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RESUMO

VIEIRA, Carla Rosane dos Santos. Da formac&do da imagem (imaginéario) ao fazer milenar da
xilogravura. 2013. XX f. Dissertacao (Mestrado) — Programa de P4s-Graduacdo em Artes Visuais.
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

O projeto de pesquisa que aqui apresento € um trabalho que se insere em meu percurso de
criagdo com xilogravura tendo como interesse maior a cena contemporanea, onde imagens se
proliferam convulsivamente. Estas imagens afloram em minha producdo artistica como
representacdes de um mundo repleto de contradi¢des, perturbacdes, conflitos internos e externos
gue se mostram no trabalho com montagens que remetem a sonhos, devaneios ou mesmo

delirios.

Trago aqui um conjunto de trabalhos realizados em xilogravura, uma técnica muito prépria a
minha expresséo artistica e ndo apenas como possibilidade de multiplicagdo de imagens. A
montagem, procedimento sempre utilizado nos trabalhos aqui apresentados é uma forma de fazer
aflorar este imaginario composto de muitos cruzamentos. Neste momento a linha da o tom da
poética pessoal em xilogravura. Mais que antes, € para ela, para incisdo em uma matriz de MDF,
gue comego a olhar até chegar a estampa. Portanto se é a xilogravura a linguagem quem me
permite desenvolver a tematica humana, e se sua impressdo em papel e a expressado, obtida por
diversos procedimentos antes de chegar a nestas cenas contemporaneas € a etapa final que é
visualizada, o principio é a linha. Com a linha incido sobre a placa de MDF e dou ritmo a minha

poética.

Palavras-chave: Incisdo-linha; xilogravura; processo.



ABSTRACT
VIEIRA, Carla Rosane dos Santos. From making the image (imagination) to the traditional
making of xylography. 2013. XX f. Dissertation (Master's) — Postgraduate Program in Arts.

Federal University of Pelotas, Pelotas.

This research project is a work that is part of my own creative path using xylography. It has as
major interest on the contemporary scene, in which images proliferate convulsively. These images
appear in my artistic production as representations of a world full of contradictions, disturbances,
internal and external conflicts that occur in the assembled work. That work relates itself to dreams,

daydreams, or even delirium.

| bring here a set of works made with xylography, a technique very close to my own artistic
expression, and not only used as a possibility of multiplying images. The assembling of images, a
procedure which is always used in the works presented here, is a way of enabling the appearance
of a crossings’ composed imaginary. In this moment, the line brings the personal poetic tone in
xylography. More than before, it is for the incision in a MDF matrix that | start looking until getting to
the print. Thus, if xylography is the language that allows me to develop a human theme, and if its
paper print and the expression, which is taken through many procedures before getting into those
contemporary scenes, are the final seen print, the principle is the line. With the line | work over the

MDF plaque and give rhythm to my own poetics.

Keywords: Incision-line; xylography; process.
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Figura 01. Passagens. Carla Rosane. Xilogravura P/B. 50x90 cm. 2013.
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Figura 02. Dancga da Vida. Carla Rosane. Xilogravura P/B. 25x 50 cm. 2013.




Figura 03. Sombras na cidade. Carla Rosane. Xilogravura P/B. 25x50 cm. 2013.




Figura 04 . Mordaca. Carla Rosane. Xilogravura. P/B 25X50cm. 2013




Fig. 05 — Sonhos. Carla Rosane. Xilogravura. 25X50cm. 2013.
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Fig. 06 Floresta. Carla Rosane. Xilogravura. 30x50cm. 2013.
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Figura 07. Conectados. Carla Rosane. Xilogravura P/B. 2013.




Figura 08. APS. Carla Rosane. Xilogravura P/B. 90x50cm. 2013.




Fig. 09 — Olhares. Carla Rosane. 30x50cm. 2013.




Fig. 10 — Republica. Carla Rosane. 25x50cm. 2013.
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Figura 11. M&os. Carla Rosane. Xilogravura PB. 30x50 cm. 2013.




Fig. 12 — Caminhos. Carla Rosane. Xilogravura. 20x45cm. 2014.
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Figura 13. Aguas. Carla Rosane, xilogravura P/B. 30X50 cm, 2014.
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"Nunca sacrifiquei a qualquer modismo o meu préprio eu -

caminhada dura, mas a unica, que vale todos os sacrificios."

Goeldi

INTRODUCAO

A arte da gravura é um ato de fixar uma informacgao, “comunicar alguma coisa” (COSTELA,
1984). E a gravagéo direta sobre uma superficie, que pode ser um cobre ou uma madeira, como é
0 meu caso, na linguagem da Xilogravura. Xylos vem de madeira; gravura, tem como sinénimo,
marca. Em outros casos, quando se utiliza o termo Xilografia, a grafia tem a ideia de grafar algo,
escrever sobre algo, por exemplo, na madeira ou, no meu caso, em um material similar. Trata-se
de uma gravacao considerada direta, mas que obtém o desenho ou estampa, como se costuma
chamar o resultado obtido, através da entintagem desta superficie chamada de matriz, gerando

cOpias mais ou menos iguais.

Desse modo, a forma de se obter o desenho final se d& indiretamente, transferindo o esboc¢o
do desenho para a matriz. Para esta gravacdo em madeira ou em outro material similar, utilizam-
se ferramentas cortantes chamadas de goivas ou buris. As goivas sdo pequenos formoes,
ferramentas com pontas diferenciadas para obtencédo de diferentes resultados. Tem-se a ponta
em V, em U, tipo faca, mais achatada e mais quadrada, préxima da extremidade de um buril. As
goivas facilitam o trabalho em materiais mais lisos, com poucas fibras como o Eucatex ou o
lin6leo, por exemplo. (HERSKOVITS, 1985).

Para obter-se o resultado final de um trabalho em xilogravura, precisa-se usar uma tinta,
geralmente a tipogréfica, que, segundo Goeldi (2006), absorve melhor a tinta no papel. Precisa-se

também de uma prensa com um cilindro em metal que vai possibilitar o papel encostar sobre a



31

superficie para depositar a tinta sobre as areas nao escavadas com a ferramenta. Ainda, pode-se

usar uma colher de pau para friccionar uniformemente o papel sobre a matriz gravada.

Compreendo, assim, meu movimento de gravadora como um trabalho que se insere em meu
percurso de criagdo com xilogravura, no qual tenho como questbes maiores a cena
contemporanea feita de imagens que se proliferam convulsivamente. Representagoes,
autorrepresentacfes se impdem a nossa vista, sobrepondo-se a todo instante. Torna-se uma
oferta irrecusavel a um olhar reflexivo, contaminado e imerso neste caldeirdo efervescente que é o
mundo no qual habitamos. Mais ou menos o que nosso horizonte no mundo fisico nos mostra com
todas as suas nuances, situacdes que mesclam angustias, contradi¢cdes, perturbacdes, conflitos,
sonhos, devaneios, medos, delirios etc, enfim, o mundo interior em conflito com o que nos rodeia,

este interior e exterior tdo atribulado, cheio de contradi¢des: um mundo em ebuli¢o.

Quanto as questdes maiores da linha escolhida, da poética pessoal em xilogravura, elas se
apresentam neste fazer rotineiro quase um ritual. A incisdo da linha, o ato de escavar, de fazer
buracos, mesmo em areas maiores, sdo acbes que passaram a me envolver mais e mais. Nesse
momento, me interessa ver 0 que esta linha, associada aos demais procedimentos das
montagens, permite dizer, seja apenas ela, seja quando se entrelaca com outras ou quando cria
unidades de um mesmo campo de visdo na Xxilogravura. Tento identificar que didlogos existem
entre o ato dessa incisédo sobre a matriz e os demais procedimentos e escolhas que faco para

construir as xilogravuras.

Sempre muito envolvida com a imagem, no inicio pretendia desenvolver esta pesquisa a
partir da cena, ou seja, do macro universo formado através das imagens-cena. Mas este interesse
foi sendo intensificado com o conjunto de trabalhos realizados entre 2011/12. Naquele momento,
eu estava envolvida na linha de onde emergiam os personagens. Foi quando comecei a pensar
em partir deste micro universo, ou seja, da linha, que é o resultado da pressdo da minha méo
segurando um objeto cortante como a goiva em gestos dependentes da dindmica de um corpo, da
madeira. Isto porque as linhas séo as unidades que estdo no todo da imagem gravada e impressa
e sdo elas que permitem chegar ao macro universo, a imagem em gravura pronta. Por isso, passei

a observar estas unidades constitutivas do todo da imagem em gravura, para poder compreender
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0 que, juntas, elas promovem, para poder compreender meu processo, fugindo das explicacbes
via figuratividade.

No principio de construgéo do projeto que agora desenvolvo, tinha a montagem das cenas
contemporaneas como motivagdo maior, aliada ao tratamento dado pela técnica da xilogravura e a
teméatica humana. E este mundo inflamavel e que se propaga a cada dia com a comunicag&o
virtual que me faz pensar cada vez mais no ser de carne e 0SSO que esta por tras de uma
maquina. Nada disso deixou de ser importante, pois cada etapa do processo € vital para a
obtencéo da estampa e para compreensédo de seu sentido. A descoberta da imagem de dentro (as
gue habitam meu imaginario pessoal), a busca pela imagem no arquivo pessoal, digital ou
impresso, ou a busca pela imagem na WEB, neste caso, com ou sem o uso de palavras-chaves, o
recorte do personagem, a manipulagdo nos programas de edicdo de imagens, o decalque, a
impressao, a ampliacdo deste desenho obtido no decalque, a cOpia xerografica, a montagem das
cenas, o desenho com uso de carbono sobre a matriz, a gravacéo das linhas ou de areas de luz e
sombra sobre o corpo-matriz, a impressédo com a tinta tipogréafica sobre papel apropriado. Todas

estas etapas, fundamentais na minha poética, se presentificam na xilogravura com a linha-incisao.

Pretendo que este texto possa mostrar meu percurso de criagdo e o desenvolvimento dele
desde o principio da minha producédo artistica, j& que percebo algumas alteragbes que foram
surgindo em meu trabalho pratico, mesmo tendo realizado todas as etapas de forma semelhante e
gue me parecem importantes para compreensdo da pesquisa que estou desenvolvendo

atualmente.

Em relacdo ao desenvolvimento dos capitulos, eles se mostram da seguinte forma: no
capitulo I, falo sobre a formagé&o da linha na matriz, a linha impressa no papel e o material usado
para a gravacgdo das cenas contemporaneas. E 0 momento em que mostro este novo interesse
pelo fazer, dialogando com o material de gravacdo, o MDF. Isso porque meu desenho é fruto do
contato e dos atritos e constantes do ir e vir numa superficie homogénea, o que me interessa e
muito, além de implicar, para mim, em questdes importantes que levaram a maior envolvimento,

sobre as quais preciso tomar consciéncia, interioriza-las, senti-las.
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Neste primeiro capitulo € quando apresento o conjunto de xilogravuras construido para este
momento da pesquisa. E onde percebo algumas mudancas em rela¢do ao inicio do meu percurso
poético no transcorrer do texto académico que acredito ser interessante tratar. Alteracdes tanto no
micro quanto no macro universo: em algumas cenas que construo hoje, ha um transbordamento
no movimento de um plano a outro justaposto. H4 muito mais profusdo de linhas, como ja
almejava, e em contraste menos acentuado entre um plano e outro em grande parte das gravuras
construidas até entdo. Houve, ainda, um maior interesse pela figura da crianca como um dos
personagens que constam nas atuais cenas. Procuro, portanto, apenas apontar o estagio no qual

me encontro com o0s passos dados nesse sentido.

Tenho um grande envolvimento com o0 ato da incisdo dos movimentos, didlogos com a
matéria e 0 meu corpo em movimento, bragco, méo, etc. Desde que essa provocacao se instaurou
em mim, ndo consigo mais me desligar dessa busca. Parto destas etapas para s6 mais tarde
perceber o que todas elas, juntas e concluidas, me permitiram fazer. Nao é mais apenas a
montagem, como em meu processo de reflex@o interior, mas o todo constituido: a linha, o seu
conjunto, o ritmo dado por elas, as unidades reunidas na prancha, as imagens que habitam este
universo-ambiente, o qual é criado para a cena como um todo, onde a linha-incisdo gera o
ambiente da representacdo. Creio que todos eles estabelegam relagéo entre si. Mas isto é, ainda,

uma hipétese.

Acredito, ainda, que este gesto exercido pela minha méo atua de uma forma mecanica no
momento em que estou tdo envolvida com a prética artistica que néo tenho total consciéncia
deles. Mesmo assim, percorro a superficie, registrando os caminhos que minha mente propde, por
meio dos dedos de minhas maos que unidos a ferramenta transformam aquela matriz em algo que
vou percebendo a medida que tudo acontece mecanicamente e impulsivamente. E a atmosfera
das cenas vai sendo construida aos poucos. Parece um fazer automético, sem ciéncia dos atos ali
registrados. Mesmo assim o0s realizo. Sou afetada tanto pelas imagens que coleto na WEB,
guanto pelas imagens mentais que flutuam em minha mente enquanto cravo a ferramenta naquele
Corpo que resiste mais ou menos a minha interferéncia. Hipoteticamente relaciono o fazer manual

ao didlogo com a matéria que vem de um meio que me sensibiliza. Quem trabalha com esta
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linguagem, ndo tem como fugir do que ela sugere. “A madeira [mesmo o MDF] tem vida e cabe ao
artista deixar que ela se expresse.”(HERSKOVITS, 2005, p. 153).

Neste momento de minha formacao, portanto, pretendo descrever esse olhar em relagéo a

linha e o ritmo que elas trazem no processo de construcéo da gravura.

Para tanto, ndo apenas as descrevo, mas mergulho nelas para senti-las. Eis 0 que pretendo
realizar nessa pesquisa: trazer a tona, de forma mais aprofundada, essas questdes que permeiam
meu trabalho. Acredito que esta forma de abordagem tenha mais a ver comigo, além de
representar uma acdo necessaria, tanto para o presente trabalho, quanto para as futuras
pesquisas na minha area de atuacao.

Foi preciso olhar s6 para elas — as linhas-incisées — e mergulhar nelas, sentindo o que elas
me provocam. Estimulada pelos estudos de Paul klee em “Ponto, Linha e Plano (1997)”, procurei
refletir em como as imagens poluiam e penetravam a minha mente em 2012 quando concluia a
pesquisa anterior em Percursos Poéticos. Fui, assim, apoiada por minha orientadora a seguir
nestes estudos. Incluo, portanto, referéncia aos exercicios de constru¢édo da linha, refazendo tanto
mentalmente quanto fisicamente o gesto de gravar com a goiva, sempre com intuito de sentir-
perceber este movimento. Estudo diretamente atrelado ao material de gravacdo (MDF), suas
caracteristicas, conscientizacdo e resisténcia a linha-incisdo nos seus diferentes movimentos e
tipos. Trata-se, neste primeiro capitulo, portanto, de um aprofundamento nas linhas. Para,

posteriormente, aproxima-las da imagem-cena construida na técnica da xilogravura.

A leitura do livro de Wassily Kandinsky, “Ponto, linha e plano”, me auxiliou a relacionar a
pensar como 0 autor observa a linha para que eu pudesse observar as minhas linhas dadas pelo
movimento que realizo, pela presséo, a incisdo, etc.. Analiso detidamente a linha em sua unidade
e, também, em conjunto, percebendo seus diferentes ritmos, retomando os conjuntos e ligando-os
ao todo da imagem-gravura para perceber o macro. Por exemplo, eu vejo regides muito bem

limitadas na maioria das gravuras de Gilvan Samico, que ndo vejo nas minhas.

Os conjuntos de linhas de cada setor da gravura (tanto nas pranchas quanto impressas no

papel), sem a presenca de figuras, sugerem analise particular e foi procurando perceber quais as
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gue mais se repetem, para tratar aqui da compreensdo da minha poética, podendo, assim, criar

um léxico das linhas.

No capitulo Il, almejo uma reflexdo sobre a imagem, como ela se forma a partir do meu
imaginario, como se da a construcéo dos arquivos, a montagem das imagens. E um momento em
gue pretendo tratar de dessas questdes mais conceituais sobre tipologias da imagem, como ela é
formada na mente, a construcdo dos arquivos, a montagem das imagens, além de tratar também
sobre as tipologias da imagem, como apropriacdes e arquivamento, entrando ai a imagem
dialética de Walter Benjamin, um possivel olhar, sobre como Rosalind Krauss trata da imagem em

seu livro “O Fotogréfico”.

Trato da forma e dos arranjos realizados com as imagens apropriadas que Ssao
ressignificadas quando realizo um novo recorte, ora um enquadramento ou ainda quando
altero a sua posicao e direcdo. Ainda, falo sobre a colagem e montagem apropriadas da

montagem do diretor de cinema Eisenstein.

Algumas vezes também fotografo cenas de filmes, dando origem a um novo
enquadramento sobre o enquadramento autoral do diretor. Um exemplo sédo as fotos
feitas da tela do computador das cenas de filmes como “Um homem de sorte” e “A

invencao de Hugo Cabret” (figs. 14,15 e 16).

No capitulo Il €, trato da concepcédo
das linhas empregadas, suas formas,
seus movimentos e 0 gesto que envolve
suas construgdes, assim como 0 ritmo
dado pelo conjunto delas. Nesse
momento, procuro analisar as unidades

e sua relagdo com a imagem da gravura

pronta, tecendo observacdes que, num

Figura 14 — Filme - Um Homem de Sorte —
Fotografia pessoal da tela do computador

outro instante, possam me permitir fazer




a aproximacao com o contetdo temético
das cenas contemporaneas por mim

criadas.

No capitulo IV, faco uma visita a
artistas que trbalham com a gravura e
um levantamento, portanto, da historia
da xilogravura com uma aproximacgao
dos referenciais artisticos. Artistas como
Rubem Grilo, Oswaldo Goeldi, Lasar
Segal, kathe Kolwitz, Erick Heckel e
outros mais contemporaneos como
Gilvan Samico, Maria Lucia Cattani, José
Tales Bedeschi,

Luis Salvador,

Francisco Maringelli, Elias Santos e

Elaine Corsi.

Fotografei cada trabalho, assim
como cada unidade-regido em que se
encontram as linhas. Analisei e nomeei
cada linha, quando possivel. Percebi o
conjunto delas sem que estivessem
dentro  das

figuras, ou seja,

individualmente. Comecei, portanto,
vendo as unidades e seus ritmos para

analisar o trabalho com um todo.
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Figura 15 — Filme - Um Homem de Sorte — Fotografia
pessoal da tela do computador

Figura 16 — foto do Filme A inven¢&o de Hugo Cabret.

Fotografia pessoal da tela do computador




37

Comecei, portanto, vendo as unidades e seus ritmos para analisar o trabalho como
um todo. Antes, quando montei o projeto, eu pretendia ainda partir da cena e de sua
montagem em relacdo ao todo e suas repercussoes, seu sentido dado por esta montagem
junto com o grafismo da gravura em madeira. Hoje, pretendo falar da acdo de percorrer a
matriz com uma goiva que mostra a relacdo do meu corpo com o corpo da matéria do
MDF.
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1. SOBRE AS XILOGRAVURAS: escolhas e procedimentos

Neste primeiro momento pretendo abordar o conjunto de xilogravuras partindo de
alguns movimentos que me fizeram torna-las visiveis. Procurarei falar de minhas escolhas
em cruzamento com o meu imaginario, com as escolhas pelas montagens, as narrativas,
apropriacdes de linguagens e procedimentos, acasos incorporados, das manipulacdes e dos
sulcos escolhidos para ambientar estas cenas todas em volta. E assim procuro lembrar

como tudo comeca.

Demarco um territério (o corpo-matriz), delimito um espaco (dimensdes do plano)
compreendido para uma acao (gesto-incisdo) que vira. Regides que serdo impregnadas de
sonhos (imagens, cenas, possiveis narrativas). Linhas que registram gestos e memorizam
na matriz movimentos, menos ou mais espontaneos (precisos). Linhas que tém distintas
cadéncias. Cenas que ganham uma sonoridade contemporanea como as do artista Osvaldo
Goeldi que retratou em suas xilogravuras cenas tao profundas e tdo préprias de sua época.
Ele preferia afastar-se desse tempo e se entregar e observar que eram revelados para sua
obra tdo peculiar (GOELDI, 2006).

Apos ter determinado que matriz usar e o tamanho para a confec¢do da nova gravura,
vou preenchendo a prancha com os recortes, me apropriando do procedimento da colagem
e juntando os elementos que fardo parte da gravura. E assim que componho as xilogravuras:
com sonhos e realidades. Sonho em imagens e realizo no corpo da matriz de um
aglomerado de madeira (MDF), o qual utilizo por ser um material que me permite circular,
perfurar em todas as direcdes desejadas. Sonho ndo exatamente adormecida, mas
devaneando, fantasiando ou imaginando, semelhante a um conjunto de imagens ou
pensamentos que se confundem e se desmembram ou se combinam com outras imagens,
sejam da memoria pessoal ou da coletiva para gerar algo que se aproxima do que pretendia

reproduzir. O que aconteceu ao menos em um caso, na gravura Conectados, (fig. 7).
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Minha primeira decisdo para a configuracdo de um novo trabalho geralmente € uma
opcdo pelo arranjo dos planos (justapostos ou superpostos), que fardo parte das
xilogravuras apés a selecdo das imagens como ocorre em Passagens (fig. 1) e Danca da
Vida (fig. 2).

Brinco com esses elementos que compdem a gravura, tentando criar um jogo com a
atencao e a desatencédo. Faco isso quando manipulo a imagem inicial, quando faco minhas
escolhas por linhas que tornem o ambiente propicio e a mim, me parece condizente com o
momento atual que (CRARY. O cinema e a invengao da vida moderna. 2010).

Geralmente, uso apenas o decalque das figuras que encontro e seleciono para usar
nas montagens, com algumas excecodes. Por isso, posso afirmar que os procedimentos
operatorios da minha poética, ou seja, as montagens e a busca por imagens, seguem
praticamente os mesmos desde o principio, salvo pequenas alteracdes. Assim, 0 processo
inicia-se com a descoberta da imagem de dentro (imaginario pessoal), a busca pela imagem
no arquivo pessoal, digital ou impresso ou quando nao encontro nele, vou a procura de
outras imagens na WEB, geralmente com o uso de palavras-chaves. Logo apds, ocorrem o
recorte do personagem, a manipulacdo nos programas e edicdo de imagens, o decalque, a
impressao e a ampliacdo ou reducdo do desenho que obtive decalcando. Depois, fago a
cOpia xerografica, a montagem das cenas, o desenho com uso de carbono sobre a matriz, a
gravacao das linhas ou areas de luz e sombra sobre o corpo-matriz e, por fim, a impressao
com a tinta tipogréafica sobre papel apropriado.

Destas aclOes antes e durante a gravacdo no MDF, lembro que algumas ja eram
praticas presentes em minha poética desde a infancia e mesmo na adolescéncia, em que,
entdo, foram contaminadas por outros procedimentos e conhecimentos adquiridos, dentre os
quais o decalque feito com folha transltcida como a folha de seda muito usada em trabalhos
de desenho em aula, o uso do carbono para transferir a imagem, e um espelho magico
infantil (figs. 17 e 18) com o qual brincava muito para “tirar” a imagem do outro lado. S&o

materiais e procedimentos que sempre fizeram parte de minha vida.



Figuras 17 e 18 — espelho magico infantil

Hoje, a lamina de acetato facilita muito neste uso por permitir que o desenho obtido
com caneta apropriada possa sofrer alteracdes de posicionamento na hora de digitalizar ou
imprimir a imagem geralmente na metade de uma folha A4. Talvez a modelagem com gesso
(uma brincadeira de infancia que consistia em preencher forminhas de gesso dos
personagens da Disney) venha atualmente como mais uma experiéncia ou simples desejo
de obter um volume nas figuras, algo que procuro resolver usando a profundidade de um
MDF.

E quase como um jogo em que as pecas do quebra-cabeca se encaixam. Este
encaixe, no entanto, ndo parece 0 mesmo que num quebra-cabecas comum, porque, aqui,
as pecas formam algo nem sempre reconhecivel ou aceitavel para uma abordagem realista.
Os tempos se diferem na gravura, representando um tempo inexistente no mundo real-fisico.

Ha vezes em que os elementos que compdem as gravuras ndo sao nitidos, o que
permite distintas leituras. Por mais que se obtenha, pelo grafismo, a nitidez da forma
configurada, o espectador ndo deixara de completar a leitura com a sua experiéncia pessoal,
junto a sensacao que a cena repassa a ele.

Quero mostrar, agora, algumas escolhas relacionadas a confeccdo das linhas

empregadas, ja que na xilogravura,



41

(...) os cortes absorvem os ritmos e 0s gestos expressivos do artista e a matriz ndo €
apenas uma relacdo de vazios e cheios ou um simples negativo, visto que, no
momento da sua transposi¢cao sobre um outro corpo, ela se duplica, se desdobra e se
recria (BLAUTH, Lurdi. 2012, p.1).

Ainda, Gaston Bachelard menciona o fato de que € a matéria que sugere em caso de
materiais primitivos (BACHELARD, 1994).

Cada incisdo tem uma velocidade maior ou menor da méao para concluir os sulcos.
Independentemente disso, por se tratar de muitas linhas a serem constituidas, este gesto
torna-se moroso e ao mesmo tempo agradavel. Adoro quando tenho de desenhar a grama
no chéo, rasteira e delicada ou quando faco o desenho de cada fio de uma barba cerrada,
porque neles posso lentamente construir a forma que circula a face do personagem, a feicédo
com hachuras bem pequenas, com cortes bem sutis que se aprofundam na matéria dura.
Este vagar ou esta rapidez de todo o trajeto que preciso realizar com cada incisdao em
profundidades diferentes que fazem o meu desenho existir.

O artista gravador Gilvan Samico (LEAL, Weydson Barros, Samico, 2011) fala-nos
gue ficou cada vez mais obcecado pela rigidez do seu traco (incisdo) que precisava ser cada

vez mais perfeito.

A escolha e uso de determinadas
ferramentas também ¢é fundamental para
determinar que ambiente serd construido. No
meu caso, as goivas que mais utilizo sao as
goivas V e Ul (fig. 19) e uma mais reta para
alcancar as alturas onde néo intenciono que a

tinta penetre. Ha pouco, adquiri uma V1

ultrafina (fig. 20). E uma goiva de outra marca

que ndo a Tombo e nem a Berg, goiva

Speedball. As goivas em V sdo as que mais Fig. 19— Goivas Ve Ul
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tém me interessado porque € principalmente
com elas que “desenho” na matriz. Eu dou
preferéncia as goivas de boca mais estreita,
pois elas me ajudam a delicadamente criar 0s
sulcos e me auxiliam nesta pratica constante

de minha poética.

Figura 20 — goiva V1 ultrafina

ApoOs elucidar a forma e materiais com 0s quais construo minha producédo artistica,
passo a apresenta-la comecando com Passagens (fig. 1), trabalho que antecede a producéo
atual. Na realidade, comecei a planeja-lo no final do meu primeiro conjunto de trabalhos com
a técnica da xilogravura. Inclusive, ja estava montada com os elementos que dela fariam
parte, estava tudo na prancha de MDF, esperando a configuracdo das linhas. Parece-me um
arranjo que precisa de maior atencéo na elaboracédo dos pequenos universos dentro do todo
da gravura, pois h4 mais quantidade de sulcos para constru¢do das diversas linhas que
fazem parte do que compreende a estampa. Trabalhar estas linhas exige um maior
aprimoramento, que chegou com um segundo projeto que, no momento inicial, parecia
deixar a preocupac¢do com a imagem de lado, o que parece hoje um equivoco. Eu presumia
que durante o projeto poético anterior, meu foco me detinha unicamente ao aprimoramento
da técnica, deixando a imagem e os demais procedimentos em segundo plano, enquanto
qgue, na realidade, a artista se entregava ao dominio da artesa que tornava a procurar a sua
linha, o seu pulsar. Entregava-me as possibilidades que as incisées feitas com, no maximo,
duas ferramentas manuseadas por mim pudessem me trazer como resultado. O processo de
conhecimento do préprio trabalho € lento. Desta forma, percebo s6 agora que, para aquelas
imagens (Frevo, fig. 21) eu ndo precisava de outras ferramentas que ndo fossem com as

pontas em V1 e V2. Ao mesmo tempo em que sentia a necessidade de explorar mais os
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sulcos do que os demais procedimentos operatdérios como a colagem, a montagem, a
selecdo de imagens, etc, hoje me dou conta que, desta forma, fui tomando consciéncia do

Meu processo.

Figura 21 — Frevo - Carla Rosane —
27x27cm 2012.

Assim, como uma das minhas primeiras preocupacfes era com o0s diversos
ambientes menores que compdem Passagens (fig.1), tentei soluciona-las com linhas
especificas. Esta gravura traz quase a maior parte das linhas com as quais trabalho,
algumas sequéncias mais lentas, outras mais rapidas. Sao linhas construidas por sulcos:

oscilam, dangam, tremulam, evocam ritmos desiguais.
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Figura 22 — imagem de linha inclinada localizada na parte superior da gravura.

Ha uma linha inclinada localizada na parte superior da gravura (fig. 22) que vem de
um movimento ascendente feito com a goiva, que se move para cima. O sulco mais abaixo
constréi uma linha que tem um movimento lento, com uma certa continuidade. Tem um ritmo
sequencial. Sdo varios tipos de linhas e de conjuntos de linhas que, em geral, ndo sao retas

rigorosas. Acima, no centro superior da gravura,

tem-se um conjunto de linhas em diagonais mantendo intervalos muito proximos. Ha um
reforco quantitativo em intervalos (quase) idénticos que, segundo estudos de Kandisky
(OLIVEIRA, 2012), equivalem, na musica, a diversos instrumentos produzirem o mesmo som
de maneira unissona. Portanto, existe uma acentuagdo no ritmo (tempo) do olhar do
espectador dado neste setor em relacdo aos demais. Nele, o fluxo do olhar vai de um lado a
outro, pois tenho linhas diagonais. A rota do olhar aqui € essa, de uma aceleracédo desse
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olhar, mas que para nas bordas superiores, inferiores e laterais, onde encontra outras

configuracdes de linhas.

Linhas diagonais sdo dinamicas, portanto, dinamizam a cena. Foi assim que pensei,
diagonais que criassem uma inseguranca ou um efeito mais turvo, pouco nitido. Imaginei
uma cena onde o operador da maquina focou o personagem caminhando (fig. 22) e
desfocou o fundo e a area ao seu redor. Neste setor, eu tenho varios conjuntos de linhas
inclinadas e um setor com linhas na horizontal com alguns intervalos entre os conjuntos, 0s

quais nao foram gravados.

Percebo que nesta xilogravura eu sempre comeco a olhar a gravura (fig. 22) partindo
do centro superior dela (figura 22). Acredito ter a ver com esta atencao focada e que logo se
dispersa. Talvez ali seja o centro de atencdo da gravura. Ao menos, ali € o meu centro de
interesse-atencédo (CRARY. O cinema e a invencao da vida moderna. 2010). A personagem
logo abaixo me chama bastante a atencao também. Ja ao lado, no canto direito, onde ha um
intervalo bem marcado, talvez desnecessario fosse a linha do branco do papel, do vestigio
deixado pela ferramenta. Neste local ocorre uma desaceleracdo do olhar em relacdo ao
setor central superior mencionado. A face desta personagem, creio que se relacione mais ao
aspecto de modelagem da imagem e, como esta linha, Mola, prende a atencéo, cria falsos

volumes, porque ndo tem a intencdo de uma ilusdo da realidade.

O primeiro movimento que faco para confeccionar as gravuras é pensar no tipo de
montagem que irei aplicar ou, entdo, a estrutura grafica mais adequada. Porém, antes,
quando comecava a usar os dois planos lado a lado, ia direto para a constru¢cdo da imagem
em alto-contraste. Agora, desde 0 projeto anterior, penso em como pode ficar interessante

explorar mais a estrutura grafica que a gravacédo na madeira (MDF) me permite.



