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Introducao

A visdo é o sentido que depreende e da forma ao nosso mundo. Vivemos numa
cultura que se desenvolveu com base no uso da imagem para armazenar, reproduzir e
transmitir nossa propria historia e experiéncias do entendimento do nosso redor. Sendo
assim, as artes visuais sao representantes de um grande papel dentro da nossa cultura.
Além disso, temos toda uma série de definicbes do que vem a ser considerada uma
imagem. Também é importante conceituar a utilidade da imagem na sociedade tanto quanto

sua presenca nela.

Dentro da cultura visual atual, séo desenvolvidos diversos estudos sobre as varias
possibilidades de experiéncias visuais que as artes podem oferecer para o ser humano.
Mais especificamente, o objetivo desse estudo visa propor uma nova possibilidade de se

ver uma das linguagens das artes visuais que é a da gravura.

Neste caso, hd um historico de pesquisas que foram realizadas por mim até que eu
pudesse chegar neste ponto de imersdo dentro da linguagem. Sao varios intercambios
entre as diversas linguagens que ocasionaram o objeto principal desta pesquisa. Gostaria
de pensar que no meu percurso pelas linguagens, sempre houve fios condutores
conceituais, onde busquei trabalhos que abordavam questfes sobre o sentimento de
deslocamento, auséncia e relatividade entre o tempo da obra e o tempo do observador. Séo
fios condutores que variam a forma com a qual sdo apresentados em outras linguagens.
Agora, neste projeto, sinto que a forma que a linguagem da gravura, mais especificamente
as técnicas da calcogravura, me ofereceu a oportunidade de explorar esses temas da forma
gue sempre almejei. Ndo que o percurso dentro das outras linguagens tenha sido
inexpressivo, mas sinto que ele n&o permitiu uma imerséo total dentro dos temas. Sendo

gue o tema foi trabalhado nas linguagens da aquarela, da serigrafia e da xilogravura.

Alguns acontecimentos sucederam por conta das experimenta¢cdes, assim como a
influéncia do tempo e do clima sobre a obra de arte advinda da imerséo de aquarelas no

lago Paranoa!. As oxidacdes das tintas sobre os papéis e marcas de aguas da chuva deram

1 A experiéncia do Lago Paranod serd melhor descrita adiante, mas a priori, entenda-se como um projeto de inser¢do
de aquarelas dentro do Lago Paranoa, coincidindo a profundidade da 4gua com a da pintura.



um novo significado para as obras enquanto que em tempos anteriores eu sempre preferia
controlar os espacos brancos do papel. Além disso, a serigrafia permitiu um maior
entendimento do conceito de multiplo da gravura, dada sua facilidade e rapidez em gerar
diversas copias, dando origem a um projeto de intervencdes urbanas diversas que se
utilizou das varias impressodes colocadas sobre espelhos d'agua espalhados pela cidade de

Brasilia.

Sédo diversos afluentes dessas pesquisas que culminaram no que pode ser
considerada uma sintese de alguns anos de producfes paralelas. Parte da poética deste
processo sera descrito aqui como o desaparecimento da imagem gravada. Mais do que
isso, um estado de incerteza em que o meio vela e revela a obra dependendo do seu ponto

de vista e inser¢cao no ambiente.
Panorama

Este trabalho vem de uma série de experimentacdes e trabalhos anteriores que
foram demonstrando o caminho para que a presente pesquisa chegasse a este ponto.
Dentro deste processo, esta um cruzamento muito proveitoso entre os dominios da gravura
e da pintura. Suas questdes foram equiparadas para que se pudesse procurar um ponto

em comum onde ocorresse um dialogo.

Os primeiros entendimentos

7

Para o comeco da conceituacdo, € necessario entender o que do passado €
relevante para a pesquisa atual. Assim, partirei da primeira producdo que mantém seus
resquicios atualmente. Data de 2014, quando meu interesse pela pintura era mais intenso.
Naquele ano, houve a proposicdo em uma matéria da propria universidade chamada
“Projeto Interdisciplinar” que propunha que investigassemos nosso passado ou mesmo
alguma questéo que estava presente em todas as nossas obras até entdo. Neste momento
de autorreflexdo, percebi que a maneira que eu vivi minha infancia e adolescéncia em
sociedades diferentes por me mudar frequentemente influenciou a minha percepcéo da
convivéncia. Sempre optei por certo tipo de exilio e afastamento de grandes grupos,

preferindo perspectivas mais intimistas de viver. De certa forma, foi isso que resultou hum



