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RESUMO

Esta dissertacdo foi realizada a partir das reflexdes em torno de meu
processo criativo em meio a vivéncias e relacdes estabelecidas com o espaco
que vivo desde o periodo de isolamento ocasionado pela pandemia de Covid-
19. Nesse espaco familial, realizei trabalhos manuais e presenciei processos e
ciclos da natureza que despertaram um olhar sensivel e conduziram-me
durante o fazer artistico possibilitando buscar potencialidades criativas em
materialidades latentes. Sendo assim, realizo impressdes apropriando-me de
fragmentos e restos de arvores - que foram cortadas em condicbes de
deterioracdo - enquanto suportes. Posteriormente o processo tem continuidade
apoiando-se em procedimentos digitais. Sendo assim, nesta pesquisa reflito
tanto sobre os aspectos formais de minha producdo, quanto sobre os temas
que atravessam esse percurso. Dentre eles: o tempo, a memoéria e a

existéncia.

Palavras-chave: natureza; memoria; processo criativo; arte digital.



ABSTRACT

This dissertation stems from reflections on my creative process amid
experiences and relationships established within the space | inhabit during the
period of isolation brought about by the Covid-19 pandemic. Within this familial
space, | engaged in manual work and witnessed natural processes and cycles
that sparked a sensitive outlook and guided me in artistic creation, enabling me
to explore creative potentials in latent materialities. Thus, | create prints using
fragments and remnants of trees - cut under conditions of decay - as supports.
Subsequently, the process continues with digital procedures. Therefore, this
research reflects on both the formal aspects of my production and the themes

that traverse this journey, including time, memory, and existence.

Keywords: nature; memory; creative process; digital art.
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1. INTRODUCAO

Esse projeto surgiu a partir de reflexdes em torno de vivéncias com o
tempo, o trabalho em isolamento social, um espaco familiar e sua historia.
Entretanto, percorri outros caminhos até que essas questdes surgissem e se
tornassem claras para mim.

Meu projeto inicial de mestrado tratava da producdo e pesquisa da
técnica e estética das gravuras japonesas, campo de estudo e prética dos
quais me aproximei no ano de 2015, paralelamente a minha graduacdo em
Artes Visuais. Nessa época participei inicialmente de um curso de
demonstracdo de mokuhanga (xilogravura japonesa) no Atelier Paulista,
orientado pelo professor pesquisador Fernando Saiki. Logo apds, iniciei o
estudo de mokuhanga junto ao grupo de pesquisadores que ja se reuniam
quinzenalmente no mesmo atelié. Durante esse periodo estabeleci um elo
ainda mais intenso com a técnica da xilogravura, pois, além do estudo do
mokuhanga, realizei minha iniciagdo cientifica pesquisando e experimentando
processos de policromia, momento que frequentei e aprendi muito no atelié do
Xilomovel.

Durante essa trajetoria também participei de algumas disciplinas da
Pos-graduacdo do Instituto de Artes da Unicamp enquanto aluno especial e
retomei a producdo de uma série de gravuras que havia iniciado em 2017,
intitulada Exilio e Morte. Sendo assim, percebia que aos poucos me afastava
do assunto em torno das gravuras japonesas e aprofundava-me na reflexédo
sobre minha producéo ja iniciada. Producdo essa, na qual ja refletia sobre
guestbes envolvendo a passagem do tempo e aspectos de desconstrucdo e
apagamento de registros da imagem no processo artistico.

Ingressei no mestrado com meu antigo projeto, mas fortemente
inclinado a seguir por outro caminho. Conduzi-me ao mesmo tempo em que fui
conduzido por esse caminho de mudangas em minha pesquisa, no qual dois
novos fatores também se fizeram presentes: minha recente mudanca de cidade
para uma chacara de minha familia, onde resido desde o inicio do ano de 2020;
o periodo de isolamento, decorrente da pandemia da Covid-19.

Dessa forma, permaneci isolado nesse espaco realizando trabalhos e

manutencdes na casa, na chacara e em seu entorno. Dividi-me entre a
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pesquisa académica, o trabalho formal — enquanto professor de artes na rede
publica — e as atividades diarias nesse espaco, compreendendo pequenos
reparos, limpezas, pinturas, podas e corte de arvores, dentre outros trabalhos.

A partir do isolamento e do trabalho cotidiano relaciono como as
vivéncias nesse espaco em meio a natureza suscitaram um olhar sensivel
diante dos processos artisticos e fendbmenos observados. Nesse sentido, busco
relembrar esses processos Vvividos, identificando como 0s mesmos me
conduziram antes e durante o desenvolvimento da presente pesquisa.

Considerando a relacdo com o tempo enquanto fio condutor de meu
processo, defini um recorte separando o processo artistico em dois momentos
distintos no tempo: | - Um primeiro momento no qual ha uma relacdo que flui
com o proprio tempo; de vivéncia, trabalho, apreciacédo, vislumbres e félego em
cada etapa do processo. Il — Um momento que compreende o desdobramento
dessas vivéncias iniciais. Momento esse marcado por processos mais
instantaneos e rapidos, pela busca de solu¢des e ferramentas que otimizassem
a producédo e fossem precisos em seus resultados estéticos.

Ou seja, durante minha pesquisa transitei entre o0 manual e o digital
diversas vezes, de modo que certos lampejos e inspiracdes tiveram justamente
a ver com essas idas e vindas simultaneas nesse processo. Por outro lado,
relatar tal trajetoria a partir de um recorte especificamente cronolégico ndo me
pareceu muito utilitario.

Dessa forma, considerando as particularidades da passagem do tempo
€ como isso é registrado em meu processo, procurei separar essas “idas” e
essas “vindas” enquanto dois lugares/momentos diferentes. Por sua vez, cada
um deles foi estruturado na pesquisa resultando em dois capitulos: Tempo
fluido; Tempo sintético.

No primeiro capitulo, Tempo fluido, além de abordar aquilo que esta
relacionado aos processos manuais e diretamente ligado a esse ambiente
natural, relato o primeiro encontro com materialidades utilizadas em meu
processo artistico. Ou seja, vislumbres e percepcdes de possibilidades latentes
em cada resquicio de matéria envolvida nos diversos processos de trabalho e
relacdo com esse espaco. Além disso, reflito sobre as ferramentas utilizadas e
acOes realizadas durante esse percurso. Pontuo o surgimento de reflexdes

sobre o tempo e associacbes com a ideia de memorias. Procuro elencar em
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categorias as muitas vivéncias que tive nesse espaco a partir de um olhar de
apreciacdo que se relaciona com o tempo e desdobra-se enquanto ponto de
partida para reflexdes sobre meu processo. Sendo assim, penso sobre o
nascer e germinar de existéncias, bem como a sua morte e desaparecimento.
Continuando esse ciclo, também retomo a ideia de memdria, a partir dos
vestigios e restos dessas existéncias, como imagens narrativas presenciadas
diariamente que se vinculam a ideia de memodria e de passagem do tempo.
Nesse sentido, busco refletir sobre as acdes presentes nesse processo,
estabelecendo possiveis didlogos e paridades com artistas como Max Ernst,
Andy Goldsworthy e Frans Krajcberg, a partir do contato e alinhamento com a
natureza, com a matéria e suas possibilidades latentes, bem como com seus
processos e produgdes.

No segundo capitulo, Tempo sintético, descrevo o desdobramento de
meu processo inicial, agora, mediado pelo digital e por certa sistematizagao.
Nesse sentido, sem abandonar um carater experimental, relato como a
mudanca de suporte e de ferramentas fizeram-me estabelecer uma relacéo
diferente com o tempo e, consequentemente, com minha producéo.
Deslocando-me do trabalho manual para o processo digital, no qual opto pela
otimizacdo e precisdo das etapas, reflito sobre os aspectos nessa trajetéria.
Assim, busco afinidades com producfes de Odetto Guersoni, Lygia Clark e
Amilcar de Castro, por exemplo, acerca de aspectos ligados a composi¢cdo a
partir da sobreposicao e justaposicdo de camadas, a transparéncia, a repeticéo

de moédulos e o desenvolvimento de padronagens, dentre outras possibilidades.
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2. TEMPO FLUIDO

Neste capitulo conto como meu processo artistico se desenvolveu a
partir das vivéncias com o trabalho cotidiano, dedicando-me especificamente
as etapas da relagdo com a matéria e com as ferramentas de trabalho. No
entanto, antes de relatar especificamente o inicio de minha pesquisa, julgo ser
necessario contextualizar o momento e as vivéncias que me conduziram para
algumas direcdes e escolhas.

Durante o percurso da disciplina Laboratorio 1V cursada no mestrado
iniciei algumas experimentacdes para o desenvolvimento de um livro de artista,
aproveitando a madeira de podas e cortes de arvores da chacara onde vivo,
enquanto possivel suporte para a realizagdo de xilogravuras. Dadas as
condicbes de isolamento social e a limitacdo com relacdo a procura por
materiais em lojas fisicas, conclui que experimentar esse material seria uma
alternativa interessante. Esse, por assim dizer, pode ser considerado como um
novo ciclo em meu processo. Ciclo esse que se desdobrou a partir de muitas
vivéncias nesse espaco de tempo.

Procurando organizar tais vivéncias optei por nomear esses ciclos
como Encontro — que se deu durante essa disciplina — e Reencontro — a
continuidade e desdobramento dessa experiéncia inicial que me direcionou

para o desenvolvimento do tema de pesquisa.

2.1 ENCONTRO

2.1.1 Fragmentos existenciais

A época, enquanto desenvolvia o projeto de livro de artista, realizava
paralelamente alguns cortes nas arvores que avangcaram o muro da chacara e
precisavam de podas mais bruscas. Diante disso, selecionei alguns discos com
0 intuito de testa-los enquanto suportes para o0 processo de gravacdo. No
entanto, no decorrer desse processo deparei-me com uma surpresa: algumas
arvores estavam morrendo internamente e apresentavam regibes ocas em

suas ramificagbes. Por conta disso, seria preciso retira-las em algum momento.
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Sendo assim, optei por iniciar o corte de uma das arvores préximo a sua
base e observei que toda a extensdo de seu tronco também estava oca.
Nesses espagos supostamente vazios havia muitas formigas que,
provavelmente, se alimentavam desse material, j& em estado de
decomposicao.

Mais tarde descobri que outras arvores da mesma espécie estavam
passando pela mesma situacdo. No entanto, nesse momento essa foi a Unica

delas que decidi cortar. A seguir, alguns detalhes em cada um dos galhos e

troncos que foram cortados.

Figura 1 — Corte de arvore.
Fonte: acervo pessoal

Figura 2 — Detalhe de corte de arvore.
Fonte: acervo pessoal
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Apoés essa descoberta decidi fazer alguns cortes em diferentes partes
do tronco e suas ramificacdes, obtendo uma variagcdo de tamanhos, formas e

detalhes de sua deterioracéo interna.

Figura 3 — Detalhes de cortes em topo.
Fonte: acervo pessoal

Em pesquisa mais detalhada, verifiguei que essas arvores eram da
espécie Cupressus lusitanica. Popularmente chamada de cipreste ou cedrinho,
apresenta crescimento rapido e sua madeira normalmente possui cor
amarelada e, em alguns casos, marrom palida ou rosada.

