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RESUMO

O conjunto de onze Livros de Horas é uma das partes do documento apresentado como
conclusdo do doutorado em artes. Este conjunto é composto por um relato da
construgcdo dos livros; pela criacio de um video mostrando as referéncias
cinematograficas utilizadas no processo de criacao dos retratos, assunto principal da
narrativa dos livros. Trata-se de uma pesquisa em artes voltada a criacdo e ao ensino
em artes. Foi realizada uma série de gravura em metal, desenhos e pinturas
relacionados as experiéncias de ensino em artes.

Palavras - chave: Livro de Artista, Processos criativos, pesquisa e experiéncias de
ensino em artes visuais.
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GARCIA, Claudio Luiz. Information Search: Book of Hours: a working artist's book
dealing with the process of creation, research related to education in the arts.
Completion of Course Work Graduate in Arts — Universidade Estadual de Campina /SP.

ABSTRACT

The set of eleven books of Hours is a party to the document presented as doctor's
degree in arts. This set consists of an account of the construction of books, the creation
of a video film showing the references used in the creation of pictures, the main subject
of the narrative of the books. This is a survey dedicated to creating arts and arts
education. We performed a series of metal engraving, drawings and paintings related to
the experiences of teaching in the arts.

Key-words: Paper Artist, creative processes, research and teaching experiences in
visual art.
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1 APRESENTACAO

O titulo desta pesquisa é uma referéncia ao “O Livro de Horas” de
Rainer Maria Rilke. A experiéncia de leitura diaria desse livro, realizada h&a anos,
resultou na producdo de gravuras com vistas a composicdo de livros artesanais
homénimos. Esta atividade foi o inicio de uma série de experiéncias de criagcdo de
imagens que resultaram no projeto de pesquisa, concluido agora, que aborda trés
areas, a saber: criacdo artistica, pesquisa em artes e ensino voltado as praticas

artisticas.

O presente texto foi organizado de modo a narrar e analisar a
sequéncia de experiéncias realizadas no decorrer da pesquisa aqui apresentada. Parti
do conceito de experiéncia como a participacdo pessoal em situagdes repetiveis com
suficiente uniformidade, pois assim pude colher os resultados, organiza-los segundo os
procedimentos técnicos aplicados na criacdo dos Livros de Horas e compreender o
processo de criacao de imagens, pesquisa e ensino.

Criei onze livros com o objetivo de utiliza-los como base dessas
experiéncias no campo da arte na Universidade, de modo que estes pudessem servir,
também, como objetos de futuras investigacdes artisticas, ou seja, como um conjunto
de obras, por meio do qual esboco outros caminhos dentro da pesquisa em arte,
esclarecendo, assim, o método de analise da minha criagédo artistica, que, neste caso,
compreende praticas laboratoriais, individuais e coletivas, relativas ao desenho, a
pintura e a gravura em metal. Os procedimentos técnicos serdo pormenorizados em
capitulos separados, segundo a ordem dos acontecimentos, € compreendem: a
calcogravura ou gravura em metal, a tintura, o desenho, a caligrafia, a colagem e a

pintura.

Portanto, o projeto artistico ao qual me lancei visou a producao de
obras no campo das experiéncias sensiveis, com 0 objetivo de articular um
pensamento que servisse de introducdo para uma concepc¢ao de ideias para produzir 0
presente texto elaborado a partir da criacdo de imagens.

O projeto da presente pesquisa foi elaborado como um plano de



atividades desenvolvido nos dois ultimos anos do doutoramento. Nao houve objeto de
estudo a priori € as experiéncias de criagdo nao foram planejadas e nem totalmente
controladas, devido a dificuldade de se prever, por meio de frases simples e objetivas,
a criacao artistica. No entanto, o processo de criacdo e de pesquisa foi formulado e

justificado durante as experiéncias praticas e apresentados no decorrer deste texto.

Cabe esclarecer, logo neste inicio, que me submeto as avaliacdes

enquanto criador dos livros e pesquisador do préprio processo de criacao dos livros..



2 INTRODUGCAO

Os “livros de horas” formam um conjunto de obras criado durante as
investigagbes e as experiéncias artisticas. O objetivo destes livros foi verificar como se
deu a tomada de consciéncia de um sujeito que construiu 0 seu conhecimento
interagindo com outros em ambientes de oficinas de artes e laboratérios de criagao.

As imagens criadas nos livros originaram-se de desenhos de retratos
feitos de observacdo, a partir de modelos reais e fotograficos, e podem ser
compreendidas por meio de linhas, contornos e superficies bem definidas pela cor;
foram concluidas apdés uma sequéncia de sobreposicao e justaposicdo de camadas
que compreendem textos manuscritos e colagens sobre as provas de estado de
gravuras em metal que se aglutinaram como representagdo do passar do tempo das
investigacbes. Esta matéria recamada é visivel e tangivel nos livros, de modo que a

ultima intervengao nao esconde completamente as anteriores.

Em cada volume, podem ser identificados: os processos graficos da
gravura em metal e do desenho, como base da composicado das paginas; a caligrafia,
que faz parte deste processo compositivo; e a colagem de papéis transparentes, inicio
do processo de construcao da cor.

A pratica artistica deu-se a partir de desenhos produzidos individual e
coletivamente. As experiéncias individuais ocorreram em ateliés e nos meios de
transporte coletivo entre Sao Paulo e Campinas. Enxerguei, no trajeto entre as
cidades, um campo onde foi possivel experimentar instantes de criacao artistica a
partir da observacao do entorno e, no campus universitario, mais precisamente, nas
salas de aulas do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
vivenciei situacbes de experiéncias laboratoriais de desenho e gravura como acodes

coletivas de criacao voltadas ao ensino.

Esta pesquisa caracterizou-se pelo exame minucioso de cada
experiéncia que constitui os processos de criacdo e de pesquisa pormenorizando 0s
procedimentos técnicos, a importancia dos materiais escolhidos, relacionando-os ao

processo de criacao artistica.



Os laboratérios de desenho’ em salas de aula e as “Maratonas de
Desenho”, promovidas como evento artistico, no campus, pelo grupo de pesquisa

a_matilha,?> foram experiéncias decisivas para o prosseguimento na linha de pesquisa:
poéticas visuais.

Eventos precedentes também influenciaram nos resultados, entre eles,
o da Escola Professor Manuel Machado, situada dentro da Penitenciaria Estadual de
Londrina (PEL),® e o da Oficina de Artes da Prefeitura Municipal de Londrina. Todos
serdo comentados posteriormente.

Elaborei, em 2006, um projeto com “livros de artista”

metaforicamente intitulado “Livro de Horas”, para a pesquisa do mestrado na Unicamp

e prossegui, até aqui, para concluir o doutorado.

E, finalmente, as questdes elaboradas durante a criagdo dos livros
serao respondidas, no presente documento, na seguinte ordem:

a) Primeiro, serdo esclarecidas as experiéncias de leitura dos poemas

relacionadas a pratica de fazer gravuras em metal;

b) Segundo: as praticas individuais de desenho em cadernos de
anotagdes de campo foram as minhas primeiras experiéncias de
consciéncia do uso que faco dos esterebtipos de retratos
reconhecidos em meus desenhos de observacao e identificados pela

! Participei do Programa de Estagio Docente — PED, nas atividades da disciplina Desenho Artistico IIl, no
Instituto de Artes da Unicamp, e da disciplina Laboratério de Projetos e Pesquisas em Desenho na
mesma instituicao.

2 Foram promovidas pelo a_matilha trés “Maratonas de Desenho”, consecutivamente, em 2006 e 2007,
na Unciamp/ Campinas — SP, e em 2008, na Casa de Cultura da Universidade Estadual de Londrina -
PR. Em “Dias de Vénus” / agosto de 2007 / Unicamp foi realizada a “Primeira Mostra Pés em Artes:
palavra, imagem e movimento”, da qual o grupo A_matilha participou, no Espacgo Cultural Casa do Lago
— Unicamp, com uma exposicao de desenhos e discussdes sobre desenho, e no “Centro de Gravura”
do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, entre agosto e novembro de 2008.

® Foram realizadas, durante um ano e meio, oficinas semanais de desenho e pintura, quando o autor
desta pesquisa elaborou, junto com um grupo de detentos, alguns manuscritos intitulados Livro de
Horas; como resultado desse evento, apresentou uma monografia para a conclusao do curso de Arte-
Educacao na Universidade Estadual de Londrina (UEL)

* Silveira conceitua “livro de artista” da seguinte forma: ..."é entendido como um campo de atuagdo
artistica (uma categoria) e, simultaneamente, como o produto desse campo, um resultado especifico
das artes visuais. Inclui-se, aqui, o conceito de livro-objeto.” (2001, p.21)



historia da arte;

c) Terceiro: as experiéncias coletivas levaram-me a propor situagdes
laboratoriais de criacdo em salas de aulas e a solucionar questdes
voltadas a minha pratica de desenho no que diz respeito ao ensino

em artes;

d) Quarto: os procedimentos técnicos e de criagdo do conjunto de
Livros de Horas serdo esmiucados e apresentados segundo a ordem
dos acontecimentos que configuraram um caminho entre a gravura

em metal, passando pelo desenho até chegar a pintura.

Cada membro da banca recebeu um volume original, os quais sao
diferentes entre si, mas, como foram criados a partir dos mesmos procedimentos e
abordam o mesmo assunto, poderdao ser analisados pelos mesmos critérios. Esses
volumes deverao ser devolvidos no dia da defesa e colocados em lugares reservados

na exposicao final.



3 EXPERIENCIAS INDIVIDUAIS DE CRIAGCAO E PESQUISA EM ARTES

A principio, pesquisa € a criacao artistica pareciam-me contraditérias,
mas, depois de conjuradas nas experiéncias de ensino, encontrei congruéncias entre

as mesmas.

A partir da pratica individual de criacao, alguns artistas dirigem-se a
Universidade para propor experiéncias com vistas as praticas laboratoriais de ensino

em artes.

A ideia de criar livros artesanais a partir de diferentes modos de leitura
de poemas relacionados a criagdo de gravuras em metal foi consequéncia de uma
acao individual levada a diversas instituicbes em Londrina - PR. O titulo da obra, foco
desta pesquisa, foi escolhido a partir de um dos livros de poemas que mais li nessa

fase inicial.

3.1 Experiéncias de Leituras de Poemas e Criacao de Gravuras

O titulo da obra, embora remeta aos manuscritos religiosos medievais,
tem, como dito anteriormente, uma relagao direta com a experiéncia de leitura de “O
Livro de Horas” de Rainer Maria Rilke. Mesmo nao querendo relacionar esta pratica
com os livros religiosos, busquei referéncias histéricas com os Livros de Horas
guardados na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro. O resultado dessa pesquisa
levou-me a concluir que o pretendido ndo era uma pesquisa histérica que me
possibilitasse transportar a ideia antiga para os dias de hoje. Buscava uma intimidade

com algum livro que pudesse criar € me levar a compreender 0 meu processo criativo.

Nao se trata de ilustracbes de poemas, mas de uma criagdo feita a
partir de uma aproximacgao entre duas experiéncias, a de leitura dos poemas e a da
pratica de calcogravura, ambas realizadas diariamente. A primeira caracterizou-se pela
repeticdo e por modos diversos de leitura dos poemas. Li, diariamente, em siléncio e
em voz alta, copiando os versos para praticar “desenhos” de caligrafia, com letras



invertidas sobre a matriz para que pudessem ser lidas depois de impressas. Lia os
poemas gravados em agua-forte, no mesmo instante em que verificava os sulcos, as
linhas e a matéria depositada sobre o papel, retida pelos sulcos da matriz e revelada
na impressao. Enquanto ocorriam essas experiéncias, colhia, dessas situagdes
repetitivas, um modo de fazer gravura como se fosse a pagina de um livro de poemas.
N&o intencionava transformar as palavras em elementos de linguagem visual, mas em
poemas que pudessem ser lidos por processos de gravacao em agua-forte e ponta
seca, atribuindo-lhes um sentido visual semelhante a imagem onde estavam inscritos.
Ler os poemas sobre as imagens gravadas foi uma forma de acrescentar um sentido
tatil a leitura. Explorei, assim, os modos de atencdo aos versos sem me afastar da
pratica de gravura. Desta pratica surgiram muitas provas de estado que foram
encadernadas para a confecgao do primeiro livro a ser apresentado na exposigao final.
Até hoje, esse processo de encadernar provas de estado permanece.

