da imagem do retrato
foi cercada por sombras escuras. Algumas areas receberam iluminagdo em preto
e branco, propondo jungcao das sombras do rosto da artista com os tragos do
retrato. O olhar do espectador é atraido pela grande quantidade de claros e
escuros da obra. Os rostos possuem grandes massas brancas, propondo
sensacdes de movimento, principalmente a partir das pinceladas nas partes
exterior da imagem. Percebe-se que a imagem do rosto da artista se fundiu com
os tracos do retrato, explicando as manchas em volta do mesmo, numa
demonstragdao de figura Unica. Houve um distanciamento do retrato, mas a
imagem nao se perdeu completamente.

A memodria transformou-se em matéria, propondo um dialogo com a artista.
A monotipia e a matriz na qual foi impressa apresentam-se colocadas lado a lado,
como se estivessem se olhando, dialogando entre si. As pinceladas criam
sensagdes de movimento, o rosto parece estar dentro de uma enorme sombra
escura, com o fundo branco. As pinceladas na parte exterior da imagem as vezes

aparentam ser quase transparentes.

Conforme Luise Weiss,

No exercicio das monotipias que desenvolvo ha
mais tempo, esse processo de mixagem evidencia-se ainda

mais: gestos expressivos, manchas, pinceladas somam-se a

" WEISS, Luise. (Litografias, xilogravuras e monotipias) Comunicagdo pessoal, 1997.
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essa imagem inicial, do referente visual que é o retratado.
Cépias das monotipias e matrizes foram guardadas,
colocadas uma ao lado da outra, como num jogo: olhando
para o espelho, quem vejo? Eu, ou a minha imagem refletida
sobre o outro? Na monotipia e na xilogravura, esse trabalhar
a imagem do retrato, ora mais calcado num clima
expressionista, ora mais ameno, traduz em gestos, em
lances de goivas, na forca da prensa, passando por cima do
retrato pintado, a angustia do destino humano de que
também fago parte. Em cada gesto, em cada impresséao, as
perguntas sdo lancadas: afinal quem foram vocés? Quem

sou eu? Que legado de heranca vocés deixaram para mim?
12

Beatriz Basile Silva Rauscher'®

A artista aborda a questao do objeto encontrado, trazendo a tona a poética
dadaista. Na obra Terra, xero/gravura em papel sulfite 44x28 cm realizada em
1993, propbe que o vegetal utilizado para imprimir a imagem seja retirado da
Terra. Este tema sugere que a Terra esta suspensa no Universo, provavelmente é
noite. A obra é composta pelas tonalidades preto e branco. Existe uma variagao
de cinza no centro da imagem da Terra. O espaco pictorico € composto por um
retdngulo e a imagem da Terra ndo estd no centro do retangulo, mas préxima do
lado esquerdo. O circulo que chamamos Terra € composto por véarias rachaduras
que expressam a constante exposicdo do material ao sol. No centro do grande
circulo existe um outro circulo pequeno, do qual se originam as rachaduras.
Talvez pudéssemos dizer que ali € o interior do tronco da arvore que secou ou da
propria terra. A composi¢ao apresenta um certo movimento no circulo que a artista
chamou de Terra. Aparenta que algo esta saindo do tronco da arvore para
penetrar na noite escura. Tudo esta localizado como se fosse um eixo. Seria o

eixo que segura a Terra?

2 WEISS, Luise. (Litografias, xilogravuras e monotipias) Comunicagao pessoal, 1997.

'3 Beatriz Basile Silva RAUSCHER, 1960, Casa Branca (SP). Artista plastica e professora na
Universidade Federal de Uberlandia. Vive e trabalha em Uberlandia.
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39 - Terra. Xero/gravura em papel sulfite.
44 x 28 cm. Beatriz Basile da Silva Rauscher,
1993.

Segundo Beatriz Basile Silva Rauscher,

Sao marcas préprias da madeira, seus nés, veios,
além das marcas provocadas pela exposicao do material, a
chuva e ao sol por um grande periodo, o repertério da série
Tempo Gravador. Pequenas pranchas, tabuas e paus
encontrados trazem em si o testemunho do tempo e sua
acao sobre o material. Denunciam uma utilizagdo anterior
pelas marcas de pregos. Cortes, rachadura, recortes para
encaixes etc. Essa matéria h4 muito descartada, exposta ao
tempo, com imperfeicdes que impediram sua utilizacdo para
outros fins, € a matriz dessas gravuras. A gravacao nao se
da por meio de ferramentas, mas sim pela atitude em
escolher este ou aquele detalhe, neste ou naquela matriz.
Chega-se a uma xilogravura sem goiva, faca ou gravacéo. O
assunto de interesse é o cédigo proprio da madeira, agora,
explicitando-se, sem a interferéncia dos cbdigos da
representagdo.(Rauscher, 1993, p. 187)
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Flavia Ribeiro'

Sua poética de criacao inicia-se através do corpo de um vegetal como
matriz de impressdo. O tema de sua obra Floribus Explere, mista sobre papel
70x65 cm realizada entre 1995 e 1996, lembra-nos flores e Natureza. A presenca
de vegetais impressos que deixam sua
marca no papel e seu envolvimento com a
técnica da gravura estdo presentes nesta
obra, ao utilizar o galho da flor como matriz

de impressao.

40 - Floribus Explere. Mista sobre
papel 70x65 cm. Flavia Ribeiro,
1995/96.

e |

A obra é construida a partir das cores amarelo claro e lilds. O fundo é
composto por transparéncias aquareladas, nas quais ocorre sobreposicao de
cores. A imagem da flor insinua-se apenas, nao existe contorno da imagem e em
algumas areas ela se funde com o fundo da obra, expressando uma mistura de
oxidacdo da planta com as cores utilizadas pela artista, que sédo suaves e
transmitem o frescor de uma flor. O olhar do espectador € atraido para o centro do
quadro, no qual esta impresso o galho da planta. O amarelo claro ilumina o fundo
da obra, dando a impressdo de um céu amarelo. Seu espaco pictérico tem
imagens no centro que se assemelham a uma sombra. Existem leves sinais de
desenhos na parte superior da flor. E uma obra composta por manchas e a
imagem da flor confunde-se com o fundo associando manchas da figura com o
fundo, chegando as extremidades da gravura até a borda do papel. As manchas

confundem-se, aparentando aguadas suaves e a imagem propde sair do quadro.

" Flavia RIBEIRO, 1954, Sao Paulo. Foi aluna dos artistas Carlos Fajardo e Dudi Maia Rosa e
artista residente na Slade School of Fine Art Londres (1992). Vive e trabalha em Sao Paulo.
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Nas andlises da obra de Flavia Ribeiro realizada por Rafael Vogt Maia Rosa

compreendemos que:

A seiva que transitava por dentro de um tronco
escorreu para fora ocupando um novo espago em que esta
vivida, com cheiro fresco. Fez-se um corpo sem interior que
agoniza mudo a dor de permanecer vivo, de reencontrar o
movimento, nu, provando o ar pela primeira vez [...] 0
testemunho insatisfeito de uma caminhada em que se tem
certeza da vida ao redor, mas se duvida do tempo agindo
nela [...] Perde-se o que era reconhecido e vislumbra-se o
oculto no secar, dilatar, oxidar, em uma conjungédo de
tempos que presentifica a afinidade entre todas as formas
enquanto se desfazem. Diante da profusdo de perguntas
sobre 0 que resistiia a aparéncia das coisas, 4 sua
desintegracdo — em lugar de se esconder em uma
resolucdo mental que ordene a matéria para apontar uma
resposta definida, aceita-se a precariedade da acdo do
artista que trabalha em vigilia, confirmando transformacdes
lentas e invisiveis, que espera paciente a vivéncia dos fatos,
alimentando seus mistérios até re-criar a agao do meio e do

tempo em seus trabalhos. (Rosa, 1996, p. 58)

Ao analisar as obras destes artistas, foi possivel perceber inidmeras
afinidades entre eles. Mesmo Edgar Degas, que viveu em outro século,
preocupou-se com questbes contemporaneas a nossa época. O ato de observar
algo em movimento motivou-o a construir sua obra. Em Daniel Senise, percebe-se
a preocupacao em utilizar a materialidade do chdo em que se pisa. Sao materiais
retirados da realidade de seu atelié, que representam o precério, o sujo e o velho.
Carlos Vergara mostrou sua ligagdo com o solo em suas viagens pelo Pantanal.
Herman Tacasey propds uma reflexdo do desconhecido para o artista “vivemos
» 15

sempre frente a frente ao desconhecido, ndo sabemos onde vamos chegar”.

Luise Weiss questionou suas origens buscando sua identidade. Beatriz Basile

> TACASEY, Herman. (Atelié do artista) Comunicacéo pessoal, 2002.
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Silva Rauscher busca a expressdo que o préprio material produziu, aproveitando
as situacdes do acaso. Em Flavia Ribeiro existe a sensibilidade em lidar com as
plantas, apropriando-se da linguagem dos vegetais, resultado talvez de sua
convivéncia com as flores.

Observou-se que os artistas estudados tém um histérico no campo das
impressoes e pintura. Os temas de suas obras estao relacionados ao cotidiano e
as situacbes que acontecem ao seu redor. Houve um predominio de obras
abstratas. E unanime a preocupagdo com a vida e o tempo, que S30 expressos

através do movimento.

2.3 Materiais, recursos, meio de expressao, tendéncias do
processo criativo e aprimoramento técnico das obras

selecionadas

Verificamos que os principais materiais utilizados foram lona crua, cretone,
cola, latex, pigmentos, vidro, aco, tinta grafica, pincéis, retratos, lapis, pastel,
madeira, papéis diversos, flores e outros materiais no universo grafico, tais como
residuos de pisos e terra. Reconhecemos que os meios de expressao utilizados
pela maioria dos artistas foram a monotipia e as técnicas relacionadas ao universo
da impressédo de imagem. As tendéncias do processo criativo possibilitaram-nos
compreender que cada artista possui caracteristicas individuais para desenvolver
seu processo criativo.

Edgar Degas foi apaixonado pelo movimento, o que se tornou parte dele
mesmo. Os personagens que o artista retrata nunca estao estaticos; ao contrério,
sempre estao envolvidos com alguma ocupagdo. Em Daniel Senise, o volume é
um fator determinante das figuras que expressam a terceira dimensdo. E
caracteristico desse artista controlar a tela pelo centro; ele é atraido por formas
simétricas, conchas, pregos e hélice de avido. Carlos Vergara propde sentir e
pensar a brasilidade e conviver com a realidade da natureza a partir do chdo em
que ele pisa. Observou-se que esses dois artistas tém uma poética bem préxima
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um do outro no ato da documentacgdo, ilustracdo, tempo evocado e falta de
controle das impregnacdes, remetendo-nos as colagens cubistas. Ambos propéem
a idéia de sudario ao imprimir o tecido sobre as superficies, mas diferem nos
locais de colagem do tecido. Daniel Senise fez suas colagens nos interiores,
enquanto Carlos Vergara ndo sé colou nos interiores, mas viajou pelo Brasil
imprimindo suas telas por onde passava.

