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Resumo

MOURA, Carla Borin. Percursos Poéticos: da pintura por impressdo a fotografia, 2013. 67 f.
Monografia — Curso de Pés-Graduacdo em Artes: Especializacdo de Ensino e Percursos Poéticos.
Universidade Federal de Pelotas- Pelotas, RS.

Esse texto apresenta o resultado de uma pesquisa em Artes Visuais, no campo das Poéticas Visuais,
abrangendo descri¢cdes do fazer e as reflexdes construidas junto com essa producao artistica. O texto faz
um acompanhamento do meu processo construtivo, dando énfase para os trabalhos realizados de 2009 a
2013. Inicia com ac¢Bes de pintura, com trabalhos de impressdo de manchas de tinta acrilica, até chegar
aos trabalhos onde a pintura se torna uma motivacao para realizacéo de fotografias, um olhar para outras
possibilidades. A experimentacdo e o tempo de acolhimento dessas a¢des nos trabalhos séo a base para
0 pensamento de novas linguagens, as quais me permitiram apreender o mundo em suas mais variadas
formas, para em seguida, projetar sobre elas as representacdes de que disponho, de modo a Ihes atribuir

um sentido.
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Apresentacao

A presente pesquisa utiliza como parametros metodologicos as nogdes de pesquisa em poéticas
visuais desenvolvidas por René Passeron e Jean Lancri, ambos professores da Universidade de Paris | e,
também, as de Sandra Rey, para quem, o artista-pesquisador investiga o processo de instauracédo de seu
trabalho plastico, assim como, as questdes teoricas suscitadas pela sua prética.

O processo de instauracdo do meu trabalho artistico acontece no deslocamento do ritmo normal
da vida, observando o que tenho ao meu redor e como isso pode ser absorvido e ressignificado por mim.
A pesquisa esta diretamente ligada a estas vivéncias cotidianas, transformadas pelo fazer artistico, e ao
acontecimento do trabalho.

Meu fazer artistico estad intimamente ligado ao meu olhar e ao meu modo de lidar com os
caminhos e percursos da minha vida. Isto se deve ao fato de eu ter morado em varias cidades do interior
do estado, alguns lugares que quase desaparecem no mapa de tdo pequenos. As vezes “passava s6 uma
chuva”, assim eu me referia quando sabia que iria permanecer no lugar apenas algum tempo. Mesmo
estando s6 de passagem pelos lugares, precisava conhecé-los, desvenda-los, fazer uma espécie de
reconhecimento de campo. Saia pelas ruas das cidades para ver o que eu dispunha e o que a cidade
tinha a me oferecer. E nesse sentido que trago a noc¢éo de atencéo descrita aqui no trabalho, como um
modo de se relacionar com a realidade. Comecou por uma necessidade de adequacéo ao lugar e acabou
gerando um fascinio pela experiéncia com os lugares e as coisas.

Os caminhos, 0s percursos e suas peculiaridades, 0 que as vezes parece invisivel as pessoas e que

requer uma atencdo especial voltada ao curso da vida, € de interesse dessa pesquisa e faz com que ela
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aconteca e se transforme. Busco a qualidade do mudltiplo, exercitando pensamentos-acfes onde possa
fundir e conectar as coisas e fatos que vejo e atos em que o ser humano é multiplo e raiz de si mesmao.

Percebi que minha atencdo nao é algo que se recebe, mas que se exerce. Um modo de ser e estar
atento, normalmente voltado para o exterior, que se volta para o interior, entdo, o pensamento flui, as
memorias se constituem e assim a acédo artistica se manifesta. Esse processo todo exige um modo de
ser que da atencdo as coisas do mundo, uma “doutrina da atengéo”. Virginia Kastrup escreve sobre a
qualidade da atencdo em suas “Pistas do método da Cartografia”

A atencdo nao busca algo definido, mas torna-se aberta ao encontro. Trata-
se de um gesto de deixar vir (letting go). Tanto a atengcdo a si quanto ao
gesto atencional de abertura e acolhimento ocorrem a partir da suspenséo.
Sendo assim, a suspensao, a redire¢do e o deixar vir ndo constituem trés
momentos sucessivos, mas se encadeiam, se conservando e se
entrelacando. (KASTRUP, 2010,p.38)

Colocadas estas premissas iniciais, quando meu trabalho se instaura num modo de atencao ligada
ao entorno, continuo a partir de um jogo com os limites, territrios e memarias, investigando questdes
relacionadas a pintura e ao fazer artistico. Tais questdes direcionam minhas escolhas de acgdes
depositadas em uma superficie, como por exemplo, uso de cores, disposicdo do trabalho no suporte, a
busca pelo espaco, as possiveis tramas e proposi¢cdes que esta possa sugerir. Essa primeira etapa
acontece de modo mais experimental, porém, como parte do processo, que na sequéncia resultara em
uma forma mais determinante. Esses trabalhos sdo desenvolvidos a partir de uma experiéncia voltada ao

real, que nao reproduz o inconsciente fechado sobre ele mesmo, o constréi (DELEUZE e GUATTARI,
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2000, p.12), no sentido de que todas as possibilidades de trabalho partem da experiéncia com o proéprio
trabalho. A medida que a pesquisa discorre, os acontecimentos vdo se incorporando ao trabalho,
atribuindo variantes e sentido ao mesmo, podendo se conectar a outras possibilidades que irdo aparecer
ao longo do seu processo de criacao.