grande interesse pelo desenho. Assim ele serviu para me ocupar e dar um alento ao
isolamento no qual me tinha colocado. Essas reflexdes foram provocadas por um encontro
da existéncia de conchas no lago Paranoa, me levando a pensar como é estar deslocado
do proprio meio, isto €, conchas sdo mais habitualmente vistas em aguas salgadas,
principalmente em praias, e estas do lago estavam bem longe de casa. Assim, surgiu a
primeira caracteristica que baseia minha producdo: os Deslocamentos. Entendem-se
Deslocamentos como o movimento dentro do espago que transfere a percepcdo de um
objeto para o outro. Considerando que o espago € o ambiente sensorial, onde ocorrem
todas as funcdes de percepcdo do homem séo ativadas para a percepcao do objeto. Essa
ideia esta ligada a um ideéario inicial de Thomas Hobbes, que coloca o espaco como: “a
imagem da coisa existente enquanto existente, ou seja, ndo se considerando dela outro
acidente que nao seu aparecer fora do sujeito imaginante" (De corp., VII, § 2). Enquanto
gue atualmente pode-se depreender esse espaco como além de fisico, como um mescla
de estados, que variam em dimensfes empiricas tanto quanto dimensoées ilusérias. O
deslocamento ao qual a obra se refere sdo causados naturalmente pelos ciclos da natureza,
provocados por ciclos das aguas, ventos, caminhos e principalmente pela interferéncia do
ser humano. O mesmo deslocamento de anos, décadas, séculos e até milénios que fez

com que mariscos fossem parar no meio do centro-oeste.

Com base nisso, a primeira obra executada que apresenta esse conceito de

deslocamento é a obra “Afogamento 1” (Figura 1).



Fig. 1. Afogamento 1, 2013. Aquarela sobre papel, 28x35 cm.

Trata-se de uma interpretacéo figurativa da ideia de deslocamento: onde o ser que
habita um ambiente aquatico, sendo esse ambiente, um espaco artificial que o proprio ser
cria ao inundar e comecar a se afogar num mar de lagrimas préprias. Dentro dessas
autorreflexdes aconteceram diversos encontros que se assemelharam com as relagdes que
nos temos com os ciclos da agua. Vendo por este angulo, comecei a desenhar uma série
de trabalhos que chamei de “Maritimidades”. Esta série seria uma tentativa de ilustrar a

influéncia dos movimentos e dos ciclos da dgua em consonancia com 0 NOSSO Ser.

A producéo deste trabalho elucidou diversos caminhos que se abriram no momento
em que decidi seguir me aprofundando nestas questfes. A questdo foi além da propria
pintura passou a ser um guestionamento sobre o espaco. Quando conclui a pintura, percebi
gue desenhar a agua era um exercicio macante e bem complexo, no sentido de produzir

uma representacao relativamente naturalista da mesma. Esse exercicio de representacao



continuou por outras obras da série, apesar de dificuldades quanto a sua producao.
Tratava-se de uma insisténcia da vontade de ser 0 mais representativo-comunicativo
possivel. Isto é, até este momento, a agua era utilizada mais como um recurso simbalico
do que como uma referéncia visual. Em verdade, a agua era amplamente presente em
minhas pinturas, pois me parecia que a falta da mesma a tornava inexistente na imagem,

sem que ela pudesse ser percebida como um elemento exterior a representacao.

Assim, notei que a agua poderia ndo apenas representada, para sim, estar na obra
de forma literal. Entdo surgiu a ideia de que a obra pudesse pertencer a um espaco
especifico, e mais ainda, ela fora produzida deslocada de seu espaco natural. Depois de
pronta, ela poderia ser colocada onde fosse mais adequada. O fato de produzir uma obra
gue era para ser colocada na 4gua me utilizando da aquarela era uma tentativa de remeter

o meio final dentro da poética da producéo.

Fig. 2. Registro de insercdo da obra no espaco. Fotografia. 2014.



A insercdo da obra no lago Paranoa iniciou um processo que daria luz ao novo
entendimento agregado ao trabalho. Esse entendimento é devido a transparéncia da agua.
Essa transparéncia? foi mudando de acordo com a utilizacdo desse conceito nas obras
subsequentes. Desejava que a agua ainda estivesse presente nas obras, porém de uma
forma mais indireta, do mesmo jeito que a agua é presente nas mais diversas coisas sem
ser percebida. Tanto por estar entranhada na composicdo quimica dos materiais, como
também ser parte integrante do ar que respiramos como forma de vapor. A foto do ato de
insercdo me mostrou que a 4gua tinha uma caracteristica muito interessante que era uma
“transparéncia multipla”, que pode ser entendida como uma condicéo diversa ao qual a

transparéncia da agua se da.

Nos trabalhos mais antigos, a transparéncia da 4gua estava submetida a dois planos
de percepc¢éo: um que era interno, e o outro externo. No plano externo, que era como estava
sendo vista a agua até entdo, a agua era um plano de percepcdo, onde apenas o seu
material fisico era explorado. Nao se tinha uma real inser¢do no meio aquatico quando mais
apenas suas movimentacdes fisicas aconteciam. Enquanto isso, no plano interno, a 4gua
€ explorada no seu interior, assim, propondo um mergulho. Nele, a audi¢do, a visdo e o tato
sdo totalmente alterados em relacdo a percepcdo normal e entdo ocorre outro tipo de
acomodacdo para 0 espaco aquatico, em que ele mostra relacdes diferentes: a perda de
referéncias visuais, audicdo limitada e movimentacdo complexa. Essas limitacOes
acometem nossos sentidos fazendo com que eles obtenham inter-relacées com a agua de
uma forma dupla, a agua, ao mesmo tempo em que fornece toda uma base para nossa
sobrevivéncia, oferece também riscos fatais a vida, tanto quanto pode destruir as
edificacbes, oxidar metais, entre outras caracteristicas. Nessa gama de planos, o ser é
confrontado com sensacgfes opostas: uma reconfortante, onde o espectador se vé
posicionado sobre uma lamina d’agua, em que € percebida uma sensagao de calmaria, ou
mesmo, a agua que da a vida e estid a servico do homem. Por outro plano, o ser é
confrontado com uma imersao, e que agora, nesse meio, 0 ser corre perigo de afogamento,

e é deslocado de seu meio confortavel, onde sofre de uma tensdao de morte.

