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RESUMO

Esse projeto tem como objetivo explorar questdes da memoria e sua relagdo com o
espaco, tempo e identidade que se originou de uma auto-analise de meus trabalhos
académicos e autorais. Essa pesquisa se deu por meio de um processo experimental,
iniciado pela intervengao em fotografias coletadas, influenciada pelas obras de Fiona
Tan e Gerhard Richter, desembarca no desenvolvimento de colagens, dada sua ca-
racteristica de acumulo e volume que, por fim, se desdobra em uma obra de carater
escultérico, tendo como referéncias para sua compreensao o sociélogo Maurice Hal-
bwachs, os artistas Robert Rauschenberg, Richard Serra, Ed Ruscha, Luciana Maia e

os designers Wolfgang Weingart, David Carson e Chris Ashworth.

ABSTRACT

This project has the goal to explore memory through its relationship to space, time and
identity that was brought up from a self-analysis of my academic and authorial works. This
research took place through an experimental process, starting with interventions in collec-
ted photographs, influenced by the works of Fiona Tan and Gerhard Richter, which led to
the development of collages, given its accumulation and volume characteristics that endly
unfolded in a sculptural work, having as reference for its understanding the sociologist
Maurice Halbwachs, the artists Robert Rauschenberg, Richard Serra, Ed Ruscha, Luciana

Maia and the designers Wolfgang Weingart, David Carson and Chris Ashworth.
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INTRODUCAO

Esse projeto trata sobre a memoaria e a sua relagido com o tempo, espaco e identidade,
partindo da exploracao e reflexao sobre formas de representagao visual que serviram
de alavanca para as criagdes que se seguiram e se somaram ao longo do percurso

dessa pesquisa tedrico-pratica.

Estudando na Escola de Belas Artes, a influéncia e a relagao da Arte no Design sempre
estiveram presentes na minha producéo, tornando quase impossivel nao ter contato
com técnicas e aulas dos demais cursos, que me incentivavam a buscar experimen-
tacdes e criadores que, de algum modo, atravessam de um lado ao outro a fronteira
entre o design e a arte em seus projetos, como Fiona Tan e Gerhard Richter, Wolfgang
Weingart e consequentemente David Carson e Chris Ashworth. Acredito que essa
seja uma maneira de descolar meu trabalho de uma légica de produgao em massa,

no momento em que esse processo se torna parte da identidade de minhas criagdes.

Esse processo de experimentacgdes, a propoésito, teve papel fundamental no desen-
volvimento desse projeto, contribuindo com novas provocagdes e questionamentos
que me levaram a caminhos incomuns em respeito a técnicas e pratica metodologica.
Para que isso acontecesse, foi fundamental a suspensao de meus preconceitos, ex-
pectativas e limitagdes, o que ndo torna meu repertério prévio excluido e excludente,

mas sim adiciona e aprofunda, me guiando no desenvolvimento desse projeto final.

Os preconceitos limitam o processo de trabalho, reduzindo assim a
possibilidade de descoberta. O carater transitério de experimenta-
¢ao exige uma suspensao das crengas que viabiliza mudancgas de
diregdo imprevistas. O juizo é adiado. Ocorrem, porém, certas solu-
¢des no processo de trabalho que fazem mais sentido que outras, a

saber, aquelas que se distanciam das normas estabelecidas.

Richard Serra, Desenhos para Courtauld, 2013.
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Analisando meus projetos académicos, destaco dois que demonstraram ser essen-
ciais para a decisao sobre o tema. No trabalho final da disciplina de fotografia propus
fotografar lugares na llha do Fund&o que a principio pareciam significar nada, sem
presenca humana e, durante a ampliagdo, intervinha com elementos que sugeriam
possibilidades de momentos que poderiam ter passado ou que de fato aconteceram.
As intervengdes surgiram através de um processo de compreensao da técnica foto-
grafica analdgica e acabaram por influenciar no significado da obra, refletindo sobre a

memoria e a perda da imaginag¢ao ao longo do tempo.

Ja em uma disciplina de projeto, foi proposto um trabalho acerca de um lugar que te-
riamos alguma relacao afetiva. Desenvolvi um projeto de instalagdo que discutia meu
afeto com a cidade de Berlim, procurando ocupar um espago vazio com projec¢des
de fotos (puras e manipuladas) e textos, como uma busca em reconstruir a cidade
inventada pelas minhas lembrangas, criando um espag¢o de conex&o entre o lugar
presente e fisico e aquele onde se encontram as lembrancas, discutindo sobre como
a memoria é percebida e interpretada, através de pecgas, em teoria, de acrilico (ainda
que os testes tenham sido executados em médulos de acetato) e luzes, propondo um

jogo de sobreposigdes e camadas.

Analisando depois das minhas produgdes autorais, procuro investigar a utilizagao de
materiais diversos, criando texturas e imagens de acordo com a sua relagdo com o
conteudo do projeto. Além disso, percebo em algumas das minhas ilustragbes que
busco a criagdo de uma atmosfera de nostalgia, como nas em formato gif, em que
esse movimento repetitivo e ciclico das sequéncias de imagem em looping remete a

lembrancas aprisionadas e intocaveis com o tempo.

Nos ultimos tempos, também, comecei a explorar o uso da fotografia na ilustragao,
através da intervencéo do desenho e texto ou mesmo em composi¢cdes em que cada
elemento dialogasse separadamente. Resgatando fotografias antigas em preto e
branco tiradas com uma camera Lomo, procurava criar nas ilustracbes uma atmosfera

nostalgica, assim como nos gifs. Acredito que isso tenha surgido por um impulso de
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exatamente retornar e recriar algo ent&o vivido, mas que ao longo do tempo se mistu-
rou com outras lembrangas e a minha prépria imaginagao que, a partir da minha rela-
¢ao afetiva com tais fotografias, cria sendo imagens idealizadas. Porém, a nostalgia é
um assunto que se inclui no campo da memoria, o que se mostrou ser esse um objeto
de estudo muito mais rico. Foram desses trabalhos em especifico e esses questiona-

mentos sobre acessos a memaoria que surgiu o impulso para os primeiros testes.

1. COLETA DA IMPRECISAO

A pesquisa teve inicio a partir dessa tendéncia em meus trabalhos autorais em intervir
ou construir composi¢des com o desenho que dialogassem com a fotografia. Esse
impulso inicial ja indicava uma compreensao que o estimulo visual seria talvez a forma
mais acessivel de tocar as lembrancgas. Tal qual estava fazendo em meus trabalhos
autorais, resgatar minhas proprias fotografias, que eram poucas, restringiria esse pri-
meiro momento as minhas lembrancas, quando partir de um ponto de vista menos
pessoal e tratar por um viés coletivo, mostrava ser mais abrangente, ao colocar esses
acessos em perspectiva, incentivando mais o senso critico. Com isso, ao compreen-
der que esse primeiro estimulo poderia vir de arquivos alheios, comecei a coletar ima-
gens em livros e revistas encontrados em sebos, bancas e barracas de publicagcbes

antigas, que retratassem o cotidiano, figuras, situagdes ou paisagens.

Imagem 1 Imagem
coletada em livro

Imagem 2 Imagem
coletada em livro
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Imagem 3 Imagem Imagem 4 Imagem
coletada em livro coletada em livro

Esse principio coletor vai de encontro a dois trabalhos de Fiona Tan, que explora a
memoria como construcao de identidade a partir da coletdnea de fotos e de video,
focando nos contrastes de um mundo multicultural — e mais no seu caso, um mundo
dividido entre ocidente e oriente, devido a sua origem familiar (indonésia e australia-

na) e aos seus inumeros deslocamentos de residéncia.