O tipo de gravacéo aplicada
tende a influéncia expressionista,
cujos artistas tendem a ter um trago
bem simplificado, com linhas duras,
figuras  distorcidas, contrastes
acentuados como 0s encontrados
em Mordaca (fig. 4), em que hd um
menino com estas caracteristicas
simplificadas da forma (fig. 23). Os
artistas expressionistas tinham a
intencdo de distorcdo de realidades
ou mesmo a intencdo de
transparecer o interior turbulento do
ser humano. De certa forma isso
me agrada, esse foco na
expressdo. Resolvida esta etapa, o
pensamento vai para a montagem
com a selecédo dos elementos que

irdo fazer parte da gravura.
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Figura 23 — imagem do menino com caracteristicas
expressionistas (simplificadas).

Sempre penso em escavar mais as areas onde estdo os rostos dos personagens,

enguanto trabalho mais a linha nos elementos menos significativos, como uma barba, os fios

de cabelos ou a grama.

Danca da Vida (fig. 2) é uma gravura que faz parte da formacdo de outro tipo de

montagem que preferi ndo dividir em séries distintas, porque existe sempre algum elemento

gue nao a define de uma maneira precisa para realizar esta divisdo por séries. Creio que

falar de determinadas caracteristicas peculiares que surgiram em algumas gravuras seja

mais adequado do que forcar a formacdo de grupos de xilogravuras, jA que cada uma
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apresenta sua particularidade. Danca da Vida, por exemplo, faz parte de uma cena em dois
planos com intervalo bem marcado, um alto-contraste e muitas linhas que criam um
arabesco (SOURIAU A Correspondéncia das Artes- Elementos de Estética Comparada.
1983.) do outro lado, com muitas linhas-incisées que n&o criam uma forma definida ou uma
textura para objetos moveis ou imoveis definidos (no outro plano). Trata-se de outra cena
que ja vinha sendo elaborada um pouco antes de comecar a fase atual da minha producéo
artistica. E um projeto que fica & espera de um momento melhor para reviver, como ocorre
em algumas vezes, eu comec¢o a montagem sem ter todos os elementos determinados para
cada nova gravura. Pode ser o tipo de montagem a ser realizada, com dois planos ou com

superposicoes.

A primeira decisdo tomada foi o uso de dois planos em uma cena que remete ao
enguadramento fotografico. Era hora de decidir como seriam trabalhados os dois momentos,
se em alto-contrastes ou com figuras confeccionadas com um grafismo intenso, em,
portanto, um contraste atenuado. Essa foi uma davida que impediu de conceber esta
gravura anteriormente, pois vinha objetivando explorar mais a linha e por esse motivo resolvi
aplicar aqui. Assim, usei um plano com o alto-contraste, onde tem um personagem em um
possivel primeiro plano. Desse personagem, sO se vé os olhos descobertos. Ele estd com
sua roupa branca e atras dele a imagem de um corpo feminino, uma figura. Trabalhei muito
essa figura com texturas de linhas espontaneas e o rosto foi muito escavado, em sua maior
parte. O piso da cena foi elaborado com o uso de linhas formando ortogonais e o leito, a
superficie de apoio ao personagem deitado numa inclinacdo improvavel para um fato real.
Procurei o contraste entre o personagem em pe, no primeiro plano, em posicao vertical e a
paciente em diagonal. As linhas do piso ressaltam e acompanham. Este angulo foi
promovido pelo arranjo quando inseri o leito, promovendo esta inclinagdo que deixa a cena
interessante, pois a desestabiliza. Ha ai uma figuratividade instabilizada pelo trabalho com

as linhas.
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Este trabalho pode ajudar a trazer questdes que me interessam em uma imagem e
sua construcdo. Ela surgiu numa vontade por uma sequéncia de gravuras que falasse das
sensacdes experimentadas em um ambiente hospitalar e que, de certa forma, muitas vezes
experienciamos na vida comum, cotidiana. Quando chegamos num ambiente destes, somos
como um indigente até termos um nome e passamos a ser alguém. Também, a sensacéo de
se estar, portanto, abandonado, experimentando a soliddo, fica presente num ambiente

como este, ou o siléncio, simplesmente.

Outro ponto importante neste sentido
€ a motivacdo que primeiro me levou a
selecionar uma das figuras que faz parte
desta gravura. Parti da foto pessoal de um
amigo, 0 personagem que me inspira esta
narrativa pelo amor a area profissional
pretendida em sua vida, a medicina. A
imagem em si ndo tem relagdo unicamente
com uma cena de hospital, mas € sua

histéria de vida que me levou a criar tais

cenas, pois ja havia criado outras
semelhantes. Tendo o personagem fui, como

de costume, encontrar em meus arquivos

pessoais 0s demais elementos. Primeiro, Figura 24 —imagem de site de WEB com
maos gque seguram um bebé vindo ao mundo

encontrei a imagem de mé&os que seguram
um bebé (fig. 24) e depois, todas as outras

figuras que compdem a cena em cada plano.

Encontrei, ainda, algumas silhuetas que me pareceram interessantes para inserir no plano
onde um parto esta sendo feito e lembrei-me de um trabalho realizado para uma disciplina

ainda no periodo da Especializac&do, quando usei a obra, “A Licdo de anatomia do Dr. Tulp”
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de Rembrandt (fig. 25). Para ela, fiz uma montagem primeiro manualmente e depois em
um programa de edicdo de imagens, 0 que me pareceu apropriado agora pensar na forma
como estruturei alguns elementos naquele momento: juntei partes do corpo de um
personagem com parte de outro. Foi o que fiz aqui: algo que entra como um diferencial em
relacdo aos trabalhos que comecei realizando nesta linguagem da gravura em relevo.
Partes de um corpo humano agregado (colado) ao resto do corpo do personagem.

Também usei deste artificio em outro trabalho, como APS (fig. 9).

Assim, no primeiro plano,
tenho quatro figuras, dentre as
quais, uma € um bebé que esti
nascendo (fig. 24), mas que pela
inclinacdo do plano néo fica bem
nitido. Talvez se a olharmos de
cabeca para baixo encontraremos
alguns elementos da figura para
esta compreensédo. Ao lado, alguns

personagens dancam e ao redor,

movimentos de outros que brincam,

Figura 25 - Rembandt — Lic&o de Anatomia do Dr. Tulp. caminham, etc..
Pintura.

Como fica claro, insiro personagens e elementos trazidos de diversificados contextos
e poses — se penso no retrato fotografico ou histérico — néo tenho compromisso com suas
funcdes e em muitas das xilogravuras confeccionadas, utilizo imagens de amigos, 0s quais
podem ou ndo ser representados como personagem principal das cenas montadas. Diluo
sua personalidade ali na gravura. Sete das treze gravuras (figs. 1, 2, 3, 6, 7, 8 e 9), sao
feitas desta forma, cinco tem os amigos como personagem principal (figs. 1, 2,7, 8 e 9)

sendo que quatro delas tem como personagem principal um desconhecido menino com um



50

pido (fig. 6), que mais parece um baldo pela perspectiva forcada onde o pido estava mais
proximo da camera. A foto parece ter sido tirada pelo fotégrafo com a maquina apoiada no
chd@o, o que agiganta o objeto. Quatro delas (figs. 4,5, 10, 11 e 13), nem apresentam um
amigo sequer como coadjuvante. Provavelmente as que apresentam, seja porque eu esteja
um pouco influenciada por suas realidades ou por suas fantasias, seus sonhos, seus ideais,
seus devaneios com suas histérias marcadas por um pouco de irrealidade as narrativas
surgem deles. Em uma Unica xilogravura, Sombras na cidade (fig. 3) apresenta trés amigos
neutros, onde dois ndo sao identificados por faces definidas, apenas as suas silhuetas estao
presentes, enquanto um deles tem a parte do rosto escavada, mas em uma posi¢ao que nao
revela sua identidade.

J& na xilogravura Conectados (fig. 7) ha um amigo com no maximo uma silhueta do
corpo inteiro do personagem que esta a vista, como os o6culos, detalhe que ainda assim nao
consegue levar a uma identificacdo precisa do personagem, seguem apenas mais algumas
linhas de contorno e todo o resto em preto. S8o0 imagens onde 0S personagens tem os
detalhes mais trabalhados com os sulcos em regides que ndo levam a identificacdo do
personagem utilizado, pois esta ndo é a intencdo. E uma forma de situar um individuo neste
nosso complexo mundo das imagens e dos sujeitos que circulam pelas cidades “onde
perdemos a identidade doméstica” (SANTEIRO, Sérgio, Rostos na Multiddo. 1978, p. 17)
aquela que nos faz ser ‘alguém’ com uma personalidade especifica que nos distingue e nos
une aos demais seres ao nosso redor.

Na gravura Conectados (fig. 7), sobre a face de um personagem (fig. 26) crio uma
reticula através do computador (fig. 27) e uso a parte do corpo de outra foto (fig. 28)., numa
roupa mais formal, lembrando uma camisa escolar, como as que 0s rapazes vestiam nos
anos 1950. Apos decalquei apenas contornando a face e as reticulaas (fig. 29). O encontro
entre esses dois momentos contraditorios me causaram um estranhamento, que, lado a

lado, indicava uma promessa de narrativa.
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Figura 26 — foto original do perssonagem;

Figura 27 - imagem do personagem com reticula feita no editor de imagens do computador.

Figura 28 - imagem em Preto e Branco da parte do
personagem utilizada na xilogravura Conectados.

Figura 29 - imagem impressa ap06s
decalcada com caneta para retroprojetor
sobre lamina de acetato.
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Esta imagem reflete o cruzamento com 0 meu imaginario entre a imagem de um
personagem de outros tempos da historia da humanidade marcado por um estilo de época
caracteristico, em oposi¢cdo ao novo, ao tecnolégico. Essas sdo as oposi¢cdes que procuro
montar nas gravuras, oposi¢des que marcam as nossas formas de atuar socialmente no
mundo em torno das redes sociais.

Para constituir a narrativa, eu preciso encontrar outros personagens que se
aproximem uns dos outros. Dois personagens estdo num dos planos desta cena, com
aparelhos de comunicacéo virtual, um com um notebook e outro com um celular. Sobrepor
uma rede de fios e postes de luz que estejam em meio aos personagens, complementaria a
cena projetada desde meu imaginario. Mexendo no arquivo fisico (foto das pastas, figs. 30,
31 e 32), reencontrei uma imagem de postes e fios elétricos. Sobrepus a imagem. No
mesmo arquivo encontrei uma imagem de uma cerca feita de madeira. Focada na cena, me
pareceu a representacao de prédios em escala reduzida. Penso, portanto, grande parte das
vezes, em cenas que traduzam este corre-corre contemporaneo, aceleracdo que impede e

gue ao mesmo tempo facilita a comunicacdo entre os individuos.

Figura 30 — arquivos fisicos com
imanens maniniilladas nn comniitador

Figura 31 — Arquivos fisicos com imagens
diversificadas.




Figura 32 — Arquivo fisico com as
montagens dos atuais trabalhos da
nesallisa

Outra caracteristica do meu trabalho sdo as descricbes da infancia de um
personagem que sempre desperta a minha imaginacdo. Minha prépria experiéncia com
filmes, como o Karaté Kid' serve também de base para meus trabalhos. Lembrei que o
responsavel por me despertar uma determinada cena era praticante de karaté com o pai, na
infancia e que eu tinha algo assim em meu arquivo. Porém, as figuras que tinha ndo me
satisfizeram, ndo me pareciam apropriadas. Entdo, fui & WEB capturar novas imagens
usando palavras-chave especificas, como “karaté”. Imprimi, decalquei, experimentei os
arranjos e pude compor a gravura.

Por esse motivo, as vezes, demoro varias semanas tentando realizar uma montagem,
sem sucesso. E quando me parece que o trabalho tem vida prépria, pois se imp&e ao meu
fazer, as minhas escolhas, as montagens preliminares ainda arranjadas pela mente que
elabora e reelabora estas colagens. Uma delas é esta, Conectados, em que eu insistia em

fazer apenas em dois planos bem definidos em alto-contraste, contudo, era uma imagem

! http://www.filmesonlinegratis.net/assistir-karate-kid-dublado-online.html

Daniel Larusso (Ralph Macchio) e sua mae (Randee Heller) recentemente se mudaram de Nova Jersey para o sul da
Califérnia. Porém, Daniel ndo consegue se ambientar em sua nova morada, até que conhece Ali Mills (Elisabeth Shue),
uma garota atraente que gosta dele. Porém, a situacdo de Daniel se complica quando o ex-namorado de Ali, Johnny
Lawrence (William Zabka), e sua gangue comecam a atormenta-lo. Um dia, quando é cercado pela gangue de Johnny, ele
€ salvo por um Miyagi, um veterano japonés (Pat Morita) mestre na arte do karaté. Disposto a ajudar Daniel, Miyagi
resolve passar-lhe os ensinamentos do karaté, para que ele possa se defender da gangue de Johnny. Encontrado em
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-47352/ acesso em 24 de fev. de 2014.
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que precisava ter a conformacado mais ampla, com muitos elementos e muitas linhas num
espaco que ndo era uma cena que se possa ver no mundo real, ao menos, ndo da forma
como é apresentada, mas como passamos pelo mundo, talvez, em nosso cotidiano, com
sequéncias de imagens que vao ficando guardadas e se montam umas sobre as outras.
Nossos olhos fisicos ndo vem tudo assim ao mesmo tempo, sabemos disso.

Ainda, para narrativas, as sugestbes e motivacdes para cria-las sdo varias e estao
conectadas ao contexto contemporaneo da presenca tecnoldgica, e, geralmente, pensadas
desta maneira como narrativas. Uma conversa virtual pode ser um exemplo: a cena de uma
historia virtual, pessoas em contato sem presenca essencial de corpo fisico, mas
autorrepresentacfes e autonarrativas as quais tendem a conter um pouco do real e outro
tanto da interpretacdo de quem a vivencia. Quem esta ali, nas redes, € uma imagem de
quem se representa e de quem o Ié. Isso me veio a mente como um tipo de republica
estudantil. Vestibulandos, estudantes, que vivem envoltos por livros e a0 mesmo tempo se
comunicam virtualmente. As informacfes recebidas por minha mente podem ser descritas
presencialmente ou lidas na WEB. Estas motivacées vao se instaurando em minha mente
sem que eu perceba. Um lugar pequeno, onde num canto ha um estudante enquanto no
outro canto ao longo deste seu pequeno comodo, uma cama simples. Pensei sobre como
viveriam estudantes de outras épocas. Precisava de um prédio de aparéncia antiga,
portanto. Aos poucos, a concentracdo nos estudos se desloca para o pai quebrando
madeiras na cabeca dele, como se faz na pratica do karaté. Tudo isso vai se fixando na
minha cabeca até que eu possa juntar tudo ali, naquela matriz, cuja concepcdo foi muito
dificil. Vieram muitas outras cenas e arranjos mentais e a cena nunca se fazia da forma

como me lembrava de ter “montado”, na minha cabeca, no principio.

Curiosamente, uma comunicacgao virtual se impde para mim como dois momentos em
contraste: de um lado, o antigo (rapaz escrevendo um manuscrito), do outro, o uso ativo da
alta tecnologia, uma pessoa digitando com um teclado de computador. A0 mesmo tempo

nenhuma das duas pessoas se V€, eles se autorrepresentam por imagens, icones, avatares
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e etc. Viram personagens de uma histéria que talvez nem exista, mas a minha narrativa sim,
como uma representagdo de um momento atual.

E de lugares assim que meus personagens surgem. Um estudante escrevendo num
papel e ndo num computador. Os gostos musicais, as faltas de girias e modernismos
observados nas falas online comparadas as de outras. Esta xilogravura, Conectados, foi
uma experiéncia muito interessante, pois me ajudou muito a refletir sobre minha criacdo e a
montagem dessas imagens, as imagens dialéticas e sobre meu processo se constituindo.
Apés vérias semanas, pude aceitar que ela ndo ficasse apenas em dois planos, que aquela
dualidade forgcada demais, dizia que o que ali existia era uma imagem potente que precisava
de uma conformacgédo mais ampla com muitos elementos e muitas linhas, num espaco onde
exigia uma cena com outra ao lado. Talvez da forma como vemos quando passamos pelos
lugares em nosso cotidiano, com sequencias de imagens que vao ficando guardadas em
nossa mente, imagens capturadas por nossos olhos fisicos que ndo conseguimos sequer

apreender e formatar conscientemente.

Em relacdo a isso, a estratégia de me utilizar do procedimento de busca com as
palavras-chave foi fundamental para encontrar imagens e com elas formar possiveis
narrativas. Personagens por meio delas podem vir como aconteceu com “desespero” (fig.
33) que usei para a gravura Mordaca (fig. 2) e “artérias” (fig. 34 e 35) para os trabalhos
Floresta e Conectados. Personagens e outros elementos foram obtidos desta mesma forma:
“criangas”, “criangas brincando” (fig. 36), “casas antigas” (fig. 37), “vaca-desenho” (fig. 38),
uma cidade antiga, “Parati” (uma cidade do estado do RJ) (fig. 39), “prédios” (fig. 40) em
Sombras na Cidade (fig. 3), “vertigem” (fig.41) em Floresta, “hospital” (fig. 42), “danca de
salao” e “dancarinos” (fig. 43), em Danca da Vida, “ballet” (fig. 44) em Sonhos (fig. 5),
embora s6 depois se dé a selecdo de algumas destas por outras razdes, as inversdes, das
quais falarei a seguir. Para mim estas “palavras-chave” me sao sugeridas, inclusive,
enquanto estou trabalhando, coletando novo material ou mesmo quando apenas relaxo um

pouco navegando na WEB. As imagens surgem, as pessoas postam aqui e ali, e num destes



momentos, sou fisgada por uma ou varias delas. Porém h& exce¢cbdes como o uso do fundo

de uma fotografia pessoal (fig.45).

Fig. 33 —imagem obtida por meio da palavra chave
“desesbero”.
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Figura 34 — imagem obtida por meio da palavra chave artérias para

a araviira Floresta.

Figura 35 - imagem obtida por meio da
palavra chave artérias para a gravura
Conectados.

Figura 36 —
imagem
obtida por
meio da
palavra chave
criangas.
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Figura 37— imagem
obtida por meio da
palavra chave casas
antigas.

Figura 38 — imagem da vaca obtida por meio da palavra
chave vaca-desenho.

Figura 39 — imagem obtida por meio da
palavra chave Parati.

Figura 40 — imagem fotogréfica obtida por meio
da palavra chave prédios da gravura Sombras na
Cidade.
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Figura 41- imagem obtida por meio
da palavra chave “verigem”

Figura 42 — imagem decalcada obtida por meio da palavra-
chave hospital, em APS.

Figura 43 —
imagem obtida
com o uso da
palavra chave

dancarinos
para a gravura
Danca da Vida.

Figura 44 — imagem obtida com o uso da palavra chave
ballet da gravura Sonhos.
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Figura 45 -
fundo de
uma
fotografia
pessoal
usada em

Uso de algumas palavras chaves, que por vezes me soam mais simbdlicas. Em
Floresta (fig. 6) € quando me dei conta de estar utilizando algumas simbologias, pois a
floresta sempre me traz uma ideia de encantamento, lembrando-me de contos infantis e
filmes. Na floresta, podemos nos perder em busca pelos seus mistérios. Ela guarda
ambivaléncias “que pode ser, ao mesmo tempo, geradora de angustia e de serenidade,
simbolo de opresséo e de libertacdo.” (CHEVALIER, Gheerbrant, 1994). Na psicanalise,
segundo o autor (1994):

“a floresta se encontra entre os grandes simbolos do inconsciente. Se pensarmos nos
contos de fadas, lendas e mitos de muitas tradigbes, ou no folclore popular do mundo
inteiro, veremos que neles abundam imagens de florestas que devem ser percorridas,
atravessadas, e desvendadas nos seus caminhos labirinticos. (...) “O temor, e até o
terror, que provocam os monstros da floresta confundir-se-iam (...) com o medo
pressentido, por cada um de nds, perante as revelagbes do nosso inconsciente.”
(Chevalier; Gheerbrant, 1994.).

A imagem das arvores em Floresta (fig.6) tem este intuito, juntamente com as
demais linhas que constroem personagens. Pouco se vé destes personagens. Esta confuséo
se tornou interessante.

Assim sendo, personagens ficticios a serem gravados, associados numa cena
narrativa, vao se formando em minha mente como uma representacdo, um pensamento
visual concebido pela expressdo de meus sentidos, partindo, muitas vezes, de minimas
descricbes, semelhante a um sonho por imagens, sejam elas verbais ou figurativas.

Nascem, assim, estas narrativas em torno do personagem.
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Tornando a pensar sobre as situacdes em que a imagem que me faz captura-la na
WEB ou a selecione nos arquivos pessoais (impressos ou em midias removiveis), posso
dizer o quanto as vestimentas antigas, de época, também me agradam bastante. As das
criangas me levam aos anos 1950, mais formais, menos despojadas que em nossa €poca
atual. Também, me lembram da série da TV “O Sitio do Pica-pau Amarelo”, com a Narizinho
e o0 Pedrinho, ela com vestidinhos com babados, meio armados, e ele com calcgas curtas. Até
a imagem da vaca presente na cena me transporta para um periodo de minha infancia, o
Sitio de Monteiro Lobato®. Teletransporto-me mentalmente também para minissérie Anos
Dourados, do final dos anos 1950 (Mundo novelas. 2012.), e recordo, principalmente, do
cabelo todo armado das meninas e com fitas na cabeca como era um costume.

Por hora, retomo a opcdo por algumas escolhas que se mantém dentro dos
procedimentos que fazem parte da confeccdo das estampas. Fotos de amigos e colegas
(figs. 46, 47 e 48), por exemplo, ainda séo recorrentes no trabalho. Imagens de pessoas em
inUmeras situacfes cotidianas me instigam pela menor qualidade do registro e pela maior
naturalidade e veracidade, além disso, tenho certa proximidade com os operadores da
magquina ou com os personagens fotografados. Ocasides que ficam entre o limite do real e
do teatral, pois ha uso de imagens forjadas para um registro a ser lembrado. J& a imagem
feita por uma maquina de extrema precisdo, por um profissional experiente, alcancando
efeitos mais encantatérios, pleno de exercicios de linguagem fotografica, estas também me
interessam muito, pois a evidéncia do congelamento daquela situacdo € muito forte pela
propria qualidade técnica do equipamento. Interessa-me, também, o registro montado para
um comercial, por exemplo. Assim, um me interessa por saber ser uma narrativa vivenciada,

engquanto outras parecem ser forjadas, ou, no minimo, manipuladas e tratadas, portanto,

? Monteiro Lobato (1882-1948) foi um escritor brasileiro. "O Sitio do Picapau Amarelo" é uma de suas obras de maior
destaque na literatura infantil. Foi um dos primeiros autores de literatura infantil em nosso pais e em toda América
Latina. Tornou-se editor, criando a "Editora Monteiro Lobato" e mais tarde a "Companhia Editora Nacional". Metade de
suas obras é formada de literatura infantil. Encontrado em http://www.e-biografias.net/monteiro_lobato/ acesso em 24
de fev. de 2014.
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sendo, talvez, inexistentes. Afinal, na internet encontramos todo tipo de imagem, desde a

mais simples e desfocada as mais elaboradas.

Figuras 46 e 47 — fotos de imagens de amigos.

A figura humana, neste contexto, me
interessa muito tanto quando contempla um

momento, quanto quando exercem funcdes

especificas e se autorrepresentam ao utilizador

destes meios da alta tecnologia. Da mesma
maneira, desloco-as da funcdo e insiro em

outro contexto. Esse jogo me interessa pela

experiéncia de uma brincadeira sofisticada de

compor sentidos outros. No entanto, antes

disso, retomo a opcao por algumas escolhas
gue se mantém dentro dos procedimentos que

fazem parte da confec¢cédo das estampas.

Figuras 48 — foto de imagen de amigo.
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Tipos de montagens e colagens, tipos de imagens e de que formas sdo montadas na
prancha. As montagens, precedem outras opera¢fes que tornam o procedimento final
adequado. Colagens dentro de cada plano, colagem com planos justapostos lado a lado (fig.
49), colagens de diferentes elementos em um mesmo plano (fig. 50), colagens de
personagens em posi¢cdes diversas, colagens de partes de uma figura com partes de outra
figura formando um anico personagem (fig. 51 e 52) e causando estranhamentos. Colagens

de elementos novos (casas, objetos, moveis), com outros mais antigos.

Figura 49

— Tipo de

montagem

feita lado
a lado.

Figura 50 — imagem de montagem sobre o mesmo
nlann
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Figura 51 — imagem de parte de uma
figura.

Figura 52 — imagem composta por partes distintas para
uma mesma personagem.

Uma colagem em meu processo € também sobrepor duas laminas sob a luz artificial e
encaixar partes distintas, as quais nao teriam nada a ver uma com a outra em uma mesma

superficie (figs. 53 e 54). No entanto, estas situacdes me agucam a imaginar como pode se
dar este encontro, com estranhamentos, ruidos.

Figura 53 — imagem decalcada e impressa com
sobreposicédo de personagem sobre fundo de outra
foto decalcada.

Figura 54 - imagem de sobreposicdo sob a luz da
lampada.
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O contexto social na producdo artistica € bastante importante para entendé-la. Por
exemplo, as colagens exercidas pelos artistas da modernidade, como George Brake e Pablo
Picasso se deram sob a influéncia de certo movimento da sociedade e da economia
marcadamente industrial. Isso foi fundamental para que hoje eu esteja me utilizando e me
apropriando delas. Da mesma forma, minha montagem tem influéncias fortes da obra de
Sergei Einsenstein, o cineasta russo que trabalhou com a montagem de atracfes. Ele
acreditava que juntando pedacos de cenas muito dispares pudesse repercutir na vida do
povo, aqueles que tinham contato com seus filmes fazendo com que este espectador se
identificasse e fizesse uma associacdo com as dificuldades de seu proprio cotidiano, em
situacdes pelas quais ele, o povo russo, passava naquele periodo, numa tentativa de fazé-lo
reagir da mesma maneira em sua vida cotidiana. Ou seja, ele procurava mexer com aquele
que estava diante da tela do cinema. Nao que eu fagca de forma intencional, mas acabo
realizando montagens que parecem exercer esta fungéo junto ao observador quando, este,
se depara com o tipo de montagem feito na minha gravura. E 0 que percebo ao fazer uso
dessa mesma estratégia como o diretor russo. Essa percepcdo se da pelas observacdes
feitas pelas pessoas quando estdo diante das xilogravuras: elas mexem com o observador
de uma forma inquietante, incomodativa, as vezes. E 0 que ouco.

Semelhantemente ao cineasta, meu processo de criacdo das montagens se da
utilizando elementos distorcidos, alto-contrastes, inversées de posicées e das funcdes de
personagens. Montagens com elementos que talvez nunca pudessem estar juntos como nos
trabalhos de Eduardo Berliner ou ainda, montagens nas gravuras de Elaine Corsi (figs. 55 e
56), feitas de forma mais harmonizada. Esse procedimento, da montagem, € fundamental
para gerar sentido ao todo da imagem, quando a ela sdo agregados os conjuntos de
incisOes feitos sobre o MDF. Conjuntos de linhas que criam uma ambientacdo para cada
setor da gravura, conjuntos que se tornam novas montagens, sobrepondo um ambiente a
outro, criando novas zonas, identificando areas diferentes, independentes daquelas criadas
pela montagem das imagens. Estas operagdes sdo, na maioria das vezes, sendo em todas,

feitas manualmente. Raramente eu uso o computador sequer para ter uma nogdo de como
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as imagens coladas lado a lado, acima e abaixo, sobre uma e outra, irdo se comportar. Este
resultado eu deixo para 0 momento da impressao da matriz, quando obtenho uma estampa

que se torna mais uniforme por conta da tinta tipografica e do papel que utilizo para obter

estas copias.

LT

Figuras 55 e 56 - montagens nas gravuras de Elaine
Corsi.

Adquirindo esses elementos como prédios, pessoas sem rostos, objetos em angulos
distorcidos ou pouco comuns, eles tendem a me levar as sensacdes experimentadas pelo
humano, tantas vezes em nosso dia-a-dia, na movimentada vida contemporanea. Quando
utilizo o fundo de uma fotografia da qual recortei alguma informacéo, por ser desnecessaria
ou demasiada e a substituo por uma figura de outra foto, quando coloco um personagem
pulando de um prédio a outro e insiro outros contemplando situa¢cdes como essa, e inserida
sobreposta a um dos prédios outro personagem — todos sdo exemplos da estratégia de
montagem, permitindo a producdo de sentidos. Colar alguns personagens ultrapassando

s

limites dados pelos sulcos em cada plano justaposto € outro exemplo interessante. Uso
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também diferentes escalas, fazendo conviver, na mesma prancha, figuras de diferentes
dimensdes, em diferentes distancias e perspectivas.

A montagem néo s6 ocorre, portanto, em um mesmo plano como também em dois
planos justapostos lado a lado como se eu tivesse o fotograma de um filme, como quando
um montador decide, junto com seu diretor, organizar a sequéncia das imagens em uma
sequéncia diferenciada daquela que o filme captou com a filmadora. Estando lado a lado, os
planos funcionam também como “no filme terminado, o que resta de uma tomada efetuada
no momento da filmagem” (AUMONT; MARIE. Dicionario Teorico e critico de cinema. 2012).

Procuro ajustar os personagens uns atrds e outros ao lado. Assim, vou montando as
pecas como que num quebra-cabecas, com figuras recortadas de varios lugares, para entéao
inserir todo o desenho sobre a matriz, deixando-a respirar e me indicar como trabalhar este
corpo-matriz.

Exemplos destes arranjos feitos sobre a prancha encontra-se em Mordaca (fig. 3)
onde procuro colocar junto figuras e elementos deslocados de seu contexto, como uma
moca deitada e envolta por panos cobrindo metade do rosto. Como a imagem de uma vaca
(fig. 38) que entra no contexto para ilustrar uma cena, agregando sentidos. Uma artéria
menor também de meus arquivos impressos e um rapaz que contempla aquela cena.
Situacdes rotineiras de um tempo atrds, que me sdo caras certamente, mas também que
cada vez menos parecem ocorrer com tamanha naturalidade, diante o avanco tecnolégico.

As paredes ao fundo de um personagem surgem como um cenario que ambienta
cenas. S&o retiradas de fotografias distintas. Paredes muito proximas (fig. 57) que também
sédo encontradas usando termos como opressao. Retirando o personagem que estava ali
naquela condigdo (fig. 57). Um fundo como este completa o cenério dramético de opresséo
guando em conjunto com outra figura que sofre uma alteragdo manual feita por mim na hora
de realizar o arranjo e a colagem. Contrasta com o plano ao lado, de mais alegria, de
reflexdo ou contemplacdo, quem sabe. Dou preferéncia a imagens como essas pela

perspectiva que ja apresenta, reduzindo o espacgo ao se distanciar do olhar do observador.
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Figura 57- imagem com paredes muito
préximas.

Muitas vezes as imagens formadas
pelo emprego do grafismo se tornam pouco
reconheciveis como elementos tirados da
realidade fisica. Aqui, a questdo é do fazer,
das articulagbes e procedimentos adotados.
Algumas vezes, um dos planos da gravura
surge numa estrutura oprimida que cria uma
maior dramaticidade. Isto me interessa,
como a personagem de Mordaca que na foto
original (fig. 33) era deitada, e eu insiro na
montagem da gravura em pé (fig. 58)
procurando gerar outro sentido. Pensei hum
espaco-ambiente que fosse fechado, restrito,
de onde ela surge. Quando deitada, seus
olhos pareciam mais parados; em pé€, parece
gue encara o observador. Aliado ao fundo

meio escuro parece ficar mais dramatico.

Figura 58 — imagem da montagem da gravura em pé




Ja em uma outra imagem,
de um lado tenho prédios muito
altos porque vistos de baixo para
cima, da forma como foi tirada a
fotografia, revela uma perspectiva
linear de uma foto usada em
contra-plongée com ponto de
fuga, usando termos da
linguagem cinematogréfica (fig.

59). E um outro exemplo de

imagem que me agrada e que : : — -
Figura 59 — imagem fotogréafica em contra-plongée.

costumo usar para formar as mon
tagens na tentativa de gerar um sentido para as gravuras quando unidas na mesma prancha
de MDF e impressas no papel como estampa.

