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RESUMO

A pesquisa apresenta os percursos de um fazer artistico e explora um saber de qualidade subjetiva e as
reflexdes a partir desta prdtica. A producdo arfistica € composta por litografias e frottages corporais; sdo impressdes
pessoais sobre um territério fragil: o corpo, o territério humano. O corpo e a pele sdo referéncias reais, na litografia:
meu corpo entintado pressionado sobre a pedra litografica imprime as marcas fisicas e a textura da pele, e nas
frottages corporais, o corpo € decalcado na superficie plana do papel. SGo experiéncias infransferiveis para construir
asimagens, com a presenca fisica do referente, em que a escalareal do corpo € preservada nos dois procedimentos.
A prdatica artistica referenciou as reflexdes e as relagcdes com determinados artistas, que ocorrem pela afinidade dos
procedimentos em adotar a impressdo de uma presenca real e com a fotografia, por tfrabalhar com esta incidéncia
em seu momento constitutivo. A pele é o limite do meu territério com o outro e com o mundo, abriga e delineia a
individualidade. O tato € um sentido de proximidade, pois, € da necessidade de aproximacdo com o oufro que
afirmamos nossa propria existéncia, porgque o tato nos permite perceber que a vida tem profundidade e contorno,
torna tridimensional nosso sentido do mundo e de nds mesmos. O contorno deste territdrio fragil, a pele, € nossa

fronteira, que nos protege e nos expoe.
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ABSTRACT

The research presents the ways of artistic making and explores a subjective kind of knowing and the
corresponding reflections arising from this practice. The artistic production is composed of lithographies and body
frottages, which are personal impressions about a fragile territory: the body, the human territory. In lithography, the body
and the skin are real references, that is, my inked body, pressed against a lithographic stone, imprints the physical marks
and texture of the skin, whereas in body frottages, the body is traced onto a flat paper surface. These experiences are
unigque, allowing the creation of body images, with the physical presence of the referent, so as to preserve the real
scale of the body in both procedures. The artistic practice has provided a reference for the reflections and the relations
with certain artists, which occur through the affinity of the procedures in adopting the impression of a real presence and
with photography, as it works with this incidence at the moment of the creation. The skin is the edge of my territory with
the next person and with the world, sheltering and delineating one’s individuality. The sense of touch is about proximity
because we affirm our own existence out of the need to become closer to one another, that is, the sense of touch
allows us to understand that life has depth and boundaries, making our sense of the world and our sense of ourselves

tridimensional. The boundary of this fragile territory, the skin, is our frontier, which protects us and exposes us.
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Infrodugao
“O homem inventou a linguagem e, co inventd-la, inventou a si mesmo*

Octavio Paz

Esta pesquisa de mestrado compde-se da reflexdo do fazer artistico pela exploracdo de um saber de
natureza subjetiva, e, dentro deste contexto, apresento parte da minha producdo artistica.

O interesse pelo desenho e pela pintura se pronunciou na infancia, e, aos doze anos, surgiu a aproximacdo
com a pintura; foi quando iniciei aulas em ateli€. Nessa fase, quando terminava uma pintura comecava um outro
momento, que hoje percebo como um grande aprendizado: eu desconstruia mentalmente o processo de elaboracdo
da imagem, ficava observando e refletindo sobre as camadas de finta, desde as primeiras pinceladas, as incidéncias
de luz, os planos, até o didlogo entre figura e fundo, num exercicio de descoberta das relacdes dentro do universo de
cada pintura. Esse exercicio era movido pelo desejo de enxergar através da pintura, de refazé-la com o olhar, e era
também uma maneira de sedimentar aquele conhecimento recém-adquirido, dessa forma acreditava que, para ndo

esquecer nenhuma fase do processo, precisava refazé-lo mentalmente.

No convivio familiar, o fazer estava sempre presente, meu pai era marceneiro € minha mde desenvolvia
algumas prdaticas manuais, entre elas a costura; habitdvamos um cotidiano em que as coisas eram construidas e
raramente compradas. Nesse ambiente fui construindo minha percepcdo e sensibilidade. Além disso, muitos
acontecimentos enriqueceram esse percurso: 0 empenho em observar as coisas ao meu redor, a curiosidade em saber

como as coisas sdo construidas, bem como o interesse pelas superficies de qualquer natureza sempre motivaram e



alimentaram meu imagindrio. Nesse periodo se inicia uma frajetdria com interesse pelo universo artistico que se estende

até hoje.

Para contextualizar as questdes que incidem sobre a producdo atual e para maior compreensdo do
desenvolvimento  do processo, apresento uma selecdo de trabalhos que antecedem a producdo artistica que se
tornou o eixo das questoes relacionadas a pesquisa. O frabalho no atelié, a pratica artistica, foi o que demarcou e

indicou questoes fundamentais para a reflexdo tedrica em todas as fases do percurso.

A exploracdo dos pigmentos naturais, experiéncia iniciada em 1996, em que desenvolvi todo o processo de
preparo desde a coleta, a decantacdo, a maceracdo e a deposicdo direta da matéria no suporte, demarca o

interesse em construir os proprios materiais a serem utilizados.

Na seqUéncia, a partir de um acidente que provocou uma fratura éssea, entro em confronto direto com a
minha fragilidade fisica, com a fragilidade humana, e esta condicdo vai interferir na producdo artistica. Surge o
interesse em buscar referéncias para trabalhar a construcdo das imagens internas do corpo. Assim, o interior do corpo
interessa neste momento da pesquisa e, para melhor reconhecer essas estruturas, utilizo as imagens radiogrdficas,
como motivo e suporte nas monotipias. Concentrei essa producdo artistica numa série de monotipias infitulada:
“Paisagens Vertebrais”, iniciada em 2001. A propria natureza do procedimento permite incluir materiais diversos, o que

possibilitou experiéncias com o chumbo e o percloreto de ferro.



Em seguida, adotfo a litografia como procedimento, em que desenvolvo a técnica dentro dos parédmetros
tradicionais. Nessa fase o interesse permanece em trabalhar com imagens tendo como referéncia o interior do corpo,
com o uso de radiografias.

Numa fase posterior, no ambiente do ateli€, no momento de limpeza das mdos, um acontecimento casual
aponta um novo caminho que vird a ser uma questdo de fundamental importéncia no desenvolvimento do trabalho,
que intitulei de “processos tateis” e que surgiram deste acaso: o contato fisico com os materiais e o corpo, a pele, e
que passam a ser referéncias reais nas frottages corporais e nas litografias. O trabalho passa a integrar questoes
relacionadas a exploracdo da textura da pele, das superficies, do volume e da escala real do corpo humano.

Os caminhos delineados com a prdtica artistica levaram a reflexdes e a possibilidades de fazer algumas
identificacoes com determinados artistas que tém em seu frabalho investigacoes a partir de referéncias reais. Outra
questdo estd relacionada com a fotografia, que trabalha em seu momento constitutivo com o registro do real, com a
ordem do indice, com a deposicdo de vestigios que necessariamente exigem uma presenca.

A experiéncia sensivel que o artista estabelece com o mundo, o que € acumulado na experiéncia em existir,

reinventa-se diariamente e é expressa por meio da linguagem artistica, como uma necessidade interior de expressdo.

“Todos os procedimentos sGo sagrados quando interiormente necessdrios”
Wassily Kandinsky






ANTECEDENTES - Percursos de um fazer
Apresento a selecdo de alguns tfrabalhos anteriores a producdo que se tornou o eixo das reflexdes da
pesquisa, com a infencdo de propiciar maior entendimento e a aproximacdo das questdes relacionadas ao fazer,
assim como elucidar percursos nNo meu processo de trabalho. Num primeiro momento, abordo a utilizacdo dos
pigmentos naturais. O interesse desde a coleta, da escolha das tonalidades até o processo de preparo dos materiais
significaram um periodo de singular importéncia para o desenvolvimento de algumas habilidades pertinentes aos
limites e d natureza dos materiais. Posteriormente, iniciei uma pesquisa com a técnica da monotipia, o que resultou
numa significativa série de impressoes, pois, durante o processo de trabalho no atelié, vdarios materiais foram sendo
adotados. A natureza da técnica permite variacdes e experiéncias que fransformaram o frabalho gradativamente em
processos hibridos. Sobre a técnica da litografia, apresento os primeiros trabalhos e parte da producdo que evidencia
um interesse gradativo pela técnica, a qual serd refomada mais adiante, abrindo questdes importantes para o
desenvolvimento da pesquisa. O percurso do fazer artistico € movido pela busca de expressdo, identificacdo dos
procedimentos e, pressupde na pesquisa em questdo, a criacdo de uma fatura visual. Sobre as relacdes imbricadas
na criacdo da imagem, segundo Minoru Naruto:
“(...) representar ndo € um fazer mdagico que gera automaticamente um produto acabado e
completo, é antes e de fato verdadeira ‘constituicdo’ da imagem. Nesse sentido serd mais correto

pensd-lo como processo, mais que ato, e sobretudo como um frajeto de tentativa e erro,
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principalmente porque a imagem se caracteriza tanto por sua mobilidade e fluidez quanto por

‘incompleteza’ e ‘essencialidade’!.

PIGMENTOS NATURAIS
A pesquisa com os pigmentos naturais e o intferesse em manipular os materiais orgdnicos surgiu em 1996. O

preparo dos pigmentos, desde a coleta, a decantacdo, a maceracdo até a utilizacdo direta no suporte, fez parte de
uma série de frabalhos realizados entre 1997 e 1999. No procedimento do preparo dos suportes, junto aos materiais
utilizados, foram introduzidos alguns elementos de origem orgdnica, tais como carvdo, pétalas de rosa, raiz de 16tus,
entre outros (Figuras 1 e 2). Os materiais utilizados no trabalho (Figura 2), além dos pigmentos naturais, foram pétalas
de rosas vermelhas, areia e papel sobre tela. Os pigmentos foram empregados com as mdos, atuando diretamente
sobre a tela, e o espaco foi construido por meio de manchas com maior ou menor deposicdo de pigmento. A luz no
plano de fundo e a maneira como o pigmento foi aplicado sugerem um movimento circular. A colagem, feita com
papel tingido, recorta o plano e estabelece uma relacdo mais evidente de figura e fundo; a colagem azul comporta
as pétalas que ndo se misturam com o fundo, pois apresentam texturas de naturezas diferentes. Neste trabalho (Figura
3), aintencdo foi estabelecer uma relacdo direta com a matéria, questdo presente também nos trabalhos anteriores.