Dentre essas obras, as mais significativas para esse projeto foram The Changeling
e Vox Populi. No primeiro a artista propée uma reflexao sobre identidade coletiva,
memoria e deslocamento, a partir de duas telas lado a lado: uma com 200 fotos de
jovens passando em sequéncia enquanto na outra ha uma imagem estatica de uma
menina e uma voz feminina narrando diferentes fases da vida dessa suposta perso-
nagem, convidando o interlocutor a se por no lugar dessa personagem e adentrando
nas lembrangas alheias. Ja a segunda obra se distribui por diversos lugares: realiza-
da na Noruega, Suica, Téquio, Londres e Sidney, Tan produz para cada cidade uma
coleta de fotos de arquivos alheios, organizando instintivamente por semelhangas e

incongruéncias, momentos diferentes em que o publico pode se identificar faciimente,



resultando em grandes paredes preenchidas por essas fotos e também em livros, tra-
tando sobre memoria coletiva, imaginario, costumes, tradi¢ées e pondo em discussao
como nos projetamos no mundo, através da nossa identificagdo com essas fotos &

gue nos reconhecemos.
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Imagem 5 The Changeling, Imagem 6 Vox Populi London,
Fiona Tan (2010) Fiona Tan (2012)

Como pude perceber no trabalho de Tan, era importante que as imagens em meu
trabalho fossem de facil reconhecimento para que assim pudesse ser construida uma
memoria coletiva, onde qualquer um conseguisse se identificar sem precisar de algu-
ma outra informagéo explicativa que a contextualizasse, independente de sua origem
ou lingua, facilitando sua ideia de representagdo. Tais lembrangas, embora ndo nos
pertengam, nos deslocam de nosso local fisico e presente e nos fazem adentrar nas
nossas proprias lembrancgas através da invasdo do espaco alheio. Além disso, elas
nao eram apenas uma fonte direta de acesso as lembrangas alheias, mas ajudaram
a facilitar a elaboracao estética/ visual do projeto, seja pelas folhas amareladas e o
esmaecimento da tinta devido ao desgaste do tempo, quanto por suas fotos serem

retratos fiéis das épocas em que foram publicadas ou a que se referiam.

Essa procura na fotografia como forma de representagdo e acesso as lembrangas

vem de um senso comum, onde nela também acreditamos ser possivel compreender
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a passagem de tempo, como registros que nos ajudam a nos localizar temporalmente.
A precisao nos detalhes, que acreditamos ser tao real, cria uma relagao de confiabili-
dade. Entretanto, ao reunir as primeiras imagens, questionei essa precisédo da fotogra-
fia como forma de representagcdo da memoria. Como podemos de fato acreditar em
todos os detalhes que vemos em uma imagem e toma-la como representagéo unica e

verdadeira da nossa memoria?

Indagada por tal pergunta, deparei-me com algumas obras de Gerhard Ricther que,
assim como nos trabalhos de Fiona Tan, também possui 0 aspecto colecionatério em
sua obra. Também abordando sobre a memdria como construcdo de identidade, a
obra de Richter passa pelo campo histérico e pessoal. Tendo vivenciado a realidade
da sociedade alema sob o regime Nazista e depois a divisdo em dois blocos econé-
micos e geograficos (capitalista e comunista), Richter em inumeras séries de pinturas,
olha para a sua familia e figuras importantes de seu pais natal como um reflexo da
Historia alema, onde o efeito de blur em suas pinturas baseadas em fotos, retiradas
de seu arquivo pessoal (dos albuns de familia usadas em, por exemplo, Onkel Rudi,
1965) ou mesmo de outras fontes (como fotos nos jornais dos membros do grupo de
extrema esquerda RAF usadas em October 18, 1977, 1988), funciona como uma re-

flexdo sobre a memoaria e sua representacao.

Ao efeito de blur, é possivel dar diversos sentidos de acordo como é utilizado em
cada obra: uma metafora da falta de nitidez da memoaria, tornando-a confusa e dificil
de interpretar; a degradagao da memadria com o passar do tempo; uma referéncia aos
movimentos de camera e erros de impressao; uma afirmacgao sobre a claridade e per-

cepgao da realidade com as normas associadas a pintura e fotografia.

Esse desfoque nas pinturas de Richter é o que evidencia as questdes da representa-
¢ao, mais do que o realismo das foto-pinturas, o que me levou a explora-lo ao procurar
reproduzir as imagens com alguma distor¢ao, de modo a conseguir desfoca-las, usan-
do o material ao meu alcance e de forma analdgica: por meio da impressora, papel

offset e vegetal, tintas e outros materiais.
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Imagem 7 October 18, 1977, Imagem 8 Onkel Rudi,
Gerhard Richter (1988) Gerhard Richter (1965)

Primeiramente, procurei alcancar o desfoque através da xerox, que podia ser alcanca-
do de duas formas: a imagem colocada a uma distancia da mesa da maquina, assim
0 scanner ndo conseguiria captar todos os detalhes, ou com a sobreposicao de folhas
de papel vegetal liso, que por ndo serem totalmente transparentes acabam por criar
uma camada esbranqui¢cada. Entretanto, o que se percebeu é que nao € o desfoque
em si que representa tais aspectos da memdria, mas a imprecisao da imagem, ex-
pandindo o repertério de técnicas e materiais que poderiam ser usadas: através da
intervengao da pintura, do uso de alcool na imagem recém impressa em jato de tinta
no vegetal com a tinta quase “fresca”, provocando um apagamento ou borrdo com a
prépria tinta de impressao ao ser manipulada pelo algodao, que remetem também as
pinceladas da pintura, ou do vegetal amassado sobre um elemento especifico na ima-

gem, que além de apagar, cria uma textura até entdo nao existente.

16
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Imagem 9 Fotografia com Imagem 10 Pagina de livro com Imagem 11 Fotografia em
intervencao de desfoque intervencao de papel vegetal papel vegetal e intervencgao
de alcool
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Imagem 12 Fotografia com Imagem 13 Fotografia em papel
intervencao de papel vegetal vegetal e intervengéo de alcool

Apos feitas essas primeiras intervengdes, me perguntei em como apresenta-la. A or-
ganizagao das fotografias nas paredes em Vox Populi, de Tan, me fez refletir sobre a
forma como essas imagens séo dispostas. Talvez uma das fotografias colocada isola-
damente nao tenha a mesma forca de quando colocada com as demais. Tais questdes

sobre organizagdo me levaram a outro trabalho de Richter.
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Para suas foto-pinturas Richter recolheu imagens de seu arquivo pessoal, jornais e revis-
tas que posteriormente foram utilizadas em Atlas, trabalho que surgiu de seu impulso de

ordenar o material acumulado durante os anos em que produziu até os tempos atuais.

Junto a diversas outras imagens retiradas de seu arquivo pessoal, desde fotos de
familia a rascunhos de trabalhos, ele as organiza ndo por ordem cronolégica, mas
por semelhancas formais em painéis. Enquanto estamos acostumados a consumir
imagem como parte de um continuum, muito da importancia de cada se perde, mas
quando retirada de seu fluxo e colocada isoladamente ou em outro contexto, ela ga-

nha uma nova presencga.

As imagens sdo ordenadas por suas qualidades formais - gradagdes
de cor, formas e angulos - em vez de tematicamente, o que configu-
ra uma taxonomia visual na qual todos os sujeitos s&o reduzidos a

termos iguais e aumentados por sua justaposicdo com os demais.

Blurred visionary: Gerhard Richter’s photo-paintin-
gs. MCCARTHY, Tom.
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Imagem 14 Atlas, Imagem 15 Atlas,
Gerhard Richter (1972) Gerhard Richter (1972)
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Assim como Vox Populi de Tan, Atlas gerou um livro. A obra foi iniciada em 1972 e
Richter continua a expandindo, chegando hoje em dia a somar mais de 800 painéis

com cerca de 4.000 fotografias.