Herman Tacasey prop6s a modificacdo de um sistema que ja estava pronto,
rearranjando 0s vidros num percurso de continuidade, remetendo-nos aos
conceitos de entropia. Luise Weiss construiu seus albuns/monotipos lembrando da
memoria de seus antepassados, fundindo sua imagem a partir dos retratos do avd
e bisavo paternos. Verifica-se na obra dessa artista que a figura ndo se perdeu
através da sombra. Colocadas frente a frente, as figuras dialogam entre si. Notou-
se que Beatriz Basile Silva Rauscher considerou o tempo um gravador que
constroi suas marcas nas madeiras encontradas no cotidiano, remetendo-nos ao
Dadaismo, que criou a poética do objeto encontrado. Aqui também estéa presente
o tempo do corte e dos encaixes expressado pelo cédigo proprio da madeira.

Flavia Ribeiro imprimiu um corpo vegetal, utilizando-o como matriz.
Segundo a artista, “ao tocarmos em outro corpo estamos imprimindo uma imagem.
Um corpo qualquer em contato com outro deixa um registro. E importante refletir
em cada etapa da criacao do trabalho artistico. Isto se evidencia na quantidade de
cadernos e diarios de anotagdes que possuo em meu acervo. Do registro de
acoes insignificantes poderdo surgir grandes significados”.'® Observando a obra
dessas trés artistas, verificamos afinidades de Luise Weiss com essas duas
poéticas. Em Beatriz Basile Silva Rauscher, as matrizes geram imagens, as
marcas das ferramentas que nos remetem a um tempo. Ja em Flavia Ribeiro o
fundo e a figura se fundem a partir da sombra obtida pela oxidagao das flores, mas
a imagem da figura nao se perde.

Analisando o aprimoramento técnico foi possivel verificar que, apds as
impressoes, alguns artistas realizavam acabamento nas monotipias. Edgar Degas

retocava suas monotipias com pastel. Daniel Senise e Carlos Vergara, apos

'® RIBEIRO, Flavia. (Atelié da artista) Comunicagéo pessoal, 2002.
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retirarem os tecidos dos pisos, realizaram sobreposi¢cées de tinta em algumas
obras. Geralmente estas interferéncias acabam com a idéia principal, surgindo
outra forma na composicdo. Nas demais artistas, Luise Weiss, Flavia Ribeiro e
Beatriz Basile Silva Rauscher ndo existe aprimoramento técnico depois das
impressdes das imagens.

Para facilitar a leitura deste extenso texto achamos viavel apresentar estas
informacdes de forma resumida. Para isso veja a seguir esta mesma andlise

resumida no quadro de obras analisadas.
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3.3 Quadro das obras analisadas

Aspectos analisados

Artistas [ Tgcnica Tema Classificagdo| Espago | Ritmo Coloragao
Pictérico
Edgar Monotipia | Apresentagéo | Figurativo A bailarina | Bragos e Varios efeitos
Degas do balé no centro da | pernas em | coloridos.
(1834 - composicao. | diagonais. Grandes
1917) quantidades de
alaranjados e
marrons.
Daniel Monotipia | Bichos Abstrato Trés bichos | Os bichos Cores escuras.
Senise no centro da | estdo em Azul e preto
(1955) composicao. | posicoes contrastam
opostas. com o ocre
dourado.
Carlos Monotipia |Pegadas de |Abstrato E composto | Trés telas Predominio da
Vergara jacarés por dois posicionadas | cor marrom,
(1941) quadrados e |lado a lado. | misturando-se
um circulo. com a propria
cor da terra.
Herman |lInstalacdo | Ambiente Abstrato Os vidros Os cabos Os vidros sao
Tacasey desconhecido pendurados |descendo do | incolores.
(1962) em alturas |teto Existéncia de
diferentes. | possibilitam | cores laranja,
0 movimento | amarelo,
do olhar. marrom e
cinza.
Luise Monotipia | Memdria de | Figurativo O-retrato no | As A obra é
Weiss antepassados centro da pinceladas | construida em
(1953) composicao. | constroem a | branco e preto.
imagem.
Beatriz Xero/ Tempo Abstrato Circulono |Oretangulo |A obraé
B. S. Xilogravura | Gravador lado preto construida em
Rauscher esquerdo do | contrasta branco e preto.
(1960) retangulo. como
circulo
branco.
Flavia Mista Diluicao de Abstrato A flor As manchas | Predominio
Ribeiro sobre um corpo aparece no |constroem a |das cores
(1954) papel centro da figura. amarelo claro e
obra. lilas.
Transparéncias
aquareladas.

No préximo capitulo apresentaremos o resultado final desta pesquisa.
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Capitulo 4 - A acao do “tempo impresso” na monotipia

“Muitas vezes, para compreender uma coisa € preciso ou desmonta-la ou aplicar uma
outra linguagem a ela”.
Richard SERRA, 1997, p. 70

Neste capitulo apresentaremos o resultado plastico da agao do “tempo
impresso” na monotipia. Para isso, (a) estudaremos algumas técnicas que
auxiliaram na compreensdao desta pesquisa, (b) selecionamos matrizes que
produziram imagens com as marcas do tempo, e finalmente apresentaremos (c) a
poética que se compde da andlise dos processos e as qualificagdes estéticas das

monotipias.

4.1. Técnicas auxiliares

A colagem

Podemos considerar que a colagem foi desenvolvida durante o século XX por
varios artistas, entre eles: Pablo Picasso, Georges Braque, Kurt Schwitters e Max

Ernest.

Segundo Giulio Carlo Argan, a obra criada por Pablo Picasso, Lés Demoiselles

d’Avignon,

[...] € o gesto de revolta com que se abre o processo
revolucionario do Cubismo [...] Picasso representa a forca de
ruptura e Braque o rigor do método. Os dois, que entre 1907
e 1914 trabalham juntos para a fundagdao da nova pintura,
chegaram ao ponto critico por caminhos diversos. (Argan,
1992, p. 426)
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Nas andlises da historiadora de arte Christiane Schmidt compreende-se
que o Cubismo foi uma resposta aos anseios da nova geracao de pintores do
século XX. As pesquisas de George Braque complementaram as propostas de
Picasso.

Braque [...] criou um novo conceito de espago que
iria complementar o novo tratamento da forma proposto por
Picasso [...] Se as circunstancias mudam enquanto o artista
estd compondo um quadro, o quadro ha de registrar a

mudanca, ha de terminar de uma maneira diferente de como

se iniciara."”

E ainda de acordo com ponto de vista de Christiane Schmidt, “por
exemplo, um violdo. Ele ndo aparece em nossa imaginacao da mesma maneira
como ele aparece diante dos olhos. Seus aspectos diferentes nés combinamos
simultaneamente”.'® O suporte da obra “enquanto espaco real, é capaz de acolher
elementos retirados diretamente da realidade [...] aplicagdo de pedagos de papel,
de jornais, de tecido [...] A tinta ja possui uma realidade como objeto por si s6”."°

Conforme Pierre Daix, o Cubismo propds uma composi¢cdo que fosse
plana na qual ndo houvesse separacado de figura e fundo. Surgiu também uma
proposta de jungao das linguagens “a uniao de um desenho com superficies pré-
recortadas cria uma composicao imediata, global, que permite efeitos nunca antes
vistos” (Daix, 2001, p. 188). A colagem possibilita ao artista criar um mundo novo,
recolher outros materiais e inserir na sua arte. A obra Violdo Sobre uma Mesa é “o
primeiro quadro de Picasso que contém grdos de areia e vai levar, a0 mesmo
tempo que o Violdo ‘assemblage’, Picasso a explorar a técnica dos papéis
colados” (Daix, 2001, p. 186). Pablo Picasso, que foi um “apaixonado” pelos
“papéis colados”, desenvolveu esta técnica apds a morte de seu pai explorando
também os efeitos da materialidade. “Don José pintava seus quadros trecho a
trecho, mas preparava sua composi¢cao pregando os trechos em seu esboco para

"7 SCHMIDT, Christiane. (Arte e ciéncia.Cubismo) Comunicacéo pessoal, 2001.
'8 Jdem, op. cit.
" Ibidem.
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saber a posicao de cada um. E em seus papéis colados vemos Picasso reabilitar o
artificio de seu pai’(Daix, 2001, p. 192).

Segundo analises de Hans Richter, as colagens de Kurt Schwitters e Max
Ernest foram desenvolvidas por volta de 1918. Kurt Schwitters era fortemente
intuitivo “fazia colagens [...] desenhava, imprimia, recortava revistas [...] em meio a
tudo isso nunca esquecia, por onde quer que andasse, de recolher coisas que
tinham sido jogadas fora” (Richter, 1993, p. 187). Possuia humor e liberdade
contagiantes, e em suas viagens “optava sempre pela segunda classe, e
habitualmente carregava consigo duas pastas enormes e pesadas [...] cheias de
colagens [...] Por onde andasse, ele vendia as colagens que retirava destas pastas
enormes, por vinte marcos a pec¢a” (Richter, 1993, p. 189).

Ainda conforme Hans Richter Max Ernest também era intuitivo, mas tinha

uma excelente formacao intelectual.

Certo dia, segundo o seu relato, quando se
encontrava no hospital com uma pneumonia, um amigo lhe
trouxe uma porgéo de velha revistas [...] Ele recortou [...] €
tornou a monta-las, a sua maneira inquietante [...] que mais

tarde coligiu no pequeno volume La Semaine de Bontée,

uma se de suas obras mais imaginosas. (Richter, 1993, p.
218)

41 —“Inventarios”. Cimento e cola sobre papel canson,
5,00 x 2,00m. Marilda Bernardes, 1995.
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A partir do conhecimento das colagens realizadas por estes artistas
citados, pude avaliar alguns trabalhos que realizei através desta técnica. No painel
“Inventarios” recortei e colei letras de jornais, moedas, fiz sobreposi¢cdes de cores
usando vassoura, rodo, enceradeira e outros materiais desse universo.

Posteriormente realizei colagens utilizando o cretone (tecido branco) em
concretos deteriorados, assim descobri 0s pisos rachados e as paredes mofadas;
percebi que esses elementos geravam uma cor bem como construiam uma
imagem a partir de suas rachaduras.

Durante a realizagao da série Aparesséncia Il — Ferrugens, caminhando
pelas ruas encontrei em um terreno baldio um saco utilizado para embalagens de
batatas. Cientificamente este material € chamado nylon polivinil. Recolhi este
material e levei-o para casa, recortei a0 meio e lancei sobre a chapa de ferro,
estendendo o tecido sobre ele. Alguns dias depois, quando retirei o tecido da
chapa de ferro, um pedaco do material ficou grudado no metal e a outra parte no
tecido; a partir deste resultado, realizei varias colagens utilizando embalagens e
outros materiais.

Percebi que ao papeldao nao era atribuido muito valor; pelo contrario,
encontramos este material jogado pelas ruas devido ao seu carater descartavel.
Realizei uma série de impressdes sobre esse material, 0 qual me possibilitou
utilizar seus residuos para criar outras imagens. A partir dessas impressoes, fazia
sobreposigdes com pigmentos inconscientemente. Nesse momento eu ja realizava

as gravuras pintadas ou as monotipias.