Sobre uma camada espessa feita com pigmento natural, meus pés foram diretamente impressos. As questdes

' NARUTO, Minoru. Imagem e projeto. 1987. Dissertacdo (Mestrado). - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, Sdo
Paulo. p.104,105. 5



relacionadas com a infencdo de deixar uma marca, um registro, surgem nesse momento e assumem relevancia no

desenvolvimento posterior da pesquisa.

Figura 1 - Sem titulo, 1998. Diptico. Pintura e colagem sobre madeira com pigmentos naturais. 56 x 21 cm cada suporte.



Figura 2 - Sem fitulo, 1997. Pintura e colagem com pigmentos naturais sobre tela. 56,5 x 74 cm.




Figura 3 - Sem fitulo, 1998. Registro dos meus pés pressionados sobre pigmento natural. 28 x 28 cm.




IMPRESSOES PRIMEIRAS - MONOTIPIA

No inicio da pesquisa, a partir de 2001, a monofipia foi uma técnica ufilizada de maneira recorrente e
também de fundamental importéncia para as reflexdes e a producdo que surgiram posteriormente. Segundo a artista

Luise Weiss,

Na gravura contempordnea, percebemos um novo impulso da monotipia, técnica simples, direta,
poderia dizer até rudimentar, comparada aos avancos tecnoldgicos de outfros recursos. Esta
impressdo ou registro remete a gestos primordiais do homem, marcas que atravessaram os tempos,
tornando-se tdo atualizados, tdo contempordneos quanto a mdo do homem pré-histérico gravada
na caverna. Talvez seja este aspecto que atraia alguns artistas em relacdo a monotipia:
gravar,"congelar’ um gesto, umaidéia, uma emocdo. De maneira rapida, fugaz, o "congelamento”
de um momento, um instante tfransformado em mancha, linha, matéria.?2

A monotipia € um processo grafico que permite uma acdo direta e vai ao enconfro da minha relacdo com
os procedimentos e da intencdo na producdo artistica. A técnica possibilita a incorporacdo de elementos de
naturezas diferentes e confronta-se com os limites do desenho, da pintura e da propria impressdo, que € uma acdo
pertinente da_gravura, ainversdo daimagem. Sdo camadas de fintas e ideias que se somam e se subtraem. O interesse

em trabalhar com esse procedimento técnico estd vinculado as infinitas possibilidades experimentais dos meios que

2 WEISS, Luise. Monotipias: algumas consideracées. Cadernos de Gravura, n° 2, nov. 2003. Disponivel em:
http://www.iar.unicamp.br/cpgravura/cadernosdegravura/downloads/p2 GRAVURA 2 nov 2003>. Acesso em: 12 jun 2007 ?h. 9
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podem ser associados ao processo de construcdo das imagens. A natureza da técnica, por ser entendida como um
processo hibrido, permite experimentacdes diversas e faturas visuais que surpreendem pela riqueza de possibilidades,
fransparéncias e insercoes de outros materiais na construcdo das matrizes. A monoftipia apresenta na impressdo um
“avesso” muitas vezes ndo visivel na matriz, impregnado de imprevistos que surpreendem e que podem ser
incorporados quando estes valorizam a infencdo. Esse “avesso”, que imprime os vestfigios, os acasos que sdo
incorporados, o tempo de preparacdo da matriz e a impressdo quase que imediata do gesto, da pincelada, traz a
visibilidade da intfencdo imediata. A qualidade em geraruma sé imagem atribui uma especificidade para a monotipia,

diferentemente das outras técnicas de impressdo.

Paisagens Vertebrais

Nas primeiras experiéncias com a técnica da monotipia, utilizando finta tipogrdfica e prensa realizei uma
série infitulada "Paisagens Vertebrais™; apresento nesta pesquisa uma selecdo dessas imagens. Os suportes utilizados
como matrizes foram placas de cobre, latdo e radiografias, algumas veladas. Nas primeiras impressdes, a matriz
utilizada foi uma placa de cobre reutilizada para desenvolver e imprimir uma relevante quantidade de trabalhos. O
recurso mais utilizado foi entintar uniformemente a placa com tinta preta e, nessa matriz entintada, sem esbocos pré-
elaborados, desenhei diretamente, abrindo espacos de luz, explorando a linha com tracos de espessuras diferentes. A

imagem surgiu por meio da retirada de tinta, utilizando estopa, algoddo e pincel com solvente; esse permite a diluicdo

10



da tinta criando possibilidades de explorar as relacdes de claro e escuro, as nuances e as passagens monocromaticas.
O espaco foi ocupado na totalidade da superficie, e ndo existem elementos isolados, a criacdo de dreas com maior
ou menor intensidade de luz projeta a linha, o claro, o vazio, para o primeiro plano. A estrutura da imagem sugere o
eixo de uma coluna vertebral. (Figuras 4, 5, 6, 7 € 8).

Em alguns frabalhos utilizei a imagem radiogrdfica diretamente como referéncia, como principio para a
investigacdo grafica. Sobre a radiografia de uma coluna vertebral, preparei o suporte que seria impresso, e a partir
dessa mesma imagem realizei um ftriptico (Figuras 9, 10 e 11). Desenhei direfamente com pincel, tinta fipografica e
solvente. Na primeira impressdo apliquei apenas com o preto e as variacdes de cinza, na segunda foi trabalhada a
cor em tons bem rebaixados e na terceira acentuei sutimente o uso da cor; essas alteracdes foram feitas na mesma

matriz radiogrdfica, e a estrutura do desenho permanece presente nas trés monotipias.

Sobre matrizes

Os suportes para as impressdes das imagens comecaram a assumir papéis relevantes dentro do processo de
pesquisa. Trabalhei sobre radiografias odontoldgicas veladas (Figura 12), utilizadas para realizar imagens panordmicas
da arcada dentdria; desenhei diretamente com pincel e tinta tipogrdfica, e as primeiras impressdes foram feitas sobre

papel (Figuras 13 e 14).
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Com algumas radiografias veladas, iniciei uma outra experiéncia: preparar uma radiografia para ser a matriz
e imprimi-la numa outra radiografia de tamanho igual. Utilizei o mesmo processo, entintei a radiografia e depois
desenhei a imagem pela retirada de tinta. A parte escura da linha é o fundo da radiografia. Neste processo, a matriz
e a imagem impressa se equivalem. A natureza do material radiografico, a superficie lisa e a cor utilizada frouxeram
uma possibilidade que ainda ndo havia sido explorada. Intensifiquei a busca na variagcdo dos processos a partir desta

experiéncia em validar a matriz (Figura 15).

No decorrer do processo, as matrizes nQo eram mais reaproveitadas para outras monotipias, comecei entdo
a valorizar estes suportes, nGo apenas como geradores da Unica imagem que seria impressa, como também pela
propria materialidade que assumia, com os vestigios deixados apds a impressdo. O suporte para a impressdo Passou

a ser um outro frabalho, preservado como tal (Figuras 16 e 17).

Insercao de materiais

Na construcdo das matrizes, surge uma nova experiéncia que ampliou as possibilidades de agregar outros
materiais na pesquisa. A insercdo das ldminas de chumbo odontoldégicas, utilizadas para radiografar os dentes
individualmente, € um material retangular de pequenas dimensdes, e permitiu explorar uma sucessiva organizagcdo de

eixos. A [dmina tem uma marca industrial que me interessou como coadjuvante das imagens (Figuras 19 e 20).



Nesta experiéncia em frabalhar com as Idminas de chumbo, um outro material foi inserido, enquanto cor e
ndo como materialidade na construcdo das matrizes. Iniciei a utilizacdo do percloreto de ferro, que se aproxima dos
tons acobreados e amarelados. (Figuras 21 e 22).

O interesse em utilizar o percloreto de ferro surgiu pela propria cor e por suas caracteristicas especificas, é
um liguido que ndo se mistura faciimente pela natureza da sua composicdo e causa uma reacdo de repulsa, de ndo

se misturar com a finta tipogrdfica. Isso ampliou o interesse em buscar outros elementos na producdo das imagens.

Um outro procedimento surgiu para obter um tom preto com mais cobertura, profundidade e opacidade,
adicionei carvdo na tinta preta, para que a linha pudesse surgir com mais contraste. Antes de enfintar a placa de
cobre, macerei o carvdo junto com a tinta. O gjuste da prensa foi fundamental para obter uma imagem com um
fundo preto intenso, com melhor definicdo das dreas e da linha, a cor nestas impressdes também foi obtida com o
percloreto de ferro. (Figuras 23 e 24).

Os trabalhos da série realizada com a técnica da monotipia, marca o inicio da apropriacdo das imagens
internas do corpo, esse processo de experimentacdo foi de fundamental importé@ncia para o desenvolvimento da
pesquisa, pois proporcionou a aproximacdo de algumas questdes que se desdobraram posteriormente. A monotipia
proporciona experiéncias instantdneas de solidificar uma acdo, um gesto, essa questdo reincidird numa outra fase da

pesquisa, porém utilizando um procedimento técnico diferente.
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Figura 4 = Sem fitulo, 2001. Monotipia.

Série Paisagens Vertebrais. 30 x 30 cm.

Figura 5 - Sem fitulo, 2001. Monotipia.
Serie Paisagens Vertebrais. 30 x 30 cm.
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Figura &

Figura 7 I__

Figura & - Sem fitulo, 2001, Monotipia. Série Paisagens Vertebrais, 30 x 30 cm.
Figura 7 - Sem titulo, 2001. Monaotipia. Série Paisagens Vertebrais. 30 x 30 cm.
Figura 8 - Sem titulo, 2001. Diplico. Monoftipia. $ére Paisagens Vertebrais, 60 x 30 cm.

Figurca 8



Figura 9 Figura 10 Figura 11

Figuras 9, 10 e 11 — Sem titulo. 2001. Triptico. Monotipia. Série Paisagens Vertebrais. 30 x 23,5 cm cada imagem.
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Figura 12 - Sem Hiulo, 2002, Matrz felta
com radicgrafia velada, 24 x 18 cm.

Figura 13 - Sem Htulo, 2002, Monotipia.
Série Paisagens Vertebrais 24 x 18 cm.

Figura 14 - Sem ttulo, 2002, Monotipia.
Série Paoisagens Vertebrais 24 x 18 cm.
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Figura 15 — Sem titulo, 2002. Matriz radiografia velada. 24 x18 cm cada. Dimensdo total: 36 x 72 cm.
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Figura 164

Figura 16 — Sem fitulo, 2004, Matriz de cobre. 30 x 30 cm.