2 A transparéncia serd um objeto de estudo muito intenso dentro do trabalho ainda, o que se pode adiantar aqui para
o entendimento do projeto é sobre a relagdo entre dois objetos que permitem a passagem de luz entre si, permitindo
ver um ao outro mesmo havendo a sobreposicdao de ambos.
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Pequenos aprofundamentos

Neste momento, parecia que até este ponto, a produgdo representava o plano da
lamina d'agua: olhando ao longe o que poderia ser feito, sendo que era um plano infinito
sem ser limitado por um horizonte que era claro, porém longinquo. A transparéncia
completa da agua se da em um contexto a curta distancia, enquanto que para olhares mais
afastados, a mesma se apresenta de uma cor dependente do meio na qual a mesma esta
inserida, como exemplo a diferenca entre a agua do mar e agua do lago. Sendo a primeira
um azul escuro enquanto a segunda um marrom claro que tende a escuro dependendo da
profundidade. A transparéncia interna da agua € bem diferente, sua percep¢ao € muito mais
intima, e mantém contato com toda a superficie do corpo; ela engloba todos os espacos
possiveis e mantém seu aspecto fluido a temperatura ambiente. Além disso, sua visibilidade
tem suas caracteristicas invertidas em relacdo a superficie: dentro da agua, as coisas ao
longe se tornam mais esvaecidas muito mais rapidamente com a distancia do que em meio
ao ar atmosférico comum. Nesta relacédo, pensando pela agua cristalina, tudo aquilo que &
visto de perto, é visto como um objeto flutuante ambientado num fluido transparente em
que a gravidade se comporta de forma diferente. E neste espaco que pautei uma nova série
de pinturas. Nessas, o fundo é completamente branco, pensando que a agua é presente
nas obras, ndo apenas em representacao direta, como € o caso de algumas das pinturas,
mas sim, como agora um meio de completa transparéncia onde as relagbes entre o ser

humano e o meio interno da agua se dao de forma muito mais intensa.

Como é o caso entre as obras: “Vortice 2” (Fig.3) e “Alimentagéo” (Fig.4), em que
ambas participam da mesma série, mas ha uma clara distincéo entre as duas na forma pela
gual se entende a insercdo da agua no meio. Ambas as obras participam da série que
intitulei de “Maritimidades”, onde os ritmos do mar convergiriam com as intimidades do ser
humano. Esse encontro gera uma série de situacdes nos quais é explorada a dualidade
previamente citada entre a 4gua reconfortante e a 4gua que afoga, sendo outras obras uma

espécie de limiar entre essas duas caracteristicas que ela apresenta.



Fig. 3. Vortice 2, 2016. Aquarela sobre papel, 75x95 cm.
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Fig. 4. Alimentacéo, 2016. Aquarela sobre papel, 50x70 cm.

A obra “Alimentacao” € o indicio do comeco da transparéncia completa da agua na
pintura. A insercdo dos peixes na figura, no mesmo plano que o ser3, é uma forma de
aproximar meios antagbnicos, sendo que para o peixe, a 4gua é um ambiente de vivéncia
e de conforto, contra a hostilidade que o ser traz ao ambiente. Em ambas as obras ha uma

presenca forte de um simbolismo e ao mesmo tempo da representacdo direta de conceitos

3 A partir da obra “Alimentag30”, é necessaria a introducdo da diferenca entre o ser e o habitante. Sendo que: o
habitante é aquele que vive no ambiente, isto €, aquele é nativo ao meio. Enquanto que o ser é aquele que é
deslocado de seu ambiente e impacta o meio do outro.
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especificos ligados aos elementos visuais que a pintura tem. Um dos elementos que vai
desaparecer nas obras daqui em diante é a questéo diretamente representativa. Na relacao
entre imagem, figuragdes e conceitos, haverd um rompimento do lagco da figuracédo e do
conceito para um maior aproveitamento ndo apenas da imagem, mas também a sua
expansdo para um campo mais abrangente que apenas o da dualidade Obra-Observador
para sim conter o0 meio onde ela habita. Fator presente nas inser¢cdes das pinturas nos
espelhos d’agua, que tinha se tornado insipiente na série.

Aproximacao

Antes do dito momento de imersao completa, houve um outro momento entre que foi
ocasionado pela disciplina de “Atelié 2” na universidade, onde fora explorado pela primeira
vez 0 uso de um suporte transparente. No artigo publicado, hd uma idealizacao do papel
transparente como um primeiro ponto de contato entre o que é almejado para o
desaparecimento da imagem gravada. Afinal, para sumir com a imagem, primeiro havia

pensado como suplantar o meio o qual veicula a imagem?