O cotidiano, segundo Michel de Certeau (2011), € aquilo que nos prende intimamente a partir do
interior. E uma historia a meio caminho de n6s mesmos, quase em retirada, as vezes velada. E um mundo
que amamos profundamente, memdria olfativa, memdéria dos lugares da infancia, memaéria do corpo, dos
gestos da infancia, dos prazeres. Todos esses fatores, em conjunto, movem o meu fazer, constroem o
meu saber.

A base para a compreensdo desta producao artistica estd diretamente ligada ao processo artistico,
sendo as ferramentas da pintura — tintas, solventes, pincéis —, o ponto de partida para execucdo dos

trabalhos. A partir dessa linguagem, investigo materiais e questdes a ela atribuidas.
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Consideragdes sobre o tempo

No processo de producdo do meu trabalho existe um momento de relacionar, de capturar, de
perceber através do exercicio da atencéo, que se da na demora, no tempo distendido. Este tempo nédo é o
cronolégico, € um momento indeterminado em que algo especial acontece, a experiéncia do momento
oportuno, que na mitologia grega é chamado de tempo de Kairos. E o tempo de reconstrucéo, de
rememoracao, de acolhimento, isto €, permite que uma possibilidade inusitada se abra, oferecendo uma
oportunidade que nao fora buscada conscientemente, mas que se abre ao “acaso”. Passo a incorpora-la
como uma nova abertura no trabalho. E o tempo em que as coisas acontecem pela sua qualidade de
duracdo. As vezes, as possibilidades de trabalho permanecem inertes, outras, em mutagéo, mas sempre

’11

em processo de “fulguracdo” - no sentido de que ja existia em poténcia ndo em matéria, que podem ser

identificados através do funcionamento da atencéo.

A atencdo se desdobra na qualidade de encontro, de acolhimento. As
experiéncias vao entdo ocorrendo, muitas vezes fragmentadas e sem
sentido imediato. Pontas do presente, movimentos emergentes, signos que
indicam que algo acontece, que ha uma processualidade em curso.
(KASTRUP, 2010, p.39).

Esse processo de deteccdo de signos se da a partir das possibilidades de abertura, de apreenséo e
de tensdo que acontece em ciclos no trabalho. E nesse sentido que o tempo interfere, sendo um agente

de transformacéo, de maturacdo e acolhimento desses movimentos, fazendo com que um trabalho gere

! Express3o utilizada por Walter BENJAMIM para explicar a imagem dialética.
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outro e assim por diante, num fluxo de pensamento e experiéncia, ancorados no processo de producéo
dos trabalhos.

No repouso, o trabalho ganha poténcia. Este é o tempo de perceber as coisas e relaciona-las com
outras que nao estdo ali presentes, mas se fazem presente de certa forma, ressignificando o que ja foi
feito e podendo trazer a tona outras possibilidades de experiéncia. Esse tempo de repouso que descrevo
esta relacionado diretamente com essa experiéncia, esse € o0 momento de tomar para si as coisas, de
saber o lugar de onde partimos, de onde nascem nossas questdes e como podemos tecer possiveis

relacBes com o trabalho, como descreve Patricia Franca no seu processo de criacao:

O repouso € o momento privilegiado onde as formas da atividade
humanistica artistica, podem adquirir um relevo que lhes da um sentido
mais claro e consciente. E o momento ideal para olhar o que ja foi feito, o
que se faz e o que se fard. E a perenizacdo de um instante onde se
reencontram outras possibilidades. (FRANCA, 2009).

Esses acontecimentos estdo imbricados, entrelagcados, e para que eu perceba as sutilezas que o
trabalho propde, primeiro preciso estar aberta, atenta e ao mesmo tempo desfocada, distanciada, para
num segundo momento direcionar para a experiéncia, seja ela s6 uma ideia, um desejo, um desafio ou
mesmo uma possibilidade velada, transformando essa experiéncia em um acontecimento, no sentido nao
de uma comprovacgdo, mas no sentido de uma realizacdo, de uma apreensdo. O tempo € um agente
desencadeador de possibilidades e questionamentos quando o capturo, ou seja, quando me dou conta da

sua existéncia e da sua transcendéncia.
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Percursos Poéticos

Em 2009, comecei a desenvolver uma pesquisa com manchas feitas com tinta acrilica, onde
dediquei-me essencialmente a um jogo de cores, formas e movimentos, sem a preocupacdo com a
imagem formada, apenas experimentava materiais e técnicas. Nessa etapa do trabalho, estava fascinada
pela acdo de manchar, pelo processo em si e pelo colocar em movimento o acaso e a naturalidade da
surpresa na acao-reacdo. Existia uma magia no fazer e no descobrir uma nova mancha, uma nova
possibilidade de experiéncia do objeto em construcao.