Figura 17 = Sem filulo, 2004, Matriz de radiogralia velada, 30 % 15 cm
Figura 18 - Sem fifula. 2004, Monolipia. Sére Paisagens Vertebrais. 40 x 45 cm.

Figura 18



Figura 19

Figura 20

Figura 19 - Sem titulo, 2004, Matriz de placo de chumbeo. Série Paisagens Vertebrais. 25 x 45 cm
Figura 20 - Sem titulo, 2004. Monotipia, Série Paisagens Vertebrais. 25 x 45 cm.
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Figura 22

Figura 21

Figura 21 — Sem fitulo, 2001. Matriz de latdo com ldminas de chumbo e percloreto de ferro. Série Paisagens Vertebrais. 40 x 57 cm.
Figura 22 — Sem fitulo, 2001. Monotipia. Série Paisagens Vertebrais. 40 x 57 cm
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Figura 23 - Sem fitulo, 2003. Monotipia.Serie
Paisagens Vertebrais. 30 x 30 cm.

Figura 24 - Sem titulo, 2003. Monotipia. Série Paisagens
Vertebrais. 30 x 44 cm.
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IMPRESSOES PRIMEIRAS — LITOGRAFIA

Na litografia, o artista inferage com as reacdes quimicas da natureza de elementos opostos, a gordura e a
dgua. A preparacdo da pedra para receber a imagem € uma acdo de embate direto com a matéria, uma matriz que
tem como corpo, o bloco de pedra, com seu peso, densidade, permeabilidade e imperfeicdes. Ciclicamente no
processo de preparacdo interferimos nas profundezas da pedra, pois neste preparo da matriz € preciso retirar camadas
para eliminar vestigios de uma outra imagem anteriormente trabalhada.

“As linhas e marcas na pedra formam um microcosmo hidrografico na fixacdo da finta, em efeito de
atenuada cheia. Transbordando e derramando dguas, pequenissimos € mansos corregos, minusculos
mares - sob a pressdo da prensa - vazam para o popgl, inferagindo com as fibras. A litogravura € um
despertar de delicada, quase invisivel, hidrografia. E ‘um sonho de beleza mineral’ entrelacando
pedra e dguas imagindrias’s.

Em 2000, frequentei o Atelier do Museu Lasar Segall em Sdo Paulo, ambiente que proporcionou a aproximacdo
com a técnica, foi quando realizei a primeira litografia. Fiquei impressionada com o ambiente do atelier e com o jardim
que existe na drea externa, desenhei uma vista interna da janela do atelier aberta para o jardim com o |dpis litografico
direto na pedra (Figura 25). A producdo litogrdfica relacionada a pesquisa foi desenvolvida desde 2004, no Centro de
Pesquisa em Gravura da Unicamp. Nas litografias (Figuras 26 e 27), sem esbocar previamente a imagem que seria
trabalhada, desenhei com o pincel, utilizando o touch, diretamente na pedra. A variacdo da diluicdo, as camadas
depositadas de touch, a posterior ativagdo do dcido, que pela agcdo do tempo podem transformar passagens ténues

em dreas chapadas, além da tentativa de preservacdo de dreas mais claras e passagens mais sutis de claro escuro,

3 CARVALHO, Miriam. Gravura Brasileira Hoje, 1994. Disponivel em: http://www.revista.agulha.nom.br/ag29carvalho.htm - Acesso em: 2 nov.2006
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possibilitaram, por meio desse processo técnico, reflexdes sobre o fazer e aimprevisibilidade. A impressdo, que materializa
a ideia, pode tanto se aproximar das primeiras pinceladas na pedra, como também fechar espacos e chapar dreas
que, aparentemente eram quase transparentes. Esse processo de preservacdo ou ndo da infencdo estd diretamente
ligado a técnica de estabilizacdo da acidulacdo e o cuidado na tiragem das primeiras provas. O momento da impressdo
causa apreensdo, a expectativa € que aimagem mantenha a identidade da primeira acdo. Retomei a mesma imagem
na pedra (utilizada na litografia Figura 26), e isolando parte do desenho original, desenhei outras areas, fiz interferéncias,
uma oportunidade para experimentar alternativas e limites técnicos. No momento de preparacdo, incorporei as
imperfeicoes das bordas da pedra no frabalho, utilizei isso infencionalmente, pois a marca da impressdo, a pressdo no

papel reforcou a ideia do desenho.

Da escuriddo das Litos — experiéncias a maneira negra
Neste procedimento, a pedrarecebe uma camada uniforme de tinta preta. Apds a secagem, é feita aretirada

da tinta, com alguns instrumentos como lixa e objetos com ponta. A imagem surge pela retirada da tinta, ela é construida
pela acdo de abrir espacos de luz. A maneira negra possibilita a oportunidade de pensar em negativo. Ndo existe uma
drea a ser explorada pela deposicdo de tinta ou crayon, mas, ao contrdrio, € a drea chapada em tinta preta que deve
serretirada para que sejarevelada aimagem. As formas surgem de uma escuriddo imperfeita, aimperfeicdo me permite
variar nos erros. A retirada do escuro libera a forma que ja estava |4, obscura, a placa enfinfada com um preto denso,
remete ao impasse do branco do papel: € um lancar-se no escuro com olhos abertos, um risco inerente a condicdo do
artista. A retirada, o golpe no escuro da pedra, ndo tem volta, ndo se repdem os escuros perdidos que iluminam a pedra,
para dar espaco a imagem. Nessa litografia (Figura 28), fambém incorporei as imperfeicdes da pedra em seu recorte e
assimetria absorvendo as bordas como construcdo da imagem. A litografia serd retomada na pesquisa e desenvolvida

com reflexdes que talvez ndo seriam vidveis sem esse prévio conhecimento e prdtica artistica. 24
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Figura 25 - Janela do atelié do Museu Lasar Segal,

2000, Litografia.32 x 47 cm
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Figura 26 - Sem fitulo, 2004, Litografia. 51 x 70,5 cm.
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Figura 27 — Sem titulo, 2004, Litografia. 40 x 50 cm.
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Figura 28 — Sem titulo, 2004. Litografia. 50 x 70 cm.
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PROCESSOS TATEIS

No desenvolvimento do frabalho, surge, potencialmente, uma relacdo com a experiéncia tatil que passa a ser
incorporada em todas as fases da pesquisa. Os procedimentos adotados sGo as experiéncias com a frottage corporal e
aretomada da litografia.

O interesse pela frottage, técnica primdaria de decalque, surge a partir de um acaso ocorrido no ambiente do
atelié que é um fato decisivo para a adogcdo deste procedimento, em que aintfencdo é estabelecer uma aproximagdo
tatil, decalcando formas corporais.

A reflexdo sobre o processo técnico da litografia € intensificada, e confribui para o desenvolvimento da
producdo, em que o contato tatil também veio a ser protagonista do processo; inicio entdo um trabalho em que o

registro do meu corpo feito diretamente na pedra produz a constru¢cdo das imagens.

Sobre a questdo do contato tdtil, segundo Didi-Hubermann: “O movimento tafil se faz por uma
aproximacdo que comeca no vazio e termina quando atinge de novo o vazio. Quando toco o objeto
com minucia ou esbarro nele por acaso e de forma irrefletida, em ambos os casos o abordo a partir
do vazo [...]. Todavia, enquanto minha mado enfra em contato com o objeto deslizando sobre sua
superficie, mantenho uma troca contfinua que se caracteriza por uma aproximacdo a partir do vazio
e um reforno a este'4,

4 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S&o Paulo: 34,1998. p.161. 29



A citacdo do autor remete a aproximacdo com os procedimentos adotados para realizar as imagens, a
frottage e a litografia. No caso das frottages, a partir da concenfracdo que antecede a experiéncia tatil, com o papel
imaculado colocado sobre o corpo, parto do vazio, mantenho uma troca continua de aproximacdo, pois, para realizar
o decalque corporal, € necessdrio friccionar o papel sobre a pele e isso exige um movimento tatil de permanéncia
intensa. Nas litografias, na preparacdo entre o contato da pele com a pedra, a experiéncia se aproxima das froftages,
pois, a partir do vazio, pressiono meu corpo entintado sobre o calcdrio. Nas duas experiéncias tateis, retorno ao vazio,
mas de forma diferente, pois a acdo é realizada jd com aintencdo de obter umaimagem por meio de um procedimento
artistico, assim o contato deixa um registro, uma marca, um vestigio da experiéncia. A marca de um objeto real, no
decalque e na impressdo direta na pedra litografica, mantém uma relacdo com a questdo do indice, do registro, que

serd desenvolvido em capitulo posterior.

A seguir apresento o desenvolvimento dos procedimentos, que foram realizados simultaneamente e assumiram

o eixo das questdes pertinentes d pesquisa.
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FROTTAGE CORPORAL
Durante a prdatica no afelié, surgiu uma nova foram de realizar as imagens do corpo. No processo de limpeza

utilizei um pedaco de papel, e nele deixei impresso vestigios das minhas maos. Essa imagem me interessou, pois, a partir
dessa acdo, percebi outras possibilidades de trabalhar com a estrutura do corpo e explorar os volumes, as articulacoes,
as esfruturas Osseas, bem como a superficie da pele. O acaso ocorrido foi o aconfecimento que propiciou as
experiéncias com a frottage corporal, que ampliou e permeou o desenvolvimento da producdo artistica e também
influenciou o trabalho realizado com as litografias, pois fez com que eu observasse o que estava muito proximo: a propria

superficie do meu corpo.