FEHERERR
42 - Semelhantes. e l '
Papelédo sobre i
cretone,
0,50 x 0,65 cm.
Marilda Bernardes,
1997.
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43 - Trajetdria. Papelao sobre
cretone. 0,32 x 0,47 cm.
Marilda Bernardes,1997.

44 - Imagem em quadrinhos. Papeldo sobre cretone, 0,13 x 0,89cm.
Marilda Bernardes, 1997.

45 - Espaco terreno.
Papelao sobre cretone,
0,29 x 0,42 cm.

Marilda Bernardes,1997.
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Fazendo uma retrospectiva da minha producao plastica, pude comprovar
a presenca constante da colagem nas minhas produgdes. Em seguida, pode ser

verificada também a presencga desta técnica no video Impressamente.

O video

A partir do poema dada “Gadji Beri Bimba” de Hugo Baal e do filme
Metropolis de Fritz Lang, criei o video Impressamente, ou As impressées da
mente, num jogo de palavras. Ele propbe uma caminhada pelas cidades,
utilizando como veiculo um sapato confeccionado a partir de colagens das letras
do poema “Gadji Beri Bimba”, passando por locais diferentes.

Analisando suas letras, foi possivel relaciona-las a situagbes do
cotidiano. Em cada trajeto do caminhar, as musicas propdem representacdes
diferentes do ambiente. Por essa linha de pensamento, foi possivel relacionar o
sapato a uma festa de quinze anos. A cor branca das roupas encontradas nas
ruas, e as cerimbnias de nupcias. J& a musica “Aquarela do Brasil” é uma
referéncia a cidade maravilhosa.

A fragmentacao das minhas pernas e pés, bem como de outras pessoas
flmadas do joelho para baixo, enfatiza a importdncia do movimento destes
membros para a locomog¢ao do nosso corpo no cotidiano. Além disso, podemos
comprovar que, ao nos movimentarmos no ambiente em que vivemos,
reproduzimos comportamentos, transmitimos idéias.

Rosalind A. Krauss referindo-se ao filme de Richard Serra Mo agarrando
chumbo analisa a fragmentacao do corpo.

Ao se meditar sobre a atividade de uma maéao
(visualmente) desprovida de corpo, o filme explora uma
definicado muito particular do corpo humano ao longo dos trés
minutos de sua projegao [...] Ao separar a mao do corpo, 0
flme de Serra participa também de uma licido ensinada
anteriormente por Rodin e por Brancusi: a fragmentacao do
corpo é uma maneira de libertar o significado de um gesto

particular de uma impressdo de que 0 mesmo é pré-
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condicionado pela estrutura subjacente ao corpo,

compreendido como um todo coerente. (Krauss, 1998, p.
331)

Nessa oportunidade questionei o

significado de impressdo, buscando entender o

trabalho que vinha realizando, que n&o era

gravura nem pintura. Durante o planejamento das

filmagens, algumas questdées me incomodavam,

: i;_“‘_! como por exemplo: poderia considerar o toque dos

"1 pés nas superficies uma impressao? Como

- - - : | capturar o movimento dos pés caminhando sem
"—ni:.: perder a expresséo da vida presente neste ato?

46 - Mo agarrando
o chumbo. Filme.
Richard Serra, 1969.

Segundo analises do cineasta Andreaei Arsensevich Tarkovskiaei, o filme
realizado por Auguste Lumiére L’Arrivée d’'um Train em Gare de la ciotat resultou
na invencao da camera cinematografica, da pelicula e do projetor de imagens,

tornando possivel imprimir o tempo.

Pela primeira vez [...] 0 homem descobria um
modo de registrar uma impressao do tempo [...] Conquistara-
se uma matriz do tempo real. Tendo sido registrado, o tempo
agora podia ser conservado em caixas metalicas por muito
tempo (teoricamente, para sempre) [...] a possibilidade de
imprimir em celuléide a realidade do tempo [...] uma pessoa
que se move ou qualquer objeto material; além disso, o
objeto pode ser apresentado como imével e estatico,
contanto que essa imobilidade exista no curso real do tempo
[...] reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com
aquela realidade material a qual esta indissoluvelmente
ligado, e que nos cerca dia apds dia e hora apds hora.
(Tarkovskiaei, 1993, p. 71)
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47 - Impressamente. Video. Marilda Bernardes, 1999.

Esse exercicio de filmar o ato de caminhar foi marcante para este estudo,
confirmando a importancia do habitar humano no mundo, ou seja, a existéncia da
vida e da morte vistas pela 6tica humana. Em seguida apresentaremos a
frottagem, técnica que esta relacionada com a transformacdo de um material que
estava morto, dando-lhe um novo sentido, uma nova vida.

A frottagem
Segundo Hersel Browing Chipp, Max Ernest em 10 de agosto de 1925 foi

levado por uma obsesséo que colocou em pratica as licdes deixadas por Leonardo
da Vinci em seu Tratado da pintura.
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Depois de olhar fixamente para as manchas da
parede, a cinza da lareira, as nuvens ou os regados, vocé
descobrira invengbdes admiraveis, das quais o génio do pintor
pode tirar partido para compor batalhas de animais e
homens, paisagens ou monstros, diabos e outras coisas
fantasticas que o honrarao. (Chipp, 1996, p. 433)

E ainda segundo Hans Richter, desde crianga Max Ernest possuia um olhar
agucado em observar as coisas ao seu redor. Quando as pessoas perguntavam o
que mais gostava de fazer respondia: “olhar”:

[...] ele desenvolveu o método da frottagem, observando o
soalho de madeira de seu quarto. Fascinado pelo estranho
desenho de madeira, ele cobriu-o com uma folha de papel, e
esfregando (friccionando) um lapis sobre ela obteve um
decalque destes padrées naturais, que induziam a novas
invengcbes. Deste processo nasceram as incontaveis
producdes com formas de florestas e madeiras, que, na obra
de Max Ernst, se repetem em paisagens, arvores, seres
humanos e animais. (Richter, 1983, p. 218)

A utilizacao da frottagem estimula a imaginacao do artista na criagao das
imagens “servindo como ponto de partida para pinturas que expressam o aginario
subconsciente [...] A frottagem foi particularmente usada pelos surrealistas”.°

Para entender melhor esta técnica, realizei a analise da obra Eva, a unica
que nos resta de Max Ernest (1925), éleo sobre cartdo, estilo surrealista. Por meio
do processo de analise, foi possivel pesquisar alguns dados sobre o artista, que
justificam seu interesse em desenvolver a frottagem. O primeiro contato de Max
Ernest com a pintura ocorreu em 1894, enquanto observava o pai, que pintava
uma aquarela chamada Soliddo. O artista era sensivel aos acontecimentos

surgidos a sua volta.

2 SCHMIDT, Christiane. (Arte e ciéncia. Surrealismo) Comunicacgéo pessoal, 2001.
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Ele era sempre atormentado por visbes e
acontecimentos envolvendo sua familia e outras
coisas, como por exemplo, um papagaio.

Esta obra expressa o ideal sobre a génese
biblica e a personagem feminino. Verificou-se um
certo gosto do artista em cenas onde as
personagens estdo em interiores, embora 0 espacgo

externo tenha uma presenga muito forte.

48 - Eva a Unica que nos resta. Oleo e gesso
sobre cartdo, 0,50 x 0,25cm. Max Ernest, 1925.

O contexto histérico e artistico do mundo em 1925, época em que foi
descoberta a frottagem por Max Ernest, sofria ainda reflexos da primeira Guerra
Mundial. A obra de Max Ernest teve varias influéncias, entre as quais podemos
destacar: William Blake (1757-1827); o Dadaismo, movimento do qual Max Ernest
participou intensamente e que possivelmente o levou a desenvolver a frottagem. O
Surrealismo que é considerado um movimento de idéias, um método para as
investigacdes de experiéncias psicolégicas (sonhos, visdes, alucinagoes,
criptoesias e estados de paixao intensa). Um momento em que as pesquisas de
Sigmund Freud sobre o inconsciente e o sonho estavam em alta e, ainda, pode-se
citar a pintura metafisica criada por Giorgio de Chirico. Em 1924 este artista viajou
para o Oriente “a frottagem [...] j& era conhecida na antiga Grécia e na China. Nas
cavernas da China e em lapides tumulares, bem como na Grécia classica, existia
o habito de gravar na pedra” (Richter, 1983 p. 226).

Compreendemos que a frottagem sé foi considerada arte por volta de 1925,
a partir das pesquisas realizadas por Max Ernest, nas quais obteve imagens que
serviam como ponto de partida para elaboracao de suas obras. Para este artista, a
técnica da frottagem “trata-se de um meio para que o préprio material suscite a
obra, de uma intervencdo do acaso, e dos acidentes da matéria, na propria

configuracdo do espacgo plastico” (Gimferrer, 1983, p.6). Comprovamos a
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existéncia de duas formas de utilizacdo da frottagem: aquela que simplesmente
retira as imagens das texturas, friccionando o lapis no lado inverso do papel, bem
como esta realizada na obra Eva, a unica que nos resta, que foi um ponto de
partida para a pintura. Primeiramente, o artista realizou decalque de texturas e,
posteriormente, transferiu-as através de grattagens para o papel cartdo, utilizando
tinta a dleo.

Atualmente, a utilizacao da frottagem ainda € uma das formas de registrar a
arte rupestre. Trata-se de uma técnica pouco utilizada por sua caracteristica
primaria de impressdao da imagem, fato que possibilita compreendermos a
importancia do contato das maos com as superficies, possibilitando ao artista uma

relagdo visual através das imagens adquiridas.

49 - Confidéncias.
Frottagem lapis sobre
papel, 0,42 x 0,25cm.
Max Ernest, 1925.

50 - Os costumes
das folhas.
Frottagem lapis
sobre papel, 42,7 x
0,26cm. Max
Ernest,1925.

Referindo a relagao tatil com um objeto segundo Erwin Strauss:

O movimento tatil se faz por uma aproximagao que
comecga no vazio e termina quando atinge de novo o vazio.
Quando toco o objeto com mindcia ou esbarro nele por
acaso e de forma irrefletida, em ambos os casos o abordo a
partir do vazio [...] Todavia, enquanto minha mao entra em
contato com o objeto deslizando sobre sua superficie,
mantenho uma troca continua que se caracteriza por uma
aproximacdo a partir do vazio e um retorno a este. (Didi-
Huberman, 1998, p. 161)
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Pude compartilhar desta relacao tatil no decorrer de vivéncias com meus
alunos. Em determinada aula, propus leva-los para fora da sala, com a intengao
de que eles observassem a luz do sol. Ao caminharem pelo patio, partes de seus
corpos refletiam através das sombras sobre o papel. Sugeri que eles copiassem
as sombras de seus corpos e de seus colegas, que refletiam no papel através da
luz do sol. Apds estas experiéncias realizei varias frottagens no campus da
Universidade de Sao Paulo — USP, contornando as sombras do meu corpo,
pedestres, lumindrias, orelhdes, troncos de arvores e grades, colocando os papéis
sobre os concretos.

