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Resumo

Este trabalho apresenta o processo criativo de duas obras de minha autoria, seus antecedentes e
desdobramentos. Em primeiro lugar A Arvore, uma xilogravura em grandes dimensdes, e em
seguida Livro Livre sobre Livros, um livro de artista criado em coautoria. Outras obras também
sdo citadas como referéncias e desdobramentos. O fazer manual relacionado a linguagem
gréfica, o trabalho em atelié coletivo, o didlogo e o papel do outro na criagdo séo os elementos

centrais dessa pesquisa.

Palavras-chave: Xilogravura. Livro de artista. Processo criativo. Coautoria.



Abstract

This work presents priors and developments of two of my art works. At first, "A Arvore" (The
Tree), a large woodcut print, then "Livro Livre sobre Livros" (Book about books), an artist book
created in co-authorship. Other art works are also mentioned as references and developments.
The praxis related to the graphic arts, the work ina collective studio, the dialogue and the role

of others in the creation are key elements of this research.

Key words: Wood cut, Artist book. Creative Process. Co-authoring.



Sumario

1. Introducéo 10
2. O outro, o fazer manual, o dialogo e o atelié coletivo 13
2.1 O outro 15
2.2 O diélogo 22
2.3 O fazer manual 25
2.4 O atelié coletivo 27
3. A Arvore 36
3.1 A escolha da xilogravura e suas implicagdes 40
3.2 A Arvore 51
3.3 Desdobramentos e percurso poético 61
3.4 A Arvore: Desdobramentos 80
4. Livro Livre sobre Livros 94
4.1 Os sujeitos desse proceso 95
4.2 O gatilho 96
4.3 A proposta, fusdo entre livro-obra e livro didatico 98
4.4 Parcerias e inicio do processo 102
4.5 O processo de criacdo do Livro Livre sobre Livros 114
4.6 Camadas 137
5. Concluséo 140
Referéncias bibliogréaficas 143
Apéndices 146
A. Entrespacos 146
B. Matrizes compartilhadas 150
C. Largofolhas 157
D. Edigéo do café 163
E. Cada lugar 169

F. Tar6 do homem moderno 174



10

1. Introducao

Nesta pesquisa sdo apresentadas as origens, a concepcao, O processo criativo, 0s
desdobramentos e as reflexdes sobre a criacdo e 0 processo de duas obras de naturezas bastante
distintas. A primeira delas, A Arvore, ¢ uma xilogravura que representa uma arvore em tamanho
natural. Em sua primeira apresentacéo, ela foi impressa em tecido transparente e montada ao ar
livre, ao lado de outras arvores em locais publicos, como pracas e jardins. No entanto, esse
trabalho teve diversos desdobramentos, em diferentes suportes e para diferentes espagos. A
cada nova apresentacdao, a obra se transforma, ndo apenas adaptando-se, mas refletindo o novo
contexto. As questdes simbdlicas, formais e conceituais que envolvem a criagio de A Arvore
também sdo exploradas nesta pesquisa, e procurei descrevé-las juntamente com as solucdes
materiais e técnicas e as “conversas” com outros artistas e obras, refletindo como se da o
processo de criagéo.

A segunda obra apresentada € um livro de artista, Livro Livre sobre Livros, que foi
feito em parceria com outro artista, o Julio Giacomelli. Esse livro foi produzido por processos
tradicionais da historia da grafica e do livro, como xilogravura, tipos moveis, serigrafia e
encadernagdo manual. Os processos foram realizados manualmente pelos dois artistas e alguns
colaboradores, resultando em uma pequena tiragem de aproximadamente 60 coOpias. O texto
conta sobre a realizacdo desse livro, os aspectos técnicos e formais, as escolhas conceituais e
sobretudo a relacéo de colaboracdo e parceria entre os dois artistas e 0s outros parceiros. Essas
duas obras, A Arvore e Livro Livre sobre Livros, ttm em comum a linguagem gréfica, a
xilogravura, a tipografia e a serigrafia, que sdo técnicas e suportes que figuram na histéria das
artes gréficas. A abordagem, em cada um dos casos, é diferente, porém complementar.

Além dessas duas obras, também sdo apresentados outros trabalhos, exposicdes e
projetos realizados por mim, que foram selecionados porque acredito serem importantes
referéncias para o conhecimento do meu percurso e entendimento do meu processo criativo.
Esse conteudo se encontra em apéndices. Alguns sdo antecedentes, outros exploracfes
concomitantes que exploram aspectos formais, técnicos ou conceituais que também estdo em A
Arvore e Livro Livre sobre Livros. S&o eles: a série Cada Lugar, que corresponde & producio
poética apresentada na minha pesquisa de mestrado; Entrespacos, que é uma exposicao feita
em parceria com a Claudia Franga, em que cada artista realizou uma instalacdo independente,
propondo, entre elas, no entanto, um dialogo; Matrizes Compartilhadas, trabalhos realizados
pelos artistas do atelié do Xilomovel, onde eu trabalho, como experiéncia de colaborag&o;

Edicéo do Café, gravuras feitas em parceria com Edson Vieira que associam xilogravura e lito-



11

offset; Tar6 do homem moderno, uma experiéncia de trabalho colaborativo com o artista Tales
Lira, que consiste em cartas impressas manualmente em offset no atelié do Grafatdrio - Casa
Gréfica; e finalmente, Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, que foi um projeto
desenvolvido por mim, Luciana Bertarelli e Marcio Elias dentro do atelié do Xilomovel, e se
trata da exposicdo de xilogravuras em pragas e espacos publicos; aqui, novamente, os trabalhos
sdo independentes, mas dialogam entre si, com 0 espaco e com o publico.

Essas obras sdo descritas em textos independentes que podem ser consultados no
apéndice, ao longo da leitura, conforme séo citados, e também podem ser lidos antes ou depois
dos capitulos. Recomendo sua leitura, pois 0 conhecimento desses trabalhos podera trazer novas
perspectivas sobre o processo de criagdo, mas deixo o leitor a vontade para fazé-lo no momento
em que preferir.

A Arvore e Livro Livre sobre Livros trazem uma outra caracteristica que os distingue
e a0 mesmo tempo 0s torna complementares: enquanto o Livro Livre sobre Livros € uma
coautoria, A Arvore foi criada individualmente por mim. No entanto, em ambos 0s processos,
a cooperacao e a parceria com outros artistas foi um aspecto fundamental na criacdo. A presenca
e o papel de “outros” no processo de criacdo sdo o objeto dessa pesquisa. O que se compreende
por outro nesses processos é algo bastante elstico. O outro é o receptor da obra, sdo as
referéncias de outros artistas, podendo até mesmo ser o proprio artista, que se afasta e olha para
si mesmo, e, eventualmente, um outro artista que entra no processo criativo, por vezes como
colaborador, outras vezes como coautor.

Dessa maneira, o primeiro capitulo faz uma contextualizacdo de termos e conceitos
que deram a orientacao e serviram de eixo para esta pesquisa. Junto a relagdo com o outro estdo
o0 “didlogo”, o “fazer manual” e o “ateli€ coletivo”, elementos que sdo a base para o pensamento
gue envolve este trabalho de pesquisa. Ao discorrer sobre 0 processo de cada obra, outros
conceitos surgem como referéncias, por exemplo, a fotografia, ou o ‘fotografico”, como
desenvolvido por Rosalind Krauss e Philipe Dubois, ou reflexdes inerentes ao universo da
gravura e das artes gréaficas trazidas pelo artista e pesquisador brasileiro Claudio Mubarac e
pelo historiador Michel Melot, entre outros.

As reflexdes sobre o fazer manual e a cooperagéo séo respaldados por Richard Sennett
e as relagOes entre os individuos e o conceito de didlogo foram baseadas no pensamento de
Mikhail Bakhtin. Questdes sobre o processo criativo tiveram como interlocucéo as exploragdes
de Cecilia Almeida Salles.

Desde 2009, quando finalizei a minha pesquisa de mestrado, percebi que o “outro”

tinha um papel de grande importancia no meu fazer criativo, e entdo essas reflexdes passaram
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a ser um aspecto central nas minhas investigacfes poéticas. O que ja era iminente naquela
ocasido pode ser explorado e aprofundado também pela criacdo e trabalho em um atelié
coletivo, o Atelié do Xilomovel, fruto do projeto Xilomdvel — Atelié Itinerante, que tem como
proposta o ensino, a divulgacdo e a formacdo de um publico para a gravura. O reflexo dessa
experiéncia na minha producao poética é tambem importante e proficuo.

O atelié coletivo, a cooperacdo e o didlogo com o publico sdo questdes exploradas
especialmente em A Arvore, enquanto a coautoria é investigada nas reflexdes sobre a criacio
do Livro Livre sobre Livros. A prerrogativa desta pesquisa €, portanto, encontrar possiveis
didlogos através do fazer manual, da cooperacdo, do atelié coletivo e da relagcdo com o publico.

Nesta pesquisa procurei abrir para o leitor o processo de criacdo, as relacfes entre
conceitos e conteldos, as reflexdes que definiram as escolhas e as acfes e 0 que surgiu a partir
do processo. Assim, buscou-se possibilitar outro didlogo, diferente daquele estabelecido pela
obra, com aquele que poderia ser o receptor da obra e também com outros colegas artistas,
pesquisadores da arte, professores, enfim, pessoas com interesses diversos que podem usar e
explorar essa reflexdo para outras formas de producdo de conhecimento.

Para mim, a palavra € instrumento da criacdo, ndo em sua forma final, mas parte
significativa do processo, através de leituras, da producdo de pequenos textos em diarios de
processo, de conversas e elaboracdo de ideias com colegas e também com outros artistas com
guem convivo e que admiro, além, também, daqueles que viveram em outro tempo. Ver suas
obras, assim como ler suas reflexdes, alimentam a minha producéo.

Por esta razdo, tornar essa fala acessivel é um desafio gratificante. Ndo pretendo com
ela justificar minhas agdes ou obras, pois reconhecgo que a obra existe de forma independente,
e a cada novo olhar de cada novo interlocutor ela se transforma sem a minha interferéncia, mas

aqui apresento algumas reflexdes que guiaram o meu fazer e aspectos do meu proprio olhar.
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2. O outro, o fazer manual, o dialogo e o atelié coletivo

Figura 2.1 O atelié.
fonte: arquivo pessoal

Esta pesquisa trata-se de uma producdo em poéticas visuais e as reflexdes atreladas a
essa producdo. A pesquisa tem como foco a producgdo de dois trabalhos graficos, a criagdo de
uma Xilogravura em escala natural de uma arvore e a producdo de um livro utilizando
xilogravuras e outras técnicas manuais, o Livro Livre sobre Livros. Este primeiro capitulo
contextualiza as principais circunstancias e conceitos que fundamentaram a producéao das obras
e da pesquisa; para tanto foram elencados elementos norteadores. Sdo eles: o “outro”, o
“didlogo”, o “fazer manual” e o “atelié coletivo”, aspectos em comum, convergéncias e
divergéncias.

Como uma forma de estudar, experimentar e entender essa cadeia, 0 desenho abaixo
procura identificar e localizar ndo sé esses elementos norteadores, como também os individuos

e 0s protagonistas dessa relacéo.
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Figura 2.2 Eixos norteadores
fonte: arquivo pessoal

Esse desenho é uma sintese do processo de producéo e foi o ponto de partida para a
elaboracgéo deste capitulo. A partir dessa reflexdo, pode-se perceber que o “outro”, o “dialogo”,
o “fazer manual” e o “atelié coletivo” sdo elos que definem e permeiam todo o fazer, os
procedimentos e processos do trabalho do atelié articulando os desafios, desvios, 0s novos
comecos, experiéncias e as reflexdes aqui apresentados. No papel de “outros”, elenquei o
“receptor” e os “parceiros de trabalho” como principais individuos com quem se da esse didlogo
e que fazem parte, direta ou indiretamente, desse processo. E com eles que se estabelece o
didlogo, dentro ou fora do atelié através do fazer ou do objeto de arte. Na inter-relacdo e
permeabilidade entre eles esta o contexto desta pesquisa e do fazer artistico apresentado nela.
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2.1 O outro

Figura 2.3 Registro de processo. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Escolhi o “outro” como ponto de partida dessa reflexdo, pois acredito que esse seja o
elemento germinal desse ciclo. Para compreender o significado especifico do termo “outro” a
qgue me refiro na pesquisa, acredito ser pertinente relatar parte desse trabalho de investigacdo
em seu inicio, antes de aprofundarmos a discussao.

As primeiras reflexdes dessa pesquisa transitavam entre o fazer coletivo e o
colaboracionismo. Eu acreditava que esse era um caminho natural para o meu trabalho e que
investigaria questdes da colaboracdo e da coautoria a partir de trabalhos em que haveria a
relacdo entre mais de um artista, explorando diversas formas de abordagem da coautoria.

De fato, a producdo poética caminhava nessa dire¢do; sentia-me confortavel e
estimulada a abrir espago para outros artistas no meu processo criativo. Planejei trabalhos em
gue a participacdo de outros era assunto do proprio trabalho. Convidei artistas para
experimentarem técnicas e produzirem, de forma experimental, trabalhos em coautoria. Foram
experiéncias de muito aprendizado. Porém percebia que, apesar de abrir espaco para outros e
iSSO se tornar cada vez mais uma pratica importante dentro da minha producao, poucos eram 0s
trabalhos em que a autoria era, de fato, dividida em mais de uma pessoa. Na maioria das vezes,
o0 resultado era a relacdo de trabalho entre mais de um artista que gerava trabalhos individuais.
Dessa forma, o colaboracionismo néo parecia ser a base de todas as criagdes nessa pesquisa,
por isso investiguei esse termo, andei as voltas com essa palavra, encontrei diversas definigdes,
mas ndo encontrava uma maneira de aborda-la, uma vez que ndo consegui encontrar um sentido

que servisse ao que eu havia proposto.
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Por coincidéncia ou ndo, na mesma época em que iniciei a pesquisa, também comecei
um trabalho a que me dediquei por todos os anos seguintes e que nomeei de A Arvore.
Inicialmente a expectativa era de conclui-lo em alguns meses, porém ele se abriu, ramificou-se
em diversos desdobramentos. A cada versdo, novas possibilidades apareciam. Com isso,
aprofundei, explorei, redefini essa obra sabendo que ali estavam descobertas importantes para
0 meu trabalho, para mim, pessoalmente e, por extensio, também para a pesquisa. A Arvore, no
entanto, ndo € uma obra colaborativa. Muitas pessoas estiveram em sua construgdo, mas ndo

como coautores.

Figura 2.4 Registro de processo- Simone Peixoto e Thiago Fernandes. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Assim, parecia-me que os trabalhos que realizei em coautoria ndo eram suficientes
para sustentar uma reflexdo tedrica nessa area. Ao mesmo tempo, outras questdes que surgiram
em trabalhos individuais, com ou sem a participacdo de outros, eram tdo ou mais significativas
Nno meu processo quanto a proposta de coletividade e colaboracdo. Néo percebia, entdo, como
e 0 quanto as reflexdes sobre o colaboracionismo estavam verdadeiramente intrincadas com a
elaboracdo desse trabalho e também com a minha producdo como artista de maneira geral.
Demorei a ter clareza, pois os termos escolhidos e a abordagem utilizada na reflexdo estavam
equivocados, mas existia ali uma coesdo e coeréncia que ainda ndo havia percebido.

Segui procurando realizar trabalhos que acreditava serem mais coerentes com a
proposta de investigacao do colaboracionismo, por exemplo, o Taré do Homem Moderno, feito
em parceria com Thales Lira citado no apéndice F, a Edi¢cédo do Café, parceria com Edson Vieira
pagina no apéndice D, até mesmo o Largofolhas no apéndice C, a partir do qual nasceu A Arvore
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e, claro, o Livro Livre sobre Livros® , com Julio Giacomelli, que ¢é essencialmente um trabalho
feito em parceria desde a concepcdo, incluindo a elaboracdo até o ultimo momento da
finalizacdo. Certamente essas propostas amadureceram e aprofundaram toda a reflexdo sobre a
coautoria e o papel do outro em uma criacéo, inclusive naquelas criagdes em que o outro ndo é
um coautor.

Paralelamente a producdo de todos esses trabalhos, A Arvore crescia e se
transformava, ocupando, seguramente, mais da metade do tempo de trabalho em atelié que tive
nesses anos de pesquisa, por isso € inegavel sua importancia. Olhando para esse trabalho, pude
compreender que o objeto da minha pesquisa ndo poderia ser a colaboracdo, que certamente é
um elemento muito importante nessa pesquisa, porém, a maneira como eu buscava aprofundar
a proposta de colaboracdo estava sendo restritiva e precisava ser ampliada para contemplar
aspectos importantes do meu processo de criagéo.

Foi justamente com A Arvore, um trabalho criado individualmente, que pude perceber,
gracas a permeabilidade e a autonomia que a propria obra conquistou, que o objeto da minha
pesquisa poética, nesses anos que se passaram, é o outro, ou melhor, o papel do outro no
processo de criacdo, que é diverso e pode se apresentar de diferentes formas, nao
necessariamente através de um artista com quem trabalho lado a lado e que nem mesmo
precisaria estar presente no momento da criagao.

Considerando as diferencas entre cada individuo que fez e faz parte do meu processo
criativo de forma efetiva e importante, procurei apontar os diferentes papéis e lugares ocupados
por esses outros que participam do processo de criacao.

Ele pode estar no lugar de um coautor, colaborador, colega de trabalho, alguém com
quem divido o espaco de trabalho, que participa da criagdo como observador, com quem troco
experiéncias, que traz referéncias através da observacdo do seu processo. Esse “outro” ¢
também o publico, aquele sob cujo o olhar a obra completa-se, amplia-se, transforma-se, pois
ela é independente de seu criador.

Ampliando um pouco mais o espectro analitico, os “outros”, que também tém
importancia fundamental no processo, sdo aqueles com quem aprendi, artistas que tomei como
referéncia, pessoas da minha biografia, da minha memdria. Assim sendo, qualquer pessoa com
guem me relacionei e que, consciente ou nao, fez diferenca na minha agéo criadora. Essa € uma
abordagem mais ampla do papel do outro, ja que, obviamente, todas as pessoas sofrem

influéncias externas que interferem em e modelam as suas agdes. N&o é por considerar que

L A Arvore e Livro Livre sobre Livros sdo trabalhos descritos nos proximos capitulos desta tese.
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comigo isso se dé de outra maneira, mas pela importancia em se trazer um olhar para essa forma
de relagdo também, que é tao relevante.

Assim, considerar e trazer a luz o papel do outro na criacdo e na autoria € 0 que move
esta pesquisa e meu trabalho como artista nos ultimos anos. A coautoria, nesse sentido, € uma
investigacdo importante, mas ndo € Unica nessa pesquisa.

E a partir da concepgio do “outro” que se da o desencadear de ideias que formam essa
discussdo. Porém, como citado, existem diferentes aspectos e papéis para cada um desses
sujeitos a quem estou chamando de “outros”, o entendimento de cada um foi construido tanto
empiricamente durante o processo de criacdo quanto a partir de leituras e referéncias de outros
artistas e autores. Seguem algumas dessas referéncias a respeito de alguns aspectos e papéis do
outro no fazer artistico e na concepcéo da obra.

O ato de criacdo em geral, muitas vezes, € solitario; isso ocorre, em especial, nas artes
visuais, €, no meu processo, isso ndo € diferente. Em algumas ocasides compartilhei esse
momento de criacdo com outros artistas como exercicio ou como proposta, que, apesar de
instigante e potente, é desafiadora. Com certeza, pelo menos até este momento, esta ndo é a
situacdo mais cébmoda e natural para mim e, se desejei investigar essa proposta, € por que
procurava entender diferentes abordagens e também os limites da participacéo de outros, além
de como isso interfere e amplia 0 meu processo. Procurei, entdo, observar atentamente a minha
prépria participacdo, um exercicio de escuta do outro e de mim mesma nesse lugar.

Porém, ao explorar a coautoria, compreendi mais do que a cria¢do colaborativa: o que
essa experiéncia fez de mais importante foi trazer a reflexao sobre a relevancia de tantos outros
individuos que fazem parte do processo de criacdo, mesmo quando ele é individual. Todos
aqueles com quem se convive tém um papel na criagdo do artista, ou seja, direta ou
indiretamente, as nossas experiéncias influenciam e estimulam nossa criatividade.

Os colegas de trabalho, nossos pares, as pessoas com quem trocamos experiéncias sdo
pessoas cuja participacdo nem sempre se da através de uma coautoria, mas, por vezes, ocorre
pela convivéncia. O didlogo com eles € de grande importancia na criagao, por isso acho justo
dizer que essas interlocugdes modelam e podem definir muitos aspectos de um trabalho em
processo, e conseguir observar como isso acontece no meu préprio trabalho também teve um
papel no meu modo de agir e nas solugdes que encontrei a partir do momento em que trouxe
essa percepcao a luz do meu processo.

Creio que todos os artistas tém entre seus interlocutores aqueles com quem as trocas
séo especialmente ricas e significativas durante o processo criativo, independente da sua forma

de trabalhar e do tipo de trabalho ou técnica utilizada. A minha experiéncia, porém, &
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particularmente permeada por outros. Grande parte do meu trabalho se dd em um atelié coletivo,
onde as trocas e didlogos sdo constantes. Desde o embate com questfes técnicas e pragmaticas
até, por extensao, questdes mais simbolicas, o trabalho em um atelié coletivo é inegavelmente
uma questdo fundamental da minha praxis artistica que é transportada para questdes também
simbdlicas, o atelié de gravura, em geral, é coletivo, desde a tradicdo medieval, a renascentista
e até os dias de hoje. Dai a escolha do “fazer manual” e do “ateli€ coletivo” como eixos dessa

pesquisa. Essas questdes serdo levantadas novamente mais adiante.

Figura 2.5 Atelié editorial do século XVI. Xilogravura de lan van der Straet e Theodoor Gale
fonte: https://www.britannica.com/technology/printing-press (acesso em 18 de Outubro de 2018)

Da mesma maneira como 0s colegas e pessoas com quem convivemos fisicamente,
também “frequentam” o ateli€ aqueles com quem aprendemos ou a quem admiramos e em quem
nos espelhamos, ou seja, agueles com quem ndo convivemos mais, mas que estdo na nossa
memoria, nos lembrando de coisas que nos sao caras e importantes: colegas, professores, etc.
Também podemos considerar aqui 0s artistas que nunca encontramos, mas com quem, através

de seus trabalhos, aprendemos e definimos 0 nosso repertorio estético e até técnico.
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Figura 2.6 Atelié de xilogravura
fonte: arquivo pessoal

Sobre tal relacéo entre os interlocutores de uma criacdo artistica, pode-se mencionar
alguns autores que a discutem. Exponho, a seguir, algumas de suas ideias que sdo relevantes
para esta discussao.

Mikhail Bakhtin, critico literario russo, direciona suas pesquisas, mais
especificamente, para a criacdo literaria, no entanto suas reflexdes podem ser ampliadas para
diferentes areas de conhecimento e diferentes linguagens, como é o caso da abordagem desse
autor sobre a autoria: para ele a palavra ndo pertence ao falante unicamente, pois ao ouvinte
também cabe uma “voz” que fara parte de sua interpretagdo. Dessa forma “o ouvinte também
esta presente de algum modo, assim como todas as falas que antecederam aquele ato de falar
ressoaram na palavra do autor.” (SOUZA, 1994, p. 100).

Marcel Duchamp, por sua vez, é reconhecido como um dos artistas mais criticos e
gerador de debates que continuam atuais, no entanto nunca se colocou no lugar de critico de
arte. Do lugar do proprio autor, Marcel Duchamp, em seu texto “O ato criativo” (1965), traz
uma ideia bastante instigante sobre o outro no papel do receptor.

Nesse texto, Duchamp coloca quem ele chama de espectador como aquele que
completa a Gltima lacuna no processo criativo, ele “finaliza” a obra transformando-a em objeto
artistico. Segundo o autor, a producdo do artista gera um “coeficiente artistico” que ¢é a arte em
estado bruto, “que precisa ser ‘refinado’, como o melagco em agucar puro, pelo espectador.”
(DUCHAMP, 1965, apud TOMKINS, 2004, p. 518).

Duchamp refere-se ao receptor como um terceiro elo do ato criativo, sendo a obra
finalizada pelo artista ainda incompleta até que ela encontre o olhar do outro. Dessa maneira

um objeto de arte é algo em constante transformacéo, e sobre ele nunca havera uma leitura ou
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percepcao definitivas, ja que, sob cada olhar, ela serd uma obra diferente. Até um mesmo
individuo que encontra a mesma obra em momentos diferentes tera sobre ela nova percepgéo e,
assim, a propria obra se transformara, pois ela sera novamente completa sob o olhar de alguém
que também se transforma continuamente. A universalidade de uma obra ndo estd em uma
interpretacdo univoca deste objeto por qualquer pessoa, mas na possibilidade de transformar-se
e poder comunicar-se de maneiras diferentes com diferentes individuos em diferentes culturas
e ao longo do tempo.

Duchamp relativiza a ideia de plena consciéncia do artista no momento da elaboracéo
de sua obra com o “coeficiente artistico”, que ele é algo que esta entre aquilo que ele pretendia
e 0 que foi de fato realizado. (DUCHAMP, apud TOMKINS, 2004, p. 518).

O pensamento de Duchamp sobre a independéncia da obra de arte do autor encontra
um eco no artigo “A obra ausente”, de Jorge Coli (2012). Assim, Coli afirma que a obra ¢

independente do artista:

Quando um artista produz uma obra, emprega um conjunto de elementos que
constituem um pensamento concreto, objetivado e material e que estd fora dele, o
criador. Este ponto me parece muito importante, por que imaginamos que a obra e o
artista sdo mais ou menos a mesma coisa. Nao é verdade! A obra é independente do
artista. Posso conhecer a biografia de um artista e esse conhecimento vai me dar
elementos para conhecer a génese de uma obra, mas apenas uma parte de sua génese.

Um quadro, uma escultura, seja o que for, desencadeia, gracas a materialidade
daquilo que séo feitos, pensamentos sobre 0 mundo, sobre as coisas, sobre os homens,
pensamentos incapazes de serem formulados como conceitos e como frases. (COLI,
apud SAMAIN, 2012, p. 42.)

Enguanto Duchamp (2004) apresenta a obra de arte como algo que sé pode se
completar pelo olhar de um outro, Coli a apresenta como pensamento independente, mas ambos
atribuem a obra a capacidade de dialogar com o publico.

Com base nesses pensamentos, 0 receptor torna-se tdo importante para obra de arte
quanto o préprio artista. Essa concepcao € algo que pode desagradar a muitos artistas e
estudiosos da arte, pois pode parecer que se tira 0 poder criativo das maos do artista. Se, por
um lado, Duchamp e Coli apontam esse conflito em seus textos, por outro lado os autores
reiteram a concepcao da obra como pensamento material, independente do artista, com vida
propria e poder de dialogo.

Tais reflexdes nos levam, entdo, ao segundo termo elencado como norteador dessa

pesquisa: o dialogo.
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2.2 O diélogo

Figura 2.7 Mesa de trabalho. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

De forma geral, o conceito de “didlogo” utilizado nesta pesquisa refere-se ao
“dialogismo”, palavra cunhada por Mikhail Bakhtin, durante suas investigacdes sobre as
dimens@es da linguagem (escrita e falada). Bakhtin direcionou suas pesquisas sobre a criacdo
artistica mais especificamente para a criacdo literaria, no entanto suas reflexfes podem ser
ampliadas para diferentes areas de conhecimento e diferentes linguagens. Nesta discussao
faremos tentativas de aproximacéo desse termo para a linguagem visual e 0s processos criativos
descritos aqui.

Segundo Solange Souza (1994, p. 99): “A categoria basica da concepcao de linguagem
em Bakhtin é a interacdo verbal cuja realidade fundamental é o didlogo. Para ele toda
enunciagdo ¢ um dialogo”. Nesse dialogo, portanto, considera-se ndo sé o ouvinte, mas também
a lembranca de todas aquelas vozes, tanto de quem fala quanto de quem ouve, que 0s levaram
até aquele momento.

Procuro fazer aqui uma transposi¢do desse conceito ao usa-lo para referir-me a relacéo
entre autor e receptor de uma obra visual, considerando a obra como um enunciado, o verbo, o

discurso do artista.

Para esse autor a verdade ndo se encontra no interior de uma Unica pessoa,
mas estd no processo de interacdo dialdgica entre pessoas que a procuram
coletivamente. Uma das caracteristicas fundamentais do dialogismo é conceber a
unidade do mundo nas mdltiplas vozes que participam do didlogo da vida. Melhor
dizendo, a unidade do mundo, na concepcao de Bakhtin é polifonica. (SOUZA, 1994,
p. 103)
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Mikhail Bakhtin, citado por Richard Sennet em Juntos (2012), propde uma relacéo
dialégica em oposicao a dialética:

“Dialdgica” ¢ uma palavra cunhada pelo critico literario russo Mikhail
Bakhtin para se referir a uma discusséo que ndo resulta na identificacdo de um terreno
comum. Embora ndo se chegue a um acordo, nesse processo de troca as pessoas
podem se conscientizar mais de seus préprios pontos de vista e ampliar a compreenséo
reciproca. (SENNET, 2012, p. 32)

Segundo Sennet (2012), a dialética é um jogo de opostos que eventualmente chegam
a um lugar comum. A conversa dialgica ndo tem por objetivo chegar a um consenso, mas
apresentar as diversas possibilidades e ideias que envolvem uma questdo e os participantes
dessa conversa. Esta, por sua vez, fica aberta sempre a novas propostas que possam surgir a
partir da relacéo entre tais ideias. Numa conversa dialégica, uma proposta nunca € taxativa ou
final. Nesse jogo em que as ideias estdo abertas, as solugdes para problemas transformam-se de
maneira dindmica. Pessoas diferentes trazem olhares diferentes para uma mesma questao, desse
modo, saber ouvir o outro aumenta a gama de estratégias e de a¢des, aumentando também,
dessa forma, as possibilidades de solucdes para problemas complexos, aqueles em que uma
Unica abordagem ou uma solucéo tradicional pode néo ser suficiente (SENNET, 2012).

Parece-me, entdo, que a relacdo que estabelecemos com um objeto de arte é uma
relacdo dialdgica, tanto da parte dos receptores, quanto dos criticos e historiadores e até mesmo
da parte do artista em seu processo de criacdo, jA que a arte e 0s objetos da arte sdo
essencialmente problemas complexos, subjetivos, variaveis, em constante transformacéo,
propositores de reflexes. Dessa maneira, a obra naturalmente traz e provoca uma abordagem
dialdgica. Isso se da na relacdo do receptor com a obra, na medida em que a obra de arte ndo
apresenta uma resposta objetiva, mas uma proposicao, inserida em um contexto social e cultural
que ira conflitar e se relacionar com o repertorio e contexto daquele individuo que, obviamente,
esta também em constante transformacéo.

Assim, para além da relagéo entre o receptor e a obra, o dialogismo também pode ser
investigado no processo de criagdo. Independente da escolha do artista por convidar ou
permitir outras pessoas em seu processo, a criacdo de uma obra é sempre mediada por muitos
outros: colegas de trabalho, amigos, mestres ou professores e até mesmo aqueles que estdo na
memoria do artista, obras e artistas que Ihe s&o referéncias, livros que leu, filmes que assistiu,
e também a si mesmo, pois o artista constantemente reporta-se a si mesmo, relacionando sua

criacdo atual com aquelas que realizou anteriormente, ou seja, 0 préprio artista pode também
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estar no papel do outro através de didlogos intimos, ou interiores com ele mesmo que €, nesse
momento, o receptor inicial da obra (SALLES, 2001, p. 43).

Segundo Cecilia Almeida Salles (2014) a criacdo acontece em forma de rede, na qual
0s pontos de interacdo sao pontos de encontros, ou 0s nos da rede; € a interacao de um elemento
sobre o outro que o transforma, e assim se dd o pensamento criador. Muitas vezes “uma
conversa com um amigo, uma leitura, um objeto encontrado ou até mesmo um novo olhar para
a obra em constru¢do pode levar a essa reagdo.” (2014, p. 26). Ainda seguindo essa linha de

pensamento, a autora coloca:

N&o se pode deixar de levar em conta, por exemplo, as interagfes entre
individuos como um dos motores do desenvolvimento do pensamento: conversas com
amigos, aulas com mestres respeitados, ou opinides de leitores ou espectadores
particulares (...) As obras de outros artistas e cientistas travam também continuos
didlogos com cria¢Bes em processo e explicitam assim conversas com a histdria da
arte da ciéncia. Essas interagdes sdo sempre instigantes e provocam reac¢fes. Devemos
pensar, portanto, a obra em criagdo como um sistema aberto que troca informagdes
com seu meio ambiente. (SALLES, 2014, p. 32)

A criacdo, portanto, acontece a partir de relacdes e interacdes que nao eximem 0 meio
e, com ele, os outros individuos que dele fazem parte.

Ao conceituar autoria, Bakhtin afirma que o artista esta dividido em autor-pessoa e
autor-criador, é este Gltimo quem detém a funcéo estético-formal engendradora da obra, sendo
parte, portanto, do objeto estético. O autor-criador € uma figura do universo da criacao, € ele
que faz uma espécie de traducdo do mundo prosaico para o mundo estético: “Essa voz criativa
tem de ser sempre, segundo Bakhtin, uma segunda voz, ou seja o discurso do autor-criador ndo
é a voz direta do escritor, mas um ato de apropriacdo refratada de uma voz social qualquer de
modo a poder ordenar um todo estético.” (FARACO. In: BRAIT, 2005, p. 40). Nesse sentido o
artista esta constantemente em didlogo consigo mesmo, além de dialogar com todas as outras
VOZes que o cercam.

Para mim, tornou-se fundamental, ao considerar o outro no processo de criagéo,
procurar reconhecer e reverenciar as vozes daquelas “falas anteriores” e, também, aqueles com
quem a obra vai se encontrar. O impulso ndo est4 na representacdo desse outro, mas em torna-
lo parte desse processo atraves de um didlogo poético. Sdo exploracdes de possibilidades ao
trazé-lo, intencionalmente, para dentro do processo, muitas vezes de forma experimental, outras
mais planejadas, atraves de diferentes abordagens e propostas de participacdo e inclusdo do
outro na criagdo. Posso dizer que uma das propostas mais importantes e germinais nessa

investigacao esta nos trabalhos feitos para a exposi¢do Entrespacos descrita no apéndice A.
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2.3 O fazer manual

Figura 2.8 Impressdo manual. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

O fazer manual entra nessa cadeia como “o modo”, ou seja, a ferramenta que serve
como mediadora de todos esses dialogos e entre todos 0s sujeitos.