A avaliacdo e o reconhecimento da importdncia de um acaso sdo subjetivos, como afirma a artista
Fayga Ostrower: “Quando notamos um acaso significativo — e pode ser um evento em si insignificante
— ele é ‘reconhecido’ de imediato. Este ato de reconhecimento se dd de modo direto e com uma
certeza absoluta, sem hesitacdo, e sem etapas intermedidrias de reflexdo ou deducdo intelectual,
estabelecendo-se naquele momento uma correspondéncia, uma espécie de consondncia dentro
de nos” s,

Sobre a pertinéncia dos acasos, prossegue a artista: “Por mais surpreendentes que sejam 0s acasos,
eles nunca surgem de modo arbitrdrio e sim dentro de um padrdo de ordenacdes, em que as
expectativas latentes da pessoa e os termos de seu engajamento interior representam um elo vital
na cadeia de causa e efeito. Entendemos por isto que, ao procurarem realizar suas potencialidades,
sA0 as proprias pessoas que saem de si para irem ao encontro dos acasos. Dos seus acasos. S6 seus.
Ndo sdo acessiveis a mais ninguém” é,

5 OSTROWER, Fayga. Acasos e criacdo artistica. 2.ed. Rio de Janeiro: Campus, 1995. p. 3.
6 |dem, ibid. p. 4. 31



A partir da recepcdo do estimulo frazido ao acaso - a consondncia interior estabelecida e o reconhecimento
subjetivo da potencialidade daqguela acdo -, iniciei uma série de experiéncias com o papel colocado diretamente sobre

outras partes do corpo, para explorar e descobrir o que essa nova possibilidade traria ao trabalho.

A partir da utilizacdo do corpo como suporte tridimensional, pressionei o papel sobre o corpo e o friccionei com
vestigios de tinta (Figuras 29 e 30). Surgiu ent@o uma questdo relacionada as superficies: a natureza bidimensional do
papel em contato direto com a fridimensionalidade do corpo, na tentativa de *“fransferir o seu volume, trouxe uma
textura pelo amassado do papel pressionado, sugerindo um sutil relevo. As propriedades da textura obtida, o movimento
e as passagens de claro e escuro interessam neste processo, bem como trabalhar com imagens do corpo em escala
real. Esse acaso ocorrido no atelié, proporcionou novas experiéncias com a utilizacdo desse procedimento, o que
substanciou a pesquisa com as frotfages corporais; a palavra frottage vem do francés frotter, que significa friccionar.

A experiéncia técnica da frottage foi desenvolvida por Max Ernst e somente considerada como arte por volta
de 1925. O artista participou intensamente do movimento dadaista e surrealista, e provavelmente este ambiente,
somado ao olhar sensivel e agucado que ele possuia ao observar as coisas ao seu redor, o tenha levado a realizar
experiéncias que motivaram tal agcdo. Conforme comenta o historiador Argan: “[...] ele desenvolveu o método da
frottage, observando o soalho de madeira de seu quarto. Fascinado pelo estranho desenho da madeira, ele cobriu-o
com uma folha de papel, e esfregando (friccionando) um Idpis sobre ela obteve um decalque destes padrdes naturais,
qgue induziaom & novas invengodes. Desse processo nasceram as incontdveis producdoes com formas de florestas e

madeiras, que, na obra de Max Ernst, repetem-se em paisagens, arvores, seres humanos e animais”’. As associacoes de

7 RICHTER, Hans,em Dada: Arte e Anfiarte, 1993. p. 218. 32



ideias e o acaso sempre interessaram a Max Ernst. Provavelmente por essa postura em aceitar o imprevisivel e de muitas

vezes incorpord-lo ao trabalhos, ele tenha confribuido de forma tao singular para o desenvolvimento da arte moderna?.

Confidéncias. Frottage I&pis sobre papel.

Max Ernst, 1925.0,42 x 025 cm. Disponivel em :
www.maxernstmuseum.de/.../Sammlung/0032 be.jpg
Acesso em 5 jan.2007 7h.

Max Ernst realiza Frottage,1963. Disponivel em;
www.maxernstmuseum.de/.../Sammlung/0032_be.jpg
Acesso em 5 jan.2007 7h.

8 Segundo o historiador de arte e critico G. C. Argan, Max Ernst (1891-1976), “No campo técnico, aceita qualquer meio, contanto que ndo se
cologue como problema e atue apenas como mecanismo de levantamento da imagem: pintura fradicional, colagem, montagem de imagens
e de objetos. Inventa o frottage, ou melhor, deriva-o da brincadeira infantil de esfregar um Idpis macio num papel sobre uma superficie dspera
ou com leves saliéncias. A operacdo € mecdénica, mas o dinamismo da acgdo é suficiente para ativar a imaginacdo, que na impressdo grafica
vé algo muito diferente do simples decalque de um objeto real. Assim se determina um processo de estimulo & imaginacdo, que ultrapassa a
mera transcricdo automdtica do imaginado” 8 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna — Do lluminismo aos movimentos contempordneos. Sdo Paulo:
Cia. das Letras, 1992. p. 361

9 "Em todo momento, a arte vinculava-se d mistura, a fusdo. Ele préprio declarou, a propdsito de uma exposicdo em 1921, que se considerava
um artista ‘além da pintura’. Tocava a criagdo com tudo de si, ndo se prendendo a meios ou a mensagens se observados isoladamente. Seus
métodos propostos definiram todo um fratamento com que a arte moderna € hoje reconhecida entre nds. Se Pollock desdobrou o drapping,
Magritte e Dali passaram a pintar collages & mdo. E o frottage, segundo ele préprio, seria "o equivalente verdadeiro da escritura automdtica”.
MARTINS, Floriano, em Max Ernst: muito além da pintura. Disponivel em: http://www.secrel.com.br/jpoesia/ernst.h...Acesso em 12 mai 2007.
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A relacdo tdafil, por meio desta técnica primitiva de impressdo ou decalque, foi explorada nos trabalhos
realizados com papel sobre o proprio corpo, sendo a superficie do papel “moldada™ ao corpo, retendo a fextura e a

informacdo grdfica.

Sobre os materiais utilizados, foram realizadas vdarias experiéncias com qualidades de papéis diferentes até
chegar a uma possibilidade que garante a textura, e tem a maleabilidade indicada para se acomodar e moldar o corpo

com maior riqueza de registro grafico, o papel oriental foi o0 que melhor correspondeu a estas qualidades.

Experiéncias também foram feitas para a escolha do material adequado a ser friccionado sobre o papel. Nas
primeiras frottages, foi utilizada a tinta tipografica, posteriormente a tinta que é utilizada no papel-carbono, material que
melhor se adaptou as necessidades técnicas e expressivas.

Apsds as primeiras experiéncias, realizei algumas frottages de partes do meu corpo, foi quando surgiu a
necessidade de decalcar grandes dreas e até o corpo inteiro sobre a superficie do papel. Entrei, assim, em confronto
com os limites fisicos de producdo das froftages. A partir dessa necessidade e dificuldade de ocupar todo o espaco da
superficie com meu corpo, e simultaneamente decalcd-lo, outros corpos comecaram a ser empregados como suporte
para as frottages, pois um interesse latente é trabalhar com a escala real do corpo.

A exploracdo tatil que conduz o trabalho necessita de intimidade e cumplicidade, € um momento silencioso
e privado, pois dela participam apenas o corpo a ser decalcado e as mdos que o tocam; esse contato implica confianca
e afeto. O toque no corpo do outro somente poderia ser realizado com pessoas afetivamente muito proximas, assim

essas frottages corporais sdo de pessoas que tém colaborado intensamente na construcdo de um percurso pessoal.
34



Destaco, dessa série de trabalhos, a producdo das frottages realizadas sobre o corpo da minha mae, Anna de
Castro Gouvéa, aos 79 anos, as quais permitiram aprofundar a experiéncia do decalque utilizando o corpo todo (Figuras
32, 35, 37 e Figuras de 39 a 46).

Ao trabalhar com o corpo inteiro a ser decalcado, algumas questdes pertinentes a linguagem se evidenciaram.
O espaco que o volume do corpo ocupa, a dimensdo em escala real e a posicdo acordada para ser feita a frottage

sGo o ponto de partida para algumas reflexoes.

O papel envolve o corpo e € moldado a ele, e esse contato tatil proporciona refletir sobre a planificacdo dos
volumes, pois a forma tridimensional do corpo é envolvida com o plano bidimensional do papel. Este, ao ser pressionado
sobre o corpo, imprime, pela acdo de deposicdo de pigmento do carbono, os registros graficos e as texturas criados
pelo movimento de friccdo, o que resulta no decalque do corpo. No momento da frottage, a partir do controle da
pressdo das maos sobre o papel, escolno como e quais partes do volume valorizar; € guando esteticamente defino dreas

de luz e profundidade, por meio do contato, no instante da acdo.

O volume do corpo, que ocupa um espaco real no ato do decalque, quando “planificado”, assume o espaco
da escala natural do corpo, porém pode haver uma alteracdo na percepcdo do volume real, pois a informacdo grdfica
do corpo passa a ocupar um espaco maior guando tem suas reentrancias planificadas. Os tfrabalhos assumem, portanto,
grandes dimensdes, e a exploracdo da ocupacdo do espaco torna-se recorrente na pesquisa com as froftages
corporais. Registrei esse processo com fotografias (Figuras: 31, 33, 34, 36 e 38) que mostram a questdo dos volumes e o
envolvimento do corpo pelo papel, além das relagcdes de luminosidade e sombra, que somente no momento da frottage
€ possivel definir a partir da pressdo do papel-carbono, utilizado como material que deposita pigmento sobre as texturas

do papel. 35



Figura 29 — Sem titulo, 2007. Frottage Corporal.
55 x 65 cm.

Figura 30 — Sem ftitulo, 2007. Frottage Corporal. 50 x 60 cm.x 65 cm.
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Figura 31 - Fotografia do processo de frottage (corpo-mae). 2007.
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Figura 32 - Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mae). Figura 33 - Fotografia do processo de frottage (corpo-




Figura 34 - Fotogrofia do processo
de froftage [corpo-mae). 2007.

Figura 35 - Sem fitulo, 2007.
Frottage Corporal (corpo-mae).
2007.97 X 1,20 cm.
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Figura 34 - Fotografia do processo de froffage (corpo- Figura 37 - Sem fitulo, 2007, Frottage Corporal (corpo-
mae). 2007. mae). 2007. 1,90 x 97cm.



Figura 38 - Foto-montagem do processo de froffage corporal (corpo-mae), 2007,
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Figura 3% — Sem fitulo, 2007. Frotfage Corporal
[corpo-mae). 97 x 1, 85 cm.

Figura 40 - Sem ftitulo, 2007, Frottage Corporal
(corpo-mae). 97 x 1,30 cm.

42



Figura 41 - Sem fitulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mae). 97 x 1,95 cm.



Figura 42 — Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mde). 48,5x 1,70 cm.

44



= R Sl S o - i AT 4w
1 ::'.b'l:ls";ﬁ -"F‘]*":-" :- Ly ‘I_‘::.
it
s

4

|

|

)

|

|

Figura 43 - Sem fitulo, 2007. Frottage Corporal [corpo-mae-costas). 80 x 97 cm.
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Figura 44 - Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mae). 40 x 97 cm.