Desse mesmo impulso de ordenar o material, a fim de dar presenca as novas ima-
gens, considerei reuni-las em forma de publicagdo, como um album de fotografias
dispostas a documentar um determinado assunto. Organizei-as em duplas de acordo
com suas semelhangas formais, sejam pelos elementos nas fotos originais ou pelos
tipos de intervengao. Nao existe, porém, uma preocupacdo em criar uma sequéncia
especifica. Todas foram escaneadas e depois impressas em papel offset marfim, pla-
nificando, por exemplo, o volume do vegetal amassado e depois encadernadas com

uma folha cinza de gramatura maior para a capa.

Imagem 16 Publicacdo das
fotografias com intervencao



1.1 FOTOGRAFIA COLETADA

Inicialmente fotografar para este projeto n&o parecia ser necessario, dado que o prin-
cipio néo era tratar sobre a minha memoria e lembrangas pessoais e sim sobre a
memoria em um aspecto coletivo. No momento que me insiro na produgao dessas
imagens, o quanto estaria expondo minhas lembrangas e dando mais atencéo a elas

ou seria possivel me neutralizar das fotos?

Por outro lado, fotografar € um meio de criar-coletar. A camera, assim como os livros
e revistas, € um dos meios procurados para encontrar/produzir tal material. Sendo
assim, nao seria uma opgao que excluiria o processo com os livros e revistas, mas foi
importante que procurasse distanciar minha perspectiva e experiéncias das fotos. Isso
se daria tanto no ato fotografico, quanto na maneira de intervir nas fotos. Ainda assim,

minhas lembrangas também nao fazem parte do processo de construgéo coletiva?

Portanto, com a intengao de manter a estética envelhecida devido ao material acumu-
lado originario das antigas publica¢des, fotos foram tiradas com uma camera analdgi-
ca (modelo Yashica MEZ2, flme 35mm com ISO 200). Enquanto fotografava, pensava
a principio qual técnica de intervencao seria utilizada depois para tornar tal foto im-
precisa, mas com o tempo o que ja fora coletado em livros e revistas desempenhou
um papel significativo, servindo como guia instrucional para o que seria fotografado,
sugerindo como elas deveriam ser. Esse maneira de fotografar remete ao trabalho de
Ed Ruscha, em especial Twenty Six Gasoline Station, em que o artista se compromete
a fotografar segundo instru¢ées que o mesmo planeja. Essa fotografia como perfor-
mance envolve uma abdicacdo parcial da autoria, sendo seu resultado suscetivel a
mudancas ocasionadas pelo momento do ato fotografico, o que aplicado em meu tra-

balho torna minhas fotos menos pessoais.

Depois de reveladas e ampliadas, as fotos nas experimentagdes seguintes nao to-
mam um lugar distinto. Sdo apenas imagens que representam uma realidade, sua

origem € indiferente. Elas dispostas lado a lado com uma paisagem encontrada em
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um livro ndo se tornam mais ou menos auténticas, mas continuam, assim como as
outras, sendo representagdes. Se até entdo a fotografia muitas vezes é compreendida

como mimese da realidade, a memoria também é mimese, ainda que ndo seja uma

reproducao fisica da realidade.

Imagem 17 Fotografia, Imagem 18 Fotografia,
camera Yashica ME2, 35 mm camera Yashica ME2, 35 mm

FURT’

Imagem 19 Fotografia,
camera Yashica ME2, 35 mm



1.2 AS CAMADAS VOLUMOSAS

Durante o processo de experimentacdes, foi ficando claro a existéncia de um volume,
mas refiro ndo apenas ao volume de imagens coletadas. O vegetal amassado altera
a nocgao de bidimensionalidade quando posto em cima de uma foto, assim como as
simulagdes de pinceladas ao usar o alcool em uma imagem impressa no vegetal liso

déao textura. O volume aqui é dado através de camadas.

Partindo entdo desse principio, encontro um trabalho de Luciana Maia que me faz in-
dagar sobre a construgao desse volume. Na obra da artista, uma identidade & impres-
sa em varias folhas de acetato com opacidade 10%. Nas folhas vistas individualmente
quase nao é possivel ver a impressdo, mas quando sobrepostas vé-se a identidade,

ainda que falte em detalhes.

Desta forma, imprimi algumas fotos com porcentagem parecida no vegetal. Légica e fisi-
camente, uma folha sobre a outra formam um volume fisico, porém em sua imagem ocor-
reu o contrario. Como o vegetal ndo é uma superficie 100% transparente como um plasti-
co, o desfoque é alcancado, entretanto o volume se esvai e, ainda que outros elementos
sejam inseridos, como pinceladas opacas ou a folha amassada do vegetal, isso se perde
se postos em uma camada inicial e €, as vezes, apenas perceptivel se colocada mais aci-
ma. Com isso, percebe-se que construir essa imagem com diversas camadas do mesmo
material ndo cria volume: ela volta a ser chapada, mesmo que fisicamente seja volumosa.
Isso também se repete nos demais recursos: o vegetal amassado, as pinceladas de tinta,

todas voltam a bidimensionalidade. Seus volumes néo s&o palpaveis.
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Imagem 20 Teste de
camadas em vegetal

Imagem 21 Teste de
camadas em vegetal

Imagem 22 Teste de
camadas em vegetal
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2. COLAGEM MNEMONICA

Em Atlas de Richter: o arquivo anémico, Benjamin Buchloh compara a obra de Richter
com outra de nome parecido, o Mynemosyne Atlas de Aby Warburg. Se no trabalho de
Richter o artista utiliza imagens do seu proprio arquivo para discutir a memoria historica
e a construcao de identidade, Warburg em sua obra procura em imagens, coletadas de
diversas fontes, identificar diferentes tipos de memdria coletiva. O mesmo processo de
acumulo de registros acontece com outros artistas como Christian Boltanski e Hannah
Hoch, que em seu Media Scrap Book “assinala justamente a existéncia precoce de uma
variedade de estratégias artisticas que pretendem organizar e acomodar de forma ar-

quivistica grandes quantidades de fotografias encontradas” (BUCHLOH, 2002).

Dessa variedade de estratégias, entendi que as camadas que dao o volume séo ge-
radas através do acumulo e de filiagées. Pesquisando por formas de filiar essas ima-
gens e volumes, deparei-me com as obras de Robert Rauschenberg, que servira de
influéncia para Richter. A coleta e o acumulo de materiais resultaram em obras como
as combines, que extrapolavam o campo bidimensional: uma mistura de pintura e
escultura, que saiam da tela como suporte, aglomerando objetos cotidianos, fotos,
gravuras, caixas, animais empalhados e outros materiais que seriam ou foram des-
cartados, como uma forma de falar sobre o mundo real. Tudo podia formar uma unica
obra, independente de sua técnica. Eram obras que enfatizavam o acumulo e que

também tinha esse aspecto de volume através, as vezes, do suporte bidimensional.

Eu acho que uma pintura é mais parecida com o mundo real quando

é feita a partir do mundo real.

Robert Rauschenberg

Ja nas colagens, o artista explorou e desenvolveu diversas técnicas de transferéncia
de imagem, desde as tradicionais e ja difundidas, como pinturas em silk screen na tela
e com intervencgdes de pinceladas, ou a reprodugao das imagens em litografia, até os

Transfer Drawings onde criava composi¢des através da transferéncia de pedacos de
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midia impressa e desenhos por meio de solventes, em um processo que combinava
tracos feitos a mao com textos prontos e imagens de jornais e revistas de moda. Era
uma técnica que oscilava entre a monotipia e a colagem, por envolver a impressao de
uma unica imagem invertida e o ato de recortar e colar, mas sem usar cola. Nessas
obras, o artista reciclava uma memoria coletiva americana em narrativas alternativas

que estavam desvinculadas a uma histéria linear.

Imagem 23 Canyon, Imagem 24 Almanac,
Robert Rauschenberg Robert Rauschenberg
(1959) (1962)
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O trabalho de Rauschenberg me levou a enxergar a relagdo da prépria colagem com
0 processo mnemdnico em meu trabalho, no que se refere a coleta e organizagao a
partir do ato de associar. No momento em que recordamos um ocorrido, as lembran-
¢as surgem de forma nao-linear e fragmentadas, em imagens imprecisas, palavras e
sentencgas, que se aglomeram, se sobrepde e que depois buscamos colocar algum

tipo de ordem até que consigamos reconstruir o ocorrido.