Dentre as diversas informacfes coletadas destaco especificamente
duas que me despertaram maior atencdo: (I) a sua baixa durabilidade em
contato com o solo, e; (I) a necessidade do controle de formigas que “podem
destruir o apice de plantas jovens e causar engrossamento dos ramos
inferiores”. (PEREIRA; HIGA, 2003, p.01). Tais informagdes foram uteis em
momento posterior, a fim de compreender melhor a possivel causa de seu
processo de deterioracdo e a origem de buracos e furos ao longo de seu

tronco.
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Enquanto aguardava os discos de madeira secarem naturalmente para
posteriormente fazer experimentacbes com a entintagem, vez ou outra
observava cada um deles minuciosamente, me atentando aos detalhes de sua
textura, de seu processo de decomposicdo, bem como das formas que se
originaram internamente no espaco deteriorado. A partir da exposicdo dos
discos cortados a luz de uma lampada iniciei algumas experimentacfes
despretensiosas com as sombras geradas pelas mesmas. Observava as
variacbes entre cada um desses discos atentando-me aos detalhes
ocasionados pela deterioracdo da madeira, registrando em fotografias digitais
as sombras a partir da mudanca de posicdo da fonte de iluminacdo. Cada
imagem formada era muito curiosa, no sentido em que me faziam refletir sobre

a possibilidade de distorcédo da forma e seus detalhes.

Figura 4 — Projec@es e distor¢des da forma a partir de luz e sombra.
Fonte: acervo pessoal.

Essa ideia ficou suspensa temporariamente em minha pesquisa, mas
as reflexdes a respeito da forma e da distor¢ao tiveram novos desdobramentos.
Posteriormente, apds a primeira entintagem realizada, experimentei sobrepor
os discos de madeira, gira-los, combina-los, de modo que pudesse vislumbrar

essas formas que surgiam entre os espacos internos.
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Figura 5 — Sobreposi¢des dos discos de madeira.
Fonte: acervo pessoal

Percebo como o olhar para certos detalhes se configura a partir da
relacdo que estabeleco com o suporte ou objeto. Inclusive, a prépria definicdo
do termo a ser utilizada para referir-me a esses pedacos de madeira cortada.
Eu ndo sabia exatamente mais o que eram. E nesse sentido isso era algo bom,
pois apresentava potencialidades.

Pareyson (1993), acerca do processo de formacdo de uma obra de
arte, apresenta o conceito de intencéo formativa. Por sua vez, tal processo se
da justamente na relacéo entre a intencdo do artista e a escolha da matéria que

sera disposta para que a intencdo formativa ocorra. Em suas palavras,

A matéria é escolhida e assumida em vista da obra a executar:
ndo se adota em vista do que é em si mesma antes de
gualquer possivel manipulacdo, como se fosse a sua natureza
a impor e determinar a manipulacao que dela sera feita; mas
isso ndo implica que ndo se dé atencdo aquilo que ela é em si,
pois é assumida justamente por ser assim como é, e a sua
natureza se adapta a manipulacdo que dela se intenciona
fazer; de sorte que, se é verdade que o0 modo de a manipular é
imposto ndo por sua natureza mas pela intencdo formativa, é
igualmente verdade que a intencdo formativa a assume
justamente porque sua natureza se presta a manipulacdo que
dela pretende fazer.(PAREYSON, 1993, p.47).
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A medida que reflito sobre a intencionalidade primeira — na qual eu
buscava um suporte para gravar —, seguida pelo encontro com essa matéria —
apresentando caracteristicas bastante especificas — e, posteriormente, no
surgimento de novas intencionalidades a partir dessa relagcdo, me faz muito
sentido a ideia que Pareyson desenvolve. Percebo que é dificil traduzir em
palavras como esse processo ocorre, mas fica evidente para mim que se da
nesse encontro entre intencionalidade do artista e potencialidade da matéria.
No entanto, ambos se sustentam de tal forma que parece dificil precisar os
pontos onde se dividem.

Ao me deparar com essa matéria ndo via ali apenas uma matriz, na
qual planejaria um desenho que seria gravado. Sua abertura interna ao mesmo
tempo em que me impunha um limite — impossivel gravar em um espaco vazio
— também me apresentava simbolicamente uma abertura para outros caminhos
possiveis.

N&o sabia muito bem o que buscava, mas esse encontro de diferentes
formas (que faziam parte dos segmentos de uma mesma arvore) instigou-me a
pensar nos possiveis encontros entre 0S momentos registrados em uma
mesma existéncia. Pensar na arvore enquanto existéncia e, logo depois,
associar esses pedacos separados pelos cortes enquanto seus registros de
vida — como memodrias — talvez tenha sido o primeiro pensamento que resolvi
perseguir com afinco em meu processo.

Fayga Ostrower (2014) desenvolve uma ideia que me parece bastante
pertinente ao refletir sobre esse pensamento associativo que comecava a me

guiar. Para a autora,

As associacbes nos levam para o mundo da fantasia (ndo
necessariamente a ser identificado com devaneios ou com o
fantastico). Geram nosso mundo de imaginacdo. Geram um
mundo experimental, de um pensar e agir em hipoteses - do
gue seria possivel, nem sempre provavel. O que da amplitude a
imaginacdo € essa nossa capacidade de perfazer uma série de
atuacoes, associar objetos e eventos, poder manipula-los, tudo
mentalmente, sem precisar de sua presenca fisica.
(OSTROWER, 2014, p.20).

A partir da acéo do corte, ainda que os discos estivessem separados,

havia uma consciéncia envolvida nesse processo. Quando observava cada um
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deles distantes surgia uma espécie de construgcdo automatica em meus
pensamentos, localizando e preenchendo mentalmente a continuidade que fora
interrompida.

Penso que o exercicio de lembrar-me do todo a partir de seus
fragmentos acabou resultando nessa associacdo dos discos com a ideia da
representacdo de memdrias. Talvez algo préximo da ideia de um féssil animal
encontrado, que surge enquanto referéncia e ponto de partida para,
posteriormente, se investigar e levantar hipoteses acerca de uma existéncia. A
diferenca € que nesse processo havia uma referéncia antes do ato

investigador, um lugar no tempo onde esse todo ja fora conhecido.

2.1.2 Registros e impressoes

Apos a secagem dos discos de madeira iniciei as primeiras entintagens
e impressdes, nas quais se apresentam, de forma muito evidente, marcas dos
cortes realizados por mim com o serrote. Inicialmente havia lixado os discos
muito superficialmente, apenas para retirar grandes saliéncias e rebarbas,
despreocupando-me com possiveis marcas do corte. Mas somente apoés
realizar as impressdes pude constatar a quantidade de linhas profundas e

dispostas em direcdes variadas.

Figura 6 — Entintagem inicial.
Fonte: acervo pessoal.
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Tive algumas dificuldades ao longo desse processo, tanto com relacao
a entintagem quanto com a impressdo, pois, além de os cortes ficarem
ligeiramente irregulares (apresentando angulos diferentes e marcas em
diversos sentidos), as dimensfes de alguns discos eram muito grandes,
impossibilitando o uso da prensa. Dessa forma, decidi realizar todas as
impressoes utilizando uma colher de pau, o que, em contrapartida, possibilitou
maior precisao na escolha de detalhes que poderiam ser evidenciados ou nao.
Para essas impressoes iniciais foi utilizado um papel chinés em rolo, pela
adequacdo de dimensdes, baixo custo e certo grau de transparéncia,
facilitando a visualizacdo durante o processo de impressdo e de alguns
experimentos de sobreposicéo realizados posteriormente.

N&do realizei nenhuma intervencdo utilizando goivas ou cortes
adicionais, procurando manter as caracteristicas mais rudimentares do corte
realizado com o serrote e as texturas da propria madeira. Na impressao a
seguir é possivel observar uma grande quantidade de detalhes, pois se tratava
do disco de madeira que possuia as maiores dimensfes. Nesse sentido, os
cortes realizados ocupam uma extensédo maior, possibilitando a visualizagao de
linhas mais longas. Além disso, optei por circunscrever as linhas externas e

internas do disco durante a impressao.



24

Figura 7 — Detalhes de impresséo.
Fonte: acervo pessoal.

Nas impressfes a seguir os discos de madeira apresentam pontos da
area interna ainda preservada por meio de alguns ligamentos néo deteriorados,
gue por sua vez, unem-na a area externa, resultando em imagens que
evidenciam de forma distinta as areas de corte e as areas que passaram por
processo de deterioragao.

Quando observo esses detalhes parece-me que foram realizadas duas
impressdes a partir de matrizes diferentes. A presenca de linhas mais regulares
na area externa em oposicao a presenca de borrdes e algumas ondulagdes na

area interna divide de alguma forma esse registro.



Figura 8 — Detalhes de impresséo.
Fonte: acervo pessoal

Figura 9 — Detalhe de impressao do topo com area interna preservada.

Fonte: acervo pessoal
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Apesar de ser um processo de impressao, entendo que pensar em seu
resultado enquanto uma gravura ndo me parecia um caminho direto e claro.
Afinal, considerando que eu sé havia cortado o tronco sem realizar outras
intervencdes, dificiimente poderia nomear o resultado enquanto uma
xilogravura, ainda que as marcas deixadas pelo uso do serrote pudessem se
apresentar na impressao.

A partir desse questionamento surgiu-me a ideia de similaridades com
as frotagens de Max Ernst, seja enquanto resultado estético ou caracteristicas

processuais.

Figura 10 — Max Ernst, sem titulo, 1925, frotagem, lapis sobre papel. 22,8 x 30,3cm.
Fonte: http://guttkleinfineart.com/project/max-ernst/.

Observando os detalhes da obra de Ernst percebo que ndo ha
interferéncias realizadas pelo artista na matéria que podem ser vistas no
resultado final. As texturas, linhas e formas parecem apresentar-se de modo
bastante natural, sendo obtidas diretamente da matéria. Nesse caso, a textura
€ transportada e ressignificada em uma nova composicao — 0 que parece ser

um sol acima de uma extensdo montanhosa, ambos feitos a partir do processo


http://guttkleinfineart.com/project/max-ernst/
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de frotagem utilizando um tronco de madeira — evidenciando o olhar do artista
para a matéria e para as potencialidades de sua textura.

Sinto que meu processo compartilha aproximacdes com essa busca de
potencialidades e funcionalidades da matéria. No entanto, penso que em meu
processo a textura fala sobre a propria matéria. Ou seja, o resultado visual séo
registros de diferentes trechos de um tronco de arvore cortado.

Observando as impressdes percebo que as marcas do corte surgem
enquanto interferéncias ou espécies de “rasuras”, tanto no sentido estético,
quanto no sentido simbdlico. O serrote, enquanto ferramenta de corte, é bruto,
possui varios dentes e, realmente, acaba por deixar marcas profundas durante
todo o processo de corte. Marcas essas, que ndo sO escondem a textura
prépria da matéria, mas sobrescrevem sua prépria histéria, como borrdes de
tinta sobre parte do texto de uma péagina de diario. Junto a isso também se
apresentam as marcas de deterioragdo causada pelos insetos.