Figura 45 - Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mae). 97 x 1,30 cm.
Figura 46 - Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo-mae). 97 x 80 cm.



Figura 47 — Sem titulo, 2007. Frottage Corporal (corpo sobrinha Gabi). 97 x 97cm.
Figura 48 - Sem fitulo, 2007. Frottage Corporal (corpo sobrinha Gabi). 25 x 80 cm.
Figura 49 - Sem fitulo, 2007. Frottage Corporal (corpo sobrinha Gabi). 25 x 80 cm.
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Figura 50 - Aqui juntos, 2007. Frottage Corporal (corpo de homem e mulher). 97 x 1,30 cm.




IMPRESSOES CORPORAIS - Litografia

No decorrer da pesquisa, com a retomada da litografia, surgiu a necessidade de aumentar a escala do
trabalho, como descrito no caso da froftage, pois a infencdo também era trabalhar a escala do corpo humano, dessa
vez, diretfamente sobre a pedra. Na técnica da litografia, no preparo da pedra, ocorre uma experiéncia tafil, pois existe
um embate direto com a matéria. A granitagem do suporte € feita manualmente, o qual é permedvel, denso e muda
de textura conforme a alteracdo do grdo, e ocorre no processo de atrito, uma esfoliacdo do calcdrio para dar espaco
a uma nova imagem.

No procedimento técnico tradicional, apds o preparo, para criar uma imagem na pedra, sGo necessarios
alguns instrumentos e materiais que funcionam como extensdes das mdos, como o Iapis litogrdfico, crayon, ou o pincel
para depositar o fouche, as maos ndo devem tocar a pedra, pois elas contém gordura natural e deixariom a pedra
marcada, jd que esta é sensivel & deposicdo de gordura, assim o processo de preparo teria de ser refeito. Este
distanciamento da mdo ao suporte causou um certo incbmodo desde o inicio da aproximagcdo com a técnica, pois
todo o processo de preparo é tatil, e no momento de atuar sobre o suporte € necessario manter dist&ncia dele. Outros
fatores, além desse incomodo relacionado ao procedimento tradicional, levaram a um novo processo de tfrabalho. Os
acontecimentos interferem nas reflexdes, e a convergéncia entre as questdes que permeiam a necessidade de
expressao proporcionou que a pesquisa com a litografia pudesse ser ampliada e culminasse nas impressdées da minha
pele sobre a pedra. O acaso ocorrido, que resultou nas frottages, contribuiu também, pois, a partir desta aproximacdo

com O meu corpo, percebi que a motivacdo que eu buscava estava na minha prépria pele.
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N&o foi mais necessdario buscar nas radiografias as referéncias para o trabalho sobre o corpo, essas referéncias
foram exploradas nas monotipias. Neste outro processo, o interesse estd na textura da pele, na superficie, que delineia o
volume do corpo formado pelas estruturas infernas. Esse procedimento trabalha com uma imagem intransferivel, a
marca da pele, que carrega uma identidade inexistente nas radiografias, pois, para que sejam identificadas, estas

carregam o nome do responsdvel pela sua imagem; se ndo houver esta informacdo, fornam-se anénimas.

Quando reconheci esse confronto com o procedimento tradicional, encontrei na litografia a técnica ideal
para a expressdo das questdes que acabavam de assumir relevdncia na pesquisa. A escolha da litografia como
procedimento estd na possibilidade, que esta técnica de gravura permite, do meu contato direto com o suporte, onde
pude explorar as questdes dos processos tateis, desde o preparo desse suporte até a realizacdo da imagem construida
com o corpo, atuando diretamente na pedra. Ao frabalhar com esse contato direto, houve uma subversdo em relacdo
a técnica tradicional da litografia, como j& descrito, assim, onde sé os materiais focavam a pedra, pressiono meu corpo

com tinta rica em gordura sobre ela e transfiro a marca da textura da minha pele (Figuras 55 e 57).

Uma outra questdo relacionada das normas técnicas fradicionais surgiu no momento do preparo do suporte,
quando é delimitada uma margem de seguranca para frabalhar a imagem na pedra, com a intencdo de deixar claros
os limites que ela vai ocupar. Essa margem inviabiliza a incorporacdo das bordas da pedra, que podem transparecer
como limites. Ao escolher as pedras pelas dimensdes e pelas imperfeicdes de recortes, integrei as bordas d imagem que
pretendia produzir. A marca da prensa nessas imperfeicdes e o desenho formado pela irregularidade do corte da pedra
inferessam e integram a imagem, que absorve essas iregularidades. (A Figura 51, pedra calcdria e figura 52, impressdo
litografica, exemplificam a exploracdo dos limites da pedra, mas observar que todas as litografias foram realizadas com

essa infencdo). 50



Ao entintar partes do meu corpo com pigmento rico em gordura, utilizei um rolo tradicional de gravura, e ao
usar a minha escala como referéncia, a partir do volume que 0 meu Ccorpo ocupd NO espaco, frouxe também a
oportunidade de explorar diferenciados dngulos e perspectivas do meu proprio corpo, que continua em processo de
descoberta constante, pois a cada novo trabalho percebo novas relacdes possiveis. Para resolver a questdo da escala,
fiz agrupamentos de duas e trés pedras, que juntas formam uma s imagem, para conseguir as dimensdes necessarias
(Figuras 54, 56 e 58). Para imprimir estas litografias agrupadas, foi necessdrio fazer um registro rigoroso. No momento da
preparacdo e da acdo € que novos problemas surgiram: os limites da flexibilidade natural do corpo, em contato com a
natureza rigida da pedra formam uma condi¢cdo desafiadora entre movimentos e estruturas que muitas vezes ndo se

tocam por completo nesse processo. Surgem entdo, frestas para explorar os limites dos dois campos.

Em relacdo ao enfrentamento da matéria pedra, e da ocupacdo de seu espaco, o corpo coloca-se diante
dela, numa postura levada ao limite, e tal situacdo traz uma questdo de didlogo com procedimentos anteriores que se
referem & atuacdo direta no suporte, levado agora ao extremo. E o ato sublime e sem retoques da impresséo, tanto do
meu corpo na pedra como a impressdo da pedra no papel. Nas litografias, ndo esbocei na pedra, com antecedéncia,
0s caminhos da imagem, como também, apds o contato do corpo com a pedra, ndo retoquei ou alterei as imagens,
embora a técnica permita essas alteracoes e esbocos, pois busco a veracidade que o contato instanténeo do encontro
da superficie da pele com a pedra proporciona, sem utilizar insfrumentos para recriar ou interferir na imagem, a infencdo
€ manter o registro do primeiro contato. Em algumas litografias, a construcdo da imagem foi feita com determinadas
partes do corpo para formar uma outra, como na litografia (Figura 53) a qual construi a imagem, que sugere uma coluna

vertebral, pressionando partes dos meus bracos.
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Com a mesma intencdo, uma outra experiéncia, foi a criacdo da imagem com partes externas dos meus dedos das
maos, que formam aimagem a partir da repeticdo da impressdo dessa textura e tem essa reincidéncia acentuada pela
dupla impressdo da mesma pedra, dialogando com a qualidade do multiplo pertinente ao universo da gravura (Figura
58).

Durante as impressoes litogrdaficas, comecei a analisar e visualizar a possibilidade de fragmentar a imagem e

iniciei as impressdes em tiras de papel que vieram a compor um “varal” de fragmentos de imagens corporais. Olhar para
o corpo fragmentado inaugura outras possibilidades de trabalhar com as imagens corporais. Esse trabalho (Figuras 59,
60 e 61), confronta-se com a questdo da multiplicidade da gravura, pois as tiras sdo impressdes Unicas, que em conjunto
formam a obra. Portanto, a partir de uma matriz que permite fazer edicdes de uma mesma imagem, além dessa edicdo,
me apropriei da linguagem para compor com impressdes de fragmentos como também alterei a direcdo do papel, no
momento da impressdo, em relacdo a imagem para explorar outros dngulos das litografias.

A pressdo do corpo na pedra é de fundamental importéncia dentro do processo. O encontro entre pele e
pedra direciona a necessidade de pressdo e € nesse momento, em que cada parte do corpo e pedaco de calcdrio se
comunicam, que, além da intencdo de ocupacdo do espaco imaginado, surgem possiveis imprevistos, que sdo
ireversiveis. A gordura do corpo entintado, a matéria a ser impressa e a percepcdo tatil formam o didlogo sensivel entre
corpo e pedra, que resulta na expressdo litografica. Diante dessa trajetdria em explorar procedimentos, investigar
possibilidades materiais e técnicas, pude levar ao extremo uma referéncia real, por meio de uma comunicagdo direta
e primdaria. A pele é permedvel assim como o calcdrio que recebe o corpo a serimpresso: absorve e deixa-se absorver,

sdo naturezas distintas, mas que se correspondem. Na fronteira da pele, encontrei a forma mais direta e legitima de

expressdo que correspondem as minhas aspiracoes artisticas. -



Figura 51 — Sem Titulo, 2007. Fotografia de pedra litografica  Figura 52 — Sem Titulo, 2007. Litografia. 57 x 54,5 cm,
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Figura 53 - Sem fitulo, 2007. Litografia. 65 x 62 cm.
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Figura 54 - Sem ftitulo,

2007.

Litografia (utilizagdo de duas pedras para compor a imagem). 56 X 1,06 cm
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Fotografias: Simone Peixoto

Figura 55 - Fotografias do processo de impressdo do corpo na pedra, referente a figura 56. 2007.
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Figura 56 — Sem titulo, 2007. Litografia (utilizagdo de trés pedras para compor a imagem). 75 X 1,24 cm.
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Figura 57 — Fotografias do processo de impressdo do corpo na pedra, referente a figura 58. 2007.
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Figura 58 - Sem titulo, 2007. Litografia (utilizacdo da mesma pedra com impress@o duplicada). 35 X 1,24 cm cada
impressao.




Figura 59 — Sem ftitulo, 2007. Litografia (fragmentos de imagens de litografias diferentes). 1,26 X 3,30 cm.
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Figura 60 - Sem titulo, 2007, Litografia (fragmentos de imagens de litografias diferentes). 1,26 X 2,60 cm.