Como em seu trabalho, no de Hannah Héch, entre outros, na colagem sao usadas
diversas midias que nao se restringem apenas a imagem fotografica, mostrando que
as camadas ndo s&o unicamente visuais, mas informativas, abrindo assim para o meu
trabalho novas possibilidades de intervengdes, tal como texto e desenho, nédo sé a fim
de ainda manter essa representacdo imprecisa ao sobrepor as camadas, mas tam-

bém tratar sobre o aspecto da imaginagao nesse processo.

Os textos, os desenhos e as pinceladas de tinta acrescentam novas camadas e/ou
acentuam o que ja existe nas fotos, especialmente quando em cima do vegetal amas-
sado. Cada elemento vai se conectando ao outro, ressaltando ou omitindo caracteris-

ticas, formando uma unidade, criando por assim dizer, médulos.

E importante informar aqui a escolha das colagens se darem em uma paleta de escala
de cinza como um meio de uniformizacao. Ela se fez necessaria para que eu pudesse
ter mais controle dos pesos que planejava dar para cada imagem nas composi¢des.
Nem todas as imagens adquiridas foram impressas originalmente em cor - inclusive
as fotos da camera foram feitas com filme colorido - tendo em vista as diferentes datas
de publicagéo e suas limitagbes, sendo assim todas as imagens a principio coloridas

foram manipuladas digitalmente para escala de cinza.
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Imagem 25 Colagem modular
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Imagem 26 Colagem modular



Imagem 27 Colagem modular
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2.1 INVESTIGACOES TIPOGRAFICAS

Com a insercéo de novos elementos, avanco na pesquisa sobre texto. Apliquei o mes-
mo meétodo colecionatério das fotografias, procurando em publicagées que, ora po-
dem conversar com as imagens por acaso, ora tornam-se palavras inventadas ou
letra(s) aleatoria(s) e, assim como aconteceu ao criar também as proprias fotos, esse

texto ndo precisava se ater ao que ja foi publicado, podendo eu mesma escrevé-lo.

Provocada a experimentar na forma do texto, deparei-me com o trabalho do do de-
signer e tipografo Wolfgang Weingart, tido como o pai da Nova Onda Tipografica, que
nasceu na Alemanha e teve seu primeiro contato com a tipografia suica através de
seu mentor Karl-August Hanke que o incentivou a aprofundar seus estudo na Schule
flir Gestaltung, na Basiléia, Suica, onde estudou com Emil Ruder e Armin Hoffmann
e também lecionou. Entretanto, Weingart foi na contramao do Estilo Internacional e
promoveu diversas experimentacgdes tipograficas. Em suas aulas na Basiléia, prop0s
exercicios que incentivavam a analise critica sobre o espacejamento entre carac-
teres, notando que ao aumentar o espaco entre as letras “as palavras, ou grupo de
palavras adquiriam uma expressao grafica e que o entendimento da mensagem era
menos dependente da leitura do que se imaginava”, questionando as regras da “boa
leitura” de Ruder. Mais ainda, “Meu critério para experimentos tipograficos” critica
essas regras estabelecidas com seus caracteres de pesos e corpos diferentes e es-

pacamentos aumentados.

Enquanto o estilo “tradicional” sui¢go se concentrava em sua funcgéo sintatica, Weingart
estava interessado em até que ponto as qualidades graficas da tipografia poderiam
ser empurradas e ainda manterem seu significado, acreditando que assim podem in-
clusive intensifica-lo, como nas palavras Moon (Lua) ou Rufen (ligar), que pretendeu
interpretar visualmente usando os préoprios elementos tipograficos de sua propria ofi-
cina ou na série de estudos da letra M, ideia que surgiu como uma forma de zombar
do uso compulsivo da fonte Univers pelos estudantes da escola, enquanto Weingart

foi um dos que tinham acabado de redescobrir a Berthold Grotesk. Nessa série, o
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designer explorou formalmente a letra, embagando suas extremidades, encaixando-a
em formas de dados para explorar os seus angulos, ou alinhando-a como se fosse

uma nova fonte.

IVIVIVIMAMATH
MMMMhiz/

Imagem 28 Letra M, Imagem 29 Moon e Rufen,
Wolfgang Weingart (1965) Wolfgang Weingart (1970-72)

Tal discussao na obra de Weingart trouxeram para o meu trabalho reflexdes sobre a for-
ma do texto e seu potencial imagético, mostrando como eu poderia brincar, desintegrar,
distorcer sua forma e integra-la melhor a imagem, onde ao invés de pensar apenas em
textos corridos ou frases, eu poderia também usar apenas uma letra, promovendo um

dialogo mais dinamico e levando a um debate sobre o potencial comunicativo do texto.

Durante essas investigag¢des textuais, surgiu a questao do quao objetivo o texto pode-
ria ser, no que diz respeito a ser um guia explicativo para a obra. Recorre-se sempre
as palavras como uma forma de entender aquilo que nem sempre é compreendido
visualmente e com isso limita-se sua interpretagao ou entendimento. Escrever é por si
um ato excludente. Ao escolhermos uma palavra, estamos ndo so rejeitando outras,
mesmo que de significados semelhantes, mas induzindo sua interpretacéo. Mais ain-
da, o quanto de fato esse texto estaria comunicando se posto de uma determinada
maneira? Ao questionar esse ponto, lembrei do designer David Carson que tinha exa-

tamente em seu discurso argumentos sobre texto e comunicagao.
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Influenciado por Weingart, Carson ficou conhecido durante os anos 80-90, no auge
da transicdo para o meio digital no processo do fazer do Design. Isso proporcionou
na época diversas outras formas de experimentar com o texto. Para Carson, que nao
teve uma educacao formal na area, era importante antes de tudo que a mensagem

fosse compreendida, independente de sua legibilidade.

Nao confunda legibilidade com comunicagdo. Sé porque algo € le-
givel, nao significa que ele se comunique e, mais importante, ndo

significa que ele comunique a coisa certa.

David Carson

Seus trabalhos na Beach Culture e Ray Gun nao apresentam um grid claro, o que nao
significa que ele o rejeita. Ao invés de seguir um sistema, o design acontece de forma
organica e as conexdes ndo mudam apenas na ldgica interna das imagens finais ou
texto-imagem, mas também em como se conecta com o seu leitor. Cortando, sobre-
pondo, arrebentando e distorcendo textos e imagens, Carson acredita que o conceito
e 0 que o conteudo transmite € maior que as ditas regras basicas a serem seguidas.
Isso pode ser percebido na entrevista com o cantor Morrissey para a Ray Gun, em que
o designer selecionou para a abertura do artigo uma citagdo que chamou muito a sua
atencao, usando-a em tamanho grande, cortando as palavras, diagramando-as com
menos legibilidade, e cortando parte da foto do cantor, ja que na época ele passava

uma imagem misteriosa de si e, por isso, cabia ndo mostrar totalmente sua face.
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Imagem 30 Pagina dupla
de abertura de entrevista,
Ray Gun (1994)

Tal discussdo em Carson teve papel fundamental para refletir sobre a transmisséo do
texto, entendendo que seu significado e legibilidade ndo eram de suma importancia
para o que estava sendo proposto em meu trabalho. Isso foi perceptivel ao escrever
a palavra “Rue” (Rua, em francés) e inseri-la em meio a imagens de uma janela co-
berta por vegetal amassado com uma legenda abaixo em outro idioma e outra com
aparentemente varias pessoas de costas simulando uma pintura, ou posteriormente
ao selecionar a palavra “people” (pessoas, em inglés) em meio a celebragdes e uma
janela de um apartamento, onde corria o risco de impor um sentido acima das ima-
gens. Entretanto a lingua inglesa ou francesa nem sempre € familiar a todos, assim
como qualquer lingua. Quando me aproprio, por exemplo, de um texto em russo no
alfabeto cirilico que desconheco, as letras se tornam mero grafismo. Reconhego como
texto-simbolo, mas seu significado ndo vem de um conhecimento prévio (inexistente)

da lingua e ainda assim ele ndo deixa de comunicar.