Entre as demais a¢0es realizadas no meu processo de criacdo das estampas, tenho a
impressdo em jato de tinta com a ampliacdo do desenho obtido por linhas, para s6 entédo
transferir com carbono para a prancha de MDF. Uma imagem de uma artéria trazida de meu
arquivo pessoal (fig. 34), que me sugere uma arvore, encontra-se em um dos planos, por
exemplo. Esta imagem foi ampliada levemente e ajustada junto aos personagens infantis
gue estdo atras, e ao lado, a figura de um rapaz. A imagem de uma vaca (fig. 38) em um
segundo plano, a frente das criancas, entra no contexto para ilustrar a cena, que ainda tem
uma artéria menor representando outra arvore, mais baixa. A mesma foi obtida também de
meus arquivos pessoais impressos. Um rapaz que parece observar esta movimentacgao (fig.
60), contemplando aquela cena magica de mais um dia de vida, que se vé cada vez menos
nos dias atuais.

A forma como eu arranjo a figura, com a insercdo de determinadas texturas e alto-

contrastes também ajuda a definir o sentido da cena.



Figura 60 — imagem rapaz que
parece observar esta
movimentacgao

Reflito sobre o choque que pode fazer parte de uma Unica gravura, nos recursos que
posso obter através da linguagem da gravura em relevo para causar estes ruidos, talvez os
estranhamentos que me incomodem no mundo mesmo sem que precise explicitd-los ao
extremo, como também o faz o artista Eduardo Berlinner (Berlinner, 2010), mas que
produzem um grande incomodo, uma inquietacdo para quem as observa (fig. 61). Penso,
com isso, nas situacdes tdo contraditérias e até inacreditaveis que se apresentam
incansavelmente, sobrepondo 0 nosso horizonte a todo instante em nosso cotidiano.

vfy, Cr - g . .
9T = Realizar uma cena em dois planos com

0 uso de alto-contraste sempre teve grande
importancia para mim. Penso nas oposi¢oes
gue podem ocorrer na construgdo da cena
onde, além das inversbes das poses dos
personagens, haja ainda oposicdo de
contrastes bem acentuados entre um plano e
outro, ou dentro de um mesmo plano, diria

ainda, de um mesmo enquadramento, talvez,

Fig. 61 — Eduardo Berliner. Pintura.
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onde um lado tenha personagens com areas mais escuras enquanto contrasto com poucas
areas de luz, nas faces, praticamente — e no plano esquerdo, mais areas de luz, ou mais
brancos (escavados), ao fundo da imagem. Talvez, onde devesse ter mais linha, eu tenho
mais claridade, mais luz sobre a figura e menos tragcos em suas expressoes faciais.

Ao montar os personagens nos planos, a aba de um chapéu ultrapassou o limite que
dividia estes planos, ou na construcéao de dois planos um mais largo que o outro. Momentos
expressivos como esses redefiniram minha poética. Assim, a quantidade de elementos no
lado esquerdo da estampa enquadra mais personagens enquanto a direita, onde o fundo em
preto predomina, h4 menos personagens, gerando deste modo, maior dramaticidade.

oFui me apercebendo que, em parte, eu
me apropriara de praticas realizadas pelo artista
Roy Lichtentein (fig. 62) quando aplicava uma
face de personagens nitidamente sob a
influéncia da arte dos quadrinhos, embora, em
meu caso, a reticula utilizada tenha sido
previamente feita no computador. Naturalmente,
0 aspecto tanto em relacdo a Roy Lichtentein
quanto a forma percebida na reticula construida

pela maquina e mesmo o resultado final

(estampa), obtido manualmente apds o0s

processos do decalque e do gesto de minha mao

tanto com a caneta quanto junto a ferramenta Figura 62 — pintura de Roy Lichtenstein

com que corto com o MDF, é distante e Unico.

Para mim, um conjunto de acasos é uma outra op¢do para uma boa montagem
utilizando a técnica da xilogravura na obtencéo do resultado final. Sou capaz de nomea-los:
Acasos oportunistas: o corte de parte da fotografia original (fig. 63); o giro da imagem ja
decalcada e impressa (fig. 64); recorte do fundo, do cenario (fig. 65 — rapaz com a mocga);

deslocamento de fungbes (fig. 66 - bailarina); sobreposicdo da impresséo em jato de tinta
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(fig. 67 - menino com o pido). Também, h& escolhas precisas: recortando uma personagem

de uma moca saltitante (fig. 68) eu dupliquei a sua figura (fig. 69 — duplicacdo da moca

saltitante).

Fig. 64 — giro da imagem do rapaz em pé para deitado.
Imagem decalcada e impressa.

Figura 63 — imagem recortada da foto
original onde esta o rapaz com a
mocga.

"Vocé nunca sabe que resultados
virdo da sua a¢cdo. Mas se vocé nac
fizer nada, ndo existirdo resultados."

o /,5 — - Lembrangas

Figura 66 — recorte da imagem da bailarina alterada sua posicao.
(deslocamento de funcdes).

Fig. 65 —imagem da foto original do
rapaz com a moga.
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Figura 67 — imagem obtida
com a sobreposicdo da

imagem em jato de tinta do ’
menino com o pi&o. /

Figura 68 — imagem original da moca
duplicada conscientemente sobre a

prancha de MDF.

Figura 69 — imagem duplicada intencionalmente para a
montagem na prancha de MDF.
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Um exemplo de gravura que surgiu deste conjunto de acasos foi Sonhos (fig. 2).
Nesse caso, eu virei 0 personagem central na foto, de pé, ao lado de uma moca (fig. 65), e
guando ja havia obtido o decalque, ou seja, em desenho, isso me instigou mais. Ele aparecia
no desenho de olhos fechados e isto me ajudou a pensar na imagem deitada como melhor
opcdo. Na hora de inserir na mesa da impressora de jato de tinta, aquela folha A4 que ja
continha a imagem impressa, na hora de fazer mais uma coépia, acabei imprimindo duas
vezes 0 decalgue do mesmo, ficando lado a lado em uma mesma folha (fig.67). Fiquei
satisfeita com este “erro” e passei esse desenho duplicado para a matriz com o auxilio do
carbono. N&@o pensei no que isto potencializaria com a imagem. Apenas o fiz. Deixei para
pensar melhor sobre isso depois que a gravura fosse impressa e que eu a observasse com
calma. Ficaram, portanto, dois meninos brincando com o pido, um sobre o outro.

Para confeccionar as gravuras, manipula¢cdes manuais ou no computador s&o
necessarias e importantes, porque junto as demais operacbes, elas causam o0s
estranhamentos, criam os ruidos, geram sentidos desligados daqueles presentes na origem
de cada figura. Porém, sdo raras as vezes em que realizo manipulacdes mais aprimoradas
por meio do computador. Em geral, as interferéncias sao pequenas, sendo mais uma
questdo de transformar o colorido em preto e branco, — 0 que gera contrastes mais
intensos na impressao da estampa. No entanto, em alguns casos, vou um pouco além até
porque sou provocada na WEB quando capturo novos elementos com ou sem o uso de
palavras-chave. Ha vezes que encontro estas caracteristicas da manipulacdo por algum
editor de imagens na prépria foto usando o site de pesquisa da internet, caracteristicas tais
como alteracéo do colorido para o preto e branco, alguma distorcdo na imagem utilizada no
Word ou uso de ferramentas que promovem imagens com figuras constituidas por reticulas
e outras.

A questdo de pensar no sulco e nas linhas geradas por eles me incentivou a pensar
em sobreposi¢bes mais intrincadas, onde personagens e/ou elementos fossem constituidos
por linhas n&do apenas em contornos de figuras, mas em toda a sua formagdo. Ambos

sobrepostos criariam uma forma mais confusa. Foi o que penso ter acontecido em Floresta
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(fig. 6), uma gravura onde tenho sobreposi¢cédo de elementos e superposi¢cdo de personagens
em um dos planos que estdo lado a lado. Mas, para isso, a primeira acdo veio dessa
vontade de sobrepor intrincados conjuntos de linhas. Assim, fui ao meu rotineiro banco de
dados da WEB usando um termo como “vertigem”.

Para isso, primeiro eu comecei coletando imagens que ja apresentavam reticulas para
logo em seguida, pensar como usar o editor de imagens, com o qual tenho pouca habilidade,
consideradas suas inumeras ferramentas e possibilidades de manipulacdo da imagem e
encontrar uma forma reticulada que me agradasse. Passei, entdo um domingo inteiro
manipulando fotos no programa de edicdo de imagens, quando, usando ferramentas
diferenciadas, alguns dos efeitos me interessaram e outros ndo, ao menos ndo neste
instante, para esta pesquisa. Salvei e arquivei seus resultados numa pasta destinada a ser
usada futuramente. Como exemplo destas manipula¢gdes trago aqui duas destas imagens
(fig. 70 e 71) para produzir as xilogravuras.

Figura 70 e
71 —imagens
de fotos
manipuladas
obtendo
reticulas nas
faces.

Uma destas figuras (fig. 72) me despertou o maior interesse para criar dentro de um
contexto que ja vinha buscando construir mesmo ndo tendo encontrado a montagem exata

para aquela ocasido. Outra delas, me agradou muito pelo efeito envelhecedor da figura (fig.
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73), porém ndo me pareceu adequado para a proposta atual deste conjunto de xilogravuras.

No entanto, sei que ela me reserva um futuro trabalho a ser construido.

Figura 72 — imagem obtida com
manipulacdo no editor de
imagens

Figura 73 — imagem manipulada
com aspecto envelhecedor feito
pela ferramenta do editor de
imagens.

bY

Junto a imagem escolhida (fig. 72) para uma das montagens, em Conectados,

agreguei a representacdo de uma artéria que me serviu de arvore com seu tronco sinuoso e
seus galhos diferenciados, expandidos (fig. 35) como algumas vezes me deparo diante o
computador quando pesquiso e recolho mais material. Ao mesmo tempo esta arvore-artéria
pode ser apresentada na parte externa da cabeca do personagem (fig. 35), fazendo uma
ligacdo entre os dois planos lado a lado. Trata-se de uma caracteristica que vem se
apresentando em meus recentes trabalhos.

Voltando a pensar nas fotografias manipuladas naquele domingo, usei uma delas
para a gravura, Floresta (fig. 6): a foto de um amigo (manipulada) (fig. 74) e outra foto foi
aquela encontrada ja com um efeito turvo, como uma “vertigem” (fig. 41), que foi a palavra
gue me levou ao encontro desta imagem da moca. Estas duas figuras me permitiram uma
montagem cujos efeitos conseguidos pela interferéncia em editores de imagem aliada as
incisbes através do uso das ferramentas de corte, ficassem bem interessantes. Poses
reflexivas, portanto, tendem a ser um fator importante na busca por imagens. Eis meu
primeiro interesse que agucou ainda mais a vontade de desenvolver um novo trabalho com

estas figuras. Na foto do rapaz quando manipulei, apareceram linhas como falhas de uma
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impressao. Isto despertou a vontade de construir o personagem desta forma, ou seja, pleno

de linhas, e ndo com uma linha simples e continua.

Figura 74 — imagem da foto de um
amigo (manipulada).

Eu j& queria usar sobreposicdo de personagens e cenas usando a linha como
elemento fundamental, intensificando a sobreposi¢cdo de um emaranhado de linhas, sem que
houvesse manchas ou figura-fundo, ou ainda, alto- contraste. Linha com linha sobreposta e
a imagem surgiria desse emaranhado de linhas e de zonas de linhas. Entéo, criei esta
montagem tanto de elementos da natureza quanto dos dois personagens, em um dos
planos, ambos constituidos por muitas linhas que constroem a xilogravura Floresta (fig. 6) a
partir da vontade pela linha-incisdo, pelo ato de gravar. Deste desejo pela agdo de sulcar
linha sobre linha, de retirar materialidade, ferir e cobrir com tinta, revelando que, desta acao
mais bruta, de corte de algumas ou de muitas areas desta matriz (chapa de MDF), ainda
preservo o0 necessario, aquilo que ainda serve para alguma coisa, revelar algo que permite
uma imagem, uma cena.

Inseri uma foto de uma bailarina (fig. 43), retirada de seu contexto, na parte superior
do rapaz deitado, porém em silhueta, retirando qualquer indicio de suas vestimentas, mas
ainda reconhecivel como se tratando de uma mulher. Talvez a representacdo de um outro
rapaz devesse ser inserido junto, ali onde havia o outro deitado, mas ao encontrar a figura
da moca naquela posi¢do e ao vira-la, parecia saltar de seus sonhos e isso me satisfez, me
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fazendo deix4-lo assim. Ainda tinha em maos um desenho decalcado de uma jovem que
pulava e que eu havia utilizado na imagem dos prédios (fig. 40). Pareceu-me interessante
usar como criancas brincando numa cal¢cada. Talvez o rapaz sonhasse com os tempos de
sua infancia ou tivesse ali escondido um desejo de tornar a infancia, a época feliz e ludica,
uma época geralmente feliz, pois ndo ha preocupac¢es e compromissos semelhantes a vida
adulta. Via o personagem esbocando um sorriso suave o que reafirma esta minha sensacéao.
Ja a imagem da moca saltitante (fig. 68) parecia agregar este sentido em meu imaginario em
frente a figuras de dois meninos, que, na realidade, sdo um s0, duplicado sem querer (fig.
67).

Queria uma cena em dois planos e foi 0 que acabou sendo feito. Nesta cena, pula-se
imediatamente de um lado ao outro mais diretamente, porque fiz uso de um grafismo usando
o alto-contraste. Onde h& mais brancos, trago as criancas que brincam, enquanto a que
apresenta poucas areas de luz, portanto, mais escura, coincide com a noite, o horario que
geralmente se dorme. No lado do menino, eu escavei o fundo e deixei o que parece ser um
vao, um vazio que, em contato com a outra cena, se encaixa nesta ideia de se estar
sonhando, parecendo, assim, sem limites. Algo que me remete ao préprio sonho, este
espaco tdo amplo, onde se perde a relacdo com os entornos, limitacbes de espaco. Onde
parece ndo haver o chéo.

Outra prética da qual me aproprio é a influéncia expressionista nas gravuras. O gesto
exigido por um suporte que abriga uma técnica como a xilogravura precisa ser forte e bruto
algumas vezes (figs. 75 e 76). S6 isso ja configura esta construcdo gréfica ligada ao
Expressionismo. Para Livio Abramo “o expressionismo € uma maneira de sentir mais do que
um estilo. Maneira que surge, em arte, durante as épocas de profunda crise, seja pela
religiosa, politica, econémica ou social.” (ABRAMO, 1983, p.08).

Acredito que numa época como a nhossa onde a alta tecnologia domina muitas areas
de producéo e até mesmo nas artes, a linguagem expressionista vem como uma forma de
reforcar ideias e sentimentos que se tem em relagdo ao mundo no qual estamos inseridos.

Esse é o objetivo dos artistas em cada periodo das artes: expressar-se.
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Fig. 75 — detalhe de imagem com caracteristicas expressionistas.
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Figura 76 - detalhe de imagem com caracteristicas
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Para mim, usar da imagem com caracteristicas expressionistas € representar o
humano, é sentir o humano no meu tempo, na experiéncia do meu olhar, de experimentar
situacOes pessoais, de ouvir, no real, no virtual, ter experiéncias reais e virtuais, tanto no
sentido de ndo compartilhar fisicamente quanto de estar conectada virtualmente, de navegar
na WEB. Pensar nesta época contemporanea € pensar em cada um, em seus transtornos e
conflitos internos, a crenca em um deus foi abalada pelo racionalismo da ciéncia, onde

muitas areas além da arte bebiam desta fonte:

Encontramos os inaudiveis sinais da angustia humana em todos os tempos:
“Lacoonte” da decadéncia grega, nos icones bizantinos das lutas entre partidarios da
imagem e os iconoclastas, nos dilacerados baixo-relevos romanticos, na “Deposi¢ao”
de Avignon, em Grinewald, em Caravaggio, em El Greco, Magnasco, Goya, Van
Gogh, Munch e, finalmente cristalizado nos expressionistas alemées das primeiras
décadas de nosso século...

A arte que tem revelado tal estado de espirito sempre teve a mesma forma de
manifestacdo sensivel: a expressdo forte e dramética dos sentimentos humanos.
Para mim, justificando o meu figurativismo, acho que o ser humano e a natureza séo
fontes perenes de inspiracdo artistica. Para mim pelo menos. (Livio Abramo,
Assuncédo — setembro de 1983.) (Livio Abramo xilogravuras, centro cultural S&o Paulo
S/A presidente Marcos Fonseca, S&o Paulo, novembro, 1983).

Algumas vezes decalco o personagem com detalhes, porém uso apenas suas
silhuetas na xilogravura Sombras na cidade, por exemplo (fig. 3) ou uso como sombras
desenhadas no chdo pelo efeito de luz e sombra alcangcados na captura ocorrida entre
sujeito e maguina fotografica. Sdo outras minhas escolhas que se fazem, muitas vezes
presentes, no momento quando opto pelo tratamento grafico que darei para a xilogravura. A
silhueta muito me lembra do individuo na cidade grande, que, diante de tantas atribulagées,
some e se transforma em sombra, ou, no maximo, em numeros, nada mais. Reflito sobre o
choque que pode fazer parte de uma Unica gravura, N0S recursos que posso obter através
da linguagem da gravura em relevo para causar estes ruidos, talvez os estranhamentos que
me incomodem no mundo mesmo sem que eu precise explicita-los ao extremo, como
também o artista Eduardo Berlinner (Berlinner 2010) se diz ficar incomodado. E eu direi,
afetada. Situacdes que Berlinner expde na técnica da pintura, mas que produzem um grande

incébmodo, uma inquietacdo para quem as observa (fig. 61). Pelo meu lado, ainda direi como
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situacdes tao dispares ou tdo inacreditaveis, mas ou boas, se apresentam incansavelmente
sobrepondo o nosso horizonte a todo instante dentro de nosso cotidiano.

As alteracdes que uso como trocar, contrariar a ordem de uma que selecionei e esta
forma de apresenta-las pode mudar na hora que faco o arranjo, ja que, quando monto as
cenas, a disposi¢cao das imagens acaba fazendo mais sentido nas cenas. Como a imagem
da artéria (fig. 34) trazida de meu arquivo pessoal, ja usado numa gravura com sobreposicao
de matrizes e cores, porém estas fogem a aparéncia das que desenvolvo neste momento e
que aqui se encaixa totalmente no contexto, esta bem solucionada. Enquanto a anterior, tem
outras questdes implicadas que ainda precisam ser trabalhadas em atelié. No trabalho atual,
portanto, notei que ela possuia uma sugestao de arvore quando transferi para a prancha em
pé, diferente do sentido que encontrei na WEB, mesmo sem néo ter a certeza se esta é a
forma que vive no organismo humano. Ajustei personagens atras e a imagens de criancas
(fig. 36), ao lado, imagens estas que confesso andar muito interessada, mas sem saber bem
0 porqué. A seguir a imagem de uma vaca (fig. 38) e um rapaz que observa ou contempla
algo (fig. 64). Foi igualmente como faco com tantos outros que desloco de seu contexto. O
rapaz foi virado em outra posi¢cao que ndo a da foto, inversdo causada pela propria técnica.
Sua imagem veio de uma fotografia em que ele esta de costas na xilogravura, mas de frente
na foto original (fig. 60). Sdo elementos que constroem circunstancias de vida que me sao
caras certamente, como contemplar, brincar, comungar com a natureza, com 0s animais.
Coisas que parecem ocorrer cada vez menos com tamanha naturalidade, diante o avanco
tecnolégico.

Imagens de paredes ou um recinto comprimido pode servir a outro contexto por
revelar signos, representacdes subjetivas do cotidiano do ser humano. Personagens e
elementos trazidos de diversificados contextos e poses, podem se relacionar mais a forma
como € escavada do que pela inversao de sua condicdo de um animal bovino, por exemplo,
para uma outra representacgao.

Héa outros momentos de subversdo das imagens. Subversdes que acolho e escolho

como uma personagem em uma foto que ela esta em cima de uma arvore (fig. 77) e eu uso
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invertendo sua funcéo de deitada para em movimento, onde parece pulando, saltitando de
um prédio a outro.

Algumas vezes decalco o personagem com detalhes, porém uso apenas sua
silhueta (fig. 78) ou uso como sombras (fig. 79) desenhadas no chao pelo efeito de luz e
sombra alcancado na captura ocorrida entre sujeito e maquina fotografica. Sdo outras
minhas escolhas que se fazem muitas vezes presentes no momento em que opto pelo
tratamento grafico que darei para a xilogravura. A silhueta muito me lembra o individuo na
cidade grande, que diante de tantas atribulagdes, some e se transforma em sombra, ou no

imo em numeros, nada mais.

Figura 77 — imagem de
personagem em uma foto
gue ela esta em cima de
uma arvore.
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Figura 78 — imagem que uso como
uma silhueta.
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Segue o teu destino,
Rega as tuas plantas,
Ama as tuas rosas.
0 resto é a sombra
De arvores alheias.

FERNANDQO PESSOA

facebook.com/humorinteligentedt

Figura 79 — imagem que uso como
uma sombra.
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2. UMA EXPERIENCIA COM A LINHA: seus caminhos e suas configuracdes

Talhar... torcer... cortar... ferir...

Dois corpos... um didlogo... muitos trajetos, gestos, rotas, ritmos,

sensacodes... e as linhas.

A linha de inciséo, que fere, que subtrai € a mesma linha-rastro de muitos movimentos,
gestualidades, acBes corporais. A incisdo € o que cria a linha que compde o meu desenho.
Com ela, desenho com ela gravo meu corpo no corpo da matriz. Com a ferramenta, deixo os
vestigios das rotas percorridas. O sulco absorve meus movimentos, meus gestos em contato

com a superficie.

A minha linha que se desenvolve em uma superficie de madeira € assim... A minha
linha € assim, ndo € uma reta precisa, sem desvios, € uma linha resultado de um choque,
mais ou menos denso. Essa linha surge de uma acéo forte, de um movimento realizado pela
mao em combinacdo com o braco, com impulso do ombro que é a minha alavanca. Entéo,
de uma incisdo, de um atrito, de um esforco continuo, acédo firme que fere um corpo, nasce
uma matéria. Nao é obtida do contato do lapis com a superficie plana do papel ou do pincel,
gue em gestos menos ou Mais vigorosos acrescenta tinta em uma tela branca. “O gesto do
gravador é de luta com o seu material. Ao contrario do pintor, que espalha sobre uma
superficie uma matéria que nado |he opbe resisténcia, o gravador agride e fere o
material.”(HERSKOVITS, 2006. p. 153).

Trata-se de uma acao brusca, violenta as vezes, pelo atrito que encontra esta matéria.
Para mim, € um fazer prazeroso, sem brutalidade alguma, porém a acéo esta ali: eu firo, eu
corto. O envolvimento & sempre tdo profundo e me absorve tdo completamente que me faz

esquecer 0 som que o relégio emite. O Unico pulsar € o meu. Naturalmente, como um fazer
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poético, é necessaria a plena entrega em tardes sem tempo cronolégico, sem tempo que
meca minha atuac&o corporal sobre a matriz. Sem o tic-tac do relégio que me indique o
término, pois a acao “Possui um ritmo vital que deve ser respeitado.” (2006). Sejam “menos
ou mais lentas”. Esse € um tempo que contradiz o tempo contemporaneo. Na gravura, sabe-
se disso, ha muitos tempos. Tempo de transformar o “objetivo em subjetivo” (...); tempo de
tornar o material em imaterial (Rubem Grilo, 2009); tempo em que “(...) a mao sonhadora
tece o espago” (Miram de Carvalho, 2012). Tempo, “diverso da cronologia que marca
sucessao, o tempo da gravura se detém” (2012). Ha, portanto, um tempo peculiar na
gravura. Tempo de aceitacdo das imagens que surgem na mente, tempo de elaboracéo

mental, tempo de compreensao das linhas a serem empregadas na cena.

Para além dos varios tempos, a gravura é uma (...) arte de passagens, em que o
artista avizinha-se do artesdo, na medida em que ha uma espécie de esquecimento; de
mecanicidade dos gestos.” (DOCTORS, 1984, p.61). Esse fazer me parece cego, um ato
mecanico que se configura num impasse, que me leva a uma procura desse diadlogo intimo.
Para tanto, ando em busca de palavras capazes de dar conta do que vejo e ainda néo sei
nomear. Na tentativa de um estudo que vai das partes para o todo, procuro nomear cada
elemento, compreender as diferencas entre as diversas linhas com as quais convivo.
Embora Edith Derdyk (2012), diga que ndo ha uma “(...) apreenséo intuitiva de um todo
decomposto em partes” (DERDYK, 2012. p.55), por outro lado afirma: “(...) o acesso a
imagem através de palavras é feito um estudo de anatomia: [é preciso] desmembrar as
varias camadas que compdem o corpo da imagem.” (2012, p. 55). Encontrar as palavras

para essas partes me ajuda a ver o todo.

Dessa compreensao, emerge o desejo de uma descricdo das linhas, ou ainda, dos
sulcos, através das sensacfes experimentadas durante o percurso de gravacdo. Sulcos que
geram diferentes tipos de linhas que se originam de uma quantidade bem extensa de
movimentos do corpo e da mé&o que nao para de constituir novas rotas e rastros

diversificados, mais ou menos complexos. Gravagao, ndo numa matriz de madeira, mas em
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uma matriz de MDF. H4 sutis diferencas no trato dessas duas superficies. Trato que é um
fazer continuo, quase um ritual, porque realizado constantemente, repetidamente e da
mesma maneira. Perceber como cada linha se forma, como é o conjunto dessas linhas,
destes sulcos que estimulam sensacoées, ritmos, linhas que delimitam areas e estabelecem a
um s6 tempo texturas e intensidades. Através das linhas, aquele que observar meu trabalho

também mergulhara nessas sensacoes.

Segundo Fayga Ostrower (2010, p. 55) “(...) as linhas nascem do poder de abstracao
da mente humana, pois ndo ha linhas corpdreas no espago natural.” Uma linha carrega
consigo uma convencado, sendo capaz de gerar um signo/significado. Mas, além disso, a
linha, se compreendida como inciséo, guarda o registro do gesto. Minhas linhas sdo um ferir
que implica em retirar materialidade, deixar buracos, sulcos de distintas proporc¢des, ou
cavidades de grandes extensdes onde a tinta ndo penetra, deixando assim aparecer o

branco do papel, pois “ndo "encostara" nesses espagos” (CORSI, 2014).

Na matriz, naquelas regides nas quais o ferimento é realizado, ndo ha como voltar
atras; ele esta registrado, ficando marcado na “carne” daquela matéria. Essas cicatrizes nao
poderdo mais ser abstraidas, a ndo ser que sejam estendidas, aprofundadas. O instrumento
gue me permite este gesto € a goiva que, assim, se torna uma extensao, uma espécie de
prétese de meu corpo (VIRILIO, 1996) e torna efetiva a agdo. “A mao pensa e age através
do instrumento, pressentindo o desencadear das formas. (...) Entre a m&o e o instrumento
existe uma solidariedade, uma comunh&o.” (FOCCILON, 2001 apud DERDYK, 1990, p.65).
E a “(...) forca motriz que origina a linha, a forma, a imagem, o significado. Do gesto corporal
e sociocultural a linha grafica expressa, apreendemos uma estrutura de pensamento,
consteladora de significados.” (1990). Esse € um gesto de fusdo entre minha experiéncia
humana e aquilo que crio, gesto através do qual me vinculo a matéria e a minha propria
comunidade humana. Assim, a goiva é calcada no centro da méo e exerce movimentos, ora

mais lentos, ora mais rapidos, dando origem ao formato das linhas.
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Uma linha “(...) pode ser agil, densa, trepidante, redonda, firme, reta, espessa, fina,
permitindo infindaveis possibilidades expressivas.” (DERDYK, 2010, p. 29). Procurei
observar cada gesto meu sobre o corpo da matriz em dialogo com a ferramenta para ver
como se origina cada linha no fazer da gravura, ja que, em meu caso “o material sobre o
qual [trabalho] (...) tem grande importancia.” (HERSKOVITS, 1985, p.153). A linha como
resultado do gesto do fazer artistico revela a tensdo do artista e seu corpo, tornando visivel,
assim, as relacbes entre consciente e inconsciente. Ela mostra seu temperamento pessoal,
que é singular, unico, que é diferente em cada ser enquanto pessoal. Enquanto “o
movimento corporal acontece e se esvai no ar, (...) a linha, o ponto, a mancha ficam

agrupados misteriosamente no papel.” (DERDYK, 2010. p. 52).

Na minha gravura, tais movimentos sdo primeiramente registrados na matriz de MDF
para, entdo, serem transferidos, mediados pela tinta, ao papel. Sdo “(...) tragos, caminhos,
pontuacgdes, ritmos [que possuem] um valor dindmico.” (2010, p. 58). Isso € o0 que me

interessa neste momento.

Edith Derdyk nos fala numa lingua-linha com “(...) diferengas de sotaques, entonagbes
e sintaxes” (DERDYK, 2010. p. 131). Isto é facilmente observado quando o artista se utiliza
de elementos primarios para gerar uma composic¢ao. “O desenho (...) cria por meio de tracos
convencionais, os finitos de uma visdo, de um momento, de um gesto” (DERDYK, 2010, p.
41). Considero exemplos ndo s6 da gravura, mas também da pintura, com Van Gogh, por

exemplo, em que ha “‘uma festa de textura”:

Sao mapas territoriais [onde] gestos compdem ritmos, cadenciando um universo em
cada pedacinho do papel [...] o olho se perde no meio desta atribulacdo grafica. Nao
existe centro de atencdo, focos de interesse especifico. A visdo, a atencdo e o
espirito ndo se acomodam, ndo repousam. Sempre ha uma area que se movimenta,
que seduz e atrai: € um desenho exigente”. Sua “linha, unidade indivisivel e celular, é
multipla, dindmica, energética e sensorial’. Inclusive faz o ar existir. “Van Gogh
desenha o ar, a forma que se origina do espago entre as coisas. O ar existe como
densidade, peso, volume, matéria. O ar, através dos signos gestuais, qualifica as
emogdes espelhando uma sensacao interior.” (DERDYK, 2010. p. 149- 151).
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Ja Paul Klee realiza tdo inteiramente sua autonomia da linha que esta torna-se algo
como um lugar da linguagem. “A linha vive o seu poder no bico de pena de Klee.” (KLEE,
2010 apud DERDYK, 2010, p. 155).

Minha linha vive no diadlogo entre dois corpos. Com a goiva em punho, 0 corpo da
matéria sofre pressdo dos meus membros superiores e de todo o meu corpo franzino. Em
conjungdo com a goiva que raspa o MDF, menos ou mais profundamente, meu corpo se
expressa ali. Raspa porque a incisdo da goiva na placa de MDF gera o ruido da raspagem,
COmo Se eu a arranhasse, como se a serrasse com uma serra desproporcional, ro¢ando e,
assim, pervagando a estrutura desse material. Cada vez mais, em minha producédo pessoal,
sinto uma necessidade intensa pelo sulco, numa ambientacdo pelas cenas contemporaneas
que, com 0s gestos exercidos sobre a matriz gerando linhas, geram uma atmosfera

particular para cada gravura.

Este fazer exige uma atitude relaxada, porém firme. Exige acdes precisas, atencao, e a
presenca de meu corpo sob controle, pois a matéria imediatamente reage. Embora
realizando movimentos esponténeos, livres, criativos, capazes de respeitar apenas meu
ritmo fisico, devo me manter atenta a resisténcia da matriz. A Unica tensdo resulta do
contato com este corpo-matriz, com o qual devo manter um bom didlogo. No entanto, ha
dias em que isto parece mais dificil. Independente disso, minha linha é carregada de
irregularidades mais ou menos evidentes. Apresenta saliéncias, reentrancias. Ndo é uma
linha retilinea, de fluxo Unico, mas cheia de farpas e de rugosidades. Nao acrescento nada
para que a imagem final se faga, ao contrario, eu retiro. Nunca busquei corrigir minhas linhas
para deixar tracos regulares, precisos. A prépria técnica de gravar em madeira me permite
esta imprecisdo na formacgéao das linhas. Tal falta de precisao relaciono ao que é do humano
em sua busca pessoal, interior. Quanto mais linhas irregulares se formam por conjuntos e
formam ritmos diversos, mais isso me aproxima das falhas dos seres humanos, ainda que
haja certa atuacdo no momento da gravacdo, por um lado mecéanica, por outro, sem total

consciéncia. Vejo ai a mesma imprecisdo da relacdo dos homens com o mundo entre si,
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com nossos sentimentos, com 0s sentimentos que gostariamos de ter, com as ac¢des que
pretendemos ter, com 0s pensamentos que se contradizem e se contrapdem em nOSS0s
atos diarios com essa variedade de “eus” que possuimos dentro e fora de nds. Dentro, por
agueles tantos que sentimos ser. Fora, por aqueles tantos pelos quais somos vistos, que

aparentamos e, até mesmo, simulamos ser.