Figura 61 - Sem fitulo, 2007. Litografia (fragmentos de imagens da litografia da imagem das maos). 1,06 X 70 cm.
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A PELE COMO FRONTEIRA
“O mais profundo é a pele.”
Paul Valéry

A pele proporciona o contato mais direto e imediato com o mundo: € neste territdério que ocorrem experiéncias
infransferiveis. Na particularidade dessas experiéncias, a infimidade que o0s processos pressupdoem imprime uma
caracteristica em comum aos procedimentos adotados, assim a frottage corporal e a litografia situam-se na fronteira da
pele.

A pele é o limite do meu territério com o do outro, com o mundo, abriga e delineia a individualidade, nos
protege e nos expde. O maior érgdo do corpo humano € também o seu involucro e sua fronteira com o meio ambiente,
assegura a intimidade dos demais 6érgdos e os protege. A pele € nosso érgdo de contato, inventa nossos cheiros € nos
permite o toque, o abraco, a percepcdo das coisas em seu estado real. O papel da pele na qualidade de interface
humana apresenta a maneira como nos colocamos N0 Mundo, como nos inserimos e interferimos No meio em que
vivemos.

A pele é um orgdo complexo, e, além das funcdes de protecdo das ameacas externas, metabdlicas e
nervosas, constitui o sentido do tato; “na evolugcdo dos sentidos o tato foi o primeiro a surgir. O tato & a origem dos Nossos
olhos, ouvidos, nariz e boca. Embora possa variar estrutural e funcionalmente com a idade, o tato permanece uma
constante. A pele € o mais extenso 6rgdo de sentido do nosso corpo, e o sistema tatil € o primeiro sistema sensorial a

tornar-se funcional em todas a espécies até o momento estudadas: humana, animal, aves. O sentido mais infimamente
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associado 4 pele, o tato, € o primeiro a desenvolver-se no embrido humano. A parte da pele que estd mais

imediatamente exposta ao meio ambiente, sua camada mais superficial, € a epiderme; esta abriga o sistema tafil™ 10,

O tato € um "sentido de proximidade”, € desse contato, da nossa necessidade de aproximacdo com o outro,
que afirmamos nossa propria existéncia, pois o tato nos permite perceber que a vida tem profundidade e contorno,

torna tridimensional nosso sentido do mundo e de nds mesmos.

“Além de codificar nossas emocoes e sentimentos, nossa pele decide e expde para Nnds Mesmos
diante do espelho e para os outros algo que insistimos em negar: o tempo. Quer dizer, nenhuma outra
caracteristica ou érgdo do corpo humano é capaz de revelar, com facilidade, os anos vividos, as
experiéncias adquiridas, as dores sofridas. O envelhecimento € visualizado, por exceléncia, na pele
da pessoa”l,
A pele € 0 nosso espelho, um campo fértil para a manifestacdo de sentimentos, arquétipos, desejos e repulsas.
Esse territério circular, num desenho que nos contorna por inteiro, cobre nossa superficie com textura especifica e nos
confere uma identidade genética, a impressdo digital que nos diferencia, nos individualiza e nos denuncia. Permite-nos
experiéncias afetivas das mais profundas e memoriza nossos desejos, como também nossas indiferencas e desconfortos.

O toque percorre territérios, da extensa suavidade até a aspereza dos anos e do sofrimento inscritos na pele.

10 MONTAGU, Ashley, 1988, disponivel em: < hitp://www.facinter.br/revista/numeros/8tato.htm >. Acesso em: 9 jun 2007, 13h16.
1" CRUVINEL, Adriane. disponivel em http://www.dermatologia.net/neo/base/pelenormal.ntm Acesso em: 9 jun 2007 12h29. 64
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RELACOES e DIALOGOS




A partir da producdo artistica, com as froftages corporais, decalgque do volume real do corpo e das litografias
constfruidas com a marca fisica do meu corpo na pedra, surgiram relacoes, ndo sé com alguns artistas, por aproximagdo
aos procedimentos adotados ou motivacdo, mas também com a fotografia, por tfrabalhar com um referente real em
sua acdo primordial.

Com a finalidade de ampliar tanto o universo em que a producdo realizada estd inserida quanto questoes
sobre o fazer, busquei na relacdo com a fotografia, e no seu principio constitutivo aquilo que estd presente em parte

da obra de alguns artistas contempordneos.

Sobre a fotografia e seus principios, Dubois afirma que “em seu nivel mais elementar, a imagem
fotogrdfica aparece a principio, simples e unicamente, como uma impressdo luminosa, mais
precisamente como o traco, fixado num suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto de
prata, de uma variacdo de luz emitida ou refletida por fontes situadas a distGncia num espaco de
trés dimensdes’12,

A partir dessa definicdo técnica do principio fotogrdfico, Dubois acrescenta que “a fotografia, antes
de qualquer outra consideracdo representativa, antes mesmo de ser uma imagem que reproduz as
aparéncias de um objeto, de uma pessoa ou de um espetdculo do mundo, € em primeiro lugar,
essencialmente, da ordem daimpressdo, do traco, da marca e do registro. Nesse sentido, a fotografia
pertence a toda uma categoria de ‘signos’ (senso lato) chamados pelo filésofo e semidtico
americano Charles Sanders Peirce de ‘indice’ por oposicdo a ‘icone’ a ‘simbolo”13,

Assim, pode-se admitir que "a imagem foto torna-se insepardvel de sua experiéncia referencial, do
ato que a funda. Sua realidade primordial nada diz além de uma afirmacdo de existéncia. A foto é

12 DUBOIS, Philippe. O ato fotogrdfico e outros ensaios. 5. ed. Traducdo Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 2001. p.60.
13 |dem.ibid., p. 61. 65



em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se parecida (icone) e adquirir senfido
(simbolo)"4.

Apos a afirmacdo da questdo do indice na fotografia, Dubois reflete e questiona sobre a insercdo do indice

em outras linguagens artisticas, pois a partir do seéculo XIX, com o desenvolvimento do meio fotogrdafico, surgiu uma nova

relacdo da representacdo com o real. Assim reflete sobre o que ocorre com essa loégica nas outras linguagens artisticas

inseridas no campo da representacdo, apds séculos de tfradicdo da pintura e do desenho. E ainda questiona se essa

l6gica indicidria, da qual a fotografia indica ser o modelo detonador, j&@ ndo estava presente antes mesmo do

desenvolvimento da fotografia, também reiterando um posicionamento positivo. Assim, Dubois ndo pretende finalizar

questoes e propde, embasado na propria histéria da representacdo, mostrar que ja na sua fase primitiva a propria pintura

era inteiramente trabalhada pela questdo do indice:

Em Lascauk, isto €, na “origem” histérica da pintura, procedia-se portanto, em geral, por essa técnica
primitiva, aparentada ao decalgue ou d impressdo, o “padrdo”. A relacdo indicidria de proximidade
e de contigUidade fisicas entre o signo (a mdo pintada) e seu objeto (sua causa: a mdo a ser pintada)
€ aqui das mais estreitas, das mais diretas, das mais aplicadas (“aplicava-se a mdo”) possiveis. A
imagem obtida é literalmente um fraco, uma fransposicdo, o vestigio de uma mdo desaparecida
que estava ali. Notaremos que em seu processo essa técnica implica ao mesmo tempo a presenca
de uma tela que sirva de suporte para a inscricdo (a parede), assim como a projecdo (que aqui
opera pelo sopro), originada (o tubo como buraco e como foco), de uma matéria (o pd), que deverd
ao mesmo tempo colorir, desenhar e fixar o todo. O resultado, imagem de um contorno por contato,
aparece assim como uma sombra conduzida, mas uma sombra em negativo, figura em branco, em
oco, esvaziada, pintura ndo pintada (“soprava-se em torno”) obtida por subtracdo, por preservacdo

14]dem, ibid., p. 53.
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de um espaco virgem correspondente a zona que era muito exatamente recoberta pelo referente

15
Na producdo apresentada, tanto nas litografias como nas frottages corporais, existe uma acdo primdaria de
registro que encontra didlogo com alguns aspectos das imagens de inscricdes rupestres, uma possibilidade que estd
relacionada com a necessidade humana de deixar uma marca, o vestigio de uma existéncia, fato recorrente na histéria
humana e no universo artistico. Com procedimentos técnicos diferentes, na imagem do contorno da mdo, em negativo,
na parede da gruta de Lascaux (Figura 62), na mdo impressa na pedra litografica (Figura 63) e na mdo decalcada pelo
processo da frottage (Figura 64), em todas as operacoes, o referente estava presente para se obter tais registros. Além
da questdo de frabalhar a imagem a partir de um corpo real e da necessidade de expressdo humana, uma outra
possibilidade é abordar a imagem das mdos simbolicamente, como instrumento fundamental para realizar todas as
operacoes técnicas que foram se desenvolvendo historicamente - a conquista de complexas funcdes para sobreviver -
e realizar agdes que necessitam desde o emprego da forca até o refinamento do toque como também, um instrumento

para a concretizacdo do saber visual.

15 |dem, ibid., p. 116. 67



Figura 62. Mao decalcada -Gruta de Lascaux

Figura 63. Maos impressas em pedra litogrdfica. Processo de preparo da imagem. Figura &4. Frottage corpaoral, 2007.



Diante das colocacdes sobre as relacdes entre fotografia, arte e a questdo indicidria, presente na propria
origem da pintura, a intencdo é recolher alguns posicionamentos e informacdes para melhor compreender a insercdo
da producdo e da pesquisa no contexto contempordneo, seja pela acdo ou influéncias diretas da atualidade, seja pela

heranca histérica a que estamos ligados.

Um artista que representa a ruptura, no século XX, entre a “arte retiniana” e a adocdo da concepcdo da arte
baseada na experiéncia, na légica do ato, do sujeito, da implicacdo referencial em torno da fotografia, € Marcel
Duchamp. A obra de Duchamp e a fotografia dialogam em seu principio constitutivo, como a simples impressdo de
uma presenca, uma marca, um traco fisico, uma impressdo de relacdo existencial, com uma referéncia real. Embora o
artista provavelmente ndo tenha praticado a fotografia de maneira direta, “toda sua obra pode ser considerada
‘conceitualmente fotogrdfica’, isto €, trabalhada por essa légica do indice, do ato e do fraco, do signo fisicamente
ligado a seu referente antes de ser mimético™1s.