Na etapa seguinte, onde 0 acaso ndo era mais uma surpresa, em funcdo das inumeras
experimentacdes feitas no processo, sabia de antemdo as misturas de tintas que resultariam de
determinadas cores e movimentos. Comecei a fazer a impressao dessas manchas em papel. Realizava a
mancha no papel e em seguida colocava outro papel sobre o acumulo de tinta, pressionando-o. Esse
processo de sobreposicdo, somado ao meu gesto de passar as maos sobre a superficie do papel,
misturando as tintas por contato, resultava em uma impressao. Nesse momento do trabalho, a imagem
revelada, resultado da impressao por contato e ndo a matriz inicial, passou ser meu objeto de estudo.

Aumentei o tamanho das manchas de tintas e experimentei novos materiais. Manchei em tecidos,
telas, papéis com diferentes gramaturas e texturas, vidros e acrilicos. Fui experimentando e manipulando
esses materiais. As manchas feitas, através da impressdo, ocupavam o centro da tela (figura 1) ou do
papel. Ao final da impressao restavam uma imagem revelada e uma matriz que trazia uma mancha

transformada pelo processo. As vezes, ao final da impressdo, a matriz era mais interessante que a
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imagem revelada (figura 2 e figura 3), talvez porque nem sempre as misturas de tintas formavam um

universo de pintura desejado.
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Figura 1. Carla Borin, sem titulo, impresséo em tela, tinta acrilica, 40 x 70 cm, 2010.
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Figura 2. Carla Borin., sem titulo, matriz da impressao, papel, tinta acrilica, 40 x 70 cm, 2010.
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Figura 3. Carla Borin, sem titulo, impressdo em tela, tinta acrilica, 40 x 70 cm, 2010.
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1. Desvios e Aproximagdes no Processo Criativo

O resultado, as vezes, descartado como um erro, levava-me a repensar o material e a técnica
utilizada, apontando caminhos a seguir, isso coaduna com Sandra Rey (1996), para quem 0 erro, no
processo de criacdo artistica seria, na verdade, uma aproximacao.

Em um desses resultados que julguei insatisfatério, pois o papel era fragil demais para suportar a
tinta acrilica misturada com agua, apareceu uma imagem saliente na parte onde a tinta ficou encharcada,
fazendo com que o papel criasse um volume. Esse volume me fez enxergar a possibilidade de uma
gravura em relevo seco, técnica que tinha apenas utilizado em uma oficina de gravura em um curso de
extensdo oferecido pela UFPel, mas que ainda ndo tinha desenvolvido, na época. Gravura, no sentido da
incisdo, no que diz respeito a gravacao da matriz e ndo relacionada a possibilidade de copia, de mdltiplo.
Esse olhar, dirigido para o papel, levou-me a pensar na possibilidade de misturar duas linguagens
tradicionalmente pertencentes a campos artisticos distintos, cada um com suas especificidades: a pintura
e a gravura. Também diferentes porque na pintura eu estou trabalhando com a “desordem”, com as
imagens que se formam a partir de manchas, do movimento e do acaso, é o informe. A gravura € o
inverso, € a ordem, o desenho, a linha, a forma. Na definicdo de Heinrich WOLFFLIN (1989), seria o
pictorico e o linear, com suas especificidades mais ligadas a pintura como mancha, dissolugéo e a pintura

de linha, com contornos mais marcados respectivamente?,

2 Segundo WOLFFLIN “a evolugdo do linear ao pictdrico, isto &, a evolugdo da linha enquanto caminho da visdo e guia dos
olhos, e a desvalorizagdo gradativa da linha. [...] No primeiro caso a énfase recai sobre os limites dos objetos; no segundo, a
obra parece nao ter limites [...] apreensédo do mundo como imagem oscilante ( p.15,1989).
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Na gravura cria-se uma imagem com incisées ou marcas, feitas em uma matriz, para proceder a
impressao. Eu fiz o processo inverso da gravura tradicional, parti da imagem pintada (figura 4), resultado
de uma acédo de impressao, para depois produzir uma matriz. Para a transferéncia, primeiro reproduzo o
contorno das manchas no papel a partir do desenho linear, mapeando-as e formando um desenho com
linhas a partir da pintura (figura 5). Da mancha informe resulta uma forma fechada linearmente que sera
transferida, desenhada no linéleo por outro tipo de impresséo, o desenho, utilizando o papel carbono.

ApoOs esse processo de transferir o desenho da mancha para o lindleo, ele sera recortado e sulcado,
mantendo as sinuosidades.

