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Desenho

Uma experiéncia reflexiva sobre o meu processo de trabalho

Este estudo busca refletir sobre o0 meu processo de trabalho para a
construcdo da imagem no desenho. Examino, portanto, os procedimentos que
utilizo para realizad-lo na investigagdo que ocorre na producdo de retratos,
duplos, repeticbes e espelhamentos. Considero, ainda, reflexdes conceituais,
referéncias de artistas e interpretacbes de obras, bem como as

experimentacdes de técnicas diferenciadas que utilizo.

Caneta nanquim sobre papel, sketchbook, 2014.

As primeiras investigacdes surgem no decurso da conexdo entre o
desenho e a experimentacédo fotografica, através de estudos de contrastes, de
luz e sombra, da presenca e da auséncia, do cheio e do vazio. Passo a

desenhar principalmente através da observacdo de fotografias préprias®. Em

! utilizando arquivo digital de dados e documentos, coleciono fotografias proprias e também
alheias para servirem de referéncia visual durante a constru¢cdo da imagem.



linhas tracadas no papel com caneta nanquim, estruturo e revelo a memoéria de

um tempo de tensées e ritmo?.
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Caneta nangquim sobre papel, sketchbook, 2014

2 As fotografias, de carater documental, tiradas nas ruas e durante o meu cotidiano, com celular
ou maquina digital, depois de selecionadas e de estudos com algum software de simples
manejo, serviam de referéncia para o desenho, elaborado em sketchbooks e em papéis de
tamanhos diversos. Como um atalho para a percep¢éo, ou para garantir maior expressividade
da forma e de detalhes anatdmicos, dentre outros objetivos, foram feitas manipulacdes na
imagem através do Photoshop: uma alternativa de mediacéo e um auxiliar na composicdo e na
observacgdo. Trata-se de um procedimento que visa a ampliar as possibilidades de producéo do
desenho. Quer-se descobrir assim o que nao seria perceptivel pela observacdo da prépria
fotografia. O olhar do artista participa da cena. E a reconstru¢cdo ou recriagdo da imagem
fotogréfica indicia que o processo de trabalho ja estd em curso.



Nesse caminho, emerge a compreensao de que o desenhar inicia desde
0 intuito de sua pratica e inclui o ato fotografico. O fotografar € aqui
considerado como um momento do desenho, quando ocorre uma antevisao ou
preparacao para o ato de desenhar. Embora o trabalho esteja centrado na
utilizacdo de fotografias de modelos especificos, mantém-se também a
apropriacdo de imagens oriundas do cinema, da internet e de revistas; nesse
caso, 0 processo de trabalho acontece por meio da selegcdo, colecéao,
composicdo e reestruturacdo das imagens fotogréficas para a elaboracdo do
desenho, seja acrescentando, reinterpretando, reconfigurando, distorcendo,

multiplicando ou excluindo elementos.

Caneta nanquim sobre papel, sketchbook, 2014.



Na realizacdo das minhas fotografias, existe um sentimento de “caga” da
expressao mais espontanea, o que nao obsta, contudo, direcionar o modelo, a

cena e a pose®.

Estudos de fotografia, desenhos com caneta, pastel seco e aquarela.

Portanto, a fotografia torna-se um documento de suma importancia para
os desdobramentos que se seguem no trabalho de atelier, como subsidiaria da
memoria e auxiliar na coleta de elementos para a composi¢cdo. Feito um fio
condutor entre o que origina o trabalho e o movimento que permeia a

investigacdo da representacdo no desenho, interage com todos o0s

% Os modelos s&o convidados a participar do processo artistico, onde se propde manterem e
revelarem suas expressfes mais caracteristicas, ndo ensaiadas. Mas, por vezes, € inevitavel
que os modelos se mostrem através da autoimagem que construiram. Porém, desejo captar a
ideia e o comportamento espontaneo do fotografado, que se vé em cena, 0 que se restringe as
possibilidades que essa etapa do processo viabiliza. Por isso, pode se tornar necessario
realizar mais de uma sessdo com o fotografado, para que ele se acostume com a presenca da
camera a ponto de quase esquecé-la. Ressalte-se que néo fotografo modelos profissionais,
mas pessoas do meu convivio ou que despertaram interesse por caracteristicas singulares que
permitiam dar seguimento & pesquisa. A op¢do por modelos femininos € muito comum nos
trabalhos pela capacidade de se exporem a maquina fotografica com maior desenvoltura e
menos inibi¢do. Contudo, nem todos os modelos acabam sendo desenhados. Busca-se um
resultado fotografico satisfatério para prosseguir com uma determinada referéncia. A escolha
das circunstancias e dos modelos vai se modificando. Nos casos de modelos posados, é
perseguida a ideia, a perspectiva do corpo ou do rosto e as possibilidades criativas de
enquadramento, analisando e reanalisando as praticas. Aliado a isso, procuro dispor dos
efeitos de iluminagéo, foco e close. No caso de modelos ndo posados, a fotografia pode
assumir um carater documental e se beneficiar da espontaneidade dos modelos, a qual emerge
guando ndo percebem serem alvos da fotografia.