Muitos s@o os artistas que utilizam a fotografia em seu trabalho, seja pelo seu valor de fraco, de lembrancas
ou de marcas fisicas, e grande parte deles, sem operar com a fotografia como linguagem estética, centram seus
trabalhos na ordem de problemas tipicamente indicidrios, como, por exemplo, as frottages de Max Ernst, as moldagens
do corpo de Segal e as impressdes corporais de Yves Klein.

O gue motivou a atual pesquisa foi o corpo humano, que € tema recorrente na histéria da arte, objeto de
estudo de vdrios artistas e explorado de acordo com os interesses latentes de cada época. Na producdo
contempordnead, muitos artistas se apropriam desse tema, tracando e explorando problematicas diversas. Assim, alguns

se aproximam pela temdatica, outros pelos procedimentos adotados, que € o eixo condutor do frabalho.

16 |dem, ibid., p. 257. 69



Robert Rauschenberg, com a tradicdo dadaista da colagem, fransforma suas grandes superficies em
verdadeiras sobreposicoes de imagens, de pinturas, de texturas materiais e até de objetos. As combine painting, como
o artista intitula sua pintura, sdo combinacdes de coisas reais, como fotografias recortadas de jornais e uma lista
incontavel de objetos guardados; sdo aspectos e fragmentos de sua paisagem habitual. “O verdadeiro ponto de partida
€ a pinfura-acdo, todavia, o gesto ndo se limita a fracar signos na superficie da tela, e sim, movendo-se em todas as
direcdes, apropria-se do que toca e insere-o no quadro. Este j&d ndo € um plano de projecdo, um espaco imagindrio,
mas vazio e disponivel; € uma coisa como as outras, entre as outras” 17,

Na producdo apresentada das monotipias, foram utilizadas radiografias amplamente, como matriz e
referéncia. O interesse estava em capturar e trabalhar com imagens internas do corpo, para compreender melhor a
estrutura corporal. Na obra “Booster” de Rauschenberg, (Figura 65), especificamente, existe uma possibilidade de
relacdo: o artista tamlbém se apropria de referéncias reais para compor a imagem e utiliza radiografias do proprio corpo
numa montagem vertical, postura que afirma nossa condicdo humana, em escala real. Este fato encontra ressondncia
nas litografias e frottages corporais, em relacdo a escala, e nas monotipias, pela investigacdo sobre o interior do corpo
humano por meio de uma referéncia real, as radiografias (Figuras 66 e 67). Existe uma aproximacdo formal de imagens
especificas em relacdo a essa obra do artista, como na monotipia realizada com processo proximo a impressdo do
corpo na pedra, em que o corpo com tinta é pressionado sobre o papel, e nas monotipias anteriores, realizadas sobre a

coluna vertebral (Figura 68).

17 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna - Do lluminismo aos movimentos contempor@neos. SGo Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 642.
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Figura 8. JSem filulo. Monotipia
corporal, 2007. 1,19 x 42,5 cm.
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Figura 7. Sem titulo. Série

Paisagens Vertebrais.
Tripitico. Monotipia, 2001.

Figura 64, Sem Titulo.
Série Paisagens

Vertebrais. Monotipia,
2001, 30 x &0 cm,

Figura &5. Robert Rauschenberg.. Booster from the series Booster and 7
Studies. 1947. Lithograph and screenprint, 181,7 x 89,3 cm. Disponivel em:
hitp:f fwww.moma.org/collection/browse_results phpfcrterno=0%3AA0%IAETRIAL
823&page_number=17&template_id=1&sort_crder=1 Acesso em 12 jun.2007
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As relacdes possiveis com a producdo realizada na pesquisa, apresentam-se no plano da experiéncia em
trabalhar com o objeto real, suas marcas, registros, e com procedimentos aproximados. Entre as possibilidades de
relacionar procedimento e motivacdo, identifico a obra do artista francés Yves Klein (1921-1962), com alguns aspectos
de determinados momentos, especialmente nas suas experiéncias com a representacdo do corpo, intitulada por ele de
“Anfropometrias”, quando corpos de mulheres foram ufilizados como “pincéis vivos”. Os corpos nus femininos cobertos
com o seu azul, IKB - International Klein Blue, uma cor que nasce da busca de uma pura percepcdo da nocdo de cor
como "materializacdo da sensibilidade” na sua forma primdaria. Em parceria com um amigo quimico, inventa e patenteia
a cor, que passa a ser uma marca da sua identidade estética, e aplica-a sobre os mais variados suportes. Adota a
monocromia em seus frabalhos, com a intencdo de buscar uma limpeza de todas as influéncias exteriores, obtendo

maior nivel de unido entfre corpo e mente, para aprofundar a experimentacdo da sensibilidade.

Nessas performances (Figura 69), Klein dirige os corpos no momento da acdo, em relacdo a posicdo,
movimento, ocupacdo do espaco, que sdo impressos na superficie da obra ou que servem de molde as silhuetas
desenhadas com pistola de tinta. No procedimento de usar o corpo coberto com pigmento em escala natural, e de
pressiond-lo sobre um suporte bidimensional, j& implica uma primeira identificacdo com o procedimento adotado na
producdo das litografias, porém, contrariamente as performances de Klein, que frabalha com outros corpos, 0 meu

proprio corpo € entintado, pressionado e registrado na superficie da pedra.

No momento da acdo, direciono a ocupacdo do espaco, analisando a escala do meu corpo em relagcdo a
pedra imaculada (que foi escolhida antecipadamente pela peculiaridade de suas formas e imperfeicdes, e foi
tecnicamente preparada) e a maneira como vou ao encontro do calcdrio, pois frata-se do contato de objetos de
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naturezas e densidades diferentes e essa acdo ndo tem retoques ou retornos; a relacdo do corpo na pedra registra o

movimento da acdo instantdnea.

Existem particularidades nas acdes que conferem caracteristicas diferenciadas aos processos. No momento
da acdo dos corpos a serem impressos das modelos de Klein, existe uma interatividade puUblica propria da natureza da
performance. E criado o ambiente de um “espetdculo”, vivido pelo sujeito da acdo e compartihado com o publico.

Essa abertura pUblica distancia os processos em questdo.

O artista utiliza como suporte corpos de outras pessoas, modelos, que sdo utilizadas como corpos-objeto da
acdo, gue em algumas obras sdo arrastados e saturam a imagem pela sobreposicdo de marcas, como em a “A grande
anfropometria azul - Grande Batalha” (Figura 70). Esse movimento também estd presente em a “Grande antropofagia
azul - Homenagem a Tennessee Williams” (Figura 71). Em algumas obras € observada a forma do corpo sem
sobreposicdo, mas geralmente sdo vdarios corpos que criam o movimento de uma acdo, como em a “Antropometria da
fase azul” (Figura 72). Em relacdo a dimensdo, geralmente sGo grandes espagos, Com que esses Corpos convivem e
onde interagem, como em “Pessoas levantam voo” (Figura 73), trabalho realizado com as silhuetas de corpos em
negativo. Existe um excesso de movimento, imagens de corpos em grandes dreas muito acima da escala do corpo, um

espaco necessdrio para que estes se relacionem.

Nas litografias, fica acentuado o interesse pela soliddo do corpo que é registrado, no respeito a sua escala,
valorizando-o como forma e, principalmente, como textura. Nas imagens produzidas com partes do meu corpo, em
algumas impressdes € possivel identificar o recorte e o dngulo utilizado, e a qual drea se refere (Figura 52). Em outras

litografias, a imagem é formada com partes do corpo para compor uma outra imagem . Nessa composicdo em que
73



partes do corpo impresso interagem com ele mesmo, para criar uma outra forma, pode ser observado, na obrarealizada
com a repeticdo da textura dos dedos das maos (Figuras 74 e 75), que, pela repeticdo de um padrdo, essas partes
formam uma figura que pode remeter a estrutura de uma coluna ou ao rastro de uma passagem. Nessa litografia, além
da repeticdo da textura dos dedos das maos na construcdo formal da imagem, houve a impressdo rebatida da mesma

pedra na seqUéncia da imagem jd impressa, o que reafirma o espelhamento préprio da natureza da gravura.

Este trabalho se completa na exposicdo de duas impressoes da mesma imagem, uma acima da outra (Figura
75): numa impressdo foi utilizada a quase-auséncia de pigmento com abunddncia de fransparéncia, e na outra, o
pigmento preto junto com uma quantidade de transparéncia, no limite para ndo perder as potencialidades do preto. A
maneira de expor o trabalho, com duas impressdoes da mesma matriz, dispostas paralelamente, intensifica as qualidades

pertinentes ao universo da gravura.

Nas litografias produzidas, existe uma intimidade intransferivel e preservada, pois o processo de contato do
meu corpo com a pedra é privado, ndo se tfrata de uma performance, mas sim do siléncio de uma infimidade impressa
na pedra que se torna imagem reproduzida com a técnica da litografia. O contato da pele na pedra € como a marca
de uma impressdo digital, um registro que mantém a identidade do corpo pela textura do seu cédigo genético na
superficie. Nesta acdo privada, de deposicdo de vestigios da textura da minha pele e das formas corporais em escala
real, o tfrabalho vai se revelar ao publico por meio das impressoes litogrdficas, e parte desse processo foi fotografado

com a intencdo de ser apenas um registro pessoal da acdo (Figuras 55 e 57).

Uma outra parte da producdo da pesquisa em que o corpo € utilizado como suporte € a das frottages

corporais, em que frabalho com corpos de outras pessoas, mas o processo fambéem se da de forma intimista, pois os
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corpos decalcados sdo de pessoas que tém um significado especial nas minhas relacdes afetivas. Como nas litografias,
em alguns momentos realizo um registro fotografico, mas que tem a intencdo de levantar questoes estéticas, para dar

continuidade ao trabalho (Figuras 31 e 38).

As possibilidades de relagcdes com a temdatica corporal sdo multiplas, pois na producdo artistica, o corpo tem
ocupado um espaco privilegiado e tem sido assunto frabalhado por varios artistas, por esse motivo foi necessdrio reduzir

o foco das relacoes.

Dentro dessas vdrias relacdes e didlogos possiveis, foi necessdrio fazer um recorte que conciliasse
procedimentos em que a atuacdo do corpo diretamente no suporte em escala real, fosse contemplado, e foi na obra
de Yves Klein que encontrei uma possibilidade mais ampla de fazer algumas relacdes, embora também tenha sido

necessdario apresentar uma selecdo reduzida da obra do artista.