Escavo os linéleos com goivas®, criando no interior da forma, sulcos, linhas, marcas, para delimitar
espacos criados pela mistura de tintas ou que meu olho afirma enxergar. As bordas foram escavadas e
depois recortadas com lamina, produzindo um objeto formal para essa matriz (figura 6).

Depois de escavar e recortar os lindleos, fiz a impressédo na prensa em relevo seco (sem tinta) no
Atelié de Gravura, no mesmo papel que havia criado as imagens das manchas, sempre deslocando a
impressao, fazendo um desencontro entre a imagem pintada e a imagem gravada, para tornar visivel, o
que € Pintura, a mancha e o que é Gravura, a marca (figura 7), depois dessa impressao em relevo seco, 0
lindleo é pintado de branco (figura 8), a partir dessa pintura branca, o linéleo ndo é mais utilizado como
matriz de gravura e passo a chama-lo de desenho-objeto.

A mancha tem um processo de formacao articulado no movimento da mao que pressiona a tinta, €
abstrata, parece nao se fixar como forma fechada, esta sempre em construcao, é o informe. O lindleo é o

enrijecimento desse movimento, € a forma fechada, com linhas marcadas com forca, com bordas

% 6 0 nome dado a uma série de instrumentos cortantes utilizados para o entalhe em madeira.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Entalhe_em_madeira
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delimitadas, € o objeto, é materializacdo da forma e nao funciona somente como uma matriz de
impressao, € a obra, além de ser um objeto processual que gera a obra. Com os linéleos a mancha sai do
papel e ganha um corpo fisico, uma identidade, ndo € mais apenas uma mancha, mas uma nova

dimensdo. A pintura veio para o espaco tridimensional. Com a forma fisica, ela € matéria, € objeto.
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Figura 4. Carla Borin, sem titulo, matriz da impressao de tinta acrilica em papel A3, 25 X 38 cm, 2010.
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Figura 5. Carla Borin, desenho feito com papel vegetal sobre a mancha, mapeamento da pintura, 25 X 38 cm, 2010.
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Figura 6. Carla Borin, desenho-objeto, linleo escavado e recortado apds mapeamento da pintura, 25 X 38 cm 2010
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+

Figura 7. Carla Borin, sem titulo, impresséo de tinta acrilica em papel A3,com deslocamento em relevo seco, 2010.
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Figura 8. Carla Borin, desenho-objeto, lindleo escavado, recortado e pintado, 25 X 38 cm, 2010.



28

Esse deslocamento no momento da impressdo em relevo seco, formulando um desencaixe de
imagem e marca, remeteu-me a alguns trabalhos que fiz anteriormente®, onde pintava uma imagem e
deslocava a mesma com uma transparéncia, dando uma ideia de sombra dessa imagem. No novo
trabalho, € uma imagem duplicada, gerada por dois tipos de contato distintos, ambas imagens indiciais,
determinadas pelo ato de imprimir; uma presenca, que toma o lugar do objeto, que o substitui, trazendo a
tona a questdo colocada por Didi-Huberman (1997) quando diz que “talvez s6 haja imagem a pensar
radicalmente para além do principio da imitagdo”. As imagens formadas pertencem a um outro sistema,
nao mais representacional, ndo mais da semelhanca, mas da dessemelhanca, mantendo ainda seu
principio de “fulguragao”
HUBERMAN , O que vemos o que no olha (p. 177).

elas indicam e aludem. Conceito utilizado por Walter Benjamin apud DIDI-

Porque cada impressao vai liberar uma espécie paradoxal de eficiéncia e de
magia: magia que seria aquela singular da tomada do corporal e
universalizante como a reproducdo serial; a que produz semelhangas
extremas que ndo sdo mimésis mas duplicagcdo, ou ainda a de produzir
semelhangas como negativos, contra-formas, dessemelhangas. (Didi-
Hubermam, 1997).

* Trabalhos produzidos em ateli& nos anos de 2008/2009, antes da minha entrada na UFPel.

® A nocdo de fulguragdo pode ser encontrada em Walter Benjamin conforme cita Didi-Huberman: “E por isso a imagem
dialética, aos olhos de Benjamin, s6 podia ser concebida como uma “imagem fulgurante”. [...] E portanto como imagem
fulgurante no Agora de recognoscibilidade que é preciso reter o Pretérito”. (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
177).
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Quando tenho a possibilidade do desenho-objeto, a partir dos linéleos, passo a olhar a pintura de uma
forma diferente, penso em transformar a pintura também em objeto, mas como?

Essa pergunta foi motivacdo para a construcdo dos trabalhos que se seguiram. Como eu poderia
transformar a pintura bidimensional em tridimensional? Seria retirando a pintura do suporte e trazendo-a
para o mundo? Nesse momento pensei que precisava sentir a pintura, pegar a mancha com a méo.
Tenho o desenho-objeto, porque ndo, também a pintura-objeto?