Fig. 5. Experimento com o papel kozo. 2016
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Na Fig. 5, € demonstrado o primeiro experimento que ocorre com a apropriacdo do
papel kozo, que € um papel de fibra de amoreira feita dentro de processos de producéo
japonesa. Neste momento, a transparéncia seria demonstrada ndo apenas pela imagem e
suas questdes de cor e imagem, mas sim, com o auxilio do suporte para uma maior insercao
no meio. Isto €, com 0 uso de um suporte semitransparente, a obra ainda teria uma
presenca no ambiente em que é colocada, e a0 mesmo tempo, questionaria esse meio ao
colocé-lo como parte integrante da obra, além de um elemento que apenas rodeia-a. O
primeiro experimento se posiciona de forma interessante em relacdo as questbes da
aquarela por exemplo, em que de forma académica, a cor do papel € considerada a luz da
pintura: no processo de se pintar aquarela, sdo pintadas apenas as sombras dos objetos.
Neste caso, a cor do suporte ndo € uma cor em si: € um misto entre as cores que 0 meio
se manifesta através da pintura. Assim, a insercdo da obra nao fica apenas restrita a como
era no ambiente aquatico, como foi previamente citado, como se expande para um campo

mais aberto que envolve o0 meio com o qual participa e dialoga.

A obra

Primeiro mergulho — sobre a viséo

Tendo em vista todos esses dialogos sobre como se deu o0 embasamento do que se
vé até aqui, é pertinente que se aborde todos os temas que envolvem a conceituacado desta
producdo. Em um momento inicial, pode-se esperar primeiro um entendimento do que vém
a ser o objeto de estudo das obras a seguir, € 0 que elas trazem como resolucao a estas

guestodes.

A compreensdo da condi¢cdo da imagem estd atrelada a questdo da percepcédo
visual. Isto €, para fruir de uma imagem, € necessério que se tenha uma nocédo da forma
com a qual deve-se pensar aquela imagem. Para introduzir este conceito, utilizo-me da

exposicao de Didi-Huberman sobre a viséo:

O ato de ver ndo € o0 ato de uma maquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo € o ato de dar

evidéncias visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do “dom
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visual” para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver € sempre inquietar o
ver, em seu ato, em seu sujeito. (DIDI-HUBERMAN, 1998).

A visdo, dentro de um sistema analitico objetivo, pode ser entendida como o Unico
sistema que permite a apreensao do objeto, no formato de imagem, a partir da luz refletida
sobre 0 mesmo. Na verdade, aquilo que € da algcada do sistema visao, é o comando de toda
a luz que passa pelos olhos e que codifica essa luz em forma de uma imagem a ser
entendida pelo cérebro. Claro, fora desse sistema analitico a visdo pode ser entendida
como muito mais que apenas um sistema fisioldgico, mas também como um ato de entender
0 que nos rodeia. No trecho destacado, entendo que o autor mostra que a visao faz parte
de um processo de troca, em que o olhar € uma busca por sensacdes, das mais variadas

possiveis, no qual estas desafiam o préprio entendimento que se tem de mundo.

Aqui, compreendo que as imagens podem oferecer mais do que apenas emissdes
de luz que afetam a visdo, como também, ao momento de sua codificacdo, essa imagem
gerada pela visdo causara certa confusdo. No momento em que essa experiéncia se torna
algo muito mais além: a imagem chama o observador para se aproximar e tentar entender
0 que acontece no processo. Isto €, a dissolu¢cdo de uma apreensado direta da imagem
convida o observador a questionar a sua existéncia, tanto quanto a sua insergao. As
imagens conversam com o observador no fato de estabelecer uma ponte entre ele e a
dimensédo de um mundo de nuances suaves que pouco Se experiencia no contexto urbano
de vida. Essa ponte é gerada pela estranheza que a imagem aqui traz. A nossa visao tende
a enxergar esses objetos ao longe como um plano agregador de luz que contém uma

interferéncia no meio.
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Fig. 6. Visualizag&o aproximada da obra Fig. 7. Visualizagdo afastada da obra

“Redemoinho”. Fotografia. “Redemoinho”. Fotografia

De certa forma, aqui ja sdo apresentadas questdes que trabalhos passados ja tinham
demonstrado: ao longe, a obra é vista de uma forma superficial, sem uma profundidade
clara, onde o observador € convidado a se aproximar do plano, como se aproxima de uma
lamina d’agua. Ao se aproximar, o objeto toma um carater completamente diferente, quase
gue oposto. O objeto ganha uma transparéncia e a imagem gravada revela-se de forma
sutil, na qual o observador é for¢cado a fazer o mesmo movimento que se faz ao se observar
algo dentro da 4gua. Essa transformacao da obra remete a outra questédo indicada por Didi-

Huberman, a dupla distancia:

“Préximo e distante ao mesmo tempo, mas distante em sua proximidade
mesma: o0 objeto aurdtico supbe assim uma forma de varredura ou de ir e vir
incessante, uma forma de heuristica na qual as distdncias - as distancias
contraditérias - se experimentariam umas as outras, dialeticamente”. (DIDI-
HUBERMAN, 1998).