Sendo assim, destaco ainda um possivel ponto de paridade com Max
Ernst, identificando-me com certo distanciamento da realidade em alguns
momentos do processo e apoiando-me em ideias que estdo mais proximas de
uma dimenséo fantasiosa. No entanto, isso néo se traduz visualmente em meu
trabalho, mas justamente em pensamentos associativos enquanto observo os
registros realizados, como destaquei anteriormente.

Acerca do processo de Ernst, Tania Rivera (2005) destaca:

Em 1925, Ernst inventa a frottage, técnica que consiste em
esfregar um lapis ou material semelhante sobre uma superficie
com alguma textura, deixando surgirem arbitrariamente, no
desenho assim formado, tracos que seréo reconhecidos como
imagens a serem em seguida retrabalhadas. Recordando a
licdo de Leonardo da Vinci, segundo a qual se observassemos
com atengcdo as manchas na parede encontrariamos nelas
“‘mais de uma maravilha”, Ernst olha fixamente uma superficie
de madeira e é tomado por uma lembranca de infancia que o
leva a por, ao acaso, folhas de papel sobre as tabuas e, em
seguida, esfrega-las com giz negro. Ele prossegue suas
experiéncias com muitos outros tipos de material, vendo
surgirem perante seus olhos “cabecas de homens, de animais,
uma batalha que terminava num beijo..., m&s posi¢cdes, um
tapete de flores de geada, os pampas, golpes de pingalim e
lava a escorrer... . Eva, a Unica que nos resta.” Esses primeiros
trabalhos de frottage serdo reunidos sob o titulo Histéria
natural. A técnica serd transposta a pintura a O6leo pelo
processo de grattage, que consiste na raspagem de parte da
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tinta utilizada, deixando a mostra camadas anteriormente
pintadas. Tais procedimentos plasticos carregam consigo uma
concepcgao da criacdo artistica que a aproxima do campo que a
psicanalise designa como seu: o dos lapsos de linguagem, dos
atos falhos, dos sonhos, dos sintomas neuréticos — todos
esses fenbmenos julgados até entdo como absurdos e
desprovidos de sentido, que o método psicanalitico recupera
como preciosas fontes de conhecimento da alma humana.
(RIVERA, 2005, p.12).

Quando considero a associacdo que fiz dos registros a ideia de
fragmentos existenciais, sinto que ha uma conexdo com esses aspectos do
processo de Ernst destacados por Rivera sob uma perspectiva da psicandlise.
Esses aspectos que escapam a razao e ao olhar objetivo, mas que emanam no
campo da experiéncia sensivel e absurda.

Acho interessante pensar nas relacdes que podemos estabelecer com
a matéria e o quanto ela toma um carater metamoérfico diante do processo
artistico. Percebi por vezes a matéria como uma existéncia de parceria e
partiiha em meu processo, pois a0 mesmo tempo em que atuo nela estou
falando sobre a mesma.

Nesse sentido, acredito que ha um distanciamento do real e o
surgimento de uma ressignificagcdo desses registros em meu processo.
Ressignificacdo essa, que se da ndo so a partir de aspectos visuais proprios ao
registro, mas também a partir de aspectos simbdlicos que compreendem uma
dimensdo existencial e sensivel do mesmo. Tentando traduzir em poucas
palavras: € algo como propor-se a imaginar, sentir e se colocar no lugar de
outra existéncia. E nesse processo, considero tanto as suas marcas visuais —
tamanho, forma, deterioracdo, cortes — quanto a ideia de marcas subijetivas,
gue ndo se apresentam visualmente no registro, mas sensivelmente no
processo.

Dessa forma, olhar para esses fragmentos existenciais € pensar em
imagens narrativas da vida dessa arvore, de seu entorno, de suas relacdes
com outras existéncias, de seu processo de crescimento, transformacédo e
deterioracdo, do momento em que intervenho separando-a com cortes e, por
fim, dos resultados e novas possibilidades que surgem a partir do processo
artistico. Isso para mim traduz-se na ideia de um ciclo, como a vida, no qual as

imagens sdo lembrancgas, memorias.
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Apos realizar as impressdes iniciais, decidi fotografar e digitalizar essas
imagens a fim de realizar experimentos no Adobe Photoshop com maior
facilidade. Na imagem a seguir organizei 0 conjunto das impressoes
digitalizadas, respeitando a escala proporcional entre elas para melhor
visualizacdo, bem como, para maior controle do resultado das experimentacdes
digitais que seriam realizadas prevendo a posterior adaptagcdo para as

experimentacdes manuais.

Figura 11 — Conjunto de impressdes digitalizadas respeitando suas proporcgdes.
Fonte: acervo pessoal.

Nesse momento eu buscava, a partir da manipulagéo digital, um modo
de simular aquela experiéncia inicial na qual fiz as sobreposi¢cdes dos discos.
Contudo, o objetivo era apenas utilizar o recurso digital para orientar-me
previamente como poderia dispor os discos e realizar manualmente as
sobreposicoes a partir das impressoes.

Realizei mais alguns experimentos manuais, imprimindo duas ou trés
matrizes sobrepostas de forma alinhada a partir de um suposto eixo. Nesse
processo tentei realizar algo parecido com a ideia dos discos de madeira sendo

sobrepostos, rotacionados ou encaixados.
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Figura 12 — Experimento com impressdes centralizadas e sobrepostas.
Fonte: acervo pessoal.

Com algumas imagens impressas fiz experimentagcbes com
sobreposicdes, deslocamentos, alinhamentos, entre outras ideias que foram
surgindo a partir dessas combinagdes. Realizei inicialmente esse processo de
forma manual e, posteriormente, retomei 0 mesmo processo no Photoshop
utilizando as imagens digitalizadas. Como disse anteriormente, apesar de
esses processos acontecerem em alguns momentos simultaneamente, optei
por aborda-los separadamente a partir de uma vivéncia no campo manual e
outra no campo digital, a fim de facilitar a discusséo e aproximac¢do com obras

e processos de outros artistas.
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Tratando-se de uma primeira experiéncia, sobrepus as imagens
digitalizadas incluindo o fundo branco, ajustando uma porcentagem baixa de
transparéncia. Dessa forma, além das impressoes, € possivel observar também
os fundos brancos sobrepostos. A seguir, algumas imagens de ambos o0s

processos.

Figura 13 — Experimentos manuais com sobreposicdes, deslocamentos e alinhamentos.
Fonte: acervo pessoal.

Figura 14 — Primeiros experimentos digitais com sobreposicdes.
Fonte: acervo pessoal
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2.2 REENCONTRO

2.2.1 Materialidades

J& havia se passado mais de um ano desde a primeira experiéncia com
as impressodes dos discos, sendo que, apos o corte dos ciprestes, restaram 0s
seus troncos secos ainda nao retirados do solo. Ao longo desse ano fiz uma
pausa com relacdo aos processos de corte dos troncos, dedicando-me
especificamente aos processos de manipulacao digital das impressoes.

Sendo assim, durante todo esse periodo 0s troncos permaneceram
estaticos, firmes no chdo. A questdo € que esse periodo passou e 0s troncos,
aparentemente, continuavam iguais. No entanto, diariamente observava muitas
formigas presentes em cada um deles, percorrendo suas extensdes. Além de
se alimentarem, também tornavam aqueles troncos secos em suas moradas,
criando pequenos furos por onde entravam uma de cada vez.

Quando retomei o0 processo de corte e retirada dos troncos decidi cavar
ao redor de um deles, imaginando que ainda encontraria raizes fortes presas
ao solo, apesar de mortas. Apés cavar e cortar facilmente umas poucas raizes
que ficaram expostas, realizei movimentos com o tronco para frente e para tras
(como uma alavanca) e, aos poucos, ele cedeu. Sua altura aproximada era de
2,15 metros e o diametro de sua base de aproximadamente 30 centimetros.
Apesar de possuir pontos ocos ao longo de sua extensao era bastante pesado
(aproximadamente 70 kg), sendo que inicialmente mal conseguia movimenta-
lo.

Constatei que a parte do tronco que havia ficado exposta as diversas
intempéries cotidianas permanecia muito resistente. Ja havia secado
totalmente e possuia marcas causadas pelas formigas ao longo de sua
extensdo, sobretudo em uma ramificacdo do tronco que estava oca. Suas
cascas soltavam-se com facilidade de seu corpo, mas abaixo delas o tronco
apresentava uma estrutura firme e forte, permanecendo praticamente ilesa.

A seguir, alguns detalhes do estado do tronco apoOs sua retirada. A
imagem de um corpo forte com cicatrizes talvez seja uma comparagao

razoavel.
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Figura 15 — Tronco de cipreste.

Fonte: acervo pessoal.
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Por outro lado, a parte que continuara enterrada durante aquele
periodo estava desfazendo-se. As fibras da madeira soltavam e
desmanchavam-se, denunciando o0s processos de deterioracdo da matéria
durante a passagem do tempo. Como citado anteriormente, a informacao sobre
a baixa resisténcia do cipreste em contato com o solo fazia bastante sentido
nesse momento. Tive a sensagao de que naquela regido do tronco o tempo
havia se passado mais rapido.

A partir desse reencontro, como escolhi chamar, iniciei alguns registros
em um pequeno caderno, descrevendo informagbes sobre o processo, bem

como sensacoes, questionamentos e ideias.
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Figura 16 — Reflexdes em diario de processo.
Fonte: acervo pessoal.

No dia seguinte, apds desenterrar e retirar o tronco de seu local decidi
lava-lo, retirando as cascas que estavam se soltando, a terra acumulada em
trechos das raizes, os limos, as formigas e qualquer outra existéncia que
estivesse ali contribuindo para a continuidade da deterioracdo® e transformacéo

da matéria.

! Refiro-me especificamente ao seu significado bioldgico, sem uma ideia de danificacdo. A
partir de meu processo artistico a deterioracdo € uma transformacéo. Transformacao essa, que
poderia ser feita com um agente quimico, uma ferramenta ou qualquer outro meio.
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Durante o processo de limpeza enchi o tronco com agua através da
abertura oca em uma de suas ramificacdes. Aos poucos a agua ficou turva e
toda a matéria que estava deteriorada e carcomida comecgou a transbordar
junto com a agua. Terra, pedacos fibrosos da madeira, raizes finas e farelos
surgiam continuamente, sendo que foi preciso virar o tronco para retirar o
excesso desses fragmentos diversos, bem como a agua que ficava acumulada
em seu interior.

Nesse momento fiquei surpreso, pois, ao virar o tronco, a agua
escorreu e trouxe consigo cerca de seis brocas que provavelmente estavam
em regibes mais profundas e inacessiveis no trecho oco do tronco. Figuei
imaginando ha quanto tempo estavam ali, vivendo e se alimentando daquela
matéria.

Além das formigas, que faziam pequenos furos nas paredes externas
do tronco e percorriam seus caminhos se alimentando, as brocas, por sua vez,
provavelmente acessaram o tronco diretamente de dentro do solo, subindo e
permanecendo préximas as raizes, se alimentando de uma matéria mais
vulneravel, que estava mais umida e desfazia-se com maior facilidade.