Aproximei-me, desta forma, dos livros artesanais; porém, foi preciso
escavar no cobre os multiplos sentidos dos poemas; necessitava de releituras diversas,
repetidas, para recobrir 0s lapsos de interpretagcdo que se multiplicavam nos instantes
da leitura. Uma palavra levava a outra, as recorréncias de minhas experiéncias
passadas em visitas a mosteiros, as circunstancias fora do poema e a varias outras
experiéncias de viagem que impingiam um sentido préprio em cada instante de leitura.
Por isto, precisei cavar no cobre com a atengdo que necessitava para recuperar o tom
esbatido dos versos no meio dos ruidos periféricos, ouvidos a partir da multiplicacao de

esferas que a leitura dos poemas provocava.

A experiéncia propriamente dita se deu da seguinte forma: diariamente,
lia os poemas de Rilke e fazia correspondéncias plastico-verbais. “Eram dias de
Michelangelo/ sobre os quais eu estranhos livros lia:/ ele era 0 homem que perante a

massa/ gigantesca/ a enormidade esquecia™

Estranhava “O Livro de Horas” porque os
sentidos dos poemas se transformavam a cada leitura, potencializando-se nas imagens

gravadas. A cada hora, uma sensagdo, uma percepgdo, uma comogao, um espanto,

° RILKE, 1994, p.45. (trad. De Geir Campos.)



uma epifania. Assim, depois de um dia inteiro de leituras, os meus sentidos clamavam
por um campo mais concreto, mais sensivel, pois eu necessitava de uma superficie
fisica, tatil, para que houvesse um contato, uma agdo manual sobre alguma matéria.
Retornava, nessas horas, as gravuras e aos meus livros, a pratica das pinturas, aos

desenhos.

Alguns livros guardados nas gavetas, depois de anos, enviam-me
algumas sensacoes tateis que me remetem as qualidades tangiveis das paredes das
casas e das fachadas dos prédios das ruas de Sao Luis — MA, onde trabalhei por trés
anos. Esse evento, o de buscar correspondéncias entre as sensacdes vividas e as
adquiridas nas paginas dos livros, € uma compreensao formulada a partir da prosa de
Fernando Pessoa. Escreveu o poeta em “Principios”™ “1. Todo o objeto é uma
sensacao nossa./ 2. Toda a arte é a conversao duma sensacao em objeto./ 3. Portanto,

toda a arte é a conversdo duma sensagdo numa outra sensag&o.”

Retornava a essas gravuras com um desejo menos racional do que
sensitivo e estranhava, como ja disse, as mudancgas ocorridas durante as leituras dos
poemas do livro, referéncia fundamental nesta pesquisa. Entdo, ao deixar o livro dos
poemas, retornava as texturas de minhas gravuras e percebia outra sensacgao,
enxergava uma nova solucdo, um designio que me indicava um caminho, uma acao
gue nao havia me ocorrido quando a pratica fora interrompida. Nesses instantes, até
hoje, quando revejo, depois de meses, os trabalhos interrompidos, sinto-me como o
homem que faz a realidade de seu trabalho a partir da compreensao de tudo que fizera
antes e, mesmo que nao tenha concluido um pensamento, junta tudo quanto acredita
ter de valor e retorna a lida, como neste do poema: “Era 0 homem que volta toda vez/
que uma época, a ponto de acabar,/ junta tudo quanto tem de valor;/ entdo alguém
pega-lhe o fardo inteiro/ e atira-o nas profundezas do peito./ Perto dele outros tém
prazer e dor,/ mas ele sente s6 o fardo da vida/ que ele empalma como se coisa fosse/
- 8O Deus fica fora de seu querer/ e ele 0 ama com édio alevantado/ por essa mesma

inacessibilidade.” E sigo no afa do trabalho afetuoso, sinto um refluxo ingénuo de

® PESSOA, 1990, p.426.



algum credo qualquer decorado na infancia, com esperanga de encontrar a solugéao
plastico-formal perdida durante o processo de criacdo das imagens.

Queria ler os poemas simultaneamente as imagens, mas, quando
emoldurava as gravuras, esse modo de expd-las nas paredes impedia-me a leitura dos
versos, perdia a sensacao tatil das mesmas e, por isto, encadernei-as em um primeiro

volume homoénimo.

José Paulo Paes faz o seguinte comentario sobre “O Livro de Horas”
de Rilke: “Em o livro de horas, em vez de continuar a falar neo-romanticamente dos
seus sentimentos, ele faz ouvir um novo tom de voz, ‘mais objetivo, mais sincero,
menos pessoal e em certo sentido menos intimo’.”” A minha intengcdo em fazer os
livros, configura-se entre a objetividade de tomar consciéncia o modo como construo
imagens, desde a identificacdo das sensacdes até a criacao da narrativa do processo

de criacao.

“O Livro de Horas” de Rilke esta dividido em trés partes: a primeira, “O
Livro da Vida Monastica”, muito me interessou porque relacionei alguns de seus
poemas a série de gravuras que realizara no periodo entre 1994-96. Nessa época,
desenhava diretamente sobre a chapa de cobre, para gravar em agua-forte, os vitrais
da Matriz de Santa Teresa — Rio de Janeiro — RJ. Sobre essa primeira parte, Paes

comenta:

Dai os versos de ‘O Livro da vida monastica’ serem apresentados como
meditacdes de um monge-artista que pinta icones. O Deus a quem ele
endereca as suas preces nao é o Deus delimitado pelos dogmas, mas
uma infinita Obscuridade que tudo contém dentro de si, ou uma ‘grande
nave’ que os homens se empenham em construir e de que sequer
entrevéem os ‘contornos futuros’. Sao pouco ortodoxas estas duas
nogdes — a futuridade de Deus, ndo mais portanto o Verbo anterior ao
mundo, e a da sua criagcao pelos homens (sobretudo pelos poetas, que
para Rilke eram a forma mais alta de humanidade), em vez de ser o
criador deles.®

Os artistas, de um modo geral, para mim, sdo sujeitos como outros

" RILKE, 1993, p.16
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quaisquer. Apenas uma diferenca os distingue do comum, 0 modo como se langam nas
experiéncias. Enquanto desenhava diretamente sobre a matriz, “meditava” menos
sobre os icones e mais sobre a minha mao que riscava com a ponta seca naquela
superficie lisa, escorregadia, sem o0 apoio de alguma mesa, e vivia a mesma
experiéncia de um monge-artista, sem sé-lo, felizmente. Esta série de gravuras se
destacou como ponto inicial dos livros de horas, a qual foi convencionada como inicio
do discurso dos livros entregues a banca examinadora. Identifiquei esse principio como
o lugar no tempo onde esbocei a ideia de fazer das gravuras imagens para serem

vistas em um livro artesanal.

Em 1993, enquanto caminhava pelas ladeiras de Santa Teresa, como
arquiteto pesquisador do patriménio histérico-arquitetdnico, parava na Matriz para
descansar e olhar os vitrais. Nesses intervalos, surgiu a ideia de desenha-los, porque,
ao olha-los pela primeira vez, tive a impressdo de serem basculantes simples. Caso
nao estivessem neles representadas as figuras dos santos, seriam janelas como as de
um casarao qualquer de Santa Teresa, sem muitos recortes, com vidros coloridos de
qualidades diversas. Assim, chamaram-me a atencdo pela simplicidade. Preparei,
entdo, as matrizes na Oficina de Gravura do Museu do Ingd em Niter6i — RJ e as
desenhei, como anotagdes rapidas, para depois trabalha-las como um ourives que
busca, por meio de uma lupa, dar acabamento as linhas e as formas dos relevos.
Comecei, assim, a fazer um estudo minucioso sobre os processos de gravacoes em
agua-forte, da seguinte forma: media constantemente a densidade do acido,
cronometrava o tempo de gravacdo, relacionando estes dados para alcancar
determinados tons nas linhas construtoras de espacos recortados, delimitando as

figuras, como nos vitrais.

Prossegui, depois, com esse conhecimento adquirido, nessa etapa de
trabalho minucioso e demorado, gravando em agua-forte, sempre atento a densidade
do acido, ao tempo de submersado da matriz no &cido e a temperatura ambiente. Com o
passar dos anos, esses dados foram internalizados de tal modo que ndo os verifico
mais, apenas o0s sinto, vejo-os pela cor do acido, sinto os sulcos pelo tato etc.

® RILKE, 1993, p.16
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Em outra oportunidade, ainda em Santa Teresa, visitei, certa vez, o
mosteiro das carmelitas. Pude conversar com algumas monjas que, voltadas as
paisagens interiores, psicolégicas, misticas, buscavam a salvacdo dos pecados do
mundo por meio das oracdes diarias; eu, arquiteto, buscava apenas catalogar os
imoveis de interesse a preservacao cultural e apreender tudo o que via por meio do
desenho e da gravura. Encontrei, nessa visita, o principio da formagao urbana daquele
sitio e, também, o que considero o meu momento definitivo de passagem da
arquitetura para as artes plasticas. Ao entrar no convento, senti a clausura, ndo como
uma estagnagéo da vida, mas como uma viagem ao nucleo de um mundo intramuros,
dindmico, entusiasmado, misterioso e simples. Identifiquei-me com o estado de
alheamento das religiosas, sem me desinteressar pelos espacos extramuros, onde
prossegui com as minhas pesquisas arquitetbnicas em estado de alheamento
semelhante, pois, apesar de me interessar pelo patrimdnio arquitetdnico, ndo me sentia
atraido pela politica de preservacao. Entretanto, interessei-me por uma ruina. Era a
antiga casa de Dona Laurinda Santos Lobo. Fiz levantamentos arquitetdnicos, mas me
entusiasmei em coletar cacos para organiza-los como elementos de futuras analises
histéricas sobre aquela ruina. Alguns cantos das paredes ainda continham os restos
dos revestimentos recamados por papéis acetinados, floreados e por tecidos
transparentes. Fui retirando camada por camada como se aquelas paredes fossem um
espesso e imenso palimpsesto. Quando estou raspando nas matrizes para sobrepor
linhas e manchas, quando colo papel japonés sobre as texturas das paginas do LH,
remeto-me aquela ruina. E, de visita em visita, de ruina em ruina, de igreja em igreja,

segui um caminho que reconhe¢o no processo de concregao do livro.

Para concluir, retorno a visita ao Mosteiro de Santa Teresa,
ressaltando o meu percurso dentro daquele lugar. As carmelitas mostraram-me o
refeitério, o cemitério, o relicario, os detalhes das venezianas e, finalmente, a capela.
Nesse lugar, pude olhar e observar, minuciosamente, o desenho das estampas das
roupas dos santos. O rendado em ouro remeteu-me as aguas-fortes que esbocara nas
gravuras dos vitrais, as quais se tornaram os elementos, por exceléncia, de minha

linguagem de gravador.

Um dos poemas dessa primeira parte do livro/referéncia fez com que,
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anos depois, me remetesse aquelas experiéncias. Cito o seguinte trecho: “A hora
inclina-se e toca em mim/ com claro bater metalico./ Os sentidos me tremem. Sinto: eu

posso.../ E colho o dia plastico.”

Quando o li, lembrei-me das inimeras visitas que fiz
e através das quais colhi sensacoées, percepcoes, ideias plasticas e envolvimentos que
hoje reconheco como os fundamentos da minha pesquisa, cuja origem esta,
certamente, nas experiéncias artisticas feitas durante essas entradas e saidas pelos

monumentos historicos de Santa Teresa.

A segunda parte, “O livro da peregrinacao”, onde Ele parece viver a

vida das coisas, dos ventos, dos ramos, das flores, dos bichos do chdo e das aves do
céu.”’ | remeteu-me a peregrinacdo que fazia em diversas escolas, em Londrina — PR,
ministrando oficinas de artes em estabelecimentos publicos urbanos e rurais, entre os
quais, um em uma tribo Kaingang'', onde o caminhar nos pastos aproximou-me das
criangas pelas brincadeiras até chegar a pratica do desenho. Assim, cheguei a ideia de
propor um Livros de Horas na Penitenciaria Estadual de Londrina, devido a obter mais
uma experiéncia de ensino de desenho e pintura em livros artesanais. No Livro da
pobreza e da morte, 0 “nome de Deus praticamente desaparece para dar precedéncia
ao real com que se confunde.”’® O campo real das experiéncias de ensino de desenho
fez com que, temporariamente, desaparecesse o espaco ideal de meu atelié. O

“sentimento do absurdo”'®

, NOS espacos penitencidria, e os sentimentos vivenciados
em meu atelié fizeram com que procurasse a Universidade. Nao para encontrar
respostas ou férmulas de adaptacdo entre o que imaginei e o que colhi nas
experiéncias com o ensino, mas para buscar interlocutores e dialogos sobre o meu
processo de criacao no LH. Este processo precisou ser esclarecido para eu entender
as congruéncias entre a criagao e o ensino em artes. E um percurso no qual deposito o
meu conhecimento adquirido individualmente com o objetivo de estruturar uma
pesquisa que me indique como crio as imagens, como identifico as sensacdes pelo

pensamento para consolidar o que imagino em meu trabalho pessoal. A presente

° RILKE, 1994, p.16.