procedimentos realizados na producdo da obra e mantém registros do

processo em constantes regulagens, repetidas vezes.

Fotografia utilizada como referéncia e fotografia do desenho em andamento.

Conforme CORONA, “a fotografia passou a ser incorporada a pintura a
partir dos anos 70, ampliando os assuntos da pintura e exercendo
coparticipacdo valiosa ao servir de documento de trabalho que, saido dos

‘bastidores’, passa a atuar tanto como motivo representacional quanto obra™.

* CORONA, Marilice. Autorreferencialidade em territorio partilhado. Tese de Doutorado em
Artes Visuais, apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Instituto de Artes, Porto Alegre, 2009, p. 161.



ROUILLE compreende o uso da fotografia como subsidio criativo, além de

destacar os seus atributos documentais®.

Conforme BAUDRILLARD, na fotografia, se € o objeto que nos V€, a
“arte da desaparicdo” seria algo frequente. E o olhar humano estaria
sucumbindo a qualquer imaginacdo. Mas, 0 sentimento de vazio € cheio, e
guarda em si 0 avesso. Durante o ato de fotografar, discerne-se e escolhe-se o
momento, numa tentativa de imprimir a percepcdo daquela experiéncia
vivenciada, e ndo apenas de uma “cena”. Seduzido pela ideia de expor algo no
gual a percepcdo se mistura com a realidade, materializa-se essa escolha
diante da vontade de impor uma ordem, uma visdo, uma apropriacao feita de
recortes de realidades cujas margens vao além do que é visto, além do recorte
aparente®. Para FLUSSER, imagens traduzem eventos em situacdes,
processos em cenas, pois sdo codigos. Nao eternizam eventos, mas
substituem-nos por cenas, sendo media¢des entre 0 homem e 0 mundo, entéo
vivenciado como conjunto de cenas’. Inconsciente ou n&do, agregada por
valores e experiéncias de cada um, percebe-se o olhar humano através da

maquina, abrindo assim uma janela no tempo e no espaco.
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O objetivo principal deste estudo, porém, é o desenho, e ndo a
fotografia. Assim, conforme expresso anteriormente, ela é explorada em suas
potencialidades imagéticas virtualmente dispostas ao olhar do artista, e
transformada em objeto de um olhar no qual o olhar € também objeto de si
mesmo. A observacdo de fotografia proporciona um enriquecimento de
detalhes, por apresentar e dispor a imagem observada, a qualquer tempo,

“*

gerando possibilidades de memoriza-la a cada visualizacdo, porém “a
perspectiva vivida, a de nossa percepc¢ao, ndo € a perspectiva geometrica ou

fotografica”®.

Por isso, neste percurso, fez-se necessario manter o trabalho elaborado

a partir da observacao direta do objeto referéncia para o desenho, de forma a

> Cf. ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporénea. S&o Paulo:
SENAC, 2009, p. 301-310.

® Cf. BAUDRILLARD, Jean. A Arte da Desaparicdo. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2001.

’ Cf. FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta. Sado Paulo: Hucitec, 1985, p. 14.

® MERLEAU-PONTY, Maurice. A ddvida de Cézanne. In: Col. Os Pensadores. S&o Paulo: Abril
Cultural, 1976, p. 117.



estabelecer um contraponto com a minha producdo. O desenho de observacao
direta atua como exercicio para a percep¢ao, para o desprendimento com
relacdo a tendéncia de sucumbir ao impulso pela reproducdo idéntica a
referéncia fotografica, bem como para desenvolver outras dinAmicas para o
trabalho da méao. Por isso, é realizado habitual e paralelamente aos desenhos
gue partem de uma referéncia fotografica. Esse desprendimento influencia as

escolhas dos caminhos que se pode fazer enquanto se desenha.

N

Desenho de observacao de natureza morta, caneta nanquim sobre papel, sketchbook,
2014.