A dupla distancia ndo se trata apenas da imagem, mas sim da relacdo de
percepcdes entre objeto e observador. Assim, é interessante notar que o fato da obra

perceber a presenca de um observador e se esconder quando o mesmo chega perto, este



17

jogo que é criado consegue implicar um tipo de vida ao objeto. Isto &, ao velar-se e revelar-
se, a obra cria um jogo de expectativas com o observador, em que se manifesta uma
inversao da visualidade padréao, que se entende por ser aquela que nos impulsiona a olhar
mais de perto aquilo que queremos entender melhor. No momento que a obra estabelece
uma conexao visual, ela se mostra muito presente e logo depois, com a aproximacao do

observador, ela se esconde e mostra apenas uma fragmentacdo de sua existéncia.

Fig. 8. Redemoinho. Gravura em metal. 2017. 14x24 cm.

O jogo da confusdo da imagem & bem representado pela obra “Redemoinho” (Figura
8). Onde a obra se trata de um redemoinho de escala catastrofica, respeitando-se a
proporgdo da imagem, ao mesmo tempo que para nossa escala aparece apenas como um
ralo. A obra traz concentracdes diferentes na sua imagem, que ao longe, aparece como um

circulo sobressaltado sobre a folha, e quando se aproxima da obra, o papel desaparece e
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resta apenas a projecao da luz do ambiente sendo anteparada na figura, tornando-a mais
opaca que o fundo. Neste caso, a visdo que se tem do objeto € o que da vida ao mesmo,
no sentido de que “Sob nossos olhos, fora de nossa visao: algo aqui nos fala tanto do
assédio como do que nos acudiria de longe, nos concerniria, nos olharia e nos escaparia
ao mesmo tempo”. (DIDI-HUBERMAN, 1998). A experiéncia da obra se trata de uma
seducao aos olhos pela estranheza, partindo de uma expectativa que ja se tem ao se olhar
para um objeto: perceber alguma coisa; sentir alguma coisa. Onde essa expectativa é
rapidamente quebrada pelo encontro confuso e reconstruida com o lento reaparecimento

da imagem para o observador.
Segundo mergulho — sobre o espaco

O espaco esta inserido em um grande ambiente de discussbes, envolvendo
principalmente seu entendimento como um todo, tanto quanto algum tipo de coisa que
preenche o vacuo. Segundo Scott, “O espago € um ‘nada’ — uma pura negacao do que €
sélido — e por isso nds ndo o notamos” (apud. PEDROSA, 2015, p.31), sendo essas uma
das visdes que compreende a vertente de que o espaco € um meio residual: isto €, uma
negacdo do objeto, criando uma dualidade entre objeto e nao-objeto. Desta forma,
pensando pela questdo da negacédo, o espaco viria a ser apenas um meio de propagacao
do ndo material. Onde a luz, o som e o ar ocupam de forma invisivel o espaco e este é

moldado pelas relacdes e posicionamento entre seres e objetos.

Ao mesmo tempo, dentro da nogéo de “espago ampliado” de Rosalind Krauss séo
abordadas as problematicas da insercdo da obra no espaco “(...)entramos no espaco
daquilo que poderia ser chamado de sua condicéo negativa — auséncia do local fixo ou de
abrigo, perda absoluta de lugar” (KRAUSS, 1978) onde a autora descreve obras que
estariam rompendo com a no¢édo de uma destinacao a obra. Neste texto, encontramos um
diagrama que relune caracteristicas a priori excludentes entre si: paisagem, arquitetura e
escultura. E claramente, como a escultura moderna viria a se tornar um meio de se tornar
uma negacao destes trés meios, onde ela pudesse ser uma outra negacgao, criando em Si
um sentido de vazio. Assim, as obras que estdo aqui descritas sdo de certa forma uma
negacdo da imagem, que esconde a imagem, mas revela um tipo de presenca auratica,

como resquicio de um trabalho manual ja esquecido, como dito por Walter Benjamin. E
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interessante notar que a obra ndo nega outros aspectos imanentes a obra de arte, como a
presenca e a propria categorizacdo como obra de arte, ja que esta aparece em uma moldura
e é inserida dentro do contexto de galeria de arte. Ao mesmo tempo, questiona a sua
auséncia como obra de gravura, principalmente de calcogravura, pois denota 0 processo

de producédo em resquicios como o relevo que imprime sobre o papel.

A partir do momento em que a obra comeca a tomar para si a dimensdo espacial,
guero dizer, a0 mesmo tempo que a obra comeca a se tratar de espaco, ela toma para si
automaticamente a questdo do tempo. Para falar sobre espaco, necessariamente
pensamos em movimentacdo e deslocamentos sobre o objeto, obrigando assim a tratar
sobre o tempo. A questdo temporal se apresenta na obra de forma perene, no sentido de
gue atua sobre a obra alterando suas caracteristicas materiais*. Para este entendimento, o
tempo da obra é fluido: o tempo com certeza age sobre a obra, porém, dentro dos ciclos de
dia e noite, compreende-se uma mudanca na claridade do dia, que altera a questdo de
percepcao do trabalho, revelando-o mais ao depender da hora do dia. E ao longo prazo,
por desgastar a obra, condensando nela uma atividade temporal ressignificada em forma

de mudanca de cor, ou mesmo mudanca de um paradigma imagético.