Portanto, em minha experiéncia, o ato de gravar, tanto quanto o resultado na
Impressdo, ndo implica em uma linha ou em um conjunto de linhas regulares quando
alcanco a estampa. Como no meu trabalho falo do ser humano, as linhas sao replicacdes
das rotas do comportamento humano. O humano nao é livre de tensdes, desvios e conflitos
internos e externos. E desse conflito, desse atrito continuo, de onde surgem respostas
possiveis, resultados realizaveis. Por isso repito: ndo desejando a linha reta, a linha de
caminho silencioso, sem impasses, encontro na incisdo em MDF a permissdo para isso.
Mesmo quando a ferramenta se desloca huma mesma direcao, ela, a linha, evidencia seus
pontos de atrito, sua envergadura, suas ondulacdes, que, por menor que sejam, existem.
Por isso, a linha reta, a qual traz em si a no¢do de regularidade, de caminho Unico, exato,

sem desvios nem atalhos, ndo me interessa.

Mergulhada nas linhas, quando a imagem desaparece surge 0 movimento que foi
empregado, o ritmo das incisdes. A arvore, num recorte, vira uma mancha, uma sombra
(fig.80), as linhas em seus diversos tamanhos e espessuras, se sobressaem. E assim que
procuro encontrar ritmos como o artista Paul Klee os explorou em suas pinturas (KLEE,
2010. p. 149). Procuro encontrar os meus ritmos. Klee buscou o ritmo de suas pinturas na
masica, eu 0s procuro atrelados aos meus gestos, ou como Van Gogh, que faz o ar existir
em suas linhas, criando uma atmosfera, mais do que criar coisas representativas, figurativas,
expressando, assim, certo temperamento. Nao crio planos com linhas, ndo fago um céu com
nuvens de forma definida, mas situo os personagens numa massa de linhas, envolvendo-os
por todos os lados, dando a eles um ambiente. Promovo tal sensacdo justamente com o

entrelacamento das linhas, mas irregulares e que produzam uma certa instabilidade as
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cenas. Desse modo, concebo uma atmosfera para justificar a existéncia desses
personagens, seus conflitos internos, seus sonhos, seus devaneios. Construo com as linhas
certo enquadramento, certa moldura, com os quais dou densidade a experiéncia dos

personagens ali grafados.
| L) ] C v

Séo fios, tessituras de um gesto que fere,
retira, abstrai partes de um corpo, perfura a pele e
entra na carne... Marca que n&do pode mais ser
eliminada. Permanece. Uma marca que origina
cbpias mais ou menos iguais. A impressao também
faz todo o sentido para o resultado da gravura, pois
“na relagdo entre a matriz e a impressao existem
transformagdes que estdo sujeitas ao acaso”
(BLAUTH, TEDESCO e MARQUES, 2012. p.
3917).

Assim, os caminhos que percorro, que
insistente e repetitivamente refaco, e que reato
guando necessario, estdo ali, evidenciados,
inscritos em um corpo. Marcas de um outro corpo
gue pensa o mundo que o circunda, que age e que

fixa, gravando-o de forma permanente na matriz da

Figura 80 —imagem de recorte, vira uma gravura. “A experiéncia se faz no proprio instante
mancha, uma sombra (mancha/sombra) . .
da agao” (DERDYK, 2010). Desbravo territérios

guando escolho um material, quando seleciono um formato e o tamanho da matriz, criando
zonas de didlogo entre lugares distantes. Esta matéria eu firo, e ela, dependendo da
exigéncia da acao e conforme o tempo, da quantidade de dias e da propria experiéncia de

repeticdo do sulco, também me fere.



91

Para pensar esses caminhos e pulsares, recorro aos estudos de Kandinsky e também
aos de Paul Klee (DERDYK, 2012), quando me aproximo de suas poéticas musicais, dos
ritmos musicais, da melodia. No resgate desse encontro, uma sensacao extremamente
prazerosa e muito secreta para mim mesma ressurgiu: seguindo o olhar dos artistas, me
colocando na posicdo deles frente ao que criam antes de ser criado, pude também, e de

forma particular, me utilizar de seus trajetos.

Comecei a mergulhar na acéo, fechei os olhos e revivi 0 gesto sobre a prancha até
ouvir o soar de suas ranhuras, som que escuto quando estou realmente gravando no MDF,
quando transplanto meus pensamentos para a base que € a matriz. Nesse processo de
reconhecimento, processo novo, fotografo, flmo, me percebo, em uma tentativa de afastar-
me de mim e ver a gravadora, me ver como outra. Geralmente, faco esses registros com a
maquina fotogréfica, ora fotografando ora filmando cada etapa de meus movimentos sobre a
matriz. Assim, pude rever meus movimentos, minha atuacéo e, entéo, pensar sobre este ir e
vir com a goiva, ja que, estando entregue ao ritual de gravacdo, eu mal percebia sequer a

forgca dedicada a essa agéo.

Se me atenho as linhas constitutivas dos elementos das gravuras, posso buscar certa
interpretacédo, certa analise descritiva, propondo, quem sabe, sentidos as cenas construidas.
Eis 0 objetivo aqui proposto, sabendo que ndo me interesso por sulcar uma linha reta, que
contém a rigidez e a certeza, e apenas isso. Tal linha exata, delimitadora,dispde coisas de
um lado ou outro, de um ponto de vista ou outro, como se na vida tivéssemos somente duas
opc¢des. Um bom exemplo de trabalho com linhas precisas séo as gravuras do artista Gilvan

Samico, (2011) que utiliza a simetria nas imagens decalcadas. (fig. 81).
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Reconhego que meus desenhos sobre o
outro corpo, a matriz, se configuram numa
“aproximagao com o mundo” (DERDYK, 2010, p.
29), pois para mim "desenhar & conhecer, é
apropriar-se.” (2010). E ainda o resultado de uma
acao conjunta da mao, organica, que, com a
alavanca do braco, fica um pouco separada do
corpo fisico, como se j& fosse um apéndice dele,
ampliada por uma pinga mecanica, que €é a
ferramenta. Minha pinca de corte é sempre a
goiva, ferramenta com cabo de madeira e ponta
afiada, que me oferece a possibilidade da inciséo.
Uma ponta em V, uma faca, uma ponta em U —
com essas pontas, como se fosse uma mulher
ancestral, faco minhas inscricbes na matriz, e

através delas ali imprimo a for¢ca de meu corpo.

A artista Anico Herkowits esclarece que a
madeira “resiste mais a ferramenta” (Herskowits,
Xilogravura arte e técnica, 1986, p. 66), por isso
indica-se o0 uso do buril que é também um
“instrumento empregado na ouriversaria” (1986),
pois o instrumento “é empurrado contra ela [...] e
nao “cravado” (1986) nela”. Quanto a resisténcia
da madeira realmente numa Unica experiéncia
gue tive ao talhar um cedrinho rosa senti a maior

resisténcia, ja que se trata de
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Figura 81 — Gilvan Samico — A Conquista do fogo
e do Dragdo - 94,8X51,3 cm — 2010.
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madeira mais dura, exigindo maior esforco. Necessariamente isso toma maior tempo de
gravacdo. Se a gravacao tem varios tempos, eles se multifacetam na resisténcia das
diferentes madeiras. Claramente, na minha experiéncia, gravar € sempre um exercicio

contra, um exercicio de superacdo da resisténcia de cada matriz a ser sulcada.

Cada artista-gravador tem o seu modo particular de talhar uma madeira. Bonato nao
retira nenhum material, ele empurra as fibras para baixo, tornando o seu trabalho ainda mais
lento. Ballestero usa uma Unica goiva, em V, para explorar a superficie. Maria Lucia Pacheco
usa uma ferramenta como a que tenho usado atualmente, uma goiva em V com a
extremidade ainda mais estreita criando uma linha extremamente fina. Artistas do cordel
nordestino, em Juazeiro do Norte, comecaram usando o estilete tornando mais bruto o sulco,
mais seco, mais simplificado o desenho. A gravacdo de Maringelli € mais intensa que a
minha, por iSso seu suporte é a matriz original, a madeira, das mais duras, permitindo que
sua linha figue em pé e ndo borre na hora de imprimir a imagem. Elaini Corsi usa um
conjunto de goivas adquiridas no exterior, que nem precisam ser afiadas como as
conhecidas goivas Tombo. Usa estas ferramentas no compensado tanto para rebaixamentos
maiores quanto pra os mais sutis. O meu movimento é cravar e empurrar a goiva. Eu, como
geralmente uso uma matriz que nao é muito pequena tendo a me debrucar sobre as pernas
ou apoiando com a mao esquerda o suporte no chdo enquanto exer¢co maior for¢ca no corte
com a mao direita, que é a da goiva. O gravador Adrian Nornberg fazia cortes com a
faquinha do conjunto de ferramentas, marcava quadrados com a goiva tipo faca para areas

maiores me aconselhando a fazer o mesmo (conversa com o artista, 2009).

H& nesses modos um ritmo particular, de se expressar. Ritmo aqui sendo
compreendido ndo s6 musicalmente, mas pela presenca e auséncia de marcas capazes de,
na alternancia (BENVENISTE, 1994), "gerar um ritmo", nas palavras finais do poema
"Eterno”, de Drummond (Fazendeiro do Ar, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 43).
No campo da musica, Kiefer na obra “A percepg¢ao do ritmo entre possibilidades sonoras e

visuais”, nos diz que o ritmo é “aquilo que flui, aquilo que se move”, sendo a fluidez “uma
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nogao ligada ao que gera movimento” (KIEFER, 1984 apud OLIVEIRA, 2012, pp. 5-23). Ja 0
ritmo visual “esta atrelado a diferentes aspectos da percepgao” visual. Lupton e Phillips,
(2008) relacionam o ritmo com "a nogao de equilibrio”, equilibrio este construido por certa
necessidade estética pela civilizagao ocidental. Assim: o “ritmo surge igualmente na variagéo
de cores, na repeticéo de linhas e nos contrastes entre figura e fundo, entre claro e escuro,
na profundidade, na repeticdo de formas, na multiplicidade dos pontos, entre outros

fendmenos a serem descobertos e estudados” (OLIVEIRA, 2012, p. 12).

Vendo ora as unidades, ora a tendéncia de seus ritmos, analisarei cada trabalho meu
como um todo, buscando também certa perspectiva a distancia de toda a minha obra. Hoje,
essa agdo de percorrer a matriz com uma goiva me mostra, repito, a relagdo do meu corpo
com o corpo da matriz, com a materialidade da chapa de MDF. Olho as linhas que buscam
encontrar um plano, outras que escapam do espaco inicialmente vislumbrado para sua
trajetéria. Linhas que se dirigem para a luz. Linhas que criam velocidades, mais lentas, mais
aceleradas para o olhar que formam caminhos estreitos, gerando fendas, fissuras. Linhas
que se deformam, conformando rostos. Linhas segmentadas, constituindo um caminho
anico, talvez como uma reta fragmentada a suscitar o olhar que percorre o longo de
determinado ambiente entrecortado, como uma rua larga por onde passem carros... ora sao
as mesmas linhas que delineiam o mar, se movimentando calmamente. Linhas que n&o
compdem nenhuma forma especifica, nem presente na natural, nem de objeto construido
pelo homem, ndo havendo nelas nhenhum objeto reconhecivel. Nenhuma convencao passa
por essas linhas enquanto as exploro pensando apenas nelas — apenas reconheco nelas o

esforco de meu corpo. Esse € o meu exercicio nesta pesquisa.

Em alguns momentos, a gravura que concebo apresenta maior tensdo do que ritmo,
quando uso do alto-contraste entre figura e fundo, ou entre um plano e outro. Segundo
Fayga Ostrower (2004), “os contrastes sdo geradores de tensdo enquanto as semelhancgas
s&o geradoras de sequéncias ritmicas”. E o que ocorre na gravura Sombras na Cidade (fig.
2).
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E assim

Situado mais além de um ponto morto, comega o primeiro ato de movimento (a linha).
Por um breve instante se recolhe (linha interrompida ou articulada através de
repetidas detencdes). Um olhar retrospectivo para examinar até onde chegamos
(movimento contrario). Refletir mentalmente caminhos nessa ou naquela dire¢éo
(frases lineares). Um rio corta caminho, nos servimos de um bote (movimentos
ondulados). Mais acima encontramos uma ponte (série de arcos). Do outro lado nos
encontramos com correligionarios que também vao em busca daquele lugar de onde
se pode conseguir conhecimentos melhores, a alegria da coincidéncia
(convergéncia).” (Paul Klee, 1977 apud Edith Derdyk apud Formas de pensar o
desenho, p. 154).

E lembrando-se desta “descricdo completa da excursdo da linha por zonas
desconhecidas”, ou entdo “uma partitura do passeio poético da linha no papel” (DERDYK,
2010), que me lancei a aventura de observar algumas formas isoladas das linhas que
circulam pelo corpo silencioso e aparentemente inerte, mas que dialoga com o meu. Das
especificidades desse corpo, falarei logo em seguida. Agora, me atenho ao pequeno trago, a
unidade, a linha, a minha linha. Autorizada por Kandinsky e por Derdyk em diferentes
momentos, me lango a aventura de descobrir quais sdo essas unidades na minha poética, e
finalmente, pensar que poténcias e que producao de sentido podem levar para o todo da

minha gravura.

A linha comeca de um ponto, delimitado por mim. E onde toco a superficie, a propria
pele da matriz. Esse ponto pode ser estabelecido, por exemplo, a partir da figura —
personagem que me estimula a compor a gravura e pode se voltar, viva, e se dirigir até onde
se encontra o0 outro personagem. Desse modo, comeco a gravar com 0s desenhos
previamente colocados na prancha de MDF, que € o espaco compreendido para a intensa
acao da ferramenta, que funciona como uma protese, sobre o corpo da matriz que parece
amputada. Para mim, naquele momento, ndo ha separacdo sensivel entre meu braco e o

instrumento.
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Venco, enfim, o siléncio da superficie para que um ritmo se dé livremente e
marcadamente pessoal, de tal forma que, através desse ritmo, o observador também possa
entrar em contato com o seu imaginario, sonhar por entre as linhas, se permitir entrar num
regime onirico enquanto observa o que ali esta gravado. Minhas gravuras s@o constituidas
por cenas, por instantes. H4 nelas personagens e cenario; ha nelas movimento para o olhar;
ha nelas certa narrativa, certa ficcdo, criada a partir de fotografias de pessoas reais.

Fotografias que coleciono e de certo modo catalogo.

Assim, se da o inicio do meu trabalho, com as linhas, que na realidade sao sulcos
abertos na matriz, percorrendo um trajeto que necessariamente considera e envolve 0s
personagens. A goiva faz esse caminho, uma sucessdo de sulcos vai demarcando
territérios, as vezes com uma pulsacdo mais lenta, outras mais espacada, mais branda,
outra ainda muito rapida. Referente a esse fazer trago em anexo, em livrinhos a parte, um
conjunto de termos que denominam os sulcos e as linhas que sdo minhas unidades

poéticas. Junto a elas, suas respectivas imagens.

Quanto a este fazer posso dizer que as vezes, eu apenas quero descrever um sulco
do inicio ao fim em uma das unidades deste conjunto todo da gravura. E este sulco acaba se
desenvolvendo de uma forma mais regular no momento em que ficam mais proximos. No
entanto eu sempre busco a maior espontaneidade do gesto, pois primo pelo expressivo e
menos pela precisdo e objetividade da imagem. H&, ainda, momentos em que meus sulcos
precisam de localizagbes. Nestas regides eu escavo sem muita regularidade, como um fazer

da mecanica corporea.

Em seu conjunto, minhas linhas formam um ritmo continuo onde o olhar vai e vem
percorrendo visualmente este conjunto de linhas estampadas. Tem a ver com 0 meu ritmo
como artista-gravadora que € o ritmo de minha pulsacdo potencializado pelo instrumento de
incisdo, a goiva, e pela resisténcia do material escolhido para matriz, o MDF. Sinto que a

minha pulsdo atualmente é menor em relagcdo a que exige um madeira com o tipo de



97

grafismo aplicado, porém € a pulsdo mais adequada para este material ja que com um
objeto como a caneta ou o lapis eu extrapolo exercendo uma forca maior do que a

necessaria.

Considerando o corpo da matriz ao longo de meu percurso de criagdo, tenho
desvendado algumas qualidades e aspectos deste corpo, do qual impregno meu pensar,
minhas tensdes. O MDF é um material, cujas qualidades sdo muito préximas das de uma
madeira, em relagédo a sua resisténcia e acessibilidade de gravacao, pois justamente “é um
material derivado da madeira” e é descrito como uma “placa de fibra de madeira de média
densidade.” (Papo de arquiteto, 2012). Sua aglutinagao consiste “de fibras de madeira com
resinas sintéticas e outros aditivos. As placas de madeira sdo coladas umas as outras com
resina e fixadas através de pressdo.” (2012). Como o Eucatex, que possui uma superficie
bem lisa isenta de veios e marcas presentes em qualquer madeira, o0 MDF, ndo tem veios
expressivos. Sua superficie é lisa visualmente, mas aspera ao toque, tendo um corpo mais
sensivel ao contato. Torna-se mais acessivel pela falta das tramas naturais e entrelacadas.
Desta maneira, a forma de abordagem é facilitada, pois ndo preciso me preocupar com o
sentido para exercer as incisdes sobre sua superficie, jA que a matéria me permite o livre
acesso sem impedir qualquer trajeto realizado pela goiva. Portanto, € um material que se
mostra liso, praticamente sem qualquer memaria estrutural anterior, como veios em sentidos
diversos, 0s quais, na hora de estampar a matriz, sdo também revelados. Alguns se
apresentam mais porosos e outros mais firmes na superficie, ndo esfarelam com facilidade e
proporcionam boas coépias e muito préximas umas das outras. No MDF mais poroso, a
gravacao, conforme impressdes mais frequentes, mostram diferengas e falhas na impressao,
especialmente quando o trabalho tem muitas linhas. As linhas feitas sobre o0 MDF também
se mostram mais cheias de rebarbas nas bordas de seus canaliculos extraidos do corpo-
matriz. Esse material é, ainda, de penetrabilidade, por ndo conter veios profundos, ao
mesmo tempo em que é resistente, por ser um material que, artificialmente, se aproxima da

consisténcia de uma madeira.
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Para fazer as incisbes na matriz, eu sinto necessidade de estar em contato com a
natureza, me impregnar a vida natural que héa la fora, ficando debaixo do sol, das arvores e
junto ao canto dos passaros. Busco inspiragao no, por mim chamado, “meu atelié da rua”, o
lugar onde ocorre a germinagdo do meu processo de criagdo. Gosto de sentar no chéao, no
piso de cimento e me deixar habitar por imagens outras, ritmos e sensacoes, que virdo do
préprio acumulo destas imagens que me rodeiam. SO assim pego a matriz e gravo. Como
diz Marco Buti “existe um esforgco mental constante para visualizar o que ainda nao existe,
fazer cada signo gravado corresponder as necessidades construtivas da imagem impressa.”
(BUTI 2002, apud BLAUTH, 2010, p. 41). Eu preciso deste tempo de contemplacédo, de
absorver 0 que estas imagens, as vezes tdo distantes, reunidas num Gnico momento,

guerem me dizer. O que elas pedem e como elas querem significar.

Muitas vezes, a musica fez parte destas etapas do ritual de gravacéo. Hoje, ndo mais,
ou ao menos deixou de ter papel importante no processo, ocorre, apenas, eventualmente.
N&o é mais essencial um radio tocando ao fundo ou a musica no meu notebook. Raramente
faco isso hoje em dia. Prefiro os acordes da natureza. O importante € estar com meu
horizonte regado por esta vida natural, jogar meu almofaddo no chdo ou mesmo sentar
direto sobre o cimento frio ou aquecido pelo sol quente da tarde. Tudo isso faz corresponder
a ideia e ao gesto, o qual ira me conduzir por este territério, este campo vazio, depois de
estar delimitado por um universo constituido por imagens. Isto faz todo o sentido quando
penso na “elaboracdo de uma gravura” (BUTI, 2002 Blauth, 2010, p. 35), pois “conforme Buti
[este processo] corresponde [a] uma rede de associacdes, influéncias, memodrias,
conhecimentos, reflexdes que, justamente ao realizar-se, atinge a maxima concentracéo e
exigéncia: torna-se forma.” (BUTI, 2002 Blauth, 2010, p. 35).

Em alguns momentos, me sinto ansiosa demais para manipular as ferramentas e,
guando estou assim, necessito fazer sulcos maiores, sem buscar a incisdo de linhas que
demanda um movimento mais delicado e atento. O exercicio bruto de rasgar a matéria do

MDF, pois ele mais parece um papeldo do qual vou retirando cascas. E, praticamente, a
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Unica coisa que desejo naguele momento. Gosto do ato em si, do movimento brusco, seco,
direto com a matriz. Ha vezes em que néo ha aquele sol todo que tanto me estimula a ficar
como criangca sentada no ch&o, brincando com a terra, com as coisas que a natureza
proporciona. Mesmo assim, eu preciso exercer esta acao de sulcar por sulcar, mesmo tendo

o desenho programado como um trajeto a seguir por aquela superficie.

No entanto, nestes dias em que ndo estou com a méao tdo leve para realizar
determinado gesto de gravar, em especial com a linha, pude perceber que neste dialogo o
contato com o corpo-matriz vai me doutrinando, me educando e eu vou encontrando a

delicadeza que ela precisa para que a imagem va surgindo de dentro daquele MDF.

Assim, a linha, ao longo de minha caminhada poética, vem me instigando e me
exigindo outras texturas, outros olhares, outros desejos de criar com elas, usando ainda
volumes, criando ritmos, contrastes, cada vez mais em busca desta linha, de uma
identificacdo com ela. Houve um momento em que eu s6 via a linha como recurso para
minha criacdo. Momento este em que a figura parecia vir em segundo plano. A solugcédo que
mais me encantou, que me provocava a criar, era a linha. A linha-incisao, a transferéncia ou
a minha energia fisica agindo num outro corpo, alterando a superficie desse outro corpo.

Mesmo assim, ndo abandono a figura, ela me move, me faz sonhar, ela configura a linha.
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3. IMERGINDO NO PROCESSQO: a formacé&o das imagens

Discorri até aqui sobre o tratamento da imagem, a escolha da posi¢cédo do personagem
e a sua localizacdo no espac¢o compreendido para estes arranjos, bem como farei um relato
de como tudo isto acontece, buscando desenvolver algumas reflexdes a esse respeito, sem
me deter, na interpretacdo das cenas construidas com esses procedimentos dos quais me

aproprio.

Também j& falei da construcdo dos sulcos que constituem as linhas feitas pelo gesto
da mdo e que tem a precisdo e a imprecisdo do dialogo com a ferramenta, a qual se
comporta como uma protese do meu corpo, semelhantemente aos novos aparelhos
tecnoldgicos desde as mais antigas invencdes, como, por exemplo, os primeiros telefones
que j& aproximavam pessoas diminuindo o tempo de interacdo entre elas, até os mais

modernos aparelhos celulares multifuncionais. (VIRILIO, Paul. A arte do motor, 1996).

A partir daqui, reflito sobre o que me invade a ponto de me por em agao para criar e
procuro falar um pouco destes cruzamentos com nossas lembrangas, nossa memoria,
nossas imagens, as quais, aqui, denomino como ‘imagens de dentro”, ou, 0 NnOsso
imaginario pessoal que muito se confunde com o imaginario cultural. Para tanto, apresento
algumas relagbes dos trabalhos produzidos com nog¢des que se referem ao planejamento

das gravuras e exploro no¢des do close e de alguns enquadramentos de outras naturezas.

Abordo neste capitulo o interesse pessoal pela selecdo de imagens que alimentam
e/ou fazem parte do processo de criagdo em xilogravura. Este empenho se apurou enquanto
eu desenvolvia a pesquisa da Especializacdo em Poéticas Visuais da UFPel, concluida em
junho de 2012. Naquele momento me propus a olhar a imagem no ato da sua apropriacao e
coloquei-me diante da tela do computador com a intencdo de procurar imagens que me

instigassem a selecion-las e nesta acdo de autoconhecimento das imagens (imagens
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estranhas, embaralhadas, com sugestdes de linhas, com poses estranhas, etc) que
poderiam vir a fazer parte do meu arquivo pessoal (virtual e fisico) percebi que havia
algumas questbes interessantes a serem discutidas e que me permitiam melhor
compreender como se dava esta relagdo, permitindo essa aproximacdo. Procurei
estabelecer uma relacdo com referenciais apropriados tendo como base estudos de teoricos

que ja o fizeram.

Comecgo, entdo, a ponderar sobre o que é ser “habitada por imagens”? Fico me
fazendo e refazendo esta pergunta. O que representa sonhar com imagens e delas estar
impregnada? S&ao questionamentos que sempre venho me pondo desde as primeiras
criagbes com a técnica da xilogravura. Ao mesmo tempo, tento descobrir que importancia
elas ttm no meu processo? Que cenarios e que imaginarios sao estes que se formam.
Indago sobre as futuras criacfes, tentando descobrir como se da esta selecdo e como €
importante esta coleta de imagens, deste continuo acervo coletado na WEB. Procuro
perceber que tipo de imagem me cativa. Se é a imagem ou o0 seu entorno? Qual o efeito que

ela produz em mim?

Como visto, sdo muitas perguntas e pretendo seguir me aprofundando no estudo
proporcionado por elas, pois sdo fundamentais para minha poética. Percebo, inclusive, que o
termo “imagem” compreende uma gama de tipologias: as imagens-objeto que habitam estas
cenas nas xilogravuras estéo ligadas a outros tipos de imagens, ndo materiais. Por exemplo,
imagens sonhadas enquanto estou diante da matriz repleta de outras imagens coladas ou
desenhadas nas pranchas de MDF. Imagens que retirei de contextos inUmeros da WEB e
gue estdo guardados em meus arquivos (virtuais ou fisicos). Um exemplo é a xilogravura
Aguas (fig. 12), que foi sendo confeccionada vagarosamente e mentalmente, enquanto
outras sofriam a incisédo pelas ferramentas. Outras imagens que posso citar sdo também
linhas sonhadas, imaginadas enquanto que outras vao sendo construidas sobre o corpo de
uma outra matriz ainda intocada pela lamina cortante. Ou mesmo linhas que imagino

enquanto estou diante o computador, em sites de relacionamento como o facebook, blogs ou
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qualquer outro, enquanto estou navegando e pesquisando na WEB sobre outros assuntos,
inclusive. Ainda, vejo linhas em imagens de folhagens, de janelas, pordes, prédios historicos,
arquiteturas antigas, pisos, etc.. Na gravura Aguas (fig. 13) eu me detive muito tempo
oscilando por quais imagens de rios, lagos ou mares poderiam me sugerir as linhas ideais
que deveria compor, por algum motivo especial, desconhecido por mim conscientemente.

Até que percebi que deveria retoma-la.

A face humana, o rosto, mesmo que ele se apresente menos nitido algumas vezes é
muito utilizado por mim, assim como também o close, que em muitos momentos se confunde
com a escolha pelo enquadramento feito pelo operador da maquina fotografica. O rosto, nos
fala Deleuze “é inumano, o close apenas mostra essa caracteristica, ndo acrescenta nada.”
(OLIVEIRA, O rosto no cinema (lll) Ingmar Bergman por Gilles, 2001.). “O primeiro plano
apenas impeliu o rosto até essas regides onde o principio de individuacado deixa de reinar.”
(2001). Para mim, ele vai adquirindo formagdes e deformacgdes, as quais ja se pode ‘prever’
ao se deparar com ele em seus diferentes posicionamentos diante a operadora. E, a partir
do momento em que eu retiro de seu contexto, recorto, decalco, redesenho, ele torna-se

outra coisa que ndao mais a ‘coisa’ reconhecivel enquanto sua aura fora capturada.

Deleuze ainda vai dizer que existe o primeiro plano de outras partes do plano e até de
objetos. (DELEUZE, 1935 apud BONORA, 2000, p. 62). “O primeiro plano vai nos levar a
nocdo de desenquadramento que seriam os “angulos insolitos” que ndo se justificam
completamente do ponto de vista das exigéncias da agdo ou da percepg¢ao” (DELEUZE,
1935 apud BONORA, 2000, p.132). E isto me interessa muito pelo que me deparo nessa

situagao.

Nesse sentido, apoio-me nessa nogédo ao confeccionar uma nova gravura, que, no
meu entender, fica com o plano deslocado ou, pelo menos, ao procurar uma imagem, ela

chama-me a atencédo como um primeiro plano a ser inserido na cena.
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Quanto ao enquadramento, 0 encontro tanto nos quadrinhos, quanto no cinema e na
propria fotografia. Ele gera o clima para a sequéncia narrativa, esta, que surge no uso ou no
olhar lancado sobre imagens coletadas por artistas, como também por individuos ao se
depararem com fotografias. Por isso, resgato no processo criativo o meu olhar narrativo
sobre elas, seja por lembrancas ou sensacoes, até mesmo naquelas que também podem ser

percebidas na construcdo-producéo da gravura como nova imagem artesanal.

Para refletir sobre a formacgéo das possiveis narrativas ou da promessa de narrativa,
como prefiro me referir, ja que as gravuras prometem algo que ndo se concretiza de forma
tdo clara recorro tanto aos fotogramas encontrados na narrativa dos quadrinhos, como no
cinema, em que quem faz a “montagem” como unidade cénica em sequéncias escolhidas
pelo profissional € o que vai dar sentido a narrativa de um filme. Esse dado também existe
no meu trabalho quando faco minhas escolhas pelas sequéncias que serdo montadas, lado
a lado, para gerar um sentido. Por exemplo, essa montagem em planos justapostos lado a
lado sugere um rolo de filme que, na horizontal, propde a narrativa; porém também sugere
uma narrativa de uma histéria em quadrinhos onde os quadros sdo postos numa sequencia
gue gera essa informacdao. Também me utilizo de uma montagem de superposicdes, que de
certo modo, prop@e o olhar trazido pelos cubistas, as diferentes perspectivas de um mesmo

objeto.

Pensando nas imagens que coleto e utilizo nas montagens, pude lembrar que sou
muito atraida por elementos arquitetdnicos (janelas, portas, escadas e pontes) que fazem
fluir um imaginario pessoal causado pela sensagdo absorvida do ambiente (ZUMTHOR,

2006). O autor comenta sobre este aspecto quando fala de um olhar especial da arquitetura.

Quanto aos lugares arquitetdnicos escolhidos para a montagem das gravuras, busco
apoio na obra “Os olhos da Pele: a arquitetura dos sentidos” (PALLASMAA, 2001), quando o

autor comenta sobre como os lugares nos tocam. Na realidade, o autor fala que € preciso
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ser tocado pelos espacos arquitetbnicos e me sinto tocada pela imagem de uma arquitetura,

mais do que quando estou no lugar, provavelmente devido a dimenséao dessa imagem.

O procedimento permitido pela justaposicdo surge mesmo antes da justaposicéo
fisica de imagens, ou seja, quando estas sd0 impressas, pois 0 processo de justapor surge
ainda na mente. Sobre tal fato, me parece interessante o comentario do artista Rafael
Pagatini a respeito da constru¢cdo de suas gravuras, ao mesmo tempo em que faz relacao
com os cruzamentos de imagens que estdo imersos em nossa memoria: “O horizonte do rio
vai aos poucos desaparecendo e o fluxo de suas aguas retrocede até nossas casas afetivas
e paisagens imaginadas, sobrepostas ao local em que estamos.” (PAGATINI, Rafael.
Dissertacao de Mestrado, 2013, p. 41).