No meu processo criativo a dimensao fisica da obra, ou seja, o suporte, 0s materiais e
também o tempo da construgdo da obra sdo de grande importancia. Na relacdo fisica com a
matéria, a textura, o peso, os odores e 0 tempo da criagcdo (seja as horas de atelié, seja 0s meses
ou anos de elaboracdo de uma ideia), existe uma tentativa de tocar algo que é intocavel, o
intangivel da arte. Talvez por isso, as escolhas que faco dentro do processo muitas vezes levam-
me a realiza-lo de modo longo, processual e meditativo. Tomando o exemplo da xilogravura,
nota-se que gravar, entintar e imprimir leva tempo, exige pausas, envolve um encadeamento de
acdes, sendo um processo que ndo pode ser abreviado. E nesse espaco do fazer que o meu

pensamento criativo amadurece, €, assim, o tempo parece-me tdo fundamental quanto o fazer.
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Figura 2.9 Gravagdo de uma matriz.
fonte: arquivo pessoal

Ainda no prologo de sua obra O Artifice, Richard Sennett diz:

O artifice explora essas dimensdes de habilidade, empenho e avaliagdo de um
jeito especifico. Focaliza a relagdo intima entre a méo e a cabega. Todo bom artifice
sustenta um didlogo entre as praticas concretas e ideias; esse dialogo evolui para o
estabelecimento de habitos prolongados, que por sua vez criam um ritmo entre a
solucdo de problemas e a deteccdo de problemas. (SENNET, 2008, p. 20.)

Segundo Sennett existe um engajamento entre a a¢do e 0 pensamento que é
desenvolvido pelo artifice. Para o autor, uma maléfica separacdo entre aquilo que é mental e o
que é material ocorreu ao longo de nossa historia: “O desejo de algo mais duradouro que as
matérias que se decompdem é uma das explicacdes, na civilizacdo ocidental, da suposta
superioridade da cabeca sobre a mao, considerando-se o teérico melhor do que o artifice
porque as ideias perduram.” (2008, p. 143).

O que parece ser um equivoco é o julgamento de que uma criacdo mental que néo
pode derivar ou ser construida a partir de uma experiéncia material. Como se o fazer manual se
tratasse de algo menos inventivo ou significativo do que uma elaboracdo mental. Segundo
Cecilia Almeida Salles: “O desenvolvimento continuo da obra deixa claro que ndo ha ordenagao
cronoldgica entre pensamento e acdo: 0 pensamento se di na acgdo, toda acdo contém
pensamento.” (1998, p. 52). Para muitos artistas visuais, a experiéncia com a matéria ¢

fundamental.
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A respeito da escolha pela madeira de fio em suas gravuras, Luise Weiss compartilha
suas sensacdes: “A madeira ¢ tatil, visual, olfativa. Antes de pensar na gravagao, ha um tempo
com a matéria-prima: superficies lisas, asperas; as madeiras leves, pesadas; os cheiros
peculiares de diferentes tipos de madeira.” (2011, p. 125).

Em L’ Empreinte comme geste (2008, p. 36), Georges Didi-Huberman argumenta:
“nao ha humanidade sem técnica, ndo hé técnica sem memoria, ndo hd memoria sem linguagem,
ndo héa ferramenta sem gesto, ndo ha gesto sem uma relacdo do corpo a matéria. A impressao
nomeando, suspeita-se, uma possibilidade dessas ‘cadeias operatorias’*. Dessa forma, no meu
fazer, ndo consigo distinguir as ideias ou criag0es decorrentes das leituras ou elaboracdes
mentais daquelas que surgem do préprio fazer. Trabalhar com as mdos me faz pensar, e 0
pensamento me incita a buscar uma representacdo material para as ideias que surgem. Desta

maneira, o fazer e o pensar, misturam-se.

2.4 O atelié coletivo

Figura 2.10 Cena do atelié durante o processo de Matrizes Compartilhadas.
fonte: arquivo pessoal

2 Pas d’humanité sans technique, pas de technique sans mémoire, pas de mémoire sans language, pas d’outil sans
geste, pas de geste sans um rapport du corps a la matiére. L’empreinte nommant, on sén doute, 1’une possible de
ces ‘chaines opératoires’” (traducdo minha).



28

Os “parceiros de trabalho” estdo no centro do desenho que sintetiza a engrenagem
dessa pesquisa, isso porque estdo ao lado de todos os elementos fundamentais. O lugar onde se
encontram esses parceiros € o atelié coletivo.

Antes de falar do atelié como espaco fisico, ambiente onde estdo os equipamentos e
trabalham os artistas, é importante ampliar o conceito de atelié coletivo para algo que néo diz
respeito somente ao local, mas a situacdo de trabalho em um espago compartilhado. O local,
quando ele existe, é, certamente, fundamental para seus frequentadores, e, mais adiante,
falaremos melhor desse ambiente, mas o atelié coletivo envolve muito mais do que o local.

O atelié coletivo € um espaco criado por artistas que trabalham juntos,
simultaneamente ou ndo, mas onde necessariamente existe troca e compartilhamento. Dessa
maneira esse espaco ndo precisa ser uma casa ou sala especifica. Uma sala de aula, uma mesa
da sala de casa, um grupo de debates acerca da producdo, um patio que se transforma por
algumas horas em local de trabalho, tudo isso é atelié coletivo. Cada um tem uma natureza e
proporciona diferentes experiéncias e, consequentemente, cria entre seus ‘habitantes”
diferentes relacdes de parceria, troca e intimidade.

Feita essa introduc¢do, gostaria de seguir com um importante relato para contextualizar
0 meu espaco de trabalho, sabendo que esse espaco ndo é somente compreendido como a casa
onde esta o atelié do qual faco parte, mas as diversas experiéncias que me levaram a ele e que
ainda vivencio fora dele.

Hoje 0 meu lugar de trabalho é o atelié do Xilomdvel e, para entender as caracteristicas

desse espaco, é importante saber 0 que é o Xilomdvel.
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2.4.1 Xilomovel, Atelié Itinerante

Figura 2.11 Atelié em viagem.
fonte: arquivo pessoal

O Xilomovel — Atelié Itinerante nasceu em julho de 2009, a principio como uma
proposta educativa elaborada por dois artistas, Luciana Bertarelli e Méarcio Elias Santos. O
Xilomovel é inspirado em um projeto de extensdo do grupo de pesquisa em gravura da
Unicamp, o Gravura na Kombi, que levava os equipamentos de um atelié de xilogravura para
escolas publicas da cidade de Campinas em uma perua Kombi do Departamento de Artes
Plasticas. Nesse projeto, coordenado pela Profa. Dra. Lygia Eluf, trabalhavam alunos da
universidade, sendo um deles a artista Luciana Bertarelli. Ao se graduar, a artista decidiu dar
continuidade a experiéncia vivida no Gravura na Kombi de forma autbnoma e, junto de seu
parceiro, Marcio Elias Santos, criou o Xilomével. No ano seguinte, 2010, fui convidada a
integrar o projeto. Nesse momento o foco do projeto era a mobilidade. Nossos esforgos estavam
direcionados para criar e configurar um atelié portatil, que pudesse ser levado dentro do carro,
para que pudéssemos criar um espaco de producdo em qualquer lugar, especialmente em
espacos publicos e abertos como pracas, e atender 0 maximo de pessoas possivel, diminuindo
a distancia entre os aparelhos culturais, escolas, ateliés e o publico. A prética da xilogravura
exige ferramentas, equipamentos e insumos especificos, que certamente ndo encontramos em
qualquer desses espacos, dessa maneira o primeiro desafio do Xilomdvel foi a compra desses
equipamentos e ferramentas.
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Isso foi feito, neste inicio, através de editais e financiamentos publicos especialmente
da Funarte®. Investimos em equipamentos portateis e uma estrutura que nos permitia montar
um atelié em qualquer lugar com o objetivo de proporcionar uma experiéncia de atelié nas ruas,
nas pracas, em salGes comunitarios, bibliotecas, escolas, em espagos convencionais e
absolutamente inusitados; as vezes por apenas algumas horas, outras vezes em encontros
periddicos por algumas semanas. Independente da situacéo, logo ficou claro para nds que o
atelié coletivo € mais do que um lugar, trata-se de uma experiéncia rica que envolve
principalmente as relacdes entre as pessoas, as conversas durante o trabalho, a negociacédo do
tempo e do espaco, enfim, as possibilidades de trocas e cooperagdo. Isso nos fez buscar e
desenvolver uma metodologia de trabalho que envolve a organizagdo do espago, mas
principalmente a nossa fala e postura, procurando dar o maximo possivel de autonomia aos

participantes, para que se tornassem protagonistas do atelié.

Figura 2.12 Atelié na rua. Brasilia, 2014.
fonte: arquivo pessoal

Esse relato é fundamental, ja que essa experiéncia e os aprendizados que provém dela
sdo extremamente importantes em varios aspectos do meu desenvolvimento como artista nesses
ultimos anos, refletindo tanto em trabalhos especificos quanto nas relagbes de trabalho que
estabeleci com outros artistas em espacos ou projetos compartilhados e de coautoria. Na mesma

3 Os financiamentos da Funarte se ddo em forma de prémio, de modo que os contemplados ndo precisam prestar
contas de como o dinheiro foi gasto. E necessério, apenas, apresentar o relatorio e a comprovagéo das atividades
desenvolvidas e propostas no projeto selecionado. Isso permitiu que pudéssemos usar grande parte do dinheiro
para a compra de equipamentos permanentes. Essa prerrogativa foi fundamental na criagdo do projeto Xilomével.
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medida isso também foi fundamental para a criagao do “atelié do Xilomovel” que €, desde 2013,
0 espaco que criamos para trabalhar e compartilhar parte do nosso trabalho. A construcdo desse

espaco, que ja esteve em duas casas diferentes, é bastante influenciada por essa histéria.

2.4.2 O atelié do Xilomovel

Com o desenvolvimento e crescimento do projeto, o0 amadurecimento dos nossos
préprios projetos artisticos e nossa crescente relacdo de intimidade e confianca, veio a proposta
de dividir um espaco de trabalho, compartilhar um atelié.

Montar o atelié, pensar no espaco de uma casa para o trabalho foi uma experiéncia
nova para todos nos, que envolveu pequenas e grandes decisdes ao definir os espacos do atelié
e também as prioridades e 0 uso desse local. Com os equipamentos adquiridos pelo Xilomével
e um envolvimento cada vez maior com a gravura, esta se tornou peca central do nosso espago.

Curiosamente a xilogravura ndo era a principal linguagem nos trabalhos de nenhum
dos trés artistas, no entanto, cada um de nos tangencia aspectos do pensamento gréfico, seja
pela reproducdo, ou pelo interesse, pela maneira indireta de produzir imagens, pelas
possibilidades que uma matriz gera na transformacdo de uma mesma imagem, pela mudanca da
cor, do suporte, do recorte. Assim, 0 envolvimento que tivemos com a xilogravura nos fez
perceber relagcBes possiveis entre as nossas pesquisas, € uma delas € o interesse em estar no
limite das linguagens, hibridiza-las, relaciona-las.

Trabalhar lado a lado com outro artista é sempre uma oportunidade de aprender com
ele. O que poderia ser um incémodo, restricdo de privacidade, possibilidade de conflitos é
compensado ou substituido pela oportunidade de expandir sua prdpria experiéncia com a
experiéncia do outro. Foi assim, trabalhando juntos e compartilhando processos que,
naturalmente, a experiéncia pedagogica do Xilomdvel se expandiu para a experiéncia poética e
passamos, em algumas ocasifes especificas, a criar propostas de trabalho artistico
compartilhadas. A primeira experiéncia foi Matrizes Compartilhadas, apresentada no apéndice

B, e a segunda foi Largofolhas, apresentada no apéndice C.
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Figura 2.13 Atelié do Xilomovel em 2013.
fonte: arquivo pessoal

Figura 2.14 Atelié do Xilomovel em 2018.
fonte: arquivo pessoal

Voltando a discussao sobre os ateliés coletivos, independente da natureza do espago
e dos trabalhos, do envolvimento entre os frequentadores e da relacdo entre eles, a cooperagao
é fundamental, pois sdo trocas em que as partes de beneficiam (SENNETT, 2012. P.15). A
intimidade, a amizade e a colaboragdo sdo possibilidades que podem vir a se estabelecer, mas
a cooperacdo é necessariamente algo que se desenvolve dia a dia. Segundo Richard Sennet
(2012. p. 20): “A capacidade de cooperar de maneiras complexas estd enraizada, isto sim, nas
etapas iniciais do desenvolvimento humano; essas capacidades ndo desaparecem na vida
adulta”. Porém, o autor ressalta que tais capacidades sdo pouco estimuladas na sociedade
moderna. Em sua obra Juntos. Os rituais, 0s prazeres e a politica da cooperacéo (2012), o
autor discorre sobre a importancia da cooperacdo para a satde de uma vida em sociedade e das
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comunidades. Um dos capitulos desse livro € dedicado a oficina, e nele o autor descreve como
ocorre a cooperacdo de forma natural no ambiente de uma oficina de trabalho. Além disso,
Sennet aborda como as agdes, 0s gestos e o proprio corpo do artifice compreendem essa
dindmica e a transcende em suas relagdes com 0s outros.

O artesdo, ao aprender um oficio, experiencia no seu proprio corpo esse aprendizado.
Para dominar uma técnica, é preciso préatica e repeticdo, e essa repeticdo, em algum momento,
torna-se um habito, dominado pelo artesdo. E nesse momento que ele ira questionar esse habito,
experimentar novas posi¢des ou pequenas alteragdes no uso das ferramentas, para encontrar sua
propria maneira de trabalhar e procurar melhorar, para si mesmo, essa técnica. Essa € a rotina
do artifice, o que significa que existe um ritmo no desenvolvimento das aptiddes: para cada
novo projeto, ha pequenas solugdes novas dentro de uma gama de estratégias ja apreendidas,
ou seja, dominar uma habilidade ndo é usar uma Unica técnica.

Esse ritmo torna-se um ritual dentro da oficina, compartilhado por aqueles que ali
trabalham. Quando h& mais de uma pessoa trabalhando em um espaco, a relacdo entre elas entra
em conformidade com esse ritual, 0 que € necessario para a organizacdo do espaco e da légica
de trabalho. Através de gestos e sons, uma comunicacdo ndo verbal se estabelece. O gesto do
artesdo é um reflexo de sua pratica, tanto daquele que passa a mensagem quanto daquele que a
compreende. Quando alguém esta carregando cola quente, presume-se que 0s outros sairdo do
caminho: as costas arqueadas e as maos agarrando o pote de cola compde 0 gesto que essa
pessoa espera que seja entendido. Os gestos informais em uma oficina sdo mais importantes do
que a palavra, o gesto fisico faz com que as relacBes sociais parecam informais, e a
informalidade torna as relagdes mais faceis: “‘como nas conversas abertas, mais relaxadas, mais
prazerosas, mais ligadas as percepcOes sensoriais, em seu fluir, do que as discussdes
competitivas” (SENNETT, 2012). Essas relacbes sdo potencialmente mais férteis,
especialmente no que diz respeito ao estado criativo.

Considerando a importancia do fazer manual no meu processo criativo e também
daqueles com quem convivo, as reflexdes de Sennett (2012) sobre os artifices e artesaos
também sdo pertinentes em um atelié como o nosso, e, de fato, ndo hesito em afirmar que a
artesania é fundamental no meu trabalho poético. Por esse motivo, trago as reflexdes de Sennett
(2012) para essa discusséo.

Trabalhar junto em um atelié coletivo reforca a relagcdo entre os artistas e, com isso,
torna o aprendizado e as trocas mais potentes. O resultado estard presente no trabalho

produzido, quer ele tenha sido feito em parceria ou individualmente: “os gestos informais dentro
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de uma oficina estabelecem relacbes e vinculos emocionais entre as pessoas, a forca dos
pequenos gestos também ¢ sentida nos lagos comunitarios” (SENNETT, 2012, p. 265).

Marcel Duchamp e Man Ray ndo dividiam um atelié, mas mantinham uma
convivéncia e intenso dialogo. Sua amizade e trocas artisticas nos oferecem um bonito exemplo,

resultando em uma obra que acredito ser emblemaética dessa relacgéo.

Figura 2.11 Criacdo de poeira (dust breeding). Fotografia de Man Ray 23.9 x 30.4 cm
fonte: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/69.521/ (acesso em 17 de Maio de 2018)

Criacao de poeira, de 1969, trata-se de uma fotografia de uma parte do grande vidro
de Duchamp quando ele ainda néo estava finalizado. Deixado no atelié do artista, ele foi
empoeirando, e Man Ray o fotografou de um angulo especifico e com uma determinada luz, de
modo que o resultado é uma imagem enigmatica, lembrando uma paisagem. E curioso pensar
que esse trabalho, na verdade, é uma criacdo dos dois, pois sem o0 objeto criado por Duchamp
a fotografia ndo seria possivel, porém, o olhar fotogréafico e preciso de Man Ray transformou o
objeto numa coisa totalmente diferente daquela feita por Duchamp. Sobre esse episodio, Calvin
Tomkins (2005, p.253) comenta:

Duchamp e Man Ray viam-se quase todos os dias. O espirito vivo de Man Ray
e sua maneira seca nova-iorquina - ele gostava de falar pelo canto da boca - ndo
deixavam sua admirac¢do por Duchamp tornar-se um incémodo, e o talento recém-
descoberto para a fotografia, que usava para subsidiar-lhe a pintura, revelou-se de
grande utilidade. Katherine Dreir fez dele o fotdgrafo oficial da Société-Anonyme, o
responsavel pelos instantaneos das instalacdes e pelas fotografias de cartdes-postais e
publicidade, MAS seu grande trabalho de fato estava ligado ao Vidro de Duchamp.
Certo dia chegou com sua enorme camera e, usando somente a luz de uma lampada
pendurada, fez a foto do painel inferior do vidro, a parte que, apoiada horizontalmente
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sobre cavaletes, estivera ali acumulando poeira. A imagem resultante parecia uma
paisagem lunar, com colinas, vales e marcas misteriosas em baixo-relevo.
Considerada uma obra conjunta de Duchamp e Man Ray, ela recebeu o evocativo
titulo (dado por Duchamp) de Elevage de Poussiére [Criagdo de Poeira]. Logo ap6s
ser fotogratada Duchamp “fixou” com verniz, a poeira sobre as peneiras, removeu as
sobras e levou o painel em uma vidracaria em Long Island (...). (TOMKINS 2005,
p.253)

Além de ter resultado em um trabalho significativo na carreira dos dois artistas, esse
tipo de relacéo estabelecida pelos dois artistas foi certamente transformadora para ambos. Tanto
nos trabalhos que produziam juntos, mas também de maneira mais ampla, essa obra,
possivelmente, teve um efeito importante nas suas maneiras de pensar a arte.

O dialogo e as trocas que acontecem dentro do atelié, justamente pela convivéncia no
mesmo espaco de trabalho, sdo potentes, interferem e estimulam a producédo individual. Estar
nesse lugar de cooperacdo e compartilhamento me ajudou a construir a artista que sou hoje.
Acredito que, para além da cooperacdo que se da naturalmente nesse espaco, tanto a pratica
educativa do Xilomovel quanto a convivéncia nesse atelié compartilnado foram laboratérios
para diversas experiéncias dentro e fora do atelié que se tornaram fundamentais para o

entendimento da importancia e para a abertura em relacéo ao outro no meu processo de criagéo.
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3. A Arvore

Figura 3.1 A Arvore.
fonte: arquivo pessoal

Este capitulo é dedicado ao processo de criagdo do trabalho A Arvore, a descrigdo e
as reflexdes a respeito desse trabalho e de seus desdobramentos. A proposta inicial seria a de
realizar uma xilogravura de grandes dimensdes, representando uma arvore impressa em tecido
transparente e instalada em pracas e parques sob a sombra de outras arvores. No entanto, a partir
dessa primeira ideia, 0 processo de criacdo fez com que essa proposta se expandisse.

A escolha do tema nédo ocorreu de forma casual. Essa ndo é uma arvore qualquer ou a
representacdo de uma arvore generica, mas um individuo especifico, escolhido por questdes
pessoais, de cunho autobiogréfico e de afeto pela propria arvore e pelo lugar em que ela se
encontra. A arvore em questdo esta localizada exatamente em frente ao prédio do Instituto de
Artes da Unicamp, onde cursei a graduacdo e desenvolvi minha pesquisa de mestrado. O
primeiro desenho que fiz dessa arvore foi em 1999, no inicio da graduacéo, e ela ainda era uma
muda com menos de um metro de altura. Quinze anos mais tarde, percebi que a arvore, agora
com quase dez metros de altura, era a mesma que eu ja havia desenhado em um pequeno

caderno de desenhos.
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Figura 3.2 Lépis sobre papel, 1999.
fonte: arquivo pessoal

Ao longo de 15 anos ela cresceu ali, silenciosamente, enquanto eu também cresci. N&o
percebi sua presenca por muitos anos. Um dia, no entanto, chegando ao prédio do Instituto de
Artes, eu a vi e me lembrei do dia em que a desenhei, tendo a certeza de que se tratava da mesma
arvore. A forma como fui comovida por esse encontro se transformou no assunto de uma
pesquisa poética. O crescimento de uma planta é vertical. Ao amadurecer, ela aumenta de
tamanho. Ja o crescimento de uma pessoa é interior, enquanto uma arvore reflete sua idade em
seu tamanho. O inicio da vida dessa arvore corresponde ao inicio de algumas trajetorias
importantes da minha vida, algumas das escolhas mais importantes que fiz no comeco da minha
vida adulta, sobretudo a de ser artista e educadora. A relagédo entre o crescimento dessa arvore
e meu amadurecimento representa, simbolicamente, a dimensdo desse amadurecimento.
Representé-la é representar a mim mesma. A conversdo do objeto da representacdo em uma
faceta de mim mesma me permite um olhar sobre mim como se eu fosse outro; eu e outro, nesse
caso, sdo duas dimensdes de mim.

Definiram-se entdo algumas escolhas a respeito da técnica, dimensdo, estética e

suporte para a realizagdo desse trabalho, e 0 ponto de partida foi definido da seguinte maneira:
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Ela seria feita em xilogravura, por suas caracteristicas formais e pela
reprodutibilidade.

A Arvore deveria ser feita em tamanho proximo ao natural, uma vez que o desejo de
representa-la veio do proprio fato de que ela cresceu e, de uma muda, transformou-se em arvore.
Assim, sua dimensao tem uma importancia simbolica.

Outro ponto considerado foi a relagdo fotografica entre o objeto e a representacao.
Buscaria, na imagem, uma qualidade fotogréafica, para que tivesse uma identificacao direta com
0 modelo, a arvore, mas, a0 mesmo tempo, pudesse transparecer o desenho e as caracteristicas
da criagdo manual.

E, por fim, havia o préprio didlogo e a interposicdo entre representacdo e realidade. A
justaposicdo de diferentes tipos de representacdao, como o desenho, a fotografia e a impressao
de objetos (monotipias), € umas das maneiras utilizadas por mim para problematizar as questdes
da representacdo e criar uma tensdo entre representacdo e realidade. Nesse trabalho, além dessas
possibilidades, a imagem que representa a arvore deveria aparecer lado a lado com arvores

verdadeiras.

Figura 3.3 Simone Peixoto.A Arvore. Primeira montagem, 2013. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal
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Figura 3.4 Simone Peixoto,.A Arvore. Primeira montagem, 2013. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.5 Simone Peixoto,.A Arvore. Primeira montagem, 2013. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Essas foram as premissas iniciais do processo de criacdo desse trabalho. Os primeiros

esbocos, os primeiros testes e, eventualmente, a primeira versao do trabalho tiveram como base
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essas escolhas. A partir dai, os desdobramentos e novas apresentacdes partiram de
reelaboragdes desses mesmos conceitos, além das técnicas e suportes. Este capitulo trata do
relato e aprofundamento das questdes e reflexes que envolveram todos esses processos. Para
iss0, € importante apresentar, a respeito de cada uma dessas escolhas, a maneira como acontece
essa aproximacdo nesse processo, para depois nos debrucarmos sobre os desvios e

desdobramentos do trabalho.

3.1 A escolha da xilogravura e suas implicacoes

Figura 3.6 Registro de processo, gravacio da matriz de A Arvore.
fonte: arquivo pessoal

A xilogravura tem sido suporte para muitos de meus trabalhos nos Gltimos dez anos.
Embora entenda o desenho como a base fundamental, a xilogravura tornou-se um desenho
possivel, um recurso muito fértil que ndo se sobrepde ao desenho enquanto linguagem, mas,
pelo contréario, serve-se dele. Dentre os aspectos formais do meu trabalho, a reproducéo e a
repeticdo de imagens € um recurso bastante recorrente. A estratégia de usar imagens como
maodulos que se repetem foi um dos motivos pelos quais me aproximei das técnicas de gravura.
Repetir imagens em contextos e suportes diferentes é uma forma de explorar relacdes
simbdlicas entre elas, de forma que as gravuras e procedimentos relacionados a ela sdo recursos
para uma pesquisa visual e o suporte para 0 pensamento. A gravura, no meu trabalho, é um
recurso para explorar a repeticdo de uma imagem em um Unico ou em diferentes suportes. Um
exemplo pertinente desse processo estd na série de gravuras do projeto Matrizes
Compartilhadas e na série Edicdo do Café, relatadas neste trabalho nos apéndices B e D.
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Com relacdo a maneira pela qual a repeticdo ocorre em meu trabalho, vale dizer que
poucas vezes imprimi tiragens de uma gravura, da mesma maneira que uma impressdo Unica de
uma matriz no espaco do papel raramente € um trabalho finalizado. Cada vez mais elaboro
matrizes para serem repetidas criando composicdes. Apesar da proposta inicial desse trabalho
ser a representacdo da arvore inteira em um anico tecido, um dos motivos pelo qual escolhi a
xilogravura também ¢é a possibilidade de explorar a imagem em outros suportes e em outras
configuracdes.

Falar da xilogravura como mero apoio ou recurso em funcéo do desenho pode criar a
falsa ideia de que ela ndo é explorada como linguagem, de que sobre ela ndo ha reflexdo ou
pesquisa. Porém, cada escolha feita em um processo criativo é importante e constituinte de toda
reflexdo que o envolve, ainda que seja um minimo detalhe. Sobre o ato criativo, Cecilia Almeida

Salles diz:

Uma atividade ampla que se caracteriza por uma sequéncia de gestos, que
geram transformacdes mdltiplas na busca pela formatacdo da matéria de uma
determinada maneira, e com um determinado significado. Processo que envolve
selecOes, apropriacdes e combinacdes, gerando transformacdes e traducdes. (1998, p.
27)

A opcéo pela xilogravura € bastante significativa entre as inimeras escolhas que
permeiam esse processo. Ela ndo é explorada da forma mais tradicional, rompendo muitas vezes
com os parametros estabelecidos por sua tradi¢do, como, por exemplo, a producdo de tiragens.
A citacdo que se segue € um exemplo de como a geracdo de copias e a producdo de tiragens

esta no cerne do entendimento de gravura, especialmente ao que se refere ao mercado de arte:

“The Print Council of America”, que edita e organiza exposi¢des, também
definiu numa publica¢do o que é uma gravura original: “A defini¢do de uma gravura
original foi convencionada no Il congresso Internacional de Artistas, em Viena, em
1960. A formalizacdo que segue foi estabelecida pela Association Internacionale des
Arts Plastiques, filiada da UNESCO, em 1963, depois de conferéncias que reuniram
gravadores, editores, donos de galerias e representantes de institui¢des oficiais. “The
print Council of America” , que edita e organiza exposi¢fes, também definiu uma
publicagdo “o que é uma gravura ‘original” :

E de direito exclusivo do artista gravador determinar o nimero definitivo de
cada um dos seus trabalhos graficos, em diferentes técnicas: dgua-forte, litografia, etc.

Cada gravura, para ser considerada um original, tem que ter ndo somente a
assinatura do artista, mas também uma indica¢do da edi¢do total e do nimero de série
da gravura. O artista pode também indicar que ele mesmo foi o impressor.

Uma vez feita a edicdo, é desejavel que a matriz original, pedra ou bloco de
madeira ou qualquer outro material usado na edi¢do da gravura seja anulada para
impress@es, ou que leve uma marca especial indicando que a edi¢do foi completada.

Os principios acima referem-se aos trabalhos graficos que podem ser
considerados originais, quer dizer: gravuras para as quais o artista fez o desenho
original, cortou o bloco de madeira, trabalhou na pedra ou em qualquer outro material
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até o B.P.I. [Prova B.P.1. significa “prova boa para impressao” e € aquela que o artista
define como parametro para sua tiragem. Ou seja, as copias que se seguem devem se
aproximar o maximo possivel desta]. Trabalhos que ndo cumprem estas condicdes
tem que ser considerados “reproducdes”.

Para reprodugBes, ndo ha possibilidade de controle; é desejavel que as
reproducdes sejam conhecidas como tais, diferenciadas, sem qualquer ddvida, do
trabalho grafico original. Isso em especial quando reproduces sdo de tal valor que o
artista, desejando reconhecer o trabalho materialmente executado pelo impressor,
consente em assina-lo. Neste caso, a assinatura tem valor de endosso da qualidade de
impressao. (Glatt & Ymagos, 2018.)

E fato que o entendimento da gravura nas artes visuais ¢ ampliado, assim como a
exploracdo de seus conceitos, e essa € uma definicdo que serve aos propositos de um mercado
especifico da gravura. Porém, ela é bastante representativa de algo inerente a gravura, que gera
copias, e para isso se criaram parametros que cada vez mais podem ser revistos. A clpia Unica
ja ndo é incomum, bem como a interferéncia do artista sobre as impressdes com pinturas,
desenhos e até com outras técnicas de gravura. Também ndo sdo raros os artistas que ndo
numeram suas reproducdes, permitindo-se apenas assina-las sem limitar seu numero de copias
e também se reservando o direito de alterar o resultado final das impress6es, mudando as cores,
fazendo recortes e até modificando a matriz. Assim como toda linguagem se transforma no
correr do tempo, a gravura também se transformou, o que ndo significa que cada uma dessas
pequenas transgressdes ndo traga novos significados. Usar uma técnica de reproducdo para
gerar cOpias Unicas, alterar o resultado a cada impressao, interferir com outras técnicas séo, em
si, dados relevantes para o significado das obras.

Existe, no entanto algo da gravura e, mais especificamente, da xilogravura, que no
meu processo se mantém absolutamente convencional: é o proprio fazer, abordado no primeiro
capitulo desta tese e que resgato, neste momento, de forma mais aprofundada.

O fazer manual compreende o desenho na matriz, a gravacao da madeira, a entintagem
e a impressao tal como séo feitos ha centenas de anos. Ele é fundamental no meu processo de
criacdo e os motivos para tal sdo diversos. Em primeiro lugar, podemos apontar as
caracteristicas no resultado final, pois é certo que a gravacédo feita a mdo com goivas e facas
tem caracteristicas especificas. A traducéo das linhas desenhadas com caneta sobre a placa de
madeira para 0s sulcos e cortes feitos pelas facas é algo que traz um tipo de imagem que
nenhuma outra técnica é capaz de produzir. Isso porque essa traducao se da no proprio fazer, e
acredito ser impossivel criar um desenho que simule esse processo, que sO pode acontecer numa

integracdo entre o pensamento e o fazer manual.
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Figura 3.7 Registro de processo. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Dessa maneira, uma importante razdo que esta por tras da escolha pela xilogravura
s&o as caracteristicas do seu fazer, compreendendo seus procedimentos e acdes; a relacao entre
0 corpo e a matéria e também entre matérias: madeira, tinta, papel, tecido. Esse fazer demanda
uma atencéo e preparo do corpo assim como o desenvolvimento da relagéo entre o fazer mental
e manual.

As gravuras tém algo de muito especial, em relagdo a outras técnicas manuais que
parecem potencializar alguns aspectos desse fazer manual, que é a sua caracteristica indireta,
uma vez que a imagem impressa € o resultado indireto da imagem que foi gravada

primeiramente na matriz. Pensando nessa relacdo, a producdo da matriz € uma das etapas de
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criagdo da gravura, e o resultado final é aimpressdo dessa matriz em outro suporte®. Isso implica
que a criacdo de uma gravura acontece em diferentes etapas. Esse € um assunto que serd mais
aprofundado no decorrer deste capitulo, mas, por ora, gostaria de apontar a importancia que
isso acarreta, especialmente no que diz respeito ao tempo e a complexidade da elaboracao de
uma gravura ou, mais especificamente, nesse caso, de uma xilogravura.

Esse aspecto da criacdo da xilogravura, que é tdo importante para 0 meu processo, foi
dilatado no trabalho desenvolvido em A Arvore. Eu ndo saberia precisar se foi a busca pelo
desafio que me levou a essas escolhas ou se o trabalho naturalmente rumou por essa trilha e
imp0s tal desafio, mas entendo que o desenvolvimento do meu percurso como artista me levou
a ampliar alguns aspectos especificos que estdo no fazer da xilogravura, em especial o tempo e
a relacdo com a matéria e com o corpo do artista, ja que a escolha por uma gravura em grandes
dimensGes ampliou também o tempo e a relevancia da relacéo corporal com o trabalho.

Até esse momento da minha producdo poética, as matrizes de gravura e objetos para
monotipias eram usadas como mddulos de imagens nao autbnomas. Impressas sobre desenhos
ou sobre outras impressdes, elas criavam composi¢cfes e nunca eram utilizadas isoladamente.
Com A Arvore, a escala e a relagio com espaco e com o corpo do observador, mas também o
tempo e o comprometimento no projeto, foram o que busquei para finalmente me debrucar
sobre a técnica e a linguagem da gravura ao envolver-me em um processo lento e consciente de
entendimento da xilogravura.

Fazer uma gravura nessas dimens@es ¢ uma tarefa acima de tudo laboriosa e que exige
uma nova abordagem técnica. A gravacdo de uma matriz de madeira é algo que prevé uma
combinacdo de forca, para rasga-la com as goivas, e sensibilidade para compreender quando
parar e como relativizar o desenho pretendido e o desenho das fibras. Em qualquer dimensao,
a gravacao exige uma postura corporal atenta, e € evidente que quanto mais dura é a madeira e
guanto maior é a matriz mais determinante € esse estado de atencdo do corpo. Para mim seria
uma experiéncia nova e desafiadora e, a0 mesmo tempo, profundamente instigante. Nesse
sentido, meu desejo era conquistar um estado cada vez mais atento envolvendo o corpo e a
mente. Busquei, entdo, na experiéncia de dois artistas as referéncias e a motivacdo que precisei

para comecar esse projeto. Sao eles: Fabricio Lopes e Ernesto Bonato.

4 Vale lembrar que alguns artistas apresentam também suas matrizes como obra, tendo feito ou ndo impressoes
anteriormente. Esse é mais um dos inimeros desdobramentos possiveis para a gravura contemporaneamente. O
artista Fabricio Lopez apresenta muitas de suas matrizes como obras. Até mesmo os gravadores tradicionais do
cordel tém comercializado matrizes como pecas finais. E bastante comum, hoje em dia, ver as matrizes em
exposi¢des com um cardter instrutivo, mas também como obras. Estamos, contudo, considerando a aqui o fazer
tradicional da gravura e sua funcédo reprodutiva.
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3.1.1 Fabricio Lopez e Ernesto Bonato

Fabricio Lopez nasceu em 1975, em Santos, S&o Paulo. Como artista, sua principal
linguagem ¢é a xilogravura e, desde 2009, tem produzido xilogravuras coloridas em grandes
formatos. Em seu trabalho, a gravacdo da madeira é feita com facas, goivas e formdes, e a
impressdo também é feita manualmente. O artista trabalha a técnica de forma tradicional, porém
o fator mais surpreendente € que essas gravuras tém entre dois e cinco metros, de forma que as
matrizes, algumas vezes, sdo feitas numa chapa inteira de compensado, ou seja, medem 2,20
cm x 1,60 cm. As obras sdo quase sempre coloridas e levam a impressao de diversas matrizes,
que podem ser sobrepostas ou justapostas.