Desenhos de observacao de modelo vivo, grafite sobre papel, A3, 2015.



Saliente-se que, diferentemente da fotografia, o desenho feito a partir da
observacdo de modelo vivo, de paisagem e de natureza morta impde ao
desenhista que se atenha aos pontos principais do objeto de estudo para que
possa atingir 0s seus objetivos ho menor tempo possivel ou no tempo proposto.
Isto proporciona desenvolver outras formas de perceber e executar o desenho,
através da analise dos resultados da experimentacédo, onde ficam mais visiveis
as alteracfes das condicOes da percepcéo, da memoria ou do objeto de estudo
observado. Mesmo nos casos em que se compde a cena a ser desenhada,
utilizando-se iluminacédo artificial e marcacdo de posicbes do modelo ou dos
objetos, arquitetando-se planificadamente a producdo de um trabalho, as
pausas podem trazer efeitos, considerando também as mudancas no animus e

condicdes fisicas do desenhista.

Aquarela sobre papel, observacéao direta, 2013.

O ambiente em que se desenha de observacdo e as contingéncias
diversas que determinam o ato séo fatores importantes e que produzem seus
efeitos no desenho. Independente disso, desenhar de observacéo direta
impulsiona para uma concentragdo mais apurada: um “sair de si’, que vai
ocorrer com a producéo de dois ou trés desenhos feitos sucessivamente e sem

intervalos, momento do desenho a que denomino “aquecimento”.
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As imagens advindas da mediacéo fotogréafica, aliadas aos estudos de
observacédo natural, bem como de referéncias do processo criativo de outros
artistas, de suas obras e da Historia da Arte, segue-se a fase de selecédo das
imagens e dos materiais que serdo utilizados na proxima etapa. O desenho €,
entdo, esbocado sobre o papel afixado na parede para, depois, ficar situado no
chéo, para que se possa ver o desenho a partir de angulos diversos, de modo
semelhante ao olhar do escultor. A posicdo do desenho € alternada com
mudancas no distanciamento do suporte. O resultado confere ndo s6 certa
tridimensionalidade ao trabalho, mas que a fusdo de perspectivas crie uma
forma no vazio da folha em branco. Por isso, diversos angulos e posicoes séo
explorados. Do mesmo modo, também o tamanho e formato do suporte
interferem no resultado, pois definem alternativas diversas de aproximacéo
visual, ampliando os limites da minha relacao corporal com o desenho. Nesse
contexto, a realizacdo de desenhos (e, também, de pinturas) sobre uma
mesma referéncia fotografica explora suas possibilidades espaciais com a

utilizacao de tipos diversos de papéis e materiais.

Importante dizer que ndo se pretende um trabalho realista ou que
busque a reproducdo fotografica. O que se objetiva € extrair possibilidades

virtuais da imagem, ndo imediatamente dadas & percepcao”®.

Apos muitas horas dedicadas a préatica do desenho com uma referéncia
fotografica torna-se possivel desenhar mais detalhadamente, em menos tempo
e com maior desenvoltura o objeto de observacdo direta. Por sua vez, o
desenho de observacdo potencializa a execucdo do desenho a partir da
fotografia. Pretende-se, nessa observagcado, conhecer, reconhecer e discernir
sobre as praticas do desenho e da pintura, além de superar duvidas, perdas de

ritmo e energia dos gestos e das vontades e o medo do erro™.

° A fotografia tem sido auxiliar importante para revelar detalhes que n&o seriam visiveis a olho
nu ou em curto espaco de tempo. A tecnologia das cameras fotograficas e a qualidade da
imagem podem acrescentar novas alternativas as escolhas e dilemas enfrentados em cada
momento do processo. Sob a oética auferida através das distor¢cdes da lente, colecbes de
imagens de prépria autoria chegam a somar centenas de fotos de um mesmo modelo. Em
casos especificos, porém, prezar pela qualidade técnica da fotografia pode se tornar adequado
a um objetivo determinado, vez que os recursos utilizados possuem qualidades diferenciadas
de fotografia, impresséo e equipamentos.

120 detalhamento e os cuidados com a qualidade técnica, em cada etapa, sdo fundamentais
para que a obra seja por mim considerada pronta, o que acaba demandando bastante tempo e

11



Em um primeiro momento, séo feitos alguns desenhos exploratérios da
forma e das composi¢cdes. Quase uma constante: depois de realizar dois
trabalhos distintos sobre um mesmo objeto-modelo, concentro-me no desenho
gue considero ser aquele que expressa de forma significativa o intuito da acéo
sobre determinado objeto de estudo. As ideias requerem tempo de trabalho
para surgir algo préximo de ser satisfatorio e que mereca dispender muitas
horas para alcancar um resultado que nem sempre sera aquele que se
pensava e buscava no inicio. Além disso, saliente-se o fato de que a maioria
dos desenhos é produzida com caneta nanquim, o que impde suas proprias

condicées. Ndo sdo apagaveis™.