Processo bastante similar é descrito por Peter Wohlleben (2017)
acerca de espécies de arvores acometidas por fungos. Ferimentos na estrutura
da arvore, como um corte, um galho quebrado ou uma toca criada por
passaros, pode tornar-se porta de entrada para o surgimento de fungos. O
autor comenta especificamente sobre o surgimento de fungos nos buracos
criados por pica-paus. A arvore inicia um processo de decomposi¢cdo causado
pelos fungos que surgem nesse ferimento. Apesar de estavel externamente,
aos poucos, a arvore torna-se oca internamente. Os fungos, por sua vez,
atraem espécies como formigas, que se alimentam da madeira em
decomposicédo criando suas colbnias. A decomposicdo causada pelos fungos e
pelas formigas, consequentemente, atrai espécies de besouros.

As brocas que encontrei durante a limpeza do tronco eram, na verdade,

larvas de besouros, aparentemente, do género Melolontha (fig. 17).
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Figura 17 — Larva de besouro do género Melolontha.
Fonte:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Melolontha_melolontha, _meikever_%2810%29.jpg.

A respeito da acdo dos besouros nas arvores em decomposicao,
Wohlleben (2017) relata:

Como suas larvas demoram anos para se desenvolver,
precisam de condi¢cdes estaveis a longo prazo, ou seja, de
arvores que demorardo décadas para morrer e permanecerao
em pé por muito tempo. A presenca da larva do besouro é
garantia de que a toca continua atraente para fungos e outros
insetos, que provocam uma chuva continua de excrementos e
serragem sobre o material putrefato.(WOHLLEBEN, 2017, p.
118).

A partir da observacdo desses ciclos percebo o quao versatil é a
materialidade de tal existéncia. Aquilo que nomeio como matéria para 0 meu
processo artistico € também, em outra instancia, alimento, moradia, abrigo,
terreno fértil, entre outras possibilidades, e ainda assim, existéncia. Talvez essa

seja uma das caracteristicas mais notaveis daquilo que chamamos de matéria.

z

A materialidade ndo é, portanto, um fato meramente fisico
mesmo quando sua matéria o é. Permanecendo o modo de ser
essencial de um fenbmeno e, consequentemente, com isso
delineando o campo de acdo humana, para o0 homem as
materialidades se colocam num plano simbdlico visto que nas
ordenagfes possiveis se inserem modos de comunicacao. Por
meio dessas ordenacBes 0 homem se comunica com 0s outros.
Assim, através das formas préprias de uma matéria, de
ordenagfes especificas a ela, estamos nos movendo no
contexto de uma linguagem. Nessas ordenacdes a existéncia
da matéria é percebida num sentido novo, como realizacédo de


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Melolontha_melolontha,_meikever_%2810%29.jpg
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potencialidades latentes.

Trata-se de potencialidades da matéria bem como de
potencialidades nossas, pois na forma a ser dada configura-se
todo um relacionamento NnosSso com 0S Mei0S e CcOoNnosco
mesmo. (OSTROWER, 2014, p. 33).

Penso na relacdo que estabelecemos com a existéncia da matéria e
sua funcdo. Pesquisamos, observamos e escolhemos muitas vezes de forma
minuciosa aquilo que chamamos de suporte/matéria para realizar nosso
processo artistico. Estabelecemos com essa matéria uma relagdo de
proximidade, mas também de distanciamento levando em conta que pouco se
sabe sobre sua existéncia, suas transformacdes, desenvolvimento ou percurso.
E um processo que se inicia a partir do momento em que nos encontramos
com essa matéria, seja pela compra ou encomenda, pela escolha, por detalhes
e informacdes que a classificam enquanto produto de uma empresa ou marca.

Tim Ingold (2012) em seu artigo intitulado “Trazendo as coisas de volta
a vida” apresenta alguns registros e ideias do artista Paul Klee acerca dos
processos que originam a forma, no qual argumenta justamente que estes “séo
mais importantes que a propria forma” (INGOLD, 2012, p.26).

O autor destaca que, para discutir essa questao proposta por Klee, os
filésofos Félix Guattari e Gilles Deleuze argumentam que “em um mundo onde
ha vida, a relacdo essencial se da ndo entre matéria e forma, substancia e
atributos, mas entre materiais e forgcas.” (INGOLD, 2012, p.26). Nesse sentido,
destaca também o quanto o modelo hilemorfico, proposto por Aristételes, ainda

prevalece no mundo ocidental:

Para criar algo, refletiu Aristoteles, deve-se juntar forma
(morphé) e matéria (hyle). Na histéria subsequente do
pensamento ocidental, esse modelo hilemorfico da criagéo
arraigou-se ainda mais, mas também se desequilibrou.

A forma passou a ser vista como imposta por um agente com
um determinado fim ou objetivo em mente sobre uma matéria
passiva e inerte. (INGOLD, 2012, p.26).

Retomarei posteriormente alguns elementos do argumento proposto
por Ingold, mas nesse momento, destaco a ideia de ressignificar esse modelo
hilemérfico a partir de outra relacdo. Ou seja, reforco novamente a

possibilidade de compreender e me aproximar mais daquilo que, por vezes, €
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visto apenas como matéria. Por “compreender” penso na ideia de perceber
detalhes de algo que parece inanimado (ou pelo menos nos é assim
apresentado) e considerar seu proprio processo existencial, no sentido de
primeiramente entender que a matéria também ¢é ser (ou foi “ser”) e que nessa
condicdo pode compartilhar aproximacdes conosco. Aproximacdes sobre o
tempo, sobre a memoria, sobre as mudancas que passamos e sofremos, sobre
nossa decomposicao, sobre nossa relacdo com o préprio espaco, etc.

Richard Sennet prop0e trés conceitos a partir da reflexdo em torno de
uma consciéncia material do artifice ao trabalhar com determinada matéria.
Destaco especificamente o conceito de antropomorfose, pois parece fazer

muito sentido quando falo de minha relacdo com a matéria.

A antropomorfose ocorre quando imputamos qualidades
humanas a uma matéria bruta; as culturas supostamente
primitivas imaginam que numa arvore podem viver espiritos,
gue portanto também habitardo uma lanca talhada em sua
madeira; os sofisticados personalizam os materiais quando
usam palavras como simples ou simpatico para se referir aos
detalhes de acabamento de um armario. (SENNET, 2020, p.
138).

Quando estabeleco possiveis relacbes com a ideia de associar 0s
fragmentos da arvore as memodrias — pedacos de uma consciéncia sensivel
daquela existéncia -, de alguma forma percebo que esse carater
antropomorfico se faz presente nessa relacéo.

Sob tal perspectiva destaco também identificacbes com o olhar
sensivel do artista Frans Krajcberg diante da matéria que utiliza e ao mesmo
tempo se relaciona em seu processo artistico.

Krajcberg evidencia as transformagdes da matéria a partir de uma ideia
de natureza politica, critica. Em sua obra, ndo sO denuncia as ac¢fes e atos de
destruicdo do ser humano na natureza — como, por exemplo, 0 desmatamento
e as queimadas — mas também ressignifica tais acoes.

Na imagem a seguir destacam-se alguns restos de troncos de arvores
gue foram calcinados pelas a¢des de queimadas. Krajcberg trabalha em alguns
deles com pigmentos naturais, utilizando tons que evidenciam ainda mais a

acao do fogo na matéria.
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Figura 18 — Obras de Frans Krajcberg realizadas a partir de troncos calcinados e deteriorados.
Fonte: https://dasartes.com.br/materias/frans-krajcberg/.

Nesse processo fica claro, seja pela obra em si ou por seu discurso, 0
qguanto Krajcberg se sensibiliza com o0s suportes que se apresentam enquanto
possibilidades para que desenvolva sua arte. E ai estda mais um aspecto que
faz bastante sentido para mim: compreender a matéria enquanto existéncia. E
por compreendé-la a partir de tal perspectiva ha uma relacédo de sensibilidade
na qual se consideram também suas transformacdes, seus ciclos, suas marcas
de crescimento e de deterioracdo: suas memorias.

Retomando o processo, apos realizar a retirada e limpeza do tronco, foi
preciso aguardar alguns dias até sua madeira secar. No entanto, logo apés
transporta-lo para a area de trabalho onde realizaria os cortes, percebi a
enorme quantidade de formigas que saiam de suas aberturas por conta da

agua acumulada internamente (fig. 19 e 20).


https://dasartes.com.br/materias/frans-krajcberg/

Figura 19 — Presenga de formigas em abertura do tronco.
Fonte: acervo pessoal.

Figura 20 — Presenca de formigas em abertura do tronco.
Fonte: acervo pessoal.

Observando as formigas saindo do tronco, como se estivessem 0
abandonando, percebo que interfiro nesse ciclo. No entanto, também me torno
uma espécie de participante.

Cito um dos trechos do diario de processo artistico, no qual reflito sobre

essa questao:



41

Nesse momento eu era a proxima espécie que serviria-me de
sua matéria. Nao como alimento ou moradia, a matéria me
“serve” enquanto ponto de partida para reflexbes, enquanto
corpo para intervir, transformar, observar.

Mas é impossivel olhar para esse tronco apenas enquanto
matéria passivel de ser explorada. Nesse breve contato percebi
que, apesar de morto, aquele tronco ainda produzia ou
proporcionava vida. Transformava-se servindo outras vidas.
Transformava-se interna e externamente. Por fim, se é possivel
afirmar isso, dava sentido a outras existéncias, seja uma
existéncia que busca de forma instintiva o alimento ou moradia,
seja uma existéncia que busca sentido a partir da observacéo
desse processo. Fez-me pensar que na propria morte ha
sentido, ha producdo de sentido. Assim como 0s abacates e
mangas caidos, comidos pelos passaros, abelhas, formigas. Os
ciclos se repetem e as existéncias constroem sentido
vivenciando esses ciclos e seus processos.

Nesse momento dou-me conta de que 0 meu processo Nao
estava por comecar. Ele ja havia iniciado ha tempos. (DIARIO
DE PROCESSO, 2022).

Pensar sobre essas outras existéncias e como suas relacbes com a
matéria se estabeleciam é parte essencial de meu processo, pois, apesar de
ndo ser um processo coletivo de forma consciente, ainda assim teve a
participacdo instintiva desses pequenos grandes interventores.

Retomando Ingold (2012), um dos elementos que o autor propde em
seu argumento é a ideia de pensar o mundo composto por coisas e ndo por
objetos. Por ideia de coisa o autor se apoia de forma flexivel no argumento
proposto por Martin Heidegger.

Diferentemente de objeto, o autor entende coisa como uma espécie de
lugar no qual hd um entrelagamento de acontecimentos. Para exemplificar essa
ideia Ingold (2012) destaca o argumento do psicélogo James Gibson que, em
sua abordagem ecolodgica para a percepcao visual, sugere a ideia de que tanto
o mobiliario de um cémodo, quanto os elementos presentes em um ambiente
externo em meio a natureza é o que tornam esses ambientes habitaveis.