51 - Tronco de arvore. Frottagem 52 - Auto retrato. Frottagem lapis sobre
sobre sulfite, 0,30 x 0,20cm. papel, 0,30 x 0,20cm.
Marilda Bernardes, 2000. Marilda Bernardes, 2000.

As frotagens realizadas a partir do contorno das sombras sobre as
superficies dos pisos levaram-me a realizar experiéncias com a maquina
fotogréfica, pela praticidade no registro de imagem. No préximo momento, abordo
algumas questbes que foram relevantes e facilitaram a compreensdo da

monotipia.
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A fotografia

Segundo Filipe Dubois a maquina fotografica € um meio de impressao da
imagem, ndo se restringindo a reproduzir somente a aparéncia das coisas: “a
fotografia [...] € em primeiro lugar, essencialmente, da ordem da impressdo, do
traco, da marca e do registro (marca registrada, diria Denis Roche)” (Dubois, 1993,
p. 61). A fotografia distingue-se de algumas linguagens artisticas assemelhando-
se a alguns signos: “aparenta [...] com signos como a fumagca (indice do fogo), a
sombra (alcance), a poeira (deposito do tempo), a cicatriz (marca de um
ferimento), o esperma (residuo do gozo), as ruinas (vestigios do que estava ali)”
(Dubois, 1993, p. 61). A partir da visdo de Charles Sanders Peirce, podemos
considerar um "indice o signo que significa seu objeto somente em virtude do fato
se que estad realmente em conexdo com ele (Dubois, 1993, p. 62). E, ainda, “como
todo indice, a fotografia procede de uma conexao fisica com seu referente: é
constitutivamente um traco singular que atesta a existéncia de seu objeto”
(Dubois, 1993, p. 94).

Para Roland Barthes “é literalmente uma emanacao do referente. De um
corpo real que estava ali, sdo partes das radiagcdes que vem me tocar [...] a foto do
ser desaparecido vem me tocar como os raios atrasados de uma estrela” (Dubois,
1993, p. 60). Conforme pensamento de Cartier-Bresson, fotografar é também uma
forma de desenhar: “o fato de utilizar uma maquina fotografica ou um lapis pouco
importa, € a mesma coisa, pois apenas o olhar € importante. S4do apenas
instrumentos que mudam [...] Portanto a fotografia para mim ndo passa de uma
forma de desenhar” (Carmo, 2000, p. 70).

Dentro da possibilidade de compreensao sobre a existéncia de um
contato na fotografia, nas palavras de Filipe Dubois, “a fotografia € um movimento
rumo ao contato [...] Se a fotografia € um movimento rumo ao contato é porque em
primeiro lugar ela se expde como distdncia e porque essa distancia € inicial”
(Dubois, 1993, p. 248). E, ainda segundo Michael Busselle, ao fazer um registro
através de uma foto, € importante que as texturas do objeto sejam valorizadas

para que tenhamos a sensacao de estarmos em contato com ela: “a textura pode
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ser considerado um fator de importancia em uma fotografia, em virtude de criar
uma sensacgao de tato, em termos visuais [...] nos da uma idéia da sensacao que

teriamos em contato com ele” (Busselle, 1979, p. 24).

Para Christiane Schmidt, o descobrimento da fotografia

[...] atualizou ao mesmo tempo um paradoxo intrinseco a
sombra, pois ela representa através do plano o volume de
um corpo [...] O trago preto sobre o plano branco cria a
possibilidade de representar o corpo de forma reduzida. A
materialidade do corpo é anulada. A reducdo a seus
contornos e ao plano serviu como ponto de partida para a
técnica do corte do papel, da colagem, que pode ser
considerado como caracteristica da arte do século XX. Pelo
ato de corte era colocada em evidéncia a nocdo de
fragmento e do acabamento de uma obra [...] O corte, a
fragmentacdo e a multiplicagdo tornam-se um principio da

arte do século XX.2'

Philippe Dubois conta-nos o mito da sombra relatada por Plinio,

relacionando-o com a histéria da pintura e possivelmente da fotografia:

os dois amantes estdo num quarto iluminado por um fogo
(ou por uma lampada) que projeta na parede a sombra dos
jovens [...] @ moga ocorre a idéia de representar na parede
com carvao a silhueta do outro ai projetada: no instante
derradeiro e flamejante, e para matar o tempo, fixar a
sombra daquele que ainda esta ali, mas logo estara ausente.
(Dubois, 1993, p. 117)

A fotografia mumifica o tempo, sendo possivel as pessoas guardarem
recordacoes. Filipe Dubois da o exemplo do texto extraido de uma carta escrita

por Elizabeth Barret a sua amiga Mary Russel, que nos coloca em contato com

2 SCHMIDT, Christiane. (Histéria das técnicas e tecnologias da arte) Comunicagdo pessoal, 2001.
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uma situacao bem préxima a esta que o texto menciona sobre a histéria da
pintura. “Eu queria tanto possuir algo que me lembrasse de tudo o que pode me
ser caro nesse mundo. Nao apenas a semelhanca é preciosa nesse caso — mas
as associacoes e o0 sentimento de proximidade imposto por esse objeto” (Dubois,
1993, p. 122).

Durante esta pesquisa compreendemos que o papel da luz do sol é
gravar a imagem dos objetos nas superficies apresentando-se em forma de
sombra muda, que se movimenta quando os objetos se movem, dando vida na
imagem. Na sombra ndo vemos os detalhes dos objetos, ela comunica somente
sua forma que, conforme o brilho do sol, se apresenta mais nitida sobre as
superficies, delineando um mundo habitado por sombras. Conforme a posi¢do do
sol, elas se apresentam em formatos diferentes: no periodo da manha e a tarde,
aparentam estar esticadas — a luz do sol alonga as imagens, apresentando-as
numa outra realidade. Ao meio-dia, apresentam-se achatadas. Trés momentos em
que € possivel presenciar essas nuancas.

No bairro de Vila Mariana, em Sao Paulo, registrei imagens de sombras
refletidas sobre os concretos e calgcadas através da fotografia. Achei adequado o
uso da fotografia pela praticidade e rapidez no registro das imagens, uma vez que
era um local onde havia trafego de muitos pedestres. Foi possivel realizar uma
série de fotografias de sombras refletidas nos pisos e calgadas, as quais intitulei
de Grades e caminhantes, partindo da idéia de que as pessoas nas cidades vivem
fechadas em suas casas protegidas por grades.

Essa experiéncia com os registros fotograficos possibilitou focalizar as
acbes do tempo sobre os materiais, documentou a emocao dos locais em que a
beleza permaneceu escondida. Tornando-se testemunha de cada resultado,
mostrou caminhos, levantou questionamentos e fez com que aprendéssemos a
olhar conscientizando-nos de que a realidade de cada momento € Unica na

passagem do tempo.
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53 - Grade. Fotografia da sombra 54 - Caminhante. Fotografia de sombra
refletida sobre pisos, 2001. refletida sobre concreto, 2001.

Neste trabalho ela congelou as imagens originais das monotipias, que
foram impressas em um momento que ja é passado, proporcionando ao leitor um
conhecimento prévio da obra, que € uma simulacdo da realidade. “Qualquer foto
sbé nos mostra por principio o passado, seja este mais proximo ou distante”
(Dubois, 1993, p. 89).

A fotografia possibilitou também o acompanhamento do registro de cada
etapa das impressdes. Reconhecgo sua importancia no processo como sendo um
meio adequado para expressar o momento de impressdao das monotipias.
Entretanto, corremos o risco de ndao conseguir apresentar as tonalidades reais de
cada cor, devido as impressdes. Percebi dessa forma que, ao observarmos uma
fotografia, ela nos proporciona melhor consciéncia da imagem. Ela se apresenta
como um testemunho de cada fragmento colorido que surgiu misteriosamente no
espaco de cada monotipia, sendo possivel perceber a grande quantidade de
brancos que sao responsaveis em expressar as imagens, colocando-as em
primeiro plano. Verifica-se que, na monotipia O Caminhante 1, a figura humana

aparenta estar saindo do quadro. A cor marrom localiza-se no fundo da
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composicao, sugerindo um aspecto de profundidade. “A fotografia torna visiveis
inUmeras coisas que o olho humano, mais lento e menos preciso, ndo consegue
captar: passando a fazer parte do visivel” (Argan, 1999, p. 81).

Segundo Alice Birill,

ndao podendo mais ignorar a existéncia da maquina, é
preferivel que o artista faca uso consciente dos meios
mecanicos ao seu alcance, em vez de submeter-se ao uso
gratuito dos mesmos. Se a maquina faz parte da nossa vida
cotidiana, devemos usa-la explorando-lhe todas a s facetas e
possibilidades de expresséo, sem esquecer, entretanto, que
esta expressividade é o objetivo da arte e que o seu
resultado final deve ser ditado pela consciéncia do artista.
(Brill, 1988, p. 110)

Compreendemos que a luz e a sombra estdo relacionadas aos registros
da maquina fotografica. A utilizagdo da fotografia neste trabalho foi um exercicio
para compreender o processo de impressao desta tecnologia no fazer artistico, e
reforgou a presenga do cotidiano na minha poética. Em seguida apresentaremos
0s motivos pelos quais escolhi realizar as impressées das monotipias nas chapas

de aco.

4.2 As matrizes

Os concretos e acos

A escolha das matrizes de chapas em acgo carbono efetivou-se com a
intencao de continuar as impressdes que realizei em 1995 e 1996. Naquela época
produzi a série de monotipias que denominei Aparesséncia | — Concretos. Utilizei
pisos de cimentos deteriorados como matriz, explorando as texturas e os
acidentes que a corrosdo proporciona através dos desgastes das superficies.

Apo6s ganhar de presente do meu irmao — que € torneiro mecanico e fabricava
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pecas para barcos — uma peca de aco, coloquei-a estendida no quintal ao

relento, coberta por um tecido branco (cretone) por uma semana.

55 - Peca utilizada para
testar impressdes sobre
o ferro, 1995.

A mesma enferrujou, possibilitando-me compreender que as matrizes de
aco podem gerar cores. Denominei esta série Aparesséncia Il — Ferrugens. Esse
nome é um trocadilho que brinca com os conceitos das palavras aparéncia e
esséncia — 0 que se mostra e a natureza das coisas. Rudolf Arnheim analisa que
a forma como vemos os objetos “é determinada pela totalidade das experiéncias
visuais que tivemos com aquele objeto [...] durante toda a nossa vida” (Arnheim,
1996, p. 40).

Meu trabalho foi tomando uma dire¢do que eu ainda ndo compreendia.
Desconhecia completamente a origem e a viabilidade da ferrugem no campo da
arte. Em seguida apresento um resumo dos resultados relevantes da pesquisa
que realizei com o intuito de compreender os fatores positivos e negativos da

oxidagéo.

Iniciacao ciéntifica

Em 1997, aceitei participar de uma Iniciagdo Cientifica no Instituto de
Quimica da Universidade Federal de Uberlandia. Durante um ano convivi com
quimicos, engenheiros e fisicos num ambiente colaborativo de laboratério,
estudando a oxidacdo bem como realizando experimentos com varios tipos de
aco. A partir dessa pesquisa, o fenémeno da oxidagao ficou mais claro para mim.