Eu precisava achar um meio de descolar a pintura do suporte, foi quando me deparei com trés
problemas em relacdo aos materiais a serem utilizados: o primeiro, é que eu precisava de um suporte
adequado para fazer a impressao com tinta acrilica para depois retird-la desse suporte; e o segundo,
precisava de um isolante entre o suporte e a tinta, para a imagem descolar por inteiro, e o terceiro é que a
tinta precisava ser mais espessa para resistir a retirada do suporte.

Nesse momento as pesquisas com materiais comecaram, misturei um espessante na tinta acrilica,
para torna-la mais densa e, como suporte para a impressao, utilizei um plastico resistente. Ndo aconteceu
0 que eu esperava, a tinta acrilica grudou no suporte, porque era feita do mesmo material, eram misciveis.
O espessante também né&o foi adequado, corrompeu a tinta acrilica (figuras 9 e 10).

Foram muitas horas, dias de pesquisa, até que eu pudesse pegar definitivamente a pintura com as
MAaos.

Acabei descobrindo a emulséo acrilica, que € o material utilizado para fazer a tinta acrilica. Misturei a
emulsdo com a tinta e esta ficou bem espessa, resistente e com a ajuda do suporte vidro, a impresséo

ficou exatamente do jeito que eu precisava para retird-la do suporte (figuras 11 e 1).
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Figura 9. Carla Borin, sem titulo, impressdo com tinta acrilica em plastico, 17 X 30 cm, 2010.



31

Figura 10. Carla Borin, sem titulo, impressédo com tinta acrilica em plastico, corrompida,16 X 19 cm, 2010.



32

Figura 11. Carla Borin, sem titulo, impressdo com tinta acrilica retirada do suporte, 20 X 25 cm, 2010.
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Figura 12. Carla Borin, pintura-Objeto, impressao com tinta acrilica retirada do suporte, 16 X 30 cm, 2010.
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O entusiasmo inicial em retirar a mancha, a impressdo, desapareceu ho momento em que eu
consegui retirar a mancha do suporte, foi s6 uma motivacdo, um querer provar que podia sim, pegar a
pintura com a mao. Depois da retirada da pintura do suporte, ndo tive mais o interesse em continuar
produzindo manchas-objeto, a atencéo ficou voltada somente para os linéleos. Talvez porque nos lindleos
existia um envolvimento muito grande do fazer, no sentido do gesto, da méao que gera todo um movimento
que limita um territério, recortando-o e presentificando a forma.

Segui fazendo as impressdes, mapeando a pintura e gravando os linéleos (figura 13, 14 e 15).
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Figura 13. Carla Borin, sem titulo, impressdo em tela, tinta acrilica, 65 x 81 cm, 2010.
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Figura 14. Carla Borin, sem titulo, mapeamento da pintura, papel vegetal , 50 X 80 cm, 2010.
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Figura 15. Carla Borin, desenho-objeto , linéleo escavado, recortado e pintado , 50 X 80 cm, 2010.



38

O trabalho que desenvolvi logo a seguir foi por uma necessidade de ampliacdo das manchas, da
técnica. Até aqui estava fazendo a impressdo sempre no centro, sempre uma monotipia centralizada,
precisava ampliar.

O contorno, como linha que configura um espaco na pintura, estava agora me impulsionando para
um trabalho onde o territorio da pintura é a questdo a ser pesquisada. Fundar, através da mancha um
grande territorio, onde fossem acolhidas todas as acdes que vinha fazendo em separado nos trabalhos: a
mancha e o mapeamento da pintura. Para essa ampliagdo acontecer precisava fazer o rebatimento da
impressao.

Juntei todas as acfes nesses trabalhos, ou seja, as manchas e a linha no mesmo suporte, no caso,
tecido de algodao imprimado. Produzi manchas no tecido e as imprimi dobrando véarias vezes o tecido,
repetindo o gesto e pressionando o avesso do tecido com as maos. O tecido precisa estar sem o chassi,
nao uso mais o papel para a impresséo, uso o proprio tecido. O processo comeca com a escolha das
cores de tinta, depois misturo agua, para ficarem mais misciveis entre si. Cada cor é pensada no sentido
da relacdo que vai gerar com as outras cores. As tintas séo colocadas no tecido, as vezes, no centro ou
nas laterais, vai depender da imagem que quero fazer. Para a impressao, dobro o tecido e com o
movimento das maos, gero o contato. Vou dobrando e imprimindo, num movimento corporal vou girando o
tecido, manipulando a pintura e fazendo a impresséo.

Essa impressao feita com a pressdo das maos na tela remeteu-me ao processo do artista gaucho
Carlos Vergara, que trabalha com pigmentos coloridos. Ele os distribui ordenadamente na tela, formando
uma imagem para ser impressa. Depois coloca uma tela com resina sobre esses pigmentos e faz a

impressao com a pressdo das maos. Essa pressdo das maos sobre a tela, Vergara chama de “pintura
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cega’, porque, tencionando a mao sobre a superficie da tela, consegue sentir os pigmentos que estéo
organizados no interior da tela, prontos para a impressdo. Vergara também ndo pode controlar o
resultado da impresséo, apenas a manipula, mas o resultado depende mais do material empregado, dos
pigmentos e da pressao das maos, do que do projeto inicial do artista.