Partindo dessa ideia o autor recorre a um exemplo que se faz muito
pertinente em minha pesquisa, principalmente por utilizar enquanto exemplo

justamente uma arvore. Nas palavras do autor:
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L& estd ela, enraizada na terra, seu tronco se erguendo e seus
galhos se abrindo, balangcando ao vento, com ou sem brotos ou
folhas, dependendo da estacdo. A arvore € um objeto? Em
caso positivo, como a definiriamos? O que é arvore, e 0 que €
nao arvore? Onde termina a arvore e comeca 0 resto do
mundo? Essas ndo sdo questdes faceis de responder — ao
menos ndo tdo faceis como parecem ser no caso dos moveis
Nno meu escritério. A casca, por exemplo, é parte da arvore? Se
eu retiro um pedaco e o observo mais de perto, constatarei que
a casca € habitada por varias pequenas criaturas que se
meteram por debaixo dela para 14 fazerem suas casas. Elas
sdo parte da arvore? E 0 musgo que cresce na superficie
externa do tronco, ou os liquens que pendem dos galhos? Além
disso, se decidimos que os insetos que vivem na casca
pertencem a arvore tanto quanto a prépria casca, entdo nao ha
razdo para excluirmos seus outros moradores, inclusive o
passaro que la constréi seu ninho ou o esquilo para o qual ela
oferece um labirinto de escadas e trampolins. Se consideramos
gue o carater dessa arvore também esta em suas reacdes as
correntes de vento no modo como seus galhos balancam e
suas folhas farfalham, entdo poderiamos nos perguntar se a
arvore ndo seria sendo uma arvore-no-ar. (INGOLD, 2012, p.
28).

Para Ingold, a arvore ndo € um objeto, mas uma coisa. E por ser coisa
possibilita tantos acontecimentos ao mesmo tempo em que se entrelaca com
tantas outras coisas.

Nesse sentido, sinto-me provocado a refletir cada vez mais sobre a
relagdo que estabeleco com a natureza em meu processo artistico. Reflexdo
essa gue, a principio, apresenta-se mais dura, racional, com a ideia de extrair
da natureza uma prova, disseca-la, analisa-la com rigor e compreender como
aquilo foi formado, investigar quais foram os possiveis agentes envolvidos ou
quanto durou a passagem de tempo de tais eventos e cada uma dessas
transformacdes. Contudo, apesar da racionalidade apresentada nessa
observacéo inicial, percebo o quanto esse lado investigativo na verdade é
desdobramento de algo anterior. Algo que eu poderia chamar de
encantamento.

Deste modo, identifico relagbes com o processo do artista Andy
Goldsworthy envolvendo a apropriacdo direta e sensivel dos elementos da
natureza. Goldsworthy, em seu processo, capta tais elementos, suas texturas,
formas, cores, movimentos, seus estados. A partir de um olhar notavelmente
sensivel apropria-se da matéria e das suas muitas potencialidades para

desenvolver suas obras.
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No documentério Rivers and Tides, ha uma cena que me impactou e me
fez pensar em muitas relagcbes com meu processo: Goldsworthy desenvolve
uma obra e lida com a incerteza do que vai ocorrer com ela. Sdo galhos e
gravetos de diversas espessuras intercalados minuciosamente formando uma
espécie de semiesfera com uma abertura em seu centro. O processo foi
realizado em um local no qual ha o encontro entre as aguas do rio e do mar. A
medida que a maré aproxima-se e ocorre a cheia do rio, o artista relata nao
saber o que acontecera. Em didlogo com outra pessoa ele diz que a obra néo
permanecera intacta e que ficara a deriva no redemoinho.

Em seguida, ao observar as 4guas levando a obra — que permanece
significativamente preservada (quase ndo se desmanchando) — o artista inicia

uma reflexdo acerca dessa experiéncia:

E como se fosse transportada para outra dimens&o, para outro
mundo, ou para outra obra.

N&o se parece em nada com uma destrui¢ao.

Este momento realmente faz parte do ciclo eterno.

E como se tocassemos o coracdo deste lugar.

Para mim, é uma maneira de compreender.

Ver o que sempre estava ali, mas que nao se via.

Sdo momentos de uma beleza extraordinaria, quando um
trabalho adquire vida.

S&0 por esses momentos que Vivo.

(RIEDELSHEIMER, Thomas (dir.), 2004, 00:16:20).
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Figura 21 — Sequéncia de prints das acdes na obra de Andy Goldsworthy.
Fonte: Riedelsheimer, Thomas (Diretor). Rivers and Tides: Andy Goldsworthy Working With
Time. New York, New Video Group, 2004. Captura de tela do autor, 2024.

Alguns aspectos que Goldsworthy observa e comenta acerca da acdo da
natureza em sua obra me remetem ao processo de deterioracdo do tronco em
meu trabalho.

E evidente que ao comparar os trabalhos, tratam-se de intervencées e
objetivos distintos. No entanto, perceber as acbes da natureza sobre a matéria
€ um dos aspectos que busco enquanto pontos de convergéncia.

Questionei-me muitas vezes sobre o que aconteceria com aquele tronco
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caso eu nao interrompesse a acao dos insetos, realizando o corte e a limpeza
do mesmo enquanto intervengao.

Provavelmente eu responderia que, em longo prazo, sua abertura
aumentaria ou surgiriam novas aberturas, poderia ficar mais fragil, ceder, entrar
em contato com a terra e a umidade, apodrecer com maior facilidade e
desaparecer. Quanto tempo isso levaria? Dificilmente saberia dizer. Ocorreria,
de fato, dessa forma? N&o posso ter certeza. S&o hipéteses, incertezas e, ao
mesmo tempo, manifestacdes do imaginario diante daquilo que ja observava
em meu cotidiano nesse espaco.

Do mesmo modo que isso € compreendido enquanto uma possibilidade,
também considero minha intervencéo enquanto outra possibilidade. E refletindo
sobre a fala sensivel de Goldsworthy penso que a matéria com a qual lido se
renova a partir de ciclos. Ciclos esses, que falam de transformacao, de
continuidade e ressignificacao.

Enquanto interventor, manipular os pedacos do tronco e transforma-los
em algo novo talvez remeta de modo bastante inconsciente a necessidade, ou
a tentativa, de dominar a natureza. E observando o processo e as obras de
Goldsworthy, de modo geral, penso que relacionar-se com a natureza € sempre
incerto. Enquanto busco ressignificar a matéria em meu processo, procuro
também retoma-la, falar de sua existéncia, de seu ciclo.

Talvez essa seja a forma de mostrar que, apesar de interromper um
ciclo natural, exista uma relacdo de sensibilidade e desejo em meu processo de
manter esse ciclo em curso, vivo.

Outro aspecto que destaco sobre Goldsworthy e que se relaciona com
as vivéncias que tive é a percep¢ao na relacdo com a natureza. Perceber o
quanto uma existéncia se relaciona com outra, fazem parte de algo, dialogam
umas com as outras.

A materialidade parece dialogar consigo mesma nas obras de
Goldsworthy. Em uma série de experimentagdes, intitulada “Olmo”, o artista
utiliza folhas de olmos de diferentes tonalidades, intercalando-as, sobrepondo-
as na superficie de cascas ou galhos do préprio olmo, sobre a agua, entre
outras possibilidades.

Um dos aspectos que mais me chamou atencdo € a passagem de

cores e tonalidades alcancadas na combinacao das folhas. Essas, por sua vez,
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apresentam tonalidades de acordo com 0 momento do ciclo que estdo: verdes,
que cairam recentemente; amarelas, um pouco mais velhas, mas apresentando
uma tonalidade bastante intensa; avermelhadas e marrons, jA& em estado seco

e se decompondo, transitando para uma tonalidade ainda mais escura.

Figura 22 — Passagem de cores utilizando folhas de olmo, de Andy Goldsworthy.
Fonte: GOLDSWORTHY, Andy. 2004, p.139.
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Figura 23 — Exemplo de passagem de cores com folhas em diferentes estados de
decomposicéo, de Andy Goldsworthy.
Fonte: GOLDSWORTHY, Andy. 2004, p.42.

Tudo isso me faz pensar em como essa materialidade se conecta com
si mesma. Da mesma forma, a respeito de meu processo, penso nas possiveis
conexdes entre os trechos cortados do tronco enquanto registros de uma
existéncia. Os registros posteriormente organizados em novas composicdes
estabelecem relacdes entre si, continuam de forma simbdlica uma espécie de
ciclo.

Goldsworthy apresenta uma ideia bastante préxima em um dos relatos

de seu processo:

Following the colours that occur in a leaf is an attempt to
understand change that runs through all things.

Despite the possibility that one day there will be no more elm
trees left, the challenge is to look to the life that may come out
of their death. Not only did the materials that | used today come
from a dead elm, but the waterfall where | worked has also
been created by fallen branches from nearby dead elm trees
that have accumulated in the burn. (GOLDSWORTHY, 2004,
p.127).



48

2.2.2 Ferramentas

Richard Sennet propfe a ideia de consciéncia material enquanto
caracteristica dos artifices. Tal ideia esta ligada ao interesse que temos pelas
coisas que podemos maodificar. Diante disso, o autor elenca trés questbes
bdsicas que movem esse pensamento e interesse em transformar algo:
metamorfose, presenca e antropomorfose. (SENNET, 2020). No entanto,
destaco especificamente o conceito de antropomorfose a fim de estabelecer
possiveis relacbes com a ideia de associar os fragmentos da arvore as

memorias (pedacos de uma consciéncia sensivel daquela existéncia).

A antropomorfose ocorre quando imputamos qualidades
humanas a uma matéria bruta; as culturas supostamente
primitivas imaginam que numa arvore podem viver espiritos,
gue portanto também habitardo uma langa talhada em sua
madeira; os sofisticados personalizam os materiais quando
usam palavras como simples ou simpatico para se referir aos
detalhes de acabamento de um armario. (SENNET, 2020, p.
138).

Considero que meu processo € desenvolvido a partir de trés
categorias de ferramentas, por assim dizer.

A primeira dessas ferramentas séo os insetos, intempéries e quaisquer
fenbmenos naturais, além de, € claro, as proprias propriedades da matéria.
Vejo esse conjunto de fatores funcionando como verdadeiras ferramentas,
criando rachaduras, camadas de matéria organica, buracos, ranhuras,
caminhos, entre outras espécies de registros que ficaram gravados no tronco.

A seguir, o registro de caminhos e pequenos furos feitos pelas formigas
ao longo do comprimento do tronco (fig. 24). Essas marcas nao aparecem de
forma detalhada nas impressdes, mas certamente contribuiram no processo de
decomposicdo da madeira e, juntamente com as brocas, criaram regides ocas

no tronco.
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Figura 24 — Marcas no tronco causadas pelas formigas.
Fonte: acervo pessoal.

Apds o primeiro corte em topo realizado, o qual separava a regido das
raizes do restante do tronco, é possivel observar orificios maiores no centro do
tronco. No interior desses orificios, feitos pelas brocas, havia farelos de
madeira e todo tipo de detrito organico expelido por elas. A seguir podemos
observar que, apesar da presenca em quantidade muito inferior as das

formigas, as marcas deixadas pelas brocas na madeira sdo mais evidentes.

Figura 25 — Orificios causados por larvas de besouro (broca).
Fonte: acervo pessoal.
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Compreendendo a segunda categoria de ferramentas, penso nas
ferramentas manuais que utilizei para o corte e a retirada do tronco, como o
serrote, o machado e a chibanca. Tratam-se de ferramentas brutas e
dificilmente seriam pensadas como ferramentas de um processo artistico. No
entanto, as marcas dos cortes feitos com o serrote se fazem presentes em todo
meu processo.

A respeito das ferramentas, Sennet comenta sobre as relacdes que
estabelecemos com as mesmas enquanto busca por seu aperfeicoamento em
determinados processos, vivenciando questdes como a compreenséo de seu
funcionamento, a adaptacao ou o possivel improviso. A partir de sua utilizacéo,
as ferramentas podem nos guiar a partir de processos intuitivos e imaginativos
(SENNET, 2020).