' RILKE, 1993, p.16.

" Povo indigena da regio de Londrina — PR.
' RIKE, 1993, p.17.
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pesquisa respondeu a essas indagacgdes, que poderao ser compreendidas no decorrer

da narrativa que se segue.

3.2 Praticas de Desenho

O campo de trabalho foi determinado entre o atelié, situado em Sao
Paulo, capital, e a Unicamp. Entre esses sitios, usei ndo apenas os lugares (atelié,
salas de aulas, campus universitario etc.) para observar e coletar imagens, mas,
também, os meios de transporte urbanos, como Onibus e metrd. Desenhei, de
observacédo, os passageiros, fiz esbocos de retratos a partir das linhas anatémicas
reais, buscando, posteriormente, algumas obras de Picasso e dos pintores de retratos
Fayum, do nome do local onde foram encontrados, El Fayum, no Egito.'

Entre essas referéncias historicas e o fato da observacao, houve uma
acao real, que se estabeleceu como matéria imagética e propiciou, na pratica, a
compreensao da historia da pintura de retrato. Quando observava os modelos vivos e
andnimos no metrd, reconhecia tragos estereotipados dos modelos histéricos em meus
desenhos. Embora os modelos fossem retrataveis, o0 meu olhar estava condicionado
por um modo de ver alheio a realidade que investigava.

Ao percorrer entre as cidades e o campus universitario, notava que as
imagens projetavam-se nos vidros (janelas de 6nibus, metrd, vitrines etc.) sobrepondo-
se umas as outras. Inumeraveis pontos de propaganda em out doors, horas e
temperaturas climaticas expostas em avenidas e estradas eram elementos que
invadiam o meu olhar voltado as faces dos passageiros. Assim, embora o meu foco se
situasse nas linhas de seus narizes, orelhas e sobrancelhas, percebia o caos imagético
que a paisagem contemporanea oferecia-me refletida no vidro das janelas. Esta
caracteristica multifacetaria, de se projetar todos os elementos de desenho num
mesmo anteparo, propiciou a solucao para as paginas do LH, onde esse caos ja havia

se instalado. Desenvolvi, entdo, uma correspondéncia direta entre o que vi e o0 que criei

'3 Camus, 2009, p. 25.
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nos livros. Em cada pagina, organizei um desenho como escrita imagética, através do
qual li o mundo que me cercava; sobrepus, as imagens desenhadas, anotacées com
caligrafia a bico de pena e colagens em papel japonés, até chegar a pintura a guache.
Enfim, o caos visual da paisagem urbana, com enfoque na figura humana, foi
organizado nas paginas de cada volume do LH. A partir dessas observagcdes e das
discussdes académicas, formulei o tema da exposi¢ao final, apresentado, também,

como assunto nos livros.

Os textos foram sendo escritos, ndo como diario de campo, mas como
resultado da tomada de consciéncia de um caminho iniciado com as experiéncias de
desenho de observacao, passando pelas referéncias histéricas até chegar a criacao
das imagens, relacao esta alcancada pelo equilibrio do desenho harmonizando-se com

a cor.

Enquanto organizei laboratérios de desenho para os alunos da
graduacao e participei de acdes de desenho dentro da Unicamp, percebi que fiz
exercicios mentais no campo sensivel. Destaquei deste, as qualidades tateis como
produtoras de sentido imputado pela matéria (tintas, pigmentos, aglutinantes) a obra.
Conclui, nesses exercicios, que a textura dos materiais sobre o papel foi o elemento

visual e tatil fundamental a linguagem criada.

Enquanto lidava com todas essas acbes académicas e de laboratérios
de criagao, perguntava-me: porque Livro de Horas? Qual a sua funcao nesta pesquisa?
Conclui que o meu LH distingue-se de outros cadernos de campo porque é uma obra
cujo resultado, embora também colhido em campo, foi elaborado, repensado,
redesenhado e, sobretudo, é o destino de todos os procedimentos de criagdo. E

também testemunho, o “lugar de artista pesquisador”’®

que optou por criar imagens em
paginas de livros, estuda-las sequencialmente e emoldurar outras. Foi na superficie da
pagina, desde as suas bordas irregulares até o aspecto geral da folha, que formulei

uma narrativa visual sobre 0 meu processo de criacao de imagens.

" GIL, 2005, p. 22-23.
' No evento “Ronda: segunda maratona de desenho”, o assunto discutido, “O lugar de cada um”, serviu
como base para a elaboracado desse lugar onde o artista pesquisador pode exercer a criagao e a
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Portanto, o processo de criagdo das paginas, que € pontuado pelos
seis procedimentos ja citados (a calcogravura, a tintura, a caligrafia, o desenho, a
colagem e a pintura), apresenta-se de maneira sensivel e mental. E um livro para ser
manuseado, lido, e ndo apenas contemplado em vitrines expositivas, para que seja

desdobrado em propostas novas de experiéncias artisticas relativas ao ensino.

pesquisa, claramente, de modo a submeté-las as comunicagdes académicas e artisticas.
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4 EXPERIENCIAS COLETIVAS DE CRIACAO, PESQUISA E ENSINO EM ARTES

Encontrei congruéncias entre a criacdo e a pesquisa nas experiéncias
de ensino em artes. Nos instantes de criacdo de uma obra, o artista organiza as suas
acoes para dominar um determinado material em funcdo de uma idéia que lhe da
consisténcia simbdlica e, consequentemente, materialidade a idéia. A leitura desses
resultados pode ser desenvolvida em experiéncias de ensino em artes a partir das
atividades praticas de criacdo e pesquisa em sala de aulas ou em situacées de
criacdes laboratoriais.

O artista, quando se dirige a Universidade, detém melhor esse controle
e, para tanto, precisa estar munido de um projeto de pesquisa e de um plano de agao
para que sejam desenvolvidos, dentro de situacbes laboratoriais para produzir os
estimulos sensoriais. O cotidiano promove um embotamento dos sentidos e retarda a
sensibilidade necessaria a essas situacdes experimentais de criacdo. Entendo essas
situacées como, em geral, entende-se um laboratério de quimica ou fisica. Esse lugar,
das experiéncias de criacdo, € o espaco onde o professor dirige os seus alunos e
promove uma determinada experiéncia a um grupo, supostamente de alunos, envolve-
se na pesquisa nao somente para aprender, e o professor, ndo somente para ensinar,
mas para que juntos criem pensamentos onde os conceitos articulados, por meio das
experiéncias laboratoriais, estardo claros e prontos para gerarem um corpo tedrico
mais abrangente, isto €, que extrapola as experiéncias de criagdo e se constitui como
um conhecimento comunicavel; ndo como modelo, mas como um discurso que parte
do campo sensivel e se traduz teoricamente. E preciso dizer que, nas situagdes
laboratoriais as quais me refiro, os sujeitos estardo em contato direto com materiais a
serem manipulados, primeiramente, sob nenhum método de pesquisa definido;
independentemente das técnicas praticadas, os trabalhos desenvolver-se-ao em torno

de um ndcleo impalpavel, se a matéria for virtual, e sensivel, se for visual e tangivel.

Neste sentido, a pesquisa possibilita que se disseque 0s processos
criativos de tal modo que se fagca com que os alunos tomem consciéncia de suas

primeiras escolhas relativas as obras que pretendem criar. Mesmo aqueles que
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pretendem uma carreira académica nao podem prescindir das experiéncias de criagao,

as quais sao o nucleo da questao relativa a arte na Universidade.

A promocao dessas experiéncias servird, também, para abolir as

fronteiras entre pesquisa, criacao e ensino.

A presente pesquisa teve o seu inicio em um campo sensivel, ou seja,
onde se alojava a matéria dos livros da qual foi retirado o discurso cujo potencial
abstrato veio do proprio nucleo dessa matéria diversificada e complexa, a saber, a
parte fisica, que é constituida de papel, tinta etc.; a parte impalpavel foi sendo moldada
a partir de informacdes historicas e literarias.

A confeccdo dos livros artesanais tinha uma finalidade de ser uma
pesquisa em artes voltada ao ensino. O reconhecimento da importancia de se elaborar
um discurso verbal, que transpusesse 0 campo sensivel e esclarecesse o caminho da
pesquisa em direcdo ao ensino, veio da consciéncia de um conceito denominado
“poéticas visuais”. Por que o artista precisa ter consciéncia sobre a sua poética? Para
criar condicdes de interlocucdo com o outro. Nesse percurso, caminhei no sentido

inverso ao do poeta, que “da precedéncia a imagem sobre a mensagem”'®

, isto &, que
mantém o foco na imagem, para retirar dela o discurso poético. Formulei, entdo, um
discurso nos instantes das experiéncias sensoriais, das pinturas, das gravacoes etc. e
enxerguei um sentido inerente a matéria, ou seja, a partir dos materiais e dos
procedimentos técnicos encontrei um sentido simbdlico visual que transmigrasse em
palavras. Criando assim uma linguagem oral e escrita através da qual farei a

intermediacdo com os alunos.

A fundamentacdo teorica ndo fez parte da estrutura desse caminho,
tampouco das praticas artisticas; ela podera auxiliar nas analises dos resultados, mas
o criador nao é o melhor sujeito para esta funcao. A sustentacio das acdes praticas foi
o proprio plano operatério da criacdo da obra, isto €, o conjunto de onze livros

'® Armando Freitas Filho comenta sobre a presenca decisiva de Drumond, na formacéo de Jodo Cabral
de Melo Neto, acrescentando a de Murilo Mendes citado pelo proprio poeta pernambucano que este o
ensinou “... a dar precedéncia a imagem sobre a mensagem, ao plastico ao discursivo”. In MELO, 2007,
Pp.. 10.
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artesanais foi sendo criado e apoiado em escritos de artistas. A fundamentacao das
praticas artisticas foi elaborada nos instantes de criacdo, como, por exemplo: a partir
do ambiente onde se deu a acao, pelo modo de trabalhar a partir da organizagao do
espaco; pela qualidade dos materiais escolhidos e nas transformacdes fisicas as quais
estes foram submetidos; foi nessa ambiéncia que se deram as experiéncias e foi

nestas que encontrei a base da pesquisa.

A fundamentacao tedrica, num determinado ponto, ndo pdde ser a
fenomenologia, como estava previsto no projeto, porque a teoria s6 podera vir a ser
estipulada a partir das experiéncias de consciéncia das acdes artisticas e nao estas
reforcarem algum conceito formulado a priori. Talvez, o artista podera indicar um
conjunto de conceitos que fundardo um corpo teérico oriundo de suas préprias
criagbes. Até aqui, a meu ver, essa fundamentacdo vird do nucleo das questbes

particulares de cada pesquisa.

Na Universidade, onde a produgédo de conhecimento é o eixo condutor
dessas experiéncias, os professores prescindem de um método de ensino em artes,
nao como paradigmas, modelos, referéncias etc., mas como modos de experienciar a

criagdo artistica. Livio Abramo afirma o seu método de ensino da seguinte maneira:

desenvolvo as possibilidades de fulano, sicrano, beltrano; entdo cada
um deles vai desenvolver um estilo inteiramente independente. N&o
ensino uma maneira, desenvolvo as possibilidades de cada aluno.
Quando o aluno ndo apresenta condi¢cdes, ndo desenvolvo nada,
também. Assim, tanto no meu estudio no Museu de Arte Moderna (Sao
Paulo), como no Estudio de Gravura ou no de Assungao, posso dizer,
com certa satisfacdo, que ndo ha dois alunos parecidos. Cada um
desenvolveu o seu estilo, mesmo porque nesses vinte anos nao ensinei
s6 gravura, ensinei aquilo que se chama pintura e desenho, os
elementos fundamentais da cor e os elementos fundamentais do
desenho. Tive que criar, para mim mesmo, um método de ensino."’