Seguindo o mesmo caminho, o texto coletado ndo precisaria ter um conteudo de gran-

de significagao e poderia sofrer intervengdo como as fotos, funcionando de maneira
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representativa. Waltércio Caldas ja havia trabalhado desta forma com seu livro sobre
o pintor Velazquez (O livro Velazquez, 1996), com as imagens e textos desfocados,
este que no fim formavam apenas linhas. Essas linhas ao lado das imagens mesmo

que nao possamos ler, sdo compreendidas como texto.

Outra referéncia importante para essas exploragdes foi o designer inglés Chris Ashwor-
th que contribuiu para expandir meu repertorio técnico. Também diretor de arte da Ray
Gun, em seu perfil no Instagram publica fotos e trabalhos antigos, mas seu foco sao
os materiais que seriam descartados, e recuperados por ele, e composigdes tipogra-
ficas, contextualizando cada trabalho e descrevendo a lista de materiais usados que
vao de folhas antigas de letraset (antiga técnica utilizada para transferir letras para
outra superficie) a liquidpaper, fita adesiva, sacolas de plastico e bilhetes de esta-
cionamento, 0 que causa contrastes de texturas e volumes. Tais investigagbes nor-
malmente séao feitas dentro de um quadrado desenhado na folha branca pelo préprio
autor que por vezes se atém ao limite que ele mesmo impde e por vezes o extrapola,
trazendo questdes de composigao e espaco. As experimentagdes formais por meio de
uma variedade de materiais de Ashworth, teve importante influéncia visual ndo s6 nas
composi¢cdes que se seguiram, como me fez notar que a multiplicidade de técnicas

usadas das intervengdes nas fotografias também cabia para a producgao textual.

Imagem 31 Colagem de Imagem 32 Colagem
Chris Ashworth de Chris Ashworth
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Textos impressos no vegetal foram borrados com alcool da mesma forma que as fo-
tos até tornarem-se apenas linhas, letras se expandem até as extremidades da tela
e sangram, seguindo uma direcdo semelhante as indicadas nas fotos, um trecho de
uma pagina de livro foi posto de cabega para baixo e/ou espelhado, dificultando sua
leitura. Ao imprimir a letra R e, como uma forma de improvisar a técnica de letraset,
raspar seu verso com parte da colagem pronta por baixo, notou-se que esse processo
de transferéncia improvisada remete a propria ideia de heranga, de algo que é transfe-
rido por geragdes, mas nunca se mantém exatamente igual e se transforma em outra
ao longo do tempo, ainda que guarde semelhancgas. Ao transferir uma letra, trabalhei
com o acaso: nao tenho totalmente controle de seu resultado, em oposi¢ao a técnica
original (Ashworth em suas experimentag¢des, mesmo usando material original, provo-
ca esse mesmo desvio). Associei a isso também o préprio processo de composigao
das colagens: jamais tenho total controle, pois tudo depende do material que estara
disponivel para coleta. E a partir dele que consigo projetar. As possibilidades s&o inu-

meras, embora exista um controle pelo conteudo que é fornecido.
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Imagem 33 Colagem
modular com texto em
nanquim
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Imagem 34 Colagem modular
com letra M recortada

Imagem 36
Colagem
modular com
texto borrado

Imagem 35 Colagem
modular com R em letraset
improvisada e nanquim
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4. ESPACO AUMENTADO E REPETICAO COLETIVA

Se até esse momento as colagens eram mddulos que consistiam ainda numa quanti-
dade reduzida de materiais coletados, n&o havia muita preocupagdo com a composi-
¢ao e o que era utilizado, mais funcionavam como pesquisas técnicas dentro de uma
folha A4. As associagdes eram feitas entre duas imagens, ou uma imagem e texto e
uma ilustragcdo. Como um recurso de enfatizar a quantidade de informacgdes e regis-
tros acumulados, surgiu a provocagao de expandir a superficie. Agora na folha A3,
deparei-me com questdes de composi¢cao e espaco. O processo se torna menos arbi-

trario. Como agora iria ocupar essa superficie e como as imagens iriam se associar?

Organizando todas as fotos, as separei em grupo por semelhangas tematicas: pai-
sagens, casas, ruas, retratos, ocasides celebrativas, pessoas em locais abertos. Ao
ordenar as imagens em categorias, € visivel que a maioria das imagens apresentam
figuras humanas, trazendo em questéo o livro de Maurice Halbwachs, A memoria co-
letiva. Embora existam paisagens sem a presenca humana, esta € fundamental para
nos reconhecermos e nos relacionar com a obra. Nao € apenas um exercicio de em-
patia, mas uma clareza de como a memaéria é por natureza coletiva quando a enten-
demos ser uma construgdo social. Contudo, agrupar, categorizar as imagens e a partir

disso, dar ordem as colagens € apenas resumir formalmente um processo tdo amplo.

A exemplo de Halbwachs, ao olharmos para um telefone em uma sala, nos vem as
inUumeras lembrangas sobre esse objeto, tal qual as diferentes perspectivas prove-
nientes das nossas vivéncias sociais. Elas se apoiam nas lembrancas dos outros. O
significamos a partir de nosso repertorio. O mesmo acontece ao estarmos em um gru-
po de amigos e a lembranga de um ocorrido € despertada por alguém: cada um recor-
da de maneiras préprias, proporcionando outros pontos de vista que guardam seme-
Ihancgas e divergéncias, como um jogo de associagdes. Sdo essas concordancias que
constroem nossas memdarias pessoais e coletivas, que mudam de acordo com o lugar
que ocupamos. Algumas caracteristicas se repetem, mas nunca € uma cépia da outra.

Nesse sentido, a repeticdo € importante para reforgar essa coletividade associativa.
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Enquanto as colagens séo construidas no A3, uma ou duas imagens sao repetidas em
outras folhas, mas reproduzidas de formas diferentes, seja pela intervengao, desenho

ou superficie.

Imagem 37
Colagem em A3
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Imagem 38 Colagem em A3
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Como uma alternativa de suporte, escolho uma pagina de uma antiga revista russa pre-
enchida de texto. Esta ndo € mais um espaco vazio, mas ja carregado de lembrancgas
e a elas procuro adicionar outras, nao apenas pelas que ja ali existem, mas me vejo
persuadida, ainda que intuitivamente, a seguir seu grid. Por outro lado, ao retornar a
superficie branca, ao passo que desenvolvo a colagem, preencho esse espago vazio,
neutro e apatico que € a folha branca que me da total liberdade de criagdo. As colagens
e intervengbes nesse suporte sdo como formas de transformar, habitar e adicionar a
memoria. Dessa passagem para uma folha ja tomada de informagdes, concluo que a
superficie branca é muito mais rica para a discusséo desse projeto, pois essa liberdade

de criagdo numa superficie neutra valoriza mais o processo da colagem.
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Imagem 40
Colagem em
pagina de
revista russa
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3.1 O DESENHO NO ESPACO

O desenho também é uma maneira grafica de representar e interpretar, ainda que aqui
ele tenha fung&o similar as demais intervengdes sobre as fotos presentes nas colagens,
que servem como referéncia fornecendo uma outra perspectiva das lembrangas. Mais
do que isso, o ato de desenhar € um processo de pratica, percepcdo, memorizacao e
imaginagéo, visto que ndo € apenas um trabalho de cépia, mas de criagdo. Desenha-
mos um vaso de acordo com o que entendemos como vaso, mas sabemos que 0 seu
resultado € uma representagao que se da a partir do exercicio do desenho, de como
o projetamos na superficie do papel. Em oposicéo a coleta de imagens e textos, tenho
total controle de sua forma e composi¢cao. Como disse Richard Serra em entrevista
sobre seus desenhos, nele precisamos nos “concentrar numa atividade essencial, e a

credibilidade da afirmacgdo esta inteiramente nas suas méos” (SERRA, 1977).