Outras escolhas sao, algumas vezes, o corte forcado que cria um novo
enquadramento para 0 personagem, como o0 close, ja mencionado, que nos coloca diante
um estranhamento da face humana por estar muito proxima da camera, pois, “aproximando-
se de um detalhe, o recorte pode alterar o foco da imagem, conferindo-lhe novo sentido e
énfase” (LUPTO e PHILLIPS, 2008, p. 103).

Dentro da formacdo de uma imagem como obra de arte, o artista se apropria de
véarias formas para tornar visivel o seu trabalho que € processado em estagios distintos de
formacdo. Por isso, procuro conhecer as nocfes de imagem, imaginario e leitura-
interpretacdo, possiveis para uma imagem, agregando as experiéncias que se revelam em
nosso dia-a-dia. Foi desta maneira que me deparei com conceitos que se encaixam nestes
diferentes momentos da imagem: sua formacéao e sua influéncia. No entanto, ainda haveria
outros referenciais teoricos e exemplos na histéria da arte que tratam deste tema? Claro que
sim, a experiéncia coletiva do imaginario, assim como a experiéncia pessoal, capazes de
produzir distintas formagfes imaginarias. Para este fim, busquei encontrar autores que

trabalhassem diretamente com o estudo e a analise de imagens.
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Tratei de pensar, a partir dessas consideracdes apresentadas aqui, sobre como a
imagem me afeta, como somos tocados por ela, a medida que, como artista, em especial,
produzem-se outras, ou, por que ha apenas uma provocacdo sem uso especifico de uma
determinada imagem em parte ou em sua totalidade. Buscando compreender o que mais me
afeta na fotografia, para obter maior fundamentagcéo nestas especulacdes, ainda penso se

sou eu/nds ou a imagem que me/nos encontra. Reflexdo que ainda pretendo explorar.

Sabendo que a imagem é um elemento fundamental para a realizacdo dos arranjos
dos trabalhos com xilogravura, mais precisamente, o personagem que se encontra em cada
fotografia, jA& que ele me fala sobre a cena contemporanea, quase sempre recolho,
especificamente, imagens fotograficas na WEB. Delas, faco uma coleta por meio de
palavras-chaves, quando ja tenho em mente o que desejo. Algumas vezes, tenho a imagem
que se revela a mim e, desde este momento, passo a elaborar o arranjo para ser passado
ao corpo-matriz e, dessa maneira e jA comecando a pensar na tipologia da imagem, faco

estudos para uma cena apropriada.

Antes deste momento, parecia haver uma simples ligacdo entre as caracteristicas
fisicas da imagem e sua perspectiva, enquadramento, pose do personagem, etc. Ou seja,
obedecendo “a leis de codificacdo da visualidade (...) inscritas na camera” (SANTAELA,
2010, p.126). No entanto, estas relacbes me encaminham para outras caracteristicas que
ndo sdo apenas da ordem fisica ou quimica (referente ao processo fotografico), mas

apreendem um carater tedrico e interpretativo.

Especulei ainda, durante a pesquisa sobre o meu primeiro conjunto de xilogravuras
em 2009, o carater do eterno que apresenta a fotografia, “O instante arrancado do
continuum, que o registro fotografico eterniza.” (SANTAELA, 2010, p.135). Naquele periodo,
fiz apenas uma constatacéo do fato e nenhuma exploracao adicional, apenas a questao de
que pela manipulacéo é possivel evidenciar este congelamento da cena que vem do mundo

fenoménico. Isso porque, afinal, eu ainda n&o tinha consciéncia de como se dava este
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processo mental no encontro com as imagens, até entdo, geralmente particulares. Porém,
em vista do ingresso na Especializagcdo em 2011, o meu interesse se dirigiu para a coleta-
apropriacdo da imagem que ganhava novo sentido no arranjo do trabalho final.

Ao longo dos anos, pude perceber que parecia haver a predominancia de
interpretacdo pessoal, uma sensacdo que decorre deste contato do olho e demais sentidos
humanos, uma evocacao de percepcdes internas. Foi atras de respostas a estas perguntas
que o trajeto se desenvolveu no ano de 2012. (Por isso me identifiquei quando me deparei

com o que leopolo e Silva descrevem sobre a interpretacao)
A interpretacdo, segundo Leopoldo e Silva é o

(...) processo de reconhecimento pelo qual articulamos nossas experiéncias
com o mundo e as contrapomos como nhossas interacdes, permitindo-nos
assim, reconhecer na imagem aspectos que possibilitem determinadas
interferéncias em suas estruturas compositivas. A interpretacdo da imagem é
resultado da analise dessas estruturas, e o0 seu significado ndo é atingido por
deducdo e sim por uma associacdo introspectiva de similaridades
(LEOPOLDO E SILVA, 1994 apud WILMAR, p. 46).

E, refletindo assim, no que realmente contribui para que a imagem seja selecionada e
coletada, no que esta em jogo para o emprego destas fotografias, encontrei um ponto em
comum presente no movimento de producdo de uma imagem quando do meu encontro com
ela. Neles estdo envolvidos dois caracteres: um, simbdlico, que uma imagem tende a
apresentar, que tem uma relacao direta com a cultura, pois € ela “uma lente através da qual
o0 homem vé o mundo.” (BENEDICT, 1972 apud LORAIA, 2001) O crisantemo e a espada
apud LORAIA, Roque, Cultura: um conceito antropoldgico, 2001)), e outro, de cunho
pessoal, quando a mente é provocada por algum elemento que a imagem contém, levando o
sujeito-espectador a despertar lembrancas e experiéncias pessoais. Vale ressaltar que os

dois momentos podem estar envolvidos no processo ao mesmo tempo.

A importancia da imagem para o artista esta bem clara: “Sdo as imagens que

alimentam a imaginagdo e desencadeiam o trabalho criador.” (GUIMARAES, Aurea Maria.
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Imagens e memoria na reconstrucdo do conhecimento em Walter Benjamin, 2001, p. 03).
Embora o artista seja um ser social, ele se utiliza, inclusive, das imagens prontas e do

imaginario pessoal para devolver imagens ressignificadas ao mundo.

Para estas imagens Lucia Santaela apresenta dois dominios: um deles € o das
representacfes visuais, desenhos, pinturas, gravuras, fotografias, o das imagens

cinematograficas, televisivas, holo e infograficas. (SANTAELA, 2010, p. 15).

O outro dominio citado pela autora e no qual também insiro meu trabalho em
Processos de Criagdo é o “imaterial das imagens na nossa mente.” “Neste dominio, imagens
aparecem como visdes, fantasias, imaginacdes, esquemas, modelos ou, em geral, como
representacbes mentais” e qualquer um dos dois “dominios da imagem nao existem

separados, pois estao inextricavelmente ligados ja na sua génese. (SANTAELA , 2010)”.

Assim, procuro conhecer a origem destas figuras que acolho e que me cercam, dentro
ou fora de minha mente, em torno dessa
(...) territorializacdo do campo visual [em que] as imagens emergem como espagos
dialégicos nos quais se inscrevem narrativas, trajetorias e historias que, de alguma
maneira, nos provocam, desalojam e instigam fazendo perguntas que nos mobilizam
em busca de explicacBes ou respostas para a provocacdo das imagens. (MARTINS,

Cenas contemporaneas da cultura visual: quando instabilidade e incerteza nos
ajudam a pensar a educagédo. 2008, p.1355).

Tentando conhecer melhor os trabalhos que desenvolvo atualmente, sigo
investigando algumas questdes conceituais como apropriar e arquivar, dentre tantas
referentes as tipologias da imagem, procurei relagcdes em trabalhos de outros artistas, seja
por aproximagao ou por distanciamento. Afinal, “a ficcdo € uma necessidade cotidiana”
(MAFFESOLI, Michel, No Fundo das Aparéncias, 1999, p. 303.), pois seria uma utopia
pensar o sujeito hoje como sendo um ser unico. O “eu é apenas uma ilusédo (...) [que

apresenta] diversas expressoes” (1999).
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No trabalho da artista Rochele Zandavalli, tem-se um exemplo de construcao
ficcional que é formada por construgdes que “versam sobre a vida e as relagdes afetivas (...),
usadas em uma espécie de recorte e colagem de vivencias.” (ZANDAVALLI, 2010). A artista
trabalha com fotografias bordadas por ela (fig. 82) e alguns arranjos para conceber este
aspecto ficcional. Porém, sabe-se que o préprio retrato fotogréfico traz no cerne este teor

ficcional, pois é forjada uma aparéncia com o cenario, as roupas etc., que nao pertencem ao

dia-a-dia do retratado.

Figura 82 — Rochele Zandavalli.
Fotografias bordaxas (da série Rever

Retratos Ressignificados) - llos e
Martha

Em minhas xilogravuras, ha este tom ficcional quando faco a montagem, apesar de que a
imagem por si jA ndo é mais real, como dito, e ja traz em si um ar de ficcdo. Aproximando
estas figuras, cria-se uma sugestdo para a possivel narrativa. Afinal, a “fotografia transforma
em cena o que vivemos” (JR., Eduardo Neiva. A Imagem. 2006, p.64), pois, (...) sublinha a
importancia do momento. (2006, p.64). Ela cria uma cena e sugere ao observador uma
histéria que parece estar ali sendo contada. Barthes também fala que os sujeitos ali
retratados “estdo constituidos como personagens, mas apenas por causa de sua
semelhanga com seres humanos.” (BARTHES, Roland, A Camara Clara, 1984, p. 36/37).
Assim, reflito sobre como a imagem se relaciona comigo e passa a fazer parte das minhas

xilos.
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Neste dominio das imagens, inclusive as imateriais, ha, portanto, uma aproximacao
com a experiéncia de narrativa citada anteriormente e que posso trazer para esta reflexao.
Pois,

(...) o cérebro humano trabalha sobre um ruido de fundo. Ao ruido de fundo
cerebral fisico corresponde um ruido de fundo psiquico: h& incessantemente,
proliferacdo e encontro de imagens, lembrancas fantasias, ideias; € a partir
desse caos psiquico, “movimento browniano do pensamento”, que este se faz

e desfaz. Também o fervilhar fantasmatico/imaginario constitui o plancton que
alimenta o pensamento. (MORIN, Edgar. O método. 2002, p. 131).

Assim, “A mente, tendo recebido dos sentidos um pequeno comeco de lembranca,
pde-se a girar, e gira infinitamente, lembrando tudo o que ha para lembrar.” (Epigrafe:
MAXIMUS TYRIUS, em FRANCISCUS JUNIUS. A pintura dos antigos, p.344 apud
GOMBRICH, E. H., Arte e ilusédo, 2006, p. 170). Isso porque “a nossa mente precisa apenas
de um pequeno comeco para lembrar da questao toda.” (2006). Gombrich traz esta citagao
com um exemplo que diz que “a parte de baixo de uma langa comprida e delgada, mesmo
de leve, transmite esse movimento a toda a extensdo da lanca, até mesmo a ponta...” e
assim, também, “Nossos sentidos, portanto, que estdo, por assim dizer, no portal da mente,

tendo recebido o comego examina tudo o que dele decorre.” (2006).

Seguindo o raciocinio de Gastén Bachelard, ele parece nos dizer que “uma imagem
presente (...) faz pensar numa imagem ausente.” (BACHELARD, O ar e os sonhos apud
Guimaraes. 2000, p.10). Sinto que uma imagem-objeto que encontro na WEB ou mesmo nos
filmes me leva, as vezes, para outros lugares da minha histéria ou de pessoas conhecidas,
amigos ou, ainda, de familiares e historias de familia. Bachelard também acompanha o
pensamento de Hilman (1988) quando este diz que imaginar “significa ver, ouvir, sentir por
meio de uma imaginacéo que liberta os eventos de sua compreensao literal. E suspeitar do
que esta sendo dado como certo, objetivo, oficial.” (GUIMARAES, IMAGENS E MEMORIA
NA (RE) CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO, 2000, p.02). Afinal “as imagens, no cinema,

na pintura, nos textos, sdo portadoras de um sentido dado pela cultura.” (2000). “O
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imaginario nasceria (entdo) da conexao entre as imagens que vém de fora (mundo exterior)
e as imagens criadas pela imaginacdo do homem ou, numa expressao cara a Arlindo

Machado (1997), pelo seu “cinema interior””. (2000)
Afirma, ainda, Edgar Morin que

O tecido da vida é feito também de sonhos, como o dos sonhos é feito de
vida. A composicdo e a dose variam. Da mesma forma que necessita de
afetividade, a realidade precisa do imaginario para ganhar consisténcia. (cf.
Le cinema et 'lhomme imaginaire e Le vif Du sujet). Nosso mundo real é,
nesse sentido, semi-imaginério. (MORIN, Edgar, O método, 2002, p. 132).

Aprofundando um pouco mais as especulagbes em torno da imagem, sua formacao,
seu poder e fluxo cada vez maior em nosso cotidiano, Maffesoli nos faz perceber, a partir da

imagem assim como Walter Benjamin quando intenciona caracterizar, que

(...) a Modernidade por meio da andlise de imagens. Desta forma, o
pensamento e a escrita benjaminianos utiizam a imagem, como a
manifestacdo de uma forma essencialmente corporal de compreender o
mundo, pois 0 corpo é 0 espaco por exceléncia das percepcoes, ideias e
metéforas que engendram as imagens, onde é gestada a realidade, no nivel
consciente e inconsciente. Para Benjamin, portanto, a imagem se
consubstancia, ndo s6é como instrumento heuristico a servico de um
conhecimento sistematizado do mundo, mas como a forma primordial de
saber, de um senso comum espontaneo. (Lima, Magalhdes, Francisco
Gudiene Gomes de; Suzana Marly da Costa. Modernidade e declinio da
experiéncia em Walter Benjamin. Maring4, UEM. 2010, p. 147/148.).

Talvez por isso estas imagens ou o “mundo imaginal” de Michel Maffesoli tenha tanta
relevancia no contexto atual, quanto para mim, no sentido de motivacao ou referéncia de

alguém que procura uma compreensdo do mundo através de imagens.

A imagem, a forma, a aparéncia cresceu em quantidade e importancia na vida
cotidiana e por esta razao me interessa o pensamento do autor. Partindo deste conjunto de

imagens que para ele € “um instrumento de escolha para a analise dessas “coisas”, desses
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objetos dos quais se vé.” (MAFFESOLI, A contemplagdo do mundo, 1995, p.95), percebo ser
conveniente trazer para este estudo uma breve referéncia do autor, ja que o trabalho em
gravura parte deste lugar, da imagem, o que provavelmente aconteca com muitos outros
artistas da atualidade, talvez, porque “(...) a imagem [esteja] mais proxima do “real” do que o
racionalismo ocidental gostaria de apreender, agir e explicar com toda a forga.” (1995)
‘A imagem é consumida, coletivamente, aqui e agora. Ela serve de fator de
agregacao, permite perceber o0 mundo e ndo representa-lo. E, mesmo que ela
possa ser objeto de apropriacdo politica, ela tem, sobretudo, uma funcgéo

mitolégica, pois favorece o mistério, isto €, une entre si 0s iniciados.
(MAFFESOLI, A contemplacdo do mundo, 1995, p. 35).

Vejo-me, assim mergulhada neste oceano borbulhante, onde a imagem captura mais
o meu olhar do que o mundo fenoménico consegue fazer. E pela imagem que chego as
cenas contemporaneas. S80 por estas imagens, nem sempre ou unicamente visuais, mas

também verbais, que componho mais este conjunto de xilogravuras.

No entanto, segundo o0 mesmo autor, “N&o € a primeira vez em que a imagem ocupa
todo o espaco publico. Sdo muitas as civilizagcbes e os momentos histéricos nela baseado.”
(MAFESSOLI, Michel. O ritmo da vida, 2007, p. 180). Por isso, percebo que a imagem vem
h& muito tempo, de alguma forma, contaminando nossos interiores e exteriores do mundo
em que vivemos. A imagem tem nos influenciado de formas variadas ao longo dos anos, dos
séculos, inclusive. Além disso, percebo o quanto eu sou influenciada pela imagem-objeto
muito mais do que pela realidade que enxergo todo dia. Nas redes sociais, por exemplo, as

Imagens tomam conta, sejam elas imagens figurativas ou mesmo descritivas.
Desta forma, o que Maffesoli nos fala faz tanto sentido para mim quando ele diz que
hoje
(...) efetivamente o que esta em jogo: [¢] um mundo imaginal como lugar de

habitacdo, domicilio, pousada. O fenbmeno como abrigo, como reflgio onde
sdo tramadas as hovas e sempre antigas maneiras de se relacionar com o
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mundo, os outros e a deidade. Espetacularidade e teatralidade como
estruturas essenciais de toda vida social. (MAFESSOLI, Michel. O ritmo da
vida, 2007, p. 181).

Para o autor, “A teatralidade cotidiana pode ser considerada, na realidade, uma
valorizacao do presente.” (MAFFESOLI, O ritmo da vida, 2007, p.186). Parece que “tudo isto
da testemunho de uma busca da felicidade a partir da forma.” (DURAND, 1999 apud
MAFFESOLLI, 2007, p. 187).

A imagem, o fenbmeno, a aparéncia contam-se entre o que, embora nao
tendo uma finalidade precisa ou uma “racionalidade instrumental”, ou talvez
porque ndo tenham nem uma, nem outra, servem para exprimir essa hiper-
racionalidade de que falava o utopista Charles Fourier, feita de sonho, de
ludico, de onirico e de fantasias, e que parece mais pertinente para descrever
o real ou “o hiper-real”, que age na vida social. E a isso que se pode chamar
de mundo “imaginal’, que & uma matriz em que todos os elementos do dado
mundano entram em interagdo, ecoam em concerto ou correspondem de

varias maneiras e em uma constante reversibilidade. (MAFFESOLI, A
contemplag&do do mundo, 1995, p. 94-95).

Maffesoli acredita que “(...) a sensibilidade fenomenolégica ou a perspectiva imaginal
permite, por um lado, estar-se atento aos objetos e/ou aos eventos por si mesmos, em toda
sua concretude, sua presencga e sua dinamica propria.” (MAFFESOLI, A contemplacdo do
mundo, 1995, p. 95). E, pois, prestando atencdo aos “sinais dos tempos”, sabendo
interpretar todos os eventos pontuais, um tanto cadticos, como forte carga emocional, que
constituem a vida de todos os dias, que se pode apreciar o novo estilo de vida que, sub-
repticamente®, capilariza-se no corpo social. (MAFFESOLI, A contemplacdo do mundo,1995,
p. 90).

Enfim, pode-se dizer que a imagem, o simbolico, o imaginario, a imaginagao voltam a

cena, sendo levados a representar um papel de primeiro plano. (1995).

*adv. || de modo sub-repticio, furtivo ou ilicito: Eram a Rosério. que coadjuvara Corélia na fuga, e seu filho Dionisio, que
se encarregara de abrir e fechar sub-repticiamente o portdo. (Alberto Pimentel, Agucena de Ouro, c. 2, p. 34, ed. 1925.).
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Ainda, segundo o mesmo autor “(...) o mundo fenomenal, isto €, o mundo das

imagens, jamais foi considerado, a ndo ser separado de Deus.” (1995. p. 91).

Para fazer uma analogia, o que ha de mais fragil, de mais cambiante do que a
pele de um individuo; sensivel as variacdes das estacdes, as temperaturas,
aos diversos avatares exteriores, ela se modifica segundo as idades da vida.
E a0 mesmo tempo, ndo € ela que da coeréncia a esse conjunto complexo
gue se chama corpo? Talvez precise dizer a mesma coisa no que diz respeito
ao corpo social. Enquanto a negligenciaram muitas vezes, ndo € sua pele que
o delimita e lhe permite ser? Sua pele é cambiante e sarapintada, ela brilha
em varios fogos, cintila no espetaculo das ruas, na efervescéncia dos
mercados, inflama-se com os jogos da moda, e exalta-se na alta costura. Sua
pele, fragil e diadfana, sublinha constantemente sua finitude; sempre préxima
de rasgar-se nos tumultos e conflitos, ela se estica ha demsé&o do vestuario
(como o “punk”) e nos paroxismos da postura (como o “skinhed”), em suma,
exacerba-se em todos os excessos. (MAFFESOLI, No fundo das aparéncias,
p. 128). (MAFFESOLI, No fundo das aparéncias, p. 129).

“No processo de leitura da imagem (...)” (GUIMARAES, 2000) tanto quanto nas
especulacdes que procuro realizar nesta pesquisa, parece importante “encontrarmos uma
ordem geral, (...) procura-la por nés mesmos, por meio dos vestigios que uma determinada
sensacao oferece.” (2000). E necessario, pois,

(...) comungar com a imagem construida, e sé entdo sua esséncia se
manifestara, pois o conteddo de uma imagem jamais se resumira uma so
emocao ou ideia, ela sempre absorvera experiéncias de toda ordem, agregara
memorias distintas e recortes do mundo fisico. (SOUZA, Wilmar Gomes de. A
estrutura compositiva da imagem enunciando sua constru¢do em um universo

digitalizado, do ponto ao pixel. Dissertacdo de mestrado em Comunicacdo
UNIP. SP. 2001. p.38).

Segundo Bachelard (1990), “ndo somos nds que imaginamos e sim as imagens que
se imaginam em nés.” (BACHELARD, 1990 apud GUIMARAES, Aurea Maria. Imagens e
memoéria na reconstru¢do do conhecimento em Walter Benjamin. 2000. p. 03). E,

considerando-se “as agitagbes e aventuras interiores que fotos sdo capazes de provocar”
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em nos (SANTAELA, 2010 p.124), avanco para um carater mais sentimental, do qual trata
Roland Barthes, quando diz que a foto pode tocar o receptor, que pode ser 0 proprio artista,
por relacdes pessoais percebidas nestas fotos como aconteceu com o autor de “A Camara
Clara”. Para Barthes, o que se encontra em algumas “(...) fotografias ndo € uma simples

representacao técnica, mas um algo a mais que as humaniza” (FONTANARI, 2009. p.907).

Na realidade, o que me chamou atengéo foi “o conceito ideoldgico que esta no proprio
programa do aparelho, como pensa Vilém Flusser em Filosofia da caixa preta: ensaios para
uma futura filosofia da fotografia.” (2009). Roland Barthes fez uma ‘“reflexdo analitica”

definindo “nogdes que serviram de paradigma para pensar seu objeto [a fotografia]” (2009).

Da mesma forma, me vejo questionando sobre o uso das fotografias que nao tém
necessariamente um envolvimento direto comigo, no sentido de ndo serem imagens de
conhecidos meus, pessoas que nao fazem parte de um album de familia, por exemplo. Por
isso Barthes, quando escreve sobre a nogcdo de punctum, passou a me interessar por
aproximar-se muito do que o meu trabalho pratico aborda: o que me afeta na imagem
quando a coleto da WEB e reflito em torno dela e quais as caracteristicas que me chamam
mais a atencéo. Coisas que tem a ver com a proximidade da camera e que me instigam a
criar. SituacGes que me tocam, que interagem com meu consciente e/ou meu subconsciente.
Pode estar ligado com algum sentimento pessoal, independentemente de fazer parte de
alguma experiéncia pessoal. Um anseio, talvez, de que algumas situagdes se conformem
em nosso cotidiano de uma outra maneira. Circunstédncias que provavelmente me
incomodam como ao artista Eduardo Berliner. Posicdes ambiguas num mundo cheio de
contradigbes. E “punctum”, por isso, parece se aproximar do que me afeta por ser este “lugar
das sentimentalidades”, um detalhe, mas ainda um “suplemento”, “aquilo que vem a mais”,
que o intelecto e os sentidos ndo sdo capazes de perceberem, mas que 0 corpo
reivindica.”(2009).
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Me sinto, assim, muitas vezes, sem entender ou justificar o que, através de minhas
maos, nasce no desenho sobre o outro corpo, o da matriz de MDF. Acho que esta relacéo,
portanto, que o autor faz se torna importante para mim, porque a imagem me fisga e me leva
a outros lugares da minha memoria, das minhas lembrangas, das minhas experiéncias reais

ou imaginativas, das minhas relagbes com o mundo.

“Toda imagem tem um passado, um presente e um futuro e suas transformacoes
estdo paralelas aos desdobramentos formais dos elementos que a configuram.” (SOUZA,
Wilmar, 2001, p.38). Por isso penso que posso chegar a uma

(...) abordagem alternativa, centrada nas imagens dialéticas, plenas de
contradi¢cdes, aptas a exprimir uma constelacdo histérico-mitica especifica,
gue estaria na origem das formas sociais atualmente em vigor. Estas imagens
teriam de ser arrumadas na forma de uma montagem, no sentido
cinematografico e surrealista do termo (ROCHLITZ apud Lima, Magalhaes,

Francisco Gudiene Gomes de; Suzana Marly da Costa. Modernidade e
declinio da experiéncia em Walter Benjamin. Maring4, UEM. 2010, p. 35).

Na minha apreenséo e compreensao do termo “imagens dialéticas”, entendo-as como
um conjunto de imagens imateriais que se originam por conexdes com lembrancas, cenas e
outras imagens que surgem como um clardo, como num sonho, com partes nitidas, outras
em pedacos e outras obscuras por ja estarem esquecidas pelo tempo e rememoradas, quem
sabe, por conceitos ou mesmo inexistentes que compdem, todas juntas, provavelmente uma

Gnica por assim dizer. Tais imagens dialéticas me povoam e provocam meu trabalho.

No meu processo de criacdo, em minha produgdo em poética, quando me ocupo com
a formagéo das imagens que irdo compor as xilogravuras, me parece serem desse tipo as
imagens com as quais lido: nunca sdo uma coisa sO, nunca sdo a “fotografia de algo”
existente. A xilogravura concebida em 2008, intitulada “Na Sala de Cirurgia”(fig. 83), datada,
portanto, no periodo inicial da minha producdo poética, tem fortemente esta ligacdo com o

gue acabo de esclarecer. Trata-se de uma imagem que vem de uma histéria de vida, mas
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que ao mesmo tempo se relaciona com 0 meu imaginario pessoal, com as minhas

lembrangas com situacdes que ocorriam naquele momento. Hoje, Danca da Vida (fig. 2),

ainda € uma dos tantos outros exemplos que posso citar como sendo originado destas

conexfes mentais.

Com estes
encontros € que a mente
€ capaz de arranjar.
Conectados €  outro
exemplo de gravura que é
originada neste ambiente
de conexdes que a mente
faz com o mundo
fenoménico e a realidade
virtual, com as distintas
expressdes do sujeito,
com a histéria que cada

um faz de si, como Maffe-

Figura 83 — Na Sala de Cirurgia . Carla Rosane. xilogravura P/B. 25 x
50 cm.2008.

soli nos fala (1996), com a histdria que o outro enxerga em nos. Nesta construcdo da

xilogravura, tudo vinha de uma forma bem intensa. Na realidade, muitas das gravuras

produzidas para esta pesquisa ainda tem uma relacdo forte entre vida, experiéncia com

filmes, a mente e as historias que ja ouvi contadas por familiares e por outros tantos.

A imaginagéo, entdo, esta diretamente ligada neste aprofundamento sobre as

figuras utilizadas ou coletadas e nédo usadas neste momento. Evoco, por isso, 0 termo

“imaginacao” por estar envolvido nesta reconfiguragcdo de imagens que me permite chegar

as imagens dialéticas. Sendo assim, penso na imaginagao para Gaston Bachelard que (...)

nao é, como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da realidade; [e, sim] a
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faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que cantam a realidade. E uma
faculdade de sobre-humanidade.” (BACHELARD, Gaston. A 4gua e os sonhos: ensaio sobre

a imaginacao da matéria. 1989, p. 17/18).

Penso, enfim, na memodria, no seu papel dentro de todo o meu processo de
construcdo das cenas. A memoria que ndo precisa ser pessoal, mas que pode ter forte
ligagdo com a mesma, por meio de sentimentos, sensa¢fes, aproximacdes e estimulos de
diferentes ordens vindas do mundo natural. Logo, que papel ela tem e como se insere neste

processo todo de absor¢cdo quando acomodo as cenas em gravura?

Primeiro, a ideia que se tem de memoria, € de algo “que conserva e evoca as
lembrancas, [sendo] acionada por um estimulo exterior ou interior que nos leva a trazer
imagens “guardadas” a luz da consciéncia sob a forma de lembrancgas.” (CESTARO Breno;
LIMA, Cyntia, MAMED, Danielle; VIVEIROS, Diana; FUNES Gabriela;, CAVALCANTE,
Joelson, ROCHA, Sidnei e MOTTA, Thalita. 2012.).

Entdo, nesse ponto, ndo estaria a memadria combinada (agregada) com a imagem que
surge de dentro e que se mescla com a imagem objeto como uma destas fotografias que

circulam na WEB?

Um gatilho, uma imagem, e a memaria é disparada, combinando-se e recombinando-
se. Estas combinac¢des criam uma nova imagem, uma nova promessa de narrativa. O que
de concreto tenho sdo os planos como enquadramentos de cenas dispares colocadas umas
ao lado das outras. Ou, ainda, quando tenho, em uma Unica superficie plana, variacdes nas
escalas dos elementos que constituem a imagem, sugerindo um aprofundamento do plano,
porém, ndo construida de forma realista, mas apenas dispostos em escalas diferentes ou

entao uns atras e outros a frente. Sao criados, nestes casos, ruidos ou estranhamentos.

Tudo isto me lembra como as cenas e figuras vao surgindo em minha mente, de uma

maneira desordenada ou numa ordem irregular, imprecisa no que diz respeito a sequéncia
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dos fatos. Na realidade, elas nunca se ddo uma de cada vez, pois enquanto uma pessoa
vivencia uma cena, outra vivencia outra e com o encurtamento do espaco de tempo, nao
geografico, mas de interacdo virtual das maquinas fotograficas da alta tecnologia a
possibilidade de se estar com mais de uma delas conversando quase ao mesmo tempo, fica
cada vez mais semelhante a maneira como a nossa mente absorve os fatos e processa as
informacdes. Ela parece acolher todos os acontecimentos ou figuras compreendidas em
uma cena cotidiana praticamente ao mesmo tempo. Nao é que a memoria exista sem nexo,
mas na captura das imagens por nossos olhos, eles vao se misturando e se sobrepondo

umas as outras, figura sobre figura.

Quanto a este gatilho da mente, em meu caso, pode ser acionado por uma situacéo
bem corriqueira, um sentimento que surge ao estar conectada, interagindo com amigos,
interagindo com postagens que me afetam, me incomodando, me tocando de alguma forma.
Tirando-me da zona de conforto, me inserindo numa zona de conforto, junto do que acredito
e me da prazer, alegria, saudades, pela auséncia ou pela presenca de uma imagem que me
leva a estes instantes. Momentos outros em que me sinto envolta pelos acontecimentos
diarios, do real fenoménico e da realidade virtual onde tudo acontece ao mesmo tempo. Eu
mesma me percebi realizando vérias atividades quase todas de uma s6 vez quando diante
da tela do computador. O som, a imagem figurativa, a imagem verbal, as conversas, etc..
Penso que isto se relacione com a forma de construir as cenas na prancha de MDF. Misturo
sentimentos, sensacfes, a um fato real. Junto partes de uma cena que poderia ser uma
narrativa possivel no plano fisico com uma sensag¢édo, como ocorre na xilogravura Sombras
na cidade (fig.3). As personagens do lado direito estdo numa escala maior que no lado
esquerdo e tambéem neste lado (direito) ha personagens pulando de um prédio a outro, as
escalas estdo também fora do comum para representar um fato real. Figuras adentram a
area entre os prédios, sombras gigantescas e indefinidas se mostram no chdo. Ha uma
mistura da propria memoria das sensagdes experimentadas em nosso cotidiano. Ha ruidos

que pouco se esclarecem. H4 uma combinacdo da memoria afetiva, das emocgdes que certa
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lembranca me traz. Existe a mistura do real e do imaginéario. Do real fenoménico e do real

virtual, da imaginacéo, do que vem além, como fala Maffesoli (1996).
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4. VISITANDO ALGUNS ARTISTAS GRAVADORES: resgate, aproximacao e algumas
influéncias

Neste momento, faco um breve levantamento do caminho feito desde a producao das
primeiras xilogravuras procurando situar o meu trabalho na producdo contemporanea ao
resgatar alguns pioneiros da gravura. Relaciono também os referenciais artisticos que se

aproximam, de alguma forma, com o trabalho que tenho desenvolvido.