Esse movimento que Vergara chama de “pintura cega” também faco ao realizar a impresséo, vou
tencionando a méo, fazendo um movimento que parece mais um reconhecimento de campo, uma leitura
do espaco a ser impresso. E feito “as cegas” por estar coberto pela tela, controlo o0 movimento das méos,
mas nao tenho o controle exato das misturas que esta acdo produzira na impressao, mesmo tendo
repetido diversas vezes, o resultado referente ao trajeto da tinta no suporte € sempre uma incégnita, uma
surpresa, nao depende do projeto inicial feito com as misturas de tintas antes da impressao.

Depois da pintura de impresséao ficar pronta, faco um mapeamento dessa pintura, reconfiguro o
espaco da pintura com a linha. Com linhas vou redesenhando e marcando todas as misturas de tintas que
a pintura possui, ou todas que meu olho percebe. Uso um pincel bem fino e tinta branca pura (sem
mistura de agua) para mapear a pintura. Esse processo implica colocar o desenho em cima da pintura
formando uma borda na imagem pintada, nesse momento, as manchas formam um grande territorio da
pintura, a pintura ndo é mais um territério em formacéo, mas sim uma delimitacdo, uma reconfiguracao

desse proprio territorio, agora legitimado pela linha de contorno. (figura 16, 17 e 18).
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Figura 16. Carla Borin, sem titulo, impressao em tela com mapeamento da pintura, 88 X 156 cm, 2010.
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Figura 17. Carla Borin, sem titulo, impresséo em tela com mapeamento da pintura, 90 X 160 cm, 2011.
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Figura 18. Carla Borin, sem titulo, impressao em tela com mapeamento da pintura, 88 X 200 cm, 2011.
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2. Percursos e Contaminacgdes no Processo Criativo

Os trabalhos apresentados neste texto, até aqui, foram pensados e desenvolvidos nas disciplinas de
Pintura |, Il e lll do Bacharelado em Artes Visuais da UFPel. Na disciplina de Pintura lll, em 2010, eu e
minhas colegas, juntamente com nossa grande incentivadora, a professora e hoje minha orientadora
Adriane Hernandez, formamos um grupo de artistas, o Grupo Superficie, que estava interessado em
pensar a pintura como meio e suporte parar colocar em pratica as leituras e reflexdes desenvolvidas em
sala de aula. E ndo posso deixar de registrar o quanto foi importante para nés, o convivio com a Adriane.
N&o eram apenas aulas praticas de pinturas que eram ministradas para nds, existia um envolvimento total
do professor em relagdo a construcdo e formacdo do conhecimento, e foi exatamente esse fascinio e
paixdo do professor pela pintura e pelo entendimento das possiveis maneiras de se fazer a pintura na arte
contemporanea que motivou a nossa producao artistica.

Durante esta disciplina foram abordados muitos pensadores, filésofos e artistas, 0 que proporcionou
um aprofundamento das pesquisas em arte. Criou-se no grupo de colegas um clima de descobertas onde
o debate das teorias e também a nossa producéo artistica era discutida o tempo todo. Isto fazia-nos mais
motivados em um momento que descobriamos nossos proprios conceitos, o debate acontecia como parte
do trabalho. Estdvamos estudando as possibilidades de criagdo onde a técnica ndo era o mais relevante,
mas colocava-se em debate o fazer, dando especial atencdo ao processo, ao gesto e isso foi muito
instigante e incentivador para a producao também dos meus trabalhos.

Foram surgindo para essa proposta de coletivo, trabalhos dos mais variados, desde pinturas

espessas com marcas de encobrir e sobrepor, até pinturas aguadas, escorridas onde o gesto era



44

ampliado pela forca da gravidade dando direces a pintura. Surgiram também trabalhos onde a pintura se
estabelecia como conceito, ou como ponto de partida e, neste caso, objetos se faziam presentes,
fotografias e muitos desenhos, gerando uma zona hibrida onde a multiplicidade de saberes estava
sempre presente.

O Grupo Superficie na sua primeira formacédo ainda nao se configurava como um coletivo de artistas,
mas sim, um grupo de artistas interessados em fazer e pensar a pintura em seus mais variados meios e
conceitos. Hoje, depois de trés anos trabalhando juntas, somos um coletivo composto por seis artistas,
cuja producdo artistica caracteriza-se por pinturas realizadas coletivamente, onde o processo se define
por interferéncias simultaneas em um mesmo suporte, discutindo questbes de alteridade e analisando
consequéncias do "desvio pelo outro" (Lancri, 2001).°

Esse trabalhar junto, trocando ac¢bes, tomando para si 0 que € da outra integrante do grupo e,
reinventando assim um gesto, trouxe para o0 meu trabalho algumas questdes que antes nao eram
pertinentes, ndo tinham um interesse do meu olhar.