Neste caso, aproximar as experiéncias individuais de criacdo a

pesquisa € fundamental para que se promova um discurso verbal para além da pratica

' GRAVURA, Brasileira Hoje, 1995, p.89.
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singular de cada artista. A lida com os materiais podera ser um indice que esclareca
um corpo tedérico em relacdo a pesquisa em arte. Particularizo as questdes. Escolhi o
cobre como suporte de minhas agdes de gravador devido a sua resisténcia e
maleabilidade mediante as gravacdes a que o submeti. E evidente que ja tinha uma
experiéncia anterior com esse material, 0 que me fez escolhé-lo como meio de
reproducao das imagens que imaginei e registrei ao longo desses anos, mas um artista
inexperiente devera obter uma consciéncia das possibilidades que determinado
material podera Ihe oferecer. A meu ver, essa experiéncia de consciéncia vira a partir
das sensacOes obtidas através da relacéo direta entre a mao e o material e, também,
dos resultados alcancados.

O projeto desta pesquisa foi definido pela indicacdo de um conjunto de
informacgdes obtido em experiéncias anteriores. Nesse plano, a meta foi criar uma obra
artesanal como foco dos trabalhos, em torno da qual os assuntos periféricos foram
sendo abordados, como, por exemplo: o papel do artista nas instituicées ligadas ao
ensino e a pesquisa em arte. O vinculo entre a criagdo e a pesquisa foi estabelecido,

neste caso, por meio desses assuntos.

Enfim, apesar da pesquisa em arte estar sendo realizada ha anos,
ainda carece de maiores reflexdes, tendo em vista que o campo artistico € o lugar da
imaginacao incontrolavel de um sujeito. E nesse campo precisa permanecer. Jean
Lancri, ao falar sobre pesquisa em arte, diz que esta “é realizada no ambito
universitario, pelo menos tal como se desenvolve ha mais de vinte anos, € no mais alto

nivel, na Universidade de Paris | — Panthéon Sorbonne.”"®

O vinculo com a pesquisa, no presente estudo, comecou a ser
estreitado no instante em que concentrei a minha atencao na poética, no fazer; propus-
me a criar o conjunto de obras, a relatar os procedimentos técnicos € o uso dos
materiais e a estabelecer a ordem dos acontecimentos, que foi sendo esclarecida
durante as praticas artisticas. A partir desses esclarecimentos, os laboratérios de

criagao foram adotados como base para o método de pesquisa no Instituto de Artes —

'® LANCRI, in O meio como ponto zero, 2002, p. 18.
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Unicamp. Esses laboratorios foram desenvolvidos em dois semestres, dentro do
programa de estagio docente. Antes, porém, outras praticas determinaram um método
de ensino. No periodo de 2002 — 2006, coordenei diversas oficinas de artes voltadas
ao desenho, a gravura e a pintura, sendo que, na Penitenciaria em Londrina — PR,
propus a um grupo de detentos que trabalhassem em conjunto para produzir “livros de

horas”.

4.1 Praticas de Livros Artesanais na Penitenciaria Estadual de Londrina (PEL)

Pareceu-me pertinente, ap6s uma investigagdo pormenorizada da
realidade prisional, propor uma experiéncia coletiva de “livros de horas” para os
detentos. Simultaneamente, continuei a desenvolver, em meu atelié, a minha
experiéncia com esses livros. A ordem dos acontecimentos serd aqui narrada,
cronologicamente, para que os resultados colhidos sejam organizados como o principio
de trés caminhos dirigidos a Universidade, caminhos estes tracados pela experiéncia
individual de criagado, partilhada coletivamente enquanto pesquisa, até se chegar a
elaboracdo de um método de ensino, onde o desenho, a calcogravura e a pintura
marcaram as principais etapas para se chegar a um publico académico, isto é, de

ensino formal, assim como, ao publico em geral, ndo formal.

O motivo que me levou a propor essa “agdo de pesquisa e ensino de
desenho” para a PEL foi que a minha experiéncia em fazer livros, a partir da producao
de gravuras, objetivava a organizacdo das provas de estado dessas gravuras como
registros sequenciais de meu processo criativo. Os desenhos dos detentos seriam
feitos em livros artesanais de modo que eles pudessem se organizar tanto em aulas
quanto na cela para onde levavam os seus livros, para prosseguir com as atividades de
desenho de observacao e anotacdes de ideias. Além disto, supus ser adequado o fato
de que esta pratica, por ter sido a daqueles que viviam isolados da sociedade, nos

mosteiros, serviria em uma situacdo semelhante, a dos detentos na PEL.

Houve, nesta experiéncia, um efeito multiplicador de ideias em relacao
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ao exercicio da escrita e do desenho. Colhi dados que me possibilitaram formular
questdes relacionadas ao ensino. O aluno formulava a sua linguagem, a sua visao de
mundo, ou seja, uma criacao onde o livro foi o suporte principal, mas os dialogos, entre
mim e eles, contribuiram para a criacao das historias escritas e imagéticas de cada um.
Percebi, por diferentes modos de abordar os alunos, que um plano de aula nao resiste
a situacdes diversificadas. Mesmo dentro de uma mesma instituicdo ou em situacoes
nao-formais voltadas ao publico em geral, ha uma diversidade inconcebivel que ora se
adequa as propostas ora as torna impraticaveis.

A primeira proposta de plano de aula, com o grupo de detentos, foi a
pratica do “desenho de observacado” de objetos que compunham a sala e a cela. Nao
foi bem aceita, percebi o desanimo instalando-se no grupo. Mas a confeccao do livro
resgatou o estimulo de que necessitava para manter a frequéncia; percebi que o livro
artesanal requer uma pratica que envolve, emocional e individualmente, os alunos, e
que, também, fomenta o artesanato. O trabalho manual é imprescindivel aos detentos,
pois mesmo aqueles que dizem nao ter nenhuma habilidade saem de la com alguma

experiéncia positiva.

O pensar e fazer o livro artesanal como suporte de desenhos
produzidos apresenta —se como solucao definitiva, pois este nado é apenas uma
imagem em um papel, emoldurada ou pronta para ser jogada no lixo, caso a produgao
seja considerada bela ou feia, pois além de ndo se jogar os livros fora, ha outra
justificativa para se fazer livros, a saber: organizar uma narrativa que lhes seja Util,
metodologicamente, para futuras atividades a serem desenvolvidas na penitenciaria,
tanto para o trabalho artesanal como em projetos de objetos a serem fabricados,

estudos de caligrafias para cartdes comemorativos etc.

O desenho a mao livre, feito a partir da observagado, resultou nos
primeiros croquis e nas primeiras manifestacdes de ideias acerca da linguagem visual,
0 que tornou evidente o0 modo como olham os objetos ao seu entorno, mas esse jeito
de olhar ndo lhes agradou, queriam criar imagens bonitas, belas, idealizadas. Esta
meta ndo foi alcancada com o desenho de observacdo porque diziam ndo conhecer
técnicas de desenho. Todos queriam aprender o desenho em perspectiva, desejavam
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regras de desenho que lhes possibilitassem construir um espaco que desse a ilusdo da
tridimensionalidade no papel. Isto porque admiravam os desenhos da Renascenca
italiana. Mesmo que nao soubessem a origem histérica desse “gosto”, era para esse
periodo que apontavam como reconhecimento do que seria uma obra de arte. Objetivo
que almejavam. Sem questionar as suas expectativas, a validade de um modelo
construido ao longo da histéria e o fato de que aquele conhecimento poderia néo lhes
ser Util, aceitei o desafio. Antes de lhes mostrar outras propostas de desenho, para
além desses modelos, decidi comecar por essa forma de representacdo de mundo.
Pedi que observassem a sala e desenhassem a partir de uma perspectiva intuitiva,
também ndo adiantou. Entdo, levei réguas, esquadros, borrachas etc., enfim, todos os
apetrechos que esse ensino requer. Encontrei outras dificuldades, porque os
resultados por meio dos desenhos técnicos sao lentos, e a falta de disciplina, no caso
dos prisioneiros, era evidente. Comecaram a preferir o péatio ensolarado as aulas.
Comecei, entao, a formular questdes sobre o0 tempo e sobre o porqué da ansiedade em
se atingir um conhecimento, se a maioria, ali, teria que passar anos confinada naquele
espaco. Escrevendo deste modo, parece crueldade abordar essa questdo, mas, no
meio das conversas, eles mesmos permitiam-se brincadeiras, piadas relativas ao
préprio confinamento; termos usados por eles, girias criadas no intramuros comegaram
a fazer parte de nossas aulas. Ao falar do tempo, justifiquei o titulo do livro e propus
que pensassem no dia-a-dia na penitenciaria e em como poderiam criar uma narrativa
visual e verbal, nas paginas, para que pudessem |é-la e usa-la como lhes conviesse.
Vamos fazer um diario, professor? Talvez. Uma resposta lacdnica sempre deixa

duvidas, incertezas que, as vezes, sdo mais eficientes do que uma resposta precisa.

Adotei exercicios coletivos de escrita relacionados aos desenhos
apresentados. Com esta dinamica de construir frases a partir dos desenhos, aumentou
o interesse e a espontaneidade relativa ao jeito de se colocarem diante de mim e,
evidentemente, do grupo. Releguei a sintaxe para um ultimo plano, disse que todos
nds erramos ao escrever e que as regras gramaticais poderiam ser deixadas de lado,
pelo menos naquela situacédo. Por outro lado, o desenho, por ser uma linguagem muito
direta, mostra explicitamente a habilidade do aluno; mas esta condigdo também foi
colocada ao lado da sintaxe. Disse que as diferencas entre as habilidades de cada um
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nao implicaria no conteudo dos resultados ali desejados. Entretanto, todos admiravam
mais os desenhos feitos pelos habilidosos. Confundiam habilidade e talento. Ele tem
mais talento do que eu, professor. Perguntei. O que é talento? E alguma coisa que o
sujeito ja nasce com ele. Reforcei. J4 nasce sabendo? Sim. Insisti que ninguém nasce
sabendo linguagens de comunicacao e expressao de mundo. Caso alguém nascesse
isolado, sem poder conviver com 0s outros semelhantes, viraria um Tarzan, mestre em
habilidades animais. Usei esse mito porque supunha que todos o conheciam. Acertei.
Entretanto, cada um se preocupava com o olhar do outro, comparando-se antes de
terminar o desenho, para saber quem era o melhor, 0 mais talentoso. Comparavam-se
mutuamente devido ao espaco da mesa ser 0 Unico a nossa disposicao. E assim, eles
se acostumaram com as diferencas e os interesses pessoais foram surgindo e, as

vezes, compartilhados comigo ou em grupo.

O primeiro texto a partir das imagens fez com que decidissem escrever
um credo onde expuseram a sua fé inabalavel na liberdade como algo atingivel,

mesmo que durasse a chegar. O primeiro credo coletivamente criado foi este:

Creio no poder do conhecimento e dos afetos decorrentes das aulas,
mas, sobretudo, do conhecimento expansivo, contagiante e esclarecedor
dos caminhos rumo ao extramuros que se entrecruzam com um
processo lento, quando comparado com a rapidez do “bagulho”, com a
ansiedade de cumprir a pena. Nao se priva os desenhistas de olhar com
liberdade o que lhe convier, como aqui. No entanto, quando la fora
estdvamos, sé olhavamos para mulheres e riquezas. Nunca
desenhavamos. O titulo? “O processo é lento, mas o “bagulho” é louco.”

Neste principio, a ingenuidade aflorou sem o menor senso critico. Este
senso me da hoje uma nocao mais clara do lugar do artista, criador de uma ideia, na
Universidade ou em qualquer outro espaco de pesquisa € ensino, em busca de uma
“experiéncia artistica”, como foi a da PEL. A realizacdo foi alcangcada ndo como uma
resposta positiva as minhas indagacoes de “artista”, mas como sujeito que entra num
lugar que jamais imaginara entrar e sente os limites de suas propostas, até certo ponto
inexploradas, mas que, se nao fosse nessa condicdo, jamais teria sido posta em
pratica. Nao encontrei lugar para essas ingenuidades na Universidade.

Comecei a enfocar a idéia de transformar aqueles livros artesanais em
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“Livros de Horas”. Sugeri este titulo porque assim pensariam no tempo deles na PEL e
nao no tipo de trabalho que eu fazia.