Assim, a gravura no Brasil ganha
destaque através de nomes como Lasar Segal,
Osvaldo Goeldi e Rubem Grillo, todos
influenciados pela artista (alema) Kathe Kollwitz
e por artistas de grupos expressionistas como o
Die Briucke, dentre os quais Erick Heckel (Die
Bricke). (fig. 84).

A xilogravura nasce com a ideia de
multiplicacdo da imagem, de divulgacdo de
panfletos revolucionarios para s6 entdo chegar
aos dias de hoje, onde a técnica artistica € mais

usada como uma linguagem tendo-se em vista

gue as avancadas técnicas de reproducdo da

Figura 84 - Erick Heckel — Retrato
imagem evoluiram muito. Masculino. Xilogravura. 1918.

Erich Heckel fez parte do grupo Die Bricke do periodo expressionista e também
contribuia com a divulgacdo dos panfletos em pré de algumas causas importantes do
periodo em que ele vivia. Suas figuras tém faces alongadas, retorcidas, com a parte de cima
da cabeca (testa) maior que o resto dela, afinando para baixo. Possuem méos grandes com

dedos alongados. Seu corte é seco, com desenho simplificado. Imprime em preto e branco,
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mas também faz uso de cores escuras e/ou sombrias e fortes como o marrom, o vermelho e
o ocre. As formas da natureza parecem surgir em algumas obras como em uma atmosfera
de sonho que é como eu percebo em “Melancolia” de Edward Munch (fig. 85). Parece que
as formas néo se fixam e se desfiguram como nos sonhos que temos, onde a sensacao
pode ser de um caminhar sobre formas moveis, que vivem se desconfigurando ou entéo,

desmanchando.

Kathe Kolwitz Schimidt (8 de julho de
1867, Konigserg/Alemanha — 1945, Moritzburg)
(fig. 86) neste contexto vem nao so6 afirmar este
carater mais politico da gravura como também
ser uma das referéncias que tenho utilizado
desde a primeira pesquisa na area de Poéticas.

E de uma geracdo de artistas preocupados,

portanto, com o0s acontecimentos do mundo,
Figura 85 — Edward Munch —

como a guerra e que, naturalmente, também o .
Melancolia. Xilogravura colorida.

em funcdo desta, a fome e as doencas que

levou o proprio filho da artista a morte. Além de
ser uma artista que esta vinculada a
movimentos revolucionarios € ela também
guem ajuda a gravura em madeira a ter novo
destaque. Esta artista sempre me interessou
pelo seu tratamento grafico que evidencia a

forma escultdrica (fig. 87), assim como o

carater social de sua obra, me agrada muito. E

mais uma das artistas dentre tantos outros que

Figura 86 — kathe Kollwitz. M&e e filho

trabalha o seu tempo, dentro de seu contexto. )
xilogravura.

Tem importdncia acentuada no periodo
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expressionista, assim como serve de influéncia
para muitos outros artistas contemporaneos,
inclusive, como pode ser citado o proprio Livio
Abramo, Renina Katz, Carlos Scliar, Mario
Gruber, independentemente de estes
gravadores condicionarem suas obras
politcamente e também sem se aterem, de
modo exclusivo, ao uso da linguagem da
xilogravura, como a prépria artista, Kathe

Kollwitz ndo o fazia.

Figura 87 — Kathe kolwitz. Auto-retrato.
vilnarawviira

Kollwits também usava outras linguagens, como a litogravura, a gravura em metal e
a pintura. A artista ndo fazia uso das formas mais ovaladas e bem angulosas que o grupo
Die Brlcke o fazia, mas usava muito das “convencdes goéticas — como o grotesco, o cruel, o
dramatico, o contraste violento (...) que sdo reinterpretadas pela artista, adquirindo numa
nova linguagem a dimens&o de valores afetivos” (SIMONE, Eliana de Sa Porto de, Kathe
Kollwitz, 2004, p. 56). Porém, o seu trabalho apresenta caracteristicas bem proprias da
época como formas simplificadas, cortes secos e uma nocédo de volume muito interessante,
pois ela também trabalhou com escultura. Suas obras apresentam tanto os grandes
contrastes, quanto alguns detalhes com muitas linhas nas faces e corpos das figuras que
tornam a expressao dramatica, demonstrando a magreza de alguns personagens, 0 que
caracteriza o contexto vivenciado pelas pessoas da época, desta forma, caracterizando bem

esta sua preocupacao social.

Além disso, a artista fez muitos trabalhos focando o tema mée e filho, em funcdo da

perda que sofreu durante a guerra e trabalhou muito com folhetos politicos. Tinha um “trago
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vigoroso, [uma] deformacéo intencional e [uma] incisdo profunda, deixando visivel o veio da

madeira (...) [que] traduzem sua forca expressiva” (2004. p. 87).

Passando mais diretamente para este rol de artistas que se destacaram no Brasil, cito
o primeiro deles, Lasar Segal (1891 Vilna — 1957 S&o Paulo). Trata-se de um artista lituano
que se utiliza do alto-contraste (fig. 88). Nota-se uma intencdo de que as marcas da matriz
sejam vistas, 0 que se deduz que ele nao lixava o material como muitos dos gravadores o
realizam. O preto, embora muito usado, torna-se um pouco mais brando pelos que se
mostram como linhas bem finas. Usa também muito dos cortes secos. Este corte que o
artista exerce no personagem, cria linhas em preto delineando olhos, nariz e boca e tem
uma proximidade com o corte que realizo, porém o aspecto da figura é outro. A sua linha é
mais definida nestas areas. E uma linha delicada e sem interrupgdes. Utiliza contrastes entre
0 preto e branco acentuados, algo que uso em alguns momentos (fig. 3). Segundo Herkovits,
“Foi o primeiro a usar a xilogravura de fio, como faziam neste momento os expressionistas

da Alemanha.” (Herskovits, Xilogravura, Arte e técnica. p. 132).

Lembrando agora de Oswaldo Goeldi
(Amazonas, 1895), ele é o primeiro que faz
uso da cor na xilogravura no Brasil. Fez o

uso da “cor gravada”. E um artista:

‘situado a margem do
modernismo e dos seus
compromissos  estético-
ideoldgicos (...) tem sido
apresentado (...) como o
Gnico criador a poder ser
considerado de fato
moderno no Brasil das
primeiras  décadas do

século XX.” E
considerado “o nosso
verdadeiro

expressionista” Sua

Figura 87 — Lasar Segal. Emigrantes com Lua, 1926.

Emigrantes com lua, 1926.
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diccdo pessoal surge de “(...) um didlogo com a poética simbolista, com a
escrita figurada de Kubin® (...) a visualidade do expressionismo e da Nova
Objetividade, com a Iluminosidade de Goya (...) e certas solucdes
modernistas, entre as quais a figuragdo prototipica do trabalhador,
emprestada de Portinari.” (RUFINONI, 2008, p 17)

“De ilustracdo em ilustracdo, configura-se o perfil de um artista que trabalha num
ambito intersemiodtico, “contaminado”, pela presencga do discursivo, do extravisual, o que faz
dele o exemplo paradigmatico do surgimento de uma nova légica visual, construida no
confronto com a fotografia, com o cinema, com a publicidade e com a imprensa ilustrada.
Por ocupar esse novo lugar, Goeldi mantém uma relacdo tensa com um universo visual
permeado por imagens de diferentes procedéncias (...)". (RUFINONI, Priscila Rossineti,

Oswaldo Goeldi: iluminacao, ilustracédo, 2008, p.11).

Goeldi possui um olhar obliquo sobre as tensdes de seu tempo, usa de “massas
negras e fachos de luz” (2008, p. 17), apresenta “solugdes plasticas semelhantes a Livio
Abramo, Darel Valenca, Santa Rosa, Portinari e Segal.” (2008, p. 27) e usa personagens
gue permanecem ao longo de seu trabalho. Desenhou, por exemplo, muitos bébados. Sua
obra é caracterizada também por uma preocupacédo social. Suas cidades (fig. 89) tornam-se
uma “cartografia psicolédgica (...) ndo ha acao”. O artista ndo quer descobrir, desvendar a cidade
retratando-a, mas figura-la em imagens alegéricas que servem como enigmas. Para o gravador, o
espaco da rua é sempre um lugar problematico.” Ela é transformada por seus cenarios, com “casas
sem volume”, cidade plana onde muros servem “como mais um plano escuro” (2008, p. 138) tendo

um “tragado regular (quase geométrico)”. (2008, p: 138)

* Alfred Kubin (Leitmeritz, 1877-Zwickledt, na Austria, 1959): Passou sua infancia e tempos de estudante em Salzburgo,
onde ele freqlientou a escola de artes e oficios. Sua forma de expressao era, na verdade, a pintura e o desenho, embora
esses trabalhos sempre conjuguem o texto escrito. Sdo famosas suas ilustragGes para compor grandes obras literarias de
autores como: Edgar A. Poe, Fiodor Dostoievski, E.T.A. Hoffmann, August Strindberg, Jean Paul, Voltaire, Honoré de
Balzac, Hugo von Hofmannsthal, Gerhart Hauptmann, Annette von Droste-Hilshoff, Franz Werfel, Gustav Meyrink, Paul
Scheerbart, bem como os desenhos para uma edicdo do Livro de Daniel do Velho Testamento. Ele morreu isolado em
Zwickledt em 1959.



Em sua composigéo, o
artista ainda procura anular o
maximo possivel os registros
da madeira. Em meu trabalho,
ndo ha esta necessidade de
deixar mais ou menos
evidente os minimos registros
de um MDF, pois ele ndo tem
veios, mas tem marcas
minimas num MDF mais
escuro que tem superficie
mais dura, enquanto a menos
dura é (fica) mais porosa.
Visto de longe, até parecem

nem existir, no entanto,
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Figura 89 — Chuva. Osvaldo Goeldi. Xilogravura colorida. 22X29,50 cm.
1957.

aproximando-se desta textura, parece se aproximar de um efeito craquelado, dependendo

do suporte de impressao.

Goeldi trabalha com muito simbolismo em suas xilogravuras, caracterizando uma gravura

alegorica. Trouxe algumas caracteristicas do expressionismo germanico. Tem uma linha que

nem sempre segue a trajetoria inteira, gravacao linear, de gravuras complexas e sombrias,

sintética e um pouco decorativo, por vezes (2008, p. 78) uma linha iluminadora (2008, p.

146).

A linha que sulco muitas vezes tem este efeito que parece interrompido, como vemos

algumas vezes em Goeldi, limpa também e até aproximan do-se do decorativo quando nao

configura um espagco que procura imitar o naturalista. As vezes, segue as figuras-
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personagens de forma linear, destacando do fundo, muitas vezes, composta por inUmeras

linhas irregulares.

Rubem Grilo, de Minas Gerais (1946) trabalha

em grandes séries [estando ligados]

primeiramente aos temas sociais.”
(HERSKOVITS, p. 132). Embora nao se
considere um artista expressionista, s esta sua ' 09 '\\’\C‘\ O

tematica ja o aproxima da artista expressionista
Kathe Kolwits. O artista diz que grava “por uma
poética do eu” (Fajardo, Oficinas: gravura, 1999,
p 115). O que mais me interessa ver em sua
gravura (fig.90) com relacdo a minha é que o
artista trabalha muito com a linha muito fina e

muito definida, muito limpa. Tenho procurado

fazer as linhas de maneira bem espontéanea,

sem muita preocupacdo com a forma rigida que
Figura 90 — Rubem Grilo Xilogravura.

ela pode alcancar a ser sulcada por uma Figura apopelo préprio punho.
20x15cm. 1983.

ferramenta cortante como a goiva.

Grillo cria através de suas linhas luzes sobre um fundo preto. Cria um movimento na

cena por conta do tragado utilizado nos elementos (sol, postes de luz, etc.).

No trabalho que desenvolvo, a linha configura em grande parte um fundo para o
ambiente de onde surgem 0s personagens que algumas vezes séo trabalhados com a linha
mola em suas faces. Seus desenhos, seu mundo representado, tem outro sentido também.
E um mundo s6 seu que ele nos traz. E interessante pensar em como nos aprimoramos, Nos

conhecendo como artistas a medida que a pratica segue quase como um ritual, repetitivo,
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porém com a possibilidade de algo novo que surge neste dia-a-dia da experiéncia do tato, da

presenca, da comunh&o com os materiais que nos rodeiam para cumprir esta atividade.

Segundo Anico Herskovits, Grillo deixa “(...) entrever apuro técnico e formal, que se
acentua com o passar dos anos (HERSKOVITS, p.132)”. Sobre isso também nos fala um
dos artistas entrevistados por Gilmar de Carvalho em seu livro Memdérias da Xilogravura

(Fortaleza, 2010). Ele diz que sua linha mudou desde as primeiras xilogravuras.

Os trabalhos de Livio Abramo também parecem ter esta preocupacao com o uso de

uma linha bem minuciosa, criando areas de luz, por exemplo (Paraguai, fig. 91).

E um artista autodidata dentre os precursores da gravura no Brasil (HERSKOVITS, P.
132). Aprendeu a técnica sozinho a partir do “impacto” que a experiéncia de participar de

uma Exposicao de artistas aleméaes Ihe provocou (HERSKOVITS, p.132).

Ndo tem como
falar na gravura

brasileira sem citar o

‘-ii"

cordel nordestino que

3
tem um papel ?
fundamental neste ?
percurso realizado
especialmente pela

xilogravura no Brasil. Ela
“serve como ilustracéo
de capa, deve ser uma

sintese da histéria e por

iSsso  seu corte @&,

geralmente, direto, rude

e suas imagens, Figura 91 — Livio Abramo. Xilogravura. Paraguai, 1966.
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ingénuas.” (HERSKOVITS, p. 141). Dentre os artistas nordestinos de destaque, Mestre
Noza (fig. 92) foi o que primeiro que teve seu nhome ressaltado na xilogravura de cordel,
inclusive sendo reconhecido no exterior. Mas naturalmente outros nomes conhecidos e
reconhecidos deste periodo (1815). Depois deles vieram outros, que foram seguindo um
caminho muito semelhante no principio, passando pelas oficinas de tipografia como alguns

gravadores da década de 1980, que também sdo de Juazeiro do Norte.

A Escola de Juazeiro tem
suas particularidades, como os
temas estarem muito relacionados
aos seus valores e aos mitos
nordestinos. (CARVALHO, Gilmar.
2010, p.169). As madeiras usadas
pelos artistas sdo, em geral, a
imburana e a brumasa que sao
mais moles e de facil gra vacéo
em relagdo as demais, e ainda, ha

entre eles os que fagam uso do

vulcar piso. Trabalham na
tipografia Lira do Nordeste Jose

Lourenco Gonzaga, Lino, Figura 92 — Mestre Noza — Xilogravura.

Walderédo, entre outros.

Se eu posso dizer que existe uma proximidade com estes artistas, o faco pela sua
forma de apresentacdo das figuras em folhetos como histérias, e no caso deles, pelas
lendas da regido. As minhas figuras, portanto, se aproximam pela promessa de uma
narrativa que configuro com planos justapostos e superpostos. As imagens do cordel partem
do desenho enquanto a minha, parte primeiramente da fotografia, de algo existente, que ja
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foi registro de um momento da realidade fisica, passa pelo desenho até chegar na estampa

da xilogravura.

José Lourenco Gonzaga (Juazeiro do Norte) comecou trabalhando com a técnica
em torno de 1985. E um dos mais jovens na arte da gravura na regido. Usa a madeira
(imburana e brumasa) como seu material de suporte para as gravuras. A tematica (fig. 93)
circula em torno do trabalho na roca, mulheres plantando e xilos de propaganda quando

recebe encomenda .

A vaguejada e a festa junina também
fazem parte do universo de suas
gravuras. Usa a imburana nas capas
de cordel, pois s6 é encontrada em
tamanhos pequenos enquanto a
brumasa é encontrada em diversos

tamanhos:

Figura 93 - José Lourenco Gonzaga.
Xilogravura. Chegada Juazeiro. 1990.

Ll

“E facil de escavar sem deixar fiapos na hora de
cortar com o estilete e nem na hora de imprimir deixa
buraquinhos, por isso ele também lixa a madeira até
ficar bem lisinha.” Passa até “a unha para ver se nao
tem algum buraquinho que saia no desenho (...) [que
da aquele claro]”. Faz um tracgo fino e com cuidado
para nao ferir o desenho. Afunda “o estilete para
alargar os fiapos, para nao ficar desfiando porque dai
mancha o desenho”. (CARVALHO, Guilherme de,
Memorias da Xilogravura, p. 215, 2010).

No seu caso, a impressao é feita com prensa mesmo, a prensa que existe na Lira
Nordestina, a tipografia onde trabalha. S6 imprimiu com a colher uma vez, para Sténio,

porque ndo tinha a prensa. Usa o0 desenho como estratégia para a constituicdo da imagem,
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pondo um carbono sobre a madeira, desenha no papel e depois passa para a madeira e

corta. Seu instrumento é o estilete.

Quanto as caracteristicas plasticas de linhas e planos, seu trabalho é feito em alto-
contrastes. Desenha bem a figura humana, ficando reconhecivel como figura naturalista e

usa pouco a cor.

Outros artistas que trago aqui relacionados ao cordel, faco-o de forma a ressaltar as
importantes contribuicdes que nos deixam. Dentre eles, tem-se Antdonio Lino (fig. 94),
também de Juazeiro do Norte. Tem sua producéo calcada na década de 1980. Usa como
suporte de gravacdo a madeira imburana e sua tematica € religiosa. Gravou muitas vezes o
Padre Cicero. Sua imagem parte também do desenho. Desenha no papel, pde um carbono
sobre a madeira, faz a transferéncia e corta. Usa planos achatados em alto-contraste, fundo
preto com figuras sulcadas de forma simplificada, mas com definicdo das faces e faz o0 uso
de textos em suas gravuras. Algumas vezes usa o fundo branco e a figura em preto com
detalhes da face em contornos pretos e massa do rosto em branco. Sua esposa também o
ajudava e fazia suas préprias xilogravuras, mas talvez sé uma ou duas tenha assinado como

sendo dela. As outras iam todas no nome do esposo.

Walderédo (Juazeiro do Norte)
também da década de 1980 usa a imburana e
0 vulcar piso como seus suportes de
gravacdo. Seus temas sdo religiosos e a
construcdo de sua gravura também parte do
desenho sobre a matriz. Seus procedimentos,
portanto, sdo iguais aos demais gravadores
da regido. Usa muito do alto-contraste com

fundos escuros (fig. 95).

Figura 94 — Antonio Lino. Padre Cicero constréi a
matrizde NS DD Xiloaraviira
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Figura 95 -
Walderédo. Avareza.
Xilogravura.

Anténio Batista (Juazeiro do Norte - década de 1980) usa como suporte de gravacao
a imburana e até vulcar piso. Sua tematica € religiosa e faz o desenho no papel e depois
transfere para a madeira usando o carbono, e corta como eu fagco atualmente. Como
trabalha com a madeira, acredita que precisa de muita paciéncia para a gravacao, seja
pequena ou em grande escala, podendo demorar varios meses ou ano. Geralmente, usa
fundo branco com figuras recortadas em alto contraste (fig. 96). Muito contorno e sem
massas de cor. Quase nenhuma. Suas figuras sdo bem simplificadas. Mais de um plano,
achatados, superpostos e figuras humanas sobrepostas. Tracados n&do naturalistas nas

figuras.

Os demais artistas
gue trago aqui estdo
relacionados ao trabalho
que realizo, seja pela
proximidade na

linguagem, seja pela

diferenca quanto  ao
material utilizado. Pela Figura 96 — Antbnio Batista. Luxuria. Xilogravura.
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proximidade do processo, da incisdo ou dos materiais utilizados. Pelas diferengas na pulséo
ao sulcar o corpo com o qual dialogo. Enfim, aspectos que me ajudam a pensar 0 meu
processo de gravacao, as escolhas pelas incisées, o0 percurso que elas seguem e que mais

me agradam.

Gilvan Samico, pernambucano, foi outro nome que teve grande destaque no cenario
da gravura artistica brasileira. Ele cria um mundo particular em suas gravuras. “E
considerado um do melhores gravadores da cultura nordestina.” (GUEDES, Sandra; LIMA,
Claudilaine. O reino magico da xilo(gravura). A obra do xilogravador € um “(...) reencontro
com suas raizes culturais, fincadas precisamente no Romanceiro Popular Nordestino.”
(2008). Apresenta em sua obra como uma marca o “universo imaginario criado por ele — um
mundo magico, mitolégico e fantastico.” (2008). Vé-se que o contetdo e forma (grafismo

utilizado) coincidem para a construcéo de sentido de suas xilogravuras.

Frederico Morais fala da existéncia de uma estrutura simétrica em sua obra:

“[...] esta simetria é também semantica, isto é, ela corresponde aos bindmios
ou dualismos que ntegram o fabulario sertanejo-medieval do Nordeste: Deus
e o diabo, o bem e 0 mal, o céu e o inferno, realidade e fantasia. “(MORAIS,
1997, p. 10).

Esta construcdo se refere ao segundo momento de sua obra. Um exemplo € a
gravura “A luta dos anjos”. (fig. 97). Nela se encontra a utilizacdo deste grafismo que vai ao
encontro destes elementos empregados, figuras medievais carregadas de significados

vindos da cultura popular, impregnados na memoria coletiva.
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Maria Lucia Cattani € uma artista que

trabalha num limite entre duas linguagens,

como trata Icléa Cattani quando nos fala das \

Mesticagens Contemporaneas. A artista, no

Figura 97 — Givan
Samico. Xilogravura. O
Sagrado. 89,5x53,5cm.

1997.

entanto, chamou minha atencédo pelas linhas 4!

de incisdo em seus trabalhos que dialogam
com a pintura. Usa um numero grande de
incisbes e formas varidveis em seu trabalho
(fig. 98). Justamente me agrada o que parece
uma falta de rigor formal, em que suas linhas
vao de um lado a outro, tendo direcdes
diversas, se tornam linhas-unidades.
Realizando uma andlise paralela, as linhas

com as quais trabalho, em especial na
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f “,h s -l .,‘- ‘ 6.!

S S

Figura 98— Maria Lucia Cattani. Parede 316,
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gravura Conectados (fig. 7), em que se
encontram fios e linhas como cardumes,
tenho conjuntos de linhas muito préximas na
forma e na distancia entre elas. O fazer, a
preocupacao do gesto (fig. 99) realizado ser
evidenciado me parece fazer parte da poética
de Maria Lucia Catani “O gosto pelo gesto”.
Nesta série, a artista tem linhas soltas, sem a
precisdo de uma simetria, uma exatidao de
gue sejam linhas muito retas, elas parecem

apenas flutuar pela superficie.

Figura 99 - Maria Lucia Cattani — Processo.

Em relagcédo as escolhas, segundo Herskovits, “O artista que opta pela gravura, o faz
pelo que ela pode oferecer-lhe como resultado. No caso da xilogravura, principalmente, o
material sobre o qual se trabalha tem grande importéncia.” (HERSKOVITS, 1985, p. 153).

Retomando o percurso realizado pela xilogravura em nivel mundial, percebe-se que
todos os movimentos artisticos do periodo entre guerras (cubismo, futurismo, construtivismo,
abstracionismo e outros) utilizaram-se “das artes graficas” (HERSKOVITS, p. 125). Alguns
com mais destaque que outros. Entre os nomes destes periodos podemos destacar:

Kandisky, Kirchner, Matisse e Picasso, que popularizaram o uso do linéleo.

Na contemporaneidade também temos bons exemplos de artistas que usam a
linguagem tanto em material tradicional quanto em suas variantes, mesclando
procedimentos que ja foram utilizados em outros momentos (alguns destes). Apresento
abaixo alguns destes artistas.
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José Luis Salvador (Rio Grande/RGS) é um artista que me remete muito a obra de
Kathe Kollwitz. Lembro-me das faces fortes sulcadas sobre a matriz de madeira que a
artista produzia. “Sempre me motivei pelas questdes existenciais, o ser humano e seus
conflitos internos e externos, (...) sua condicdo sempre foi meu interesse. Atualmente venho
trabalhando a figura do arquétipo que é um conceito explorado por varios campos, como a
filosofia e a psicologia, a partir deste pensamento estou produzindo a série "Arquétipos”. O

[

gravador tem como seu interesse “um material com um bom corte em que (...) possa
trabalhar uma imagem com bons pretos e fazendo uso da mancha em imagens de forte

expressdo.” (SALVADOR, 2013).

O artista trabalha h4 13 anos tendo como seu suporte de gravacdo o piso vinilico.
Sua escolha se deve por ndo possuir, na época, ferramentas que fossem capazes de manter
um bom didlogo com a madeira, obtendo um resultado satisfatorio. Neste seu comec¢o, como
um primeiro contato com a técnica, vai em busca de “material [que lhe proporcione] um corte
mais facil” e encontra o piso vinilico (fig. 100). Descobre “que seu corte [é] muito macio”. O
material também € “de facil manuseio com as goivas [e] mais facil de trabalhar em qualquer
ambiente. Sua imagem entdo passa a ter caracteristicas mais marcantes que distinguem o
seu trabalho. O uso do bisturi, que se torna evidente, cria “detalhes minimos em imagens
bem pequenas, além disso, mais as areas em preto sdo bem fechadas na impresséo
diferente da madeira e seus veios”. (SALVADOR, 2013).

Sendo o piso pouco espesso “(...) as areas mais claras com muito corte podem
inclusive apresentar manchas, o que torna a imagem mais expressiva’. Hoje, o artista usa
ferramentas de melhor qualidade e como suporte de gravacao, tem usado “o Neolith
(material usado por sapateiros) que € semelhante ao piso, mas um pouco mais espesso e
mais firme, possuindo maciez no corte e uma propriedade bem legal [que], dependendo da
goiva utilizada, o corte proporciona um aspecto manchado, nao tao linear como o bisturi.”
(Salvador, 2013).
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Os resultados que alcanca vém da
construcédo iniciada com o desenho sobre a
matriz. Segundo o artista; “Para imagens
maiores, sigo utilizando o papel cristal que é
semelhante ao papel japonés por ter facil
absorcdo da tinta tipografica. Tem um lado
fosco e outro ndo. Além disso, José Salvador
também tem “feito muitas imagens em papel
adesivo (...) na tentativa de popularizar e
disseminar [a] imagem” (Salvador, 2013).
Essas caracteristicas podem ser vistas em

'~ um de seus trabalhos (prancha X).

Figura 100 — José Salvador. Mariz de piso
vinilico.

As vezes, usa um Unico plano, com cortes
secos e em outros momentos usa muitas linhas nas
faces e no corpo das figuras, embora a presenca dos
tons e manchas em preto seja sempre muito
presente (marcante) (fig. 101). “Acredito que meus
interesses sdo esses: um material com um bom
corte em que eu possa trabalhar uma imagem com
bons pretos e fazendo uso da mancha em imagens
de forte expressdo.” Com “a gravagao com o uso do
bisturi, [passou a ser evidente] detalhes minimos em
imagens bem pequenas, além do mais as areas em

preto eram bem fechadas na impressao diferente da

Figura 101 — José Luis Salvador — matriz usada para
gravura em relevo
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madeira e seus veios. Como 0 piso ndo possui muita espessura, as areas mais claras com

muito corte podem,inclusive, apresentar manchas, o que torna a imagem mais expressiva o0

que sempre me agradou”. (Salvador, 2013).

Outra escolha realizada pelos gravadores € o tamanho da matriz em funcédo da

construcéo da imagem que se pretende. Minha escolha pelo MDF se da também em funcéo

disto. Existem ainda outras opcdes viaveis. A unido de tacos de madeira é uma delas, as

chapas de compensado, € outra. E o que faz o artista-gravador Francisco Maringelli (1959)

que é de Sao Paulo (fig. 102). Ele trabalha com a madeira macica quando precisa de uma

imagem até o tamanho A3, utilizando compensados para as maiores. Segundo o artista, ha

muito ndo compra madeiras macicas, pois as encontra em boa qualidade nas cacambas [de

lixo] pelos trajetos que percorre. Ja o “compensado e as placas de

prensados como o Duratex (material das
pranchetas) (...) material que [Ihe] serve para os
trabalhos de grandes dimensdes, estes ele
compra. Utiliza a madeira ou o compensado por
nao se adaptar ao MDF. Para mim, nele é dificil
manter em pé linhas finissimas e com a minha
pulséo de corte tendo a afundar as ferramentas,
portanto deformando o desenho que faco na
matriz. Das madeiras que usa estao “o cedrinho,
caxeta,mogno, cerejeira, tacos de peroba rosa,
mobilias descartadas que foram feitas com
madeiras também nobres como: imbuia, cavilina,
cedro, pinho de araucéria e etc [porque] conferem
uma grande precisdo de corte, incisdo quando
comparadas aos compensados pois, nao se
rompem quando faco os cortes na contrafibra,

contra o desenho dos veios da madeira”
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Figura 102 — Francisco Maringelli.
Xilogravura.
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(referéncia). Porém, como alternativa para o bom uso do corte em MDF: “a aplicagdo de
duas camadas de goma laca ndao muito fluida” que também pode ser aplicado ao
compensado. Recurso que Maringelli usa para suas aulas de Introducdo a Gravura em
Relevo. Sua forma de impresséo € com “as matrizes de madeira sempre de modo manual e
as matrizes de Duratex (...) impressas na prensa de gravura em metal.” (MARINGELLI,
2013).

Segundo o artista ha muito ndo compra madeiras macicas, pois as encontra, em boa
qualidade nas cagambas [de lixo] pelos trajetos que percorre. Ja o “compensado e as placas
de prensados como o Duratex (material das pranchetas) (...) material que [Ihe] serve para os
trabalhos de grandes dimensdes, estes ele compra. Utiliza a madeira ou o compensado por
ndo se adaptar ao MDF. Para mim nele é dificil manter em pé linhas finissimas e com a
minha pulséo de corte tendo a afundar as ferramentas portanto deformando o desenho que
faco na matriz. Das madeiras que usa estado “o cedrinho, caxeta, mogno, cerejeira, tacos de
peroba rosa, mobilias descartadas que foram feitas com madeiras também nobres como:
imbuia, cavilna, cedro, pinho de araucéria e etc [porque] conferem uma grande precisédo de
corte, incisdo quando comparadas aos compensados pois, hdo se rompem guando fagco os
cortes na contrafibra, contra o desenho dos veios da madeira”.(ref). Porém, como alternativa
para o bom uso do corte em MDF: “a aplicagdo de duas camadas de goma laca nao muito
fluida” que também pode ser aplicado ao compensado. Recurso que Maringelli usa para
suas aulas de Introducédo a Gravura em Relevo.

A confecgdo para as suas imagens parte “do desenho detalhado, independentemente,
do tipo de matriz escolhida”. Muitas vezes este desenho é feito em forma de anotacao
guando na rua. A fotografia entra muito raramente como referéncia em/de suas gravuras,
combinadas com o “desenho” gerando “uma nova composi¢ao”. No entanto, foram raras as
vezes em que fez uso exclusivo da fotografia como base referencial em seu trabalho. Até
porque, ndo fez questao desta evidéncia para suas imagens finalizadas. Segundo o relato do

artista:
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“Ha algumas xilogravuras que iniciei em madeiras tdo duras como o ipé e
angelim que, ndo as finalizei. Assim sendo madeiras que s&o resistentes de
modo mediano creio que sdo as melhores: imbuia, mogno, caxeta, peroba
Descarto o uso do pinus que com a sua alternancia de fibras moles e duras
cria. muitas dificuldades na feitura de cortes “limpos” e continuos.”
(MARINGELLI, 2013).

7

Sua forma de gravacdo € com o uso de “matrizes de madeira sempre de modo
manual e as matrizes sao geralmente as de Duratex impressas na prensa de gravura em
metal.” (MARINGELLI, 2013).