Mas, a partir de algumas contaminagbes e a convivéncia com seis poeéticas diferentes, estas
acabaram por trazer a tona um fazer novo, um olhar diferenciado ao processo de criagdo dos meus
trabalhos.

Voltei minha atencdo aos trabalhos que pensava finalizados e vi que podia refazé-los, ou podia
continuar a fazé-los. Penso que isso aconteceu porque antes de integrar o Grupo Superficie, eu nao
achava necessario a minha interferéncia depois da impressao pronta, sempre ficava no tecido o resultado

feito na impressao, sem modificacdo a mais, ou seja, sem retoques. Com a convivéncia em grupo, essa

® A nocdo de “desvio pelo outro” pode ser encontrada no texto Modestas proposicdes sobre a pesquisa em arte na
Universidade , de Jean Lancri no livio O meio como ponto zero ( BRITES;TESSLER, 2001).
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interferéncia tornou-se uma necessidade para mim, eu comecei a interferir em minhas impressodes. O
resultado das impressdes parecia pedir mais acdes e, portanto, mais demora no trabalho, um
envolvimento maior com essa pintura, o fazer passou a ser quase compulsivo, no sentido de ter a
dificuldade de achar o momento de parar, de finalizar.

Um exemplo dessas interferéncias esta nos trabalhos que chamo de reconfiguracdes | e ll, onde
refaco todo o trajeto da mancha, repinto alguns espacos, apago outros (figura 19). Trago também a
escrita para esses espacos da pintura, a partir de leituras que estou fazendo, simultaneas a construcdo do
trabalho. Essa producéo ainda estd em processo, ndo esta finalizado (figura 20 e 21). Enfim, é olhar

novamente para esses trabalhos a partir do que esses me propdem, instigam-me e me motivam.



46

Figura 19. Carla Borin, reconfigurac¢des |, impresséo em tela, 88 X 200 cm, 2012.
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Figura 20. Carla Borin, reconfiguragdes I, impressédo em tela e caneta, 88 X 200 cm, 2012.
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Figura 21. Carla Borin, detalhe Reconfiguracdes I, impressdo em tela e caneta tinta acrilica, 88X200 cm, 2012.
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Deslocamentos Poéticos

Partindo dos trabalhos que venho desenvolvendo e tecendo relagbes com o campo das artes e com
também com o cotidiano, penso em contextos e ativacdes diversas.

Andar de um lado a outro, percorrendo caminhos, conhecendo cidades, desvendando os lugares
mais escondidos no interior do Rio Grande do Sul, esses deslocamentos de algum modo me tocaram,
despertaram um interesse pelos lugares. Talvez sejam esses continuos deslocamentos que me levem a
querer desvendar tudo a minha volta, unindo e transportando a vivéncia interior para os caminhos e os
limites da arte. Incentivada por uma sensacao de estar sempre em um lugar diferente, numa cidade nao
vista e ndo conhecida, deixei a memoéria dos lugares vir ao encontro das minhas experiéncias, deixei fluir
0 inconsciente e o trabalho comecou a percorrer os caminhos do sensivel.

Tecidos, tinta e tesoura, esse era o novo desafio. Criar territorios a partir desses materiais. Continuo
manipulando a pintura, manchando o tecido, dobrando e formando territérios do inconsciente, do acaso
programado.

Depois de formados os “territorios” no tecido com a tinta acrilica, nesse momento do trabalho nomeio
a impressao no tecido de algodéao de territérios. Faco o mapeamento desses, ndo mais com tinta acrilica,
mas com tinta relevo, que forma uma espécie de barreira, por ser mais espessa, entre a pintura e a borda.
Contorno os limites do territério formado, percorrendo todas as misturas de tintas, gerando margens,
caminhos, estradas ou rios, tudo fica contido numa imagem desenhada por linhas, formando um

continente geograficamente mapeado.
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Os limites marcados pela tinta relevo, agora sdo cortados com tesoura e bisturi. O percurso € feito
com movimentos em que a mao parece dangar em torno do territério. O movimento da méo com a tesoura
€ 0 mesmo da m&o com a tinta relevo, o percurso é o mesmo, muda o material, a proposi¢cao: o contorno
com tinta mapeia os territorios criados a partir do acaso, das misturas de tintas e o recorte com tesoura
serve para extrair, retirar esse territério do tecido de algoddo, do seu meio. O recorte ndo € sO para
delimitar, mas dar a ele a autonomia, deixar de ser uma proposi¢cédo e virar um objeto concreto (figuras
22e 23).

Olhando atentamente os espacos configurados da pintura, ou seja, os territérios construidos com a
tinta e recortados com laminas, voltei no tempo, dando um mergulho na memodria, lembrei de uma acéo
gue me fascinava quando crianca, o desenho de mapas. Adorava desenhar mapas, tanto que na escola
era chamada para ir ao quadro desenhar a “méo livre” os mapas, nas aulas de geografia.