Falei, entdo, sobre as informagdes historicas relativas a origem dos
Livros de Horas. Disse que eram encadernacdes artesanais, geralmente em folhas de
pergaminho (expliquei o que era pergaminho e palimpsesto, ndo serviu para muita
coisa), cuja origem remetia a Idade Média. O que é ldade Média, professor? E, assim,
elaboravam perguntas que me fizeram pensar em respostas simples e na finalidade
das informagdes que considerava como necessarias, mas que nao apresentavam
nenhuma relacdo com os seus interesses. Pouco importa para um sujeito detido ou
com nivel intelectual abaixo da média, o que vem a ser Idade Média ou Renascenca.
Prossegui. Os primeiros idealizadores desses manuscritos foram os monges da Ordem
Cisterciense'® , que seguem a regra de Sdo Bento. Esses livros tratavam das oragdes
em louvor a Vigem Maria e serviam para marcar as horas das oracées num mosteiro.
Muitos, ali, eram evangélicos, o que os deixou reticentes. Desisti das informacdes

religiosas.

No principio, o0s monges assinavam os Livros de Horas, entretanto,
ressaltei que nao havia necessidade de seus nomes nos livros, disse-lhes como
sugestdo apoiada na histéria. Nada adiantou, assinaram mesmo assim. Como os livros
de horas ndo eram o objeto de estudo daquela acédo e as referéncias histéricas nao
eram necessarias, deixei-os de lado e discutimos as similaridades entre a vida reclusa

dos monges e a de um sujeito detido que s6 pensa no extramuros.

A primeira atividade pratica foi a de cortar o papel com a régua, pois
estiletes ou tesouras eram proibidos, donde surgiram os bonecos com folhas de papel
nao refiladas. Os limites das folhas eram irregulares, sendo esta questdo um dado
atipico, que nao se restringe aos convencionais angulos retos, com os quais todos
estavam habituados; estranharam esta caracteristica, mas a aceitaram e levaram os
livros para as celas onde prosseguiam com os exercicios de desenho e com as

anotacoes de questdes relativas as aulas ou a vida pessoal. Em cada encontro, estes

'9 Relativo ao mosteiro de Cister — Franga, fundado por Santo Alberico (? —1109) e Santo Estévao
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cadernos foram discutidos em grupo.

Os desenhos foram sendo feitos e as frases escritas, enquanto

produtores de narrativas davam sentidos préprios a cada livro.

A criacao do texto, escrito por eles, foi estimulada por alguns poemas e
cronicas que levei, mas o interesse deles estava dirigido para os de auto-ajuda e pelas

histérias de vida que cada um narrava.

O desenho foi proposto enquanto meio de expressao grafica, cuja
estrutura linear deveria estar relacionada aos limites do papel, uma proposta que
introduziu os conceito de composicao, diagramacao e expressao artistica. O que é
expressao artistica, professor? Pensei e respondi: E uma forma de imaginar o mundo.
Siléncio.

A partir de uma cronica de Jodao do Rio, “Versos de Presos”,

escrevemos a seguinte redagao:

“O criminoso é um homem como outro qualquer”.?’ Esta frase inicia
uma crénica, intitulada “Versos de Presos” e publicada na Gazeta de Noticias do Rio
de Janeiro, no inicio do séc. XX. A experiéncia realizada na escola da PEL
transformou-me em um ‘criminoso qualquer’, ou melhor, em cumplice de narrativas
ilicitas, como prego de drogas, maneiras de traficar, pilotos aventurando-se com armas
e drogas etc. Isto fez de mim um professor proximo do criminoso, do ladrdo e do
traficante. Sou aquele que tentou, ao longo de onze encontros, compreender a alma de
um grupo de homens que vivem reclusos da sociedade. Convivi com pessoas que, por
ambicdo, pressa e toda sorte de problemas sociais e econémicos, tiveram ‘lama

jogada na alma’. Por isso vivem em regime de excluséo forcada, encarcerados.

O homem preso ndo desenvolve amplamente a sua capacidade de
perceber o mundo. Nem por isto deixa de ser potencialmente afetivo e receptivo a
criagdo. Ao entrar para a cadeia, o poder dos afetos estreita-se dentro dos limites

rigidos e precarios de uma cela, mas a concentragdo criativa aumenta. O sujeito vive

Harding (1050—1134)
% Jozo do Rio, 1997, p.345.
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em condicdo de miserabilidade psiquica. A impossibilidade de evoluir quase o destitui
da condicdo primeira e natural, a de pertencer a uma comunidade culturalmente
diversificada, com interesses varios, onde os relacionamentos ampliam-se diariamente.
Porém, os detentos que participaram dos encontros, apesar de viverem reclusos,
possuiam uma vida social afetiva e culturalmente definida, expressiva. A crénica

ajudou-me nessa redacgao e as palavras de Jodo do Rio entraram na mesa:

No primeiro momento, sob o pavor dos grandes muros de pedra, com
um guarda que nos mostra os individuos como se mostrasse as feras de
um domador, a impressdao € esmagadora. Vé-se o crime, a agao
tremenda ou infame; ndo se vé o0 homem sem o movimento anormal,
que o pds a margem da vida. Quando a gente se habitua a vé-los e a
falar-lhes todo o dia, o terror desaparece. Ha sempre dois homens em
cada detento — 0 que cometeu o crime e o atual, o preso. Os atuais séo
perfeitamente humanos. S6 uma variedade da espécie causa sempre
nauseas: os ladrées, o0s ‘punguistas’; os ‘escrunchantes’; porque
dissimulgm, mentem e tém, constante no riso e na palavra, um travo de
cinismo.

Os provaveis punguistas e 0s escrunchantes, com o0s quais convivi
nesses encontros, n@o me causaram nauseas, nem percebi neles tragos de cinismo.
Apenas percebi inconformismo, revolta, vergonha, ansiedade, tristeza, solidao e um
desejo de liberdade que sempre estava para ser alcangado, mas... Sao os verdadeiros
Tantalos®® humanizados. Um deles desenhou o que achava ser a sua condicao,
depois criou um texto com a minha ajuda e, auxiliados por um dicionario, encontramos
palavras em desuso. “Este lugar € como um imenso abismo, um pélago negro e frio
que, por eufemismo, chamamos de Penitenciaria. Neste lugar, homens suportam a
mais monstruosa de suas derrotas, desterrados caem na maior derrocada, na mais

cruel desgraca que alguém pode viver.”

Pediram-me que narrasse a minha experiéncia ali dentro da

penitenciaria. Enquanto eu contava as minhas historias, formulamos a seguinte

2" Joao do Rio, 1997, p.345/346.
% Segundo a mitologia, Tantalo sofreu um suplicio dos deuses e, assim, quando estava préximo da
realizagdo de seu desejo, frustrava-se sempre, continuamente, e este se mantinha fora de seu alcance.
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histéria: No sétimo dia, quando ultrapassei o terceiro portdo, eu vi, no patio, varios
colchdes estendidos no chao. A impressao que tive daquela visdo, era como se 0s
colchdes fossem corpos enfileirados de pessoas mortas. E para tomar um pouco de
sol, disse-me o agente percebendo o meu espanto. Enquanto percorriamos o0s
corredores da penitenciaria, eu pensava nos pesadelos, nas tristezas, nos desesperos
qgue continha cada colchdo daquele. Eu imaginava como deveria ser tenebrosa a noite
de uma penitenciaria, pois é nessas horas que as perturbacoes da alma, as tristezas,
as saudades e 0s pesadelos dos prisioneiros potencializam-se. Eu imaginava que a
intensidade desses sentimentos fosse tao cruel a ponto daqueles colchdes exalarem,
sob o sol, todos esses tormentos. Enquanto percorria 0 caminho da escola, ainda
impressionado, eu pensava no impacto causado por aquela visdo. Eu imaginava que
os sentimentos dos prisioneiros estavam incrustados na superficie daqueles colchdes.
Eu pensava nas noites daquele local. Imaginava que a escuriddo fosse como um
grande palio estendido sobre os detentos, o qual, ao invés de protegé-los, instigava-os
a pensar nos desejos frustrados e recalcados de liberdade. Para mim, aqueles
colchdes eram como suportes de grandes tormentos humanos que, ao mesmo tempo,

sustentam e abafam esses sentimentos.

Além desta impressao, outra me perseguiu durante toda a pesquisa.
No final de cada encontro, eu me despedia do grupo e partia. Quando o grupo de
professores se unia para partir escoltado pelos agentes, eu olhava de soslaio para
alguns dos detidos e tinha a impresséo de que suas expressoes faciais se alteravam.
Eu sentia que os olhares clandestinos dos que ficavam furtavam-me a saida. Os olhos

deles quase arrancavam de mim a liberdade de entrar e sair quando me conviesse.

Hoje, anos depois desta experiéncia, por meio da qual colhi sensacdes
e impressdes que culminaram numa monografia para o curso de arte educacao,
percebo que, se o professor de praticas de ensino em artes ndo tiver uma experiéncia
real com a sua imaginacao, isto €, se ndao procurar tornar concretas as suas ideias
provenientes da imaginacao, estara distante dos alunos quando for ensinar. E esta
relacdo interfere diretamente na criacdo pessoal. Entretanto, o foco dessa agao
artistica, dentro de uma instituicdo de ensino, € a producdo de conhecimento,

conhecimento este que resulta da interacdo entre a pratica e a teoria em artes; duas
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areas interligadas entre si.

4.2 Oficinas de Artes Visuais da Prefeitura Municipal de Londrina

Em 1996, foi instalada, em um galpdo, a Oficina de Artes Visuais da
Prefeitura Municipal de Londrina. Em 2002, assumi a responsabilidade de desenvolver
projetos de oficinas de artes. Estes eram patrocinados pela lei de incentivo fiscal da
prefeitura local.

As propostas dos projetos executados nessa oficina foram
decorréncias de minha coordenacdo em acdes educativas desenvolvidas em um
evento no Rio de Janeiro.?® Nesse evento, o foco era: a gravura em metal, a
xilogravura e outras técnicas alternativas de impressdes sobre o papel. Foram
realizadas diferentes experiéncias com um publico variado. Como o objetivo era
atender o grande publico, armaram uma tenda no Largo da Carioca, centro do Rio de
Janeiro. Nessa “Tenda”, onde se desenvolveu uma oficina de gravura improvisada, um
grupo de artistas e monitores trabalhou exclusivamente para divulgar e esclarecer as
técnicas e as praticas de gravuras a um publico bastante diversificado e interessado
por diferentes motivos. Entraram para os experimentos desde “meninos/as de rua”,
engraxates, meninos/as de escolas privadas e publicas até funcionarios de Instituicdes
publicas e privadas que estavam interessados em conhecer as técnicas de gravura,

tema do evento.

A tenda funcionou como se fosse um ateli€ de experimentagdes,
impressfes e gravagbes de matrizes provenientes de diversos materiais. Todas as
pessoas que entravam na tenda eram convidadas a participar das praticas. A gravura
costuma gerar um agrupamento de diletantes interessados em conhecer 0s processos
de reproducdo de imagens, entretanto, uma oficina de gravura requer um investimento

financeiro e humano muito alto; talvez este investimento seja a primeira e fundamental

2 Foi realizada, em 1999, a “Mostra Rio Gravuras”, promovida pela Prefeitura Municipal do Rio de
Janeiro — RJ.
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condicao para a formacao de um grupo mais coeso entre os artistas de um modo geral.
A oficina de gravura possibilita um contato enriquecedor no que diz respeito as
experiéncias artisticas, tanto para os gravadores com mais pratica quanto para os

iniciantes.

Na Revista Brasileira Hoje,®* Edith Behring (1916—-1996), gravadora
carioca, é interpelada pela seguinte pergunta: “A gravura é uma arte que depende de
ensino, em razao das questdes técnicas. Ela gera um agrupamento muito estimulante
para o artista em formacéao. Fala-se que o desenvolvimento da gravura deve-se a esse
ensino. Vocé concorda?”. Responde. “Concordo sim, pois ndo existe outra explicacao.
Vantagens primarias nés nao temos, ndo €? O trabalho € imenso, o sacrificio & imenso,
quer dizer, a ndao ser a paixao, talvez esse nucleo formado por artistas também

possibilite essa expansao.”