4 As caracteristicas materiais s30 entendidas aqui como a condicio material do trabalho: suporte, tinta, método de
impressdo. Essas relagdes serdo melhores explanadas no préximo subcapitulo.
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Fig. 9. Névoa. Gravura em metal. 2017.

A obra “Névoa” (Figura 9) € uma obra pensada sobre a dinamica de um espaco
coexistente. Isto €, a obra apresenta uma dicotomia dificil entre a visualidade do espaco
real e do espaco virtual, a0 mesmo tempo que questiona a subjetividade de ambos.
Abordando pela questdo do espaco real, trata-se de uma inversdo, onde a imagem cria uma
situacdo de pouca visibilidade dentro de um ambiente de relagdes visuais muito intensas
como a galeria de arte. Na questéo do espaco virtual, a obra traz um questionamento sobre
0 uso do proprio suporte como elemento de representacdo de um fendmeno etéreo®,
representado por um tipo de névoa que esconde aquilo que ja é escondido pela propria
materialidade. Enxergo como um tipo de banimento do habitante para um meio extra-
sensorial. Mais ainda, o habitante como um todo existe enquanto imagem na matriz que €

impressa, mas sua presenca na impressao € contida fortemente pelo suporte, que nao

5 Considerando “éter” como um meio vazio subjetivo de propagacido da matéria. N3o se trata do sentido fisico como
meio de propagac¢do de ondas eletromagnéticas.
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agrega a tinta dos sulcos da matriz, mas em escalas inumanas, pode-se imaginar que um
dia veio a existir ali algo, que agora esta imerso no meio. Meio este que é problematico, ja
gue ao mesmo tempo que a presenca do habitante estd condicionada ao suporte, a
presenca do suporte esta condicionada ao meio que é inserida, causando assim, algum tipo
de fé, na qual o observador € levado a acreditar na existéncia daquele habitante como
imagem, por meio de apenas leves demonstracdes de uma existéncia em outro plano: o

plano da matriz.

Assim como Robert Morris fala em um texto seu®, penso que as influéncias dessa
configuracdo espacial que estas obras constituem, afetam de forma diferenciada as
guestdes da memdria. Ja que se trata de uma relagdo temporal entre uma apreensao de
um “agora” e uma em outro momento. Assim, essas obras se configuram na mente do
observador de uma perspectiva muito diferente do que provavelmente se lembrara delas,
talvez em dois tocantes: ser fadada a um apagamento, onde a transparéncia se torna uma
invisibilidade, ou entdo a memdéria acelera o processo do tempo, e grava a imagem ja como

uma imagem denotada pelas acdes de envelhecimento do material que o revelam.
Terceiro mergulho — sobre o material

Inexoravel a existéncia da obra de arte, estd a sua materialidade. Seja essa
materialidade aplicada diretamente sobre o objeto, como quanto o relato de sua existéncia,
ou a producdo de um documento que comprove a sua existéncia. Nesta série de obras,
procura-se uma supressado de uma certa materialidade da obra, ao mesmo tempo que o

gue resta de material, assegura a posi¢cao da obra quanto objeto no espaco.

Comecando assim pelo suporte. O papel kozo previamente citado € um achado neste
guesito. A materialidade dele é plena no quesito de existéncia como objeto: é visivel, é
palpavel e muito maledvel. Do mesmo jeito que apresenta 0 mesmo tipo de fluidez que
agua, mas demonstra uma transparéncia fisica no seu modo de ser. Enquanto isso, remete
também a “transparéncia multipla”, previamente citada, da agua: enquanto externamente &
opaca, pouco imersiva devido a sua reflexdo do meio, de perto é imersivo, transparente

mas vela coisas ao fundo. De certo modo, vejo a questao material deste papel como uma

6 MORRIS, Robert. O tempo presente do espaco. Capitulo interno ao livre “Escritos de Artistas, anos 60/70.
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condensacao de estados da agua enquanto matéria conservativa, muito préximo de um
estado congelado, néo fisicamente, mas temporalmente da agua e suas relacdes com noés
observadores. Tao congelado, que sua funcionalidade primeira esta ligada com a
restauracdo, devido a sua capacidade de receber outros tipos de meio e métodos de

producdo do mesmo.

Mais intensamente ainda, a questdo da materialidade da matéria prima da obra é
chave para o entendimento desta dimenséo da obra. Escolhi a gravura em metal para ser
a técnica para poder me aproveitar de processos que a ela exige e que podem ser
explorados poeticamente. Em destaque, esta a questdo justamente no processo de
confeccao. Este processo se trata da gravacdo da chapa metélica, aqui frequentemente
utilizadas técnicas indiretas, que sdo as técnicas que se utilizam de acidos para gravagao.
A questdo processual leva em conta um longo tempo de trabalho, onde acontecem
fendbmenos de condensacdo de um tempo gasto em forma de eternizacdes na placa. Isto
€, mais do que simplesmente o processo técnico, trata-se de uma decorréncia que a chapa
traz consigo uma memdria processual das acdes sobre ela aplicada. Sendo que esta
memoaria aplica a impresséao todas as influéncias desse processo: erros, acertos, acidentes,
acasos, raivas e empolgacdes que acontecem durante o processo de gravacao que acabam
por agir sobre o resultado final da impressao. Talvez a calcogravura tenha sido melhor para
este caso, por conta de uma certa dificuldade que se tem ao tentar corrigir problemas que
aconteceram, sendo assim, da a ela uma impressao de um tempo continuo ali empregado,
onde ndo ha lacunas no desenvolvimento e percebem-se todas essas influéncias, mesmo

gue minimas, do processo.