Portanto, lidar com os préprios erros faz parte do desafio na construcéo
da imagem. Erros que deverdo ser incorporados e resolvidos como acertos.
Por isso, muitas vezes é preciso retornar ao que ja tinha sido descartado para

concluir por novas alternativas e solugdes em um proximo trabalho.

Em algumas partes dos trabalhos, pretende-se deixar marcas das
etapas do processo de elaboracdo da imagem, insinuando que 0 processo
artistico € inseparavel da obra e que as fronteiras entre a arte e o fazer arte séo
indiscerniveis. Porém, em outras, busca-se uma limpeza desses atributos para
que o efeito do preto e branco surja mais contrastante e definido, ressaltando

as potencialidades do resultado do processo.

dedicacao. Além do ato da mao, existe a preocupacdo de rever reflexiva e constantemente, a
cada passo, os procedimentos e os habitos, assumindo os desafios a que me proponho e que
emergem durante o0 processo.

' A opcao principal pela caneta sobre o papel em preto e branco é concebida como um coringa
que permite diversas possibilidades. Mas isso ocorre, em parte, também por influéncia dos
processos fotograficos, graficos e cinematograficos antigos. Conforme a dimenséo do trabalho
¢é feito um esboco em grafite, com o0 exame da posicao da figura no espaco em branco da folha.
Ressalte-se que a preferéncia pelo uso da caneta tipo nanquim preta sobre papel branco néo
afasta o uso de outros materiais, como lapis de cor e tintas, por exemplo. Também sao usados
sketchbooks e papéis diferenciados nos estudos sobre a construcao da imagem.

12



Caneta nanquim sobre papel, Al, 2015.

A intuicdo atua de forma constante no desenho através do gesto, que
segue livre, embora controladamente dentro daquilo que me propus a fazer.
Através de linhas, pinceladas, aguadas e tracos ritmados que revelam minha
emocdo e disposicdo, desenhar € como vivenciar uma cegueira. Quando o
corpo ou as estratégias de construcdo do desenho nao sao inteiramente
conscientes, a imersdo na intuicdo € intercalada com momentos de decisédo
nas quais a experiéncia emerge em retomada de autocontrole. A vivéncia da

producéo é uma vivéncia de si.

Esse fluir da cegueira para a visdo da margens para ser pleno o
desenhar. Neste intervalo, nem o préprio corpo € empecilho para a execugéo.
Ele é de algum modo esquecido. Fatores externos desaparecem, e persiste
uma concentracdo quase hipndética. Como em uma danca, 0 gesto possui
ritmos, onde o trabalho da mao acompanha a mente, pressentindo espacos e

nexos que virtualmente incitam a execucdo do proximo passo. E, assim, o

13



pensar sobre o desenho se constréi a cada etapa exaurida, e nem sempre

segue uma légica descritivel, pois também intuitiva.

No decorrer do processo de trabalho, novas possibilidades sao
constantemente intercaladas, como os desenhos de memoria e de imaginacao,
elaborados sem referéncias externas, o que obriga o uso de uma percepcéo
primeira, mais intuitiva e livre. Para FLUSSER, “imaginacao € a capacidade de

fazer e decifrar imagens™'%.

Nesses desenhos, pretende-se criar uma voz,
propor uma narrativa. Sao executados com a mesma habitualidade e no
decurso de um processo que almeja conquistar um movimento de conjunto no
ambito da interacdo entre modos diversos de compreender as possibilidades

de construgéo da imagem no desenho.

Desenho de memaria e imaginacao, grafite sobre papel, A3, 2015.

Faz sentido, portanto, que também a memoéria do ato fotografico seja
incorporada ao processo, atuando como referéncia superposta. A vivéncia de
fotografar é internalizada e se transforma em memodria viva, comparavel a
experiéncia de “sair de si” efetivada no ato reflexo que busca a melhor escolha,
o melhor momento, o essencial da imagem, e o inusitado, por um caminho que

une intuicdo e reflexdo™. Sair de si, pois toda a atencdo concentra-se na

‘2 Cf. FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta. Sao Paulo: Hucitec, 1985, p. 13.