Essa e outras entrevistas com Serra me levaram a refletir sobre o desempenho do de-
senho no espaco. Com suas esculturas e sua preocupacao em redefinir nossa relacao
com o espacgo, Serra acredita que a arte € uma disciplina empirica, que s6 pode ser de
fato compreendida através da experiéncia. Em Shift o artista cria uma “dialética entre a
percepcao que se tem do lugar em sua totalidade e a relagado que se estabelece com o
campo ao percorré-lo” (SERRA, 1973), conscientizando sobre a fisicalidade do espaco,
tempo e movimento, por meio de um percurso percorrido delimitado pelos muros previa-
mente planejados para o terreno que reforcavam suas caracteristicas. O mesmo ocorre
para seus desenhos, imensas telas preenchidas por bastao oleoso preto. Durante suas
pesquisas para descobrir espagos dentro de espagos, o artista notou que seus grandes
desenhos pretos tomavam as paredes. A escultura dividia o local e forgava o expectador
a se conscientizar sobre os arredores e os desenhos funcionavam de maneira semelhan-
tes. Os desenhos de grande escala em 8 desenhos: pesos e medidas, como A bandeira
americana ndo € um objeto de adoragdo, ocupam as paredes de modo que n&o conse-

guem ser vistos como um todo, forgando o expectador a explorar o proprio espaco.
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Imagem 41 The United States Government
Destroys Art, Richard Serra (1989)

Percebo com Serra que desenhar é descobrir e criar novos lugares. Assim como em seus
desenhos, em meu trabalho as pinceladas de tinta nas colagens néo funcionam apenas
como parte conectora de cada elemento, mas também acentuam e afirmam o espaco,
criando um jogo de cheio e vazio que previamente nas colagens modulares n3o existia. E
como se ao pintar, eu desse presenca a ele, reconhecgo e evidencio seus limites. Paralelo

a elas, o desenho € uma forma de entrar nele e compreendé-lo, invadindo e ocupando-o.

3.2 ESPACO E FLUXO

Incentivada a fazer em um formato maior ainda, me perguntei o que um formato A2
poderia acrescentar, se ndo dar um status de grandeza descentrada e focada apenas
em seu acumulo ou apenas um aumento de escala. Ao por acaso testar em um for-
mato mais longo (colando as laterais mais curtas do A3), a colagem obviamente fica

mais longa e, ao invés da repeticdo acontecer separadamente, entendi que ela deve
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ocorrer no mesmo local, pois ainda que tenhamos nossa lembrancga individual, ela
somente pode ser evocada por outras e, ndo s6 somos capazes de recorda-las, mas

estas também estao presentes.

Comparando esse novo formato ao A3, mostra-se claro que a colagem nao tem um
centro. Tudo se da em um fluxo orgénico que forma um todo, tudo tem o mesmo valor.
Sao igualmente importantes e desimportantes. Os elementos se interpenetram for-
mando uma massa que se movimenta e se transforma nesse espacgo. Ao longo desse
fluxo o que estava no inicio se repete, mas nunca como copia fiel. A foto aparece re-
presentada por um desenho, o desenho se une ao texto e o texto deixa de ser texto
transformando-se em um simbolo abstrato. A mancha preta das pinceladas é uma
constante que ajuda a dar unidade ao trabalho. Agora nesse novo formato, ela ganha
linearidade, o que nao significa que siga uma narrativa, embora ela ndo esteja livre de

significacao e, por consequéncia, possibilidades narrativas.

Imagem 42 Colagem 84cm x 29,7xm
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Imagem 44 Detalhe
da colagem

Imagem 43 Detalhe
da colagem
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4. TECIDO E SUAS IMPLICACOES

Dando sequéncia as possibilidades de suporte, considero o uso do tecido de algodao
cru pelo uso da tinta, que remete a pintura e vendo nesta sua importancia como forma
de representacéo. O algodao cru tem propriedades diferentes do papel e traz novas
implicagdes para as investigagdes técnicas sobre o acabamento, visto que algumas
usadas no papel ndo alcangcam o mesmo efeito ou se comportam de forma diferente.
Agora nesse novo suporte, me vejo estimulada a procurar por alternativas, outras
técnicas e redescubro novas maneiras de utilizar os materiais até entdo manipulados,
como por exemplo, o vegetal que, ao colar em um ponto especifico e, depois da cola

secar, amassar junto ao tecido, ganha mais corpo.
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Imagem 45 Detalhe de papel vegetal
amassado colado no tecido

As novas descobertas comegaram pela transferéncia de desenhos por solvente antes
vista nas obras de Rauschenberg. Imprimindo o texto em uma impressora a laser em
papel offset (o mais fino que pudesse ser encontrado), coloco a parte impressa sob
o tecido e, no verso do papel, passo um pedacgo de algodao encharcado de solvente

(Thinner e removedor de esmalte). Pressiono com um cartdo de plastico fazendo mo-



vimento de vai-e-volta para que o tecido absorva a tinta. Ndo sé transfiro texto, o que
mostra ser muito eficaz, como também uso as imagens, que nao resulta em aspecto
similar ao de uma impresséao de total opacidade, mas sim a de pouca opacidade no
vegetal, apresentando novos efeitos. A relagdo com heranga na transferéncia de texto
nao se perde, mas quando aplicada a imagem acrescenta novos significados. Trans-
ferindo diretamente na superficie que servira de suporte, ainda que apresente seme-
lhanga com a impressao de pouca opacidade e transparéncia do vegetal, ela funciona
de outra maneira. A imagem torna-se uma figura fantasmagoérica fragmentada que
flutua como se surgisse de repente, quase desaparecendo, um vestigio deixado na
tela, memorias apagadas e nem sempre identificaveis que por instantes sdo evocadas
e de novo esquecidas, perdem sua poténcia, pois nossa relagao afetiva no presente
contexto social ja ndo corresponde mais a qual ela pertencia, tdo pouco temos outros

no qual podemos sustentar essas lembrancas e, por isso, esmaecem com o tempo.

SEge s = Imagem 46 Transferéncia de
imagem por solvente
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Dando prosseguimento as novas descobertas, voltei a impressora que nesse proces-
so foi sendo o meio principal pelo qual foi possivel reproduzir as imagens e onde al-
gumas das intervengdes aconteceram. Utilizei e questionei suas limitagées ao colocar
a imagem afastada da mesa para que o sensor ndo captasse os detalhes, ou como
forma de visualizar o efeito de vegetal amassado em cima e achatar essa textura,
criar novas sobreposi¢des e deformagdes. Sendo assim, arrisquei imprimir a imagem
diretamente no tecido, recortando um pedaco, esticando e prendendo em uma folha
offset com fita crepe, para assegurar sua impressao, visto que o tecido solto poderia
embolar durante o processo. O resultado € a imagem impressa como em uma folha
comum, mas ao recorta-las do tecido, deparei-me com a sua propria composi¢ao.
Constituido de uma trama de fios finos, consigo criar desfiados em suas bordas que
vao desintegrando a imagem e, ao raspar e rasgar com estilete seu meio, esses fios

se revelam como entranhas de algo que indica estar vivo.