Claramente, a gravura ndo se trata apenas da matriz, mas sim, da imagem que ela
produz. O aglomerado de todo o0 processo que é expresso pela aplicacdo de algum material
que residira o suporte como forma de impresséo. E interessante notar que a imagem da
gravura é um jogo de cheios e vazios, onde sdo, na matriz, variacbes de aplicacdo de
trabalho sobre ela. No caso da calcogravura, principalmente em relacdo as técnicas
indiretas, as zonas que aglomeram mais tinta, sdo aquelas que passaram mais tempo sob
a acdo de corrosdo do acido: que condensam mais tempo de processo. E nesse jogo de
tempos que se aplica o uso do grafico dentro das obras desta série. A tinta € um expoente

desta aglomeracdo, no sentido de que ela representa, com variadas intensidades, as
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passagens dos tempos do processo. Mais especificamente, a tinta branca € utilizada para
uma dificil remicdo ao sentido de positivos e negativos cromaticos, mas sim, para o sentido
de condensacdes variadas de tempo de gravacdo. Além disso, a tinta branca corrobora
mais facilmente com a proposta do desaparecimento da imagem, percebendo que ao final
da impresséo da matriz, 0 que mais se nota € a aplicacdo de uma presenca que ali existiu,
demonstrada pelo relevo que a chapa metdlica aplica sobre o papel, enquanto que a
imagem ndo é mais o principal, mas sim, um resquicio de arduos processos de producao

gue sao velados pelo meio.

Fig. 10. Copo cheio. Gravura em metal. 2016.

Mais a fundo na questao da tinta branca, esta o diptico “Copo cheio” e “Copo vazio”.
Este diptico aproxima as duas énfases previamente citadas, entre o sentido croméatico e o
subjetivo da tinta. Ambas s&o impressdes da mesma matriz, porém, com tintas brancas
diferentes. Como poderia a mesma matriz, impressa com tintas de mesmas cores, terem

em si resultados téo distintos? Essa pergunta € o gatilho para outra questdo central aos
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trabalhos em geral. Muito mais do que a cor, as tintas sdo dotadas de materialidades muito
distintas. Ao remeter-me ao processo de impressao, percebo que ao utilizar a tinta branca
que imprimiu a obra “Copo cheio” (Figura 10) noto que esta € muito mais densa que a tinta
que imprimiu a obra “Copo vazio” (Figura 11). Longe de mim analisar questfes técnicas das
tintas, € de maior interesse meu pensar na relacdo que essas tintas tem com 0 processo
de impressao. A tinta mais densa, além de muito mais dificil de se limpar, condensa mais
pigmento, junto com outras sujeiras, e mais importante ainda: por estar mais tempo em
contato com a chapa de cobre, o metal acaba oxidando mais rapidamente, tornando-a mais
escura. Enquanto que a tinta menos densa era limpa mais facilmente, ao mesmo tempo,
saia com tanta facilidade que acabava por ser retirada demasiadamente da chapa,
ocasionando uma impressao praticamente invisivel. Ou seja, mais do que o material, trata-

se novamente da acéo, e da aplicagao do tempo por meio do material.

Fig.11. Copo Vazio. Gravura em metal. 2017.

Dentro desse jogo de densidades, imagino que € importante ressaltar a questao das

cores. Mais do apenas brancos, essas cores sdo misturas entre sua composicéo quimica e



25

as influéncias no meio. Onde na verdade ha uma relacéo condicional entre as duas, o qual
0 meio € quem oferece subsidios luminosos para a manifestacéo da tinta, ao mesmo tempo
gue para o observador, a tinta € um anteparo que oferece uma perspectiva diferente sobre
0 meio como um todo. Posso dizer que aplico aqui o conceito de “cor inexistente” de Israel
Pedrosa, em que: “Cor inexistente € a cor complementar formada de entrechoques de
tonalidades de uma cor levadas ao paroxismo por agao de contraste. ”, em que ha de se
entender que as cores brancas aqui se comportam de forma diferenciada em relacao a sua
composicdo original, e ndo refletem o branco, mas sim, fendmenos que ocorrem em

processos internos ao observador. Ainda completa:

“O elemento novo ¢é a possibilidade de controlar tecnicamente o fendmeno e enquadra-lo em bases
praticas, de acordo com a distancia em que se coloque o observador e os Vvarios tons de cor da pintura

observada, a qual deve também obedecer a padrdes de forma preestabelecidos. ” (PEDROSA, 1977).