13 Experiéncia percebida também no desenho de observacdo de modelo vivo, no qual o tempo
é limitado, o que exerce papel fundamental na ampliacao de possibilidades de percepcéo e da
potencialidade intuitiva.
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observacéo, e o proprio desenhista se vé em segundo plano, ou fundido com a
cena. Esta é a “caga”> de um momento, de uma experiéncia, de um
acontecimento, da singularidade da propria observacéo, quando entao o visto

mistura-se com o ato de ver.

Desenho de imaginacao, grafite, aquarela e caneta nanquim sobre papel, A4, 2015.

A variacdo de modos de fazer arte e a utilizacdo de instrumentos
diversos coopera com o desprendimento do processo artistico como um todo.
Ao ndo me prender a um ou outro procedimento especifico objetivo tender para

uma possivel sintese, embora sempre em tensdo™.

14 Importante acrescentar a necessidade de sempre trazer algo que se conheceu ou se
aprendeu em outras areas como escultura e ceramica, para novas experimentacbes que
evoluem em outras formas de fazer, movimentar-se, ver e sentir o desenho e a pintura. O
aprimoramento de praticas como a escultura e a modelagem em torno elétrico auxiliam no
desenvolvimento da percepcao visual, comportamento e postura corporal nas praticas do
desenho e da pintura. O uso do projetor, por sua vez, potencializa, de forma particular, a
percepcao da imagem. Trata-se de um procedimento auxiliar de observagdo capaz de facilitar e
ampliar as possibilidades de construgdo do desenho em dimensdes diversas. Na aposi¢cdo do
objeto de estudo sobre o suporte obtém-se melhor planejamento da imagem. Este resultado &,
porém, aproximativo, pois € impossivel prever os desafios que serdo encontrados durante a
execucdo do trabalho. Embora seja possivel observar o potencial das alteracdes e das
correlagbes entre as imagens em tamanho, posicdo, forma e delimitacdo dos elementos
principais que servirdo para a elabora¢éo do desenho, nem sempre a expectativa corresponde
ao resultado, a cada passo. Embora seja possivel criar, assim, uma nitida ilusdo de proporcao,
a imagem ficara sujeita a distor¢des, o que exige maiores cuidados com o preenchimento da
figura, de modo a ndo gerar um desenho com aspecto autdmato pelo engessamento gerado
pelo emprego excessivo de rigor técnico. E isso acontece quando ha tendéncia de completar
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De acordo com Gombrich:

Com a gquestdo do estilo pessoal chegamos a fronteira do que
geralmente se chama de ‘representacdo’. Porque nesses constituintes
Gltimos é que, segundo se diz, o artista expressa a si mesmo. Mas
haverd de fato uma divisdo assim tdo nitida entre representacdo e
expressao? [...] Porque a linguagem, como a imagem visual, funciona
nao soé a servico da descricdo objetiva, concreta, e da emocao subjetiva,
mas também naquela vasta area entre esses dois extremos, onde a
linguagem de todo dia transmite tanto os fatos quanto o tom emotivo de
uma experiéncia’®.

O olhar sobre o proprio olhar, que transfigura a imagem e confere
sentido ao meu fazer artistico, que € um movimento que percorre todo o
processo de construcdo da imagem, desde a intencéo subjetiva que se pde em
seu inicio. Ele possibilita ndo apenas a continua reflexdo sobre as conexdes
criativas entre o olhar e o tempo, mas sobre um terceiro olhar que é
gradualmente incorporado ao horizonte do proprio olhar: o espectador, este
“outro” que me vé, e através do qual eu vejo a mim mesma em meu processo,

mesmo anbnimo, mesmo virtualmente presente.

Nesse caminho, onde o olhar se desdobra no outro de si mesmo, h&a
uma construcéo que se faz de dentro para fora, e de fora para dentro, projetada
e executada feito escultura. As marcas do fazer passam entdo a ser
assimiladas ao trabalho, revelando vestigios do processo artistico, como
acontece nos desenhos de William Kentridge, para quem o pensamento se

constréi durante o ato de desenhar.

Os erros impdem um somatorio de atos e mudancas na diregcdo do
trabalho. O resultado sé tende a ser satisfatério na medida em que, mais que
ser “construida”, a imagem vai se desvelando. Assim, ela se perde em
determinados momentos, e ressurge com outras ‘“informagdes visuais”,

norteadoras dos préximos passos.