E evidente que ndo sdo as técnicas de gravacdo e impressdo que
importam nos processos criativos. Ha uma confuséo difundida entre o publico de que
0s gravadores primam pelo conhecimento técnico. O que nao é verdade. Esses que se
preocupam apenas com a habilidade técnica ndo sado os artistas criadores. Marilia
Rodrigues (1937-2009), na mesma edi¢do da revista citada anteriormente, é abordada
pela seguinte pergunta: “Marilia, vocé disse que a arte ndo se ensina, que o0 que as

pessoas fazem é transmitir s6 a técnica. Vocé acha mesmo isso”? Marilia responde:

Devo ter-me expressado mal. Aquele que transmite somente a técnica
falha como professor. O que acho € que o ensino da arte, de uma
maneira geral, deve ser feito de forma mais sensivel e delicada. E claro
que o metié do artista deve e tem que ter uma base muito sélida, porém
a técnica € uma ferramenta através da qual podem ser mostrados 0s
conteudos expressivos. Isto € que diferencia um técnico do verdadeiro
artista. Se dentro de um programa de ensino o aluno € demasiadamente
dirigido, a tendéncia € de ndo desenvolver sua capacidade de
questionamento, de crescimento. Nao me interessa formar sub-Marilia
Rodrigues e sim novos gravadores que fundamentem seu trabalho na
propria vivéncia. A motivacdo deve ser, portanto, tanto técnica quanto

2 GRAVURA Brasileira Hoje, volume I, 1995, p. 63.
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em relacdo ao amadurecimento intelectual.®®

Embora a gravura esteja ligada a tradicao de séculos, nao implica em
um aprisionamento relativo ao tradicionalismo. Anna Letycia comenta, na mesma
revista, o seguinte: “O xilogravador pode ter um conteudo de vanguarda. Dominada a
técnica, ele pode dizer qualquer coisa. Nao ha relacao direta de uma coisa com a
outra. A xilogravura pode ser feita até sem professor, ao contrario da gravura em metal,
que tem de ser aprendida, mesmo porque também precisa de uma prensa especial e
uma série de informacdes. Veja-se o exemplo dos gravadores de cordel. E claro que ai
também seria bom ter as informagdes necessarias, sem ter de descobrir por si s6. Na
gravura em metal vocé tem de aprender o bé-a-ba.” Entretanto, ndo é porque o aluno
depende desse inicio que ira centrar as suas pesquisas nas técnicas, na tradicdo. Ele
pode projetar uma pesquisa enfocando essa relacdo com a tradicdo e incluir, nas
praticas, reflexdes sobre a histéria da gravura e da técnica, mas, para chegar a um
processo criativo de imagens, independente das técnicas de producao e reproducao,

deve centrar-se em conteddos expressivos singulares.

No evento desenvolvido em Londrina, centrei as praticas no
aprendizado da gravura em metal. O publico também foi variado. Durante seis anos,
coordenei essa oficina e, simultaneamente ao mestrado, promovi laboratérios de
criacdo semelhantes aos da Unicamp. O encerramento dessas atividades deveu-se a

mudancas de politicas publicas municipais.

4.3 Laboratoérios de Desenho na Unicamp

Essas experiéncias caracterizaram-se por agdes em grupo onde cada
aluno preparava o seu “laboratério” e apresentava os objetos guardados referentes a
formacao escolar e a producao artistica, por mais insipiente que fosse. O obijetivo
principal foi promover discussdes entre todos, a partir de uma visdo geral da

5 GRAVURA Brasileira Hoje, volume 1, 1995, p. 64.
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“exposicao” organizada na sala. Foram levantadas questdes sobre a criacdo e a
pesquisa vinculadas ao ensino no campo das artes. E como se cada aluno fizesse um
trabalho burocratico de catalogar os objetos que tiveram importancia na sua deciséo de

seguir uma carreira profissional voltada as artes.

Para mim, esses laboratérios foram as primeiras “licdes” sobre um dos
modos de “funcionamento” dos processos criativos em artes visuais. Fuli,
primeiramente, um observador nao-participante para, depois, ser um participante
observador. Desenvolvi essa mesma pratica na Oficina de Artes Visuais em Londrina,
enquanto observava os laboratérios na Unicamp. Ambas foram experiéncias
laboratoriais por meio das quais identifiquei um territorio, um lugar de criacao artistica,
onde se atribui sentido a matéria concreta dos processos de criagcdo, sem que haja
uma pratica de desenho ou de quaisquer linguagens visuais. Nao se praticou nenhuma
atividade além do exercicio mental de organizacdo do material ja produzido, até entao,

pelos alunos e participantes.

Aprendi a escutar e a elaborar questdées como forma introdutéria de um
discurso oral sobre uma atividade nao discursiva, isto é, a linguagem das artes
plasticas é formada por um conjunto de objetos concretos, materiais reais, visiveis,
palpaveis, com 0s quais se organiza uma linguagem discursiva. A pratica das artes
plasticas, tradicionalmente, da-se em territorios isolados, em ateliés individuais onde
uma obra é realizada para ser levada a publico num determinado dia e hora
especificos. Geralmente, esses espagos expositivos sdo preparados para que haja
alguma interlocugéo. Entretanto, foi na Unicamp e na Oficina de Artes Visuais, em
Londrina, que encontrei os meus interlocutores. Travei com eles constantes dialogos,
construi um pensamento proximo do campo sensivel dos objetos, que foi documentado
em video, para depois elaborar o discurso verbal e escrito sobre os trabalhos
produzidos, com enfoque nos processos criativos individuais. Existe, em cada um
desses processos, uma cultura particular que, quando apresentada nesses
laboratérios, pode ser valorizada e difundida mediante um convivio entre pessoas
voltadas a criacao artistica enquanto producédo de conhecimento. A apreensio dessa




32

realidade subjetiva, ou seja, dos processos de criagdo, ocorreu por meio de uma
interlocucéo esclarecedora dos meus préprios caminhos de criacao artistica.

A proposta dos laboratérios consistia em materiais diversificados, mas
que representassem o caminho que cada artista ou aluno trilhou até o momento da
apresentacao. Portanto, o ponto de partida foi um esboc¢o autobiografico, ndo escrito,
mas composto por materiais e objetos carregados de significados simbdlicos. A partir
desse conjunto de objetos “autobiograficos”, promoveu-se uma conversa,
aparentemente informal, destacando fatos que trouxeram detalhes da vida pessoal,
porém, sempre relativos as artes visuais; as escolhas dos objetos e a formacgéo
intelectual e artistica foram sendo questionadas e apresentadas de tal modo que
evidenciassem um percurso e um novo eixo norteador para as proximas pesquisas.
Todos os participantes puderam manusear 0s objetos apresentados e formular
perguntas a partir desse contato direto, de tal forma que as questdes levantadas
apontaram um meio de envolver os alunos a partir do campo sensivel e promoveram
um esclarecimento do percurso trilhado pelo sujeito, do laboratério até ali. Em cada dia,
houve um aluno, um artista, enfim, um sujeito que se preparou para um momento de

discussao e autorreflexao.

O espaco da sala, nos dias dessas apresentagdes, assemelhou-se a
uma loja de bricabraques, mas com uma ordem estipulada por esse sujeito. O objetivo
desses laborat6rios ndo foi analisar a vida pessoal ou os trabalhos de criagdo como
produtos acabados, também apresentados como objetos autobiograficos, mas,
sobretudo, questionar essa ordem de apresentacdo e distribuir os elementos
significativos e singulares do processo de criagdo de cada um para todos os
participantes, de tal modo que os mesmos pudessem estabelecer vinculos com os
seus proprios processos. Foi criado, nesse espaco, um discurso oral, resultante dos
objetos, e um discurso escrito, no desenrolar deste capitulo que, embora descritivo,
apresenta um outro significado para esses laboratérios.
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4.4 Maratonas de Desenho

O grupo de pesquisa A matilha, composto por professores e alunos do
Instituto de Artes da Unicamp, realizou, dentro do campus, eventos artisticos voltados
a pratica do desenho, relacionando-a a conversas formuladas a partir de entrevistas

com funcionarios da Unicamp.

As maratonas de desenhos extrapolaram a pratica do desenho; estas
foram, acima de tudo, acdes artisticas, especialmente a “Ronda noturna”, que foi
projetada a partir de manifestacdes preconceituosas que aconteceram dentro do
espaco de convivéncia universitaria. Os grupos foram formados por trés ou quatro
pessoas que se dirigiram a cinquenta lugares selecionados dentro do campus.
Enquanto alguns desenhavam, outros faziam perguntas e mantinham dialogos com
alguns funcionarios, professores e alunos. O resultado foi um extenso painel com os
desenhos de ‘“retratos” das pessoas com as quais foram mantidos didlogos. Nesta e
nas demais maratonas, enumeradas em nota de roda pé da pagina trés deste
documento, confirmou-se o0 assunto que eu vinha desenvolvendo nos transportes
publicos na experiéncia individual de desenho relatada anteriormente. A partir dai,
desses desenhos e dos meus preconceitos relativos ao uso disfarcado dos clichés, o
qgue eu ndo reconhecia em minhas linhas, fui desenvolvendo uma poética visual em
favor da espontaneidade, que da, até mesmo ao cliché, um sentido de processo

criativo e de elaboracdo de um conhecimento.
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5 CRIAGAO DE UMA OBRA E DE UMA PESQUISA

Abordar, isoladamente, todos os procedimentos técnicos como meios
de concrecao dos livros foi uma acao de reconhecimento dos elementos fundamentais
deste processo. Destacar em quais condicdes esses processos foram usados, como
contribuiram para o pensamento elaborado na pratica e sob quais formas se
combinaram foi esclarecedor para que eu tomasse ciéncia do modo como crio
imagens e, a partir desta consciéncia, poderei programar as disciplinas praticas como
laboratérios de criacao voltados ao desenho, a gravura e a pintura. Visei, entdo, a
pensar no ensino destas técnicas sem que o assunto se restrinja apenas a pratica,

devendo abranger, também, os processos criativos vinculados a ela.

5.1 Calcogravura

A pratica de gravador, de aguafortista, € o principio do processo de
criacdo dos livros. No entanto, antes de decompor o processo em cada um de seus
elementos, digo que o cinema, com seus enquadramentos fotograficos, permeou os
momentos mais significativos do trabalho, principalmente em relacdo ao assunto, que

foi, de certa maneira, desvendado-se durante a concrecao de cada livro.

...”0 cinema é uma forma diferente de gravura, ndo passa pelo papel e
tem suas caracteristicas proprias.” Mario Carneiro disse isto numa conversa realizada
em 26 de agosto de 1999.%° Ele quis dizer que nao tinha parado de fazer gravura, pois
todos lhe perguntavam se desistira desse meio de reproduzir imagens para assumir o
cinema. Respondia que ndao e acrescentava a seguinte frase: “O mundo inteiro se
move através de uma gravura feita de luz e de olhar humano. Todo o meu aprendizado

de gravura eu acho que foi muito utilizado na maneira pela qual eu fago cinema.”

Creio que quem aprende a imaginar pela gravura nao esquece nunca

% CAMARGO, p.15, 1999
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esse meio de reproducdo de imagem. A imagem impressa, um dos frutos da
imaginacao do artista, é gravada até hoje através dos mesmos processos utilizados
pelos primeiros gravadores, com pouquissimas diferencas. Todas as imagens que criei
nos livros sao frutos do meu aprendizado com a gravura em metal. Mesmo quando
utilizo o lapis, enxergo precedéncias na ponta seca; quando uso a cor, enxergo a
sobreposicao de camadas impressas em cores; e quando escrevo, penso em agua-
forte, em linhas gravadas e impressas como relevos. A palavra € um infimo relevo na
frase dos discursos que invento para decodificar a minha experiéncia nesta pesquisa;

um conjunto de experiéncias com origem na pratica de aguafortista.

Quando digo que 0 meu processo criativo € salteado, ou melhor, salto
de uma técnica a outra sem titubear, é porque estou trabalhando como se estivesse na
oficina de gravura. Tenho me perguntado sobre o porqué dessas agdes, mas, agora,
lendo este livro, do qual retirei as citacées anteriores, ocorreu-me a resposta. Quando
faco gravura, salto de um procedimento a outro, ando muito pelo espaco do atelié,
como quando fazia gravuras na Oficina do Museu do Inga, em Niterdi. Frequentei esse
espaco durante mais de uma década. E todos os espacos de meus ateliés posteriores
foram semelhantes aquele; sinto que reproduzo a mesma organizacdo que la
encontrava, desde o corte da chapa de cobre, feita nos fundos do Museu, na oficina de
escultura, passando pelos inumeraveis procedimentos, até chegar a matriz preparada

com o verniz para agua-forte.