O artista vive e trabalha no bairro Valongo, onde nasceu, 0 mesmo local em que estédo
a estacdo inicial da estrada de ferro Santos-Jundiai e o Porto de Santos. Como em muitas
cidades, esses bairros, que tiveram grande importancia econémica no passado, deixaram de ser
imponentes e aristocraticos para viver a degradacdo dos centros comerciais e industriais.
Construgdes centenarias em ruinas, terrenos abandonados e construcdes recentes, moradias
modestas e uma profusdo de sons e odores do porto, das ruas, dos caminhfes compdem esse
cenario. As gravuras de Fabricio reconstroem de forma poética esse lugar, pois através delas
percebemos a proximidade, o encantamento e o afeto do artista por essas ruas que decantaram
a historia da cidade. Paredes, portais, barcos, as pessoas e a vegetacdo, sobrepondo-se,
misturando-se, tornam-se personagens-paisagens.

No trabalho de Fabricio, podemos ver a impressao de matrizes que se repetem em
diferentes obras, em diferentes contextos e cores, criando composicoes distintas entre si. Sobre
isso o artista afirma: “A matriz possibilita ao desenho viver diversas vidas sobre diversas
paisagens” (LOPEZ, 2009, p 38). Identifiquei-me imediatamente com esse procedimento por
se tratar de algo que também se aplica a minha prética, embora de forma distinta. Nesse sentido,
penso que esse distanciamento ndo impede uma grande identificacdo e possibilidade de
aprendizado. Estudando o processo, vendo o trabalho e as matrizes ao vivo e conversando
pessoalmente com o artista, compreendi muito sobre o meu trabalho e 0 meu processo.

Fabricio Lopez fez escolhas que sdo pouco usuais para a gravura. Em primeiro lugar,
a dimensdo, em segundo, a opcdo de trabalhar sozinho em seu atelié, sem o auxilio de
assistentes. Esses dois fatos associados conferem a esse artista uma condigdo particular,
levando-o a transgredir, ainda que de forma gentil e construtiva, a propria tradi¢do da qual ele
se origina. Na maioria dos casos, a escolha do artista é de produzir copias unicas. Como as

gravuras sao coloridas, para cada imagem ha mais de uma impressdo e varias matrizes sao
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impressas sobrepondo-se de maneira livre, sem registro. A técnica da Xxilogravura, que
originalmente possibilita a reproducdo, serve a Fabricio Lopez como linguagem, pois ele
explora o desenho da linha gravada e do embate de seu corpo com a madeira, porém para a
producéo de imagens Unicas.

Para ele, a criagdo da matriz é o ponto nevralgico da criagdo de uma gravura, o que
inclui as ferramentas, o corte e 0 gesto aparente na madeira. E dessa maneira que, para Fabricio
Lopez, torna-se natural apresentar também a matriz como obra. A gravacao desse artista € tdo

particular quanto suas imagens impressas.

Figura 3.8 Fabricio Lopez, Jubarte, xilogravura sobre papel kozo, 2008/09 (220 x 480 cm).
fonte: https://www.fabriciolopez.com/about?lightbox=image_219b (acesso em 1 de Setembro de 2018)

Em sua maneira de trabalhar, o espaco do atelié e as ferramentas foram adaptadas, de
modo que o0 gesto e o prdprio corpo do artista fazem parte dessa construcdo. Faca, matriz e
corpo precisam atrelar-se de forma harmonica, integrada, para que o desenho possa acontecer.
Assim, a partir do conhecimento que ja dominava, ele criou novas estratégias. Algumas
solugdes foram trazidas ndo do universo da gravura, mas de experiéncias de outras naturezas.
Fabricio, ao falar de suas referéncias, conta da importancia de viver durante toda a vida em uma
cidade praiana e do bairro portuario que escolheu para estabelecer seu atelié. Sobre sua infancia

na cidade, o artista relata:

Em paralelo ao desenho, a pintura, havia o esporte. Coisas como o caraté e o
futebol na praia nas tardes de sexta-feira depois da escola. Pode parecer bobagem,
mas tiveram um grande efeito no gesto, no olhar, que de maneira sutil vejo aplicar no
trabalho hoje em dia. (LOPEZ, 2009, p. 37.)

Além do repertério visual que aparece em seu trabalho de imagens que estdo por todo

0 bairro, Fabricio tem uma relacdo visceral com essa paisagem. Essa relacdo é levada


https://www.fabriciolopez.com/about?lightbox=image_219b
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naturalmente para suas gravuras, na medida em que faz de seu corpo um compasso, sobe em
cima das matrizes, cava a madeira de cocoras ou, ainda, imprime ajoelhado em cima do papel

usando o peso de seu préprio corpo sobre a colher de madeira:

E cada acdo traz a medida desse gesticular, que é corporal. A tensdo para
construir uma linha nessa escala demanda esse jogo de corpo, no que para mim
constitui-se como um tablado de luta corporal no nivel do solo, onde o giro se d& em
torno da matriz e a linha é construida em diversas dire¢6es. (LOPEZ, 2009, p. 40.)

Figura 3.9, Registro do processo de Fabricio Lopez.
fonte: LOPEZ, 2009

Figura 3.10 Registro do processo de Fabricio Lopez.
fonte: LOPEZ, 2009
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O outro artista que foi referéncia direta para este trabalho é Ernesto Bonato. Nascido
em S&o Paulo, no ano de 1968, sua formacao em artes visuais ocorreu na Universidade de S&o
Paulo (USP). No ano de 2000, ele conclui sua pesquisa de mestrado na mesma universidade,
sob orientacdo do Professor Doutor Evandro Carlos Jardim. Talvez por essa proximidade e a
relagéo de troca que existe entre os professores e ateliés de gravura das duas universidades (USP
e Unicamp), conheci o trabalho de Ernesto Bonato desde minha iniciacdo na gravura. Na época,
0 artista ja tinha uma bonita e importante pesquisa na area da fotogravura. e, como sempre tive
especial interesse na fotografia e em seus desdobramentos técnicos, minha relagdo com o artista
e seu trabalho foi, desde o inicio, a de admirac&o.

No ano de 2011, tive a oportunidade de conhecer pessoalmente esse artista através do
programa Artista Residente®, pois, naquele ano, Ernesto Bonato foi o artista contemplado pelo
programa. O primeiro encontro se deu em uma fala proferida por ele, apresentando seu trabalho
e a proposta inicial do que realizaria no projeto, que previa a criacdo de uma xilogravura em
duas cores, que seria gravada e impressa em parceria com os estudantes do Instituto de Artes.
Ele manteria, entdo, um atelié de producdo em uma das salas do departamento de Artes Plasticas
e abriria a possibilidade para outros artistas acompanharem seu processo. Além disso, alguns
estudantes seriam selecionados para trabalhar no projeto como auxiliares e aprendizes.

Na ocasido, o Xilomovel ja havia se formado ha dois anos como proposta e
consideravamos alugar um espaco para estabelecer nosso atelié. Tivemos, entdo, dois interesses
principais em acompanhar o trabalho de Bonato na residéncia: aproximarmo-nos de seu
processo de trabalho e acompanharmos a producdo em um atelié coletivo, observando a
experiéncia dele com os aprendizes. 1sso nos pareceu uma oportunidade de refletir e criar
estratégias para a nossa propria proposta de atelié. Assim, propusemos acompanhar seu trabalho
e divulgar o processo atraves de um blog que mantinhamos na ocasido, e a proposta foi muito
bem recebida e acolhida pelo artista.

O projeto, intitulado Maré, consistia na criagdo de uma grande Xilogravura que
representa uma imagem do mar em plano fechado, em que se pode ver apenas a ondulagéo da
agua, feita a partir de uma fotografia tirada pelo artista. Ela é formada por seis gravuras, cada

uma a duas cores. Cada matriz mede aproximadamente 94 cm x 388 cm.

5 Programa Artista Residente: O Programa do Artista-Residente da Unicamp tem por objetivo trazer para a
Universidade a possibilidade de manter um contato particular com a producdo artistica atual. A cada nova edi¢éo,
um artista € selecionado, através de edital, para realizar uma residéncia de um semestre em um dos departamentos
do programa, a saber, artes visuais, musica, artes cénicas, danca e estudos da linguagem.
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Figura 3.11 Ernesto Bonato, Maré — modulo 3, 2012. Xilogravura, 94x194cm.
fonte: https://projetomare.wixsite.com/mare/obras?lightbox=dataltem-
inboudqgn}{https://projetomare.wixsite.com/mare/obras?lightbox=dataltem-inbou4qn} (acesso em 01 de
Setembro de 2018).

Figura 3.12 Registro de processo de Ernesto Bonato.
fonte: http://xilomovel.blogspot.com/2011/10/ernesto-bonato-projeto-mare-residencia_1976.html (acesso em 01
de setembro de 2018)

Durante os meses da residéncia, Ernesto ocupou uma das salas do departamento e a
transformou em um atelié onde trabalhava diariamente com os alunos da universidade que se
propuseram a acompanhar o processo e auxiliar o artista, de modo que os alunos também
poderiam ser orientados em projetos pessoais.

A imagem seria gravada a partir de uma fotografia, e o procedimento escolhido por
Ernesto foi imprimi-la em alta defini¢cdo, em um vinil adesivo que foi aplicado sobre a placa de
madeira. A fotografia utilizada é em preto e branco e nela ha muitas nuances de tons de cinza
que dao a ilusdo de volume e profundidade. Ainda que seja muito grande, a quantidade de
detalhes e de tons é enorme. Ao gravar com as goivas e facas, o artista traduziu os tons de cinza
da fotografia em marcas da goiva na madeira, redesenhando, com as hachuras gravadas, aquela

complexidade de tons através de um trabalho extremante atento e minucioso. “Além do claro
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viés ambiental e existencial, o projeto busca ampliar a apreciacdo e reflexdo da Gravura
Contemporanea, revelando seu aspecto mutante, a partir de elementos como escala, difuséo,
dialogo entre tecnologias modernas e tradicionais, ocupacao de espaco, relacdo entre fotografia
e gravura, memoria” (BONATO, Projeto Mare, 2018).

No caso dessa obra, também ndo ha uma tiragem nos moldes tradicionais da gravura,
e cada impressdo € uma nova obra Unica. Variam as cores e a composi¢do ou 0 recorte da
imagem. Como ela é construida por seis fragmentos da imagem, cada obra pode apresentar
partes diferentes da grande imagem final. A liberdade com que o artista se permite recriar e
reconfigurar sua proporia obra permite também escapar de alguns preceitos da gravura, tais
como as regras estabelecidas a respeito de sua reproducéo.

A oportunidade de acompanhar presencialmente esse trabalho me possibilitou, entdo,
compreender as estratégias e técnicas que o artista criou. Gravar em madeira exige forca e
precisdo, é um trabalho que demanda bastante do corpo, pois 0 cansa¢o ou a dor podem,
certamente, prejudicar a gravacdo. Uma dessas estratégias foi a defini¢cdo de um cronograma de
trabalho para manter um prazo e, também, para preservar seu corpo. Além disso, as pausas,
alongamentos e o estabelecimento de um periodo de trabalho na gravacdo garantiram a
qualidade da atencéo no processo. Em geral, o trabalho na gravura era feito pelas manhas e, nos
outros periodos, o artista se dedicava a outras atividades, como registros, testes, desenho,
pintura, criacdo de textos e relatorios, enfim, atividades de natureza diferente com a intensdo
de diversificar suas acGes e preservar o corpo da fadiga.

Com relacdo ao tempo dedicado a esse trabalho, a residéncia durou cerca de cinco
meses e, nesse periodo, foram feitas quatro matrizes, muitos testes de impressdo em diferentes
cores e papéis para, finalmente, se chegar a algumas impressées finalizadas do trabalho.

Acompanhei esse processo inicialmente como uma observadora curiosa, sem
estabelecer uma relacdo direta com o meu trabalho, mas logo a imagem daquela grande arvore,
que ja estava se construindo na minha mente, dialogou com a da maré. Foi durante esse periodo
que surgiu o primeiro eshogo de A Arvore, de modo que considero que a experiéncia no atelié
criado por Ernesto, na Unicamp, deu-me subsidios para entender as dificuldades do trabalho,
mas também a possibilidade de criar xilogravuras em grandes dimensdes.

Os elementos importantes desse processo de adaptacdo das técnicas de Xilogravura
para uma obra maior que pude acompanhar de perto e refletir sobre vao desde a escolha das
placas de madeira, a gravacdo, a postura corporal e os cuidados com 0 corpo e com as
ferramentas, até a escolha de suportes, a preparacdo da tinta, a impressdo, pois, como

mencionado, para trabalhar em matrizes dessas dimensdes € preciso fazer adaptacdes da técnica.
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Ao compreender Vérias circunstancias fundamentais para esse trabalho, pude refletir também
sobre como eu poderia adaptar @ minha maneira de trabalhar, considerando, sobretudo, a
importancia da colaboracdo: seja através de colegas de trabalho, assistentes, parceiros, seja
através de outras vias, a ajuda é imprescindivel. Ndo é a toa que ali, entre as pessoas que
frequentavam o atelié, surgiram também algumas parcerias futuras.

A maneira de trabalhar de Fabricio Lopez e Ernesto Bonato foi criada por cada um
deles dentro das exigéncias dos seus trabalhos e das possibilidades de seus corpos. Diversas
exigéncias deles foram também as minhas, do meu trabalho e das possibilidades do meu corpo,
mas ha uma semelhanca fundamental na necessidade de reinventar a postura diante do trabalho.
Olhando para esses processos, pude compreender que deveria encontrar meus préprios meios e

pude aproveitar a experiéncia deles para isso.

3.2 A Arvore

Figura 3.13 Simone Peixoto. A Arvore. Primeira montagem, 2013. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Por volta de julho de 2012, iniciou-se o trabalho para a realizacio de A Arvore e, ao
mesmo tempo, a elaboracdo de um projeto que seria aplicado a um edital. Dessa forma, A Arvore
é umas das obras que fizeram parte de um projeto feito pelos trés artistas do Xilomovel — Atelié
Itinerante, intitulado Largofolhas® que esta descrito no apéndice C. Entre o nascimento dessa

6 Largofolhas foi realizado em 2013 através do edital do FICC — Fundo de Investimento de Cultura de Campinas
SP. Isso significa que houve um financiamento, o que foi fundamental para o inicio de sua realizag&o.
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ideia e o inicio da realizagdo do trabalho, passaram-se alguns meses dedicados a elaborac&o,
planejamento e testes. Foi nesse interim que alugamos uma casa e estabelecemos o atelié do
Xilomovel, o que foi fundamental na realizacéo desse projeto, tanto em relacdo ao espaco fisico
que comportaria esse fazer quanto ao auxilio dos colegas de atelié na realizacdo de algumas
tarefas.

O plano previa que o resultado final deveria ter o tamanho real de uma arvore, porém
aquela que escolhi tem aproximadamente dez metros de altura, e logo conclui que fazé-la em
tamanho natural acarretaria um problema técnico com relagéo a proporcao, que se tornaria mais
importante do que as préprias questdes do trabalho. Assim, entendi que a dimenséo precisava
ser reduzida, no entanto o embate do observador com a representacao ainda deveria ser préximo
ao de seu encontro com uma arvore adulta, bem maior que uma pessoa. Defini entdo uma
dimensao, aproximadamente quatro metros de altura no total, ou seja, um pouco maior do que
0 dobro do tamanho de uma pessoa, imaginando que algo que é mais do que duas vezes 0
tamanho do observador se apresenta, para ele, como algo realmente grande, que esta além de

seu dominio, além do alcance das suas maos.

Figura 3.14 Primeira fotografia da arvore.

fonte: arquivo pessoal
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O primeiro passo do trabalho foi a criagédo de uma matriz a partir de uma fotografia
da arvore escolhida, da maneira mais simples possivel. Em um mesmo dia, eu fotografei a
arvore com uma camera digital amadora e, usando um projetor do tipo datashow, projetei a
imagem em uma placa de compensado de 40 cm x 60 cm, desenhei a partir da projecéo e gravei
a imagem. Meu objetivo, nesse momento, foi mapear cada uma das etapas para depois, a partir
do fazer, tomar decisdes sobre os procedimentos e também sobre o resultado pretendido,
acreditando que, somente com base na pratica, eu poderia perceber a dimensdo real do que

implicaria esse trabalho.

Figura 3.15 Simone Peixoto, xilogravura, 2012, primeiro teste para A Arvore.
fonte: arquivo pessoal

Com essa gravura impressa pela primeira vez, decidi que a imagem seria feita a partir
de uma fotografia, pois a qualidade fotografica trazia o tipo de relagdo entre representacéo e
realidade que eu procurava. Porém, adotaria um procedimento diferente do adotado por Bonato,
ja que a ele interessava a riqueza dos tons de cinza que ddo volume e profundidade a agua e,
para mim, o recorte de uma silhueta parecia mais atraente. Optei por manter essa estratégia da
projecdo da fotografia e desenhar a partir dela, porque queria conferir a imagem o trago do
desenho ao mesmo tempo em que mantinha o aspecto de recorte fotografico. O desenho de
observacao, em relacdo a um desenho feito a partir de uma imagem fotografica projetada, tem
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qualidades distintas, pois, apesar de apresentar o gesto da mao no desenho, visto de longe, ele
revela um recorte essencialmente fotografico da realidade.

Dessa forma, a imagem gerada ¢ a silhueta da arvore em alto contraste, assemelhando-
se ao que poderia ser sua sombra. Essa alusdo a sombra apresentou-se como algo especialmente
instigante, de que trataremos mais adiante.

A partir dessa primeira experiéncia, algumas decisdes ja puderam ser feitas: o material
usado seria 0 compensado de madeira, ja que este material € feito com madeiras naturais, mas
pode ser encontrado em dimensdes bem maiores do que a tabua de madeira natural. A outra
concluséo foi a de que, inevitavelmente, a imagem teria que ser dividida em partes de até dois
metros de comprimento cada uma, por causa do tamanho das placas de compensado que
encontramos no mercado e também pela viabilidade de armazenamento, deslocamento e
gravacdo dessas matrizes.

Com a imagem dividida, foi preciso decidir como seriam as emendas. Para que néo
ficassem evidentes, optei por ndo fazer cortes horizontais na imagem. Assim, aproveitando a
estrutura natural da arvore, imitando seus préprios entroncamentos, a divisdo foi feita
considerando seus galhos maiores, pois sdo trés grandes galhos que se trifurcam do tronco. Com
isso, cada matriz teria aproximadamente (e no maximo) dois metros, um tamanho viavel para
gravar e encontrar as placas de madeira.

Para fazer essa divisdo e ampliar a imagem no tamanho necessario, seria importante
cuidar da qualidade dessa fotografia e, para isso, precisaria de um equipamento profissional.
Nesse momento, outra decisdo importante foi tomada. Eu poderia pedir ajuda para um colega e
uma camera emprestada, o que é, provavelmente, o que teria feito alguns meses antes, se ndo
tivesse notado a importancia de uma imagem de muita qualidade ao acompanhar o processo de
criacdo da Maré. Mas compreendi que a melhor op¢do para mim, naquele momento, era confiar
a alguém essa tarefa. Esse foi, entdo, o primeiro momento em que houve a colaboracédo de outra
pessoa no projeto. Sabendo da importancia dessa pessoa no processo, escolhi alguém que eu
sabia que, além de ter conhecimento em fotografia, compreenderia as minhas pretensoes e
certamente poderia me ajudar a encontrar a melhor solucdo, enquadramento, etc. Essa escolha,
desse modo, nédo era para uma prestacao de servi¢co, mas para um parceiro nessa fase da criagéo.

A pessoa escolhida foi Carolina Vergotti, que, alem de fotografa, também tem
experiéncia com desenho e gravura e, como eu, acompanhou o processo de producdo do projeto
Maré, de Ernesto Bonato, onde nos conhecemos. Sua participacdo teve grande importancia
nesse processo, ndo somente em relagdo as questBes técnicas, mas também simbolicas. No dia

em que fizemos as fotos, fomos juntas ao local, mostrei a arvore e disse o que pretendia: o
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desafio era capturar a arvore inteira na fotografia e separa-la do fundo. O enquadramento e
angulo foram decididos pela fotografa, confiando em seu olhar e tornando-a parte da historia
dessa criacao.

No tratamento das imagens, ela também fez a separacdo dos galhos. Sensivel as
questdes principais desse trabalho, Carolina encontrou uma solugdo muito inteligente. No lugar
de recortar e isolar as partes, ela deixou em evidencia o galho de cada matriz, preservando o
resto da arvore em um tom mais claro. Essa solu¢do ajudou muito na criacdo do desenho, ja
que, na projecdo, eu podia ver onde ficariam as emendas e como aquela se¢do em questdo se
relacionaria com as outras, podendo, assim, perceber a logica do crescimento, 0 movimento

natural e a diregdo da folhagem da arvore.

Figura 3.16 Fotografias tratadas por Carolina Vergotti para as imagens a serem projetadas.

fonte: arquivo pessoal

Essa estratégia me permitiu desenhar com mais desenvoltura e liberdade. Assim que
o0 tratamento da fotografia ficou pronto, mais um teste foi feito. Gravei mais uma matriz de um
dos galhos com aproximadamente metade do tamanho previsto. Nesse teste, percebi algumas
dificuldades que seriam enfrentadas. Em primeiro lugar, teria que fazer essa projecdo em um
espaco muito grande. Para que os galhos tivessem a dimensdo necessaria, 0 equipamento
deveria ficar a aproximadamente oito metros de distancia da placa de madeira. Como eu néo
tinha uma sala com essa dimensdo no atelié, optei por utilizar o quintal e, por ser um ambiente
ao ar livre, sé poderia trabalhar a noite.

Outra questdo importante dessa etapa do desenho diz respeito a resolucdo da imagem.
Ao projeta-la com o datashow, a imagem fica nitida apenas a distancia e, quando nos



56

aproximamos, ela fica bastante indefinida, quadriculada. Pela varia¢do de tons, consegue-se ter
uma ideia de onde a folhagem é mais densa e do que poderiam ser galhos e folhas, mas sem
muita clareza. Assim, uma opc¢ao seria projetar com outro equipamento, um retroprojetor, por
exemplo, que apresentaria uma imagem com melhor definicdo. No entanto, preferi usar o
datashow, pois essa dificuldade de visualizagdo acabou impondo uma postura mais atenta e
interessante. Conhecendo a arvore real e partindo dos testes anteriores, precisei desenhar a partir
de dois elementos, a grade de cinzas que a projecdo me dava e minha memoria da arvore real,

redesenhando-a sobre a projecao.

Figura 3.17 Processo de desenho no compensado a partir da projecdo, 2013-2015
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.18 Processo de desenho no compensado a partir da projecdo, 2013-2015
fonte: arquivo pessoal
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Figura 3.19 Processo de desenho no compensado a partir da projecdo, 2013-2015
fonte: arquivo pessoal

Com isso, 0 aspecto de desenho e 0 gesto das maos sdo integrados a criacdo dessa
imagem. Procurei, 0 quanto possivel, preservar a qualidade da linha feita pela caneta. Para isso,
em quase toda a matriz, busquei ser bastante fiel as linhas feitas no desenho, e assim o resultado
das impressdes ainda se parece muito com o desenho feito a caneta na madeira.

Comecar a trabalhar com as placas de madeira para as matrizes definitivas também
foi o inicio de uma rede de colaboracdo. O desenho foi feito nas placas inteiras de compensado
(220 cm x 180 cm), para depois fazer o recorte da madeira com serra. Dessa forma, precisava
de ajuda para transporta-la, instalar os equipamentos e depois guardar tudo. No planejamento
do projeto Largofolhas, previmos a contratacdo de um assistente de atelié, e foi assim que
trouxemos para esse espago um colega que se tornou, e continua sendo, um parceiro, Thiago

Fernandes. A participacdo dele foi fundamental nesse projeto.
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Figura 3.20 Gravacéo da primeira matriz.
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.21 Primeira impress&o.
fonte: arquivo pessoal

Cada desenho demorou entre trés e quatro horas, de modo que foi preciso planejar
essas sessdes, comecando assim que o sol se punha para terminar no mesmo dia. Muitas vezes,
guem estava a me auxiliar aproveitava para também trabalhar ou apenas observava. Situacdes
como essas sdo comuns em um atelié compartilhado e, nesses momentos de trabalho, é preciso
grande concentragdo, mas, a0 mesmo tempo, convive-se com colegas, com quem se cria uma
relacdo de parceria e cumplicidade através de uma fala silenciosa, da escuta atenta dos gestos e
da leitura das necessidades de um ou de outro. Existe um didlogo sem palavras nos gestos, nas
acdes, nos ruidos produzidos pelas ferramentas, nos odores das tintas e solventes. Esse tipo de

didlogo nédo pode ser ensinado ou negociado em palavras, pois acontece na agdo. “As oficinas
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estabelecem um movimento de coesdo entre as pessoas através dos rituais de trabalho,”
(SENNETT, 2008, p. 88). Largofolhas foi um laboratorio para nosso novo modelo de parceria,

0 compartilhamento de um espaco de trabalho.

Figura 3.22 Primeira impressdo, com Luciana Bertarelli
fonte: arquivo pessoal

A gravacdo das matrizes foi bastante penosa. Na primeira matriz, movida pela
ansiedade de vé-la pronta, exigi mais do que podia do meu corpo. Trabalhei por muitas horas
sem descanso e por muitos dias seguidos. Em trés semanas, aproximadamente, conclui essa
primeira matriz, mas precisei interromper o trabalho por algumas semanas, porque reativei uma
lesdo no pulso por conta do esfor¢co. Compreendi que meu ritmo de trabalho teria que ser
planejado e, entdo, para as proximas matrizes, defini que trabalharia por no maximo trés horas
em dias alternados. 1sso aumentou bastante o tempo previsto para o trabalho, mas permitiu-me
observar com mais atencdo cada uma das etapas. A necessidade de mudanca de ritmo foi,
provavelmente, a responsavel pelos muitos desdobramentos desse trabalho, dos quais falaremos
em seguida.

Ap0s a finalizacdo da primeira matriz, iniciou-se o trabalho de impressdo, etapa que
também foi cheia de novas experiéncias e aprendizados. A primeira impressdo foi um teste em
papel, e o que tinhamos disponivel era um papel offset em rolo, bastante inapropriado para
impressdo, mas, nesse momento, todos que frequentavam o atelié estavam ansiosos para ver o
resultado, de forma que realizamos uma impresséo a oito maos. Esse foi um momento especial
para nés. Nessa ocasido, muitos resultados estavam surgindo no atelié para o projeto

Largofolhas, e todos nds participamos do processo de cada um, amigos e parceiros sempre
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visitando o atelié, cheiro de café e tinta gréfica, os sons do trabalho e de conversas animadas,
plenas de realizacdo. Afinal, caminhdvamos juntos, cada um nos seus passos, porém lado a lado,
colhendo os resultados de meses de trabalho. Esse foi o cenario onde foi feita a primeira
impressdo do primeiro galho de A Arvore. Se esse trabalho se refere ao crescimento e
amadurecimento, € no minimo coerente que o primeiro vislumbre de sua concretizagdo tenha

acontecido em um contexto como esse.

Figura 3.23 Registro de processo. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

N&o é possivel imprimir essas matrizes sem auxilio. Sdo necessérias, no minimo, duas
pessoas para posicionar o papel ou tecido sobre a matriz para imprimi-la. A entintagem e
impressdo também sdo bastante trabalhosas, dificeis de serem feitas por uma sé pessoa, de
maneira que procurei sempre o auxilio de algum colega para essa tarefa. Nesse momento,
contava especialmente com a ajuda do Thiago Fernandes, assistente no projeto, e juntos
descobrimos as adaptagdes que teriamos que fazer para a impresséo em tecido, que era o plano
inicial. Diferente do papel, o tecido é flexivel, muito mais permeavel, mais leve. Dessa forma,
substituimos ferramentas de impressao, experimentamos diferentes consisténcias para a tinta,
diferentes quantidades de tinta na entintagem e descobrimos gestos e movimentos para colocar
e tirar o tecido impresso da matriz. Muitas impresses foram descartadas, e grande parte do
trabalho foi feita apenas para descobrir novos procedimentos, sem sucesso no resultado. Foi
preciso muita paciéncia e comprometimento, e esse trabalho em dupla tornou essa tarefa um

lugar de trocas e didlogo. Diversos artistas falam da importancia do impressor ou do assistente
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de atelié de gravura, e observo que a parceria e cumplicidade que se estabelecem nesse aspecto

¢ fundamental.

3.3 Desdobramentos e percurso poético

Figura 3.24 Registro de processo. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

A partir dessa descricao a respeito das escolhas, reflexdes iniciais e solu¢Ges técnicas
de A Arvore, podemos, entdo, aprofundar as questdes do percurso criativo e dos diversos
desdobramentos técnicos e simbdlicos de A Arvore:

Estamos falando do trabalho indispensavel para dar aos olhos o conhecimento
das formas. Processo através do qual da-se a conhecer algo que ndo existia
anteriormente como tal, e que passa a existir a partir de certas agdes do artista que véo
dando determinadas caracteristicas a esse objeto em construgdo. Trata-se, portanto, do

trabalho criador de construgdo de novos sistemas ou novas coeréncias; engendramento
de novas formas em um continuo percurso transformador [...] (SALLES, 1998, p. 52).

Nessa citacdo, Cecilia Almeida Salles descreve um aspecto do processo de construgédo
de uma obra. Esse engendramento de acdes é parte de qualquer processo criativo. O processo
de A Arvore n3o é diferente e, além disso, a sequéncia de aces e transformacdes continua apds
a concretizacdo da obra, recriando-a sucessivamente.

Para nos aprofundarmos nas questdes mencionadas, é importante retomar as origens
desse trabalho. O primeiro ponto para o qual podemos olhar talvez seja o encontro com o

modelo, a arvore real adulta e a percepcdo de que aquela j& era uma &rvore conhecida. Esse é,
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inegavelmente, um momento crucial, mas sera que poderiamos apontar esse exato momento de
arrebatamento pelo reconhecimento da &rvore observada e desenhada ha 15 anos como o inicio
do trabalho? Ou seria 0 momento do primeiro esboco em papel? Ou, ainda, quando a ideia que
estava na minha cabeca foi externalizada e p6de ser vista por outros, 0 que caracteriza 0
primeiro momento de dialogo, quando o desejo de compartilhamento e realizacdo comeca a se
concretizar? Sobre esse ultimo ponto, Cecilia Almeida Salles se refere a uma recompensa
material: “A recompensa material seria o trabalho de manipulacao de fontes materiais. Seu
pensamento ¢ transformado em agdo, que se move em dire¢do a estrutura em formagdo.”
(SALLES, 1998, p. 52). Com todas essas hipoteses, serd que podemos também considerar como
inicio dessa obra aquele dia em 1999, quando a arvore ainda era uma muda e a desenhei como
exercicio de aula, momento em que nao poderia, de maneira alguma, planejar nada a respeito
desse trabalho e de sua transformacao?

Concluo que podemos compreender todos esses momentos como fragmentos de um
processo, porém nao é possivel precisar o momento exato da criagdo de uma obra. O que existe
¢ uma rede de acontecimentos que leva a uma série de reflexdes, elaboracdes e solucdes
materiais para que ela se concretize. Poderiamos explorar cada uma dessas hipoteses, sob
diferentes aspectos, e, a partir deles, construir diferentes narrativas sobre esse processo. Mas o0
que ha de mais importante sobre a reflexdo acerca da origem desse trabalho ndo é o ponto exato
de partida, mas a relacdo com a minha prépria histéria. Por tras dessa arvore esta a narrativa de
um fato vivido: eu a desenhei ha tantos anos e ela ainda existe para me fazer lembrar da minha
prépria historia.

Todas as pessoas com quem me relacionei dentro e fora da universidade, colegas,
professores, parceiros de profissao, todos estdo na historia que ¢ “contada” na realizacao de A
Arvore. Nao existe uma narrativa verbal, mas tudo que faz parte do meu amadurecimento esta
representado nela simbolicamente. Nada disso sera perceptivel a quem a observa, 0 que ndo
significa que nédo seja importante na sua criacao.

Durante esse processo, diariamente revisitei essa historia, reencontrei objetos e
pessoas que dela participaram, e a cada reencontro, especialmente com aqueles que
participaram do inicio dessa histéria, ou seja, colegas que, como eu, também se transformaram
e amadureceram, veio-me a lembranca essa arvore, e, no meu dia a dia, olhava novamente para
o trabalho e resignificava-o. Como mencionado, essa narrativa ndo esta explicita no trabalho,
mas esteve em minha memoria durante todo o tempo em que o realizei. No entanto, se a pessoa
que encontra A Arvore em uma praca ndo pode acessar esse lado do trabalho, entdo qual é o

papel dessa memoria no resultado da obra? E impossivel para o artista responder a essa
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pergunta. Cabe entdo ao pesquisador investiga-la? Também ndo saberia dizer o quanto €
possivel realizar essa investigacdo, pois como se deve qualificar algo que fez parte de um
processo e que ndo € visivel? O que podemos dizer com garantia € que, caso a historia fosse
outra, caso néo existisse esse envolvimento emocional, teriamos uma obra diferente.

A referéncia autobiografica € explorada em trabalhos anteriores, de forma bastante
evidente na série Cada Lugar, que esta descrita no apéndice E. No entanto, se nessa série se
representavam cenas e objetos da minha casa, do meu cotidiano, a relacdo da minha historia
com a dessa arvore ndo é algo que possa ser visto no resultado final da obra, mas que serve de
motivacdo e substrato simbdlico para a criacao.

Creio que o que serve de motivacdo ao artista pode ser algo tdo distante da leitura
objetiva de uma obra quanto a historia de vida de uma pessoa em relacdo a seu retrato.
Evidentemente, tudo o0 que a pessoa Vviveu estad em seu corpo, mas ndo é sempre perceptivel aos
olhos. E possivel intuir sentimentos e desejos, impulsos que foram construidos através da
historia pessoal daquele individuo. Assim, uma obra pode, também, carregar esse impulso, que
¢ algo absolutamente subjetivo e imaterial. No encontro de um observador com a obra,
estabelecem-se relacdes e didlogos que podem conter tracos dessa construcdo imaterial que
permeia criacdo. A leitura € subjetiva, e, para cada individuo, a conex&o acontece de forma
diferente, ou seja, ndo podemos medi-la ou qualifica-la, mas os pensamentos e meméarias que
conduziram a méo do artista no fazer da obra, eu acredito, fazem parte da sua materializacéo e

podem acessar o outro de alguma maneira possivel para ele proprio.

3.3.1 O fotografico

Para mim, é extremamente dificil criar uma imagem sem a observacao do real, pois é
através do contato com um objeto que poderei representa-lo e, na representacdo, estardo
presentes os aspectos fisicos e também subjetivos desse objeto. Em geral, os meus trabalhos
sempre trazem a representacdo de objetos e espacos fisicos, e é a partir deles que crio narrativas,
significados, subjetividades. Em um certo sentido, para mim, a légica da representagédo tem algo
de fotografico, pois, para que eu possa representar, € necessario uma espécie de contato fisico
com o objeto representado. Tenho como referéncia importante a relacdo, estabelecida por

Roland Barthes, entre fotografia e referente:

Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos
pela mesma mobilidade amorosa ou flnebre, no dmago do mundo em movimento:
estdo colados um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a
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um cadaver em certos suplicios; ou ainda semelhantes a esses pares de peixes (0s
tubardes, segundo Michelet) que navegam de conserva, como que unidos por um coito
eterno. A Fotografia pertence a essa classe de objetos folhados cujas duas folhas ndo
podem ser separadas sem destrui-los: a vidraga e a paisagem, e por que ndo: 0 Bem e
0 Mal, o desejo e seu objeto: dualidades que podemos conceber, mas ndo perceber (eu
ainda ndo sabia que, dessa teimosia do Referente em estar sempre presente, iria surgir
a esséncia do que eu buscava).(BARTHES, 1980, p. 16-17.)