Quando optei por manter as ranhuras e linhas criadas pelo serrote na
madeira, optei também por transformar uma ferramenta de trabalho em uma
ferramenta artistica. Nesse sentido acredito que o trabalho se faz presente de
forma fisica e simbdlica ao longo de meu processo.

Por fim, também utilizo as ferramentas tecnoldgicas, a partir da
fotografia digital e da manipulacdo de imagens em software gréafico. Essas sao
as ferramentas que se apresentam enquanto recursos bastante precisos na
construcdo da imagem.

Acbes que dificilmente realizaria manualmente, como a multiplicacao
de camadas das impressoes, posicionadas simetricamente, ou a criacado de
padrbes a partir do espelhamento preciso, ndo sao sO possiveis como também
manipulaveis em muitos aspectos. Durante a etapa na qual trabalho com essas
ferramentas sinto-me bastante livre, no sentido de imaginar alguma
possibilidade e poder realiza-la sem grandes restricdes ou percalcos oferecidos

pela matéria ou suporte.

2.2.3 Novas associacoes

Lembro-me que durante o processo de associacdo dos discos das
arvores com a ideia de memorias surgiram-me muitas imagens. Registrei
algumas delas no diario de processo artistico, realizando observacdes e

reflexdes.
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Como se pudessem ser conectadas novamente, vinha-me a figura de
uma nova arvore, com interligacdes entre os discos cortados. Sentia que a
ideia de tridimensionalidade reaparecia em meu processo. Esbocei a ideia de
uma arvore reconstruida com todos os fragmentos do tronco, procurando
pensar em possibilidades de conexdes entre cada peca (fig. 26).

A partir dessa imagem relembrei a ideia de projecbes de sombras e
formas a partir das aberturas nos discos, imaginando outras propostas

tridimensionais que poderiam ser construidas (fig. 27).

RECONSTRUIN
ALEATORIAMENTE

Figura 26 — Esboco de arvore com discos interligados.
Fonte: acervo pessoal.



52

PossIBiLIDPADPES SUMINUIR & AMPLIAR A PARTIR

DA FenNTe LuMiNosA

PERDA, PETER woRAGh)
FALHA , LAPSg

- PROSETAR WEMoRIAS

_\NZLUIR, CRIAR - FUNGOES
Nevas wWEMOSTIAS —DisTeR(Ae
~SoM#&
-ACUMULY
~-RETIRADA

RoTAcionan PRoTETOR E sgrLeTop

5
- sereghn (Rerent nera
Dis¢ns)
© EIXe cepnIRAL
- VEMERIAS
-
© calxplProte A,

. Fenie
?osns\ub‘WE‘_‘ oNTT LUMINDS A

Pe INcLinpghe Fod e .p
(7

Figura 27 — Esbocos de objeto projetor.
Fonte: acervo pessoal.

A partir dessas ideias, decidi iniciar o corte do tronco em discos com
espessuras de medidas aproximadas. Inicialmente cortei o trecho das raizes e
posteriormente dois discos.

Diferentemente dos primeiros discos que havia cortado e possuiam
uma abertura interna, nesse reencontro pude presenciar em tempo real, por
assim dizer, o surgimento dessas aberturas. Foi a partir desse reencontro que
descobri, por exemplo, a origem dos pequenos orificios no centro da arvore
enquanto atividade das larvas de besouro se alimentando.

Se no primeiro encontro meu olhar era atraido pela abertura em si,
enquanto uma verdadeira passagem ao longo do tronco, assemelhando-se a
ideia da perda de um trecho daquela existéncia — uma memoria perdida —,
nesse reencontro sdo as pequenas marcas, caminhos e orificios que chamam
minha atenc¢do. Tais quais cicatrizes, tratam-se de registros que evidenciam as
acOes de seus atores. Nesse caso, o caminho criado pelas larvas de besouro,
apresenta-se enquanto pequenos orificios (fig. 28), mas que nao deixam de ser

ferimentos, cicatrizes ou marcas em um corpo.
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Figura 28 — Detalhe de corte realizado e orificios causados pelas larvas de besouro.
Fonte: acervo pessoal.

Relembro uma vez mais 0s aspectos sensiveis das obras e do
processo artistico de Frans Krajcberg. O olhar para a condi¢do da matéria, para
as suas marcas e seu estado de sobrevivéncia sdo aspectos que dizem
respeito a histéria daquele ser. O artista em momento algum oculta isso. Pelo
contrario, o processo de Krajckberg apresenta um aspecto interessante no que
diz respeito a retirada da matéria como é: pronta a partir de sua prépria
condicao.

Fernandino (2014) aponta tais aspectos acerca das grandes esculturas

feitas pelo artista, utilizando os restos de arvores calcinadas pelas queimadas.

Suas esculturas-troncos sao construidas com a madeira bruta,
polida ou ndo, para evidenciar a forma pura.

Entretanto, mais tarde, passa a pinta-las com o vermelho, o
oxido de Ferro e o negro, 0 manganés, pigmentos coletados
nas terras de Minas. Sua cor passa a ser, desde entdo, o
vermelho do fogo e o preto do carvdo. (FERNANDINO, 2014, p.
266)
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Figura 29 — Escultura de Frans Krajcberg, realizada a partir de tronco calcinado pelas
queimadas.
Fonte: FERNANDINO, F. (R)evolugéo Frans Krajcberg, o poeta dos vestigios.

Evidentemente hé intervencdes, mas o artista parece sempre manter em
destaque justamente o0s aspectos que o impactaram e motivaram. Nesse ponto,
considero similaridades em meu processo. Acredito que o préprio encontro e
escolha da matéria ja compartihem desse olhar. Evidenciar as grandes
aberturas que se apresentavam no corte do tronco, bem como pequenos
orificios e as proprias marcas dos cortes, foram escolhas que buscam manter
em evidéncia todas as ac¢des que aquela matéria sofreu, seja a partir da
intervencado de processos naturais, como também da intervencao humana.

Retomando meu processo, apresento a seguir detalhes do primeiro
disco cortado (Fig. 30) e sua respectiva impressao ja digitalizada (Fig. 31).
Diante do processo desgastante dos primeiros cortes realizados com o serrote,
abandonei momentaneamente a ideia de uma possivel experimentacéo
tridimensional, limitando-me a continuar com as impressdes e sobreposicoes

das imagens digitalmente.



Figura 30 — Disco cortado e tratado com éleo vegetal.
Fonte: acervo pessoal.
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ao.

Figura 31 — Detalhes de impress

Fonte: acervo pessoal.
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3. TEMPO SINTETICO

Apos realizar algumas comparacdes entre o processo manual e digital,
optei por dar continuidade a partir da manipulacdo digital, considerando o
grande numero de camadas que poderiam ser multiplicadas e manipuladas
com maior controle e precisdo. Além disso, decidi eliminar o fundo branco das
imagens, considerando-o enquanto interferéncia no resultado desejado. Dessa
forma, pude sobrepor diversas camadas sem a presenca de um segundo
plano, adequando o processo a ideia de transparéncias.

Decidi entdo explorar mais possibilidades, inclusive no que diz respeito
as dimensfes das imagens. Nos experimentos digitais pude ampliar areas,
namero de camadas e o deslocamento das impressdes dos discos. Esse
distanciamento ndo era possivel utilizando o papel, pois suas dimensdes eram
limitadas. Com isso pude desenvolver imagens com espacamentos maiores e
consequentemente contrastes maiores entre areas entintadas e vazias (fig. 32).

Dessa forma, avalio que nesse momento senti a necessidade de
experimentar outras possibilidades. Nesse contexto, a medida que desenvolvia
novos procedimentos e experimentacfes distanciava-me do processo manual
de sobreposicdo de imagens, caminhando em direcdo a linguagem digital.
Essas mudancas de percurso e escolhas por novos procedimentos sao
descritas por Cecilia Almeida Salles (1998) enquanto aspectos de um método

investigativo no processo de construcdo da obra. Em suas palavras:

[...] hip6teses de naturezas diversas sdo levantadas e vao
sendo postas a prova. Sao feitas sele¢cdes e opcdes que geram
alteracbes e que, por sua vez, concretizam-se em novas
formas. E nesse momento de testagem que novas realidades
sdo configuradas, excluindo outras. E, assim, da-se a
metamorfose: 0 movimento criador. Tudo é mutavel, mas nem
sempre € mudado. (SALLES, 1998, p. 142).

De qualquer modo, sinto que a mudanca nesse percurso tem uma
relacdo direta com a facilidade de trabalhar digitalmente com os registros
impressos. Ou seja, apesar de ser uma mudancga de suporte, ainda assim se

mantém alinhada com 0s mesmos propdsitos estéticos.
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Figura 32 — Experimento com sobreposi¢cdes digitais.
Fonte: acervo pessoal.

Destaco uma imagem na qual realizei o processo de sobreposicédo de
varias coOpias da impressado digitalizada em um sentido Unico, buscando
padronizar o deslocamento entre as camadas copiadas. Esse processo me
despertou muito interesse, pois percebi que a repeticdo de uma Unica
impressao apresentou enquanto resultado um aspecto tridimensional (fig. 33).
Ou seja, com essa combinagdo de impressdes, percebi a possibilidade de
gerar volume e profundidade mediante 0os contrastes entre as areas vazias e

entintadas.
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Figura 33 — Boris Moreno, Recordar, repetir, 2020. Sobreposi¢éo digital de impressao, 80 x 80
cm.
Fonte: acervo pessoal.

O resultado do processo dessa imagem me impactou por dois motivos
principais: a ideia de fazer desaparecer/desaparecimento de um espaco vazio
(que se faz presente na imagem isolada) quando had uma sequéncia de
repeticbes sobrepostas desse moédulo visual, o surgimento de certa
tridimensionalidade enquanto resultado desse acumulo de camadas.

A respeito da primeira ideia penso em possiveis relagbes desses
modulos visuais a partir de aspectos como o equilibrio entre preto e branco,

considerando justamente os espacos vazios (nesse caso, brancos).
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Tais conceitos sdo abordados pelo artista Wucius Wong em seu livro
“Principios de forma e desenho”. No que diz respeito as formas positivas e
negativas, Wong (1998) comenta que nos desenhos branco-e-preto ha certa
tendéncia ao considerar as formas pretas enquanto espacos preenchidos
(positivos) e as formas brancas enquanto espacos ndo preenchidos
(negativos). No entanto, ele destaca que quando essas formas se
interpenetram ou se interseccionam passa a ser dificil definir aquilo que é
positivo e negativo.

Quando digitalizei a impressdo do modulo isolado, apaguei o fundo
branco da mesma, de forma que pudesse sobrepor repetidas vezes a imagem
sem que as areas brancas cobrissem a imagem anterior. Dessa forma, pode-se
considerar enquanto espaco vazio ndo somente o centro da imagem (espaco
oco do disco de madeira), mas também as linhas brancas da textura da
madeira. Ou seja, durante o processo de construcdo da imagem em questao
desconsiderei os espacos vazios (brancos). A presenca do branco vem antes
de todas as camadas, apenas para criar o contraste entre figura e fundo.