Na primeira matriz que fiz na vida, gravei uma imagem de memobria.
Imaginei uma figura, desenhei com a ponta-seca e gravei no acido durante um periodo
de tempo sugerido pelo professor; muito tempo depois, descobri que esse periodo €
que da o tom da expressao da linha. E a partir da decepcdo do resultado dessa
primeira impressao, refiz o caminho de preparacédo da chapa para regravar o desenho.
Nesses primeiros momentos, ndo reconheci que estava “gravando” em mim um jeito de
trabalhar, de criar imagens, de me movimentar e me entender dentro de um atelié.
Todos esses elementos: espago, material, técnicas e resultados imprimiram em mim,
como se eu fosse uma matriz que reproduziria para sempre um modo de criar, de
imaginar e de reconsiderar os resultados como uma etapa inicial, sempre inicial, um

recome¢o de um processo que me conduziu durante o periodo de criacao dos livros.
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Passaram, desde ent&o, vinte e cinco anos, e as linhas de meu trajeto criativo ainda
sdo as mesmas. Embora ndo sejam as mesmas figuras, 0 meu processo criativo foi

forjado naquela oficina do Inga.

E isto ndo representa falta de liberdade, tampouco condicionamento,
mas uma coincidéncia feliz de entrar numa oficina de gravura, ndo somente para
imprimir uma obra em papel, mas para gravar em mim um processo de criacdo, um

jeito de trabalhar com o qual me identifico até hoje.

Assim, a calcogravura, ou a gravura em metal, foi o ponto de partida e
a base do processo criativo dos livros, mesmo que as conclusdes das gravuras nao

estejam situadas num ponto de destaque.

Segundo Buti, “Quando algo precisa ser materializado, exige-se um
certo grau de conhecimento técnico. Esse grau é determinado pela necessidade de
realizagdo da obra, suas qualidades e adequacdo ao pensamento do artista.”?’ O grau
de conhecimento técnico necessario para a materializacdo de uma obra é alcancado
pela escolha dos materiais, pelos sentidos formulados a partir do manuseio destes e

pela expressao, Unica forma de se imaginar a pratica artistica.

O processo de criagao dos livros foi iniciado pela calcogravura porque
0 meu pensamento visual parte de uma impressao do que vejo. Impressao nos dois
sentidos: pela impressdo que sinto dos fatos do mundo aos quais me lanco e pela

impressao de um desenho gravado em agua-forte.

O cobre foi escolhido como matriz de gravura por ser um metal ductil,
flexivel e rigido ao mesmo tempo. Resiste a inUmeras gravagdes indiretas e diretas.
Nas primeiras, as linhas sdo gravadas, indiretamente, pelo acido. O gravador desenha
sobre 0 verniz e depois o retira para que o acido corroa onde as linhas foram feitas.
Nas técnicas diretas, o gravador sulca a matriz com a forga do préprio punho, sem o
uso do acido. Neste caso, a linha adquire um aspecto aveludado e difuso, porque, ao
sulcar com a forga do proprio punho, o gravador levanta rebarbas do cobre que reterao

a tinta na hora da impressao. O latdo é uma alternativa que substitui o cobre, mas é
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duro e resiste a forca do punho. Nao € adequado as técnicas diretas.

O papel Hanmiiller € o mais apropriado pela capacidade de suportar o

banho de agua e, posteriormente, a pressao.

A calcogravura € uma experiéncia significativa para se compreender a
expressdao que uma linha pode alcancar. A gravacao de um traco em agua-forte
assemelha-se ao trabalho de um escultor de linhas porque, depois de impressa, esta
ganha um relevo que modifica o aspecto visual do desenho. O processo de gravacao
potencializa a rigidez ou a leveza do traco porque, depois de gravado, este se torna um
sulco na chapa onde a tinta sera depositada para a impressdo. O pequeno relevo de
tinta sobre o papel potencializa a expressao da linha que, visualmente, surge invertida,

como se estivesse sendo refletida num espelho.

A linha, para mim, foi fundamental no processo de criacao das imagens
nos livros. Assim, comecei a pensar, a partir da gravacao das linhas e, posteriormente,

pelas marcas da matriz deixadas sobre o papel.

A impressdao da matriz estrangula as fibras do papel, deixa-as
impregnadas de tinta. A superficie fica impermeavel.

Portanto, ao imprimir uma matriz, tornei percebidas as verdades do
meu processo de criacao. As gravuras foram frutos de um trabalho que, no decurso de
um tempo longo e lento, originou-se de uma idéia retirada da matéria, isto €, do metal,
da tinta e do papel, até chegar a impressao, ao destino, ou melhor, a prova de estado.
Escavei na matriz este destino; elaborei, gravei, raspei, burilei a superficie da matriz
onde 0 meu pensamento construiu e revelou o que imaginei. Reconheci a origem de
meu pensamento visual elaborado a partir do que vejo e enxergo por meio de minha
imaginacao. Trabalhei de forma obtusa, ndo a maneira de um sujeito rude e estupido,
mas faltou-me a nitidez que um trabalho no escuro proporciona, pois o trabalho do
gravador da-se no escuro, porque ele nao vé o resultado imediato de sua acao sobre a
matriz; cria as imagens para vé-las somente tempos depois, no ato da impressao. Nao

as vé instantaneamente, como acontece, por exemplo, no desenho ou na pintura, no

%" Gravura em Metal, 2002, p.11.
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entanto, a linguagem do gravador opde-se as confusées e barafundas promovidas
pelas penumbras. Essa linguagem é aguda, perspicaz e, por isso, talvez, haja téo
poucos gravadores hoje em dia. Em minha lida de gravador, a cada ano que passa,
demoro mais para tirar a primeira prova de estado. A cada hora, detenho mais saber
sobre as etapas ulteriores de meu processo de gravagdo e sigo adquirindo o
conhecimento pelo embate com a matéria, entre a imaginacdo e o raciocinio. E na
gravura que fundo a minha estrutura de artista visual, mesmo quando sigo pelos
caminhos da pintura, do desenho etc. E & gravura que retorno em busca de
realimentacdo. Este alimento é cultivado pelas cavidades na matriz sobre as quais eu
me perco entre as nog¢des e volumes das linhas que trago; ao sulca-las, imagino o seu
vazio em cuja cavidade a tinta sera depositada para, finalmente, ser impressa como
um pequeno relevo sobre o papel, quase imperceptivel. A linha impressa é o reflexo do
volume especular e invertido de meu gesto. Assim, eu relevo e revelo as verdades de

minha imaginagéo.

5.2 A Tintura

O procedimento de mergulhar a prova de estado numa banheira de
tinta deu expressao aos relevos impressos e tingiu, intensamente, as bordas da folha.
Quando cortei 0 papel, usei a régua (e nao a tesoura ou o estilete), para evitar a folha
refilada, o que daria um aspecto de um livro feito mecanicamente. Antes de tingir as
folhas, experimentei pintar as bordas com pincel, mas a tinta produzia um efeito de
margens rigidas, como se fossem pequenas molduras. Com o tingimento, a cor parece

estar impregnada na matéria de que foi feito o papel.

Outras marcas surgiram desse processo de tintura. Ao colocar diversas
provas na banheira, as de cima marcaram os seus limites nas gravuras de baixo,
deixando impressas umas linhas em tons mais fortes. Parti do principio de que essas
marcas sao formas geométricas aleatérias, a partir das quais pensei nas futuras
composicdes de espacos para desenhar e manuscrever até alcancar a construcao

definitiva do espaco pela cor.
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Até esta etapa, percebi que podia trabalhar em série, tingindo todas as
provas de estado de uma s vez e as depositando na mesma banheira de tinta. Nao
me interessava mais estudar cada prova unitariamente. Foi um conjunto de provas que
me ofereceu qualidades graficas semelhantes entre si. As etapas do processo de
construcdo da gravura ndo me interessavam mais. Ja estavam apreendidos todos os
acertos, os erros cometidos, as respostas formuladas etc. Por isto, mergulhei-as todas

de uma s6 vez, em grupo, em banheiras de tinta vermelha e azul.

Depois disto, as singularidades de cada prova foram o foco da
pesquisa. Os relevos, as linhas impressas com as suas falhas, com as rasuras
provocadas no ato de impressao errada, enfim, cada prova, depois de tingida e seca,
oferecia-me um novo caminho, um novo norte para ser seguido. A textura da tinta
mudava mediante o tingimento. As texturas dos pigmentos azul e vermelho mudaram o
aspecto da matéria impressa no papel. Diante desse novo panorama, desenhava e
anotava a bico de pena. Consegui, assim, uma leve pelicula de aspereza sobre o
papel. Esta “pele” ajudou no deslizar da pena; escutei 0 som do atrito provocado pela
escrita e pelo desenho. Surgiram novas sensacdes, novos estimulos sensoriais que

deram ao processo outra velocidade.

5.3 A Caligrafia

Quando recorri a escrita a mao nao foi para negar a digitacéo,
tampouco para perder tempo, visei a compreender o tempo da passagem de um
simbolo abstrato, como a palavra, a categoria de imagem produzida artesanalmente.
Mesmo que o proposito ndo fosse usar a palavra escrita na mesma categoria da
imagem, a caligrafia € um elemento visual que, no caso do LH, pode oferecer ao leitor
fragmentos que sejam indicios de um caminho, de um processo de elaboragdo de um

pensamento simultaneo a producao da imagem.

A velocidade da digitacdo tornou a pratica do manuscrito impossivel
hoje. Todavia, a caligrafia € um desenho imprescindivel nas paginas do LH. Mesmo

que nao se leia uma frase inteira, ha algumas brechas que permitem a leitura de
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alguma palavra.

A hora da caligrafia € o momento mais intimista de todo o processo.
Copio um poema porque copiar € diferente de ler. Ha diferencas varias nas formas de
se ler poesia. Ler em siléncio, em voz alta, copiar, traduzir, todas estas sao formas de
leitura e de revelacao do sentido intimo de um poema. Este sentido varia conforme a

hora, conforme o leitor.

A caligrafia sempre foi, para mim, um exercicio escolar, mas, agora,

tornou-se uma atitude de aproximacao tatil com a superficie da folha.

Este procedimento assemelha-se ao desenho pela sensacao de riscar
o papel com a pena enquanto formulo um pensamento ou anoto um trecho de uma

leitura que fiz ao longo da pesquisa.

A caligrafia da uma outra dimensao temporal ao processo criativo. Ha
um tempo anacrénico sendo tecido em todos os instantes dessa pratica, uma pratica
como todas as outras, pois nada mais é do que uma realidade; no caso do manuscrito,
€ uma consciéncia adquirida no ultimo circulo da consciéncia, “sobre as coisas, alto no
ar./ Nao completarei o ultimo, provavelmente, mesmo assim irei tentar.” Irei tentando
mediante as sensacdes diante da matéria desenhada. “Giro a volta de Deus, a torre
das idades,/ e giro ha milénios, tantos...” As
imagens resultantes dos meus desenhos sdo construidas a partir dessa proximidade

com as minhas maos, incluindo os instantes de leitura.

5.4 O Desenho

Apés a selecao das provas de estado, da tintura, anotei, a bico de
pena, as ideias e os desenhos que se revelaram, num primeiro instante, confusos, sem
sentido, e, pelo distanciamento que vou mantendo durante a criagao, fui elaborando
um senso critico a partir da releitura das anotagdes e definindo o assunto mediante os
desenhos e as frases soltas; o caos foi sendo organizado, assim como o0s desenhos

de retratos; a matéria é grosseira, caotica, no entanto, reveladora de pensamentos
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criticos, os quais foram sendo formulados a partir do tratamento que impingia a ela.

Enquanto desenhava, revelava os meus esteredtipos, delineados a
maneira dos clichés, que reconhecia nas superficies, nas formas bem definidas de

cada pagina.

Velei para esconder aquilo que deveria apagar. Velar € um modo de
atribuir sentido ao erro sem elimina-lo. Ao atribuir sentido a forma da figura
estereotipada, fui me observando e estabelecendo uma autocritica em relacdo ao
modo como imaginava o mundo real que via; criticava a realidade do meu desenho e
percebia nele uma fonte de reflexdo e pesquisa. Assim, construi um pensamento a
partir de uma realidade visivel, fisica, embora imaginada. Essa realidade, o registro
desenhado, & uma revelacdo do modo que os meus olhos veem enquanto movimento

a mao.

Ha vérias naturezas nessa realidade do desenho; uma parte dela é a
propria realidade do papel, a da linha, a de uma pagina onde estdo imbricados

desenhos e palavras, a consciéncia clara de um desenhista etc.