Identifico, nessas palavras, a relacdo da fotografia com a minha forma de representar,
a imagem ligada a seu referente por um desejo de confundir-se com ele. 1sso ndo significa que
esta seja uma representagdo mimética ou alguma espécie de trompe 1’oeil’. Pelo contrario, a
identificagdo acontece apenas no momento do fazer, como uma forma utilizada por mim para
me aproximar do objeto: o desenho é uma versdo transformada da realidade, e essa
transformacdo é o que eu posso incidir sobre ela. Assim, a diferenca entre a realidade e a
representacdo é a minha relacdo com essa realidade.

E evidente que esse aspecto que estou chamando de fotografico no desenho ndo o
transforma em uma fotografia. Existe uma diferenca substancial entre essas duas linguagens, a
fotografia® é um indice, o desenho n3o. O termo indice, usado aqui, esta pautado no conceito

instituido por Charles S. Pierce.

Se um quadro pode ser pintado de memdria ou gragas aos recursos da
imaginacao, a fotografia, na sua condicéo de trago fotoquimico, ndo pode ser levada
a cabo sendo em virtude de um vinculo inicial com um referente material. E deste eixo
fisico sobre o qual se produz o processo de referéncia que fala C.S. Pierce, quando se
volta para a fotografia como exemplo da categoria de signos que denomina
“indiciais”. ‘As fotografias e, especificamente, as instantdneas sdo muito instrutivas,
porque sabemos que sob determinados aspectos se parecem exatamente com 0s
objetos que representam, mas essa semelhanca se deve as fotografias que foram
produzidas em circunstancias tais que eram fisicamente forcadas a corresponder &
natureza ponto por ponto. Sob esse enfoque, portanto, elas pertencem a segunda classe
de signos; os signos de conexao fisica.” E Pierce da a essa classe de signos o nome de
indice.” (KRAUSS, 2014, p. 151)

Um indice é algo que esta relacionado a seu referente de forma mecanica,
inquestionavel, ele prova sua existéncia. O desenho é uma representacdo subjetiva. Apesar de
buscar um aspecto fotografico no desenho, ainda que este aspecto seja perceptivel, ele sempre

o sera de forma subjetiva. Existe, portanto, no indice, uma poténcia de realidade, um sentido de

! Trompe I’oeil: Recurso técnico-artistico empregado com a finalidade de criar uma ilusdo de 6tica, como indica
o sentido francés da expressdo: trompe, “enganar”, I’oeil, “o 0lho”. Seja pelo emprego de detalhes realistas, seja
pelo uso da perspectiva e/ou do claro-escuro, a imagem representada com o auxilio do trompe I’oeil cria no
observador a ilusdo de que ele esta diante de um objeto real em trés dimensdes e ndo de uma representacdo
bidimensional (TROMPE L’OEIL. In: Enciclopédia Itat Cultural).

8 Considera-se aqui a fotografia tradicional, captura da imagem por meio mecanico, desconsiderando-se o
forjamento e manipulacdo de imagem.
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verdade que ndo existe em representaces que ndo sdo indiciais. E exatamente esse sentido de
realidade que me interessa e que busco tangenciar em cada representacao que crio.

Assim como a fotografia, muitas outras técnicas criam indices. Para usar um exemplo
bastante prosaico e, por isso mesmo, significativo, a impresséo das digitais que usamos em
documentos € um indice, pois sdo usadas como forma de reconhecer, identificar e atestar a
presenca ou existéncia de uma pessoa. S80 muitos os exemplos, desde os mais elaborados e
técnicos, como os exames diagndsticos, as moldagens, até os mais diretos e instantaneos, como
as pegadas e ateé as sombras. Para ndo nos perdermos em referéncias distantes, podemos pensar
em algumas imagens e objetos criados como indices em objetos artisticos, como é o caso das
impressdes por contato, moldes de objetos tridimensionais, etc.

A impressdo por entintamento de objetos ou impressdo por contato também sdo
indices. Esse tipo de impressdo cria uma marca a partir do contato real do objeto com o suporte
e isso evidencia a existéncia de um objeto assim como de uma acgdo a qual ele foi submetido. A
fotografia é obtida por um aparato mecanico que se serve da luz para capturar a imagem de um
objeto. A impressdo por contato desse objeto é também um procedimento mecanico, e 0
resultado pode ser menos nitido do que a imagem fotografica, mas irrefutavelmente verossimil,
pois ele é uma captura mecanica de uma imagem gerada diretamente por ele.

Frequentemente, realizei a impressdo diretamente de objetos, pois uma carateristica
dessas imagens é especialmente instigante para mim. Nem sempre a impressao € nitida o
suficiente para que o objeto impresso seja facilmente reconhecivel, e é necessaria a
interpretacdo do observador, tornando a imagem subjetiva, ainda que criada por um

procedimento mecanico.

Figura 3.25 Simone Peixoto. sem titulo. Monotipia sobre tecido, 2009 (52x96¢cm).
fonte: arquivo pessoal
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A esse respeito, € interessante notar a obra With my tongue in my cheek (Com a minha
lingua na minha bochecha®), de Marcel Duchamp, em que o artista faz uma relagdo entre a
verossimilhanca e o indice. A obra se constitui de dois elementos, o desenho de um autorretrato
em tamanho natural e, sobre ele, uma peca de gesso feita a partir de um molde do préprio rosto
do artista. Essa peca esta posicionada exatamente sobre a sua parte correspondente no desenho,
sua bochecha e uma parte de seus labios. Como sabemos, essa peca foi feita a partir de um
molde, sendo um indice, e ela atesta a existéncia desse rosto e, consequentemente, do préprio
artista. Porém o gesso representa um fragmento do rosto que, sem o desenho, que atua como
uma especie de legenda, dificilmente poderia ser reconhecido. Nesse caso, o desenho, que ndo
é indice de nada, é a parte mais reconhecivel ou verossimilhante. Em With my tongue in my
cheek, portanto, Duchamp evidencia a ambiguidade da representacdo, estabelecendo um jogo
entre dois elementos: um subjetivo, o desenho, e um feito por meio mecanico de captura da

forma, ligado fisicamente ao referente, mas nem por isso mais claro ou assertivo.

O % o T il et islims 0.l

Figura 3.26 Marcel Duchamp, With my tongue in my cheek. Gesso e desenho a lapis sobre papel sobre madeira,
1959, (25x15x5,1cm).
fonte: https://www.toutfait.com/issues/issue_1/Articles/touge_BIG.html. (acesso em 18 de julho de 2018)

Em La ressemblance par contact. Archéologie, anachronisme et modernité de
I’empreinte, de Georges Didi-Huberman (1997), o autor trata especificamente da impresséo por
contato de objetos que geram imagens ou outros objetos em relevo. Segundo o autor, a

impressao por contato € uma técnica, mas ndo € uma invencéo, ela € imemorial, anacronica. No

® Tradug&o nossa.
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entanto, o ato de imprimir ndo pode ser confundido com um gesto rudimentar (do latim rudis),
ou seja, rude, grosseiro, inculto, ndo trabalhado, ao contrario, a impressdo € simples, pode até
ser facil de se obter, mas a simplicidade da impressao nada tem de rudimentar.

Ainda que se considere que uma impressdo nao fabrica nada, ela revela algo através
da relacdo direta (contato) entre um corpo e um substrato. Ao fazé-la, criam-se relagoes
materiais que resultam em um objeto concreto, por exemplo, uma estampa, mas que também
envolvem relagdes simbdlicas.

Fazendo uma comparacdo entre a impressao e a fotografia, Didi-Huberman relembra
as impress6es de maos feitas na pré-histdria. Segundo o autor, trata-se de um sistema figurativo
que gera, a partir do contato fisico, um resultado visual de semelhangas “exatas” com o objeto
representado, tdo exatas quanto as silhuetas do século XVII11 (das quais falaremos mais adiante)

ou a Janela em negativo de Fox Talbot (1835).

1S - LY,

Figura 3.27 Méos em negativo localizadas em Bornéu.
fonte: http://www.bradshawfoundation.com/hands/index.php. (acesso em 23 de agosto de 2019)

Essa relacdo entre as maos impressas e a fotografia nos faz refletir sobre o que
consideramos uma semelhanca exata. Aparentemente, nos dias de hoje, a imagem de uma
fotografia € o exemplo mais claro do que reconhecemos como a prova mais irrefutavel da
existéncia de algo. Ao mostrar uma fotografia, dizemos “esta ¢ a minha mae”, nossa percepgao
estd moldada para acreditar na fotografia como algo que é, e ndo apenas como uma
representacdo. Mas € evidente que uma representacdo indicial, ligada mecanicamente ao seu
referente, ainda assim € uma ilusao, isso por que nenhum indice € o seu referente, nem mesmo
€ uma copia dele e, em ultima instancia, o indice continua sendo uma representacao.

Philippe Dubois defende a tese de que o desenvolvimento do meio fotografico
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transformou a nossa relagdo com a representagao do “real” baseado no que ele chama de “logica
do indice” (1993, p. 112), que, segundo o autor, emerge da fotografia. Porém, ao investigar as
origens dessa proposicdo na histdria da fotografia e seus antecedentes conceituais, Dubois
encontra tracos da logica indiciaria presente em toda a historia da representacao.

A respeito da problematizagdo do “real”, vemos um bonito exemplo na série Carbon
Heritage, de Marcelo Moscheta. Marcelo é um artista brasileiro que nasceu em 1976, em S&o
José do Rio Preto, SP, e hoje vive e mantém um atelié na cidade de Campinas, SP. Mas sua
pesquisa artistica envolve deslocamentos para lugares remotos, onde observa e coleta elementos
da natureza, levando-o a viajar e criar lugares de trabalho em diversas partes do mundo através
de residéncias artisticas. Carbon Heritage € uma série criada a partir de alguns desses
deslocamentos. Durante alguns anos, em viagens, Marcelo colecionou fotografias de arvores

em diferentes paisagens para criar esta série:

As obras desta série sdo baseadas em fotografias tiradas pelo artista em suas
viagens. Uma vez que a imagem é composta, as arvores sdo apagadas no Photoshop e
depois sdo desenhadas usando-se papel carbono, sobre 0 mesmo lugar onde estavam
anteriormente.

Esta operacdo cria um esquema que se mistura com nossa percepcao das coisas
que conhecemos bem e acrescentam uma pergunta sobre a imagem: era aquela uma
arvore real que teve sua cor manipulada? Ou era um “real” desenho sobre uma
fotografia? A davida dura enquanto passamos algum tempo a procura de pequenos
detalhes. O desenho é revelado sob uma delicada camada de cera e carbono e revela
uma tentativa de forjar lugares ideais pela unido de dois elementos separados.

A heranca descrita nestas imagens reine um sentimento de pertencimento,
permanéncia e idealizacdo de lugares e elucida os esforcos do artista como produtor
de imagens - algumas dessas arvores pertencem a essa mesma cena original e outras
sdo colocadas 14, deslocadas de seu local original. Um catalogo de imagens de
espécimes € criado impulsionado pelo desejo de nomear e organiza-los.
(MOSCHETA, Marcelo, 2019)

Figura 3.28 Marcelo Moscheta. Carbon Heritage. Monotipia com papel carbono sobre impressdo em papel
fotogréfico de algodao e carimbo 53 cm x 50 cm cada 2007/2012.
fonte: https://www.marcelomoscheta.art.br/carbon-heritage. (Acesso em 10 de Fevereiro de 2019)
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Figura 3.29 Marcelo Moscheta. Carbon Heritage. Monotipia com papel carbono sobre impressao em papel
fotografico de algoddo e carimbo 53 cm x 50 cm cada 2007/2012.
fonte: https://www.marcelomoscheta.art.br/carbon-heritage. (Acesso em 10 de Fevereiro de 2019)

H4&, nessas obras, um jogo entre realidade, representacdo e ficcdo (ja que algumas
imagens ndo correspondem a realidade). Estamos diante de uma fotografia que nos mostra que
a realidade foi manipulada, por vezes restituida, e outras recriada, sem que possamos ter certeza
do que acontece em cada caso. A série instiga o receptor a sair de sua passividade, simplesmente
acreditando que “isso ¢ uma arvore” para um lugar de questionamento: “isso € uma arvore?” .

Retornando as reflexdes de Didi-Huberman acerca das maos em negativo, o autor
completa que as impressdes das maos tornam possivel algo que outras impressdes ndo atingem:
a silhueta recortada ndo mostra a face do retratado, mas a aplicacéo direta da méo, sua sombra,
atorna imediatamente reconhecivel e de forma individualizada. O contato fisico das méos sobre
a parede parece trazer um aspecto simbélico importante para essa imagem, como se fosse algo
anterior a representacdo, ou seja, algo entre o factual e a representacdo. Didi-Huberman atenta
para a outra face dessa representagdo, lembrando que, ao aspergir-se o pigmento sobre a mao
em contato com a parede, a prépria mdo é transformada, tingindo-se de vermelho e
transformando-se em um “dispositivo de complementaridade a distancia” (dispositif de
complémentatité a distance, DIDI-HUBERMAN, 1997, p.46), baseado na auséncia. A0 mesmo
tempo em que a parede fica tingida com a exce¢do do contorno da méo, esta propria mao esta
tingida do vermelho que a faz lembrar do contato com a parede.

No meu processo criativo, a maneira como compreendo esse aspecto fotografico das
imagens é muito proxima aquela como percebo 0s procedimentos construtivos da gravura.
Talvez a principal proximidade esteja no carater indireto, assim como nos procedimentos
mecanicos de captura da imagem. A gravura pressupde o0 uso de uma matriz, uma ferramenta
para a criacdo de imagens e, supondo-se que a impressao seja o resultado final do processo, o

artista cria ou seleciona este objeto que ¢ gerador de imagens, a matriz. “Matriz vem da palavra
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latina matrix, que significa fémea gravida e remonta a mater, mae. Com o uso da matriz, é que
se chegard a producdo dos multiplos, os ‘filhos’. Estes sim, representagdo final da obra.”
(COSTELLA, 2006, p. 19).

Desse objeto gerador, por sua vez, ndo resulta uma Unica imagem, pois ele gera copias,
que podem ser iguais ou diferentes. Cada técnica de gravura traz isso de maneira particular e,
independentemente da técnica, o fato de existir um objeto gerador da imagem implica que ela
ndo é feita diretamente pelas maos do artista. Essas maos, ou designios do artista, estdo
compelidas a este objeto, a matriz. Por sua vez, os procedimentos fotograficos também tém uma
relagdo mecéanica com a imagem, no sentido de buscar uma verossimilhanca maior e mais
irrefutdvel do que aquela obtida pelas maos. Assim, tanto no fazer da gravura quanto da
fotografia, existem objetos que agem como intermediarios e fazem com que o autor opere em
funcdo desse objeto mecéanico, que pode ser o aparato fotogréfico ou a matriz e seus
acompanhantes (colher, prensa, etc): “[...] a fotografia faz parte da classe de signos que mantém
com sua referéncia relagcdes que subentendem uma relacdo fisica, ela faz parte do mesmo
sistema que as impressoes, 0s sintomas, os tracos, os indices” (KRAUSS, 2014, p. 15).

Se compararmos 0 modus operandi da xilogravura com o da fotografia, por um lado
a matriz se aproxima do negativo da fotografia analdgica, j& que ambos sdo geradores da
imagem. Por outro, ela se distancia dele, pois 0 negativo é também gerado por uma captura
mecénica, enquanto a matriz € manufaturada. Podemos considerar, entdo, que a matriz é o
referente e a copia da gravura é o indice da matriz. Ja na fotografia, o referente seria um recorte
da realidade. Nesse sentido, a cadeia operatoria da gravura contém um sistema referente e
indice, enquanto a fotografia necessita de um referente externo, que é o objeto fotografado.

Dessa forma, a matriz € um elemento de grande poténcia e significado na obra, embora
seja uma parte oculta do processo. Talvez essa peculiaridade resida no proprio fato de fazer
parte da intimidade do atelié. Normalmente, salvo raras exce¢des, a matriz ndo é apresentada

ao publico. Ela é guardada no atelié do artista, em um acervo longe dos olhos de todos.
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Figura 3.30 Matrizes no atelié. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

No entanto, como a impressdo é um espelho da matriz, é natural a vislumbrarmos
guando estamos diante de uma impressao, imaginando do que material é feito, como séo 0s
sulcos gravados, etc., especialmente por aqueles que também fazem gravuras. Portanto, o
contato com a matriz de um artista é algo especial e, dentro dessa cadeia operatoria, a matriz é
0 elo entre a impressdo e a mado do artista. Através dela, podemos ver o percurso de suas maos
pela matéria, em especial com relacdo as matrizes em relevo, como é o caso da matriz de
xilogravura, que envolve uma gravacéo a faca, sulcos e relevos calcados na madeira. A acdo do
artista é traduzida pela matriz no resultado da impresséo, uma traducéo que se da pela matérial®.
O artista planeja, ao gravar a matriz, o resultado da imagem, mas ha algo ai que resulta da
relacdo entre as duas matérias, matriz e suporte da impressdo. O aspecto matérico que resulta
dessa relacdo € orquestrado pelo artista, mas € como se prescindisse de suas maos.

Para artistas que fazem copias Unicas de suas gravuras, isso fica evidente, pois, se ndo
é a reprodutibilidade o que buscam, sdo seus procedimentos materiais, o fazer e 0s aspectos da
marca da impressdo de uma matéria sobre outra que diferenciam a gravura de outras linguagens.
Como um exemplo, Fabricio Lopez poderia fazer pinturas, se o que estivesse buscando fossem
as cores e as formas, ja que muitas de suas gravuras sao copias Unicas, mas a ele interessa o

fazer da matriz e a marca da impressao.

10, embro-me de uma situagdo em que um artista que admiro viu uma gravura minha e também a matriz que, por
acaso, estava perto da gravura. Ele ndo hesitou em pegé-la na méo e elogiar ndo a gravura, mas o trabalho da
gravacdo, dizendo que era uma gravacdo muito limpa e elegante. Esse comentario me emocionou tanto ou mais do
que um elogio a imagem, pois sei 0 quanto, para muitos gravadores, a acdo do encavo é parte da obra.
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Figura 3.32 Detalhe de uma matriz de Fabricio Lopez.
fonte: LOPEZ, 2009

Seguindo essa mesma ldégica de pensamento, a reprodutibilidade também foi
enormemente facilitada hoje. Como sabemos, uma imagem pode ser fielmente reproduzida em
um numero infinito de cdpias. Muitos artistas utilizam ferramentas industriais para criar
tiragens de suas imagens, algo que a arte e o mercado da arte tranquilamente absorveram. Para
mim, a escolha pela gravura envolve, além da possibilidade de reproducéo, aspectos que vejo
como especificidades dessa estética: os procedimentos, o fazer manual e a propria relagdo com
a matéria, 0s insumos e suportes, 0s procedimentos, muitas vezes trabalhosos e lentos.

Retomando uma reflexdo sobre a gravura que envolve a caracteristica indireta dessa
linguagem, a matriz podera gerar cdpias iguais ou diferentes. Tradicionalmente, como jé citado,
0 autor da gravura define uma prova (B.P.l.: Prova boa para impressao, conforme mencionado
anteriormente) para ser o parametro para todas as cépias, que devem ser iguais a ela. Porém, se
nesses casos é preciso definir um parametro, isso significa que também é possivel gerar imagens
diferentes. Falaremos aqui usando o exemplo especifico da xilogravura, embora existam, em
todas as técnicas, possibilidades de variacdo. Elas sdo desde as mais sutis, como a quantidade
de tinta na matriz, a pressdo incidida, o posicionamento da mancha! no suporte, até variagGes
maiores, como a alteracdo de cor, 0 uso de mascaras e recortes na matriz e de diferentes

suportes. Assim, uma matriz pode criar um numero infinito de imagens diferentes.

1 Mancha é como chamamos a area da impressdo sobre o suporte. O mais comum € que esse suporte seja maior
do que a matriz, entdo a mancha é a area que ocupa a imagem impressa pela matriz.
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Figura 3.33, Simone Peixoto, Sem titulo. 2012. Xilogravuras sobre papel (51x38cm, cada obra).
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.34 Simone Peixoto, Sem titulo. 2012. Xilogravuras sobre papel (51x38cm, cada obra).
fonte: arquivo pessoal

Essas possibilidades de alteracdo da imagem a partir da mesma matriz é algo que me
interessa muito e que as técnicas de reproducdo permitem realizar. A cada variacao de suporte,
dimensdo e composicdo, crio obras simbolicamente diferentes, para contextos e leituras
distintas, mas elas ainda guardam uma relacdo germinal, frutos da mesma “mae”, como obras
irmas. E inegavel a relacdo estabelecida entre obras que foram criadas a partir da impressao das
mesmas matrizes, algo a que poderiamos chamar parentesco. A mim, interessa explorar e
problematizar esse parentesco entre as obras. Em A Arvore, muitos trabalhos diferentes foram
feitos utilizando-se as mesmas matrizes. Trabalhos que foram apresentados em lugares distintos

e em diferentes circunstancias. Certamente ndo sera possivel e nem necessario que o observador
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conheca todas as versdes dessa obra. Contudo, caso uma mesma pessoa se encontre com mais
de uma delas, poderé relaciona-las, agregar significados e sensa¢es que teve em um ou outro
encontro. Nesse sentido, a matriz tem uma historia e uma memoria e, ao encontrar diversas
impressdes da mesma matriz, pode-se construir essa historia.

Como ja mencionado, A Arvore foi concebida para ser apresentada ao ar livre,
pendurada em &rvores naturais. As impressdes saem do atelié e voltam para a natureza,
interagem com a luz, a sombra, 0 vento, e o tecido se movimenta, dobra-se. A escolha do tecido
como suporte permite que o trabalho possa ser instalado em um espaco aberto, sofrendo a acédo
do tempo. A maleabilidade e o caimento também tiveram papel importante no resultado. Além
disso, a transparéncia do tecido escolhido procura potencializar essa justaposicao, deixando-se
entrever-se e misturando-se a paisagem e a vegetacdo natural. Escolhi o tecido voil por ser
bastante transparente e também por ser um tecido sintético bastante resistente e, por isso,

poderia suportar melhor a acdo do tempo em exposicao ao ar livre.

3.3.2 Sombras

A fotografia, por seu principio constitutivo, distingue-se fundamentalmente de
sistemas de representacdo como a pintura ou o desenho (dos icones), bem como dos
sistemas propriamente linguisticos (dos simbolos), enquanto se aparenta muito
significativamente com os signos, como a fumaca (indice do fogo), a sombra
(alcance), a poeira (dep6sito do tempo), a cicatriz (marca de um ferimento), o esperma
(residuo do gozo), as ruinas (vestigios do que estava ali) etc. (DUBOIS, 1993, p. 61.)

Interessava-me a semelhanca da imagem impressa com a de uma sombra. 1sso acabou
se tornando um novo desdobramento para o aspecto fotografico do trabalho e me instigou desde
0 primeiro teste realizado.

Para criar essa sensacdo, deveria escolher também um tecido que se misturasse ao
ambiente, evitando fazer um recorte da paisagem, fundindo-se a ela. A escolha pela cor também
foi feita a partir dessa prerrogativa. O cinza bem claro foi 0 que mais se aproximou dessa
intencdo. Misturando-se as sombras das outras arvores, os diferentes cinzas se sobrepuseram e
criaram a fusdo entre a impressdo e as sombras. Esse cinza também néo reflete a luz como o

tecido branco, mas é claro o suficiente para permitir sua passagem.

Uma caracteristica surpreendente do voil € que mesmo a area impressa com a gravura
permaneceu translicida, a fibra sintética do tecido nédo foi alterada pela impressédo (nos tecidos

de algodao, as fibras tendem a ficarem amassadas e fundir-se entre si com a tinta e a pressao
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aplicada). Assim, mesmo a area impressa, conforme a condicao de luz, deixa entrever o que ha
por trés.
Quando a primeira impressao ficou pronta e pude instala-la entre os galhos de uma

arvore, 0 movimento, algo que eu ja previa, mostrou-se muito mais potente do que imaginado.

\

Figura 3.35 Simone Peixoto. A Arvore, 2015, ciclo bésico, Unicamp. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Preso apenas na parte de cima, o tecido, muito leve, fica solto ao vento, agitando-se e
dobrando-se, icando e pousando de maneira imprevisivel, as vezes bem lentamente, subindo até
ficar quase paralelo ao chdo, formando uma barriga ao descer de volta, e outras vezes rapido e
nervoso, tremulando e estalando. Esse movimento gerou outro fator inesperado, pois ele criou
uma ambiguidade entre o que estamos vendo, sombras, arvore e impressao da xilogravura. O
tecido se transforma em uma espécie de filtro para o que vemos através dele. Sendo o tecido
claro e a mancha da impresséo escura, dependendo da luz que incide e de como ela incide, a
area mais clara ou a mais escura torna-se mais ou menos translucida. Quando o tecido esta em
movimento, isso muda a todo 0 momento, e ndo somos capazes de distinguir as mudancgas no
tempo em que ocorrem. Nessa situacdo, o tecido, a imagem impressa, as sombras das arvores e
as proprias arvores vistas através do tecido, tudo isso se confunde e, por instantes, nao
conseguimos distinguir representacdo e realidade.

Além disso, o tecido é um filtro selecionando o que é possivel se ver através da area
impressa (mais escura) e o que fica menos visivel na area ndo impressa (mais clara). Mas ele é
também um filtro entre a realidade e a representacdo. A ambiguidade entre as sombras da arvore

e as sombras da impressdo da xilogravura gera uma tensdo entre o real e a representacéo,
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problematizando a verdade sobre essa paisagem, transformando-a e sendo transformada e
movimentada pela dindmica do seu entorno. Contrapor a representacdo da arvore com as
arvores da paisagem e suas sombras reais evidencia a natureza da representacao e a potencializa.
O velar e o desvelar continuos criam o “entrever” de algo intangivel, algo que est4d exatamente
entre a realidade e a representacdo, uma espécie de verdade que acontece na relacdo da obra
com o receptor. Também representa algo que acontece na minha relacdo, o fazer meditativo e
laborioso que se deu ao reconstruir com 0 maximo de prontiddo cada galho, cada folha.

As sombras tém grande poténcia simbdlica no que tange a representacdo. Com efeito,
no capitulo Histdérias de sombra e mitologias de espelhos — os indices na historia da arte,
Dubois (1993) faz um percurso pela historia factual, simbdlica e conceitual da representacéo,
encontrando a cada ponto uma relacao direta com a l6gica do indice e, inicialmente, reforcando
com veeméncia a relacdo conceitual e simbdlica da sombra.

Para fazer com que se tornasse uma sombra, ndo h& meios tons descritos por hachuras,
ela é o recorte seco da silhueta da arvore original. A referéncia as sombras remete novamente a
busca pela relagdo com o fotografico. Curiosamente, o termo “silhueta” tem origem em um
aparato que tangencia a historia da fotografia. No século XVIII, popularizaram-se, na Europa,
os “perfis em silhueta” (DUBOIS, 1993, p.135). Etienne de Silhouette (1707-1767), ministro
de Luis XV, criou um aparato que auxiliava o desenho e recorte no papel de uma forma
projetada do rosto de pessoas. Uma vela era colocada ao lado da pessoa e, do outro lado, um
anteparo transparente ou translicido proximo ao rosto, que podia entdo ser copiado para
transformar-se em “retrato de sombra”, como foi chamado por Philippe Dubois.

Emile Littré traz para o seu Dictionnaire essa nota do Journal Officiel (29 de agosto
de 1839):

O castelo de Bry-sur-marne foi construido em 1759 por Etienne de
Silhouette... uma das principais distragdes desse senhor consistia em tracar uma linha
em torno da sombra de um rosto a fim de ver seu perfil tragado na parede; muitas salas
de seu castelo tinham as paredes recobertas dessas espécies de desenhos que

chamamos de silhuetas a partir do nome de seu autor, denominagéo que permaneceu
para sempre. (DUBOIS, 1993, p.136)
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Figura 3.36 Maquina de retratar os perfis de sombra, século XVIII.
fonte: Dubois, 2006

Os retratos em silhueta se tornaram moda, ja que eram uma forma barata de se mandar
fazer um retrato. Com sua popularizacdo, Gilles-Louis Chrétien inventou, em 1783, o
Physionotrace, um dispositivo semelhante ao de Silhoutte, mas que, acoplado a um pantégrafo,
podia gravar a imagem do perfil em cobre, podendo, assim, gerar cépias. Segundo Dubois
(1993), essa tradicdo abria espaco para a fotografia. Ainda hoje existem artifices que produzem
essas imagens como memorabilia ou sovenir. Enfim, o interessante € a aproximacdo desse
procedimento que tangencia a historia da fotografia como uma forma simplificada de obter um
tipo de imagem a partir da projecdo da sombra de um individuo. E, curiosamente, salvo algumas
diferencas técnicas, esse procedimento se assemelha aquele que adotei para chegar a imagem
de A Arvore.

Ainda seguindo o caminho tracado por Dubois (1993), a sombra esta relacionada a
uma referéncia ainda mais remota e simbolica. O autor comenta a representacdo e sua
aproximacdo com a logica indicial quando cita a histdria contada por Plinio, no livro 35 da sua

obra monumental Historia naturalis. Esse livro trata da “historia” da pintura.

Plinio conta-nos de fato a historia da filha de um oleiro de Sicion, chamado
Dibutades, apaixonada por um rapaz, que um dia tem de partir para uma longa viagem.
Quando da cena de despedida os dois amantes estdo num quarto iluminado por um
fogo (ou por uma lampada) que projeta a sombra dos jovens. A fim de conjurar a
auséncia futura de seu amante e conservar um trago fisico de sua presenca atual, nesse
instante precioso, todo tenso de desejo e medo, a moga ocorre uma ideia de representar
na parede com carvdo a silhueta do outro ai projetada: no instante derradeiro e
flamejante, e para matar o tempo, fixar a sombra daquele que ainda esté ali, mas logo
estard ausente. (A historia ndo para por ai: segundo Plinio, Dibutades a seguir, revestiu
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o desenho com argila, executando desse modo a imagem em relevo por uma espécie
de moldagem de sombra [...] (DUBOIS, 1993, p. 117-118).

O mito de Dibutades é frequentemente referido como um mito da invencéo da pintura,
do desenho. A moca tragca 0s contornos de seu amante projetados num muro. Dibutades faz da
sombra barro prensado. Assim, ela consegue manter ali o0 seu amante durante sua auséncia. Sua
sombra € como uma mem©ria, foi materializada para representar a presenca de uma pessoa onde
ela ndo existe mais. Isso é o que a fotografia faz para n6s através de um meio mecénico e
quimico, porque a sombra ndo pode ser congelada, preservada ou mantida. Ela existe enquanto
0 objeto existe e, assim, a representacdo de uma sombra remete a existéncia real, no tempo e no
espaco, de um objeto. Forjar uma sombra, confundi-la com uma sombra real, é forjar uma

existéncia? Ou falar de uma existéncia?

Figura 3.37 Minha silhueta feita por um artista de rua em Londres, 2015.
fonte: arquivo pessoal
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Figura 3.38 Retratista trabalhando em sua banca.
fonte: arquivo pessoal

A sombra, entdo, representa aqui uma presenca que pretende ser um indice, a marca
irrefutavel de um individuo. A tensdo gerada entre o real e a representacdo problematiza a
verdade sobre um elemento, um objeto, um ambiente, uma histéria, um sentimento ou sensacao.
O que me interessa, ao tangenciar a ideia de indice, é a sugestdo de que aquele objeto existe
materialmente e esse embate com a realidade pretende aproximar o observador da obra, ao dizer
para ele: “isso existe de verdade, isso ¢ real”.

Por sua vez, a sombra em si € um indice de um objeto, de que ele existe e também de
sua posicdo no espaco e no tempo. O sistema que provoca uma sombra consiste em: uma fonte
de luz, um so6lido e um anteparo. Esse solido deve estar entre a fonte de luz e o anteparo onde
a luz ird pousar com mais ou menos intensidade e, nos pontos em que a luz encontra o obstaculo
do sélido, sera gerada uma mancha de tom mais escuro, pois ha menos incidéncia de luz, algo
comparavel a imagem gerada por um espelho, que além de indicar a verdade da existéncia de
algo também indica o tempo e espaco exatos, 0 aqui e 0 agora.

Uma fotografia é a imagem de algo que ja ndo existe mais, e ndo daquela forma,
daquele lugar. Para que a sombra exista, € preciso que 0 objeto esteja colado a ela nesse exato
momento. A fotografia esta irremediavelmente atrelada a seu referente, mas, segundo Roland
Barthes, “[...] a fotografia reproduz ao infinito o que s6 ocorreu uma vez: ela repete

mecanicamente 0 que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (1984, p. 13).

Nesse sentido, associar a imagem a uma sombra pode ser considerado um

desdobramento do aspecto fotografico dessa representacéo. A gravura ndo € uma sombra, € uma
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imagem criada. Mas o desejo de uma obra néo é tornar-se a realidade, nem mesmo imitar a
natureza, mas problematizé-Ila, referencia-la com a intencdo de dizer algo sobre ela.

A realidade bioldgica da arvore, especificamente, ndo interessa, mas sim a sua
existéncia simbolica. Assim, ao dar a ela uma nova sombra, € como Se a recriasse em termos
mais abstratos. Essa é a sombra de uma arvore que ndo existe, a ndo ser simbolicamente: na
impossibilidade de recriar uma arvore, criei sua sombra, que, simbolicamente, também

representa a mim.

O desenho vem de certa forma arrancar a sombra ao tempo de seu
referente para fixa-la e deté-la num tempo que lhe seja préprio. Por sua inscricdo a
sombra perde sua indicialidade temporal e remete sua indicialidade espacial para o
passado. E essa perda de indicialidade, essa conquista de iconizacdo essa
autonomizacdo temporal que, 20 mesmo tempo que conserva uma relacdo de conexao
real com o referente, o da como anterior, como origem ultrapassada, vé-se bem que
isso corresponde a um grande fantasma de qualquer representacdo indiciéria: ao
mesmo tempo afirmar a existéncia do referente como uma prova irrefutavel do que
ocorreu, e a0 mesmo tempo, portanto eterniza-lo, fixa-lo além de sua propria auséncia;
mas também, por esse mesmo caminho, designar esse referente mumificado como
inelutavelmente perdido, doravante inacessivel como tal para o presente: €, no mesmo
movimento, estatuifici-lo para sempre como signo e remeté-lo como referente a uma
auséncia inexoravel, ao esquecimento, a caréncia a morte. (DUBOIS, 1993, p. 120)

3.4 A Arvore: Desdobramentos

Figura 3.39 Registro de processo. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

A partir desse momento, farei uma descri¢do das obras que foram geradas a partir
desse mesmo grupo de matrizes que formam A Arvore, pois considero que todos os
desdobramentos sdo parte de uma mesma obra que é recriada em diferentes formatos para
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diferentes contextos. As varia¢es procuram acompanhar e dialogar com os diferentes espacos
e circunstancias para os quais foram feitos, desenvolvendo um discurso (ou uma narrativa)
unico ao longo desse percurso, que faz parte da prépria criacdo da obra.