A respeito do aspecto tridimensional apoio-me também nos conceitos
de espaco plano e espaco ilusério, abordados por Wong (1998). O artista
elenca algumas possibilidades de utilizacdo de uma forma plana em um espaco

ilusorio. Dentre elas, destaco especificamente a superposic¢ao:

Quando uma forma se superpde a outra, € vista como estando
em frente ou acima da outra. As formas planas podem nao ter
espessura alguma perceptivel, mas se ocorre superposicao,
uma das duas formas tem de ter algum desvio, por mais leve
gue seja, do plano da imagem (WONG, 1998, p.129).

Tratando-se dessa imagem, tenho a sensagédo de que apliquei tal
conceito em meu processo de modo quase literal: Os mdbdulos foram
superpostos diversas vezes, mantendo um pequeno desvio entre si,
ligeiramente padronizado — no que diz respeito a variacdo do deslocamento
diagonal e a distancia de espagcamento — ja que nao era uma preocupacao
nesse momento manter rigor absoluto.

Penso que a partir dessas duas ideias, ainda que nao estivesse téo

claro para mim nesse momento, iniciei uma espécie de selecdo técnica,
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incorporando procedimentos ao processo de construcao das imagens.

No entanto, acho importante adotar uma postura atenta a tais
procedimentos. Em relacdo ao uso da tecnologia em processos artisticos,
Ostrower (2013, p. 186) destaca um pensamento bastante significativo levando

em conta algumas questdes com as quais me deparei em minha produgao:

Pois, usar determinadas técnicas, s6 como demonstracdes de
tecnologia, criando formas isentas de sentimentos e afetos,
equivaleria a produzir uma espécie de catalogo ilustrado do
desempenho técnico da maquina. Mesmo que certos efeitos
visuais possam ser excitantes num primeiro momento, o nivel
Gtico ainda ndo é o ético; mas o estético sempre encerra o
ético.

Sendo assim, a ideia ndo era repetir a técnica, mas explorar outras
possibilidades a partir desse principio. No que diz respeito a utilizacdo de
técnicas ou ferramentas digitais, acredito que em diversos momentos de meu
processo precisei olhar cuidadosamente a que servia determinada técnica. E
apesar de repetir muitas vezes alguns procedimentos, procurei explora-los de
novas formas a cada imagem, pois ha uma praticidade e rapidez na
manipulacdo e visualizacdo desses procedimentos digitais na mesma medida
em que ha o risco de um automatismo.

Nesse sentido, transitar entre procedimentos manuais e digitais,
perceber suas particularidades, bem como a passagem variavel do tempo
executando cada uma delas, me manteve em um estado de equilibrio, por
assim dizer. Envolvendo-me ora com a natureza, ora com a tecnologia,
percebia as particularidades e limitagcdes de cada processo.

Sinto que momentos como o0 contato direto com a matéria, com o
espaco no qual ela se encontrava, e com o préprio trabalho de manipular e
sentir esse suporte, possibilitavam um olhar mais sensivel, imaginativo.
Finalizar um corte, por exemplo, era um momento de vislumbre no qual retirava
uma parte do todo e observava os detalhes que estavam ocultos em seu
interior. Manchas e coloracdes diversas, formas e diferencas entre os trechos
gue estavam deteriorados, entre outros aspectos.

Em contrapartida, apOs digitalizar a impressdo desse fragmento,

distanciava-me daquela matéria e lidava com sua imagem em um suporte
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totalmente novo. Esse suporte, por sua vez, possibilitava acbes e ajustes
especificos, por meio de suas ferramentas. Diante disso, tais a¢gBes abriam
novos caminhos e possibilidades, pois dificilmente eu conseguiria visualizar
mentalmente os resultados da multiplicacdo, espelhamento e sobreposicdo de
camadas, por exemplo.

Embora o resultado do processo manual e digital fosse imprevisivel até
ser realizado, houve uma facilidade em solucionar digitalmente aspectos como
um distanciamento maior ou menor, o controle de transparéncia das camadas,
as areas que se deseja sobrepor com exatiddo, entre outras questbes. A meu
ver, entretanto, o recurso mais importante quando migrei para o suporte digital
foi a possibilidade de alterar as dimensdes de cada impressdo e sobrepb-las
em proporcoes diferentes das reais. Essa € uma caracteristica que se faz
presente a partir do momento em que meu suporte é alterado. Ou seja, minha
matéria jA ndo € a mesma. Ela compartilha seus aspectos visuais, mas detém
uma possibilidade maior de manipulacao.

Dessa forma, sem estabelecer qualquer tipo de relacao hierarquica,
encaro meu processo como um diadlogo constante entre esses dois universos: o
manual e o digital.

Por outro lado, apesar de desenvolver essas etapas e procedimentos
em um suporte digital e bidimensional, percebia um possivel didlogo com a
escultura, considerando a insercdo de camadas e sobreposi¢cdes em novos
locais como uma forma de modelar, na qual multiplica-se artificialmente a
matéria de um local e incorpora-a em outro, aumentando ou diminuindo o
volume.

Continuei realizando diferentes experimentacdes e buscando explorar
possibilidades sem adotar um padrdo ou regra. As sobreposicbes foram
rotacionadas, deslocadas, acumuladas, combinadas, distanciadas, entre outras
acoOes (Fig. 34, 35 e 36).



Figura 34 — Boris Moreno, Sem titulo, 2020. Sobreposicéo digital de impressao, 80 x 80 cm.
Fonte: acervo pessoal.
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Figura 35 — Experimento com sobreposi¢cdes digitais.
Fonte: acervo pessoal.
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Figura 36 — Boris Moreno, Recordar, reconstruir, 2020. Sobreposicéo digital de impresséo, 80 x
80 cm.
Fonte: acervo pessoal.

A multiplicagéo e o acumulo das camadas de impressdes evidenciavam
para mim um caminho que, ao mesmo tempo em que estava sendo construido
e se apresentava enquanto novo, também era uma espécie de retorno. Retorno
a matéria da qual se originaram as impressdes. A medida que as impressées
ganhavam volume e profundidade a partir do processo digital, tomavam formas
tridimensionais, muito semelhantes aos discos de madeira cortados.

Nesse sentido, percebo o rememorar e 0 ressignificar presentes em
meu processo. Gosto de encarar meu material de trabalho como registros,

lembrancas, memoarias, fragmentos de outro tempo, entre outras nomenclaturas
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possiveis que dao sentido a esse caminho trilhado durante o processo.

Durante as manipulacdes digitais decidi experimentar recursos de
espelhamento, além de realizar cortes nas imagens. Eram intervencfes que
realizava pela primeira vez. Nesse processo, criava padrdes e imagens
simétricas, retirando posteriormente trechos proximos de suas extremidades
buscando uma espécie de enquadramento. A seguir, 0 primeiro teste

realizando o enquadramento a partir de cortes da imagem.

Figura 37 — Sobreposicéo digital utilizando espelhamento.
Fonte: acervo pessoal.
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Em seguida, fiz novas experimentacbes revisitando as antigas
impressoes e realizando o espelhamento e a sobreposicdo de camadas. Os
resultados me pareceram bastante interessantes na medida em que percebia
que caminhavam para uma linguagem mais figurativa, inicialmente

aproximando-se de simbolos e padrdes (fig. 38).

Figura 38 — Processo de sobreposicéo e justaposicao digital.
Fonte: acervo pessoal.

A partir desses padrdes mais figurativos estabeleco aproximacdes com
as gravuras do artista Odetto Guersoni a partir de aspectos processuais como
a justaposicéo e a sobreposicédo das impressdes de modo ordenado, seguindo
um padrao simétrico.

Nessa aproximacdo é possivel perceber que entre as areas que estao
sobrepostas surgem novas formas. Esses resultados se dao tanto a partir dos

contrastes entre 0s espacos vazios, criando novas areas de luz, quanto do
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contraste entre as transparéncias das areas tonais.

Figura 39 — Odetto Guersoni, Formas Justapostas XLIX, 1973, Xilogravura, 89 cm x 60 cm.
Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra43552/formas-justapostas-xlix.

Figura 40 - Odetto Guersoni, Emblematica VI, 1979, xilogravura, 90 x 60 cm.
Fonte: https://www.mutualart.com/Artwork/Emblematica-
VI/CAD7B4907A154564E101395DB49F72BC.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra43552/formas-justapostas-xlix
https://www.mutualart.com/Artwork/Emblematica-VI/CAD7B4907A154564E101395DB49F72BC
https://www.mutualart.com/Artwork/Emblematica-VI/CAD7B4907A154564E101395DB49F72BC
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Foi a partir dessas experimentacfes que comecei a perceber o uso das
iImpressdes enquanto unidades modulares visuais. Ou seja, a ideia de padréo
abordada em minha pesquisa esta ligada a repeticdo de um moddulo visual
padronizado.

A partir dessa ideia, iniciei uma busca por novos pedacos de madeira de
espécies de arvores diferentes que, por sua vez, poderiam apresentar outras
formas, texturas e visualidades distintas. Inclusive, além das diferencas no que
diz respeito a espécie da arvore, ha também diferencas diretamente
relacionadas a outras presencas (bichos, insetos) que esses pedacos de tronco
“acoplavam”.

Um desses novos moédulos foi retirado de um pedaco de tronco caido no
entorno da chacara. O tronco ja estava todo carcomido por cupins e
apresentava fendas e ranhuras em toda a lateral. Realizei alguns cortes com o
objetivo de retirar moédulos que pudessem se diferenciar significativamente,
dados seus locais distantes ao longo da extensédo do tronco. A seguir alguns
maddulos selecionados (Fig. 41) e o processo realizado digitalmente (Fig. 42).

Figura 41 — Mdédulos selecionados a partir de cortes de arvore apodrecida e carcomida por
cupins.
Fonte: acervo pessoal.
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Figura 42 — Processo utilizando unidades modulares.

acervo pessoal.

Fonte



71

Para mim, a ideia de construcdo da imagem a partir de uma unidade
modular dialoga tanto com a linguagem bidimensional quanto tridimensional,
justamente por compreender a transicdo entre suportes.

Noto certas semelhancas com algumas obras de Amilcar de Castro e de
Lygia Clark partindo da ideia de utilizar unidades modulares, multiplica-las,
combina-las de diferentes modos e construir composi¢cdes padronizadas,
simétricas e assimétricas.

Nas imagens a seguir, o artista utiliza modulos em baratna com mesmo

tamanho e forma, criando composi¢cdes com caracteristicas padronizadas.

Figura 43 — Amilcar de Castro, sem titulo, 1990, baradna.
Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra63827/sem-titulo.

Figura 44 — Amilcar de Castro, sem titulo, década 90 - 29x60x12,5cm — baradna.
Fonte: https://institutoamilcardecastro.com.br/esculturas-madeira.html.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra63827/sem-titulo
https://institutoamilcardecastro.com.br/esculturas-madeira.html
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O conjunto de obras de Lygia Clark, Espaco modulado, também me fez
pensar em possiveis dialogos com aspectos do processo de construcdo da
imagem. A maior parte das composicoes apresenta fundo preto em contraste
com linhas brancas dividindo essa superficie e ao mesmo tempo dando a
sensacao de uma possivel sobreposicdo entre moédulos.