Foi com linhas que elaborei 0 meu pensamento visual até chegar a cor

como construgdo do espaco.

A linha estruturou o espaco da folha, até mesmo quando desenhei a
partir da fotografia dos dois filmes?® utilizados como referéncia imagética. O desenho
de observacdo, a “cépia” das imagens dos filmes acima referidos, e o desenho de
imaginacdo ou idealizado foram praticados para que eu compreendesse O0sS
esteredtipos, as formas sem sentidos, e para que revelasse 0 meu proprio processo de
olhar e de desenhar.

Quando inicio um desenho, antes de qualquer coisa, preciso perceber
a textura do papel, a caracteristica fisica da ponta do lapis, a cor da tinta etc.
Compreendendo o papel, inicio o desenho com a consciéncia dos instrumentos e dos
materiais utilizados. O papel é um suporte com o qual estou familiarizado pelos anos

% Electra e A Cor da roma, respectivamente do diretor Michael Cacoyannis e Sergey Paradjanov.
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de prética.

A minha mao, mesmo depois de anos desenhando, ainda treme diante
do espaco do papel, sobretudo quando este esta em branco, ai entdo, a mao nao
apenas treme, como fere a superficie, aperta excessivamente o lapis, forca o traco
para corrigir a forma como um desenhista preso ao que entende por um belo desenho.

A claridade da folha ainda me impede de enxergar o branco em torno
das linhas. Para mim, o desenho relaciona-se direta e imediatamente ao gesto que
divide o espaco em branco da folha. Um espaco que nao é passivo, pois interfere e
participa do processo de criacdo do desenho ou da pintura. As vezes, preciso aplicar,
na superficie onde desenho, diversas camadas de linhas, papéis e cores para que o
tremor da mao diminua e para que haja uma aproximacéao efetiva do olhar ao plano da
folha.

O gesto, enquanto desenho, flui melhor quando a intencdo de
representar mimeticamente o que observo deixa de ser um fim, isto por que, desse
modo, expressa somente a habilidade manual apregoada ao talento, cuja origem
nunca sera bem determinada para encontrar o desejo de criar imagens. Crio as
imagens rompendo com esse compromisso. Talento, para mim, € desejo e nada mais.
A experiéncia pratica potencializa o desejo quando a aura do talento desaparece. Devo
relacionar-me intimamente com o gesto quando me lembrar que habilidade se adquire

com o habito e que esta s6 atrapalha no instante da criacéo.

Como num movimento contrario ao de um diretor de cinema que, ao
projetar os pontos de vista a serem filmados, desenha as tomadas de cameras como
um esbog¢o estatico do que pretende apresentar em movimento, desenhei as figuras
nos livros e as emoldurei para a exposicao. Ora dava pausa no controle e desenhava,
ora observava a fotografia no monitor do computador onde projetava o filme.

E importante esclarecer que a maioria dos desenhos feitos nos
cadernos de campo e nos livros de horas surgiu antes dos dois filmes serem

destacados como referéncias fotograficas a criagcdo das figuras. Somente no ultimo
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semestre da pesquisa é que foram destacados os dois filmes: o “Electra” e “A cor da
roma”. Estes foram selecionados como referéncia imagética da producao de retratos
que iniciara nos transportes publicos, como ja citei anteriormente, e nos eventos de
maratona de desenhos na Unicamp. Esses filmes ndo foram usados como modelos a
serem copiados, mas como mais uma das referéncias destacadas sobre o meu

desenho, como foram antes os desenhos de Picasso e os “retratos do Fayum™® .

A medida que fui desenhando e reconhecendo os esteredtipos, os
modelos sem sentido que representava, isto é, sem expressdo prépria, busquei, na
histéria da arte, os periodos nos quais estavam baseados os meus clichés.

A fotografia do “Electra” foi encontrada por acaso. Este filme ja era do
meu conhecimento, porém estava esquecido. As influéncias persistem mesmo quando

esquecemos a fonte.

Os enquadramentos dos anos sessenta surgiam nas figuras que

desenhava, mesmo quando desenhava de observagéo.

Do “Electra”, filme em preto e branco, vinham referéncias gregas,
embora as fotografias fossem de pessoas reais, da década de sessenta do século XX;
o0 enquadramento buscava representar as figuras gregas do passado remoto ou
valorizar uma cultura, ha muito extinta, e realgar os tracos da raga que se mantinham

na imagem fisica.

O modo de enquadramento cinematografico dos atores, nos filmes da
primeira metade do século XX, denota uma preocupagao em idealizar as figuras, em
transforméa-las em mito. Em meus desenhos, esses mitos ja tinham se transformado
em clichés. Para dar sentido expressivo ao modo como imaginava as figuras, mesmo
quando as observava, tive que encontrar as referéncias. A minha tentativa de idealizar
as figuras vinha do mesmo desejo dos detentos, apenas com a diferenca de que eu
sou mais habilidoso e possuo uma mao mais treinada do que eles. Somente no
doutorado, ao me submeter as criticas, aos olhares mais atentos do que o meu,

percebi que esses limites restringiam o prosseguimento de minha poética.

% Retratos pintados nos sarcéfagos encontrados no E/ Fayum.
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Com “A cor da roma” vieram as cores.

Quando descobri os filmes, tratei de fazer colagens deles em meus
videos. Fazer um video, para mim, ndo € usar esse meio como criagao artistica, mas
como uma forma de escrever um texto hibrido onde as imagens, as palavras, as

referéncias estariam consonantes as musicas usadas na edicao.

Enfim, o video foi uma forma encontrada de apresentar o texto em

outra linguagem.

A mao que desenha parece nao ser a mesma que escreve a bico de
pena. Neste caso, o gesto deixa de ser o centro para dar lugar a semantica da oragao.
No entanto, a caligrafia €, para mim, um desenho. Nos exercicios de caligrafia, a linha
acomoda-se facilmente ao gesto do brago. A preocupacdo com o sentido da frase
desvia a atencao do desenho caligrafico, fazendo o gesto sair livre de preocupacodes
estéticas. A escrita a mao foi uma experiéncia grafica e, também, semantica, cujos

significados verbais se sobrepuseram aos visuais.

Como o desenho linear limita a aplicagdo da cor, reduzindo-a aos
limites da forma desenhada, apliquei 0os papéis japoneses por meio de colagens e
camadas de cores para que estes limites se ampliassem.

A colagem com papel transparente foi feita como veladura, n&o para o
esbatimento da cor, mas para preparar uma base sobre a qual foi aplicado o guache,
uma tinta a base de agua, sem que encobrisse totalmente a textura da matéria

depositada pela impressao da gravura.

A partir dai, ocorreu uma sequéncia de colagens e de camadas de tinta
até se chegar a cor ou ao tom desejado. Portanto, o movimento desse processo
criativo aconteceu entre a expressao exagerada da cor e o retrocesso tonal a um

estagio mediano, até se equilibrar em harmonias.

O desenho foi uma passagem para a cor. Também foi um meio como
todos os procedimentos anteriores. Nao conseguindo vencer os meus esteredtipos,
nao me livrando dos clichés, cheguei a cor como substancia fisica a revelar-se diante

da luz branca do dia ou da luz da lampada amarelada. Ultrapassei os limites da linha,
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da figura, e prosseguindo com a veladura, camadas sobre camadas, justapus as
figuras manchas coloridas a guache. Cheguei a forma.

5.5 A Colagem

A colagem, feita com o papel japonés, serviu para velar anotacoes e
desenhos feitos nas paginas dos livros e considerados irrelevantes. Como o papel é
finissimo, de gramatura muito baixa, a sobreposicado com esta camada nao anulou as
texturas da matéria depositada anteriormente. Esta penultima camada foi aplicada
simultaneamente a criacdo do espaco pela cor.

5.6 A Pintura

A cor foi organizada sem esbatimentos, os tons foram estridentes de tal

modo que a pintura expandiu-se em variedades de tons fortes.

Dividi as cores, sobre a mesa de trabalho, nos instantes da pintura, em
trés grupos, a saber: de um lado, os verdes e azuis; do outro, os terras e vermelhos; no
meio, coloquei o branco, o preto, 0 sépia € 0 marrom escuro. Usei
as cores a partir das relagées de harmonia e de contraste. O modo como as preparei
vem da minha experiéncia com a aquarela, por isto deparei-me com um problema
técnico quando apliquei a segunda camada, pois a de baixo se desmanchava, fato este
gue nao ocorre com a aquarela. Para resolver o problema de diluicdo do guache, optei
por usar a cola que utilizava para fixar o papel, acrescentando-a no preparo da tinta.
Depois desta solucdo encontrada, comecei a colar os papéis e pintar simultaneamente.

Assim, a cor foi construida junto com a colagem.

A quantidade de agua que deposito sobre o papel influi na absorcao do
guache e o tom da cor € determinado pela umidade do papel. O tempo de secagem foi
sendo determinado pela temperatura ambiente e desta relacdo alcancei o tom
desejado. Aqui, abro um paréntese para fazer uma digressao, a saber, quando estou
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gravando uma matriz, a temperatura ambiente também influi no tempo de gravacao.

Quando a pintura ia chegando ao fim, foi preciso que me distanciasse
da folha para que o senso critico fosse aprimorado. O distanciamento, tanto no espaco
quanto no tempo, desembaraca-me da superficie pintada, fazendo com que eu
enxergue nuances que a proximidade me impede de ver. No movimento de
aproximacao e reaproximacao € que percebo a cor se formando simultaneamente a
secagem do papel. A luz ambiente também influi na solu¢do da cor. Com o perdao da
metafora, € como se a cor dialogasse com a luz. A matéria/pigmento reflete ou absorve
a luz que recebe, segundo o grau de pureza. Este efeito depende, também, da direcéo

da luz.

Segundo Matisse, “Durante muito tempo, (a cor) foi sb6 um
complemento do desenho. Rafael, Mantegna ou Direr, como todos os pintores do
Renascimento, constroem pelo desenho e juntam em seguida a cor local.”® Durante
muito tempo, eu também usei a cor desta maneira. Nao por dar mais valor ao desenho
do que a pintura, mas por usar a linha enquanto meio de construcdo de um espaco
bidimensional, esquecendo-me de que a cor também pode ser o elemento fundamental
dessa construcao, desse espaco plano.

% MATISSE, 1972, p. 191.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Os livros de horas, objetos de criacdo da presente pesquisa, foram os
suportes eleitos para narrar o meu percurso criativo na pratica das seis etapas ja
citadas. Considero a calcogravura, o desenho e a pintura como pontuacdes essenciais

desse caminho e a tintura, a caligrafia e a colagem, circunstanciais.

Recorri aos seis procedimentos técnicos para transitar no percurso de
criacdo dos livros, videos e da exposicdo final. Os trés procedimentos menos
importantes foram usados apenas para positivar a aplicacdo das camadas posteriores,
tais como: a tintura serviu para tingir as bordas do papel e reduzir a oleosidade da
impressao da impressédo da gravura; a colagem como uma das camadas intermediaria
entre a matéria impressa e a pintura a guache e, também, a caligrafia como desenho
de letras, frases que me remeteram a uma organizacdo de pensamento diferente da
dindmica ocorrida na digitacdo em computador. As trés etapas essenciais ao processo
(a calcogravura, o desenho e a pintura) foram os eixos norteadores da criagcdo porque
suscitaram ideias, para além da pratica, dirigidas a imaginagao.

O objetivo alcancado foi perceber um meio de trabalhar a narrativa
visual do processo de criagdo que sera desenvolvido como estratégias de outras
experiéncias laboratoriais descritas anteriormente. Nao pretendo adotar as seis etapas
como obrigatérias, mas tornar claro um principio investigativo onde o0 modo de criar de
cada um € passivel de ser organizado como método de reconhecimento das etapas

dos processos de aprendizado e de criacao.

Ao reconhecer as trés etapas essenciais, reconheci o papel da técnica
sem dar importancia as habilidades manuais e ao rigor dos resultados, impossiveis de

serem controlados numa situacao de criacao que estruturou todo o processo.

A exposicao final, através dos objetos apresentados (pinturas, livros e
volumes), sera a etapa mais importante para a compreensao da narrativa dos livros,
iniciada pela série de gravuras dos vitrais, passando pelos desenhos feitos a partir de

ilustracdes de manuscritos religiosos até a concentracao nos retratos.
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ANEXO A - FOTOGRAFIAS DA EXPOSICAO DA DEFESA FINAL
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ANEXO B — FOTOGRAFIAS DO LIVRO DE HORAS
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