Escolher a xilogravura como técnica para dar suporte a esse trabalho levou em
consideracdo uma de suas caracteristicas fundamentais, a reprodutibilidade, de modo que os
trabalhos pudessem ser refeitos para diferentes lugares e sem a preocupacdo de perdé-los,
deixando-os na rua. Além disso, a reprodutibilidade trouxe uma nova perspectiva: a partir das
matrizes, poderia haver desdobramentos, buscando diferentes suportes para diferentes situagdes
e interpretagoes.

Em um segundo momento, as imagens foram impressas em papel como uma
alternativa para exposi¢cfes em espacos internos, como museus e galerias, ja que o tecido
pendurado dentro de um ambiente tem um sentido totalmente diferente, quase decorativo, o que

n&o parecia coerente com a proposta.

3.4.1 A Arvore — paisagem

Para manter a ideia de sobreposicdo, gerada pela transparéncia do tecido, entre a
imagem impressa e 0 ambiente, nos trabalhos em papel, foram feitas sobreposicdes de diversas
impressodes, utilizando tinta com diferentes medidas de transparéncia, tanto das matrizes dos
galhos da arvore quanto de outras matrizes com imagens diferentes, representando elementos
de outro universo visual, como ancoras e penas. As matrizes sdo utilizadas como carimbos,
elementos recortados que, juntos, formam um novo desenho, através de composicoes sempre
diferentes.

Foi definido um tamanho para as gravuras, que tém sempre 1,60 m de altura. Essa
dimensdo é menor do que o tamanho das matrizes, o que resulta nos galhos apresentados em
fragmentos e sangrando para fora do papel, deslocados para um ou outro lado, mais para cima
ou para baixo, como se fosse um recorte fotografico da realidade. Porém, contrapor aos galhos
outros elementos sugere outras leituras, menos previsiveis e mais subjetivas, fazendo o
observador criar suas proprias relagdes simbolicas. Os papéis sdo colados diretamente na
parede, varios deles, lado a lado, formando um painel, com a intencdo de gerar uma integracao
entre o trabalho e 0 espaco, como se o suporte fosse o préprio espago. Nessa montagem, fica
evidente a repeticdo de imagens e também a sua fragmentacéo, trazendo um carater mais grafico

e construtivo. Numa ltima apresentacdo desse trabalho, no lugar de outras matrizes foram
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feitas monotipias usando como matriz pecgas de renda de bilro!2. Associando duas técnicas
diferentes, a natureza das imagens é diferente, uma representa um elemento natural, a outra algo
manufaturado, porém tanto a folhagem da arvore quanto a renda criam uma trama entre linhas
ou folhas, e, com ela, um ritmo entre espacos vazios e preenchidos, com sua transparéncia
deixando entrever uma e outra. Ou seja, uma relacdo formal, mas ao mesmo tempo simbdlica,

cria um dialogo entre esses dois elementos e essas duas técnicas de impressao.

Figura 3.40 Simone Peixoto. A Arvore. Obras selecionadas no SP Estampa, 2015 (430x160cm)
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.41 Simone Peixoto. A Arvore. Exposicdo Xilo, corpo e paisagem — curadoria: Claudio Mubarak
(520x160 cm).
fonte: arquivo pessoal

Essa foi uma resposta ao desejo de apresentar a obra em espacos expositivos, onde a
postura do receptor é bastante diferente e o trabalho é, invariavelmente, postulado como obra

12 A renda de bilro é um tipo de renda tradicional que s6 pode ser produzida manualmente, de origem portuguesa
a renda de bilro é uma tradicdo também no Brasil.



83

de arte. Procurei instigar aqui outras possibilidades de olhar, em que o caréater subjetivo da

arvore esta a frente da simples representacéo da arvore como elemento da natureza.

3.4.2 A Arvore — construgo

A colagem da gravura na parede, por sua vez, foi indiretamente apreendida de uma
pratica comum de trabalhos feitos para a rua, os “lambe-lambes” geralmente produzidos em
série e colados em muros de ambientes urbanos para que o tempo os desgaste. Assim, foi muito
natural comecar a usa-las também na rua, trazendo de volta uma das caracteristicas iniciais do

trabalho, a efemeridade.

Figura 3.42 Simone Peixoto. A Arvore — constru¢do. Muros da Galeria Gravura Brasileira, Sdo Paulo, 2015.
fonte: arquivo pessoal
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F.43 Simone Peixoto. A Arvore — construcio. Muros da Galeria Gravura Brasileira, S&o Paulo, 2015.
fonte: arquivo pessoal

Partindo da ideia de fragmentacao e reconstrucdo da imagem, foram impressas, em
folhas de papel de mesmo tamanho (50 cm x 70 cm), partes de todas as matrizes, sem
preocupacdo com o registro, mas procurando criar, entre a mancha e o espago em branco,
imagens interessantes e que, juntas, pudessem constituir uma nova composi¢do e ritmo. Na
montagem, o0s papéis sdo colados lado a lado, de forma ortogonal, e ndo se sobrepdem. A
composicao acontece de forma casual, pois algumas partes aparecem mais de uma vez e outras
parecem ser idénticas. Ha areas mais ou menos preenchidas, conferindo um ritmo a composicao

que varia de acordo com o tamanho da parede ou do muro.

Figura 3.44 Simone Peixoto. A Arvore — construgéo, colagem na parede do Grafatdrio — Casa Gréfica,
Londrina, PR, 2016.
fonte: arquivo pessoal
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Esses trabalhos foram novamente apresentados em ambientes externos e mais uma
vez se sobrepuseram as sombras das arvores do ambiente, fazendo um jogo entre a realidade e
a representacdo e criando novas leituras. As sombras sdo vestigios irregulares, indefinidos,
mutaveis e volateis dos objetos que as projeta. A fragmentacdo da imagem que se aproxima a
fotogréfica, buscando uma descrigdo documental dessa exata arvore, relaciona-se por tensdo
com as sombras nela projetadas, e ambas sdo vestigios de um mesmo objeto, criadas pelas
condi¢des do ambiente e da fisica ou pelas méos e impulso poético de um artista. Tanto as
sombras quanto as gravuras ali coladas criam um dialogo, porque aquilo que as diferencia
também as torna analogas. Embora a aproximacao seja evidente, nenhuma delas é a propria

arvore.

3.4.3 A Arvore — tronco
A colagem de papéis sobre muros levou essa investigacdo a mais um desdobramento
importante, mas com uma diferenca fundamental, que é o fato de trazer como assunto do

trabalho o préprio suporte que recebe a colagem.

Figura 3.45 Simone Peixoto. A Arvore — tronco, instalag&o no ciclo basico — Unicamp, 2015. (fotografia: Ligia
Minami)
fonte: arquivo pessoal
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Também ao ar livre, realizei a colagem de fragmentos da gravura em um tronco de
arvore. Esse tronco estava em uma praca rodeada por flamboyants e um deles foi cortado na
altura dos galhos. A arvore nao resistiu e morreu, o tronco ficou ali se deteriorando e a casca da
arvore comecava a se desprender em algumas partes, mas ainda estava firmemente presa em
outras. Colei fragmentos rasgados dos papeis impressos nas partes de dentro do tronco, onde a
casca ja havia se desprendido, criando a ilusdo de que a arvore era assim por dentro.

Nesse caso, as impressdes foram rasgadas e coladas umas sobre as outras, perdendo a
referéncia da imagem do galho. O que se percebia era uma folhagem impressa em tinta preta
sobre branco. Associada ao tronco natural, o contraste era evidente. Enquanto no tecido
impresso hd o movimento analogo ao das arvores sob a a¢cdo do vento, a impressao se mistura
ao natural e se confunde com as sombras, na gravura colada no tronco ela se destaca como
elemento grafico, como desenho, resultado deliberado da acdo humana, mas que usa o proprio
desenho da superficie dessa arvore, tentando camuflar-se, cindir-se, criando a iluso de que ela
é feita de uma outra matéria, sem nunca conseguir ser convincente.

Essa arvore sofreu o resultado de duas ag¢des, o corte que a matou e a “impressao” de
uma imagem que conferiu uma nova condicdo a ela, sem nunca ter a pretensdo de lhe devolver
a vida, mas sim o desejo de dar-lhe um novo significado e uma nova existéncia.

Essa dindmica entre representacdo e realidade encontra, nessa encarnacdo da obra,
uma nova perspectiva em relacdo ao outro. A imagem que um dia teve origem em uma
fotografia, que sofreu muitas manipulacdes e transformacdes: o desenho, a gravacdo, a
impressdo e a fragmentacdo da imagem voltaram de forma poética ao seu referente, a arvore.

Anos mais tarde, em para uma exposicao realizada no ATAL 609, lugar investigacdes
artisticas na cidade de Campinas, SP, outro tronco foi objeto dessa obra. Nesse caso, sua historia
¢ diferente. Esse novo tronco ja era “personagem” desse espago e participou de algumas
montagens diferentes nesse local. O ATAL é uma casa localizada no bairro Cambui que foi
transformada em galeria e espago de pesquisa e residéncias artisticas. Na calcada em frente a
essa casa Vviveu essa arvore. Quando ja estava morrendo e prestes a sucumbir, ela foi atingida
por um raio e finalmente caiu. Cecilia Stelini, responsavel pelo espaco, a preservou como parte
da histdria dessa casa e desse lugar de pesquisa artistica, ndo apenas como memdria, mas como

objeto de investigacdes poéticas.
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Figura 3.46. Simone Peixoto. A Arvore — tronco 2 Exposigéo realizada no ATAL — 609: Lugar de
investigacdes artisticas, maio de 2018. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

O tronco esta dividido em duas partes: a primeira, de onde saiam os galhos da arvore,
e a segunda a parte mais baixa do tronco. Aproveitando essa divisdo, procurei, nessa verséo,
trabalhar a ideia de interior e exterior usando o espaco de dentro e de fora da galeria. Assim, a
parte de cima foi levada para dentro da galeria, enquanto a outra permaneceu na cal¢cada. A sala
onde estava o tronco, dentro do espaco, possui uma grande vitrine e possibilitou o didlogo entre
as duas partes do tronco, que poderiam ser vistas a0 mesmo tempo por quem estava dentro ou

por quem estava fora da sala.

Figura 3.47 Simone Peixoto. A Arvore — tronco 2, colagem do segundo tronco na abertura da exposicao.
(fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal
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Figura 3.48. Simone Peixoto. A Arvore — tronco 2, colagem do segundo tronco na abertura da exposicao.
(fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Do lado de fora, experimentei uma nova pratica, a de trabalhar aos olhos do publico,
para mim uma nova e desafiadora forma de explorar a interacao e o didlogo entre mim, o publico

e a obra.

3.4.4 O Livro Arvore

Depois de diversos desdobramentos, A Arvore teve uma nova verso para o ar livre,
no jardim da Casa das Rosas. Projetada pelo arquiteto Ramos de Azevedo, a Casa das Rosas foi
tombada pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) e hoje é mantida
pela prefeitura da cidade de Sdo Paulo como um espaco publico cultural. Em 2016, fui
convidada para participar de uma exposicao de livros de artista, intitulada Pagina Viva. Na
ocasido, o Livro Livre sobre Livros estava sendo finalizado e de la veio a inspiracdo para

transformar A Arvore em livro.
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Figura 3.49 Simone Peixoto. Livro Arvore. Instalagio na Casa das Rosas, 2017. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Optei por fazer uma instalacédo no jardim da casa, onde existem muitas roseiras e um
grande pergolado em uma passarela. Usando como suporte esse pergolado, imprimi 10 tecidos
de voil com composiges diferentes usando as matrizes de A Arvore. Fixados em intervalos
regulares nesse pergolado, os tecidos se transformaram em “paginas” de um livro por onde as
pessoas poderiam atravessar. Os desdobramentos desse trabalho foram fundamentais para o
entendimento das possibilidades de relagdo e interacdo que ele tinha em potencial.

Essas exploracdes feitas até agora, com este mesmo grupo de matrizes, mostram que
cada um dos desdobramentos desse trabalho considera o espaco ou 0 ambiente em que ele serd
mostrado, assim como posturas e expectativas diferentes do publico que transita nesses espagos.
E importante pontuar que cada nova solucio ndo substitui a anterior, pois todas essas formas de
apresentacdo coexistem, abrindo um leque de possibilidades e entrecruzamentos dentro do
préprio trabalho. Uma pessoa que tenha contato com mais de uma manifestagdo desse trabalho
poderd, tambem, relaciona-lo de forma a mudar a percepcdo de um em fungéo de outro.
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Figura 3.50 Simone Peixoto. Livro Arvore, instalagio na Casa das Rosas, 2017. (fotografia: Ernesto Bonato)
fonte: arquivo pessoal

Figura 3.51 Simone Peixoto. Livro Arvore. Instalacio na Casa das Rosas, 2017. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Essa é uma possibilidade que a gravura permitiu explorar. A matriz que gera varias
copias, que repete a imagem, que pode ser constantemente recriada, a0 mesmo tempo mantém
0 seu estado original. A geracao de cdpias iguais nunca foi uma prerrogativa nesse trabalho, de
modo que nenhum deles foi reproduzido a maneira tradicional de uma gravura. Procedimentos

e suporte de fato foram repetidos, mas sem a obrigacdo de um registro que fizessem com que a
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imagem fosse idéntica a uma anterior. Elas sdo recortadas, sobrepostas, relacionadas a outros
suportes ou ao proprio ambiente, criando assim trabalhos Unicos.

A reprodutibilidade da gravura é fundamental nesse percurso criador, porém a
abordagem é bastante distinta daquela da gravura tradicional. O recurso das copias possibilitou
uma série de experiéncias e exploragdes da imagem. A cada espaco instalado, o projeto se
redimensiona, se recria em fungéo dos elementos que o lugar oferece. Ao mesmo tempo, faz
referéncia aos anteriores e levanta questionamentos para uma nova montagem, novos trabalhos.
No lugar da reproducédo de forma estanque, essa reproducédo possibilitou a multiplicidade.

Depois dessa tentativa de abrir e apresentar tudo que envolveu a criagdo dessa obra,
incluindo seus desdobramentos, devemos investigar o papel e a posi¢do do “outro” nesse
processo e em cada desdobramento do trabalho.

Em primeiro lugar, podemos comentar sobre a participacdo daqueles que me
auxiliaram durante todo o fazer da obra. Certamente trabalhar em um atelié coletivo, com
artistas com quem dividi, além do espaco fisico, as preocupacdes e reflexbes sobre este
percurso, fez parte da constituicdo desse trabalho em diferentes niveis. A comecar pela ajuda
pratica, o auxiliar, o dividir, o assistir, 0 apoiar e tantos outros verbos, sdo parte do dia a dia do
atelié e ndo fazem sentido sem que haja uma dupla ou equipe. Nessa parte fisica da realizacdo
do trabalho, é inegéavel o quanto a participacao dos outros foi preponderante. No entanto, nesses
momentos de auxilio técnico, a troca de ideias, de olhares, as referéncias que cada um traz,
criam um dialogo que sdo tdo importantes quanto a pratica na constituicdo da obra. O
companheirismo e a cumplicidade nos fazem crer que cada um que participou do processo é
um pouco responsavel por ela. Talvez no desejo de fazer um trabalho que exigiria a participacéo
de outros em tantas etapas do processo estivesse implicito o desejo de convivéncia e
coparticipacdo. E esse apoio, que por vezes é objetivo e fisico, descrito por verbos como
carregar, segurar, emprestar, outras vezes chega a entrar no campo da criagdo, quando se refere,
por exemplo, & escolha do enquadramento na fotografia que vai gerar a obra ou a solugdes
fundamentais sobre como montar o trabalho para a apresentacdo, sugestdes de materiais e
técnicas que desconhecemos e que, por vezes, alteram completamente o sentido da caminhada.
Procurei estar sempre aberta e atenta a essas contribuicdes, pois sabia que o outro teria papel
importante no final desse percurso e que, portanto, quanto mais aberta e permeada de outros
olhares, mais abertas seriam as possibilidades de aproximag@o com a obra em sua forma final.

O outro também sou eu mesma, pois, quando afirmo que representar a arvore é como
representar a mim mesma, estou convertendo esse objeto em uma faceta minha que me permite

olhar para mim como se visse a um outro. Neste ser vive, entdo, todos 0s outros que fizeram
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parte de minha histéria e a quem, eventualmente, reencontro e reconheco, como colegas da
faculdade, professores, parceiros de trabalho, amigos, amigos de amigos, alunos, auxiliares, etc.
A eles é dedicada essa obra, que deve seguir sempre em transformacdo, que deve seguir
autbnoma. E também contando com a referéncia a tantos outros que fazem parte da sua
constituicdo que acredito na sua vocacao de tocar os outros e fazé-los encontrar a sua propria
voz na obra, agora separada da artista, independente. Isso porque uma obra ndo € um objeto,
mas pensamento, e este ndo é o pensamento do artista: € o pensamento da obra. (COLI. In:
SAMAIN, 2012, p. 41).

Nesse sentido, é o receptor da obra que tem o papel mais importante do outro. Feita
para o ar livre, ainda que tenha transitado pelas salas de galerias, a obra sempre retornou ao
espaco publico, desprotegida da interpretacdo de que, sem ddvida, se trata de algo feito por um
autor. Na rua, A Arvore é lida, interferida, permeada pelo seu encontro com o outro. Estar em
uma praga, jardim, parque ou nos muros da cidade permite a grande abertura de ser aquilo que
0 receptor quiser ou compreender dela. Satisfago-me em observar de longe como A Arvore se
relaciona com o0s outros, de uma maneira que eu nunca poderia imaginar, prever ou me
relacionar. Por vezes, ela é um brinquedo, um objeto decorativo, um obstéaculo, um furto. E ali
que ela se completa, ndo no atelié, ndo na finalizacdo de sua montagem, mas na relacdo com e
no olhar do outro.

Dessa forma, podemos retomar as reflexdes feitas por Marcel Duchamp, em 1964, em
O ato criativo. Depois de muitas experiéncias e didlogos dentro e fora do processo criativo,
maultiplos desdobramentos dentro de uma mesma obra, pude compreender o quanto essas
experiéncias favoreceram o meu entendimento e a incluséo desse outro que sempre existe em
qualquer obra, a quem Duchamp chama de “o publico”.

Finalizo este capitulo com uma citacdo que transitou pelos meus pensamentos durante
0s anos desse processo. Ndo com intencdo de comparar ou com a pretensdo de ter atingido esse

estado de utopia, mas com o desejo de tangé-lo e de reverencia-lo:

Somos 0s propositores: somos 0 molde; a vocés cabe o sopro interior desse
molde: o sentido da nossa existéncia.

Somos 0s propositores: nossa proposicdo € o dialogo. Sés ndo existimos,
estamos a vosso dispor.

Somos 0s propositores: enterramos a obra de arte como tal e solicitamos a
VOCé para que 0 pensamento viva pela acéo.

Somos os propositores: ndo lhes propomos nem o passado nem o futuro, mas
0 agora. (CLARK, 1964)
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As imagens a seguir foram capturas feitas de midias sociais, situacbes em que A
Arvore foi fotografada por desconhecidos e que tomei a liberdade de pegar como empréstimo,

para que eu mesma a pudesse ver pelos olhos de outros:

Figura 3.52 Publicagdes no Instagram realizadas por visitantes da Casa das Rosas, durante a exposi¢éo.
fonte: Instagram
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4. Livro Livre sobre Livros

Figura 4.1 Simone Peixoto e Julio Giacomelli. Livro Livre sobre Livros — livro de artista, 22x20cm.(fotografia:
Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Este capitulo apresenta o processo de criagéo do Livro Livre sobre Livros, um livro de
artista feito em coautoria com Julio Giacomelli. Todo o processo, desde a concepgao a criacao
desse livro foram feitas de forma colaborativa pelos dois artistas. Nas proximas paginas, ha um
relato desse processo, referéncias, motivacoes e reflexdes que o envolveram, ao mesmo tempo
em que apresento a descricdo e reflexdes acerca da criacdo colaborativa e da coautoria,
procurando estabelecer uma relagdo com outras experiéncias de parceria como as como as
apresentadas anteriormente neste volume. O Livro Livre sobre Livros é um dos trabalhos mais
importantes que realizei como artista, especialmente pelos aprendizados e compreensdo da

coautoria no meu desenvolvimento.
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4.1 Os sujeitos desse processo

Antes de debrucar-me sobre as questBes do processo, acredito ser fundamental
apresentar os sujeitos dessa historia, ou seja, eu, o0 Julio e a nossa relacao.

N6s nos conhecemos em 1999, em uma disciplina da graduacdo que envolvia um
trabalho em grupo (a criacdo de um curta metragem). Nosso entrosamento foi rapido e fértil e,
em meio aos demais colegas, houve uma grande identificacdo entre nos. Dessa maneira, nos
aproximamos quando ja estdvamos no meio de um processo de trabalho e a nossa identificacdo
foi além dessa primeira parceria, pois nos tornamos grandes amigos. A partir desse primeiro
encontro, durante o periodo da graduacdo, realizamos e trabalhamos juntos em outros projetos
independentes, como o primeiro FEIA®®, Festival do Instituto de Artes da Unicamp e o Plano
Geral, que foi um ciclo de cinema e video que organizamos durante alguns meses no auditério
do Instituto de Artes. Trago essas lembrancas porque acredito terem sido pertinentes para a
relacdo de amizade e parceria que estabelecemos e mantemos até hoje. Depois de terminada a
graduacdo, permanecemos muito amigos, mas, por alguns anos, ndo chegamos a desenvolver
novos projetos. Foi através do Xilomovel que voltamos a ser parceiros de trabalho.

Embora cada um de nés tenha seguido um caminho profissional diferente,
compartilhamos muitos interesses desde o inicio de nossa amizade até hoje. Enquanto me
aprofundei nas poéticas visuais, o Julio se estabeleceu como designer grafico. Durante alguns
anos amadurecemos e trilhamos nossos caminhos profissionais sem imaginar que aquelas
experiéncias de parceria de trabalho da faculdade poderiam ser revisitadas. Apos a graduacéo,
nés dois fizemos mestrado na mesma época e no mesmo programa de pos-graduacdo na
Unicamp e nossas pesquisas, Como nossos caminhos se aproximaram ao mesmo tempo em que
se distanciaram. O Julio pesquisou o design editorial e eu fiz a pesquisa a partir da minha
producdo poética. Por volta de 2012 nossos caminhos se encontram novamente em um lugar,
para nos, inesperado, a docéncia. Desde 2009 sou professora em uma faculdade na cidade de
Limeira e o Julio foi convidado a substituir uma colega do curso de Design Grafico nessa
mesma instituicdo, e desde entdo ele também se tornou professor do curso e nés nos tornamos

colegas de trabalho.

BOoFEIAE organizado pelos alunos do instituto e existe até hoje e nesse ano de 2019 estara em sua vigésima
edicdo.
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O que paramim ja era estabelecido, o envolvimento com a educacao que, de diferentes
maneiras, sempre permeou e se aproximou da minha producéao poética, curiosamente e sem que
eu soubesse, passou a ser também um motivador para o Julio. Dessa forma, esse envolvimento
que ocorreu alguns anos depois de sua entrada na docéncia me surpreendeu e foi uma das
sementes para o Livro Livre sobre Livros. Assim, docéncia e a relagdo com os alunos é algo
que nos motiva e conduz bastante o que criamos. Além de artista e professora e designer e

professor, somos artista-professores.
4.2 O gatilho

Ainda ndo foi, no entanto, a aproximacao pela docéncia o gatilho para que voltassemos
a trabalhar juntos. Em 2013, por acaso, justamente enquanto eu comecava a desenvolver A
Arvore, convidamos o Julio para fazer, junto do Xilomdvel, a identidade visual do projeto
Largofolhas'?, e assim ele passou a frequentar regularmente o nosso recém estabelecido atelié
fisico. Foi nesse atelié, entre as matrizes e tintas, com um interesse crescente do Julio pelos
processos que, durante um café, ressurgiu o desejo de trabalhar juntos e planejamos explorar
juntos algumas ideias e solucdes gréaficas.

Desde nosso primeiro encontro em 1999, haviamos amadurecido como artistas e
profissionais e percebemos, com prazer, que a nossa identificacdo no trabalho ndo havia
mudado. Nessa exploracdo despretensiosa e prazerosa criamos um pequeno livro de artista que
foi chamado Os olhos, quando marejados, enxergam melhor as cores e esse livreto pode ter
sido a semente para o Livro Livre sobre Livros. A partir de um microconto exploramos cores e
formas, procurando estabelecer uma narrativa visual bastante subjetiva. No livro, o texto
aparece apenas no final, com a finalidade de mostrar que a historia que ele conta € menos

importante, apenas um pretexto para solucgdes graficas que o livro traz.

14como mencionado na pagina no apéndice C, Largofolhas foi um projeto desenvolvido pelo Xilomével com
apoio de um edital da prefeitura da cidade de Campinas, e nesse projeto iniciou-se a pesquisa da obra A Arvore.
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4

Figura 4.2 Simone Peixoto e Julio Giacomelli, 2013. Os olhos, quando marejados, enxergam melhor as cores.
fonte: arquivo pessoal

O livro foi feito manualmente com monotipia e carimbos de madeira e borracha
produzidos por ndés, procurando analogias e reflexdes entre a forma e o contetdo textual.
Apenas o texto foi impresso por uma impressora mecanica. Todas as etapas dessa criagdo foram
feitas em conjunto, de forma que o conhecimento e a experiéncia de cada um se
complementaram para chegar a um resultado. O Julio estava mais envolvido com o0s aspectos
formais, como a paginacéo e sequéncia do livro, e eu nos aspectos mais materiais e de técnicas
de atelié, como a criacdo de matrizes, impressdo manual, etc.

Em alguns momentos da confeccéo desse livreto, eu me vi como um técnico, buscando
dar forma as ideias que tivemos e as solugdes sugeridas pelo Julio. Esse sentimento, longe ser
incomodo, foi muito prazeroso e me fez perceber o papel da técnica na criacdo e autoria do
trabalho.

A experiéncia com o livreto, despretensiosa e ludica, nos surpreendeu pela qualidade
da exploragdo grafica e também pela facilidade do nosso entrosamento, e trabalhar juntos foi
muito prazeroso. Observando hoje, com algum distanciamento, podemos ver que muito do que

exploramos ali foi transportado de forma aprofundada para o Livro Livre sobre Livros.
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4.3 A proposta, fusdo entre livro-obra e livro didatico

Foi em 2015 que assumimos o desafio de fazer juntos o Livro Livre sobre Livro.
Escrevemos um projeto e o enviamos para um edital do ProaC®® torcendo por um retorno
positivo, pois um financiamento dessa ordem era necessario para a realizacdo de um projeto
como o que idealizamos. O projeto foi contemplado e o trabalho se iniciou em Janeiro de 2016.
Nossa conversa se iniciou a partir de uma ideia do Julio (designer-professor) de fazer um livro
com um cunho didatico ilustrando, de forma livre e autoral, os elementos de composicéo e
criacdo editorial de um livro, como, por exemplo, a simetria ou espelhamento das paginas, a
sequéncia, os espacos entrelinhas, tudo aquilo que é assunto do designer ao pensar o desenho
de um livro. Ao mesmo tempo. o livro apresentaria diferentes técnicas de produgdo, como a
tipografia, a xilogravura e a encadernacdo manual, abordando assim, além da linguagem, a
historia do livro. A ideia do Julio vinha diretamente das suas aulas de design editorial, e esse
livro seria uma espécie de manual/catalogo construido livremente a partir de uma fusao entre a
didatica e a criacdo autoral. A partir dessa ideia apresentada por ele, eu, que ndo tinha
conhecimento técnico ou formal de nenhum desses conceitos, achei toda a narrativa
encantadora e certamente visualizei um livro diferente do que ele me descrevia. Para mim esses
eram conteddos instigantes que, trabalhados de forma poética, eram matéria para um livro de

artista.

Figura 4.3 Simone Peixoto e Julio Giacomelli. Livro Livre sobre Livros — aberto, 22x40 cm. (fotografia: Ligia
Minami)
fonte: arquivo pessoal

5proaC: Artes Visuais (Livro de Artista) — Edital N° 16/2015
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Livro de artista € usado para definir uma obra artistica que guarda relacGes
conceituais, estéticas, estruturais com o conceito ou objeto livro. E um conceito bastante
elastico e muito investigado, especialmente apds a década de 1980 (SILVEIRA, 2013, p.24)
por artistas, criticos e historiadores, e muitas sdo as formas do que chamamos genericamente
de livros de artista. Nao pretendo aqui pormenorizar esse vasto universo, mas cabe apresentar
uma definicdo pertinente: no artigo “A defini¢do do livro objeto”, Paulo Silveira seleciona
passagens do programa de vocabulario usado pelo Getty Research Institute'® para a
classificacdo de obras de arte. Nesse artigo, Silveira distingue o livro objeto como uma categoria
que estd mais orientada para a exploracdo tridimensional, caminhando para solucGes

escultdricas. Além disso, o livro obra é apresentado como:

(...) uma especializacdo das ocorréncias de um conjunto maior. A
ideia de artefato aqui é evidente: livros pela sua condicdo de producéo e artefatos de
informagao pela sua forma fisica. Sdo ‘livros de artista que exploram a forma do livro
ou alteram sua estrutura fisica como parte do contetido do trabalho. (SILVEIRA,
2013, p. 24.)

Sendo uma obra, o livro de artista ndo se compromete com um contetido formal, mas
com uma exploracdo estética, pois seu contetdo é poético. Foi a partir dessas concepgdes e
repertérios distintos, porém complementares, que criamos 0 nosso Livro Livre sobre Livros.

Como diz seu titulo, ele investiga o proprio livro como objeto e como linguagem.
Antes de ser uma desconstrucao, o Livro Livre sobre Livros € um elogio ao livro. A motivacéao
para desenvolver esse projeto estd exatamente no nosso interesse e paixdo por esse objeto
complexo e reminiscente. Um livro € um objeto funcional, pois carregar informacdo e
conhecimento é sua funcédo, o objeto € um veiculo. Ao ler um livro, muitas vezes o leitor ndo
percebe o0 objeto, seu interesse esta, e, com efeito, deve estar, no conteudo. Michel Melot em

sua obra Livro, inicia o primeiro capitulo com as palavras:

Mal este livro foi aberto ele ja foge aos olhos, sob o texto que se Ié.
Todavia vocé ainda o segura, vocé também o vé e o manipula para abri-lo, para virar
suas paginas e o fechar. Apds algum tempo vocé o abandona para logo em seguida
retoméa-lo, ou simplesmente folhed-lo por um longo periodo. Este livro ndo sera
jogado fora, assim espero. Certamente ele ficara ali, em qualquer parte, talvez
esquecido, porém integro, imével, paciente, esperando por outras mdos que nao as
suas e por outros olhares. E bem possivel que ele sobreviva a vocé, mas também é

18|_ocalizado no Getty Center, na California, dedica-se ao conhecimento e estudos avangados em artes visuais. O
instituto mantém uma biblioteca, organiza exposic¢des, financia programas educativos além de publicar livros e
produzir materiais para plataformas eletronicas, a Getty Publications.
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possivel que ele seja destruido. O que quer que passe, uma ligacdo indefectivel entre
ele e vocé ja foi tecida. E nas fibras do papel — mais do que nas palavras, cujo sentido
se perde — ficard registrado o testemunho desse encontro. (MELOT, 2012, p. 23.)

Michel Melot, a0 mesmo tempo em que atesta a invisibilidade do livro, nos sensibiliza
para sua materialidade, sua existéncia, personaliza-o e transforma-o em um individuo com o
qual nos relacionamos quase sem perceber. E bonita e melancélica essa relacdo desenhada por
Melot, em que o leitor olha através do livro sem vé-lo. Nosso desejo com o Livro Livre sobre
Livros foi de trazer & luz essa relacdo, tornar o leitor consciente do objeto, instiga-lo, e
apresenta-lo ao préprio livro que estd em suas maos.

Entre 2013 e 2015 a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo recebeu uma exposicao
chamada Imagem Gréfica, com a curadoria de Carlos Martins e Claudio Mubarac. que tragou
uma histéria da imagem grafica. Na selecdo, as obras ndo foram preteridas por advirem dos
ateliés de artes e oficios, de ateliés artisticos ou da induUstria gréafica. Essa exposi¢do fez um elo
honesto e necessario entre areas que foram cindidas pela maneira bastante ingénua que
utilizamos para categorizar areas e contar sua historia. No catalogo da exposicédo, que € também

um rico material de apoio didatico, ha um texto de Claudio Mubarac em que ele aponta:

Pode-se recolocar o papel do artifice grafico diante do imenso
repertério de processos técnicos de que dispomos atualmente, em outras bases. E,
dessa outra 6tica, configura-se uma epistemologia do artesanal, que inclui a indUstria
como momento de sua cadeia produtiva, onde o conhecimento tedrico, obtido por
entendimento de sistemas e 0 conhecimento pratico, que se consegue por repeticdo
mecénica de receitas e regras mais ou menos inconsistentes, perdem também sua
distin¢do classica tradicional. Busca-se assim entender a posi¢do de um artifice ou
artista que tenha com a gréafica uma relagdo de constante uso e reflexdo na construcao
de objetos, que tanto seja estimulada pelas novas possibilidades anunciadas, quanto
pelos processos acumulados pelo conhecimento histérico, vendo nessas atividades
cruzadas um campo fértil para a condensacdo de imagens do mundo. (MUBARAC,
2013, p. 04)

Foi a experiéncia docente que instigou o Julio, designer criador, a desenvolver um
projeto que propde um livro didatico como uma criagdo poética. Prontamente entendi que, nesse
projeto, além de parceira, eu seria também “aluna”, ja que, apesar de reconhecer e me interessar
pelos aspectos estéticos e construtivos do livro enquanto objeto, eu ndo tenho formacéo técnica
de designer e, portanto, aprenderia esses conceitos com ele. Cheguei a assistir algumas de suas
aulas na faculdade para me aproximar de sua linguagem. Pouco depois, ficou claro para mim
que aquele seria um espaco de grande aprendizado para nés dois, ja que ele também estava se
lancando em terreno desconhecido e ambos estavamos dispostos a participar ativamente de

todas as etapas, e ndo apenas delegar funcGes. Encaramos esse desafio como uma grande
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conquista, uma riqueza de conhecimentos que certamente nos interessavam e que poderiamos
experimentar. A cada elemento e conceito que considerdvamos, havia uma troca muito rica de
impressdes e conhecimento, pois enquanto o Julio me ensinava e mostrava os elementos
teoricos, técnicos e também historicos, eu falava sobre minhas impressdes e experiéncias no

atelié e procurava referéncias visuais nos livros da minha pequena colecéo de livros de artista.

Figura 4.4 Registro do processo
fonte: arquivo pessoal

Os primeiros encontros foram quase que exclusivamente conversas para que

conseguissemos equalizar nossas ideias, expectativas e pensamentos, tentando visualizar esse
livro de duas “cabegas”. Trabalhar em colaboracdo com alguém que vem de outra area de
producdo ou conhecimento é um desafio, pois mesmo que existam afinidades pessoais e 0
compartilhamento de interesses, existem diferencas de repertério e até mesmo de vocabulario.