Claramente, o trabalho n&o se trata apenas da cor, mas sim da impressao por meio
desta, no sentido de que o que Israel Pedrosa procurava era em relacéo apenas a cor per
se. As imagens se utilizam deste tipo de cor para apresentar-se, assim, a imagem € tao

mutavel quanto a sua cor.
Conjecturas sobre a invisibilidade

Apds categorizar 0os elementos que compfe esta série. Cabem aqui alguns
pensamentos meus sobre o que se tém neste projeto. Ao decorrer da producao das obras,
aconteceram algumas conjecturas sobre os aspectos do trabalho em si. Entendo que
primeiramente, esta producdo parte de um gosto intenso pela prépria técnica da gravura.
Apresentada a mim no inicio da faculdade, tomei-a como técnica predileta para producéo,
mas nunca conseguindo aliar a questao técnica laboral artesa ao sentido que se da como
arte. Além disso, em ensaios de Bachelard, existem muitas notas sobre a prépria agua e
os afluentes poéticos. Pelas raizes deste trabalho estarem baseadas na agua, ha alguns
pensamentos que sdo interessantes até agora. No livro “A agua e os Sonhos”, o autor passa
pelas caracteristica e relacdes da agua com o ser humano, muito proximo do que ja vinha
produzindo nas séries antigas de aquarela. Algo que tange o trabalho muito proximo é a
questao da imagem: “Alias, a imagem primitiva, a imagem da banhista de reflexo luminoso,

é falsa. A banhista, agitando as aguas, quebra sua propria imagem. Quem se banha néo
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se reflete”. Desta forma, penso que nos trabalhos anteriores, as inser¢gdes na agua eram
um tipo de banho que ndo permitia um distanciamento das obras em relacdo ao tema,
enquanto que agora, as imagens pairam sobre uma questéo de reflexdo e transparéncia,

onde o proprio observador se vé ou vé a outrem pelo olhar (reflexo) no trabalho.

As insercdes dessas obras no meio tratam mais do que apenas sobre a questao das
imagens em um campo de acao maior. Sao relacdées que o ser tem com o mundo a fora.
Estar condicionado a invisibilidade é ser radicalmente transparente. Transparente ao ponto
de que tudo que passa por n0s como objetos materiais atravessa e ndo altera o curso
primordial. Transparente até no sentido de Baudrillard em: “E como o homem que perdeu
a propria sombra: ou ele se tornou transparente a luz que o atravessa, ou entdo esté
iluminado de todos os lados(...)” (BAUDRILLARD, p. 51, 2007), em que na verdade aqui
coloco o homem tanto quanto o objeto de arte aqui proposto. Ao mesmo tempo em que ha
uma diferenca entre ser uma ponte e ser invisivel: a ponte liga dois pontos que dificilmente
conversavam, enquanto que o invisivel perturba sutiimente a comunicacdo entre dois
pontos. As obras aqui apresentam ambos sentidos, se fossem apenas 0 suporte, seriam
invisiveis, mesmo que observaveis, sdo invisiveis como imagem por ndo questionar a visao
lancada sobre eles, mas sdo pontes no sentido de que aglomeram material, que cria uma
conexao entre os olhos do observador e um mundo de subjetividade sobre as questdes da
visibilidade da matéria. Ao passo de que é de certa forma “inatingivel, inseparavel em si e,
portanto, inacessivel a analise, eternamente versatil, reversivel, irbnico, decepcionante, e
fazendo pouco das manipulagdées” (BAUDRILLARD, p. 183).

Discurso que pode ser aplicado a diversas situacfes e contextos socioculturais. Por
aqui, ainda sdo exaltadas como pecas de um quebra-cabeca grande e complexo que € o
mundo do visivel e do invisivel. Onde ja estdo colocadas as pecas e algumas encaixadas
formando o que nds sabemos sobre o mundo da imagem, enquanto que ha buracos e
lacunas no entendimento daquilo que ndo s6 ndo pode ser visto, como aquilo que se Vvé.

Aqui deve se repetir.
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Conclusao

A imagem tem uma grande presenca na cultura, e na arte, € praticamente essencial
no sentido de que é ela que tenta transmitir a questdo poderosa que € a presenca de um
objeto por meio dela. Neste processo, como também os da linguagem, podem haver
diversas situacdes ao qual se da o foco em um dos aspectos que a permeiam. Como na
linguagem ha a distincdo simples entre emissor, meio, mensagem, receptor e que qualquer
interferéncia de um para o outro € chamado de ruido. Nesta série aqui descrita hd uma
énfase no ruido, sendo este, o que afeta majoritariamente a percepc¢do do receptor em

relacdo a imagem.

A transparéncia das imagens, ou praticamente o sumi¢co da mesma na verdade se
trata de um reposicionamento da importancia do processo de arte. Onde 0 que quase nao
aparece é o centro da matriz a ser impressa, porém o processo é completamente revelado
ao observar a acao do chanfro da chapa de metal, e também, a acdo das gravacdes no

acido por meio das densidades de cor branca impressas no papel.

Considero que o trabalho tenha tido sucesso dentro de sua proposta, pensando que
foi um processo de anos que foram comprimidos em imagens e teorias sendo discutidas
em relacdo a sua existéncia e sua comunicabilidade. Ainda assim, sdo estudos preliminares
sobre o primeiro aprofundamento sobre a questao da insercao das imagens transparentes
no meio, ainda sobrando diversas opcdes a serem exploradas. Com o0 avan¢o dos nossos
entendimentos sobre os papéis culturais, sociais e praticos sobre a imagem e sua dita

“aura’.
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