Segundo Joado Francisco Duarte Junior é importante que o artista

conhega seus materiais saiba suas origens,
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aprenda a confecciona-los a partir dos elementos naturais
presentes [...] Estar atento para uma terra roxa ou amarelada
naquele terreno baldio pelo qual passa diariamente pode
significar-lhe a confecgdo de tintas violetas ou amarelas
passiveis de emprego em seu trabalho (Duarte Junior, 2001,
p. 34).

Esta pesquisa partiu do estudo dos conceitos basicos em quimica, os
processos de oxi-reducao, buscando aplicar as reacdes de oxi-reducdo de acgo
patinavel e aco carbono nas artes plasticas bem como reconhecer aspectos
positivos e negativos da corrosdo. Numa perspectiva interdisciplinar (quimica,
engenharia e artes plasticas) buscou-se explorar o conceito basico de reacdes
com transferéncia de elétrons. Neste estudo, verificou-se a importancia de se
conhecer os fendmenos da corrosao, evitando danos ou aproveitando-os de forma
produtiva. No campo das artes plasticas, tem-se feito uso dos efeitos da corrosao
positivamente. Varios escultores utilizam o agco patindvel devido a sua alta
resisténcia, contrapondo-se ao aco carbono, que nao apresenta a mesma
resisténcia, mas cujo produto da oxidagdo pode ser utilizado como pigmento no
campo da pintura. Observou-se que as condicdes ambientais favorecem o
aparecimento da ferrugem e, consequientemente, da pigmentacao. Além disso,
comprovou-se que as chapas de aco patindvel expostas na atmosfera por uma
semana desenvolveram peliculas mais espessas que as placas de ago carbono.
Apés retirar o tecido das matrizes de aco carbono, as peliculas continuam
aumentando até destrui-las completamente, ao passo que nas matrizes de aco
patinavel a pelicula se transforma numa patina, protegendo-as.

56 - Microscépio optico onde
foi monitorado o processo de
corrosao das chapas de ago,
1997.

121



57 - Esquema da disposicéo 58 - Superficie da disposigcao
das amostras de ago, 1997. das amostras de acgo, 1997.

Através desta pesquisa, foi possivel identificar aspectos positivos e
negativos da corrosdo. Verificamos aplicacdes de reacdes de oxi-redugcao em
projetos arquiteténicos. Para isso, apresentamos fotografias do projeto
arquiteténico do Centro de Apoio Turistico Tancredo Neves em Belo Horizonte, um
dos maiores simbolos de Minas Gerais. Sua arquitetura serve também como
leitura e informacdo a seus usudrios e evoca referéncias préprias ou carater de
materiais regionalistas. Esse projeto p6s-moderno do arquiteto Aélo Maia recebeu
o apelido de “rainha da sucata” pelos alunos de um colégio préximo, devido ao

acabamento em chapas de ago Sac-41 (cor ferrugem).

59 - Fachada do Centro de Apoio
Turistico Tancredo Neves, Belo
Horizonte. “Rainha da Sucata”.
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Segundo Fabio Pannome;

Em 1933 a United States Stell Corporation
apresentou ao mercado consumidor um aco, de nome
comercial Cor-Tem, cuja alta resisténcia a corrosao
atmosférica, sob certas condicbes ambientais de exposicao,
ocorre, pois o ago desenvolve em sua superficie uma
pelicula de éxidos aderentes e protetores chamada patina,
que atua no sentido da diminui¢ao da velocidade de ataque .
(Pannome, 1988, p. 1)

Constatou-se que, por meio das reacdes de oxi-
reducdo na obra de Marilda Bernardes, a ferrugem obtida
pela corrosdo do ago carbono foi usada como pigmento
sobre cretone. Atualmente, sdo inumeros os artistas que
utilizam os efeitos da corrosdo em suas obras, como o
“conhecido sobretudo por suas esculturas de ago em grande
escala, que nao se prestam a um papel decorativo, Richard
Serra” (Pimenta, 1997, p. 150).

60 - Sem titulo. Ferrugem sobre Cretone,
2,00 x 1,00m. Marilda Bernardes, 1996.

Acredita-se que o Brasil, e mais especificamente o estado de Minas
Gerais, € considerado o maior produtor de minério de ferro. Este tipo de metal é
comum naquela regido — meu irmao trabalha com ferro, eu trabalho com ferro. A
partir destes dados, compreendemos que “a diferenca mais interessante da
conceituagao da cor relaciona-se com o desenvolvimento cultural” (Arnheim, 1996,
p. 322). No campo da arte brasileira, entre os artistas que utilizam o ago podem-se
destacar José Resende, Carlos Fajardo e Amilcar de Castro. Aracy do Amaral, ao
referir-se a obra de Amilcar de Castro, afirmou que o ferro “é natural de Minas,
esta ao alcance da mao. Todo mundo sabe trabalhar com ferro. A superficie é

domada — é partida e vai sendo dourada — € quando, e por fatalidade, o espaco
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se integra, criando o ndo previsto” (Amaral, 1977, p. 243). Em Uberlandia, o artista
plastico Edmar J. de Almeida e as tecedeiras do Tridngulo Mineiro também
utiizam o ago. “As tapecarias sédo tecidas com pélo de gato, os pigmentos
fabricados com ferrugem de latas velhas” (Klintowitz, 1978, p. 88).

Esta pesquisa também se estendeu na analise dos aspectos negativos
da corrosédo, em que pudemos verificar a aplicagéo de reag6es de dxido-reducao
em projetos de tubulacdes de agua. O Departamento Municipal de Agua e Esgoto
de Uberlandia — DMAE, empresa responsavel pelo fornecimento de agua para a
cidade, utiliza em seus projetos de tubulacdes e reservatorios 0 aco SAC-41 (Cor-
Tem). No DMAE é feito tratamento preventivo contra a ferrugem. Nas partes
internas das adutoras, aplicou-se tinta Epox de poliamida para evitar saida de
qualquer tipo de particula solta e, assim, evitar a contaminacdo da &gua,
aumentando a potabilidade. A utilizagdo do SAC-41 (ago patinavel) pelo DMAE
permitiu melhorar a qualidade das tubulagdes, triplicar a vida util dos materiais

gragas ao revestimento feito, além de aumentar a durabilidade do ago.

O conhecimento obtido nessa
Iniciagao Cientifica possibilitou-me
compreender que as matrizes no contexto
desta pesquisa cumprem o papel nao sé de

gravar imagens, mas também de gerar cores.

61 - Tubulacées do DMAE construidas
com ago SAC41, 1997.

Ou seja, durante o processo, acontece um compartilhamento em que o
resultado depende do tempo de exposicao do metal na atmosfera. Ao iniciar os
estudos de Uma poética da acdo do tempo nas artes plastica: a monotipia, j& com
um certo conhecimento da oxidacdo, detive-me em perceber os resultados dos
efeitos da oxidagdo em outros materiais. Para isso, a seguir refletiremos sobre as
matrizes construidas a partir das chapas de aco e recortes de plasticos

descartaveis.
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A construcao das imagens

A monotipia, por ser uma técnica espontanea, proporciona ao artista
liberdade para utilizar varios materiais na montagem da matriz. No primeiro
momento, as chapas de aco foram cortadas em tamanhos pequenos para
experimentagdo com os materiais. Propus-me a observar os materiais e explorar
suas possibilidades, para poder interferir e fundir sua linguagem com a minha.
Realizei as montagens utilizando fita crepe e sacolas descartaveis sobre as
matrizes de acgo. A fita crepe possibilitou-me isolar algumas areas da chapa.
Manuseando as sacolas descartaveis, percebi a possibilidade de utilizar as
texturas desse material de facil acesso.

As imagens que eram montadas a partir da observagdo de duas
fotografias, Grades e Caminhante, tornaram-se um fato inquietante para mim.
Sentia um conflito; por um lado, observava as imagens reais das sombras
refletidas sobre os pisos e, por outro, as reproduzia em tamanhos menores no
atelié. Qual seria a solucao? Montar as matrizes nos locais onde a sombra se
projetava. Geralmente, as imagens eram observadas na rua ou na quadra da
escola onde dou aulas, mas eis as duvidas: como capturar estas sombras no
tamanho real? Como solucionar as questdes relacionadas ao tamanho das

matrizes?

62 - Grade. Fotografia sobre eucatex, 0,70 x 0,20 cm. Marilda Bernardes, 2001.
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63 - Caminhantes. Fotografia de sombra sobre
concreto. Detalhe. 2001.

Comecei a refletir sobre o meu proéprio corpo. Medindo o comprimento da
sombra das minhas pernas, percebi que quase coincidia com minha altura, 1,65
m. Isso trouxe a solugcdo para a altura de cada peca. E qual seria a largura de
cada matriz? Reportei-me as impressdes realizadas em 1995-1996, época em
que intuitivamente decidi utilizar a metragem de 0,50 cm de largura. Mas
atualmente qual largura eu utilizaria para confeccionar as matrizes? Ainda
referente algumas medidas do meu corpo, detectei que meu quadril media 0,92 m,
medida que dividida por dois resultou em 0,46 m. A partir dai decidi que as
matrizes teriam 1,65 m de altura e 0,46 m largura.

As medidas da altura de minhas pernas puderam ser relacionadas com
as imagens de pernas que eu geralmente observava na rua. Mas como seria a
gravacao, utilizaria minhas préprias pernas como parametro para capturar as

imagens? Ou pediria a alguém que circulasse a sombra sobre a placa? Apd6s pedir
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que alguns alunos (as) posassem como modelos e observando as imagens
masculinas e femininas, optei pelas imagens das pernas de uma aluna, que me
pareceu esguia e delicada (a garota usava uma calca dobrada até os joelhos traje
que €& comum no vestiario das adolescentes). A dobra da calgca nos joelhos

proporcionou um resultado muito interessante.

64 - Medidas da altura e largura do corpo de Marilda Bernardes, 2003.

Do ponto de vista desta pesquisa, o sol foi um meio de gravacao da
imagem, segundo analises de Talbot: “As pranchas da presente obra foram
impressas pela Unica agao da luz, sem qualquer ajuda do lapis do artista. Sao as
préprias pinturas do sol e ndao, como alguns imaginaram, gravuras de imitacao"
(Fabris, 1991, p. 174).

A partir dessa imagem das pernas
femininas, pude relacionar meu corpo com o
corpo de outras pessoas — eu caminho,

outras pessoas também caminham.

65 - Sombra de pernas sobre matrizes
de ago carbono, 2003.
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Apés estas experiéncias, realizei varias montagens de desenhos das
pernas no papel. A partir do contorno das sombras, colava o papel juntando dois
tamanhos na vertical e reforcando a proposta de imprimir monotipias que tivesse
1,65 m de altura (a minha altura).