Ainda que o design e as artes visuais sejam areas irmas, com um passado em comum
e que por vezes se misturam, elas também se distanciam bastante em alguns aspectos, a
diferenca de postura diante de uma questdo a ser elaborada é claramente perceptivel.
Independente de areas de trabalho, quando um trabalho é feito por mais de uma pessoa, sempre
haver4d momentos das falas de um e de outro que ndo ficam exatamente claros. As diferencas
de repertdrio e até de vocabulario podem ser dificeis de lidar. Por mais que existam interesses
comuns, existem desalinhamentos, que ndo sdo conflitos, mas apenas dificuldades de
entendimento. Esses sdo 0s momentos mais ricos de um diélogo, pois é através dele que os
sujeitos crescem, por se esforcar em compreender o outro ou por se esforcar em se fazer

compreensivel.
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E importante ressaltar, também, que o ambiente contemporaneo das
artes estd mostrando um numero crescente de artistas que lidam com as novas
tecnologias e que comegam a conhecer algumas consequéncias do trabalho com esse
meio de expressao. Uma delas € a necessidade do trabalho em equipe ou de trabalhos
em parceria que se mostram para 0s proprios artistas, por um lado, impulsionadores e
estimulantes, gerando reflexdes conjuntas e consequentemente uma potencializacéo
de possibilidades. Mas que, por outro lado, geram dificuldades no entrelacamento de
individualidades.

N&o ha davida de que essa complexidade existe, mas é importante
ressaltar que o carater coletivo de todas essas manifestacdes artisticas é parte
integrante de sua materialidade. O que esta sendo ressaltado é que, sem a interacéo a
obra ndo se concretiza. (SALLES, 1998, p. 51.)

4.4 Parcerias e inicio do processo

Um livro é um universo, existem infinitas maneiras de descrevé-lo e entendé-lo. Dessa
forma, fizemos um recorte a partir de dois vieses, o dos elementos composicionais do design
editorial, como citado anteriormente, e o da historia das técnicas. Assim, decidimos que ele
teria a forma de um livro tradicional, encadernado, com capa dura revestida de tecido e
lombada. Todas as técnicas empregadas em sua producdo sdo tradicionais e figuram
importantes momentos da histéria do livro a partir do cddice?’. Ele foi feito de forma totalmente
artesanal, usando, entre outras técnicas e recursos, a impressdo manual, a composicao
tipogréafica e a xilogravura, como uma forma de remontar ao passado e a histdria, mas também
por interesse pessoal e familiaridade.

A tipografia tradicional € um dos maiores interesses que temos em comum e € também
um dos elementos mais emblemaéticos do livro, segundo nosso ponto de vista. Em alguns
aspectos, este projeto foi também um pretexto para experimentarmos e aprimorarmos técnicas
de que gostamos e nos aproximarmos de pessoas e ateliés que admiramos. Refiro-me a essas
questdes, pois acredito que o prazer e o crescimento pessoal sdo fatores que estimulam e
aprimoram a criagdo. Assim, essas aproximacoes foram conscientes e planejadas.

Segundo nossa proposta, técnica e conteddo deveriam estar unidos de forma
complementar e dialogica, apresentando e explicitando o contetido “invisivel” do livro, suas
técnicas de producéo e o desenho editorial. Para tanto, procuramos parceiros que poderiam nos
auxiliar com sua experiéncia e expertise em técnicas com as quais ndo tinhamos tanta

familiaridade.

70 codice é o livro como o conhecemos hoje, com laminas dobradas e presas por um lado, formando paginas.
Antes do cddice, os livros eram feitos em rolos.
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Figura 4.5 Simone Peixoto e Julio Giacomelli. Matrizes utilizadas no Livro Livre sobre Livros. (fotografia: Ligia
Minami)
fonte: arquivo pessoal

Para compor o Livro Livre sobre Livros, nds utilizamos matrizes em Xxilogravura,
algumas gravadas por mim, outras desenhadas pelo Julio; carimbos de borracha; tipos moveis
do acervo do Grafatério e clichés metalicos e em fotopolimero com desenhos desenvolvidos
por nés. Os clichés sdo matrizes gravadas que podem ser impressas juntamente com 0s tipos
moveis. Em geral eles trazem imagens, logotipos ou caracteres especiais que ndo estao entre os
tipos. Originalmente existiam clichés em metal e madeira. Hoje em dia ainda existem clicherias
em grandes centros onde € possivel encomendar clichés em metal ou polimeros, confeccionados
por fotocorrosdo. Também foi usada a serigrafia para a impressao da capa em tecido e para uma
sequéncia de paginas no miolo do livro. Tanto a serigrafia quanto a encadernacdo foram
realizadas por profissionais da area. Apesar do desejo de participar de todas as etapas do livro,
concluimos que algumas partes mais técnicas, com as quais ndo tinhamos familiaridade,
poderiam comprometer o resultado final, e assim decidimos delegar essas funcbes a
profissionais.

As técnicas que escolhemos usar fazem parte da historia do livro enquanto objeto, e
um de nossos objetivos era que o Livro Livre sobre Livros trouxesse um repertdrio de técnicas
e materiais. E importante frisar também que, apesar do uso de técnicas tradicionais, nosso
objetivo nunca foi o de evitar 0 uso de recursos atuais como, por exemplo, a criacdo de imagens

em plataforma digital. Acreditamos que as tecnologias se somam e ndo existe nenhum motivo
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para ndo usarmos todos 0s recursos que temos a nossa disposicao. No livro ndo ha nenhuma
impressdo digital, porque entendemos que a impressao por contato traria uma unidade e
mostraria com mais clareza as sutis diferencas entre cada tipo de impressdo. Com relacdo as
imagens, porém, muitas foram feitas em plataforma digital e algumas letras, que foram
desenhadas por nés e, portanto, ndo existiam no repertdrio de tipos moveis, foram recortadas a
laser em MDF. Ou seja, as escolhas por cada técnica aconteceram em fungédo do projeto e ndo

foram limitadas por um recorte historico.

4.4.2 Encadernacéo, Uno Duo, Malu Micheletto e Alice Gauto

Inicialmente pedimos alguns testes de diferentes técnicas e tivemos contato direto com
a producdo das encadernadoras da Uno Duo, Malu Micheletto e Alice Gauto, que, por sua
experiéncia e familiaridade com o projeto, puderam nos ajudar a decidir por um modelo de
encadernacdo em que a costura fica parcialmente aparente, enquanto a capa, contracapa e
lombada ficam separadas, evidenciando a construcao do objeto. Essa encadernacao € chamada

“Belga secreta” ou “secret belgium”.

Figura 4.6 Registro de processo, teste de encadernacao
fonte: arquivo pessoal

A principio queriamos uma encadernacao tradicional com uma “janela” na lombada,
gue mostrasse os cadernos do livro, poréem, considerando o que desejavamos evidenciar com a
encadernacgdo trouxeram essa oura proposta. Assim, elas fizeram dois bonecos do livro, para

gue, com os modelos em maos pudéssemos escolher juntos.
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A relagdo de parceria com essas artistas foi de natureza similar aquela que tive com a
Carolina Vergotti (relatada nesse trabalho no segundo capitulo) na producdo das imagens para
as matrizes da Arvore. Malu e Alice sdo designers e haviam trabalhado anteriormente com o
Julio em outros projetos, portanto havia entre eles uma proximidade e identificacdo profissional.

Figura 4.7 Detalhes da encadernagéo do Livro Livre sobre Livros. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.8 Detalhes da encadernacdo do Livro Livre sobre Livros. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Ap6s a escolha do modelo de encadernacdo, comecou a producdo das paginas, e
apenas no final do processo as encadernadoras receberam o material para finalizar os livros. No
entanto, elas acompanharam nosso trabalho durante todo o processo, visitando o atelié do

Xilomovel, enquanto trabalhdvamos, em mais de uma ocasiéo.

4.4.3 Tipografia e Grafatorio Casa Grafica
A tipografia é um caso especial, no sentido em que queriamos participar ativamente
do processo de composicao e impressdo. No entanto, a tipografia tradicional, feita com tipos

moveis, € uma técnica extremamente complexa, que exige experiéncia e equipamentos muito
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especificos: a prensa tipografica é um equipamento indispensavel, além, evidentemente, dos
proprios tipos e muitos outros equipamentos. Dessa maneira foi necessario realizar essa parte
do trabalho em uma oficina tipografica. Essas oficinas sdo espacos especializados na técnica
gue mantém equipamentos centenarios em funcionamento. As prensas tipograficas ndo sao
mais fabricadas hd muitos anos, portanto esses sdo locais muito especiais e, na minha
concepcao, sdo museus Vvivos. Existem alguns tipos de oficinas de tipografia, aquelas em que
vocé encomenda um trabalho e os técnicos do local o produzem, e aquelas em que vocé mesmo
pode operar 0s equipamentos, com o auxilio de um técnico, chamadas de print shops. Nesse
Gltimo caso, é importante ter um projeto pré-definido, pois o técnico esté presente apenas como

apoio para o uso das maquinas e manutencdo dos equipamentos.

Illsmgasla pl'y%l )
; oioxia9 :nomia m

Figura 4.9 Registro de processo, composicdes tipogréaficas utilizadas no Livro Livre sobre Livros
fonte: arquivo pessoal

Nenhum de n6s dois tinha experiéncia para assumir a producao da tipografia, mas essa
era uma técnica fundamental para a criacdo do livro. Parte de nosso projeto incluia nos
aproximarmos da linguagem da tipografia para que ela estivesse inserida no processo criativo,
ndo é uma técnica da qual apenas langcamos mao, ela foi base para a criacdo dessa obra.

Eu ja conhecia o lugar ideal para isso, o Grafatério — Casa Grafica. A possibilidade
de ir até 14 ja havia sido mencionada desde o primeiro momento da elaboragdo desse projeto,
pois era um lugar para o qual eu ansiava voltar para realizar um novo projeto desde a realizacéo

do Taré do homem moderno descrito na pagina no apéndice F, e o Julio ansiava por finalmente
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conhecé-lo. O Grafatério ndo é apenas uma oficina tipogréfica e nem um print shop, e o
subtitulo “Casa Grafica” ¢ uma forma de identificar a principal vocacdo desse espaco, que ¢ a
linguagem grafica, mas ndo definir uma atividade especifica, pois € um espaco que preza pela
pesquisa e pela experimentacdo de diferentes tipos de abordagem gréfica. Por conta disso o
Grafatorio, assim como os artistas do espaco, foi extremamente importante e a relagdo com eles
determinante na realizacdo do Livro, de modo que cabe aqui um aparte para apresenta-los.

Quando o conhecemos, o Grafatorio era formado por quatro artistas, Edson Vieira
(formado em Artes Visuais, mestre em comunicacdo visual, professor universitario), Pablo
Blanco (designer grafico) Diogo Blanco (designer grafico) e Felipe Melhado (jornalista). Hoje
h& um quinto integrante, Maicon Nery (designer gréafico e professor universitario).

) SESSSe I N

Figura 4.10 Registro de processo no Grafatorio.
fonte: arquivo pessoal



Figura 4.11 Registro de processo no Grafatdrio.
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.12 Registro de processo no Grafatorio.
fonte: arquivo pessoal
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Figura 4.13 Registro de processo no Grafatdrio.
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.14 Registro de processo no Grafatério.
fonte: arquivo pessoal

A origem do Grafatério estd em um trabalho de pesquisa bastante interessante e
determinante para o estabelecimento do espago. Edson Vieira foi professor de Pablo Blanco na
sua graduacdo em Design gréfico, e como trabalho de pesquisa, orientado pelo Edson, Pablo

criou uma espécie de “atelié de experimentagdes” chamado “Experimentorio - Laboratorio de



110

experimentacdes graficas”. Aberto a quem tivesse interesse de participar, o espaco era um atelié
aberto onde se exploravam diferentes técnicas gréficas e fotograficas. Os participantes traziam

suas ideia/projetos e juntos o grupo procurava solugdes graficas para sua realizacao.

No processo criativo, parte intrinseca a projetacdo, 0 acaso e a
intuicdo devem ser considerados como elementos condutores para a propagagédo do
novo e inesperado pois ‘intuir e criar é, certamente, eliminar habitos de percepgdes,
pensamentos e emocdes estereotipados na pratica, na reflexdo e no ensino do design.
(PANTELEAO, PINHEIRO, 2009, p. 440 apud BLANCO, 2012, p. 03.)

Quanto aos outros integrantes, Diogo Blanco e Felipe Melhado eram frequentadores
do “Experimentorio”, e ali surgiu o desejo de ter um espaco de trabalho que, posteriormente,

viria a ser o Grafatério. Hoje, o Grafatdrio se define da seguinte maneira:

Grafa — do grego, grapho. Verbo que significa fazer marcas,
desenhar, marcar uma pedra, um pedaco de madeira ou uma folha de papel. Pode-se
traduzir graphein também por escrever. Tério — do latim, torium. Sufixo que indica,
em geral, um local ou objeto apropriado para a atividade designada no verbo.
https://grafatorio.com/site/sobre/ (Acesso em 10 mar. 2019)

Grafatorio € uma associacdo cultural sem fins lucrativos, baseada em Londrina. O
coletivo retine pesquisadores, designers, artistas visuais e outros profissionais ou amadores que
se interessam pelo abrangente universo das artes gréaficas.

O principal objetivo do Grafatdrio é fomentar a cultura das artes graficas na cidade de

Londrina, por meio de quatro linhas de acéo:

Investigacdo & Experimentacdo — pesquisa estética e de linguagem das artes
gréficas; desenvolvimento e aplicacdo de técnicas alternativas e artesanais de
impressao.

Capacitacdo — promocéo de cursos, oficinas, workshops, palestras e grupos
de pesquisa na area de artes gréaficas.

Producdo — criacéo de objetos graficos nas mais diversas técnicas e suportes;
disponibilizacdo a comunidade de espago estruturado para a produgdo gréfica.

Difusdo — universalizagdo do acesso a fruicdo critica das artes graficas;
formacdo de acervo visual e bibliografico pablico; montagem de exposicdes.
https://grafatorio.com/site/sobre/ (Acesso em 10 mar. 2019)

Cada um dos artistas tem mais envolvimento com e experiéncia em alguma area
diferente, e a vocagdo experimental do projeto apresenta uma tendéncia a relacionar e permear
as diversas técnicas, caracteristica desde o projeto “Experimentorio”. Isso fica evidente quando
investigamos a formacdo do atelié. Segundo os integrantes, a escolha pelos equipamentos,

muitas vezes, esta relacionada a oportunidades que surgem, e ndo por um planejamento rigido.


https://grafatorio.com/site/sobre/
https://grafatorio.com/site/sobre/
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Um exemplo é o primeiro equipamento adquirido, um prelo de offset manual®®, que, quando
adquirido, ainda era um equipamento desconhecido, e a decisdo de compréa-lo ocorreu
simplesmente pela oportunidade e pelo desejo de explorar mais uma linguagem e ampliar o

repertorio do atelié.

i

Figura 4.15 Detalhes do atelié de Grafatdrio. Prelo de offset manual.
fonte: arquivo pessoal

18 Esse equipamento era utilizado na inddstria gréafica para fazer provas de impressao e testes de cor antes de rodar
uma grande tiragem nos prelos automaticos. Hoje as impressoras digitais atingiram um nivel de fidelidade que
dispensa esse recurso e muitas graficas estdo se desfazendo dos equipamentos, descartando ou vendendo a precgos
baixos, como é o caso do prelo adquirido pelo Grafatdrio.
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K
Figura 4.16 Detalhes do atelié de Grafatdrio. Prensa Tipogréafica Heidelberg.
fonte: arquivo pessoal

Seus equipamentos, como o prelo manual, a prensa tipografica, mesas de luz para
serigrafia, prensa de gravura em metal e xilogravura sdo um acervo interessante. Com esses
equipamentos, alguns obsoletos, praticamente descartados pelas gréficas industriais, e outros
mais relacionados a tradicdo artistica, eles experimentam variacBes e hibridismos, ora
resgatando técnicas ora criando adaptacGes para uma pesquisa que tangencia o design e a arte.

Uma caracteristica importante do processo do Grafatdrio, que ocorre desde a pesquisa
no “Experimentorio”, ¢ o que eles descrevem como aceitar o erro. Segundo Pablo Blanco, a
principal premissa do ‘Experimentorio’ era essa, aceitar o erro. Dessa forma, pretendiam
explorar os resultados e efeitos gerados ao acaso. Para 0 Edson o erro acaba virando parte da
linguagem, a medida que surge no processo, a partir de adaptacdes das quais acabavam por tirar
proveito. 1sso por que, segundo ele, no Grafatdrio todos valorizam o valor estético que tem esse
elemento do acaso.

O desprendimento da técnica tradicional € o que garante a liberdade necessaria para
criar novas maneiras de trabalhar com esses equipamentos. Ao subverterem o uso do material
ou do equipamento, os artistas empreendem um grande esfor¢co em alcangar resultados de
qualidade. Aqui entram novas adaptacGes e um trabalho inegavel de pesquisa empirica e
historica.

O proéprio atelié foi criado como uma plataforma para realizacdo de projetos

experimentais, e a experiéncia e as descobertas sdo 0 motivador do grupo, pois lidam com essa
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prerrogativa com extraordinaria liberdade. Pode ser esta a caracteristica que faz do Grafatorio
um lugar potencial para a experiéncia artistica.

Esses foram os motivos pelos quais escolhemos o grafatério como local para a
realizacdo da tipografia no livro. Sabiamos que teriamos suporte técnico, mas, acima de tudo,
um espaco para a criagédo e a experimentagdo que eram fundamentais para 0 nosso processo de
criagédo. Por fim, eu tinha certeza que nossa proposta seria acolhida com entusiasmo.
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4.5 O processo de criacao do Livro Livre sobre Livros

Figura 4.17 P4ginas do Livro Livre sobre Livros antes da encadernacéo. (fotografia: Luiza Peixe).
fonte: arquivo pessoal

A partir de agora, penso que a melhor forma de aprofundar a investigagao sobre essa
obra é partir da propria descricdo do processo e dos resultados. Dessa forma, apresento, nesta
secdo, um relato e reflexdes sobre o trabalho.

O ponto de partida foi a definicdo e distin¢cdo do que seria 0 assunto e 0 que seria 0
tema do Livro. Como mencionado, o assunto, aquilo que motiva e da sentido ao projeto, € 0
préprio objeto livro, é a pergunta para a qual retornamos a cada decisdo tomada “O que constitui
um livro?”. E o tema ¢ o que ilustra esse assunto, € o que nos ajuda a ter um eixo norteador. O
tema pode parecer algo secundario, nesse sentido, mas, pelo contrario, € muito importante e
merece muita atencdo na sua escolha, ja que ele precisa ilustrar uma serie de conceitos
complexos e abstratos. Dessa forma, pensamos que em algo que fosse interessante o suficiente
para se desdobrar de varias formas, ao mesmo tempo em que fosse esteticamente instigante.
Todas essas sdo nocdes extremamente subjetivas e a escolha recairiam, fatalmente, no nosso
gosto pessoal. Tinhamos uma lista com algumas possibilidades, algumas relacionadas ao
universo do livro, como, por exemplo, objetos que podem ser associados, caneta, poltrona,
luminaria ou abajur. E outras dissociadas do universo do livro. Foi a partir dessa ultima que
escolhemos o0 nosso tema, 0s insetos.

A escolha se relacionou a decisdo de usar elementos que nao estivessem diretamente
ligados ao livro, pensando que isso faria com que as associagdes fossem mais abertas e mais
instigantes. Dentro da entomologia os insetos sdo divididos e subdivididos em inUmeras
categorias. Comparar a linguagem do livro a linguagem da entomologia e aos insetos poderia

ser uma forma mais interessante e inventiva do que reforcar relagdes que ja existem. Esses
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foram dados importantes nessa escolha, mas, em Ultima instancia, o que nos ajudou a decidir
por essa opc¢do foi 0 nosso gosto pessoal. Percebemos que os insetos eram um ponto de
convergéncia de nossos interesses, concordamos que eles séo esteticamente interessantes e nos

sentimos instigados por esse tema, ndo apenas dos insetos, mas por sua ciéncia, a entomologia.

Figura 4.18 Registro de processo, esbocos para ilustracdes.
fonte: arquivo pessoal

Cabe reforcar que o que exploramos sobre os insetos foi basicamente o que cabe ao
senso comum, ndo nos aprofundamos no estudo da entomologia, nossa aproximacao dessa
ciéncia se deu de forma pouco aprofundada, apenas como repertério de imagens e da linguagem,
que foi usada de forma apenas ilustrativa, em alguns casos ludica.

A partir dessa escolha, comecamos a elencar os elementos da composicéo do livro que
abordariamos, e chegamos a esta lista: sequéncia, dobras, imposicéo, ritmo, escolha tipogréfica,
recuos, hierarquia, camadas, estrutura, margens e entrelinhas. Planejamos o formato do livro e
numero de paginas, escolhemos os papeis que seriam usados no miolo e o tecido que envolveria
a capa e, com 0s bonecos em maos, escolhemos o tipo de encadernagédo. Partimos entdo para 0s
esbocos das sequéncias referentes a cada elemento e definimos os papéis usados e o0 nimero de
paginas dedicadas a cada um deles. Apds essa primeira etapa, criamos algumas matrizes em
xilogravura e definimos um cronograma de trabalho, entendendo que deveriamos comecar pelas
impressoes tipograficas em Londrina, ja que a distancia dificultava essa producéo e, se houvesse
qualquer problema, teriamos mais tempo para voltar a Londrina, o que de fato aconteceu.
Assim, preparamos entdo os desenhos para os clichés metélicos e em fotopolimero e os

deixamos prontos para levar a Londrina.
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Figura 4.19 Clichés metalicos utilizados no Livro Livre sobre Livros.(fotografia: Luiza peixe)
fonte: arquivo pessoal

Ficamos em Londrina por dez dias para fazer as impressdes tipograficas. Porém, ndo
nos dedicamos somente a composicao dos tipos e impressao, pois grande parte da criacdo dessas
paginas teve de ser feita no atelié. 1sso porque, para criar, precisavamos saber de quais tipos e
familias de tipos eles dispunham. Dessa maneira, nés planejamos brevemente cada sequéncia,
com esbhocos e ideias gerais sobre cada assunto, mas a composi¢do final, muitas vezes, foi
definida em Londrina. Durante o dia trabalhavamos no atelié, compondo, escolhendo cores,
imprimindo, e a noite, no sagudo do hotel, criAvamos as proximas paginas.

Depois dessa etapa no Grafatério, a impressao das xilogravuras, carimbos e relevos
foi feita em Campinas, no atelié do Xilomovel, com o apoio dos colegas Luciana Bertarelli e
Marcio Elias, além da preciosa colaboracdo da Natalia Gregorini como assistente de atelié.
Tivemos também, como parceira, Luiza Peixe, que documentou em video o editou um
videoclipe do processo de criagdo do livro. Por fim, lembro também da colaboragdo das
encadernadoras, Alice Gauto e Malu Micheletto, reafirmando que todas essas parcerias geraram

dialogos férteis e produtiOo3 dentro do processo.
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Figura 4.20 Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.21 Estudos de composi¢do com tipos de de madeira. Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal
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Figura 4.22 Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.23 Matrizes de xilogravura. Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal
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Figura 4.24 Matriz e impressdo de xilogravura Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.25 Registros de processo do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal

A colaboracdo de outros artistas é extremamente enriquecedora e me fez perceber que,
em um processo que ja é realizado a quatro mé&os, a receptividade a outros colaboradores é ainda
mais natural e enriquecedora. Uma vez que ja exista um dialogo entre dois autores, as outras
vozes sdo mais facilmente ouvidas, a ponto de beneficiar o debate entre eles.
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Ap0s quatro meses, aproximadamente, do inicio das impressdes, as paginas foram
entregues a Uno Duo para a encadernacdo. Ao todo foram sete meses de trabalho desde os
primeiros esbocos até a finalizacdo dos primeiros volumes. Para tratar de algumas
especificidades selecionei alguns elementos e sequéncias de paginas as quais descreverei em
mais detalhes, para assim tornar mais clara a natureza do processo e também da forma do Livro
Livre sobre Livros, descrevendo algumas partes mais emblematicas das solugdes e estratégias

criadas a0 mesmo tempo em que trato, brevemente, de cada elemento descrito.

4.5.1 indice

‘v‘i -q‘,

o

Figura 4.26 indice do Livro Livre sobre Livros.
fonte: arquivo pessoal

A relacdo entre os conceitos e formas criadas para o livro é bastante subjetiva. Como
dito anteriormente, o Livro Livre sobre Livros € uma criacdo poética que usa como referéncia
os livros didaticos ou manuais técnicos, dessa maneira, formalmente ele se assemelha a esses
livros, tendo uma estrutura visual bastante convencional. Nele podemos reconhecer um indice,
no qual os assuntos sdo divididos e identificados, no entanto a interpretacdo desse contetdo
exige do leitor uma postura diferente daquela que temos diante de livros técnicos: é preciso
estar aberto a uma interpretacdo poética, intuitiva, estética. Assim, o livro pode até ser usado
como recurso didatico, porém ndo como uma referéncia objetiva, mas como um objeto de

estudo, discussao e interpretacao.
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Como mencionado anteriormente, o Livro Livre Sobre Livros tem uma estrutura
tradicional. Dessa forma, ele tem um indice, que, no entanto, ndo é convencional. A maneira
como ele é apresentado ja antecipa para o leitor a abordagem pouco convencional do livro.

O indice aparece em uma pagina dupla e, embora a palavra “indice” nao aparega 14, ¢
bastante claro que se trate disso, pois temos titulos do que seriam capitulos ou sessbes
associados a elementos visuais, a saber, figuras de insetos substituindo o nimero das paginas.
As péaginas do Livro Livre Sobre Livros ndo sdo numeradas, os assuntos sao identificados de
maneira um tanto subjetiva pelos insetos que sdo usados para tratar daquele assunto. No indice
sdo usadas imagens sintetizadas desses insetos, como se fossem icones. Essas imagens foram
desenhadas digitalmente e com elas foram feitos clichés de metal para que fossem impressas na
técnica da tipografia tradicional.

Assim, o indice sugere a localizacdo daquele conceito no livro através de um jogo em
que o leitor precisa interpretar o conceito/inseto nas paginas que seguem. Algumas vezes 0
conceito apresentado é bastante claro, como por exemplo, a dobra, que no livro aparece como
paginas dobradas, outras vezes € a referéncia ao inseto que serve como dica mais facilmente
reconhecivel, como € o caso da “imposi¢ao” que se trata de um conceito menos conhecido, mas
que, no livro, é ilustrado com xilogravuras de borboletas bastante reconheciveis, assim é a
identificacdo das borboletas que ajuda o leitor a reconhecer o assunto abordado naquela
sequéncia. Nem sempre é simples identificar o assunto, alguns capitulos trazem, ao mesmo
tempo, conceitos e insetos dificeis de identificar, de maneira que se o leitor tiver interesse em
compreender as relac6es entre os elementos abordados e as formas criadas no livro, precisara
de uma postura mais atenta e investigativa, ¢ o caso, por exemplo, dos “recuos” identificados
pelos vagalumes.

Percebe-se que apesar de fazer referéncia a livros didaticos ou técnicos, ndo existe a
preocupacdo de conduzir o leitor por uma leitura informativa objetiva, pelo contrario hd um
contraste entre essa sugestdo de didatismo e as incertezas e ambiguidades a que o leitor é
submetido. O interesse e repertorio que esse leitor pode ter sobre os livros e sobre insetos, pode
ajuda-lo na sua interpretacdo, ao mesmo tempo em que pode confundi-lo.

Reforgando ainda mais a ambiguidade presente no livro, alguns insetos aparecem
figurando mais de um conceito, por razdes diferentes como, por exemplo, a abelha, que aparece
no conceito “hierarquia” , juntamente com as formigas e os cupins, usando como pretexto a
organizacdo social desses animais, mas também ¢ referenciada no conceito “entrelinhas” por
um estereotipo visual, a comparacgdo das listras que associamos ao corpinho da abelha e as

linhas, ou entrelinhas do texto impresso.
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45.2 Entrelinhas

Figura 4.27 Entrelinhas.
fonte: arquivo pessoal

As entrelinhas s@o espagos entre as linhas de um texto e podem variar de acordo com
o tipo de texto e o design do livro. Em geral, uma entrelinha mais larga melhora a legibilidade
do texto e deixa a pagina mais elegante. Por outro lado, quanto mais estreita maior o
aproveitamento das paginas, por isso diminuir as entrelinhas € um recurso econémico.

A entrelinha € um dos elementos mais importantes na composicdo de um livro de
textos, ja que permeia toda a leitura, um projeto grafico que privilegia a legibilidade, e, da
mesma forma que o conforto pode tornar a leitura mais agradavel, uma entrelinha muito estreita
pode torna-la mais cansativa e até dificultar a compreensdo do texto. Entretanto a entrelinha é
um daqueles elementos invisiveis da composicdo editorial. Com efeito ela é parte em branco
do texto. Para falar dela, resolvemos mostra-la.

Na composicao tipogréafica os tipos méveis tém que ficar perfeitamente calcados e
pressionados dentro de uma peca chamada “rama”, que ¢ um caixilho de ferro, vazado, dentro
do qual serdo compostos os tipos. Feita a composicdo, a rama € levada para a impressora
tipografica e la ela é posicionada na vertical para receber a tinta e ser pressionada contra o papel,
assim essa composicdo, que se torna uma matriz, precisa estar bem montada para que nédo
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desmanche. Os tipos e clichés ficam presos, porque ali dentro ndo ha espacos vazios. 1sso
significa que as areas em branco de uma pagina ndo sdo espagos vazios na COmposi¢ao
tipogréafica. Para isso sdo usadas pecas de chumbo com uma altura menos que a dos tipos, de
maneira que ela ndo tenha contato com o rolo de tinta e nem com o papel, essas pec¢as sao
chamadas “espacos brancos” ou simplesmente “brancos” na tipografia. S3o pecas
fundamentais, que tém como papel ndo aparecer. Além de preencher os vazios, essas pegas
normatizam e uniformizam os recuos no inicio do paragrafo e as entrelinhas. “Os brancos nao
sdo vazios: eles possuem chumbo, como as outras partes.” (MELOT, 2012, p. 91).

Para abordar as entrelinhas, resolvemos entdo trazé-las a luz e usa-las na impressao.
Colocamos calcos em algumas dessas pecas para que ficassem da altura dos tipos e fizemos a
impressdo de maneira que os “brancos” fossem impressos. Como essas pegas nao sdo feitas
para impressao e ndo ha detalhes como as pequenas letras dos tipos, elas sao feitas em uma liga
metélica menos rigida e resistente. Assim elas acabam ficando marcadas, amassadas, injuriadas,
e o0 resultado de sua impressdo mostra essas marcas, a sua impressao traz essas informacoes e

com ela uma dramaticidade para a materialidade do espaco em branco.
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Figura 4.28 Composicao tipografica de Aldo Manuzio.
fonte: Sauté, 2004.
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O resultado s&o listras escuras no fundo mais claro do papel, que associamos ao
corpinho listrado das abelhas, por isso escolnemos um papel amarelo para reforgar essa
analogia. Porém existe também uma relacdo menos de senso comum e mais possivel para quem
tem uma familiaridade com a histéria do livro. As paginas finais dos capitulos de um livro
importante da historia do design editorial, o Pteronomacchia Poliphili de Francesco Colonna,
editado por Aldo Manuzio, (SAUTE, 2004), sdo um exemplo de requinte tipografico. Manuzio
compunha as linhas formando um ponta, ou uma piramide com a ponta para baixo. E importante
reforcar que essa composicao feita por ele, usando tipos moveis, agrega uma complexidade
técnica ao trabalho. A importancia desse livro se da justamente pelo nivel de preciosismo e a

criacdo de alguns recursos importantes de legibilidade criados por esse tipografo.

4.5.3 Hierarquia
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Figura 4.29 Hierarquia.
fonte: arquivo pessoal

Essa € uma sequéncia de paginas que tem uma histdria curiosa e muito reveladora da
minha relagcdo com o Julio e da natureza do nosso processo colaborativo.

A hierarquia compreende a organizagéo das informagdes em um livro: a diferenciacéo
entre as paginas de funcdes diferentes, como a folha de rosto, as paginas iniciais de capitulo
etc. E também a organizacao e categorizagédo dos elementos em uma pagina, titulos e subtitulos,

corpo do texto, notas de rodapé etc.
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Para essa sequéncia, escolhemos trés insetos por apresentarem hierarquias em suas
organizagdes sociais: a abelha, a formiga e o cupim. Decidimos usar as caixas alta e baixa,
diferentes fontes e corpos (tamanho da fonte), além de ornamentos tipograficos para diferenciar
trechos do texto e denotar a hierarquia no texto e, ao mesmo tempo, indicar a natureza das
relagdes sociais desses bichos.

Como ja mencionado anteriormente, boa parte da criacdo das paginas teve de ser feita
em Londrina, ja na sede do Grafatorio, pois somente la pudemos saber que fontes poderiamos
usar. Alem dos nomes dos animais e a organizacao hierarquica de cada espécie, nao tinhamos
mais ideia de como criariamos o texto. Precisdvamos de algum texto além dos nomes dos
animais para criar a composigao que queriamos. Ja estavamos nos Ultimos dias de trabalho em
Londrina, exaustos, pois, a cada dia, o trabalho no atelié terminava mais tarde, e as tarefas foram
se acumulando. Era tarde e a decisdo tinha que acontecer naquele momento, pois o dia seguinte
era o Ultimo para fazer essas paginas. Vale reforcar que ndo tinhamos a opgéo de ndo fazer essa
sequéncia, pois 0 nuimero de paginas estava definido e planejado, e desistir significaria
desorganizar todo o planejamento do livro.

Assim, o Julio fez um esboco no computador usando um texto em latim, muito
conhecido no design editorial, conhecidos por eles como o Lorem ipsum. Como eu ndo sou
dessa area, ndo reconheci o que era aquilo e, imaginando que era uma proposta de texto para
ser usado, perguntei 0 que era. Muito tranquilamente, como se fosse algo corriqueiro, ele
respondeu que era apenas o Lorem ipsum. Vendo, um pouco surpreso, que eu nao sabia do que
se tratava, ele explicou que era um texto em latim usado pelos designers para preencher paginas
de texto quando precisam desenhar as paginas, mas o texto final ainda ndo esta pronto. O Lorem
ipsum é uma ferramenta de preenchimento com texto, disponivel nos programas de design
editorial. Para o Julio, era algo banal e cotidiano, mas para mim era algo novo e interessante,
gue me despertou a curiosidade em saber o que esse texto significava. Vivendo nessa era do
acesso rapido e facil a informacédo que a internet proporciona, procuramos a traducéo e, para a
nossa surpresa, enquanto tentavamos criar um texto que fizesse relagdo com abelhas, formigas
e cupins, animais que se sacrificam trabalhando por sua comunidade, quase como se cada
individuo fosse uma parte de um organismo Unico que é a colmeia, o formigueiro e o cupinzeiro,
encontramos a tradu¢do do exato texto que estava no arquivo, “Lorem ipsum dolor sit amet,
consectetur adipisicing elit, sed do eiusmod tempor incididunt ut labore et dolore magna
aliqua.” € “Aquele que ama ou exerce ou deseja a dor, pode ocasionalmente adquirir algum
prazer na labuta.” Aparentemente esse texto foi retirado do De Finibus Bonorum et Malorum

(Os Extremos do Bem e do Mal), escrito por Cicero em 45 a.C.
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Ao que me parece, foi a minha falta de familiaridade com os recursos e o vocabulério
do design o que nos levou a investigar algo que o Julio ndo questionaria por ser ja tdo conhecido
e usado por ele. Um novo olhar sobre esse recurso fez perceber uma relacdo bastante casual
entre o tema (insetos com organizacdo social) e o assunto (hierarquia das informacgdes de um
livro) e que foi muito pertinente, pois também foi uma forma de trazer para o Livro Livre sobre
Livros, de forma contextualizada, este que também é um elemento processual da criacdo de

livros, o Lorem ipsum.