Imagem 47 Detalhe de impressao no
tecido com desfio
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4.1 QUESTOES SOBRE A PUBLICACAO

Contudo, essa maleabilidade do tecido também é discutivel, pois nao sustentava por
conta prépria a colagem quando pensado em expé-la. Dessa necessidade de mais
consisténcia em sua superficie, o tecido foi colado em um papel de maior gramatura.
Com ele esticado, como uma tela, grande parte da sua superficie fica lisa, exceto nas
suas dobras e algumas pequenas bolhas. Porém, uma vez disposto em sua totalida-
de, esse formato nao acrescentava tanto ao processo e a relagao do formato e como
a colagem poderia ser vista toma outro rumo. Com isso, recobrei a ideia da publicagéo
feita no final das primeiras intervengdes e refleti sobre maneiras de usa-la como forma

de sustento da colagem.

A ideia da publicacdo me recordou novamente ao trabalho do ja mencionado Ed Rus-
cha e o livro de artista, com a finalidade de entender suas caracteristicas e utiliza-las
em meu trabalho. O livre d’artiste € geralmente considerado o precursor do livro de
artista contemporaneo. Originario da Franga durante a virada para o século XX, era
uma forma de livro ilustrado, com a diferenga que suas paginas eram diretamente
impressas da fonte criada pelo proprio artista por um técnico a partir de seu design.
Entretanto, foi apenas nos anos 50 e 60 que originou-se o livro de artista que conhe-

cemos hoje, com as obras de Dieter Roth e o proprio Ruscha.

Pensar no livro de artista é pensar também nas propriedades que pertencem um livro.
Twenty Six Gasoline Station (considerado o fundador do género), de Ruscha, por exem-
plo, consistia em 26 fotos de postos de gasolina ao longo da Rota 66, de Los Angeles a
Oklahoma, tiradas segundo instru¢des escritas pelo proprio artista. O livro ndo foi con-
cebido como apenas um veiculo para reproduzir as fotografias e textos, mas pensado
como obra por si sO, o0 objeto fisico, mantendo caracteristicas essenciais do que € a
definicao de livro, como o peso e o volume gerado através das folhas em branco junto
as paginas com fotos. Essa variagao paginas ditavam um ritmo através de suas passa-

gens, criando uma sequencialidade, outra caracteristica importante do objeto.

49



Imagem 48 Twenty
Six Gasoline Station,
Ed Ruscha (1963)

Ao pensar na relagdo de sequéncia e série do livro - antes pensada no trabalho de
Ruscha - e na extensao da colagem, cheguei a solugao de entdo dobra-lo como uma
sanfona. As imagens sangram nas extremidades e se completam na pagina seguinte,
indicando sempre continuidade. Essa compactacao € dada pelo formato que tam-
bém é natural dos livros e influencia na maneira como as imagens s&o vistas. Antes
de abrir a sanfona, passo pagina por pagina, lidando como colagens individuais que
se relacionam entre si quando somos induzidos a voltar paginas anteriores ao ter a
impressao de ja ter visto uma repeticdo ndo idéntica. Durante o percurso algumas
paginas eram quase vazias, apresentavam um mero detalhe, um texto pela metade
ou uma unica imagem transferida, como metafora para o préprio esquecimento que
havia tomado cada vez mais espaco, pois o processo mnemoénico também envolve o
esquecimento. Por fim, ao desamarrar as fitas na “lombada”, que asseguram primeiro
a experiéncia do livro, as colagens individuais se mostram juntas em um unico local,

dando espago a uma grande “colagem coletiva”.

Por fim, ao conceber a colagem no tecido e buscando reproduzir o que vinha sendo

feito no papel, comparando-a nas duas superficies, reconsiderei o uso das pincela-
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das de tinta, pois percebi durante o processo e em seu resultado que comegavam a
ganhar peso visual excessivo, desequilibrando a composi¢cao e que ja nao acrescen-

tavam muito, perdendo sua antiga importancia que da mais espago ao desenho, as

transferéncias e ao proprio vazio.

Imagem 49
Pagina do
primeiro teste
da publicacao
com colagem
(16cm x 32cm)

Imagem 50 P&gina do primeiro teste da
publicagdo com colagem (16cm x 32¢cm)
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Imagem 51
Pagina da
publicagao com
colagem

(25cm x 50 cm)
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Imagem 52 Publicacdo com colagem
(25¢cm x 300cm)

52



5. ACASO DAS DOBRAS

Com a publicagao, comeco a entender que o livro € uma versdo da memoria, mas que
ainda carecia entender o que era essa memoria. Dessa provocagao, retomo o livro e
0 observo por outra perspectiva. Durante as tentativas de alisar o tecido ao colar no
papel e em meio as frustracdes ao dobrar a sanfona que revelavam resultados inde-
sejados, comego a ter novas consideragdes sobre o que até aqui rotulava como erros,
que surgiam sem que fossem planejados. Desde o inicio dessas experimentagdes
existia uma questdo de acaso controlado. As intervengdes comegaram em imagens
que nao foram criadas de inicio por mim, mas por uma curiosidade e série de suposi-
¢bes sobre o que poderia ser feito com o material que se tinha disponivel, sem saber
no que poderiam resultar. O mesmo acontecia na transferéncia de textos e no dese-
nho que dependia de um referencial. Esses resultados acabavam por influenciar nas

composic¢oes das colagens.

Esse acaso se mostrou presente também como forma de revelar e lidar com as pro-
priedades dos materiais, como no caso do papel vegetal e do tecido. Nessas tentati-
vas de colar e alisar o tecido, assim como aconteceu com a revelagao de seus fios ao
recorta-lo, os amassados e as bolhas indesejadas que a principio foram vistos como
erros e acidentes, talvez revelassem outros caminhos que poderiam acrescentar a
pesquisa e por isso seria uma questao mais de assumi-los do que evita-los. Os erros
involuntarios poderiam ser provocados e abusados, retirando a fungdo do algodao
cru como mera tela e papel e criando uma superficie volumosa com dobras e texturas
imprevisiveis que desenham sem tinta, como os ultimos vestigios que sobraram de
uma lembrancga ou os primeiros estimulos da constru¢cdo de uma memdéria, que nao

conseguimos definir precisamente, mas que esta presente.
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Esse movimento particular do tecido recobrava entdo as percepc¢des iniciais sobre o
material que foram parcialmente ignoradas quando ele ainda era visto como tela. As-
sim como a colagem que se movimenta organicamente ao ocupar esse espacgo, esse
estimulo ganha cada vez mais intensidade e o tecido comega a descolar da superficie
do papel, perde sua fungdo como tela de pintura, e cria vida prépria, toma a colagem
para si. Amassando o tecido livre do papel, notei que ele nunca voltava a ser como
era, ainda que tentando estica-lo de novo e, quando volto a amassa-lo, jamais consigo
o resultado da mesma agao anterior. Ele se transforma em uma massa inconstante e

dificil de definir, incapaz de voltar ao seu estado primario
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Imagem 53 Erro provocado
em uma parte da publicagdo
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5.1 O ESPACO EM BRANCO

O quadrado do livro fechado também sai de sua natureza bidimensional e se transfor-
ma em um cubo de acetato, onde essa massa de tecido é colocada, tornando possivel
ver novos angulos, ao mesmo tempo que esconde outras informacgdes, ja que nao po-
demos ver todo seu interior. A transparéncia do acetato e a translucidez do tecido, que
deveriam revelar mais as imagens, vao escondendo-as. A caixa de acetato que, por
sua natureza, deveria mostrar tudo, ainda assim esconde por sua tridimensionalidade:
jamais consigo ver todos os lados ao mesmo tempo com a massa em perspectiva. Ja
aquelas camadas translucidas do vegetal que antes formavam uma imagem desfoca-
da, se véem agora no tecido e vao se cobrindo, mostrando apenas sua exterioridade,

onde a imprecisao e o volume tomam posse de tudo.