Nesse sentido, penso justamente na utilizagdo desses espagos de
contrastes criados a partir da presenca de luz que divide os espacos
preenchidos. Percebo que ha uma ilusdo de profundidade compartilhada, pois
se tratam de imagens bidimensionais que alcancam a ideia de planos

sobrepostos a partir do contraste entre os tons.

Figura 45 — Lygia Clark. Espago modulado n°2, 1984, Tinta automotiva sobre madeira, 30,3 cm
x 30,3 cm.
Fonte: https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/99/espaco-modulado

Figura 46— Lygia Clark. Estudo para Espaco modulado, 1958, Colagem de cartdo, 20 cm x 20
cm.
Fonte: https://portal.lygiaclark.org.br/obras/55676/espaco-modulado


https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/99/espaco-modulado
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Considerando ainda a ideia dos contrastes gerados a partir das
sobreposicoes, fiz algumas experimentagdes sobrepondo dois modulos de
forma deslocada e aplicando diversos graus de transparéncia. A imagem a
seguir apresenta um dos resultados no qual os tons de transparéncia se

sobrepdem e essas areas chegam proximas ao preto absoluto.

Figura 47 — Detalhes de sobreposi¢do com transparéncia.
Fonte: acervo pessoal.

Nesse caso, percebo o quanto ha uma espécie de fusdo entre os
modulos, tornando-os uma coisa sO. Pesquisando essa relacdo entre as
imagens, considero pertinentes os conceitos unidade e fragmentacdo, que
designam duas entre varias técnicas de comunicacdo visual apresentadas por

Donis A. Dondis (2003) em seu livro Sintaxe da Linguagem Visual. Acerca
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dessas técnicas, a autora destaca:

A unidade é um equilibrio adequado de elementos diversos em
uma totalidade que se percebe visualmente. A juncdo de
muitas unidades deve harmonizar- se de modo tdo completo
gue passe a ser vista e considerada como uma Unica coisa.
(DONDIS, 2003, p. 145).

Em oposicdo a unidade a autora apresenta também a fragmentacéao,
que compreende justamente a ideia desses elementos separados, mantendo
suas caracteristicas enquanto unidades ao mesmo tempo em que se
relacionam (DONDIS, 2003).

Apesar de serem exemplos voltados para questdes bastante didaticas,
acredito que puderam me auxiliar na analise e percepcao de procedimentos
gue estdo em meu processo de construgcdo da imagem. Processo esse que,
justamente por utilizar diversas vezes a repeticdo desses moédulos € passivel
de ser pensado pela o6tica das relacdes visuais estabelecidas entre esses
madulos.

Em outra possibilidade de processo decidi multiplicar uma mesma
imagem, mas reduzir e ampliar suas cépias. Aos poucos percebi o surgimento
de profundidade nas imagens sobrepostas. Continuei o processo, multiplicando
e reduzindo as camadas repetidas vezes. Ao final, realizei o enquadramento da

mesma, fazendo os cortes em suas extremidades (fig. 48).
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Figura 48 — Boris Moreno, sem titulo, 2022. Sobreposigéo digital de impressao, 80 x 80 cm.
Fonte: acervo pessoal.

O processo realizado era muito similar ao da obra Recordar, repetir (fig.
33), com excecao de que naquele processo multiplicava as impressbes sem
alterar suas dimensoes.

Novamente relaciono tal procedimento com processo similar utilizado
por Amilcar de Castro. Na imagem a seguir (Fig. 49) é possivel visualizar uma
de suas pinturas que também apresenta elementos que se repetem
continuamente, resultando em padrbes abstratos. Embora n&o se
sobreponham, ha um movimento de crescimento entre os maodulos, que

transmite a sensacao de alongamento e continuidade.



Figura 49 — Amilcar de Castro, sem titulo, 2001 - 210x1245cm - acrilica sobre tela.
Fonte: https://institutoamilcardecastro.com.br/pinturas-bandeiras.html.

Tal acdo despertou novas reflexbes associadas as memadrias, no
sentido da distancia no tempo em que cada uma delas se encontra. O
resultado desse processo aparentava um tanel, pela profundidade obtida e
pelos cortes de enquadramento que davam a ideia de uma suposta
continuidade. Como uma memo©éria que se distancia ou se aproxima ao longo do
tempo. Esquecer e recordar sdo termos que associo diretamente a esse
processo e parecem-me fazer bastante sentido.

A reflexdo de Valery (1991, p. 93), a seguir, parece evidenciar muito

sobre meu processo quando penso no longo caminho até a imagem final.

Esquecer insensivelmente a coisa que olhamos. Esquecé-la
pensando nela, por uma transformacdo natural, continua,
invisivel, em plena luz, imdvel, local, imperceptivel... como
aquele que, ao comprimir, escapa um pedaco de gelo.

E inversamente.

Encontrar a coisa esquecida olhando o esquecimento.
Acontece-me com frequéncia, quando esqueco uma
determinada coisa, de comecar a me observar para perceber
esse estado e essa lacuna. Quero me ver esquecendo,
sabendo que esqueci, e procurando.

Talvez seja este um método, opor a toda falha mental seu
estudo imediato pela consciéncia?

Assim (ou contrariamente?), a prépria dor empalidece, por um
momento, quando a olhamos de frente — se pudermos.

Quando tento remontar mentalmente a imagem da arvore ainda viva,
com galhos e folhas, firme no solo e, depois, 0 momento de sua derrubada,
seguido dos cortes de outros trechos de sua extensao, o corte dos discos, suas
impressoes, o registro digital de suas impressdes e, por fim, a manipulacéo
digital desses registros... Todo esse caminho levou tempo. E uma narrativa que
contempla certa passagem de tempo medida pelos processos envolvidos.

Tempo suficiente para que eu esquecesse uma etapa anterior quando estava


https://institutoamilcardecastro.com.br/pinturas-bandeiras.html
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na seguinte. Um esquecer que 0 processo construia aos poucos, seja pela
quantidade de etapas e intervencbes realizadas, seja pelo trajeto do
tridimensional figurativo para o bidimensional e abstrato.

Gaston Bachelard (2010) em sua obra A intuicdo do instante, apresenta
um dos argumentos de Roupnel acerca do tempo presente — do instante, para
ser mais especifico — enquanto Unico momento de que temos consciéncia,
isolando-se do instante que se passou e do instante que esta por vir. Nesse
sentido, para acentuar ainda mais o argumento de Roupnel, Bachelard
apresenta um pensamento que se faz muito pertinente quando considero esses

momentos que descrevo em meu processo. Em suas palavras:

Para reforcar o isolamento do instante, quase diriamos que h&a
graus na morte e que o que esta mais morto que a morte € o
gque acaba de desaparecer ... De fato, a meditagdo do instante
nos convence de que o esquecimento é ainda mais nitido
porque destréi um passado mais proximo, da mesma sorte que
a incerteza é ainda mais emocionante porque colocada no eixo
do pensamento que vai vir, no sonho que solicitamos, mas que
sentimos ja ser enganador. Do passado mais distante, por
efeito de uma permanéncia totalmente formal que teremos de
estudar, um fantasma algo coerente e soélido podera talvez
retornar e viver, mas o instante que acaba de soar, ndo o
poderemos conservar com sua individualidade, como um ser
completo. E necesséaria a memoria de muitos instantes para
fazer uma lembranga completa. (BACHELARD, 2010, p. 16).

Parece bastante compreensivel a sensacdo que descrevi quando
considero essa reflexdo. As etapas de meu processo sao varios instantes,
momentos Unicos de consciéncia. Recordar esses instantes ou tentar
reconstrui-los me parece possivel, mas quando estou na Ultima etapa do
processo, quando manipulo digitalmente esses registros e crio novas formas
gue, apesar de bidimensionais, apresentam a ideia de volume e profundidade,
€ como me ver procurando aquilo que esqueci no decorrer do processo e,
justamente, olhando para o processo, relembrar-me com uma nova consciéncia
por assim dizer.

Comecei a pensar na transicdo que fiz do analdgico para o digital a
partir, justamente, desse exemplo. Claro que houve uma facilidade em

manipular as impressdes e as imagens, além do aumento da precisdo. O que
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quero dizer é que s6 me descobri tomando esse rumo apo0s justamente té-lo
tomado. Parece redundante, mas foi somente ap0s transitar de um suporte

manual para um suporte digital que mudei 0 processo, e vice e versa.

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de
acdo e outras tantas impossibilidades. Se as vemos como
limitadoras para o curso criador, devem ser reconhecidas
também como orientadoras, pois dentro das delimitacées,
através delas, é que surgem sugestdes para se prosseguir um
trabalho e mesmo para se amplia-lo em direcdes novas. De
fato, s6 na medida em que o homem admita e respeite os
determinantes da matéria com que lida como esséncia de um
ser, podera o seu espirito criar asas e levantar voo, indagar o
desconhecido.(OSTROWER, 2014, p.32).

Penso que dificimente eu adotaria em meu processo a ideia de
multiplicar de uma forma ordenada, criando padronagens simétricas, se eu
tivesse continuado com as impressdes somente no papel. A sobreposicao ja
era uma ideia, uma intencdo, mas a repeticdo simétrica sO surgiu apoés ter
alterado o suporte.

Para mim isso fica muito evidente considerando a ideia do imaginar
enquanto “um pensar especifico sobre um fazer concreto” no qual Ostrower
(2014) desenvolve justamente a questdo sobre as possibilidades elaboradas
pelo artista ao deparar-se com as especificidades da materialidade com que se
esta trabalhando.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Finalizo esta dissertacdo com uma sensacao curiosa: em meio a tantas
vivéncias arrisco dizer que aquilo que descrevi enquanto trabalho, pesquisa e
processo se diluiram de tal forma que as reflexdes durante esse percurso se
estendem e invadem terrenos para além de seu préprio espago.

Para mim fica muito claro que meu processo surgiu a partir do trabalho
e do contato com a natureza desse espago, Seus processos, suas
materialidades, seus seres, fenbmenos e ciclos. Cada um desses aspectos se
apresentou enquanto uma experiéncia nova para mim, solicitando algum tipo
de postura. Ora me senti apenas um observador que admirava situacdes
triviais, ora uma figura que realizava grandes intervengdes e ficava
impressionado com essa experiéncia de transformar e ser transformado na
relacdo com a natureza.

Gosto de pensar que iniciei meu processo artistico seguindo rastros,
por assim dizer. Rastros que estdo por todas as partes, mas que so se fizeram
visiveis para mim por meio dessa relacdo de encantamento. Reconheco a
apropriacdo das coisas enquanto acao primeira em minha pesquisa. A comecar
pela apropriacdo do préprio trabalho, seguida pela apropriagcdo das
materialidades, dos processos e ciclos que observava, da passagem do tempo
e da sensacao de ndo passagem causada pelo isolamento.

E quando penso no tempo considero cada escolha que fiz em minha
producdo enquanto uma vontade dedicada a viajar pelo tempo entre um ritmo
lento e outro acelerado, entre o artesanal e o digital, entre a natureza e a
tecnologia. E da mesma forma que persegui rastros e vestigios, sinto que
também os deixei em minha producédo. Acredito que optei por manter marcas,
interferéncias e irregularidades nas producgfes justamente porque séo elas que

documentam essas idas e vindas. S&Go memarias para recordar e ressignificar.
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