4.5.4 Recuos

Figura 4.30 Recuos
fonte: arquivo pessoal.

Outra situacao curiosa sobre o embate entre conceito e forma que experienciamos foi
a escolha que fizemos para figurar o conceito de recuos.

Os recuos sdo 0s espacos em branco que, em um texto, tornam a leitura mais agradavel
e dao clareza as divisdes e sessdes do texto. Essas sessdes podem simplesmente ser 0s
paragrafos, assim cada inicio de paragrafo tem um recuo na primeira linha que mostra onde ele
comeca.

Em uma pagina toda preenchida, 0s recuos sdo “pontos de luz” no bloco de texto.
Além de pequenas pausas na leitura, 0s recuos tornam a pagina mais organizada e elegante. A
analogia com pontos de luz naturalmente nos lembrou dos vagalumes, pontinhos de luz na noite

escura. Tranquilamente planejamos essa pagina que apresentaria esse conceito por oposi¢éo, ou
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seja, paginas em branco com pequenos vagalumes exatamente no local onde estariam o0s recuos
para os paragrafos. Decidimos e guardamos a ideia.

Algumas semanas depois, quando comecamos a buscar as imagens dos insetos que
escolhemos para poder desenhéa-los, nos demos conta de que ndo tinhamos nenhuma lembranca
de como é, de fato, um vagalume. Seja honesto, vocé se lembra? Ao encontrar, descobrimos
que ele se parece com alguma coisa entre um besouro e uma barata. Veio entdo o problema,
como relacionar pontos de luz a um desenho de besouro? O Julio entdo se lembrou de um
recurso grafico que veio convenientemente nos ajudar a fazer essa relacao, chamado “relevo
americano” . Trata-se de um p6 que polvilhamos sobre a impressdo com a tinta ainda fresca e,
quando aquecido, ele cria um relevo brilhante na prépria cor da tinta, como um verniz, mas
imprimindo ainda um relevo. Assim, escolhemos uma cor bem clara, anédloga a folha de papel
polen, que foi o papel usado nessas paginas, e trabalhamos com o relevo americano, que se

tornou mais um recurso apresentado no Livro Livre sobre Livros.

Figura 4.31 Recuos. Detalhe do acabamento com relevo
americano.
fonte: arquivo pessoal.

N&o nos incomoda o fato de que nem tudo pode ser lido e compreendido com
facilidade e clareza. Existe algo de instigante no fato de que alguns conceitos séo apresentados
de forma simples e didatica, e outros estdo quase escondidos pela forma do livro. Essa talvez
seja a sequéncia mais hermética do livro, esperando do leitor mais investigativo, que quer

reconhecer o pensamento que motivou aquelas paginas, um certo grau de intuigéo.
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4.5.5 Sequéncia e Ritmo

As péaginas que tratam da sequéncia e do ritmo no Livro Livre sobre Livros confirmam
a importancia do Grafatorio nesse processo e apresentam muito do que foi nossa dinamica de
trabalho. Em ambos o uso da tipografia foi o ponto central do trabalho, tanto pelo uso exclusivo
dessa da técnica quanto pela exploracdo da linguagem e também algumas pequenas subversées
da técnica, entre outras razGes aqui recai a importancia do Pablo Blanco e Edson Vieira como

parceiros nesse trabalho.

4.5.5.1 Sequéncia

S =§

Figura 4.32 Sequéncia.
fonte: arquivo pessoal.

Nesta subsecdo, tratamos da natureza sequencial de um livro. Em cada pagina, 0s
conteddos se somam e, por esta razao, se transformam. Também escolhemos a borboleta para
identificar esse elemento, mas a verdade € que poderia ser qualquer inseto com asas, j& que esta

é a imagem que exploramos. S&o quatro paginas na seguinte sequéncia: na primeira vemos
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apenas a palavra “asa” , em caixa alta, impressa com tipos de madeira, por serem maiores, mas
também porque assim pudemos mostrar a textura da madeira que aparece sutilmente na
impressdo, além desses tipos serem muito bonitos e tradicionais. Quando havia necessidade de
fazer um texto com letras grandes, como titulos, cartazes etc, eram usados tipos de madeira,
porque a madeira € um material mais barato e mais leve que a liga metélica, assim, os tipos, a
partir de certo tamanho, eram feitos em madeira. Depois da primeira pagina, onde vemos a
palavra “asa” , na segunda e na terceira pagina, a letra “A” aparece repetidamente na diagonal
e na horizontal, consecutivamente. Na Gltima pagina vemos a mesma imagem da terceira, porém
a letra “A” foi impressa em uma segunda cor.

A proposta aqui foi a de transformar a palavra em imagem. Essa transformacéo se da
pela sequéncia das paginas, que cria uma ilusdo de que as letras estdo se movimentando, ou de
que a “borboleta” abriu as asas.

Essa também foi uma das composi¢oes que so puderam ser feitas depois que chegamos
no Grafatério, pois ndo sabiamos quais fontes e tipos encontrariamos la. Dessa sequéncia,
especificamente, nds tinhamos apenas uma ideia geral. Sabiamos que seriam quatro paginas,
pois 0 numero de paginas em que tratariamos cada conceito foi definido previamente, para que
pudéssemos planejar o tamanho do livro e 0 nimero de cadernos para preparar a imposicao.
Haviamos decidido também como seriam a primeira e a Gltima pagina, e as intermediarias
seriam uma passagem de uma posi¢édo para a outra.

Enquanto outras paginas eram impressas, nds usamos os tipos a maneira de carimbos
para estudar e experimentar varias possibilidades. Com os testes em méaos, o proprio Pablo nos
ajudou a escolher a composi¢do das paginas €, mesmo assim, ndo se alarmou com o fato de ndo
atentarmos para um detalhe importante: a composic¢do tipografica é totalmente ortogonal e, em
tese, ndo é possivel compor usando tipos na diagonal, como fizemos. O fato do Pablo ter se
entusiasmado em fazer essa composicdo totalmente arbitraria mostra a sua disposicdo com esse
processo e a sua percepc¢do de que a técnica deve estar em funcdo de um projeto e ndo engessa-
lo. E exatamente essa postura de colaboragdo e envolvimento com o0s projetos e
experimentalismo que diferencia o Grafatério em relagéo as outras oficinas e print shops que

conheciamos na época.
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Figura 4.33 Detalhes da composicao dos tipos moveis para a impressao da segunda pagina da sequencia.
fonte: arquivo pessoal.

A composicdo dos tipos em diagonal foi feita de maneira inusitada, algo que a maioria
dos tipdgrafos tradicionais ndo ousariam fazer. Os tipos foram posicionados na diagonal e
calcados, entdo, com diversas pecas de material branco de tamanhos diferentes, para que
ficassem encaixadas e presas, mas, ainda assim, deixando entre eles espacgos vazios. O autor
dessa proeza foi 0 Edson Vieira, que confiou no julgamento do Pablo de que era possivel
realizar o projeto e procurou uma solucao para fazé-lo. A Gltima pagina, por ter duas cores, teve
que ser impressa em duas partes, com o fator complicador do registro.

Imprimir os tipos na diagonal é uma pequena sutileza, e a propria composi¢do poderia
ter sido pensada de outra forma. Durante o processo, eu e o Julio dissemos muitas vezes que
poderiamos mudar a composicéo, mas o preciosismo do Pablo, que percebeu nessa sequéncia a
melhor forma de mostrar essa passagem da palavra para a imagem, fez com que ele criasse esse
registro e duas composigdes tipograficas para uma pagina com apenas trés tipos impressos. Por
fim, o comprometimento de todos fez desse pequeno episddio um grande exemplo da parceria

que tivemos com eles.
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45.5.1 Ritmo

TRE

Orthopters Ensifers Gryllidea
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Figura 4.34 Ritmo.
fonte: arquivo pessoal.

O Ritmo, no desenho de um livro, é um conceito um pouco mais abstrato. Trata-se do
ritmo visual da composicdo das paginas e sua sequéncia. Normalmente, em um livro texto, o
ritmo é constante e mono6tono, as paginas sdo preenchidas de forma bastante uniforme e as
Unicas alteragcBes costumam acontecer nas paginas que abrem os capitulos, nas que trazem
imagens etc. Por outro lado, muitos livros exploram o ritmo, mas isso € mais comum em livros
ilustrados, livros de arte e edi¢Ges especiais. O livro comum tem ritmo bastante constante.

Nossa abordagem foi novamente mostrar 0 conceito por contraste, exageros e
excessos na composicao, mas agora em relacdo ao texto, para evidenciar esse aspecto quase
sempre invisivel. Escolhemos trés insetos, o besouro, a libélula e o grilo, que se locomovem de
forma diferente e em ritmos diferentes, fazendo uma analogia entre a movimentacao dos bichos
com a composicdo do texto.

Essas sdo algumas das poucas paginas do Livro Livre sobre Livros com alguma
redacéo de texto, o que € algo importante para explorar a composic¢éo tipografica. Porém, em
relacdo ao tema, que s&o os insetos, e ndo ao assunto, que é o proprio livro, n6s buscamos uma
neutralidade, pois ndo queriamos que nossa “voz” transparecesse no texto. Além disso, o
conteudo sobre os insetos ndo é elaborado, mas apenas compilado, aproveitado do senso comum
e de livros basicos sobre entomologia que escolhemos em uma biblioteca. A escolha dos livros
mostra a motivacdo que esta por trés dessa selecdo. Emprestamos dois livros, um deles, o0 mais

ilustrado e com imagens mais interessantes, para que pudesse ser uma referéncia visual. O outro
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era o livro sobre o assunto mais antigo daquela biblioteca, sendo sua linguagem bastante
peculiar. O titulo é Entomologia para vocé de Messias Carrera publicado pela primeira vez em
1956, e se trata de um livro direcionado para o publico leigo, curiosos que eventualmente
queiram saber mais sobre a entomologia.

Assim, a obra tenta manter um discurso “entusiasmado” e animado sobre um assunto
técnico. Da introdugdo escrita pelo autor, a expressdo “intrépidos insetos” ficou fortemente
marcada em nossa lembranca. Usando como inspiracdo essa linguagem que era comum em
livros do tipo almanaques ou manuais, associando termos técnicos a uma linguagem
pretensamente informal e “divertida”, elaboramos as frases dessa sequéncia de paginas. O nome
dos insetos aparece em latim, seu nome cientifico e a descri¢éo de sua locomogéo (caminham,
voam, saltam) vém associados a advérbios enfaticos e pouco usuais (morosamente,
impetuosamente, intrepidamente). Assim foi composto o texto.

As fontes foram escolhidas procurando uma analogia com a forma de cada inseto, de
modo que a fonte para o besouro é arredondada e larga, a para a libélula é alongada e leve e
para o grilo uma fonte mais forte, mas limpa e angulosa, em caixa alta foi escolhida. Porém o
mais interessante dessa sequéncia é a composicdo tipografica, que simula 0 movimento dos
insetos. O besouro caminha lenta e cadenciadamente em linha reta, assim o texto estd em uma
Unica linha com espacos uniformes entre as letras. As libélulas voam rapidamente em ritmo
inconstante. Assim o texto faz uma curva para cima e a fonte € usada em diferentes tamanhos,
simulando o afastamento e a subida. Finalmente, o grilo é um saltador e assim o texto também
faz um salto, comecando em uma pagina e terminando em outra.

As fontes foram escolhidas procurando uma analogia com a forma de cada inseto e a
composicao do texto com movimentacéo deles no espaco, como mostram as imagens.

Por fim, a paciéncia e parceria dos colegas do Grafatdrio foi fundamental mais uma
vez, pois essas composices foram trabalhosas e complexas, especialmente a da libélula, que
usa diferentes tamanhos de fonte e torna a composicéo bastante desafiadora, ja que é preciso
usar tambem os espacos em branco e seu preenchimento com material branco de diferentes

tamanhos.
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4.5.6 Imposicdo

Figura 4.35 Imposicéo.
fonte: arquivo pessoal.

A imposicao é um conceito conhecido por quem produz livros, mas ndo pelo leitor. E
a imposicao gque garante que as paginas de um livro, quando encadernado, estejam na ordem
correta. Quando um livro é costurado, isso é feito em blocos de paginas, chamados “cadernos”,
de cada livro possui varios cadernos, normalmente com 16 ou 20 paginas. A primeira pagina
de um caderno esta na mesma folha de papel, ou “lamina” da Gltima pagina, e a terceira pagina
estd na mesma lamina da antepenultima, e assim por diante. Somente as paginas centrais de
cada caderno sdo impressas na sequéncia que terdo no final, com o livro encadernado. Se
alguém descosturar um livro e colocar as folhas lado a lado, ter4 desconstruido a sequéncia
original do volume.

Para representar a imposicdo, escolnemos as borboletas, que sdo simétricas, assim
como as paginas de um livro. Elas foram feitas em xilogravura e aproveitamos também uma
caracteristica casual da técnica, o tempo de secagem. A tinta grafica usada na xilogravura
demora aproximadamente 24 horas para secar, de maneira que se esfregarmos o papel recém-
impresso, ele vai borrar, e se encostarmos outra folha de papel em uma impressao recente,
conseguimos imprimir um “fantasma”.

As matrizes produzidas para o livro representam apenas um lado, ou seja, uma asa de
quatro borboletas diferentes. Cada metade de borboleta foi impressa na metade de uma folha
de papel, a partir do centro. Logo ap6s a impressao, o papel foi dobrado e pressionado para que
gerasse esse fantasma, que se torna o outro lado da borboleta, completando-a. As quatro

borboletas foram impressas em duas folhas de papel, frente e verso, gerando assim oito paginas.
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Ao encadernar, as asas obviamente se desencontram, somente aquela que ficou no
meio do caderno representa simetricamente a borboleta. Dessa maneira, a imposicdo é
apresentada atraves de uma espécie de erro premeditado, mostrando ao leitor, de forma
empirica, o que é a imposicdo. Fica claro a quem tem o livro nas médos que cada uma das
borboletas estd em uma face da mesma folha de papel e, depois que o livro foi encadernado,
elas ndo podem mais ser vistas por inteiro, com excecao da pagina central, que confirma esse
sistema. Se o leitor quiser vé-las por completo terd que desmanchar o livro. Nesse caso, foi a
encadernacdo que desconstruiu as borboletas.

Esses sdo alguns trechos do livro que acredito resumirem a natureza desse projeto
assim como a maneira como trabalhamos juntos para chegar a solucGes estéticas e conceituais.

Linhas sinuosas representam 0s nossos interesses, meu e do Julio, que em alguns
momentos se cruzam e em outros se afastam, e ddo a tonica dessa parceria. Nossa cumplicidade
pessoal e profissional de tantos anos tornou esse didlogo possivel e muito fértil. Os
distanciamentos nao foram encarados como obstaculos, mas como motivacgdo e oportunidade
de elaboracao de algo realmente relacional e especial. Embora eu e o Julio estivéssemos em
terreno comum e conhecido, tendo intimidade e repertdrios parecidos, nossas abordagens sao e
foram diferentes em muitos aspectos. O fato € que a disponibilidade para o trabalho em parceria
e 0 desejo comum de realizacdo desse projeto nos levaram por caminhos que ainda nao
conheciamos para chegar a um fim também desconhecido.

Acho fundamental apontar aqui a proximidade histérica dos nossos oficios, pois o
gravador e o designer foram, antigamente, a mesma profissdo. Se hoje as separamos, € por
necessidade externa, relacionada ao mercado, a industria, aos meios de producdo. Porém nem
eu nem o Julio nos localizamos nas pontas dessa cadeia. Eu, artista sempre estimulada pela
artesania e pela origem oficiosa da gravura e ele, designer com formacdo em artes, sempre
buscando individualizar o quanto possivel seus projetos, além de buscar o uso de diferentes
midias, muitas vezes artesanais e personalizadas, nos encontramos no atelié e nos reconhecemos
como artifices. A historia da gréafica nos aproximou e deu direcionamento ao nosso encontro.

O trabalho do designer é um trabalho criativo e, segundo creio, artistico. E evidente
gue a autoria e a poética podem ficar relegadas a segundo plano, e o projeto pode ficar
submetido de maneira limitadora a funcdo, j& que normalmente o design é uma arte aplicada.
No entanto, outras vezes, ainda que sejam aplicados, projeto e funcdo dialogam de forma
harménica e fecunda. E muito dificil reconhecer onde esta essa linha ténue que distingue o que
é aplicado e o que é arte em alguns projetos; isso, evidentemente, é algo bastante subjetivo.

Porém, em alguns exemplos, conseguimos vislumbrar a arte em obras que dificilmente seriam
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chamadas de artisticas. | prelibri ou Pré-livros (1980) de Bruno Munari s&o um exemplo. A

obra traz 12 pequenos livros, de dez centimetros por dez, dentro de uma embalagem-caixa-

biblioteca. Idealizados para criancas que ainda nao sabem ler os livros ndo tém texto, ndo ha

nenhuma palavra a nao ser o titulo “Libro” em cada capa. Os livros trazem diferentes materiais
e tipos de encadernacdo explorando aspectos mais sensoriais da leitura. Segundo Munari:

Eles passam sensa¢des cromaticas, tateis, térmicas, sonoras, cada significado

sendo interpretado, ja que a crianca nessa idade, explora 0 mundo a sua volta com

todos os sentidos. Assim, ela se lembrara do livro como algo agradavel que revela
surpresas quando aberto. (LINDEN apud MUNARI. p. 56.)

Esses livros sdo um importante obra dentro da histéria do livro infantil, dos livros de
artista e dos livros ilustrados. Tal obra € muito especial justamente por estar no limiar de
diversas areas. “Com um pé na arte e outro na pedagogia, eles fogem de qualquer classificagdo
embora contenham a esséncia do objeto livro e ostentem o titulo de Pré-livros, livros antes dos

livros, de antes da leitura.” (MIRABEL in: LINDEN, p. 56). Os pré-livros sdo arte e sdo design.

Figura 4.36 Bruno Munari. Caixa com 0s pré livros.
fonte: https://www.lemamme.it/prelibri-di-bruno-munari/ (acesso em 24 de julho de 2019)

Figura 4.37 Bruno Munari. Pré-livros.
fonte: https://www.lemamme.it/prelibri-di-bruno-munari/ (acesso em 24 de julho de 2019)

No processo de criagdo do Livro Livre Sobre Livros, estivemos, eu e o Julio,

simultaneamente ou alternadamente, nos dois papéis, o de artista visual e designer. Essa troca
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ou soma de posturas foi extremamente proficua na sua criagdo. O resultado é uma obra que é
ao mesmo tempo design e arte. Com tranquilidade, ndo questionaria ou estranharia alguém dizer
que € uma peca de design e, ao mesmo tempo, afirmar com a mesma certeza de que se trata de
uma obra de artes visuais.

Um importante aspecto da minha pratica em gravura, que acredito ter sido bastante
importante nesse projeto e também em outras situacdes que envolveram colaboragdes, é o fato
de se tratar de uma técnica indireta. 1sso porque, ao lidar com essa caracteristica, & necessario
lidar com uma nocao de projeto. “O gravador trabalha com a probabilidade e ndo com certezas.
Existe um esforgo fenomenal para visualizar algo que ainda ndo existe.” diz Marco Buti (2002,
p. 16), e segue “Trabalha-se por antecipacao, procurando controlar um fendmeno que s se
realizard plenamente no futuro” (2002, p. 16). Cada gravura ¢ um projeto que envolve uma
cadeia de acbes implicadas umas as outras: gravacdo, entintagem, impressdo, suporte etc.
Assim, por mais livre, arbitrario e experimental que seja o processo de um gravador, é inevitavel
0 planejamento, durante todo o processo o gravador dialoga e negocia com si mesmo, com sua
gravura. Assim comparo esse fazer ao de uma proposta coletiva, ja que ali também fundamental
ter um plano, e é em cima dele que os autores dialogam. Acredito que essa conversa intima e o
aprendizado sobre projeto e planejamento que a gravura me proporcionou foram fundamentais
na compreensao desse dialogo, seja em processos de coautoria, seja em outras parcerias.

As obras feitas por mais de um artista ndo sdo algo que cada um poderia fazer
individualmente. Ao criar a varias m&os uma obra Unica, os dois ou mais artistas transformam-
se em outro individuo — seus posicionamentos, Seus processos, suas atitudes se transformam
para criar esta terceira voz. Os artistas trabalhando colaborativamente ndo usam sua voz tal
como ela é, mas criam juntos uma outra voz que sé pode existir da unido desse grupo.

Essas diferencas podem se somar e se transformar em uma riqueza, mas podem
facilmente se tornar um obstaculo. Lembro-me de uma tarde em que passamos horas
desenhando besouros, gafanhotos, formigas, e nenhum desses desenhos foi sequer utilizado,
mas esse foi um momento importante de alinhamento e convivéncia poética com o projeto. E
preciso muita paciéncia e escuta, por isso o inicio do nosso caminhar foi lento, de pequenos
passos cuidadosos, pois sabiamos que existia uma grande oportunidade nas nossas maos, uma
possibilidade de fazer um trabalho que seria muito importante para nos.

Para além do resultado da obra, esse processo amadureceu e proporcionou muitas
reflexdes acerca da minha propria postura e producéo como artista, e um exemplo objetivo disso
foram os insetos. E um tema que eu uso em muitos de meus trabalhos, pois interesso-me pelo

aspecto desses animais, por uma certa estranheza e até repulsa que eles podem causar, ao
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mesmo tempo em que h& delicadeza e beleza em suas linhas, cores e transparéncias. O curioso
é que foi nesse projeto do livro que, pela primeira vez, compreendi 0 uso dessas imagens no
meu trabalho como um tema e nunca como um assunto a ser aprofundado. Eles, portanto,
preenchem uma lacuna quando falta um elemento.

A percepc¢do que tive do meu proprio trabalho, sobre uma estratégia que sempre usei
sem perceber o que ela significava, € um exemplo interessante das reflex6es que podem surgir
qguando somos instigados a olhar nossas préprias acoes e atitudes sob outros pontos de vista.
Em especial no design, existe uma pratica de formalizar o método de criacéo, dividindo em
etapas, levantando referéncias, definindo conceitos, separando procedimentos (mais ou menos
nessa mesma ordem). Essa formalizagéo, longe de ser engessada ou limitadora, permite que o
(bom) designer possa transitar e explorar esses mesmos conceitos, procedimentos etc., e ainda
atender as necessidades e prerrogativas do projeto.

Como ultimo aspecto, abordo a seguir a descricdo de uma sequéncia do livro que

tangencia a producgdo de uma outra obra muito importante da minha histéria como artista.

4.6 Camadas

Figura 4.38 Camadas. (fotografia: Ligia Minami)
fonte: arquivo pessoal

Essas paginas ndo se referem a um elemento de composic¢éo formal dos livros, mas a
uma caracteristica derivada da sua natureza sequencial, pois a cada pagina de um livro o seu
conteddo é construido. Seja da primeira a Gltima pagina ou em qualquer que seja a ordem ou

orientacdo seguida, o conteddo de um livro é acumulado, sedimentado pelo leitor.
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No Livro Livre Sobre Livros, as paginas que representam essa questdo sdo de papel
vegetal e trazem a imagem de uma libélula em uma paisagem de taboas, porém essa imagem
estd decantada, e cada pagina traz uma parte da imagem: na primeira apenas o corpo da libélula,
depois suas asas e depois a vegetacdo de taboas. A transparéncia do papel vegetal deixa entrever
as proximas paginas como o contetdo de um livro, que se constroi por camadas em nossa
memoria, e a imagem se forma pela transparéncia: ha sempre uma parte mais nitida e mais
fresca, que é a pagina em que estamos. Das paginas anteriores temos uma lembranca suficiente
para compreender o que sucede, mas a memdria faz uma selecéo e os detalhes menores ficam
ofuscados. Apos a imagem se completar, ela volta a se desfazer, e as Gltimas paginas trazem as

mesmas imagens das primeiras, fechando um ciclo.

Figura 4.39 Simone Peixoto. Livro-Arvore, Casa das Rosas. (fotografia: Ernesto Bonato.)
fonte: arquivo pessoal

Figura 4.40 Camadas.
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fonte: arquivo pessoal

Essa sequéncia de paginas tem uma forte relagdo com a obra Livro-arvore, citada no
segundo capitulo deste trabalho. O Livro-arvore foi criado para o pergolado do jardim da Casa
das Rosas, para a exposi¢do “Pagina Viva”, que era uma exposicdo de livros de artistas. Meu
desafio entfo era o de criar um livro com o A Arvore no jardim. Usei como referéncia essas
paginas do Livro Livre Sobre Livros e pensei em cada gravura como a pagina de um livro. Da
mesma forma, cada uma trazia uma parte do contetido, algumas mais preenchidas e outras
menos, mas juntas elas criam uma grande paisagem, uma mata ou floresta ou a historia de
formacdo de uma arvore, que, no fundo, também é uma paisagem que se adensa a cada passo,
a cada momento, a cada pagina. O caminhar por aquela trilha deixa tanto na memaria do que

passou, quanto no entrever do que esta por vir a totalidade desse Livro arvore.
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5. Conclusao

Esta pesquisa se iniciou no momento em que eu reencontrei uma arvore. Ali
recomecou um didlogo iniciado em 1999 através de um desenho feito como exercicio de aula
no segundo ano da graduacdo. Desde entdo a arvore cresceu e eu amadureci.

Retomar esse dialogo abriu espaco para uma exploragdo e para o entendimento sobre
a troca e interlocucdo com o outro de tantas formas e com papéis diferentes. A obra A Arvore
foi laboratorio para a exploracdo de interlocucdes e dialogos dentro da minha pesquisa poética,
esse “outro” que aparece aqui em diferentes roupagens, colaboradores, coautores, receptores,
outros artistas, colegas, referéncias da historia, outras obras e até eu mesma, no passado e no
presente, ao assumir NOvos papeis.

O dialogo e a conversa dialogica, apresentados por Bakhtin ao longo de sua obra e
revista por Richard Sennett em O artifice (2009) e Juntos (2012), foram buscados e observados
nas duas obras principais propostas nessa pesquisa, A Arvore e Livro Livre sobre Livros, e
observados em outras obras e processos anteriores e concomitantes.

O dialogo acontece, entdo, entre pessoas e também, dentro do processo de criagéo,
entre obras, procedimentos e linguagens, como é o caso da relacdo entre as linguagens grafica
e fotogréfica. O fotogréafico, como apresentado por Rosalind Krauss (1977) e Philipe Dubois
(1994), é um conceito importante, ja que explora um aspecto crucial na minha producéo, que é
a relacdo entre a representacao e a realidade.

A Arvore traz para a pesquisa aspectos germinais dessa reflexdo, pois essa criacio
permeou todas as exploracdes e se estendeu por todos os anos do trabalho e, com efeito, segue
em processo até os dias de hoje. De outro modo, Livro Livre sobre Livros explora um aspecto
importante e especial sobre a interlocucdo e o didlogo: a experiéncia de coautoria e a
constatacdo de que dois autores que dividem a autoria de um projeto criam juntos uma terceira
persona, gerada pelo processo dialégico dessa experiéncia. Nessas circunstancias, outros
colaboradores, outras vozes sdo mais facilmente ouvidas e o dialogo também se torna mais
efetivo.

A relacdo entre os agentes, grupos e individuos que envolvem a criacdo e a existéncia
de cada obra, as diferencas entre cada interlocucéo, os diferentes papéis de cada um deles em
relagdo a mim como autora e em relacdo as obras formam o eixo central dessa pesquisa. Com
destaque especial para o Xilomovel — Atelié Itinerante, o Grafatério — Casa Gréfica e Julio
Giacomelli, coautor do Livro Livre sobre Livros. Esse eixo, ou tronco, tem suas raizes pautadas

no fazer e no processo de criagdo, assim, aspectos praticos e processuais também séo
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apresentados e descritos aqui, e € através desses relatos que se pode perceber e compreender 0s
didlogos como um exemplo vital dessas possibilidades que se inserem no trabalho em ateliés
coletivos.

Outra forte raiz desse tronco, aspecto fundamental das obras apresentadas, ¢ o “fazer
manual”. De forma menos direta, ele também ¢ fundamental no estabelecimento de relagoes,
conversas informais e dialégicas. Muitas vezes, esse fazer envolve a colaboracdo de outros,
porém, para além disso, o préprio embate com a matéria, 0s processos e procedimentos
provocam nesse autor um estado mais natural e disponivel para a troca. Talvez porque, em
alguns aspectos, o fazer manual proporciona também o dialogo entre outros individuos que ndo
estdo presentes, a ancestralidade e a tradicdo de algumas técnicas trazem para a ‘“bancada”
tantos outros autores, artistas, artesaos que ja empregaram esses fazeres. No caso especifico da
gravura, € algo veemente.

Acredito que, na minha experiéncia, a pratica da gravura pode ter sido bastante
importante nesse projeto e também em outras situacdes que envolveram colaboragdes. Em
primeiro lugar, por sempre ter sido trabalhada em ateliés coletivos, onde a cooperacdo e o
compartilhamento sdo uma prerrogativa. Em segundo lugar, por se tratar de uma técnica
indireta. Ao lidar com essa caracteristica, ¢ necessario lidar com uma nog¢ao de projeto. “O
gravador trabalha com a probabilidade e ndo com certezas. Existe um esfor¢o fenomenal para
visualizar algo que ainda ndo existe” diz Marco Buti (2003, p. 4), e segue “Trabalha-se por
antecipagdo, procurando controlar um fendmeno que s6 se realizard plenamente no futuro”
(2003, p. 4). Cada gravura € um projeto que envolve uma cadeia de acdes implicadas umas as
outras: gravacdo, entintagem, impressao, suporte, etc. Assim, por mais livre, arbitrario e
experimental que seja o processo de um gravador, é inevitavel o planejamento, pois durante
todo o processo o gravador dialoga e negocia com si mesmo, com sua gravura.

A pratica da gravura me ensinou a trabalhar dessa forma, fazendo um planejamento
com a consciéncia do processo que nao se torna um engessamento, mas um facilitador. Em uma
proposta coletiva, também é fundamental ter um plano, e € em cima dele que os autores
dialogam.

A matéria, 0s objetos, suas texturas, cheiros e também suas historias, para mim, sdo o
inicio de uma conversa que muitas vezes se prolonga por muitos anos e tem diversos
desdobramentos. Além disso, acredito que o fazer e o pensar sdo duas faces de uma mesma
acdo. O processo de criacdo &, por sua vez, observado e investigado pela ética de Cecilia

Almeida Salles e da critica genética.
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Agora essa conversa se expande, a producdo desta pesquisa e deste texto
proporcionam uma nova possibilidade de dialogo, dessa vez com o leitor: aluno, professor,
pesquisador, e assim os trabalhos apresentados aqui novamente se desdobram e se reencontram.
Né&o existe o fim de uma conversa, existem novos comecos. Assim como a criagéo, o dialogo
se d& em rede. A partir do reencontro com a arvore, muitos outros aconteceram, muitas novas
conversas se iniciaram e a partir delas também novas criagdes. Este ndo é o fim de um trabalho,
mas um recorte possivel em uma densa trajetoria, composta de camadas e linhas que se cruzam,

se atravessam e continuam seu percurso.
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Apéndices

A. Entrespacos

Figura Al Exposicao Entrespagos. Jundiai, 2013
fonte: arquivo pessoal

Entrespagos foi uma exposi¢do realizada em Jundiai em 2013. Considero essa
exposicdo um marco importante na minha pesquisa sobre o didlogo e a colaboracdo entre
artistas em um processo de criagdo e no amadurecimento das reflexdes sobre coautoria. Ainda
que ndo se trate de uma coautoria per se essa exposic¢ao foi concebida, planejada e montada em
didlogo. Entrespacos consistiu de duas instalacfes de duas artistas, eu e a Claudia Franca,
usando como assunto comum aos trabalhos de ambas o cotidiano, representado a partir de
objetos e elementos da casa. Muito distintos tanto técnica quanto plasticamente, tangenciavam-
se em pelo conceito relacionado ao uso de objetos retirados do universo cotidiano.

Cada artista, morando em uma cidade diferente, Campinas e Uberlandia, produziu
individualmente o seu trabalho: minha instalacdo tratava-se de 50 travesseiros brancos
desenhados com nanquim a bico de pena, eram desenhos de observacao de fragmentos de cenas
da minha casa, além dos desenhos alguns moveis foram retirados da minha casa e levados para
a galeria (uma cama, uma cadeira e um criado mudo), contrapondo 0s objetos fisicos aos
representados e trazendo a referencia ao espaco intimo do quarto. Claudia instalou prateleiras
de placas de madeira e vidro sobre méos francesas em desnivel, como que criando com essas
linhas uma paisagem montanhosa. Sobre as prateleiras disp6s recipientes de vidro translucido
retirados do cotidiano de sua propria casa, xicaras, tacas, vasos, jarras, etc. Dentro deles haviam
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aguadas de tinta nanquim com agua em diferentes saturacdes e em niveis diferentes dentro dos

objetos.

Figura A2 Simone Peixoto, desenho a nanquim sobre travesseiro. 2013
fonte: arquivo pessoal

i

Figura A3 Simone Peixoto. Detalhe da instalacdo. 2013.
fonte: arquivo pessoal

Embora cada artista tenha produzido seu trabalho separadamente, cada uma em sua
casa e cidade a proposta envolveu uma montagem hibrida, em que os trabalhos se integravam
de maneira a reconstruir poeticamente ambientes domésticos. Os trabalhos da exposicdo
dialogavam a partir da tematica e do suporte, formando uma "casa" hibrida, reconstituida a
partir das percepcOes de ambas. Nao se trata de um trabalho feito a quatro maos, mas nele é
explorada a natureza da relacdo entre as obras e entre as artistas. Dessa maneira, percebo-o
como um trabalho que se referencia deliberadamente no outro, enquanto referéncia poética e
enquanto pessoa, sendo assim também uma homenagem, e por isso localizo-o em algum lugar
entre o individual e o colaborativo no meu percurso poético.

Durante a criagdo dos trabalhos, apesar de morarmos em cidades diferentes

conversamos muitas vezes sobre o caminhar dos projetos, nos alimentando uma da proposta da
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outra. A montagem foi um momento de bastante troca e conversa. Apesar de que, nesse
momento, j& tinhamos o projeto pronto do que seria cada instalacdo, na montagem procuramos
fazer com que os desenhos de nossas instalaces de aproximassem e também conversassem,

para evidenciar a relagdo que ja existia entre eles.