Relacionar e confrontar as questdes entre os procedimentos da acdo, nas “Antropometrias” de Klein, e @
producdo das litografias e das frottages permitiram reforcar a reflexdo sobre o cardter de intimidade e infrospeccdo que
estd presente em toda a producdo apresentada, na qual o local da apreciacdo pUblica apenas tem espaco no

momento formal da apresentacdo do trabalho por meio de exposicdo da producdo artistica.

75



Figura 70. Yves Klein. A grande anfropometria azul - Grande batalha,

1960, 280 x 428 cm.
Disponivel em: www.ucl.com.br/bienal/24bienal/nuh/images/.
Acesso em 12 jun, 2007

Figura 71. Yves Klein. Grande antropofagio azul. Homenagem a
Tennessee Willioms, 1960, 276x418 cm,

Disponivel emmwww . .uol.com.br/bienal/24bienal/nuh/images/.
Acesso em: 12 jun, 2007

X120

Figura 72. Yves Klein, Anfropometria da fase azul,

1960.156,50 x 282.5 cm.

Disponivel em: www].uol.com.br/bienal/24bienal/nuh/images/.
Acesso em 12 jun, 2007

Figura 73. Yves Klein. Os homens iniciam voo, 1961

Disponivel em: www.uol.com.br/bienal/24bienal/nuh/fimages/.

Acesso em: 12 jun. 2007
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Figura 73. Preparacdo do corpo entintado, pedra
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Figura 75: Sem titulo, 2007. Lrtogrclfq {u’rlhzc:u;ao da mesma pedra com impressao duplicada). 35 X 1,24 cm cada impressao.
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Consideracgoes finais

A pesquisa situa a producdo artistica com um depoimento pessoal da importéncia em validar o fazer artistico,

fruto de uma experiéncia sensivel, para contribuir com reflexdes sobre o universo da criacdo artistica.

Esta pesquisa manteve como motivo o corpo humano: o confronto com a minha fragilidade corporal marca

o inferesse por esse territério fragil na qualidade de motivacdo e referéncia.

O corpo humano € assuntfo recorrente na historia da arte, foi objeto de estudo de vdrios artistas e continua
sendo explorado por arfistas contemporéneos. A representacdo da figura humana provavelmente estd associada ds
circunsténcias da época em gue se inscreve, bem como estd vinculada a relacdo qgue o homem mantém com seu
proprio corpo; ela é reflexo de uma determinada visdo de mundo. A postura adotada pelos artistas para representar o
corpo reflete uma maneira de estar no mundo e revela os multiplos significados que ele pode assumir dentro de cada
cultura. Conforme a artista Edith Derdyk: "Acima de tudo, o tratamento estético dado ao corpo humano fraduz, em seu
intfimo, nosso desejo de perpetuacdo. O corpo em sua tfransitoriedade clama por um espirito que preserve a sua figura
no circulo da Histéria. A permanéncia iluséria do ser humano no convivio terrestre ndo se satisfaz com as exigéncias que
o tempo lhe impoe™18, Trata-se provavelmente de uma necessidade das mais importantes, que identifica o interesse do

homem, ao longo da histéria, em perpetuar-se por meio da imagem.

18 DERDYK, Edith. O desenho da figura humana. SGo Paulo: Scipione, 1990. p. 31. 79



O corpo € fisicamente concreto, ocupa um lugar no espaco, € nossa presenca no mundo, viabiliza a
percepcdo da existéncia de um dentro e um fora, € o mediador enfre um mundo interior e um mundo exterior, e a pele,
seu involucro, € a fronteira dessas experiéncias. Esse corpo sensivel permite dar significado as experiéncias humanas, e

representar o seu desejo de ser e estar no mundo.

No desenvolvimento da pesquisa, assumi o fazer artistico como condicdo para a reflexdo, assim a estrutura do

texto foi sendo alterada de acordo com questdes surgidas apods a realizacdo pratica.

Foi apresentada parte do percurso do fazer artistico antecedente d producdo artistica, a qual se tornou o eixo
das questdes, com a infencdo de ampliar o entendimento da minha relacdo com os materiais nas aplicacoes prdticas,

que se desdobram pela curiosidade e pela necessidade de buscar diferenciadas experiéncias.

Sobre o0 enconfro com a matéria, segundo a artista Fayga Ostrower: *Os didlogos do artista com a matéria sdo,
na verdade, didlogos intimos consigo mesmo. Dentro da crescente riqueza formal em que a matéria pode ser
compreendida, € o proprio ser que se identifica. Dai também o artista criador ndo se confundir com a figura do
intelectual erudito. No caso, o ser artistico estd na frente do intelectual. E um outro saber que estd em jogo, outro tipo de
compreensdo, outras realidades e outra lealdade. Quem ndo vivenciar a sensualidade das matérias com que frabalha
como uma profunda verdade existencial, e como compromisso irredutivel com o proprio ser, ndo hd de se tornar

artista™19,

19 OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacdo. 17. ed. Petropolis: Vozes, 1987. p. 223.
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Esta citacdo vem ao encontro de algumas tensdes vividas no decorrer da pesquisa. A prafica artistica trabalha
com reservas sensiveis e no campo de um saber subjetivo, por isso a tentativa de objetivar as questdes para serem

aplicadas no campo tedrico representou um desafio e um grande aprendizado. Procurei manter o que a veracidade

da prdtica apresentava, e necessariamente, no amadurecimento do processo, o direcionamento tedrico precisou ser

alterado.

Na busca incessante por alternativas de manipulacdo com a matéria, a producdo chegou a uma instancia
em que, tantos eram os caminhos apontados como possibilidades de continuidade, que tornou-se necessdrio, num
determinado momento, manter uma menor intensidade da prdtica artistica, um afastamento num curto prazo, para

retomar a producdo de modo concentrado.

Na prdtica de atelié, no momento da limpeza das mdos, numa acdo cotidiana, observei a marca da minha
mao registrada num pedaco de papel, esse registro me interessou e apontou caminhos que eu buscava para resolver
questoes sobre a apropriacdo da imagem do corpo. Esse acaso, esse registro, impulsionou a producdo em trabalhar
com referentes reais na construcdo das imagens, que encontrou na litografia e na frottage os procedimentos ideais de
expressdo. Prossegue a artista Fayga Ostrower: "(...) o reconhecimento de acasos nunca se dd ‘ao acaso’ - e eles vao
ocorrer naguelas dareas em que estamos engajados com todo o nosso ser, apaixonadamente engajados, quando,
portanto, qualquer sugestdo, qualquer incidente, pode tornar-se uma centelha que de repente ilumina todo um novo

caminho’20,

20 |dem, ibid., p. 21. 81



A abertura de novas experiéncias, propiciadas pelo acaso ocorrido, produziu fios condutores fundamentais
para a pesquisa e estimulou a reflexdo sobre o poder de influéncia e fransformacdo destes acontecimentos, que passam
a ocupar um campo diferenciado quando identificados sensivelmente e motivam novos potenciais na criacdo artistica.
“E neste contexto de querer saber e entender, de precisar saber, nessa constante atencdo (atencdo significa: at-tencéo,
presenca de tensdo) e na busca de possiveis respostas, que devemos entender o depoimento dos criadores, artistas ou
cientistas, ao identificarem nos acasos os seus momentos inspiradores.”2! O acaso muda muitas vezes o direcionamento
da producdo, e apresenta subitamente alternativas que intfimamente estdvamos buscando; isso € um fato recorrente na
pratica de vdrios artistas, conforme segue depoimento do gravador Livio Abramo: “Quando o artista tem uma
percepcdo aguda, ele capta muito mais acasos e possibilidades porque ele estd com o espirito alerta. A mdaqguina ndo
pode estabelecer um acaso. Mas a mente humana pode, e, percebendo-o, pode contfinuar descobrindo acasos que
estdo ligados uns aos outros. Esta € a trama do processo criador... € claro que todos nds agimos dentro de uma
determinada ordem de idéias. Comecamos agindo e ndo sabemos nunca onde € que vamos parar. Mas a nossa

capacidade de percepcdo pode estabelecer o momento em que se diz: ‘isto aqui estd bom'"22,

A artista Fayga Ostrower comenta o depoimento de Livio Abramo: “*O que este depoimento deixa bem claro,
além da profunda compreensdo do processo criador, € o fato de acasos, e as formas a que levam, jamais serem

entendidos apenas como momentos de curiosidade técnica e, sim, como momentos existenciais do sentido de vida"23,

21 | dem, ibid., p. 21.
22 |dem, ibid., p. 258.
2 |dem, ibid., p.258. 82



O aprofundamento da experiéncia do acaso ocorrido propiciou a exploracdo do contato tdfil, que
substanciou a producdo das litografias e das frottages corporais, e trouxe questdes fundamentais para o
desenvolvimento da pesquisa. Embora os dois procedimentos apresentem resultados formais diferenciados, em comum
eles tém a exploracdo tatil, o corpo utilizado como referente real, experiéncia, portanto, admitida na ordem do indice,
que trabalha com o depdsito de um testemunho tangivel; que estd presente na fotografia e em alguns trabalhos de
artistas contempordneos, bem como na arte rupestre, por meio dos decalques de silhuetas de padrdes, conforme

apresentado como possivel relacdo d mdo decalcada na gruta de Lascaux.

Outra questdo que envolve os dois procedimentos € a intimidade e infransferéncia que os processos
pressupoem. Nas froftages, quando decalco o corpo de outra pessoq, existe uma relacdo de confianca e cumplicidade,
portanto as pessoas que participam dessa experiéncia tatil scdo afetivamente ligadas a mim. Nas litografias, o ato de
entintar o corpo com pigmento inicia a proximidade tatil que é o preparo para imprimir 0 corpo Na pedra, numa
experiéncia infransferivel. Pode-se considerar a producdo artistica da litografia auto-referente, no sentido da escolha do
meu corpo para ser registrado na pedra, que, ao ser impresso, € passivel de um didlogo com questdes humanas num
dmbito mais geral, pois a abordagem € sobre o territdrio fragil que somos Nds, Nnossa ocupacdo No espaco, Nossa finitude
e nossas limitacoes.

(...) Se nenhuma pintura completa a pintura, se mesmo nenhuma obra se completa absolutamente,
cada criacdo modifica, altera, esclarece, aprofunda, confirma, exalta, recria ou cria

antecipadamente todas as outras. Se as criagdes ndo sdo uma aquisicdo, Nndo € apenas que, Como
todas as coisas, elas passam, & também que elas tém diante de si quase toda a sua vida?4,

24 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.78
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