Para a impressao, ele usa desde os materiais “de uso escolar e comercial’ até “os
papéis japoneses de fibra de bambu” como: “hoshd, zangtsu, onkawara papeis absorventes,
de 70 a 90 gr. e de branco perolado” que nédo existem no Brasil, sdo importados “através da
Hiromi Paper sediada nos EUA/ California. Trabalha em forma de séries ou ciclos revisitando
os temas da figura humana com énfase no retrato, o atelié e seus objetos, porém muito Ihe
interessam 0s objetos instalados e largados no ambiente urbano, a paisagem paulistana.
Além disso, tem preocupacdo com a sintese formal. (MARINGELLI, 2013)

Tales Badeschi (1985) é de Belo Horizonte, Minas Gerais (fig. 103 e 104). E um
artista que realiza sua pratica artistica no material de origem, a madeira, e dentre elas usa
as mais duras gue as tradicionalmente encontradas em Minas Gerais. Utiliza o pau-marfim, o
mogno ou o cedro. Em funcdo do material, que € bem duro e a forma como € construida, o
processo se torna mais intenso. E quanto “mais resistente a madeira: a) mais forgca na goiva
para a gravacao; [e maior 0] b) aumento da possibilidade de mais detalhes; [assim como:] ¢)
menos veios da madeira se fazem visiveis na estampa.” (BADESCHI, 2013).

A escolha por este referencial se deve a sua ligacdo com o uso da fotografia como
uma das etapas de seu processo de criacdo. O artista afirma ter diversas formas de comecar
a confeccionar sua imagem em gravura: 1) montagens feitas de imagens na internet que o
artista processa no photoshop, imprime e desenha com nanquim, xeroco, retoco, Xxeroco etc;
ou fotografias feitas por ele e tratadas no computador, impressas e desenhadas por cima

com papel vegetal. Destas duas acbes € gerada uma copia xerografica para, entdo, com o
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Tinner, transferir para a madeira. Essa transferéncia pode necessitar de retoques de
carbono branco ou preto. (BADESCHI, 2013).

MATRIZ PERDIDA | 2008 | X

Figura 103 — Tales Bedeschi. Xilogravura - Matriz perdida. 50X65 cm. 2008.

Em relacdo aos temas, eles se relacionam com a paisagem da cidade e o céu:

(...) Me interesso pelas questdes: "Quem desenha a cidade? Quem
define a paisagem que vejo da minha janela? Ver a cidade é importante, ou
ela deve ser um simples resultado das inquietacdes da especulagédo
imobiliaria?"(...) O interesse pela gravacdo fazer uma releitura da imagem
fotografica, ou seja, que a madeira carregue a imagem com sua resisténcia,
com os acidentes, com a dificuldade que é rasga-la. E preciso que tudo isso
se transforme em visualidades. Assim, o produto final se parece com uma
gravura e ndo uma fotografia.” (BADESCHI, 2013).



Figura 104 — Tales
Bedeschi. xilogravura.
Matriz perdida.
50X65 cm. 2008

MATRIZ PERDIDA

José Alfonso Ballestero-Alvarez é de Sdo Paulo e desenvolve seu trabalho em
suporte de MDF e utiliza o papel Hahenemihle (180 g creme 100% algodao) para imprimir
porque tem “facil aderéncia a tinta”. Sua tematica versa sobre o corpo humano como
tematica expressiva e, como muitos outros artistas, se utiliza da fotografia como um dos
procedimentos iniciais para confeccionar suas xilogravuras. Esse € um dos motivos pelo
qual selecionei o artista como referencial. Os trabalhos aos quais me refiro estdo em sua
pesquisa de Doutorado denominada “Axios” (fig. 105), para a qual o artista selecionou 29
imagens a serem sulcadas em xilogravura. Calmamente foi fazendo as fotografias, partindo
de uma que tirou primeiro e acreditou estar inserida em um imaginario pessoal que gira em
torno das ruas da cidade de Sao Paulo, situado no que ele chama como “centro expandido”.

(Ballestero-Alvarez, 2007)



Fig. 105 — José
Alfonso Ballestero-
Alvarez. Xilogravura.
2007

Mesclando procedimentos como a fotografia e a gravura para obter o resultado final
com a estampa, para Ballestero a fotografia funciona como memdéria visual até alcancar o
objetivo final em outras técnicas, neste caso, a xilogravura e a escolha pelo seu suporte de
gravacao, o MDF, razfes pelas quais o artista me interessa. Sua escolha pela técnica se
deve por:

(...) um suporte mais organico, mais plastico, enfim mais adaptavel ao que eu
[pretendoelexpressar; (...) mdf’. Este material oferece grande maleabilidade, mas
oferece, principalmente, a plasticidade e a facilidade de se obter profundidade,
volume e as dimensfes, assim como grandes areas de preto, imprescindiveis para
expressar a imagem da forma desejada. (Ballestero-Alvarez, Tese de Doutorado,
2007, p.20).

Algumas vezes, Ballestero imprime em partes suas imagens, usando folhas A4 até
alcancar o tamanho desejado. Desta forma, monta uma imagem sobre a prancha. Depois,
digitaliza e imprime novamente para fazer a transferéncia para a matriz de MDF. S0 entéo
grava a matriz. Este é um de seus procedimentos que me aproxima ainda mais do artista
porque eu também digitalizo e altero aumentando ou reduzindo a cOpia xerografica obida,
assim como também me utilizo de um carbono para a transferéncia do desenho para a
matriz de MDF.
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Seu processo compreende, portanto: 1) captacdo da imagem que ele mesmo registra
com uma camera analogica ou digital; 2) selecdo das imagens levadas para base digital; 3)
traducdo da foto colorida para preto e branco; 4) apds estes procedimentos, comeca a
trabalhar a matriz de MDF passando 2 ou 3 camadas de goma-laca para obter uma
superficie lisa e uniforme para obter &reas perfeitamente negras sem interferéncia de
nenhuma trama indesejavel. Transfere o desenho para a matriz apés ter espalhado grafite
no anverso da figura. (2007, p. 21).

O artista também d& preferéncia a goiva V. Alias, d& preferéncia ao uso de uma Unica
goiva para poder alcangar “maior uniformidade no carater de produgédo, com diversos
efeitos” (2007, p. 22). A forma de transportar para a matriz traz uma semelhanca com o meu
processo. Ballestero-Alvarez usa o decalque ora com o carbono e lapis B, ora com a propria
pressao da caneta esferografica. Este processo € facilitado pelo espalhamento de grafite no
anverso da folha em que a imagem se encontra.

Realiza vérias etapas de estudo das imagens, utilizando materiais diversos, tais como
folhas de papel sulfite, grafite suave, papel Canson e tintas com o auxilio de pincéis e bico
de pena, tendo como recurso fundamental a linguagem do desenho. Alguns estudos séo
desenvolvidos em papel Canson (tamanho A3) em aguada de guache sépia. Um exemplo
destes estudos é (p. 18). Apds a avaliacdo da imagem nesse estagio, “ela [é] transportada
para a prancha pelo processo de decalque, ora com carbono feito com lapis 8B (no proprio
verso da imagem), ora sem carbono, somente pelo sulco deixado pela pressdo dada a
caneta” (2007, p. 20).

O processo, portanto, consome muito tempo observando e retrabalhando as areas
necessarias da matriz a fim de alcancgar o resultado esperado levando em consideracao “os
padrées de composi¢cao formal, tais como peso, equilibrio, movimento e corpo”. Procura
manter nogdes “de profundidade, volume, texturas, modelagem, saliéncias e reentrancias
fornecidas pela técnica do desenho” (2007). E algumas imagens em preto e branco
aparecem os cortes horizontais e verticais deixados propositalmente para observacdo do

processo de composicao.
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Usa como suporte de impressdo o papel Hanhembulhe “por oferecer excelente
aderéncia a tinta, com superficie fosca, composta de fibras naturais, sem uso de acidos, com
pH neutrol0 , na cor creme que valoriza a coloracdo e ndo destroi as qualidades de tinta,
oferecendo, por sua gramatura elevada, relevo a imagem, outro recurso considerado
importante para...”. E seu trabalho acaba por ter um acabamento que lembra muito uma
fotografia.

Rafael Pagatini (1985), de Caxias do Sul- RS, usa procedimentos dos quais também
faco uso para obter a imagem e, entdo, poder sulca-la na matriz. No entanto, utiliza a
madeira como seu material de gravacdo. Desta forma, seu processo torna-se ainda mais
delicado e demorado. “Brumas” (fig. 106) emerge de um contexto particular, cenario de sua
cidade natal, onde a cerracdo é uma caracteristica marcante. O artista parte da fotografia
que usa como sua referéncia, mas também néo se apropria delas como eu, pois ele mesmo
faz os registros fotogréficos que se relacionam com os momentos de sua temética. Depois,
em um segundo momento, realiza uma manipulacao fotografica. Transpde com papel bem
fino sobre a madeira e sobre ela é que escava os sulcos com o papel ainda colado nela. Em
suas caminhadas por materiais descartados pelas casas, fez fotografias e com estes
registros fotograficos, no computador cria “uma reticula de linhas que possuem posi¢des e

angulos fixos.” (Pagatini, Rafael Dissertagdo de Mestrado, 2013, p. 51).
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Fig. 106 — Rafael

Pagatini. Névoa

subindo a serra.
106X84 cm.
Xiloaravura.

“As fotografias foram editadas no computador com o intuito de encontrar formas de
criar filtros na imagem para que o corte da madeira ndo proporcionasse a marca do
instrumento na estampa.” (Pagatini, 2013, p. 53). Criou uma reticula apenas utilizando
linhas, método que serviu como guia para seu corte e ainda “possibilitou um jogo optico que
proporciona uma escala de cinzas muito importante para dar a ilusdo de transparéncia,
opacidade e leveza na imagem.” Desta forma, criam-se “as guias para [0] corte ha madeira”
(Pagatini, 2013). E, assim, as fotografias da nevoa com todas as suas caracteristicas. N&ao
arquiva as fotos, ou seja, ndo cataloga. “A imagem €& sulcada manualmente na superficie
rigida do material. (...) é utilizada tinta tipografica preta para cobrir a superficie na qual é
colocado um papel fino, produzido a partir de fibras de kozo, que sofre friccbes com uma
pequena colher de madeira. Esse processo possibilita a transposicdo da imagem gravada
para as fibras do papel, criando a inversdo da imagem reticular. Assim, como em toda

xilogravura, o que foi cavado apresenta-se no branco do papel.” (Pagatini, 2013, p. 52).
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Realizando um trabalho com tratamento tdo cuidadoso para trabalhar com a madeira
e sendo as imagens em grandes escalas, o artista demora muito até concluir todas as
acles, as quais sao realizadas no editor de imagens onde cria as linhas sobre as fotos, o
que agiliza o corte na madeira. A goiva tipo faca é a que mais se adequa por trabalhar nos
veios de madeira, retirando as suas fibras. Adquire, desta maneira, um entalhe preciso para
criar “o efeito 6ptico na imagem”. E um trabalho moroso, principalmente pelas dimensdes
das pranchas, de 50X30 cm até 200X70 cm. A transferéncia da imagem gravada para o
papel se da de forma manual com a impressao por meio da colher de pau, “produzindo
fricgcbes do papel japonés sobre o bloco de madeira”. (PAGATINI, 2013, p. 115).

As ‘“linhas reticuladas sdo mais espessas” em algumas imagens gravadas. “Corte
perpendicular ou diagonal nas fibras de madeira” de forma que “ndo se rompessem durante
o entalhe. Algumas, como a gravura “Serra” de 2011 apresentam “um caminho chuvoso”.
Em alguns momentos seus trabalhos mostram “orientagdo horizontal dos veios da madeira”.
Usa corte se da tanto a favor quanto contra as fibras da madeira. (PAGATINI, 2013, p. 110).

Ernesto Bonato (1968) também é de Séo Paulo. Esta série (fig 107) de trabalhos foi
iniciada em 2006. Usa como matriz a madeira cedro e tem uma tematica que vem de uma
série de fotografias realizadas em diversos lugares, como quando esteve na Franca imagens
relacionadas a iconografia sacra. Ele ndo procura as imagens, elas devem surgir. Vao
surgindo no correr dos dias. Por isso, todo o processo do trabalho é bem lento. (PAGATINI,
2013).

Mesmo sendo a fotografia sua referéncia, o artista ndo deseja que ela fique evidente,
mas sim num “campo indefinido entre desenho, gravura e fotografia.” (Ernesto Bonato in
Rafael Pagatini, 2013, p. 145).

Ha& um didlogo entre corpo e instrumento bem particular, pois em seu processo de
criagdo ele empurra as fibras da madeira para baixo sem remové-las do material. Nao usou,
para isso, as tradicionais ferramentas de xilogravura, utilizou-se de suas proprias
ferramentas. Como Rafael Pagatini faz para trazer a tona as suas imagens, também em

madeira, o gravador Ernesto Bonato constréi uma reticula organica, diferentemente da
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criada por Pagatini e s6 entdo sulca o material. A gravacao se arrasta por dias, € bem
demorada:

“‘A referéncia
fotografica nas
xilogravuras do artista
e decorrente da
criacdo de pontos que
possuem diferentes
didmetros e geram
distingcdes entre areas
com maior intensidade
de luz na imagem.”
(Dissertagdo Mestrado
Rafael Pagatini, p.
117, 2013).

Figura 107 - Ernesto Bonato. Série
Deambulaério. Xilogravura. 60X60 cm. 2007.

As estampas que alcanca parecem ser de uma imagem que surge da madeira
intocada. Percebe-se que ndo anula a memoéria da madeira como outros artistas o fazem.
Ele ndo quer anular suas marcas, € 0 que parece. Suas xilogravuras apresentam muita
textura e se utiliza muito dos meios tons.

Outro artista que trabalha em grandes dimensdes € o xilogravador Fabricio de Jesus
Barrio Lopez que é da regido portuéria de Santos/SP. Este trabalho se realizou de 2003 e
2008. “Valongo” é um destes trabalhos (fig. 108) que resulta de um esforco fisico intenso e
instrumentos apropriados. Formado em Bacharelado em Artes Plasticas pela FAAP/SP
(1997-2000), em Filosofia da Arte em atelié Espaco Coringa, com Rubens Espirito Santos
(2-3-2004), e Mestre em Poéticas visuais ECA/USP (2006-2009), o artista usa a orla do mar,
espaco de paisagem que o circunda como (inspiracdo) sua influéncia para as imagens que
sulca no compensado. Suas reflexdes particulares transitam com aproximagdes entre a

xilogravura e a pintura.



Figura 108 — Valongo —
Fabricio Lopez —
xilogravura. 2007.

Constroi seu trabalho usando cores, sobrepde imagens e cores. Comeca pelo
desenho, pintando a prancha para fazer os desenhos e sulcar a matriz. Os sulcos ficam n&o
muito parelhos nem rebaixados no mesmo nivel. Coloca no chdo as matrizes, onde ele
delimita a area com giz no chdo de parquet. Ele ndo usa uma ferramenta pequena, o que |lhe
promove um talho maior, mais largo e exige um movimento maior e que a mao toda agarre o
instrumento. Este form&o fica no centro de sua méo, atravessando toda a sua extenséo, e
entdo, rasga a corpo da matriz com forca e firmeza. Debruca-se sobre a matriz, ora com 0s
pés e corpo inteiro, ora ajoelhado diante dela por causa da escala que usa.

Todo o corpo esta interagindo com seu gesto de cortar a matriz. Afirma a mao
esquerda sobre ela e com a outra faz os sulcos. N&o fica deitado sobre a matriz, mas com
0S pés sobre a mesma e o corpo inclinado, maos esticadas, uma apoiando na outra, faz o
movimento. Algumas vezes se debruca sobre ela, outras ainda se ajoelha sobre ela e realiza
0s cortes que pretende. Este é o seu processo (figs. 109 e 110). Cria planos achatados com
texto e imagem. A “matriz gravada como um camada pictérica independente.”’(Lopez,
Fabricio, p. 106, 2009).
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Figura 109 — Processo de criagao —
Fabricio Lopez — Xilogravura, 2007.

Figura 110 —
Processo de criacdo —
Fabricio Lopez —
Xilogravura, 2007.

Sobreposigao de camadas, com “impressodes retiradas de diversas matrizes [fazendo]
o papel trabalhar até o limite.”

Elias Santos era um dos meus primeiros referenciais que pretendia aproximar ao
trabalho atual. Pretendia inseri-lo neste momento, pois ele também trabalha com MDF. Um
colega conheceu o seu trabalho durante uma residéncia e, desde entdo, fiquei instigada
tanto por suas imagens em xilogravura como pelo seu processo de descobrir outros que

usassem a técnica com o mesmo suporte e procedimentos diferenciados dados a matriz,
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mas em suportes diferenciados como ja comecava a conhecer com outros gravadores. E foi
por indicacdo de um destes artistas aqui utilizados como referencial, Francisco Maringelli,
que conheci mais dois que também trabalham com o MDF. Um deles, citado anteriormente,
é Alfonso Ballestero do qual falarei mais adiante.

Elias Santos (33 anos) € da regido de Aracaju/Sergipe. Sua producao € atual, mas
desde muito cedo, ainda na infancia, mostrava seu talento. “Comecou a fazer seus primeiros
desenhos nas calcadas do bairro onde morava quando crianga”.
(WWW.aracaju.com/galeria/arte_artista_elias.htm)

Trabalha tanto com a madeira quanto com o MDF, assim como tenho feito ha alguns
anos, apos o primeiro experimento em chapas de fibra de madeira onde uma das mais
conhecidas € a marca Eucatex passou a utilizar o MDF. “A série "Ensaio sobre o cangago"
foi realizada toda com MDF.” (SANTOS, 2013).

Outro de seus recentes trabalhos
tem como temética uma homenagem a

S

Luis Gonzaga. Porém, esta série é feita !
em madeira. As linhas que formam a ; : ’ '_,": ‘J
gravura (fig. 111) criam um clima da A |
musica tocada pelo sanfoneiro. Portanto,
sdo linhas que tem diversas direcdes.
Pouco ou um unico plano da figura e das

linhas ambientando. Linhas soltas,

cruas, secas, tentando como que
acompanhar o ritmo da mdusica do

sanfoneiro. Linhas por todos os lados e

direcbes como se elas pudessem fazer

fluir o som da sanfona. Quando o artista
Figura 111 — Elias Santos — Série Cangaco —

faz as xilogravuras sobre o sanfoneiro, Xilogravura sobre MDF.

confecciona a imagem a partir de fotos,
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mas usa o desenho também para outros trabalhos.

Quando trabalha com o MDF, ele nos conta, tem uma forma bem particular de
abordar o material: “quanto a [sua] forma de gravar em MDF, [procura] sempre castigar esse
suporte antes do processo de incisdes: [risca] 0 mesmo no chao [faz] uso de ferramentas
pesadas que estdo totalmente fora do universo classico da gravura. “Enfim, experimento
bastante”, diz. (SANTOS 2013).
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CONSIDERACOES FINAIS

No principio de minha nova pesquisa no Mestrado em Poéticas, eu vinha com a
intencdo de trabalhar e explorar mais a cena e, possivelmente, o olhar que o observador
pode obter com a estampa concluida. Assim, pensava em partir da analise das montagens
para chegar aos significados como resultado. Em meio ao trajeto enquanto ainda concluia
outra pesquisa, me vi envolvida e abandonando um pouco a andlise da imagem que capturo

e me entreguei mais as linhas a serem constituidas pelas incisdes feitas na matriz de MDF.

Nas possibilidades que aquele corpo me oferecia com sua resisténcia aos cortes feitos
com a ferramenta, fui, entdo, me dedicando ainda mais no uso da goiva mais fechada, com a
ponta em V, que permite a feitura de linhas com extensdes mais finas e mais préximas.
Dependendo do MDF utilizado, menos ou mais poroso, estas linhas sdo mais limpas ou mais
sujas, mais pigmentadas pelo contato da tinta nestas regides arrancadas do corpo da matriz.

Neste momento, reflito sobre o que foi descrito no corpo do texto desta pesquisa sobre
0 meu processo de criacdo. Relembro e reafirmo alguns itens que creio que tenham se

tornado importantes no decorrer desta escritura.

Percebi que mesmo me dedicando ao fazer em atelié na linguagem da xilogravura,
continuo falando de imagem, falando de fotografia, de recorte, de simultaneidade. No
trabalho de concluséo do curso de graduagéo em artes visuais, modalidade bacharelado, no
ano de 2010, realizei trabalhos que também ressaltavam a simultaneidade, esta prépria do
mundo em que habitamos. Naquele periodo da formacdo académica, foram apresentados
dois conjuntos de xilogravuras mais distintos, mais homogéneos em cada grupo

confeccionado.

Depois, no trabalho desenvolvido para a Especializagdo em Poéticas Visuais, a
simultaneidade se mostrou nas préprias figuras que se repetiam enquanto a linha-inciséo foi

mais trabalhada, pois foi o ponto no qual me foquei mais.
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Eu comecei querendo falar também da imagem que me contamina, naquele periodo, da
‘vizinhanga’ nas janelas do Windows (MSN) dentro de nosso cotidiano e que, no transcorrer
do trabalho, acabou se ampliando e chegou aos tantos outros grupos/segmentos que
encontramos por ai. O autor Michel Maffesoli j& era uma referéncia como uma influéncia que

agregava sentidos ao que eu vinha buscando desenvolver.

Embora, hoje, no atual trabalho, eu ndo venha também com esta pesquisa falar teérica
e unicamente deste ser que se constréi pelas redes da internet, algumas vezes ele se
mostra na totalidade da imagem que confecciono como em Conectados (fig. 7). No entanto,
foi desta forma como cheguei ao trabalho atual, portanto, onde meu interesse maior € pelo
processo, desde 0s primeiros instantes, ou seja, da origem da imagem na minha mente e da
busca por imagens semelhantes a elas em meus arquivos pessoais ou ainda na WEB. Volta,
assim, o interesse pela montagem e pela imagem capturada aliada agora a linha-incisdo que
passa a se desenvolver cada dia mais. Agora o uso dos dois planos justapostos também
torna as cenas, assim como 0 uso de superposicbes em um mesmo plano com figuras
sobrepostas em escalas variaveis. A elaboracédo da linha-incisdo se torna mais elaborada,

mais sofisticada.

Entendo, no entanto, que esse mergulho que dei nas minhas linhas ainda pode ser
melhor aprofundado em relacéo a elas, mais especificamente aos sulcos que gero com 0s
gestos que exerco sobre a matriz. E um estudo no qual os sulcos e linhas obtidas recebem
uma nomeacdo, mas que poderia ser outra. E apenas o comeco de tudo. E apenas o meu
olhar para estas linhas-incisdo, que por outros teriam uma outra denominacao,
provavelmente. Talvez até mesmo por mim, hoje, pois as fotografias deste micro espaco em
que elas se fazem presentes, se tornam mais qualificadas e, portanto, mais detalhistas, com

mais significagéo.

Por isso, reafirmar € um dos passos que sigo dando em direcdo ao meu fazer, ao meu

processo de criagdo com a xilogravura. Creio que ainda haja muito mais a ser explorado
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nele, mesmo que outras questdes me interessem no trabalho como resultado, como a
‘historia’ das estampas. A(s) cena(s) que ecoa(m) na mente do observador € uma outra
abordagem que nédo precisa ser descartada, apenas nao foi, neste momento, dada a devida
atencado, pois meu interesse maior esta no processo de criagdo, na minha compreensao por
este micro universo dos sulcos, gestos e linhas obtidas com estes, com auxilio de

ferramentas apropriadas.

Outra caracteristica que pretendo me aprimorar estd na utlizacdo e busca por
ferramentas e materiais de suporte ainda pouco utilizados, semelhantes aos que usavam e
ainda usam muitos gravadores, como a propria utilizacdo da madeira, ou, também, materiais
alternativos mais recentes na técnica de gravacdo em relevo. Nesse sentido, pretendo
explorar novos caminhos dentro da mesma linguagem para meu proprio crescimento como

artista.

Até entdo eu mais observei de fora, da imagem e ndo do envolvimento do fazer. Eu
tateei e me detive mais por este caminho em relacdo a uma linha ou um sulco particular
meu, 0 Sulco/Linha Mola, porque ele era um diferencial na configuracdo da aparéncia de
alguns personagens que ja comecavam a surgir no trabalho desde as primeiras producdes
com a linguagem da xilogravura. Eu dei um pouco mais de atencéo a ela do que as demais

por ser muito particular em minha poética com a xilogravura.

Aprendi a comecar a conhecer um pouco mais de meus movimentos, meus gestos e
minhas escolhas. Passei a prestar mais atencdo ao meu fazer e ver que ele tem maior valor
hoje do que o tinha ontem. Para mim, ha uma poética ndo sé na escolha Unica da imagem,
mas da linha como incisdo. Ainda, agucei mais meu olhar para o tipo de imagem que coleto
para o tipo de imagem que posso futuramente produzir com minha prépria camera
fotografica ao invés de usar imagens coletadas na WEB ou mesmo fotografadas dos filmes.
Pensei nos angulos e nos tipos de fotografias que mais me interessam. Aprendi a realmente

gostar da fotografia e percebi que posso partir do sentido inverso, da xilogravura para a foto.
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Pude ver que este pequeno ou micro olhar sobre os sulcos e as linhas originadas com as

ferramentas numa pratica tdo antiga pode me levar a outros lugares da arte.

Notei, também, que a pratica me leva a muitos outros lugares e que o mundo me
contamina com suas imagens, talvez mais do que o real-fisico. Pensono quanto a imagem,
emoldurada num papel, como a fotografia, naquela imagem da tela do computador ou, ainda
da TV, esta presente em meu cotidiano. Aprendi que vejo muito por meio dela, a linha, o
sulco, o conhecimento de meu trabalho pelo tatear sobre uma prancha de MDF. Descobri
que a vida real se tornou mais real dentro destas molduras e sinto que quero seguir
desvendando cada vez mais 0 meu fazer, sem impedi-lo de ser natural e espontaneo, um

receio que tinha ao identificar tdo especificamente o meu caminho sobre a matriz.

Percebo que ndo ha uma hierarquia precisa de onde parto para criar. As vezes, a
imagem da foto na WEB dispara meu imaginéario. Outras vezes, € uma historia de vida alheia
ou uma lembranca de meus antepassados. Mesmo um filme desperta um momento que me
leva a certa visualidade que nunca é ao pé da letra o que realmente aconteceu em historias
vividas por mim ou mesmo por meus antepassados. Ao mesmo tempo tudo isso se
confunde, esta interconectado. Vai e vem na confecc¢do da xilogravura. Vai e vem em meu

imaginario.

Esta pesquisa foi muito importante para comecar a ter esta consciéncia da pratica em
atelié, focando menos na interpretacdo da estampa. Nao que ela ndo seja importante, mas
este autoconhecimento de meu processo de criacdo eu ja vinha buscando com mais afinco

desde a pesquisa anterior e, neste momento, se tornou mais presente.

Notei que através das fotos novas dos sulcos e estampas, elas me sugerem ainda mais
sulcos e linhas, inclusive porque a questédo do entintamento fica ainda mais forte, pois a foto
dos sulcos e das linhas evidencia tanto suas caracteristicas que esta questdo entra com
forca maior para futuras observagodes. A tinta impregna-se de forma mais ou menos presente

no interior dos sulcos, dependendo do papel, da forca aplicada e/ou dos movimentos
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realizados. Esta pesquisa com o auxilio de um olhar mecénico — a maquina fotografica -
mostra ainda mais como se da esta absorcdo dos diferentes tipos de papéis (manteiga,
vegetal, Wenzou, Hanhemblume (bege ou creme — (Alemé&o), japonés-arroz)) utilizados com
a tinta tipogréfica. Sdo questdes que ficam em aberto a partir deste momento pelo pouco
tempo que o olhar de fora, aguele que observa e ndo apenas daquele que efetiva as acoes,
sdo capazes de trazer a tona. Ficam, assim, as inumeras possibilidades surgidas desde

entao.

O papel Hanhenblume, em tonalidade branca, usado para a xilogravura APS é diferente
em absorcao de tinta em relacdo ao papel arroz em tonalidade levemente amarelado e efeito
translucido. Ele permite que o “craquelado” da matriz de MDF mais firme e alaranjada seja
presente junto a impregnacdo no papel. No primeiro tipo de papel (Hanhenblume) se da,
portanto, de forma menos uniforme enquanto no papel arroz, de tom amarelado, se da de
forma bem mais uniforme, criando negros mais intensos. Ja o papel de textura mais préxima
de um tecido, pelo seu tramado delicado e de facil absorcdo que de tédo fragil pode se
romper e rasgar como aconteceu mais de uma vez na xilogravura Sl, o cuidado na
impressao precisa ser maior e bem estudado o tipo de imagem (com mais ou menos linhas)
a ser impresso nele. A delicadeza de suas tramas quando forcada demais com a colher na
hora da impressdo, assim como periga rasgar e, além do mais, a tinta ultrapassa o outro

lado do papel.

O papel arroz € mais liso e a fotografia do trabalho nesta superficie torna bem mais
evidente o contraste entre a parte ndo entintada e a parte entintada, enquanto no papel mais
granulado cria-se uma variagcédo de texturas acinzentadas pela menor absorcao da tinta em
toda a sua extensao, principalmente se o suporte de gravacao for um MDF mais poroso, que
nao permite muitas copias homogéneas, criando falhas. No entanto, o mais resistente
também pode mostrar uma cor menos intensa no suporte de impressao como o papel menos
liso. Ja no papel arroz, a imagem que surge é bem mais chapada, os pretos sdo bem mais

intensos. Eis uma das constatacfes que obtive neste periodo em que desenvolvi a pesquisa
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As linhas ultrafinas utilizadas com a goiva da marca Speedball, as linhas curtas em
especial, criam o embaralhamento que via nas primeiras fotografias com as linhas longas ou
sulcos médios feitos em outros tipos de MDF. No entanto, percebi que esta pigmentacéao,
dentro deste esfarelamento que ocorre nas bordas externas das linhas, ficam bem mais

visiveis. Talvez por estarem mais distantes.

Quanto aos artistas referenciais, foi 0 que muito me ajudou a repensar o meu fazer
poético e possibilitar descobrir 0 que me interessa nesta linguagem. As suas dificuldades,
travas que a matriz nos imp6e mesmo em um MDF, como em qualquer material possivel de

ser recortado, € uma destas descobertas, estes mistérios que tanto me agradam.

O material MDF me proporciona imagens feitas de forma bem espontdnea e sem
regularidade extrema, com rugosidades e saliéncias, com a tinta que respinga na parte
interna do sulco, assim como as demais caracteristicas imprecisas que o dialogo com as
ferramentas (goivas) consegue promover. E o que me agrada, percebo a cada dia, me sinto
muito provocada a descobrir como este mesmo procedimento de ferir uma matéria viva pode

me oferecer em qualidades na estampa.

A vontade de usar materiais reciclados veio do préprio fazer na xilogravura, numa arte
tdo artesanal, primaria. Creio que as proprias folhas utilizadas ddo mais conta da proposta
de falar tanto no texto quanto na visualidade do que é o material que utilizo. Eu diria que da

para sentir mais este processo pessoal da matriz, do falar dos sulcos, etc.

Este movimento de nomear os sulcos e as linhas, que poderia refazer mais de uma
vez, que para outros poderiam ter outras inUmeras denominagdes, sdo apenas a forma que
encontrei de conhecer melhor meu fazer poético. Nomear ndo € o mais importante ato do
meu processo, mas sim o movimento de autoconhecimento do mesmo, de como um gesto
pode ser tdo importante para seguir produzindo, evoluindo, alcancando novas etapas, me

superando.
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Descobri nas ultimas xilogravuras que havia sulcos que até entdo ndo haviam sido
repetidos e que, nestas ultimas, eles voltam a surgir e com forca. O Sulco Duplo e o Sulco
Sinuoso Duplo. E o que ja havia comentado anteriormente dentro destas consideracdes
finais que faco em relacdo a esta pesquisa. Tenho nela as primeiras pegadas deste meu
caminhar em torno de minha poética. A pesquisa nao foi trilhada na intencéo de realizar um
vocabulario de Sulcos e Linhas, nem do meu trabalho e nem das Linhas em si. E mais um
arranjo para que eu pudesse ter maior dominio do meu gesto, do meu fazer poético na
linguagem que escolhi ou pela qual fui escolhida. Também n&o tem a intengdo de, mesmo
com os livros-albuns, limitar o olhar do observador. Mas, para mim, até o0 momento anterior a
conclusao deste trabalho, foi um olhar que tive sobre estes gestos transformados em algo
mais palpavel. Tentei traduzir o meu olhar sobre o que tinha como abstrato dentro da

figuratividade.