Figura A4 Claudia Franca. Instalacdo para Entrespacos. 2013.
fonte: arquivo pessoal

Figura A5 Claudia Franca. Detalhe da instalagdo. 2013.
fonte: arquivo pessoal
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Figura A6 Claudia Franca. Detalhe da instalagdo. 2013.
fonte: arquivo pessoal

Foi uma experiéncia muito especial que me instigou a procurar novas parcerias, Novos
dialogos com outros artistas usando como meio o trabalho, uma troca que € também um didlogo

poético.
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B. Matrizes compartilhadas

Figura B1 Cena do atelié durante o processo de Matrizes Compartilhadas, 2013.
fonte: arquivo pessoal

A série Matrizes Compartilhadas nasceu dentro do Atelié do Xilomdvel, como
resultado da relacao entre os trés artistas que dividiam o espaco na ocasido: eu, Marcio Elias e
Luciana Bertarelli. Nossos trabalhos e pesquisas ja tinham algumas confluéncias, ndo so pela
técnica da xilogravura, mas pela identificacdo poética, mas, ao compartilhar o espago do atelié,
os trabalhos comecaram naturalmente a dialogar. Menos de um ano depois de comegarmos a
dividir o espaco, fizemos essa proposta de compartilhar matrizes. Na ocasido todos estdvamos
fazendo gravuras com mdltiplas impressdes sobre 0 mesmo papel, matrizes diferentes ou as
mesmas matrizes, como modulos que faziam composicaes.

Creio que cabe descrever brevemente a pesquisa de cada artista. Marcio Elias
explorava relac@es de cor entre as impressdes; Luciana Bertarelli, a criacdo de padrbes, massas
e texturas visuais com impressdes sobrepostas e eu a explorava possibilidades de transparéncias
ao imprimir diversas vezes a mesma imagem com a mesma carga de tinta, além de buscar
relacBes simbdlicas e narrativas entre os elementos. Essa estratégia de imprimir diversas
matrizes ou diversas vezes a mesma matriz, criando gravuras Unicas, por coincidéncia ou por
influéncia, passou a ser comum a nés trés. Faziamos matrizes para serem combinadas ou
repetidas, impressas com diferentes cores, etc. Dessa maneira todos nos estavamos engajados
na criagdo de matrizes que ndo seriam impressas sozinhas, ao contrario, era feitas para serem
combinadas e recombinadas.

Uma cena comum no atelié eram nossas matrizes empilhadas ou colocadas lado a lado,

e impressdes penduradas em fileiras nos varais sobrepondo-se, entrecruzadas. Os trabalhos que
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ja tinham diversas impressdes, ao lado de outros com mais impressdes, criavam composicdes
em que nos relaciondvamos e nas quais viamos claramente a coesdo de um dialogo. As tintas e
cores reservadas na mesa de entitagem e os testes de impressdo deixados sobre a mesa
instigavam novas experiéncias.

Essas cenas tornaram-se estimulos para uma proposta de compartilhamento.
Selecionamos um conjunto de matrizes que ficariam disponiveis e que seriam usadas por todos,
sem distincdo, e os artistas faziam, com suas matrizes e com as dos colegas, diferentes
composicoes.

Figura B2 Simone Peixoto, 2013. 74x74cm. Matrizes de Marcio Elias, Simone Peixoto e Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal
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Figura B3 Simone Peixoto, 2013. 47x32,5cm. Matrizes de Mércio Elias, Simone Peixoto e Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Cada um trabalhou individualmente, produzindo sua prépria serie de gravuras. A
autoria é do artista que a imprimiu, mas as matrizes usadas poderiam ser de qualquer um de
nos. Observando as gravuras, fica clara a distingdo entre os trabalhos e a autoria de cada artista.
A busca formal e poética de cada um é diferente e, por isso, as matrizes também se transformam,
absorvendo e assumindo sentidos completamente distintos. Os elementos comuns entre 0s
trabalhos sdo a composicdo com diferentes imagens, a sobreposigdo e a transparéncia, e 0

dialogo grafico entre os desenhos diversos no resultado final das gravuras.
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Figura B6 Marcio Elias, sem titulo, 2013 42x60cm. Matrizes de Marcio Elias, Simone Peixoto e Luciana
Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Essa experiéncia foi muito importante para as pesquisas de cada um de ndés, assim
como para a identificacdo dos papéis e da disponibilidade de cada artista no trabalho coletivo e
colaborativo no atelié. Tendo sido realizada logo no inicio da criacdo do atelié como espaco
coletivo, a experiéncia foi também uma espécie de laboratério para o desenvolvimento de
nossas relaces de trabalho e compartilhamento. Esse projeto nos aproximou e ajudou a
estabelecer uma intimidade, através do trabalho, onde ja existia uma intimidade pessoal, alem
de ampliar nossa relacdo de amizade a uma relacdo de compartilhamento de trabalho. Por fim,
essa experiéncia exercitou o didlogo, a troca e a confianca entre nos, algo que pode ter se

transformado na base da nossa relagéo dentro do atelié dali para frente.
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Figura B4 Simone Peixoto, 2013. 47x32,5cm. Matrizes de Marcio Elias, Simone Peixoto e Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Figura B5 Marcio Elias, sem titulo, 2013 42x30cm. Matrizes de Marcio Elias, Simone Peixoto e Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Ademais, este trabalho teve um papel importante na pesquisa de cada um de nés. E
possivel perceber, nas gravuras que dele resultaram, algo da pesquisa que continuamos a
desenvolver. Mércio Elias Santos desenvolve, hoje, policromias em xilogravura, aprofundando
a pesquisa sobre cores.

Luciana Bertarelli aprofundou suas experiéncias na criacdo de texturas visuais e

padrdes a partir da repeticdo de impressdes de uma mesma matriz.
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Figura B7 Luciana Bertarelli, 2013. 62,5x48cm. Matrizes de Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Figura B8 Luciana Bertarelli, 2013. 62,5x48cm. Matrizes de Luciana Bertarelli.
fonte: arquivo pessoal

Para a minha pesquisa, essa experiéncia teve grande importancia em dois aspectos
principais. Primeiramente em relacdo a construcdo da imagem, a exploracdo de sobreposicoes
por transparéncias e a exploracdo de composicOes, criando relagfes simbolicas entre as
imagens, que, nesse caso, tém um fator potencializador. Como as matrizes sao feitas por pessoas
diferentes, simbolicamente elas representam também as relacdes pessoais e de afeto entre nés.
Essa experiéncia me mostrou questfes importantes sobre o aspecto simbdélico e poético da
sobreposicao, para além de uma solucéo visual.
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Em segundo lugar, esta a relacdo com o outro no fazer artistico. Ainda que cada um
tenha desenvolvido suas composi¢des individualmente e ndo em uma relagéo de coautoria, esse
foi um espaco para refletir e explorar o papel do outro no meu processo de criacdo, 0
desenvolvimento poético e a conversa grafica e troca poética, amadurecendo muitas e
importantes questdes sobre a colaboragdo, o compartilhnamento e o trabalho coletivo possiveis
no meu trabalho e na relagéo entre outros artistas.

Figura B9 Cena do atelié durante o processo de Matrizes Compartilhadas, 2013.
fonte: arquivo pessoal
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C. Largofolhas

Figura C1 Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, 2013. Montagem na praga da rua José Martins, em Bardo
Geraldo, Campinas
fonte: arquivo pessoal

Largofolhas foi um projeto realizado durante o ano de 2013 e finalizado em 2014.
Esse trabalho foi idealizado e desenvolvido pelos trés artistas que integram o Xilomével —
Atelié Itinerante, Marcio Elias Santos, Luciana Bertarelli e Simone Peixoto. Ele foi planejado
no mesmo ano em que comecamos a dividir o espaco fisico do atelié e logo apds o
desenvolvimento da proposta das Matrizes Compartilhadas, que esta descrita no apéndice B.
Pode-se dizer que esse trabalho foi um antecedente direto para Largofolhas, em que
compartilhdvamos as matrizes feitas por todos para criar composi¢oes. A experiéncia de troca
entre os artistas criou um campo de reflexao sobre outras possibilidades de dialogo dentro do
que fazia sentido para n6s enquanto grupo. Em Matrizes Compartilhadas, trabalhdvamos
individualmente, e o uso das matrizes dos colegas era 0 que garantia a integracdo e o
compartilhamento. A conversa grafica que aparece nesses trabalhos reflete aquela que acontecia
no atelié, apds horas de trabalho conjunto em que o dialogo nédo verbal estreitou nossas relagdes

e abriu novos caminhos para novos trabalhos.
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Figura C2 Luciana Bertarelli, Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, 2013. Montagem na praga da rua José
Martins, em Bardo Geraldo, Campinas
fonte: arquivo pessoal

Figura C3 Luciana Bertarelli, Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, 2013. Detalhe.
fonte: arquivo pessoal

Além da afinidade e intimidade que desenvolvemos trabalhando juntos em um atelié
coletivo ao longo desses meses que precederam o inicio do trabalho em Largofolhas, trouxemos
a luz, nesse projeto, algo que ja fazia parte do nosso repertério e que representa a principal
vocacgdo do Xilomovel — Atelié Itinerante: a experiéncia de trabalhos nas ruas e pragas a partir
do projeto de ensino do Xilomdvel. Nosso principal objetivo, com o Xilomdvel, é levar a
estrutura de um atelié de gravura para qualquer lugar, com apreco especial pelos espacos
publicos, propondo a ativacdo e ressignificacdo desses espacos. A experiéncia no espaco
publico, oferecendo uma vivéncia de atelié para pessoas que, em geral, ndo circulavam pela rua

sabendo que iam nos encontrar, mas foram pegas de surpresa por algo que n&o esperavam, nos
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permitiu perceber também a potencia poética desse espaco. Planejar uma exposi¢do ao ar livre
foi algo natural em um momento em que o Xilomdvel, enquanto grupo, decidiu ampliar sua
acao educativa para a acdo poética. A praca € um lugar com o qual ja tinhamos familiaridade e
afinidade, ja havia um dialogo estabelecido sobre ela e com ela e 0 que desejadvamos e
esperavamos desse espaco ja era bastante claro para nds enquanto projeto educativo.
Largofolhas ressignificou o sentido que j& haviamos estabelecido para a praca, ampliando-o
poeticamente e criando uma ponte entre nosso trabalho como educadores e como artistas, tendo
como fundamento o interesse pelo acesso das pessoas a arte e a formacdo de publico.
Integrando-se ao espaco da praca, os trabalhos passam a fazer parte da paisagem e da rotina de
guem vive ou transita por ali.

Largofolhas prop6e xilogravuras para o ar-livre. A montagem ¢é feita em espagos
publicos de livre circulacdo, com a preocupacdo de ndo obstruir passagens ou atrapalhar a
mobilidade. Assim como em Matrizes Compartilhadas, o trabalho de cada artista é individual,
pois cada um criou uma série de obras a partir de sua pesquisa pessoal para fazer parte de uma
instalacdo que foi construida colaborativamente. Nesse momento a dinamica do atelié ja estava
estabelecida, 0 espaco ja estava ajustado as nossas necessidades e ja sabiamos o0 que esperar
tanto do espaco quanto da relacdo entre nds. Propusemos trabalhos individuais que, entretanto,
estabeleciam diversas conexdes entre si.

O trabalho de Marcio Elias Santos consiste de impressdes coloridas de xilogravuras
em tecido, montadas sobre estruturas de bambu e fixadas entre a folhagem das arvores. Luciana
Bertarelli imprimiu a mesma matriz sobre papel em diversas cores para fazer painéis ou

passarelas com os papeis colados diretamente no chdo ou em paredes.
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Figura C4 Marcio Elias, Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, 2013. Detalhe.
fonte: arquivo pessoal

Para este projeto, apresentei dois trabalhos, sendo que um deles surgiu durante o
processo de criacdo do outro. Aproveitando a oportunidade de interagdo com o publico no
decorrer da instalacdo dos trabalhos, trata-se de pequenas gravuras, em tamanho natural, de
insetos, que foram disponibilizadas, juntamente com cola a base de dextrina de milho, para que
as pessoas pudessem cola-las pela praca. Cada pessoa recebeu um saquinho com varios insetos
que poderiam ser colados ali ou levados para serem colados em outros lugares de sua escolha,
como presentes. Optei por deixar a participacao aberta, para que cada um pudesse, de fato, fazer
uma escolha entre participar da instalacdo da praga ou levar as pequenas gravuras para si. Com
a participacao livre, a intensdo era de que o sentimento de pertencimento, de participacdo fosse
espontaneo e voluntario,

O outro trabalho que apresentei em Largofolhas foi a primeira versao de A arvore, 0
que faz com que esse projeto seja muito importante nesta pesquisa. Largofolhas foi realizado
através de um edital do Fundo de Investimento em Cultura da cidade de Campinas e, com isso,
rebemos o apoio financeiro que foi fundamental para seu desenvolvimento. Além do custo alto
dos materiais, que precisavam ser comprados em grande quantidade, tivemos a possibilidade
de contratar um assistente, Thiago Fernandes, que também ¢é artista e gravador, com quem
estabelecemos mais uma parceria. Largofolhas representa uma parte importante da histéria do
Xilomovel e, na mesma medida, da minha prépria histéria enquanto artista. Esse projeto tornou

viavel e foi a origem da criacdo da obra que se desdobrou em tantas outras versdes, tornando-
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se uma das principais pesquisas do meu trabalho poético. Creio ser importante compreender o
contexto onde surge esse trabalho, pois aqui fica mais claro o desejo por sua permeabilidade,
tanto em relacdo a sua realizacdo no atelié quanto em relacdo a interagdo com 0 espaco e 0
publico.

Foi uma prerrogativa que os trabalhos em Largofolhas se integrassem a rua, a praca,
a sua vegetacdo e a movimentacdo natural do lugar, e acredito que a natureza colaborativa dessa
producdo corrobora a caracteristica dos trabalhos serem mais permeaveis entre si e,
indiretamente, também no espaco. O trabalho em Largofolhas ndo é somente da producédo de
gravuras, mas da discussdo sobre as relagdes entre os artistas, entre os frequentadores habituais
do lugar que ele vai ocupar e entre o proprio espaco da cidade. Durante a instalacdo, as pessoas
participam da montagem, aproximam-se, perguntam, tocam, surpreendem-se com o fato de que
vai ser deixado ali como um "presente para a praca”. Assim, fazendo parte da construcéo, essas

pessoas passam a sentir pertencimento sobre o que foi feito.

Figura C5 Simone Peixoto, Largofolhas — xilogravuras para o ar livre, 2013. Detalhe.
fonte: arquivo pessoal

Também como reflexo da proposta educativa do Xilomdvel, o envolvimento com a
xilogravura é uma questdo importante. A escolha desse suporte se da por suas caracteristicas
visuais e também pela reprodutibilidade. As gravuras usadas sdo deixadas na rua, algumas se
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estragam e outras sdo levadas por pessoas que passam por ali. A reproducao é importante porque
facilita a producéo e viabiliza a reinstalagdo do trabalho em diferentes lugares. Assim, a cada
espaco, 0 projeto se redimensiona, se recria em funcdo dos elementos que o lugar oferece. A
reprodutibilidade das imagens e a possibilidade de imprimir em diferentes suportes tornam
possiveis diversas instalagdes e transformacdes.

Como a nossa premissa era a de que as obras pudessem se integrar ao lugar de maneira
mais natural possivel, sem que cridssemos com isso uma separacdo entre obra e outros
elementos do espaco, optamos por ndo identificar as obras. Apenas no dia da instalagdo havia
uma comunicacao identificando o projeto, além de nos, artistas, que conversamos com o publico
falando sobre o projeto para quem se interessasse. Com isso, a instalacdo pode ficar tdo aberta
guanto possivel, no sentido em que o passante poderia identificar os trabalhos como obras,

brinquedos, objetos decorativos ou qualquer outra coisa, a partir de seu repertorio pessoal.
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D. Edicédo do café

Edicdo do Café é uma série de trabalhos feitos por mim e pelo artista Edson Vieira,
que guarda algumas aproximaces com Matrizes Compartilhadas, mas também algumas
diferencas bastante importantes, especialmente no que concerne ao compartilhamento do

processo.

- m

Figura D1 Simone Peixoto e Edson Vieira. Edigdo do Café. 2015.
fonte: arquivo pessoal

m

Figura D2 Simone Peixoto e Edson Vieira. Edigdo do Café. 2015.
fonte: arquivo pessoal

Edson Vieira é um dos artistas do Grafatério — Casa Gréafica, um atelié de artes
gréficas situado na cidade de Londrina, PR, com quem fomos estreitando as relagdes,
gradualmente, desde 2012, no desenvolvimento de algumas experiéncias graficas e na troca de
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saberes, dicas de equipamentos etc. A identificacdo com os artistas desse atelié foi imediata,
ocorrendo desde 0 nosso primeiro encontro, em 2011, quando estivemos juntos em um evento
em que eles realizavam uma acdo de produzir livros ao vivo, o projeto, ou “plataforma”,
nomeado Codex Ex-Machina. Depois desse encontro, visitei o atelié do Grafatério e, com a
intencdo de conhecer esse espaco atraves do fazer, propus o desenvolvimento de um trabalho
experimental, o Tar6 do homem moderno, apresentado no apéndice F. Assim nossa relagdo ja
comecou na pratica de atelié e no dialogo néo verbal do fazer manual colaborativo.

No segundo semestre de 2015, Edson Vieira veio a Campinas regularmente para
frequentar as aulas da Profa. Dra. Luise Weiss no Programa de P6s-graduacdo do Instituto de
Artes da Unicamp e hospedava-se no atelié do Xilomovel. Nessas ocasides, aproveitavamos
para realizar conversas demoradas e fortalecer uma relacdo de amizade e de parceria de
trabalhos.

A partir dessas conversas, surgiam dicas e informacdes técnicas sobre 0s processos
que cada um conhecia melhor. Um exemplo é o uso de um equipamento do Grafatério, uma
prensa de offset manual, em que os artistas fazem diversas experiéncias. Assim, a impressao
em offset, cujo procedimento se assemelha a litografia, era uma das técnicas dominadas pelo
Edson Vieira que me interessou bastante, especialmente pela possibilidade de reproducéo de
imagens fotograficas. Nas nossas conversas sobre as técnicas e suas caracteristicas formais e
simbdlicas, vislumbramos a possibilidade de compor imagens utilizando a xilogravura e o

offset.
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Figura D3 Simone Peixoto e Edson Vieira. Edigdo do Café. 2015.
fonte: arquivo pessoal

Figura D4 Simone Peixoto e Edson Vieira. Edigdo do Café. 2015.
fonte: arquivo pessoal

Figura D5 Simone Peixoto e Edson Vieira. Edigdo do Café. 2015.
fonte: arquivo pessoal

Para mim e para o Edson Vieira, trabalhar com matrizes diferentes, apropriadas de
outros contextos e de outros artistas, ja& era uma experiéncia conhecida. Em Matrizes

compartilhadas (apéndice B) trabalhei utilizando as matrizes dos colegas de atelié, pois no
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Grafatorio o uso de clichés antigos e de matrizes feitas pelos colegas e impressas coletivamente
é algo corriqueiro.

O que propusemos na Edicdo do Café foi a associacdo de matrizes diferentes, criadas
em contextos e por artistas diferentes, gerando composi¢des que exploram as formas e o
significado das imagens sobrepostas. As imagens sdo criadas através de técnicas distintas, o
que confere ao trabalho, além de mais uma exploracdo técnica, a associacdo de imagens de
natureza diferente. O que nos instigou especialmente foi a possibilidade de usar imagens
fotograficas associadas a imagens xilograficas.

Em nossas conversas, verificamos a disposicdo e o interesse muatuos na criagcdo
colaborativa e, entdo, decidimos que estabeleceriamos estratégias para trabalharmos juntos.
Edson Vieira tinha conhecimento de adaptacGes que possibilitariam a impressdo em offset na
prensa de gravura, uma prensa de rolo, como a que temos, 0 que nos permitia trabalhar juntos
no atelié do Xilomdvel. O objetivo principal da nossa proposta era levar o dialogo que ja existia
entre nds para a pratica artistica, e um secundario era a troca de conhecimentos e de exploracéo
técnicas. Procuramos, em nossa producdo, matrizes que ja estavam prontas e que poderiam ter
alguma proximidade tematica e encontramos o café, esse elemento tdo simbolico na nossa

cultura, que carrega em si a ideia de troca, de compartilhamento, intimidade e memoria afetiva.

378

i 050

Figura D6 Processo de criagdo da Edicdo do Café.
fonte: arquivo pessoal
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Figura D7 Processo de cria¢do da Edigdo do Café.
fonte: arquivo pessoal

Das matrizes que fiz para Matrizes Compartilhadas, selecionei as que representam
uma xicara, um bule, uma planta e uma cafeteira Moka. As escolhidas pelo Edson Vieira foram
feitas a partir de uma edicdo de fotografias histdricas de um arquivo da cidade de Londrina que
mostram a producéo e colheita do café. Essas matrizes de offset, por sua vez, foram realizadas
em parceria com 0s quatro artistas do Grafatorio para uma série de cartazes, onde eram
repetidas, recombinadas e associadas a outras imagens, como colagens e desenhos. Percebe-se
aqui a proximidade entre as estratégias utilizadas por n6s no processo criativo, tanto na
associacdo de diferentes matrizes e procedimentos na criacdo de uma imagem quanto na
producéo de matrizes que ficam arquivadas e podem ser reutilizadas em outros projetos.

Primeiramente selecionamos algumas xilogravuras ja impressas do meu arquivo e a
elas sobrepusemos as imagens em offset. Também foram impressas imagens de offset em papéis
novos para impressoes posteriores de xilogravura. Definimos e preparamos juntos as duas cores
utilizadas, além do preto que ja estava nas impressoes de xilogravura. Foram utilizadas apenas
as sete matrizes selecionadas, trés placas de offset e quatro de xilogravura. As sobreposicdes,
cores, combinacgdes e repeticOes variaram de diferentes formas em cada trabalho e foram
realizadas explorando as rela¢fes entre dois tipos de imagens: fotogréaficas e xilogréficas, que
se relacionam e criam um interessante jogo simbdlico entre o que as imagens representam e a

natureza dessas representacoes.
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Figura D8 Processo de cria¢do da Edi¢do do Cafeé.
fonte: arquivo pessoal

O resultado desse trabalho foi experimental e autoral, pois tanto eu quanto o Edson
Vieira colocamos ali aspectos do nosso universo poético. A proximidade entre nossas
estratégias processuais facilitou esse fazer, assim como a afinidade que desenvolvemos
anteriormente em trabalhos realizados no Grafatorio. Nés dois trabalhamos juntos na criacédo
das imagens, escolhemos juntos as cores e as matrizes a serem combinadas e, dialogando,

chegamos juntos ao resultado, que sdo imagens de autoria compartilhada.

Figura D9 Processo de criacdo da Edicdo do Café.
fonte: arquivo pessoal
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E. Cada lugar

Figura E1 Simone Peixoto. Exposicdo Cada Lugar. 2009.
fonte: arquivo pessoal

Cada Lugar € uma serie de trabalhos produzidos entre 2005 e 2009 que fizeram parte
da minha pesquisa de mestrado. Sdo desenhos em tecidos representando objetos e cenas da
minha casa, como mdveis, pequenos objetos, roupas, etc. Ha também recortes fotograficos
representados tais como eram encontrados, gavetas entreabertas, roupas jogadas, objetos
deixados aqui e ali, ou seja, o cotidiano normal de uma casa. Alguns objetos se repetem, mudam
de lugar ou sdo retratados novamente em outro momento. Os objetos, a repeticdo e o cunho
documental desses desenhos conferem a eles uma narrativa, pois observar um conjunto desses
desenhos e perceber que alguns elementos se repetem, que séo diferentes angulos de um mesmo
ambiente, nos faz entender que esses sao retratos de uma mesma casa ao longo de um periodo,
a casa de quem os retrata. Individualmente, cada um desses "retratos"”, pela proximidade do
observador-desenhista, pelo angulo de visdo, sugere uma intimidade de quem vive nesse lugar.

Ao escolher os recortes e fazer esses desenhos, eu procurava fazer um panorama geral
da minha visdo sobre meus objetos e sobre mim e, naturalmente, meu olhar se voltava para
aqueles que eram mais interessantes, significativos para mim. O foco é a minha historia pessoal,
cotidiana, banal. Estes trabalhos tém, deliberadamente, um cunho autorreferente atraves dessa

narrativa que é essencialmente autobiogréafica.
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Figura E2 Simone Peixoto. Exposi¢do Cada Lugar. 2009.
fonte: arquivo pessoal

Figura E3 Simone Peixoto. Exposicdo Cada Lugar. 2009.
fonte: arquivo pessoal

O principal assunto, entdo, € a historia pessoal e a intimidade. Retratos de fragmentos
do cotidiano, objetos e ambientes da casa aparentemente sem importancia, tdo comuns, que
revelam aspectos da minha histéria e que tangenciam a histéria de qualquer outra pessoa,
tocando também sua prépria historia.
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Figura E4 Simone Peixoto. Exposicdo Cada Lugar. 2009.
fonte: arquivo pessoal

Os desenhos sdo feitos a nanquim sobre tecidos e, sobre eles, sdo impressas varias
matrizes de diferentes técnicas de gravura e monotipias, além de novos desenhos e bordados.
Criam-se, dessa forma, sobreposicdes, palimpsestos, que revelam procedimentos e técnicas,
assim como os fragmentos de uma casa e de uma histdria pessoal. O uso de tecidos no lugar de
papéis aumentou as possibilidades de dimensédo e de sobreposi¢do de procedimentos, por sua
resisténcia e maleabilidade maiores do que as do papel. Porém, nas escolhas pelos tecidos,
busquei aqueles que tinham caracteristicas visuais mais préximas as do papel, como a

opacidade, cores e texturas neutras.
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Figura E5 Simone Peixoto. Exposicdo Cada Lugar. 2009.
fonte: arquivo pessoal

Os trabalhos tém um aspecto de inacabamento. A primeira razdo é porque, se eles
nunca fossem finalizados, ficariam sempre abertos e, como uma histéria que ndo tem um fim,
cada um poderia ser revisitado e sofrer interferéncias, somando-se novos elementos a eles. A
outra razdo € para que, ao criar uma narrativa recortada e deliberadamente falha, o observador
possa completar as lacunas com sua prépria historia.

Algo que é explorado nesses trabalhos pela primeira vez, mas que tornou-se um
aspecto importante no meu processo criativo, é a sobreposicao: esta, pode-se dizer, € um dos
procedimentos mais significativos no meu trabalho, técnica e simbolicamente. Em Cada Lugar,
além de ser uma estratégia de construgdo de imagem em cada trabalho individualmente, a
sobreposicao também é explorada na montagem, pois os tecidos sdo pendurados no espaco,
relacionando-se de duas formas: primeiro, ao fazerem recortes entre si, quando um deles entra
no campo de visdo do outro, criando, ao acaso, novas composi¢des, e, segundo, também se
relacionam por repetirem as mesmas imagens. As gravuras eram usadas como carimbos, cada
matriz era impressa em diversos desenhos diferentes e, eventualmente, o observador encontrava
as mesmas imagens ou fragmentos delas em diferentes trabalhos, fazendo assim um didlogo
entre eles.

A sobreposicdo, ao mesmo tempo em que relaciona elementos e entrecruza historias
e pessoas, é também um recurso formal, j& que, através da sobreposicdo, imagens podem ser
escondidas ou evidenciadas, surgindo por tras de outras ou entrevendo-se através de
transparéncias dos tecidos, dos papeis e das tintas.

Outra caracteristica interessante que pode ser apontada sobre os trabalhos de Cada
lugar é que nenhuma figura humana é retratada, apenas objetos que mostram que o ambiente é
habitado por alguém. A escolha desses elementos, muitas vezes, é basicamente afetiva e refere-

se a relagOes criadas com outras pessoas atraves de objetos que carregam alguma memoria.
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E6 Simone Peixoto. sem titulo, obra da série Cada Lugar. (diptico, 40x62cm)
fonte: arquivo pessoal

O afeto é um fator importante no meu processo de criacao e, apesar de reconhecer este
aspecto, procurei ndo evidencia-lo para ndo personalizar os trabalhos, quando a intencdo é
deixa-los 0 mais abertos possivel, para que assim se aproximem do universo de qualquer
observador. No processo de producdo, o afeto é, de forma geral, um dos condutores mais
importantes do meu trabalho e, assim, a presenca do outro através do que é retratado nao é

despercebida, apenas disfarcada.
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F. Tardo do homem moderno

Figura F1 Simone Peixoto e Thales Lira. Processo de criacdo do Tard do homem moderno, 2014, Grafatdrio.
fonte: arquivo pessoal

Esse trabalho foi criado por dois artistas, Thales Lira e eu, e trata-se de um conjunto
de cartas inspiradas em cartas de tards divinatorios. Existia, por tras dessa cria¢do, um interesse
especifico, que era compreender e aprender duas técnicas diferentes e conhecer o espaco do
Grafatorio - Casa Grafica, em Londrina. O processo e a exploragdo técnica tinham, na ocasido,
tanta importancia quanto o resultado final.

Em 2014 conheci, em uma feira de publica¢bes independentes, o Grafatério e os
quatro artistas que, entdo, faziam parte do projeto. O trabalho que produziam nessa feira, que
era 0 Codex ex-machina, foi extremamente instigante. A partir desse primeiro encontro,
mantivemos uma conversa e surgiu o desejo de conhecer e trabalhar nesse atelié — oficina
grafica. Assim, propus o desenvolvimento, sob a orientacdo deles, de um pequeno projeto
envolvendo algumas das técnicas e equipamentos do espaco. Convidei, entdo, o artista Thales
Lira para fazer comigo uma proposta de trabalho envolvendo a tipografia e a impressao offset,
para aproveitar o equipamento e conhecimento do Grafatorio que ainda ndo conheciamos.

Diante dessas circunstancias, fizemos a proposta da realizacao desse baralho/tar6, em
que a prioridade era o desenvolvimento de técnicas e 0 uso de equipamentos a que teriamos
acesso no atelié do Grafatério. Conversando sobre o que poderiamos fazer, percebemos que
cartas de baralhos de jogos ou divinatdrios, assim como as imagens e 0s elementos, 0s
arquétipos e simbolos que aparecem nelas, era um interesse comum aos dois artistas. Um
interesse descomprometido, mais como uma curiosidade, mas o suficiente para servir de

pretexto para a producao.
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Este "tar6" é uma satira dos baralhos tradicionais. Procuramos fazé-lo a partir de uma
estrutura comum aos tards, separando as cartas por categorias, porém dentro do contexto de
uma cidade contemporanea. Definimos, entdo, quatro categorias: tipos humanos, animais,
eventos e meios de transporte. Para cada categoria, fizemos uma lista e, a partir dela,
produzimos alguns desenhos (que seriam impressos em offset) e planejamos ornamentos (que
seriam impressos em tipografia), além da estética geral das cartas de um breve projeto que

enviamos para o Grafatorio, para que eles pudessem vislumbrar o que pretendiamos.

Figura F2 Simone Peixoto e Thales Lira. Cartas do Tard do homem moderno, 2014, Grafatorio
fonte: arquivo pessoal

A partir dos esbocos e do projeto, os desenhos foram vetorizados, e deixamos de lado
uma das categorias, diminuindo o numero de cartas para 18 por jogo completo de baralho.

Os desenhos foram feitos em preto e cinza. Originalmente, planejadvamos criar uma
reticula em preto, para fazer este cinza, mas recebemos a sugestdo dos artistas do Grafatorio,
quando chegamos ao atelié, de fazer em duas cores.

No Grafatorio havia a possibilidade de produzir em duas técnicas que ainda nédo
haviamos experimentado, a tipografia e o offset. Além da experiéncia de Pablo Blanco com a
tipografia, o Grafatério tem uma impressora tipografica Heidelberg, que usamos para fazer os
ornamentos e o fundo das cartas. As figuras foram impressas no prelo de offset manual do atelié.
Nesse tipo de prelo manual, cada etapa (entintagem, registro e impresséo) é feita manualmente,

0 que torna o trabalho muito mais lento e passivel de falhas, mas também significa que cada
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uma das etapas pode ser manipulada e alterada, tornando o prelo uma ferramenta adequada para

muitas experimentagoes.
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Figura F3 Simone Peixoto e Thales Lira. Processo de criagdo do Tar6 do homem moderno, 2014, Grafatdrio.
fonte: arquivo pessoal
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Figura F4 Projeto para Tard do homem moderno, 2014.
fonte: arquivo pessoal

Por fim, a disponibilidade dos artistas do Grafatério e a afinidade com eles foram
fundamentais. Esse trabalho envolveu duas experiéncias de colaboracdo, a primeira entre eu e
0 Thales, na concepcdo e pré-producdo. A segunda na parceria com Pablo Blanco, Edson Vieira,
Felipe Melhado e Diogo Blanco, os artistas que integram o Grafatério. Ao chegarmos a
Londrina, mostramos 0s arquivos com as imagens e apresentamos a proposta realizada a partir
daquele projeto inicial. Procuramos simplificad-la 0 maximo possivel, ja que teriamos pouco
tempo e estariamos desenvolvendo técnicas que ainda ndo conheciamos. O primeiro passo, ao
chegar ao atelié, foi preparar o arquivo com as imagens para enviar para uma grafica que faria
as placas de offset para n6s. As imagens, até entdo, estavam tal como na figura acima, em preto
e cinza, e contdvamos com a ajuda deles para definir a melhor maneira de finalizar o arquivo e

transformar as areas cinzas em reticulas.
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Ao observar o arquivo, os artistas Pablo Blanco e Edson Vieira viram a possibilidade
de fazer uma experiéncia de cores que ja haviam planejado, mas ainda ndo a tinham realizado.
Assim, propuseram que fizéssemos as imagens em duas cores, e as areas de encontro das cores
formariam uma terceira cor, pela soma das impresses na tinta de offset que é bastante
transparente para esta finalidade. Essa alteracdo implicou dobrar o nUmero de impressdes e
também a necessidade de preparar um sistema de registro. Para nos, o trabalho a mais foi um
ganho, pois enriqueceu ainda mais a experiéncia e, para eles, foi a oportunidade de fazer um
novo teste com a técnica do offset. Essa disponibilidade e motivacdo dos artistas do Grafatorio
em fazer conosco algo ainda mais trabalhoso e complexo, mas novo para eles, aproveitando a
oportunidade da ocasido para também realizar uma nova exploracdo, é um retrato de como
nossa parceria comecou e como ela se mantém até hoje.

No dia seguinte a nossa chegada, comegamos as impressoes, trabalhamos juntos no
atelié, revezando-nos nas funcgdes de producgdo, preparacdo para a impressao, entintagem,
impresséo e registro da placa.

Nos outros dias, preparamos a matriz tipografica para a impressao do fundo das cartas
e as imprimimos em tipografia. Nessa etapa, percebemos a complexidade dessa técnica e
linguagem. A experiéncia que tive com a tipografia nesse projeto foi muito breve e superficial,
porém foi a mais potente, e 0 desejo de realizar um novo projeto com mais aprofundamento na
tipografia nasceu ali, e rendeu outros frutos, como o Livro Livre sobre Livros, desenvolvido em
parceria com o Julio Giacomelli.

Aprender as técnicas, conhecer os equipamentos e realizar essa edicdo foi bastante
importante, porém o grande ganho dessa experiéncia foi certamente a possibilidade de troca
com esses artistas e o atelié, que tém uma maneira muito peculiar de trabalho colaborativo.
Perceber a afinidade entre todos e poder explorar e propor novas experiéncias trouxe uma nova

perspectiva para mim em relacéo ao trabalho coletivo.

Figura F5 Esbogos para o Tard do homem moderno, 2014.
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fonte: arquivo pessoal
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Figura F6 Esbocos para o Tard do homem moderno, 2014.
fonte: arquivo pessoal