Imagem 54
Primeiros testes
com tecido
amassado
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Em seguida, jogo um pouco de solvente dentro da caixa, me baseando nas transferén-
cias de imagem, nos textos borrados e nos pequenos acidentes ao longo da pesquisa,
de quando procurei transferir texto, e o solvente passando através e além do papel,
manchou uma imagem ao lado que fora impressa no vegetal, quase a apagando. O
solvente escorrendo pela caixa e tecido borra uma imagem ou outra, podendo inclusi-
ve numa quantidade maior apaga-la. Apds um tempo, o tecido e o acetato o absorvem
e, enquanto o primeiro permanece com a mesma forma e o mesmo volume, a caixa
comeca a se deformar e perder sua principal caracteristica, que é a transparéncia, ao
ficar em parte opaca. Percebo que o solvente na caixa no fim ndo tem desempenho
significativo, parecendo ser mais um exagero para imprecisar algo que ja passou por
esse processo e que o esquecimento pode estar ndo so6 representado no tecido sem
imagem alguma que vem dos espacos vazios da colagem, mas também em caixas
desabitadas que indicam esse ponto final de quando a lembranga se apagou comple-

tamente ou o inicio de tudo.

Dando continuidade aos desdobramentos dessa nova forma, fragmento a colagem
em duas partes iguais e distribuo em duas caixas, retornando a ideia das colagens
individuais que se apresentavam em cada pagina do livro. Repito o processo ao refa-
zé-la duas, trés vezes e fragmenta-la de formas diferentes, recortando em tamanhos
maiores, menores, ou apenas uma imagem em especifico, e novamente distribuo por
varias caixas. Em cada uma elas sao dispostas de formas diferentes, ainda que no
processo venham do mesmo lugar e que seu contedo em teoria seja 0 mesmo. E

uma outra forma de repeti¢gao nao idéntica.

Percebo que o espago em branco, o vazio, também é importante, sejam nelas desa-
bitadas ou mesmo em sua auséncia quando o interior da caixa € quase totalmente
preenchido. Entendo que ele € um meio de manobrar a memoria, quando nesses
fragmentos, as vezes, isolo uma unica imagem em uma caixa. O vazio a evidencia e
exerce uma forga nao visivel: dialoga com o cheio dos tecidos amassados que ganhou
corpo - que nem sempre sao tdo cheios assim - como se ocupasse esse espaco e

possuisse um volume oculto.
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Imagem 55 Massa de
memoria em caixa de
acetato (10 x 10 x 10cm)

Imagem 56 Detalhe da massa
de memodria em caixa de acetato
(10 x 10 x 10cm)
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Imagem 57 Massa de
memoria em caixa de acetato
(10 x 10 x 10cm)
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5.2 NOVAS PRESENCAS

Nessas distribuicbes comego a entender que crio uma tipologia da memoaria, quando
entendo essa uniformizagao pelo mesmo tamanho das caixas e seu conteudo vari-
avel. Cada caixa apresenta um conteudo que tem uma maneira unica de se repre-
sentar, varia em tamanhos, formas, arranjos, como se cada um fosse uma categoria.
Seguindo esse processo de tipologia, faz-se necessaria uma ordem, guardando se-
melhanga com o aspecto colecionatério que € o principio potencializador deste tra-
balho. Contudo, aqui ja ndo cabe mais a continuidade que havia no livro, perdida em
sua fragmentacg&o. A ordem se da pelo o que essa memoria é e se mostrou desde as
colagens: esse acumulo organico e desordenado que se espalha pelo espago, com

caixas amontoadas ou distantes uma das outras.

Durante o processo desde as colagens, existia um movimento constante de aproxi-
macao e distanciamento. O texto provocava a sensacao familiar ao ser reconhecido,
compreendido e um estranhamento, que eram concomitantes, em particular quando
de uma lingua que ndo compreendiamos ou estava disposto numa forma desconstrui-
da. O mesmo vale para as fotos que, embora comunicassem e parecessem familiares,
nos faziam adentrar na nossa prépria memoria e na memoria alheia, nunca perten-
ceram a nossa realidade. Da mesma forma se da pelo desenho que trazem pessoa-
lidade nessa invasao espacial, embora nao tenham sido feitos por quem os acessa.
Sao dois lugares habitados ao mesmo tempo: aquele no qual estdvamos presente e
aquele onde as lembrangas eram encontradas e € a colagem n&o so essa coleta de

formas de representagédo, mas estas mesmas janelas de acesso.

Agora nas caixas, tudo isso € sintetizado e vai além. Se enquanto na publicacéo e nas
colagens as imagens ganhavam novas presengas ao serem organizadas e associa-
das, as lembrangas se tornam presentes também no espaco fisico. Nessa habitagao
desordenada, ela se modifica e se articula conforme a observamos, sem perder seu

carater de acessibilidade, mas permite entdo que criemos no préprio espago presente.
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Imagem 58 Composigao escultérica
de caixas (15 caixas)

Imagem 59 Composicao
escultérica de caixas (15
caixas)




Imagem 60 Detalhe da composi¢ao
escultdrica de caixas

Imagem 61
Detalhe da
composi¢ao
escultérica de
caixas
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5.3 EXPOSICAO E EXPANSAO

Nessa ocupacao, o carater escultérico do trabalho é notavel ndo so pela sua tridimen-
sionalidade, mas também por sua qualidade construtiva e moldavel. As caixas vazias
nem sempre visiveis também ocupam o espacgo por seu volume oculto e funcionam,
assim como o espago em branco em seu interior com a colagem, como forma de ma-

nobrar as caixas cheias de lembrangas nessa composi¢ao escultérica.

E importante lembrar, com isso, que nem todas as imagens coletadas foram usadas e
nem por isso s&o descartaveis. Ao longo do desenvolvimento do projeto, me perguntei
diversas vezes sobre o limite da colagem até entender que, assim como nos traba-
Ihos de algumas referéncias, ela ndo precisa — e nem devera — ter um fim. O mesmo
se aplica as caixas que, futuramente, podera ser proposto produzir novas colagens e
distribui-las em mais caixas, visto que essa memaoria nao se limita a uma quantidade
especifica de caixas, € sempre passivel de mudancas e expansao, indicando poten-
cial para virar uma instalagdo. Essa possibilidade expositiva é ainda enfatizada pela
necessidade de um interlocutor que se mostra presente desde o inicio, pois apenas
por meio deste é concebivel o acesso, convidando o seu deslocamento para investi-

gar suas nuances.
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CONSIDERACOES FINAIS

Considero importante apontar nesse projeto a relagao de perdas, ganhos, descontrole
e escolhas ao longo do fazer e como isso se relaciona com o tema aqui abordado.
Como havia dito anteriormente, suspender meus preconceitos durante o processo e
aceita-lo como guia de minha pesquisa, foi fundamental para enxergar novos aspec-
tos que jamais poderiam ser vistos se partisse de uma idéia ja concebida, assim como

0 processo mnemonico no qual nao temos controle do que iremos recordar.

Essa liberdade me permitiu olhar para os acasos e acidentes e entendé-los mais como
forcas potencializadoras para enriquecer o trabalho do que erros que o empobrece-
riam. Assumir esses acidentes envolve, claro, escolher determinados caminhos que
nao sdo mais ou menos genuinos do que o que poderia ser feito, mas apenas uma
escolha que, nas imagens selecionadas para a colagem, nas massas distribuidas em

caixas, envolvem o esquecimento e a perda de outros.

Essas provocagoes e desconfortos gerados em cada etapa me incentivaram a apro-
fundar os estudos em arte contemporanea e em um tema que parecia ser uma cons-
tante em minhas produg¢des, mas que nédo tivera a oportunidade anteriormente de
explorar e também a descobrir e desenvolver novas técnicas que enriquecem meu
repertorio pessoal e me revelam novos caminhos de criagédo, seja na colagem, em

trabalhos de aspectos escultoricos e instalacionais ou mesmo no fazer do Design.

Por fim, espero que este processo de experimentacdes, que para mim foi tdo rico, possa
igualmente abrir os olhos de quem o vé (ou o Ié) e o incentive a fazer o mesmo: explorar

novos horizontes, questionar limitagcoes técnicas, a fim de encontrar sua propria voz.
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