Com relagdo ao nosso corpo, na parte superior encontramos a cabecga,
que engloba o que se pode chamar de intelecto, que pode ser considerado um
laboratério de idéias, gravando as experiéncias que marcaram nossa vida durante
0 percurso da existéncia. Na parte inferior encontramos as pernas, parte de nosso
aparelho de locomogédo, que as vezes se apresentam em forma de linhas
diagonais. As pernas, através do comando do cérebro, transportam este corpo,
que grava as imagens do ato de caminhar, tanto sobre a face da Terra como de
outras superficies (concretos, chapas de ferro etc.) e que, conforme o brilho do
sol, apresentam maior expressividade. Registram o momento, o agora (aquele
instante que ja € passado, momento Unico).

Nessas associacdes pude perceber semelhangcas do meu corpo com o
que se pode chamar de superficie da Terra; em ambos se verifica a existéncia de
uma parte superior e inferior. Na superficie do planeta, a parte superior é
composta pela atmosfera. A parte inferior € composta pela terra propriamente dita,
na qual pisamos, e que pode ser considerada uma matriz em que fica gravada a
existéncia de cada individuo. Esses fatores fizeram recortar a matriz,
transformando-a em duas partes.

Outro dado relacionado foi a quantidade de agua sobre a superficie do
planeta Terra. Ela é essencial para nosso organismo, 70% de nosso corpo €
composto de agua. A Terra possui esta mesma proporcao, o que constitui um fator
importante para a preservagao da vida.

Esta decisdo de montar as matrizes tendo como parametro o tamanho do
meu corpo exigiu sacolas maiores para os recortes. A partir desse momento, foi
necessario compra-las justamente para este fim. Para adquirir esse material,
visitei a Rua Cantareira e a Rua 25 de Mar¢co em Sao Paulo locais especializados

na venda de embalagens. Na area comercial pode-se observar o papel dos
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plasticos descartaveis, eles revestem, protegem o que contém, sendo inutilizados
imediatamente. Recordo que, em determinado dia de chuva, estava nestes locais
a procura das sacolas azuis, que devido a sua cor sdo mais raras. No meio de
uma multiddo, as roupas coloridas das pessoas eram vistas através das
transparéncias das capas de chuvas, e elas, ao se movimentarem, movimentavam
as cores. Esses movimentos das pessoas reforcaram minha intengcdo de
relacionar as monotipias com os luzeiros que governam o dia e a noite.

Adquiri sacolas brancas para as imagens dos Caminhantes lua, amarelas
para os Caminhantes sol e azuis para os Caminhantes agua. Ap6s a montagem
das matrizes com plastico, esse material foi exposto a atmosfera para producao de
ferrugem, num periodo que variou de um a trés dias. A sacola de plasticos colorida
incorporou a cor juntamente com a ferrugem, apresentando as imagens com o0s

efeitos da oxidagao.

66 - Sacolas descartaveis
amarela, azul e branca.

Em seguida, apresentaremos a poética proposta nessa pesquisa a qual

compde-se de uma analise estética das monotipias realizadas.

4.3 A poética: analise estética dos resultados plasticos de “A
acao do ‘tempo impresso’ na monotipia”
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67 - Textura 1. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone,

1,00 x 0,50cm.

Marilda Bernardes, 2002.

Textura 1 — A linguagem do metal apresentou-se de maneira densa,
imprimindo uma cor marrom-escura, reportando as primeiras impressoes
realizadas. Percebe-se que a oxidacao se espalhou em forma de transparéncias,
até a moldura da monotipia. Essa imagem leva a varias percepcoes, mas é forte a
expressdo de movimento. Pequenas manchas claras causam efeito de
profundidade. Os dois pontos brancos levam até o infinito do Universo. A

experiéncia de ouvir a voz do material possibilitou descobrir outras possibilidades.
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68 - Textura 2. Monotipia. Ferrugem
sobre cretone, 1,00 x 0,50cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Textura 2 — O processo de oxidacdo esta relacionado com a perda e
ganho de elétrons. Aqui, o aco foi perdendo a capacidade de oxidar, resultando
num marrom intenso, mas com certa suavidade. A cor formou-se a partir de
grandes quantidades de marrons, intercaladas por pequenas manchas de
brancos, as quais movimentam a composi¢do, através de manchas maiores e
menores. A oxidacdo ultrapassou a moldura com pouca intensidade, que

apresentou leve tom amarelado.
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69 - Textura 3. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone,

1,00 x 0,50cm.

Marilda Bernardes, 2002.

Textura 3 — O metal exposto no ambiente criou naturalmente as suas
imagens antes de ser coberto pelo tecido. Verifica-se que as manchas sugerem
movimentos e a sensagao de que as linhas originadas pela oxidacao da placa se
assemelham a contornos realizados pelo lapis. Através dessa expressao foi

possivel perceber outras formas de compreender a linguagem do ago.
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70 - Grade 1. Monotipia. Ferrugem
sobre cretone, 1,00 x 0,70cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Grade 1 — O préprio processo da oxidagao encarregou-se de elaborar
um marrom intenso, para imprimir esta monotipia. Todavia, a fita crepe nao foi
capaz de impedir que a ferrugem penetrasse nas superficies do tecido,
apresentando-se em transparentes manchinhas, que ora caminham na mesma
direcdo das diagonais, ora se contentam em simplesmente manchar o tecido com
tonalidades amareladas. As duas linhas verticais interrompem o trajeto que as
diagonais pretendem caminhar em dire¢gdo a moldura, talvez numa busca continua
de outro espaco. A grande diagonal marrom escura, localizada do lado esquerdo
da parte superior, propdée uma oportunidade de entrar nesse universo e a
existéncia de vida, atras da grade.
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71 - Grade 2. Monotipia. Ferrugem
sobre cretone, 1,00 x 0,70cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Grade 2 — A intensidade da primeira impressdo ja se distanciou,
apresentando-se mais suave. Talvez numa expressdo de calma e tranquilidade
por perceber a brancura do tecido que vira cobri-la. Nessa etapa do processo, as
tonalidades da ferrugem aparentam-se num marrom limpo, proporcionando um
certo frescor para o olhar. As diagonais chegam até nosso olhar num branco
quase puro, devido a poucas interferéncias da oxidacao. A primeira impressao
esta se diluindo, originando-se um segundo trajeto, no qual ainda esta presente o
primeiro momento, através dos residuos da fita crepe que foi retirada,
apresentando-se semelhante a superficies descascadas. As duas diagonais
propéem uma entrada nesse espaco que se apresenta através de um fundo
intercalado por grandes quantidades de manchinhas brancas que se movimentam
propondo continuidade da vida.
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72 - Grade 3. Monotipia. Ferrugem sobre
cretone, 1,00 x 0,70cm .
Marilda Bernardes, 2002.

Grade 3 — A linguagem do metal relata que ja ndo é mais capaz de
produzir um marrom tdo intenso ou suave como no primeiro € segundo momentos.
A ferrugem agora se aparenta semelhante a cor da terra, abrangendo grande area
da composicdo. Notou-se a presenca de tonalidades beges, que compdem
praticamente todo o fundo da composicdo. As trés grandes diagonais propéem o
acesso ao espago que se encontra no fundo da composicdo. As sacolas
descartaveis propuseram um didlogo com a ferrugem e o tecido, afirmando ser
possivel estabelecer unido nesse trajeto da impresséo. Verificou-se a presencga de
residuos de marcas comerciais nas cores vermelhas impregnadas na superficie do
tecido. As marcas da fita crepe que foram retiradas, apds cada impresséo,

permaneceram presentes até o momento final.
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73 - Caminhante 1. Monotipia. Ferrugem
sobre cretone, 0,70 x 0,50cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante 1 — O Caminhante é o personagem principal da composic¢ao.
Apresenta-se em forma diagonal na cor branca. O efeito das sacolas descartaveis
provocou um certo enrugamento na superficie. O olhar do espectador € levado a
observar que tanto a figura humana quanto a moldura estdo no mesmo plano,
talvez propondo um caminhar rumo a liberdade. As varias sobreposigdes do pincel
sobre o tecido molhado diluiram a ferrugem, provocando uma aparéncia fosca.
Percebemos que a oxidagdo do metal ultrapassou as bordas da placa. O efeito
opaco, provocado pelo contato do plastico com o tecido, possibilitou adquirir uma
imagem fosca. O fundo da composicao é composto por tonalidades que variam do
bege claro em contraste com algumas areas mais escuras. O efeito da impresséo
sobre o plastico produziu um brilho e a intensidade das cores e das manchas
depende da quantidade de tempo da placa exposta na atmosfera. Em algumas
copias, a ferrugem ultrapassa a margem da placa provocando manchas, ora
transparentes ora escuras, propondo que a imagem ultrapasse a moldura do

quadro e habite neste mundo, numa busca de liberdade.
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74 - Caminhante 2’. Monotipia.
Ferrugem sobre cretone,

0,70 x 0,50cm.

Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante 2 — O ato da continuidade das impressdes permitiu que o
tecido erguesse e o0 ar impregnasse nos materiais. Uma mancha em formato de
bolha, existente no canto direito circulada por uma falsa linha, ergueu-se sob o
tecido, talvez pedindo para que a deixassem respirar. A grande mancha na
diagonal comega a se perder, diluindo com o fundo. Tonalidades claras e outras
mais escuras dao vida a composi¢do através de seu movimento e profundidade.
As cores nessa impressdao provocam uma sensacao de leveza. A ferrugem
praticamente nao atingiu a falsa moldura.
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75 - Caminhante 3. Monotipia.
Ferrugem e pigmentos sobre cretone,
0,60 x 0,30cm.

Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante 3 — As manchas interferem na figura delineada do
Caminhante, diluindo-a, marcando seu corpo através de rugas provocadas pelos
plasticos. O fundo da composicao é formado por grande quantidade de manchas,
que penetrou entre a placa e o tecido. A vida da composicao é percebida através

do movimento, proporcionado pelas manchas claras e escuras.
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76 - Caminhante 4. Monotipia. Ferrugem e
pigmentos sobre cretone, 0,60 x 0,30cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante 4 — O Caminhante que foi impresso a partir do isolamento
realizado com as sacolas descartaveis, a retirada do plastico, toca através do
tecido na chapa de ago oxidada, propiciando imprimir uma imagem marrom
escura. A figura do caminhante continua disposta na diagonal. Nesse momento,
figura e fundo praticamente se misturam com as manchas claras, médias e
algumas areas escuras. O enrugamento propiciado pelos plasticos sugere

refletirmos sobre o envelhecimento da pele humana.
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77 - Acaso 1. Monotipia. Ferrugem
sobre plastico, 0,74 x 0,51cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Acaso 1— O acaso determina um acontecimento qualquer que nao esta
previsto. O erguer da placa de aco que estava sobre o plastico possibilitou
observar as cores impressas sobre 0 mesmo. As imagens haviam se construido,
criando contrastes entre a ferrugem e as transparéncias do plastico. Emocionei-
me ao perceber que o plastico, utilizado para proteger as chapas dos pisos,
poderia falar algo mais do que simplesmente funcionar como uma protecao. Isto
me possibilitou produzir duas monotipias ao mesmo tempo, através da
sobreposigao do tecido sobre a placa e do plastico sob a placa.
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78 - Acaso 2. Monotipia. Ferrugem
sobre plastico, 1,00 x 30cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Acaso 2 — Uma grande mancha transparente habita o centro da
composi¢cdo, acompanhada por varias outras menores. No primeiro plano,
encontra-se uma cor preta, seguida de um marrom escuro, que se torna
alaranjado, graduando-se até as transparéncias dos plasticos.
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79 - Acaso 3 Monotipia.
Ferrugem sobre plastico,
1,00 x 30cm.