0s espacos projetados com linhas que delimitam a figura, sem eleger linhas de for¢a centrais
gue deverdo destacar um contraponto sugestivo e criativo entre o cheio e o0 vazio, a presenca e
a auséncia. O que se mostra ao olhar, na imagem resultante, devera insinuar que o invisivel
também participa da cena.

> GOMBRICH, Ernst Hans. Arte e ilusdo no estudo da psicologia da representacao pictdrica.
S&o0 Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 310.
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Forma-se uma estrutura onde intuitivamente s&do inventadas e
descobertas novas respostas e possibilidades. Tais respostas, porém, nem
sempre serdo as mais convenientes. Por vezes, em determinadas etapas,

chega-se a supor estar perdido o trabalho.

Mas, o desafio de desenhar e pintar reside muito nesta questdo: em
aprender e reaprender a lidar com os limites, com o exaurir da emoc¢do que
Impulsiona a continuar ou que conduz a experimentacdes que nem sempre sao
percebidas do mesmo modo, pois sao instauradas em momentos
determinados, pertencem a estes momentos. E 0 mesmo ocorre em cada
trabalho e a cada tempo de pratica, pois sdo desenhos e pinturas que surgem
depois de estudos que chegam a ter mais de quarenta horas de trabalho, sem
considerar o planejamento, a pesquisa de materiais e os estudos preparatérios.

Sao, portanto, estudos inseparaveis da vivéncia do fazer arte.

Considero, assim, que a inter-relacdo entre a pratica e a reflexdo, e entre
a apreensao intelectual e outra, intuitiva e relativamente liberta de esquemas,
participam do aprendizado perceptivo realizado durante o processo de

trabalho™®,

A investigacdo de alternativas de composicdo figura/objeto inclui a
exploracdo do suporte, a incorporacdo das marcas do fazer, a repeticdo, a

sequencialidade, os duplos e espelhamentos.

O interesse pelo figurativo também participa da minha producéo, o que &
especialmente revelado nos retratos. O figurativo, no entanto, interpde-se como
recurso dentro de um processo artistico mais abrangente, e ndo como

finalidade.

A cor e a expressao da sua materialidade se revelam, por vezes, como
desafio e mediacdo decisiva na construcdo da imagem. Dissolver as fronteiras
entre o desenho e a pintura, pode ser uma forma de superar esquemas

condicionantes da percepcao.

® para Vasari, o desenho origina-se no pensamento do artista como uma invencdo. Em
Leonardo Da Vinci, porém, a pintura era uma pratica exclusivamente intelectual.

17



O desafio consiste em sugerir um movimento que vai do desenho a

pintura, e da pintura ao desenho, e que convoque a uma unidade expressiva.
Segundo MERLEAU-PONTY:

O contorno dos objetos, concebido como uma linha que os
delimita, ndo pertence ao mundo visivel, mas a geometria. [...]
N&o marcar nenhum contorno seria tirar a identidade dos
objetos. Marcar apenas uma seria sacrificar a profundidade,
isto €, a dimensdo que nos d& a coisa, ndo estirada diante de
nos, mas repleta de reservas, realidade inesgotavel. E por isso
que Cézanne vai seguir por uma modulagdo colorida a
intumescéncia do objeto e marcard em tragos azuis VAarios
contornos. [...] O desenho deve entdo resultar da cor, se se
guer que o mundo seja restituido em sua espessura. [...] O
desenho e a cor ndo sdo mais distintos, pintando, desenha-se;
mais a cor se harmoniza, mais o desenho se precisa...
Realizada a cor em sua riqueza, atinge-se a forma em sua
plenitude *'.

Desenho e pintura sobre papel, caneta nanquim e acrilica, A2, 2015.

Y MERLEAU-PONTY, Maurice. A davida de Cézanne. In: Col. Os Pensadores. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1976, p. 115-116.
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Estudos de fotografia, com utilizacdo do Photoshop, 2015.

ST

Caneta nanquim e aquarela sobre papel, 2015
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Analogamente, embora no contexto das relacbes entre pintura e
fotografia, HOCKNEY destaca a temporalidade como dimensao do processo

artistico:

Creio que assim é como se cria 0 espago nos quadros: cada
pincelada provoca no olho a percep¢cdo de um momento
distinto. Creio que foi por isto que as fotografias passaram a
me parecer cada vez mais planas, porque todas as areas da
superficie de uma fotografia remetem a um mesmo momento.
Em uma pintura isto ndo pode ocorrer porque o movimento da
mao ao tracar uma linha implica na existéncia de uma
dimensdo temporal: o tempo esta implicito porque em uma
pintura h4 um comeco, um desenvolvimento e um final, e tudo
isso contribui de alguma maneira na criagdo de um espago.
Muitas vezes tenho pensado que quica seja isto 0 que ocorre
na vida real *°.