Portanto, percebo que através do texto também faco ndo apenas um registro de minhas
atividades poéticas, mas deixo o registro de minha passagem pela arte da xilogravura. Noto
que este é recém o comeco. Ndo tenho conclusbes apuradas, tenho questdes que foram
levantadas. Assim, a0 mesmo tempo que registrava meu gesto na matriz, eu me registrava
em cada pagina desta pesquisa. Eis um objetivo: tomar ciéncia, comecar a tomar
consciéncia de minha passagem-registro em um material que reage a minha interferéncia

junto a ela.

Por fim e ndo de modo exaustivo, descobri, novamente reafirmo, que o que fiz é
apenas um comeco de tudo que vinha objetivando. E a abertura para novas descobertas,
novos horizontes. E o comeco de quase tudo. Ele me deixa no compromisso comigo mesma
de seguir pesquisando meu fazer e os materiais que melhor se adaptam a minha forma de
incidir sobre os corpos das matrizes que pretendo ainda utilizar. E a abertura de novos

caminhos. Vastos, eu espero.
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ANEXO A

Entrevista com José Luis Salvador
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SALVADOR, José Luis. Entrevista com a artista. [Mensagem pessoal]. Compilacdo de
mensagens recebidas por <krlal971@hotmail.com> entre 15 de set e 01 de Out de 2013.
Entrevista concedida a Carla Santos.

CS: Oi. Eu acho legal como tu consegues algumas caracteristicas na imagem
usando este material de piso para gravar. Entao, quais sdo os teus interesses ao usar
este material? Que qualidades buscas nele? Desde quando tu trabalhas com ele? Que
diferencas tu encontraste entre a madeira ou MDF, Eucatex e que te levaram a usar o

piso vinilico?

JS: Bom dia!? P6 vai ser demais ser sua referéncia, grande honra, bom eu ja trabalho
com este material ha treze anos, quando comecei, ndo possuia ferramentas boas para
gravar em madeira, entdo resolvi buscar materiais que me proporcionassem um corte mais
facil, investigando com um colega de faculdade comecamos a experimentar o piso vinilico,
descobrimos que seu corte era muito macio, inclusive passei a fazer sua gravagcdo com o
uso do bisturi, 0 que permitia fazer detalhnes minimos em imagens bem pequenas, além do
mais as areas em preto eram bem fechadas na impressdo diferente da madeira e seus
veios. Como 0 piso ndo0 possui muita espessura as areas mais claras com muito corte
podem inclusive apresentar manchas o que torna a imagem mais expressiva o que sempre
me agradou, hoje adquiri melhores ferramentas e tenho utilizado o Neolith (material usado

por sapateiros) semelhante ao piso um pouco mais espesso e mais firme, tem maciez no
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corte e tem uma propriedade bem legal dependendo da goiva utilizada o corte proporciona
um aspecto manchado, ndo tao linear como o bisturi. acredito que meus interesses séo
esses um material com um bom corte em que eu possa trabalhar uma imagem com bons
pretos e fazendo uso da mancha em imagens de forte expressao. Abraco Carla.

CS: Obrigado. Ultima pergunta que esqueci: tua tematica?

JS: Sempre me motivei pelas questdes existenciais, o ser humano e seus conflitos
internos e externos, acho que sou um discipulo de Goeldi e dos Die Brucke, o ser humano e
sua condi¢do sempre foi meu interesse. Atualmente venho trabalhando a figura do arquétipo
que é um conceito explorado por varios campos como a filosofia e a psicologia, a partir deste
pensamento estou produzindo a série "Arquétipos".

CS: Entdo, a imagem € fundamental pra ti, tanto quanto o material que
escolheste, ndo € mesmo? Digo, o abstrato pra ti s6 em funcdo da técnica nédo se
torna o mais forte no teu trabalho. Estou correta? Digo isso, pois me questionam e
penso se eu nao deveria usar sO linhas e pensar menos na imagem, mas, no meu
caso, tem importancia sim. Nao consigo partir da técnica pela técnica unicamente...

Sim, também penso assim. Obrigadissimo, entao.

CS: Em relacédo ao papel, tu segues utilizando o cristal?
JS: Para imagens maiores sigo utilizando, mas tenho feito muitas imagens em papel
adesivo, pois a cada tiragem que faco de uma série, também faco em papel adesivo na

tentativa de popularizar e disseminar minha imagem.
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CS: Uma pergunta que faltou te fazer: como € a estratégia para a constituicao da
tua imagem? Tu partes do desenho? Mas é feito antes sobre o papel e tu fazes a
transferéncia ou direto na matriz?
JS: Oi, na verdade costumo fazer anotacdes em sketchbooks, mas na maioria das

vezes desenho com caneta Bic preta na matriz antes de gravar.
CS: Sketchbooks? Desculpe, sou leiga sobre o assunto.

JS: caderno de anotacGes onde coloca idéias, esbocos que muitas vezes sao

aproveitadas para a gravura.

CS: Tu imprimes com a prensa ou com a colher no piso vinilico? E o outro
material é o neolith, estou correta? E um material mais acessivel que o piso? Em
relacdo as tuas aulas, sempre as ministraste em Escola Publica ou comecaste a dar
aulas em outro lugar?

JS: Oi bom dia, minhas impressfes sao feitas somente com a colher de pau. O
outro material é sim o neolith e para mim estd sendo mais acessivel no momento e o

legal € que ele possui particularidades de corte diferentes do piso.

Deixa uma mancha e pontos junto ao corte resultando numa imagem mais

expressiva.

Quanto a minhas aulas sempre trabalhei em escola publica do estado, acho que &

iSSO.
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CS: Tu tens ali, estava olhando ontem, uma matriz vermelha e outra preta
recortadas no formato humano o vermelho, isso por que tinhas entintado antes? E
tem outra com a qual fiquei na ddvida se sdo varias impressas juntas ou uma so

recortada com véarios formatos humanos?

JS: Sim usei tinta vermelha porque iria imprimir em vermelho e no corte ja ia tendo

uma ideia de como iria ficar, mas fiz impressao em preto também depois.

CS: Sim. Eu estava na duavida, pois um lin6leo uma colega conseguiu em

vermelho, entdo me lembrei de conferir contigo.

CS:<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=495589547125141&set=a.488

246301192799.126993.100000222994237&type=3&theater> Esta é uma s6 matriz?

JS: Sim esta € somente uma matriz.



174

ANEXO B

Entrevista com Francisco Maringelli
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MARINGELLI, Francisco. Entrevista com a artista. [Mensagem pessoal]. Compilagdo de
mensagens recebidas por <carlinhal919@gmail.com> entre 09 e 19 de set de 2013.
Entrevista concedida a Carla Santos.

CS: Eu gostaria de conhecer melhor teu trabalho em xilogravura, pois estou
desenvolvendo meu Mestrado e me interessou teu processo. Onde e como poOSSo
adquirir textos que falem do teu processo?

FM: Boa Tarde Carla, tudo bem?

Hé& pouca coisa escrita sobre o meu trabalho.

Quem mais vezes escreveu sobre o meu trabalho gréfico na forma de apresentacdes
de exposicdes é o Luiz Armando Bagolin, professor do IEB/ USP.

O colecionador de gravura brasileira George Kornis (RJ), também escreveu uma
apresentacdo para mim, no ano passado. Caso l|he interesse poderei enviar alguns
catalogos para vocé.

No livro editado em parceria pela Cosac&Naify e Itau Cultural, intitulado: Gravura-
Arte Brasileira do seéculo XX, h4 uma péagina sobre o meu trabalho escrita por Mayra
Laudanna (IEB) e pelo prof® Leon Kossovitch.

Poderemos seguir conversando.

Obrigado,

Francisco.

Boa Noite Carla, tudo bem?
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Entdo enviarei os catalogos para vocé via Correios, creio que na terca-feira e, além
daqueles que citei , enviarei um livro que ndo mencionei anteriormente sobre o meu trabalho
gréfico.

Trata-se do 20° volume da Colecéo Artistas da USP. Amanha pela manha responderei
as questdes colocadas por voceé.

Um abraco,

Francisco.

CS: Obrigado.

CS: Boa Tarde.
Sim, se for possivel enviar os catalogos, agradeco.

1- E se quiser comentar em que madeira usa para gravar e porque escolhe essa,
quais as qualidades que lhe interessam nela? Me interessa muito isso. Eu fago com

MDF, por isso pergunto. E

2- De onde parte sua imagem, do desenho ou usa alguma referencia

fotografica? Se usa, tem interesse gque ela se evidencie na imagem pronta?
3- Que papel prefere ao imprimir? Porque?

4- Conhece alguém que trabalhe com o MDF, caso ndo seja o seu caso? Eu
tentei contato com Elias Santos, de Aracaju, que meu colega conheceu e me disse que

trabalha com MDF, mas ndo obtive retorno ainda, infelizmente .

5- Estas questdes mais poéticas do fazer no atelie Ihe interessam muito? Ou a

imagem & mais importante bem viavel e do que o meio utilizado?
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FM: Bom dia Carla, tudo bem? Seguem as respostas das questdes levantadas por
VOCé e, irei tentar desdobra-las um pouco mais.

1-Utilizo varios tipos de madeira entre macicas e compensadas.

Faz muitos anos que ndo compro madeiras macicas. Sempre encontro material de
boa qualidade nas cacambas que encontro nos trajetos que fagco. Porém, compro
compensados e placas de prensados como o Duratex (material das pranchetas) material que
me serve para os trabalhos de grandes dimensdes sendo que imprimo as matrizes de
madeira sempre de modo manual e as matrizes de duratex sdo impressas ha prensa de
gravura em metal.

N&do me adaptei ao MDF, para mim nele é dificil manter em pé linhas finissimas e
com a minha pulsdo de corte tendo a afundar as ferramentas, portanto deformando o
desenho que faco na matriz. Sempre parto do desenho detalhado, independentemente, do
tipo de matriz escolhida

Dentre as madeiras macicas que resevo para as dimensdes menores (até uma
dimensado A-3, aproximadamente) cito o cedrinho, caxeta,mogno, cerejeira, tacos de peroba
rosa, mobilias descartadas que foram feitas com madeiras também nobres como: imbuia,
cavilna, cedro, pinho de araucéria e etc As madeiras macicas conferem uma grande
precisdo de corte, incisdo quando comparadas aos compensados pois, ndo se rompem
quando faco os cortes na contrafibra, contra o desenho dos veios da madeira.

As superficies dos compensados adquirem maior grau de resisténcia com a

aplicacdo de duas camadas de goma laca ndo muito fluida, podera também melhorar a
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resisténcia ao corte no MDF que utilizo somente em aulas de introducdo a gravura em
relevo.

Héa algumas xilogravuras que iniciei em madeiras tdo duras como o ipé e angelim que
nao as finalizei.

Assim sendo madeiras que sao resistentes de modo mediano creio que sao as
melhores: imbuia, mogno, caxeta, peroba Descarto o uso do pinus que com a sua
alternancia de fibras moles e duras cria muitas dificuldades na feitura de cortes “limpos” e
continuos.

2-Invariavelmente, parto do desenho feito em forma de anotacdo quando o faco na
rua e tematizo a paisagem.

Utilizo a fotografia num menor grau, muitas vezes combinando-a com o desenho para
inventar uma nova composicao.

Foram poucas as gravuras que fiz baseando-me unicamente na fotografia. Nao tenho
interesse que o emprego da fotografia se evidencie na imagem finalizada.

3-Imprimo em varios tipos de papéis, passando por agueles de uso escolar e
comercial mas, prefiro os papéis japoneses de fibra de bambu, ao longo do tempo o melhor
papel para minha gravura sdo os de tipo hoshd, zangtsu, onkawara papeis absorventes, de
70 a 90 gr e de branco perolado.

Papéis que ndo sdo encontrados no Brasil até onde eu sei, anos atras eu os importei

através da Hiromi Paper sediada nos EUA/Califérnia.
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4-Um amigo cearense, o Sebastido de Paula com o qual eu falo faz muitos anos,
trabalha com o MDF e obtém o6timos resultados.

N&o tenho certeza se agora o Sebastido reside em Brasilia. Aqui em Sédo Paulo o
artista e educador Alfonso Ballestrero desenvolveu uma série de gravuras em grandes
formatos e de muito félego em MDF que ilustra uma tese de mestrado apresentada na
ECAUSP, sob a orientacao do artista e professor e Evandro Carlos Jardim.

5-Quanto a quinta questado, ndo a entendi muito bem na segunda parte.

Vocé pode refazé-la.

Mas digo que o ateli€é € muito importante para mim como estimulo poético pois,
reiteradamente eu torno a aborda-lo como gerador de imagens com seus objetos e
situacdes e poderia afirmar que trabalho em forma de séries ou ciclos revisitando os temas
da figura humana com énfase no retrato, o atelié e seus objetos porém muito me interessam
0s objetos instalados e largados no ambiente urbano, a paisagem paulistana.

Os meios de expressao as linguagens que exploro sdo a grafica de relevo (xilo/ Lino e
matrizes de Duratex), calcografia nas variantes da ponta seca e agua-forte sobre metal,
desenho e pintura.

Entdo, amanha farei a postagem dos catalogos e espero que nao haja a greve dos
Correios gque foi ensaiada na semana passada em SP.

Bom trabalho e um abraco,

Francisco.
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CS: Quanto a quinta pergunta, estas questfes mais poéticas do fazer no atelié
lhe interessam muito? Ou aimagem que surge é 0 mais importante?

Eu pergunto se o fazer, a técnica pela técnica, seria mais importante ou a
imagem precisa surgir primeiro, seja como pretexto ou nao para o motivar a gravar.
Muitas vezes me pergunto sobre isso, porque a gravura se apresenta pouco nitida em
alguns setores, evidenciando mais a linha gravada que aplico, ou seja, surge mais
uma imagem irreconhecivel, talvez abstrata. Isto, para mim, ndo é um proposito que
desejo alcancar, mas acontece quando a estampa fica pronta. Assim, pergunto a vocé
se lhe interessa que sejam reconheciveis ou de onde partiu? A imagem lhe motiva a
criar? Se tivesse de fazer uma gravura unicamente abstrata, isto o desmotivaria? Seria
possivel ou sua gravura sé nasce porque ha questdes no mundo que pela imagem
figurativa p motivam a criar?

Falando de mim, eu ndo conseguiria ate entdo partir de formas abstratas para
usar a linha gravada. me agrada muito claro e me liberta, eu posso dizer, para

desenhar num MDF por meio desta linha gravada.

FM: Ol4 Carla, boa noite, tudo bem?
Preciso primeiramente ter uma ideia, uma imagem em mente a perseguir, dai nasce a

motivacao para gravar.
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Procuro “clarificar” a ideia desenhando na matriz( muitas vezes precedido pelo desenho no
papel) mas, procedo a modificacbes em relacdo ao desenho inicialmente feito pois,
enguanto gravo posso repensar todo o desenho.
Segqui trabalhando sempre buscando trazer uma concretude as figuras que construo e nao
faz parte dos meus propositos enveredar pela via da abstracéo.
Controlo o processo de gravacdo com as frotagens, retoco desenho e prossigo gravando,
sempre pretendendo que a imagem seja reconhecivel, dando uma chave de leitura para
guem a receba. Enfim, penso que todo o tipo de imagem que me cerca, vindas das mais
diversas fontes, me estimulam e pretendo fundi-las, harmoniza-las com o meu desenho.
A técnica por si s6 ndo me bastaria para fazer uma gravura, ela € um meio que traz no seu
bojo um vocabulario de forma que precisa se somar a uma outra motivacdo ou desejo.
Embora aprecie gravuras de natureza abstrata, penso que com a abstracdo pura nao
conseguiria me expressar plenamente, pois quero trazer a tona outros contetdos.
Pelo o qué entendi pelas suas palavras, a gravura que vocé tem a linha como elemento
predominante.
Um abraco e até breve,

Francisco.
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ANEXO C

Entrevista com Tales Bedeschi
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BEDESCHI, Tales Farias. Entrevista com o artista. [Mensagem pessoal]. Compilacdo de
mensagens recebidas por <krlal971@hotmail.com> entre 11 de Ago e 29 de Ago de 2013.
Entrevista concedida a Carla Santos.

CS: Gostaria muito de conhecer mais sobre teu trabalho em xilogravura. Vi que
tens mestrado e fizeste licenciatura na area de artes. Como posso obter os textos para
conhecer melhor com que madeira trabalhas, quais sdo teus temas, etc.? Faco
Mestrado e tenho pesquisado alguns artistas como referenciais, entdo, me interessei

por algumas das tuas gravuras e queria realmente saber mais de teu trabalho.

TB: Oi Carla, como vai?

Fico feliz pelo seu interesse. Tenho um blog, vocé conhece? E

<http://talesbedeschi.blogspot.com>
L& vocé encontra varias gravuras e alguns dados.

A madeira que uso € o pau-marfim, ela é mais dura que os tradicionais (em minas)
mogno ou cedro. Sendo mais resistente, a madeira implica em: a) mais for¢ga na goiva para a
gravacao; b) aumento da possibilidade de mais detalhes; c) menos veios da madeira se

fazem visiveis na estampa.

Os temas se relacionam a paisagem da cidade e o céu. Me interesso pela questdes:

"quem desenha a cidade? Quem define a paisagem que vejo da minha janela? Ver a cidade
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€ importante, ou ela deve ser um simples resultado das inquietacbes da especulacéo
imobiliaria?"
Podemos trocar umas figurinhas. Faca suas perguntas!
Abraco,
Tales

talesbedeschi.blogspot.com

CS: Figuei ainda mais curiosa quanto ao titulo da tua Dissertacdo de Mestrado.
Eu consigo ter acesso online? Adorarei |Ié-la. Tenho um habito de ler muitos TCC's e
Dissertacdes. Ajudam-me a pensar e acho muito interessante, pois por tras de um
texto académico sempre existe um ser pensante, uma alma, um ser humano unico. E

teu trabalho é bacana. Gosto mesmo.

Agora vou te fazer algumas perguntas.

Tu pensas primeiro na imagem ou pensas na técnica? Tu acreditas que o
assunto é um pretexto para criar? Eu trabalho com referenciais da fotografia e um dia
me fizeram essa pergunta e que talvez eu tivesse muito mais interesse nalinha e devia
criar apenas em cima dela, mas eu ndo me vejo abstraindo formas que nédo sejam de
referéncia naturalista. Enfim, ndo me vejo ainda, ao menos, criando formas
unicamente abstratas, embora algumas vezes essas imagens originais se

transformem no fazer, pelos limites da técnica.
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TB: Oi Carla,
Vamos la para a sua pergunta!

A questdo de pensar primeiro na técnica ou na imagem € uma questao que eu toco na
minha dissertacdo. Segundo o Ricardo Resende*, no modernismo, o artista pensava
primeiro na técnica. Antes de tudo, ele era um gravador, antes mesmo de ser um artista. Os
gravadores habitavam uma espécie de gueto técnico. Mas no modernismo era assim
mesmo. O ideal era vocé buscar a esséncia de uma técnica, de um suporte. Hoje, o artista
pode ser formado em gravura, mas nao precisa se deter a essa técnica. Hoje, ele tem uma
ideia, uma imagem em mente e entdo se pergunta qual a melhor técnica ele deve utilizar
para concretizar tal ideia: lito, xilo, pintura, video, fotografia, instalacéo etc. Hoje, as
fronteiras entre os campos do fazer estdo mais diluidas. Nesse sentido, é possivel ver
muitos trabalhos hibridos, que séo gravuras e esculturas ao mesmo tempo, ou gravura e

pintura, gravura e fotografia etc.

E possivel explorar a linha de qualquer maneira, inclusive com o video. A ideia ndo
deve ser escrava de uma técnica Unica. Mas, muito menos, devemos ser escravos das
novidades tecnolégicas e conceituais. O artista precisa ter clareza: ndo deve mudar a
esséncia do seu trabalho por alguma tendéncia ou modismo. Por outro lado, a
experimentacdo € a melhor amiga do artista. Ficamos, portanto, tentando manter um

equilibrio entre um polo e outro, ndo € mesmo?
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* - KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra; RESENDE, Ricardo. Gravura: arte

brasileira do século XX. Sdo Paulo: Cosac & Naify: Itat Cultural, 2000. 270p.

CS: Obrigado pela tua atencdo. Percebo que tens mais de um tipo de trabalho
gue deve ter sido apresentado na tua Dissertacdo de Mestrado. Correto? O que me
interessa mais, neste momento, se refere as gravuras. Como se da o teu processo?
Vem de referéncia fotografica? E de que forma a trabalhas para alcancar o resultado
gue desejas? Neste momento da gravacdo, qual teu interesse, se € que pOSSO
perguntar. No meu trabalho, estou procurando falar do processo de gravacao, por

iIsso tenho ido em busca de artistas que trabalhem com a madeira ou MDF como eu.

TB: Oi Carla, trabalho a partir de fotografias sim, de diversas maneiras.

1) Montagens feitas de imagens na internet que eu processo no Photoshop, imprimo,

desenho com nanquim, xeroco, retoco, xeroco etc.

2) Fotografias feitas por mim que trato no computador, imprimo e desenho por cima

com papel vegetal.

Esses dois resultados geram uma fotocopia (Xerox) que transfiro com Tinner para a

madeira (fototransferéncia).

Nem sempre a fototransferéncia fica perfeita e ai entram os retoques de carbono

branco ou preto.
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O interesse da gravacao € fazer uma releitura da imagem fotogréafica, ou seja, que a
madeira carregue a imagem com sua resisténcia, com os acidentes, com a dificuldade que é
rasga-la. E preciso que tudo isso se transforme em visualidades. Assim, o produto final se

parece com uma gravura e ndo uma fotografia.
Esclareceu alguma coisa?

Fique a vontade em perguntar. Ainda ndo terminei de corrigir a dissertacdo. Assim q

terminar te envio.
Abracos,
Tales

CS: Sim, me ajudou, obrigado. Vi um site sobre uma intervencédo que fizeste
com Elias Santos de Aracaju, é isso? Sabe se ele faz mesmo gravura em MDF? Estou
procurando falar com ele ha dias. Mas, entdo, aproveitando minhas ultimas perguntas,

tu usas goivas comuns para gravar? E o papel, qual usas?

TB: Sim, o Elias faz excelentes gravuras e em MDF também. E um grande artista. Ele

sempre anda corrido, Carla, mas néo deixe de tentar, pois vale a pena.

Uso umas goivas importadas que um amigo trouxe de Porto Rico. Ele era de 1a, viajou
pra ver a familia e trouxe 5 estojos pra vender. Comprei na hora. As goivas fazem toda a

diferenca. Essas comuns sdo muito ruins, pois cegam muito rapido. O grande xilogravador,
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contudo, deve ser um bom amolador de faca, rss! Pois as goivas sempre precisam de serem
afiadas. Isso requer grande cuidado, pois pode-se cegar a ferramenta, tornando tudo ainda

mais dificil.

Papel, uso mais o Hahnemiuhle, um a base de algodao. Mas serve papel japonés ou

artesanal.

Abracos!
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ANEXO D

Entrevista com Rafael Pagatini
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PAGATINI, Rafael. Entrevista com o artista. [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<krlal971@hotmail.com> em 10 de out de 2013. de 2013. Entrevista concedida a Carla
Santos.

CS: Mesmo quando trabalhaste com imagem muito grande, usaste a madeira?
Conseguiste encontrar madeira bem grande? Posso perguntar qual? Eu pergunto,
pois fiquei em davida agora, escrevendo sobre os meus referenciais artisticos, dos

quais fazes parte, se me permite.

RP: Oi Carla,

Sim usei madeira, para as grandes também. Para conseguir a madeira em grande
formato, fui na madeireira e emendei pedagcos menores que criaram uma grande. Entendeu?

Qualquer coisa é s perguntar.

Bj
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ANEXO E

Entrevista com Elias Santos
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SANTOS, Elias. Entrevista com o artista. Mensagem pessoal. Compilacdo de mensagens
recebidas por <carlinhal919@gmail.com> entre 15 set. e 18 nov. de 2013. Entrevista
concedida a Carla Santos.

CS: Eu tenho uma ddvida em relagcdo ao teu trabalho. Alguns deles sdo com
MDF mesmo? Eu ouvi falar que procuras fazer marcas nele, arranhando no chéo, algo
do tipo. E verdade? Eu ndo sei se tem nos catalogos que estas por me enviar, entdo

vim aqui te perguntar novamente, pois achei bem interessante.

ES: Carla, tudo bacana?

Vou escrever rapido, e jA lhe pedindo desculpa pela demora de lhe enviar os

catalogos devido a greve dos correios.

Quanto a minha forma de gravar em MDF, procuro sempre castigar esse suporte
antes do processo de incisdes: risco 0 mesmo no chéao, faco uso de ferramentas pesadas

que estao totalmente fora do universo classico da gravura, enfim, experimento bastante.
ABRACO
Elias Santos

CS: Sei que tens estado muito atarefado, mas sera que terias uma imagem que
pudesse me enviar e que fosse feita no MDF, da forma como tu dizes ou o catalogo, se

ali tem especificado?
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ES: Ola Rosane, estou correndo mesmo... V€& meu blog,
(www.eliasgraficos.blogsspot.com) tA um pouco desatualizado, mas ja da para vocé
visualizar um pouco do meu trabalho. A série "Ensaio sobre o cangaco” foi realizada toda

com MDF.
Qualquer informacéo é so6 perguntar.
Abracos
Elias Santos

CS: Bom saber, eu néo tinha certeza, achei que fosse em madeira.

ES: Rosane,

Todas as gravuras sao em mdf.Gosto de trabalhar de forma veloz e esse tipo de
material responde bem o meu estilo ligeiro de gravar.Também , trabalho com madeira mais o

MDF tem algo que j& combina com o0 que eu quero da gravura.

Abraco
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ANEXO F

Entrevista com Elaine Corsi
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CORSI, Elaine. Entrevista com a artista. [Mensagem pessoal]. Compilacdo de mensagens
recebidas por <krlal971@hotmail.com> entre os dias 25 de fev de 2014 e 08 de mar de
2014. Entrevista concedida a Carla Santos.

CS: Eu tenho explorado um pouco como é o fazer de cada artista-gravador.
Assim, gostaria de saber como € a tua relacdo com a ferramenta e a matriz de
gravacdo? E bem intensa a pulsdo, J4 que é com a madeira que trabalhas, pelo o que

vejo? Tu fazes um rebaixamento leve, digo, pouco profundo ou muito profundo? Que

madeira tu costumas usar? Por qué?

EC: Carla, sou muito cuidadosa com meus materiais. As goivas sédo importadas e eu
nao empresto, nem para o melhor amigo (a). Essas séo tao boas que nunca precisei fazer

fio, mas nas goivas tombo, eu mesma fazia.

Para a matriz, uso a madeira curupixa (compensado), pois a madeira mogno, que eu
mais gostava, até mesmo sendo compensado nao tem dado um bom resultado, pq. lasca e
esta muito seca. (ndo se pode retirar mais por questdes ambientais). Mas o curupixa tem
sido 6timo, pois, como é compensado, me da as caracteristicas da madeira, € bom de

"talhar", e acaba que parece com o mogno (que eu adoro trabalhar nele, mas.....)

Eu mesma escolho. Se precisa lixar, eu fagco. Enfim, costumo "brincar" que é quase

uma relagdo sexual, pois os "ensaios" sao muitos e cuidadosos.
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As gravacdes podem ser mais baixas ou altas, dependendo das massas de alto
relevo. Se essas sao grandes e as gravacdes (partes brancas) pequenas, ndo € necessario

gravar muito profundamente, pois o papel ndo "encostard" nesses espacos.
Desenho na propria matriz, e depois saio gravando.
Bom, acho que é isso.
abracos

EC: As gravuras foram feitas para minha tese, onde trabalhei com o tema OS SETE

PECADOS CAPITAIS.

Estas imagens estavam sendo gravadas.

Titulo: Vocé procura alguém?
Imagem: 64,0 x 49,5 cm
Madeira: Curupixa

Autora: Elaine Corsi

N&o enviei a imagem impressa. Se for necessario me avise.
abracos e boa defesa!

Elaine
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CS: Em relacdo as gravuras das gravacdes na matriz que me enviaste, tu

poderias também me enviar as imagens impressas?

Para finalizar, uma ultima pergunta: Tu falas que, as vezes, tu lixas a matriz.
Isso por que tu fazes questdo de que mantenham unicamente as incisdes feitas sobre

a matriz do compensado?
EC: Oi Carla, lixo a matriz as vezes.

Quando comprava madeira macica, ou seja, aquelas cortadas em madeireira, era

preciso tratar, aparelhar aquela madeira.
Na verdade, hoje em dia, s6 compro compensados, e eles veem sempre "prontos"”.

As vezes, lixo para tirar algum risco/traco/incisdo que eu ndo quero que entre na

imagem.
Segue a imagem impressa da xilo que enviei a matriz.
abracos

CS: Eu tenho explorado um pouco como € o fazer de cada artista-gravador.
Assim, gostaria de saber como € a tua relacdo com a ferramenta e a matriz de
gravacdo? E bem intensa a pulsdo, J4 que é com a madeira que trabalhas, pelo o que
vejo? Tu fazes um rebaixamento leve, digo, pouco profundo ou muito profundo? Que
madeira tu costumas usar? Por qué?

EC: Carla, sou muito cuidadosa com meus materiais. As goivas sdo importadas e eu
nao empresto, nem para o melhor amigo (a). Essas sao tdo boas que nunca precisei fazer
fio, mas nas goivas tombo, eu mesma fazia.

Para a matriz, uso a madeira curupixa (compensado), pois a madeira mogno, que eu
mais gostava, até mesmo sendo compensado nédo tem dado um bom resultado, pg. lasca e

estd muito seca. (ndo se pode retirar mais por questdes ambientais). Mas o curupixa tem
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sido 6timo, pois, como € compensado, me d& as caracteristicas da madeira, € bom de
"talhar", e acaba que parece com o mogno (que eu adoro trabalhar nele, mas...)

Eu mesma escolho. Se precisa lixar, eu faco. Enfim, costumo "brincar" que € quase
uma relagao sexual, pois 0s "ensaios" sdo muitos e cuidadosos.

As gravacdes podem ser mais baixas ou altas, dependendo das massas de alto
relevo. Se essas sao grandes e as gravacdes (partes brancas) pequenas, ndo € necessario
gravar muito profundamente, pois o papel ndo "encostara" nesses espacos.

Desenho na prépria matriz, e depois saio gravando.

Bom, acho que é isso.

abracos

Elaine

As gravuras foram feitas para minha tese, onde trabalhei com o tema OS SETE
PECADOS CAPITAIS.

Estas imagens estavam sendo gravadas.

Titulo: Vocé procura alguém?
Imagem: 64,0 x 49,5 cm
Madeira: Curupixa

Autora: Elaine Corsi

N&o enviei a imagem impressa. Se for necessario me avise.
abracos e boa defesa!

Elaine

CS: Em relacdo as gravuras das gravacdes na matriz que me enviaste, tu

poderias também me enviar as imagens impressas?
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Para finalizar, uma ultima pergunta: Tu falas que, as vezes, tu lixas a matriz.
Isso por que tu fazes questdo de que mantenham unicamente as incisfes feitas sobre

a matriz do compensado?
EC: Oi Carla, lixo a matriz as vezes.

Quando comprava madeira macica, ou seja, aquelas cortadas em madeireira, era

preciso tratar, aparelhar aquela madeira.
Na verdade, hoje em dia, s6 compro compensados, e eles veem sempre "prontos"”.

As vezes, lixo para tirar algum risco/traco/incisdo que eu ndo quero que entre na

imagem.
Segue a imagem impressa da xilo que enviei a matriz.
abracos

Elaine