Marilda Bernardes, 2002.

Acaso 3 — O acaso construiu imagens que, se observadas atentamente,
assemelham as pernas de pessoas caminhando. Existe um predominio de marrom
médio, estendendo até o mais claro. Observa-se que, nas monotipias impressas
sobre o plastico, a moldura apresenta-se transparente, ou seja, a ferrugem néo se

espalha.
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80 - Grade e Caminhante 1.
Monotipia. Ferrugem sobre
cretone, 1,00 x 0,50cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante e Grade 1 — Juntar as trés matrizes, desejando unir as trés
imagens que haviam sido impressas separadamente. Unir o ato de caminhar com
as linhas diagonais, tendo como suporte as texturas que lembram a firmeza da
terra em que caminhamos. As linhas diagonais expressam desorganizagao.
Comparando este ao movimento de nossas pernas ao caminharmos, percebe-se a
semelhanga entre as duas imagens. A fungdo da grade é possibilitar a entrada ou
saida de determinados ambientes. Esse exercicio possibilitou compreender que,
ao utilizar as linhas diagonais, estou expressando o ato de caminhar e as formas
da grade.
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81 -Grade e Caminhante 2.
Monotipia. Ferrugem sobre
cretone,1,00x0,30cm.
Marilda Bernardes, 2002.

Caminhante e Grade 2 — A primeira tentativa de expressar, através do
movimento das pernas, o ato de caminhar e a semelhanga das diagonais da
grade. As marcas comerciais das sacolas descartaveis, que até entdo eram
utiizadas como isolante da placa e tecido, adquirem expressao propria,
imprimindo sua linguagem no tecido. Verifica-se o contraste das formas das
pernas com as cores marrons escuras que foram geradas pela ferrugem. As

manchas amareladas e marrons sugerem um fundo composto pelo movimento.
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Caminhantes Terra 1 e 2— A terra é matriz que acolhe a minha sombra
e a de outras pessoas, outros corpos caminhantes.

A exposicdo dos materiais por trés dias na atmosfera produziu cores
marrons escuras e claras, com algumas variagbes amareladas. Pequenas
manchinhas brancas convidam o olhar a deter-se no fundo das composicoes,
porém, sdo os recortes das sacolas brancas nos formatos de pernas que se
colocam no primeiro plano.

Inconscientemente, inverti a aplicacao dos liquidos. Os resultados vieram
acompanhados da surpresa com a enorme quantidade de manchas, algumas
pequenas, outras maiores, que o processo da oxidagcao produziu sob a superficie
dos plasticos contrastando com o tecido. As manchas maiores e menores
caminham em sentido diagonal, as vezes brancas, as vezes amareladas,
propiciando ao nosso olhar deter-se em detalhes, como, por exemplo, a imagem
do joelho dos caminhantes. Outras diagonais formadas a partir das dobras do
plastico aparecem novamente do lado esquerdo das composicdes.

O contorno é visivel na monotipia Caminhantes Terra 1, ao passo que, na
composicao do Caminhante Terra 2, figura e fundo se misturam. As imagens dos
caminhantes movimentam-se para o lado esquerdo com a intengdo de sair da tela
na busca por outro espacgo. Os caminhantes inferiores habitam a Terra, pisam no
Firmamento. A enorme quantidade de manchinhas préximas aos seus pés faz com
que associemos a respingos de agua, presentes em superficie molhada, quando
pisamos.

Os plasticos, que até entdo eram considerados somente isolantes do
processo da oxidacao, agora estao presentes no espaco da tela tornando-se parte
do suporte. Em algumas éareas enrugaram-se, reforcando a possibilidade de
relacionarmos as rugas com a passagem do tempo. Temos, ao final, uma
impressao vertical cortada ao meio por uma linha horizontal, ou seja, dois
retdngulos que podemos associar a parte superior e inferior da superficie terrestre.
Dois foram os processos de criacdo: o meu e aquele que o tempo criou a partir da
exposicdo do material atmosfera. Por este comprovamos o que se pode chamar

de sistema de co-autoria do tempo no processo de criagdo da imagem.
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82 - Caminhantes terra 1. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone.
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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83 - Caminhantes terra 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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Caminhantes Iua, sol, lua e agua 1 — Os Caminhantes Terra
transformaram em sol, lua e agua, mas ainda possuem referéncias humanas, se
observarmos atentamente os recortes no formato de pernas. Ao caminharmos
sobre a face da Terra, durante o dia sentimos a luz do sol, a noite percebemos a
claridade da lua. A agua limpa refresca nosso corpo, traca caminhos pelo planeta
Terra.

As coloragcbes das composi¢des estdo relacionadas a estes conceitos
acima. Marrom — a Terra é palco de todas as acdes do ser humano. Amarelo — o
sol, luzeiro maior que ilumina o dia. Branco — a lua, luzeiro menor que ilumina a
noite. Azul — agua, que € um sinénimo de vida.

Se analisarmos os recortes colocados ao contrario, podemos associa-los
aos movimentos do ato de caminhar pelas ruas. As pessoas passam umas pelas
outras em sentidos contrarios, conforme a posi¢cao do sol e da lua suas imagens
refletem através da sombra sobre a terra e aguas. O olhar é convidado a observar
o centro e as laterais da obra. As manchas marrons, amarelas, brancas e azuis
realizam um percurso em diagonal com a intencdo de alcangar as bordas do
suporte. A exposicdo do material na atmosfera de um a trés dias provocou o
avanco do processo da oxidacao sobre o tecido, gerando transparéncias que dao
ritmo no todo da monotipia. Presenciamos a existéncia de marcas das ranhuras
bem como a oxidac&o ocorrida antes de colocar o tecido sobre a placa de ferro,
que proporcionou o surgimento de linhas e outras manchas claras e escuras.

Os fundos das composicdes sao caracterizados por um forte marrom que
em alguns momentos se apresentam claros, intercalados por pequenas manchas
que possibilitam percebermos aspectos de luz e movimento. As manchas
direcionam-se para as bordas do suporte. E caracteristico de todas as pecas
serem cortadas por uma linha reta, que reforca a associagcdo com as partes
inferiores e superiores tanto da superficie da Terra quanto do corpo humano. As
colagens do plastico sobre o tecido provocam leves ondulagbes que se
assemelham as formas ao corpo humano (meu corpo). O processo de
enrugamento dos plasticos se faz também presente nesta série, comprovando a

existéncia do tempo bioldgico ou tempo da vida.
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84 - Caminhantes lua 1. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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85 - Caminhantes sol 1. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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86 - Caminhantes lua 1. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.



152

87 - Caminhantes agua 1. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.



Caminhantes sol e lua 2 — Os caminhantes fragmentam-se a partir da
inversdo dos recortes menores das pernas, que se transformam nos luzeiros.

Amarelo — o sol. Sem ele, a vida sobre a face da Terra provavelmente
seria inexistente confirmando a relacdo deste luzeiro com a vida. Somos
aquecidos pelo sol. Dormimos, acordamos e nos alegramos com o sol, seu
movimento caminha através de sua luz sobre a Terra. O branco — a lua. A
tecnologia apagou seu brilho, que as vezes é visto através do siléncio poético das
madrugadas. Ela possui quatro fases: cheia — uma bola; minguante — a metade
de um queijo; crescente — uma crianga; nova — 0 surgimento da vida. Os
caminhantes lua passeiam sobre a Terra sonham, amam, fazem poesias. Eu sou
caminhante lua. Eles sdo caminhantes lua.

A inversao dos recortes colados em diagonais, como se fossem um elo
no centro do suporte, leva nosso olhar a se deter nas imagens dos luzeiros. Se
observarmos o conjunto das quatro monotipias colocadas lado a lado,
comprovaremos a presenca das idéias do dia e noite. Olhando da esquerda para
direita, verificaremos que o percurso dos luzeiros se inicia com o brilho do sol
(dia). A mudanga do dia para a noite é expressa em metade sol e lua. Os
movimentos dos luzeiros cessam na fase cheia da lua.

A aparéncia de cada monotipia assemelha-se com as demais, no tocante
a linha que corta a verticalidade do suporte. Nestas impressdes, o plastico
novamente provocou leves ondulagdes no suporte, ou seja, as superficies
apresentam-se quase planas. Praticamente em todos recortes dos plasticos uma
linha na diagonal proporciona ao olhar deter-se pausadamente nas figuras dos
luzeiros. Foi possivel também analisar a questdo do momento, o agora de cada

imagem que hoje ja sdo passadas, restando somente as recordacées da memoria.
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88 - Caminhantes sol 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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89 - Caminhantes sol e lua 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,

0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.



90 - Caminhantes lua minguante 2.
Monotipia. Ferrugem e pléstico sobre
cretone

0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes. 2003.
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91- Caminhantes lua cheia 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,

0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes. 2003.



Caminhantes agua 2 — Os Caminhantes continuam seu trajeto
fragmentando, transformando em agua a partir do recorte maior; o outro recorte
menor apresenta a forma de uma mancha, talvez expressando que esteve ali. A
agua cai, na forma de chuva, sobre a Terra, ou entdo se evapora rumo a
atmosfera, transformando-se em nuvens. Um tubo. As juntas dos joelhos
assemelham-se as tubulagcées de aguas que abastecem as populagbes, 0 nosso
corpo (meu corpo). A agua mantém as espécies vivas sobre a Terra, escoa das
torneiras ou dos olhos, em forma de lagrimas. O caminhante agua habita também
no corpo.

Os azuis dos plasticos tracam caminhos em diagonais, a partir das
diferentes tonalidades azuladas. Isso se deve as constantes sobreposicdes de
pigmentos do lado contrario dos recortes dos plasticos. A exposicdo do material na
atmosfera por um dia provocou oxidacéo e o surgimento de manchas que variam
de tonalidades ocres escuras e claras, que, sobrepostas sobre a cor azul, se
apresentam esverdeadas.

O ritmo da composicao é expresso através das imagens que caminham
da direita para a esquerda, proporcionando ao olhar imaginar os pingos da chuva
sobre a terra ou a evaporacao da agua rumo a atmosfera. Grandes quantidades
de manchas proporcionam sensacao de movimento em cada composicdo. As
emendas dos plasticos separam os recortes no formato de pernas propondo ao
olhar se deter no trajeto proposto pelas imagens em diagonal. A colagem do
plastico possibilita que o suporte se apresente levemente arredondado, permitindo
a continuidade das associagées com o corpo humano (meu corpo).

A verticalidade de cada monotipia ainda é separada por uma linha reta,
que transforma o suporte em parte superior e inferior. Os fundos marrom-escuros
das impressdes nos fazem relaciona-los com a Terra; ja aqueles com fundos
claros, a atmosfera. A superficie da Terra. Observando o conjunto das cinco
monotipias, temos ao final a imagem da grade impregnada dos movimentos das

pernas, que se fundiram em uma s6 imagem.
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92 - Caminhantes agua 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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93 - Caminhantes dagua 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes. 2003.
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94 - Caminhantes agua 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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95. Caminhantes dgua 2. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.