A experiéncia individual € imensamente ilusoria, pois sao reduzidas as
possibilidades de observar espontaneamente o mundo. Além disso, a mente
fornece dados para completar os cenarios. Num descompasso entre a
realidade fisica e a percepgdo, o real e o imaginario se coadunam numa

experiéncia paralela e simultdnea, que possui ritmo, pulso e vida.

Considerando todas as relagbes com outras formas de expressao e
criagdo artistica, como foi dito anteriormente, minha pratica busca uma
construcdo continua, complexa, e em etapas diversas, que transita do
consciente ao inconsciente, e vice versa. No instante em que se revela a
experimentacdo, a percepc¢ao, o olhar, ha um misturar-se, um perder-se e
reencontrar-se no desvio. S&o movimentos que recriam realidades nas quais a
expressdo se faz nudez e transparéncia. Provocando para ser decifrada, a
imagem traz a tona a figura, mas ndo como ela mesma, talvez mais do que ela

mesma, ou simplesmente outra.

Conforme DEWEY:

¥ HOCKNEY, David. Asi lo veo yo. Madrid: Siruela, 1994, p.103.
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As relacdes devem ser notadas ndo apenas com respeito umas
as outras, duas a duas, mas ligadas ao todo em construcao;
sdo exercidos tanto na imaginacdo quanto na observacgdo.
Surgem irrelevancias que séo distracdes tentadoras; sugerem-
se digressbes disfarcadas de enriquecimento. H4& momentos
em que a apreensdo da ideia dominante se enfraquece e o
artista € inconscientemente levado a preenché-la, até o seu
pensamento voltar a se fortalecer. O verdadeiro trabalho do
artista € construir uma experiéncia que seja coerente na
percepgdo, a0 mesmo tempo em que se mova com mudangas
constantes em seu desenvolvimento *°.

A pesquisa atualmente em curso tem sido mais intensa em relagcdo aos
retratos e as possibilidades de serem examinados a partir das referéncias dos
trabalhos de artistas em areas diversas de atuacdo. E essa necessidade e/ou
motivacdo para desenhar e pintar retratos reside no desejo de explorar a
anatomia do rosto, a riqueza de suas possibilidades de expresséao e identidade.
O retrato estd associado a conservacdo da presenca e a ideia da morte,
possuindo em si todas as formas do mundo®. Feito um enigma a ser decifrado,
tende a revelar um carater, em uma busca constante de traduzir o mistério do
rosto, mistério que escapa da foto e que se instaura como um tempo dentro do

tempo.

A espacialidade, em suas mudltiplas configuracdes, as composicées, as
dimensionalidades e as conexfes entre figura e fundo séo objetos de estudo,
expresso no retrato, considerando suas implicacdes ao olhar de um espectador
virtualmente disposto no horizonte do meu préprio olhar. Em funcdo desta
intima interconexdo entre o olhar e a espacialidade busca-se ressaltar o
aspecto escultérico da imagem, seja isolado ou em repeticbes, em duplos e

espelhamentos.

Diante de sua qualidade reflexiva, o espelhamento possibilita pensar de
forma privilegiada o proprio processo criativo. Examina-se, portanto, o duplo
revestido de mito, presente no imaginario desde os primérdios da humanidade
e nas indagacodes inquietantes do ser humano que sugerem representacdes do
desdobramento do eu, e do encontro com 0 outro, CONsigo Mesmo e com suas

estranhezas. Igualmente, o duplo, sob a o&tica da psicandlise e da

' DEWEY, John. Arte como Experiéncia. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1985, Cap. II.
2 GIL, José. Sem titulo. Escritos sobre arte e artistas. Lisboa: Relégio D’Agua, 2005, p. 12.
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representacdo do eu, da criacdo do ego que toma conhecimento do outro
dentro de si mesmo, bem como aquele contido na literatura e nas artes, cujo
tema se mostra extremamente complexo, o espelhamento representa essa
duplicacéo tensa e criativa. O exame da questado da identidade é frequente nas
aspiracdes humanas. Para GOMBRICH: “O artista que deseja representar ‘uma
coisa real’ (ou imaginada) nédo comega por abrir 0os olhos e olhar em volta, mas

por tomar cores e formas e construir a imagem requerida” 2

Desenho e pintura sobre papel, caneta nanquim e acrilica, A2, 2014.

O duplo como fenémeno fisico, das experiéncias 6ticas, o duplo natural
do gémeo lendario presente nas diversas culturas, o duplo que fabrica
simulacros, e que se revela transgressao ao subverter a sua origem, conduzido
pelas fronteiras entre o real e o virtual, o simbdlico e o imaginario, produz a
ilusdo de uma visdo, seu outro, inverso e contrario, “especulando” uma

experiéncia que habita a fronteira entre percepcéao e significagao.

A repeticdo abre uma espécie de desdobramento da unidade,

desvelando que o eu funda-se sob a Iégica do multiplo, onde o duplo, metafora

? GOMBRICH, Ernest Hans. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representacao pictorica.
S&o0 Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 332.
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da repeticdo de si mesmo, funciona como uma espécie de meméria?’. Para
DELEUZE, em, “A repeti¢do € esse lancgar de singularidades, sempre num eco,

numa ressonancia que faz de cada um o duplo do outro”.

Da mesma forma, trabalhar com diferentes tempos, relativamente a um
mesmo objeto ou documento, em repeticdo, aumenta as possibilidades de
instaurar novas formas de percepcdo e exploracdo da imagem. Por vezes, a
repeticdo conduz de modo espontaneo a necessidade de criar um jogo para o

olhar, trazendo reconfiguracdes do objeto de estudo.

Caneta nanquim sobre papel, A2, 2015.

%2 Cf. SOUZA, Edson Luiz André de. Uma estética negativa em Freud. In: SLAVUTSKY, Abrao;
SOUZA, E. L. A. de; TESSLER, Elida (Orgs.). A invencédo da vida e da psicanalise. Porto
Alegre: Artes e Oficios, 2001, p. 4 e 5.

8 DELEUZE, Gilles, Diferenca e repeticdo. Sao Paulo: Graal, 2009, p. 289.
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Aquarela sobre papel, A3, 2015

Desenho 1 e Desenho 2: caneta nanquim e acrilica sobre papel, Al,
2015
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Caneta nanquim sobre papel, Al, 2015.

O movimento no qual levo a minha experiéncia de uma pratica a outra,
potencializando a aprendizagem da observacao, esta relacionada, em termos
gerais, com as multiplas formas como o olhar se volta sobre o préprio olhar,
transfigurando-se através dos desafios operados nas mudancas de perspectiva
e modos de observar e produzir desenhos. Chamo a este movimento de “giro”.
Por isso, até mesmo as experimentacdes com a praticas de escultura e
modelagem no torno elétrico séao utilizadas no desenho, tanto como exercicio
de observacdo do objeto tridimensional e auxiliar dessa percepg¢ao, quanto

para analise do préprio comportamento com relagcdo aos métodos de trabalho.

No interregno entre o “giro” e o “espelhamento” surpreendo-me ao
encontrar cada invengéo de “mim mesma” em cada personagem, em cada obra
cuja imagem me V&, mais do que eu a ela, permanecendo anénima e portadora

de multiplos nomes, em processo.
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“Mascara de Gas”, escultura de arame, 2012.

Peca de ceramica modelada no torno elétrico, 2015.
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A construcdo da imagem perfaz uma série de etapas, cada uma das
quais inclui desafios especificos. H4 momentos do desenho em que se impdem
ajustar erros e acertos. Mas, para esta construcdo, levo a experiéncia, a
emocdo e as preferéncias, e venho a eleger uma ordem, onde aspectos,
perspectivas, contrastes, linhas e pontos vao sendo trabalhados e descobertos,
junto de outras técnicas, métodos e formas de trabalhar e perceber visualmente
aquilo que é observado, pois o0 processo de criagcdo é também criacdo do
proprio processo. N&@o é possivel dimensionar o que pode ser obtido, em sua
totalidade. Pois, desenhar envolve ndo s6 observar, mas observar-se, discernir
e reinventar o proprio olhar. E o desenhista que se mostra e se desenha em

seu mundo. Quando exterioridade e interioridade se misturam.
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ANEXOS

Caneta nanquim sobre papel, 2015

Lapis de cor sobre papel, A4, 2014.
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Lapis de cor sobre papel, A4, 2014.

Lapis de cor sobre papel, A4, 2012.
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Caneta nanquim sobre papel, A2, 2014.

Aquarela sobre papel, A3, 2013.
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Aquarela sobre papel, feita de memoria e com referéncias em alguns desenhos de
modelo vivo, A3, 2012.

33