Caminhantes sol, lua e agua 3 — As imagens dos Caminhantes
fundem-se com a terra, sol, lua e dguas. Linhas retas cortam as composicées em
varias partes, propondo um encontro com o espago. A cor marrom presente nos
dois quadrados de cada composi¢cao degrada-se em tonalidades ora escura, ora
mais claras, até atingir a cor branca. Esses dois quadrados cercam 0s grandes
retangulos localizados no centro dos suportes, que representam os luzeiros e as
aguas. A materialidade do plastico devido a exposicdo ao sol por uma semana
aparenta-se enrugada, reafirmando o envelhecimento da pele humana.

O sol — A intensidade do brilho do sol sobre a Terra realiza um trajeto,
ou entdo, um caminho. Aqui este luzeiro se apresenta através de um intenso
amarelo, que ocupa praticamente a maior parte do suporte. As cores amarelas e
ocres contrastam com o branco, manchas compéem as imagens propondo um
trajeto através da materialidade que se apresenta na aparéncia de texturas.

A lua — Os brancos contrastam com os ocres escuros e médios. O
efeito da oxidacao ultrapassou o tecido atingindo o plastico, possibilitando ao olhar
contemplar as manchas amareladas. Estas aparentam aspectos de movimento da
parte inferior para o superior, proporcionando uma associagdo com o vento em
movimento.

A agua — E composta por um azul celeste sobreposto pela cor
ferrugem. Em algumas areas, as cores misturam-se, tornando em verde ou em um
azul puro. A atmosfera azul, uma paisagem celestial. O fundo do mar azul, uma
paisagem marinha.

Aqui o corpo se fundiu com a terra, sol, lua e aguas. O corpo dos
caminhantes. O meu corpo. Tudo se transformou no Universo. Devido a
quantidade de plastico, os suporte apresenta-se arredondados. Essas formas
arredondadas me fazem associar com as formas redondas do corpo humano.
Paulo Sérgio Duarte, referindo-se a obra de Flavia Ribeiro, analisa: “As mantas de
Flavia Ribeiro pareciam seres planos [...] Dada a natureza do material, sua queda

era quase uniforme, mas permitia ondulagées” (Duarte, 2002).
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96 - Caminhantes sol 3. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,
0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.



97 - Caminhantes lua crescente 3.
Monotipia. Ferrugem e plastico sobre
cretone, 0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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98 - Caminhantes agua terra 3.
Monotipia. Ferrugem e pléstico sobre
cretone, 0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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99 - Caminhantes agua céu 3. Monotipia.
Ferrugem e plastico sobre cretone,

0,46 x 1,65m.

Marilda Bernardes, 2003.
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100 - Processos de impressdo das monotipias
sobre plastico e chapas de ago.
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CONCLUSAO

A presente pesquisa justifica-se por contribuir com o processo de criagao
de novas poéticas no campo da arte brasileira. Para tanto, detivemo-nos em
compreender o tempo e as cores como fatores importantes no dmbito das artes
plasticas. O tempo € um assunto complexo, intrinsecamente ligado ao
desenvolvimento cultural, visto que cada cultura tem sua maneira de percebé-lo.
No Oriente as pessoas sao voltadas em valorizar a natureza; ja no Ocidente, o
rel6gio € um objeto controlador de cada momento. Diante da existéncia de vérios
tempos, consideramos importantes para esta pesquisa os tempos climaticos,
biolégicos e o tempo da fisica. Ao estudarmos o tempo, compreendemos também
que a memoria e o tempo podem ser considerados a mesma coisa. A memoria
registra os acontecimentos de um tempo que ja passou, mas € este passado o
responsavel pelo nosso presente.

A acdo do tempo sobre a materialidade no cotidiano proporciona o
surgimento de imagens, comprovando a existéncia dos sistemas de autoria do
tempo. Dentro desse sistema de criacdo de imagens, encontramos os fatores
entropicos, responsaveis pela degradacdo do universo em todas as areas do
conhecimento. Os estudos apontaram ser possivel a existéncia de dois tipos de
entropia: a entropia gerada espontaneamente através dos desgastes da natureza
e aquela em que o ser humano (artista) desorganiza um material ou uma imagem
(desenho, pintura etc.), propondo uma outra ordem. No campo da arte,
acreditamos que sdo utilizados esses dois tipos de entropia, dos quais os artistas
tém tirado proveito dentro dessa proposta de desorganizacdo e reorganizacao
para criar suas obras. A degradacao possibilita 0 aparecimento de outras cores
que podem ser encontradas nos papeéis descolorados e nos fenémenos da
oxidacdo. Esses fatos proporcionaram a compreensdo de que existem diversas
possibilidades em obter cores nas artes plasticas além daquelas que
convencionalmente conhecemos — que € o0 caso das cores fisiolégicas, fisicas,

quimicas e aquelas produzidas a partir dos proprios utensilios utilizados pelo
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artista. Comprovamos que as cores se originam de varias maneiras e que sua
utilizacao esta relacionada com a sensibilidade do artista.

Os estudos sobre a técnica da monotipia como meio de impressao
comprovaram a existéncia das gravacOes feitas pelo homem e aquelas que
surgem espontaneamente na Natureza. Pude relacionar que as minhas
experiéncias com a gravura e a xilogravura me levaram a caminhar rumo a técnica
da monotipia. O fazer gravura possui uma diversidade de normas; a monotipia €
um processo espontdneo, em que o artista trabalha livremente. A partir deste
pensamento comprovamos que uma monotipia nao pode ser considerada gravura,
mesmo que se tenha originado dos meios de impressdao. A palavra monotipia
relaciona-se a algo de carater especial e unico. O conhecimento da obra de Edgar
Degas foi um dado relevante neste estudo, que o considera um forte referencial
para esta técnica, devido a grande quantidade de monotipias que produziu.
Partindo de minhas experiéncias utilizando os concretos e chapas de aco,
constatei que existem varias maneiras e diversos materiais que podem ser
utilizados para imprimir uma monotipia.

Diante desses resultados foi possivel refletirmos sobre o valor da
monotipia no mundo contemporaneo. Qual é a vantagem de utilizar um sistema de
reproducdo da imagem considerado primario? Acreditamos que esta técnica pode
ser uma oportunidade para que as pessoas resgatem o0s conceitos e o valor de
beleza do unico, frente as propostas de reproducdo que o multiplo oferece. O
século XXI| apresenta-se-nos como uma época de grandes avancos na area das
tecnologias, o carater reprodutivel da arte contemporédnea propde o
distanciamento do objeto Unico, as linguagens tradicionais de arte como, por
exemplo, a monotipia, entram em crise. Na impress&o de uma monotipia o artista
deixa sua marca na matéria contrariando as reprodugdes contemporaneas, nas
quais € ausente o toque da mao do artista. Diante desses fatos, percebemos que
a nossa sociedade foi ultrapassada por um sistema social que cada vez mais
adquire o carater de uma maquina. Acreditamos, entretanto, que o artista, ao

utilizar uma técnica, deve pensar na expressividade da obra.
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Achei oportuno selecionar artistas, na maioria brasileiros, que
configuraram referenciais importantes pela utilizagdo do tempo como construtor de
imagens e pelo uso da técnica da monotipia. Observou-se que os artistas
estudados tém um histérico no campo das impressdes e pintura. Os temas de
suas obras estao relacionados ao cotidiano e as situagdes que acontecem ao seu
redor.

Edgar Degas foi apaixonado pelo movimento. Para Daniel Senise o
volume é um fator determinante das figuras que expressam a terceira dimensao.
Carlos Vergara propde sentir e pensar a brasileiridade e conviver com o chdo em
que ele pisa. Herman Tacasey modificou um sistema que ja estava pronto
associando sua obra aos conceitos de entropia. Luise Weiss fundiu sua imagem a
partir dos retratos do avdé e bisavd paternos. Beatriz Basile Silva Rauscher
considerou o tempo um gravador. Flavia Ribeiro imprimiu um corpo vegetal. O
contato com a obra destes artistas possibilitou contextualizar minha producéo
plastica e confirmar meus questionamentos sobre o papel do tempo e a técnica da
monotipia nas artes plasticas.

Os resultados plasticos obtidos em A acdo do ‘“tempo impresso” na
monotipia confirmaram a importancia do uso de outras técnicas — dentre elas a
colagem, o video, a frottagem e a fotografia — para compreensao das imagens
realizadas nesta poética. As fotografias Grades e Caminhante propiciaram criar
imagens observando a realidade das sombras projetadas pelo sol sobre as
superficies. Reconheco que este ato me auxiliou na compreenséao visual de minha
poética, complementado as experiéncias adquiridas com a Iniciacdo Ciéntifica de
que participei em 1997.

As reflexdes realizadas a partir das medidas do meu corpo auxiliaram-me
decidir os tamanhos das monotipias as quais tiveram como parametro minha
altura e largura (1,65 m x 0,46 m). Ao refletir sobre meu corpo compreendi que a
parte superior € composta pela cabeca, a inferior pelas pernas. Associando esta
percepcao a superficie da Terra, nas partes superiores da atmosfera habitam os
luzeiros e a parte inferior € composta pela terra-superficie em que pisamos. Esses

fatores fizeram-me recortar a matriz transformando-a em duas partes.
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As construcbes das monotipias partiram da reflexdo de que a Terra pode
ser considerada matriz que acolhe a minha sombra e a de outras pessoas, outros
corpos caminhantes que se transformaram em sol, lua e agua. Todas as
composi¢oes possuem referéncias humanas assemelhando-se aos luzeiros e a
agua. Observando o resultado final das composigdes, percebemos que as
manchas caminham em sentido diagonal, as vezes brancas, as vezes amareladas
ou azuis, com a intencao de alcancar as bordas do suporte. O recorte colocado ao
contrario propicia associacdes aos movimentos do ato de caminhar pelas ruas. A
colagem do plastico possibilitou que o suporte se apresentasse levemente
arredondado, permitindo associagdes com o corpo humano (meu corpo). Os
fundos marrom-escuros das impressdes nos fazem relaciona-los com a Terra; ja
aqueles com fundos claros, com a atmosfera. O resultado final apresenta dois
processos de criagdo: 0 meu e aquele que o tempo criou a partir da exposi¢ao do
material na atmosfera, ato pelo qual comprovamos a existéncia do sistema de co-
autoria do tempo em Uma poética da acdo do tempo nas artes plasticas: a
monotipia.

E, por fim, considero o tempo, a materialidade dos plasticos
transparentes e a fotografia como fortes apontamentos para futuros estudos. As
questdes temporais estdo diretamente relacionadas com a vida e apresentam-se-
nos na forma de tempo biolégico e o tempo da fisica. A materialidade dos plasticos
transparentes diante do olhar pode ser associada ao visor da maquina fotografia,
sendo possivel considerar que a fotografia contempla meu interesse em

aprofundar conhecimentos sobre esta técnica no fazer artistico.
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