Desenhava olhando a configuracdo do mapa impresso no papel, com a mao esquerda segurava o
desenho do mapa e com a direita fazia o contorno do mapa no quadro negro, sempre guiada pelo olho
atento que percorria e transferia o contorno do mapa.

Com esses trabalhos pude experimentar novamente a sensa¢cao do olho que percorria 0s mapas e
da mé&o que com giz branco os desenhava, formando um territério. Quando percebo essas coincidéncias,
vejo 0 quanto a memoria inconscientemente atua no meu fazer artistico. Os territorios antes gerados a
partir de uma imagem de mapas, hoje, sdo marcados a partir da pintura, que possibilita a formagéao de
territdrios proprios, que possuem uma geografia particular onde a fronteira € apenas uma linha tracada e

gue se situa entre o sensivel e o real.
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Figura 22. Carla Borin, territorio da pintura |, impresséo em tela recortada, 80 X 97cm, 2011.
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Figura 23. Carla Borin, territério da pintura Il, impressao em tela recortada, 80 X 100cm, 2011.



53

As palavras memodria e cidade aparecem novamente, quando comeco a pensar em novos trabalhos,
novas motivagdes. A cidade como espago do percebido, da impressdo imediata, do conceito, do
entendido e que ao mesmo tempo € o espaco das representacdes e do imaginario. E a memoria como
espaco das experiéncias, da retencdo dos conhecimentos aprendidos que envolvem um complexo
mecanismo que abrange o arquivo e a recuperacao das experiéncias vividas.

Com novas motivagoes, inicio os trabalhos, penso agora de um lugar novo, que nao parte da Pintura,
que parte de algum lugar no imaginario, de uma vontade de criar uma experiéncia nova.

Escolho mapas territoriais de cidades em que morei, e 0s reconfiguro, transformando-os em uma
representacdo, em um néao lugar. Desenho mapas de cidades, rebatidos, ampliados e recortados que se
conectam e formam um grande territorio criado através da percepcao.

Posso relacionar esses territorios possiveis e imaginados que invento, a partir de uma experiéncia
com o lugar, com as cidades que italo Calvino, no livro Cidades Invisiveis, cria. Busca demonstrar a
complexidade dos espacos da cidade, que sofrem processos de desterritorializacdo, sendo o espago, um
elemento em constante transformacao. Crio a partir do imaginario que aproxima esses meus territorios
das cidades de Italo Calvino, que leva o leitor a uma viagem no universo da meméria para criar a imagem
das suas proéprias cidades.

Com o auxilio novamente das goivas sulco criando os territorios no linéleo, os invento a partir de
mapas territoriais reais. Escolho sete cidades que morei, do entorno, incluindo Pelotas, pra reconfigurar 0s
seus espacos territoriais: Pelotas, Cangucu, Camaqué, Tapes, Sertdo Santana, Bagé e Rio Grande. A

partir do desenho geografico de cada uma das cidades escolhidas, monto um novo limite, um novo
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contorno imaginario para cada uma delas. O trabalho finalizado € uma montagem em conjunto das sete

cidades (figura 24), com um espaco entre elas, as cidades ndo se encaixam, apenas se limitam.
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Figura 24. Carla Borin, territérios do imaginario, linéleo recortada, 2011.
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A medida que alargo as proposi¢des artisticas, viabilizo as praticas espacializadas. Nesse momento
do trabalho, o corpo em sua subjetividade passa ser o agente dessa espacialidade, comec¢o a pensar a
cidade como laboratério para os meus trabalhos, passo a experienciar os lugares da cidade.

Imaginar a cidade e ultrapassar seu conceito geografico enfatizando as experiéncias vivenciadas,
agenciadas pelo ato cotidiano de andar e assim dando lugar as descobertas e as possiveis relagcdes com
a experiéncia artistica, move e da formas ao olhar e ao atravessar o campo das artes, criando outras
relacdes e tecendo outros significados, potencializando a experiéncia.

Esses possiveis deslocamentos, essas reconfiguracdes de lugares e imagens, que transformam e
atribuem sentido as descobertas pela experiéncia, oferecem uma sensibilidade especifica, articulam e
propiciam interacdes e didlogos entre varias linguagens.

As imagens sdo como lugares, desveladas e habitadas, transformam olhares em territorios, transitam
entre o que € visivel e o que é sensivel, cada escolha, cada foco, cada motivacao, cada aproximacéo, sao
pensadas e programadas a partir de um olhar, de movimentos atencionais e representam o lugar de onde
surgem as questdes. Desse modo, os trabalhos ganham um novo sentido e passam a utilizar o espaco da
cidade como um campo de pesquisa, como um laboratorio das experiéncias vivenciadas.

As cidades e a imaginacao, as cidades e 0os mapas, os lugares das coisas, esses movimentos, foram
se tornando parte do meu trabalho. Nesse periodo do trabalho, fui cursar como aluna especial da pos-
graduacdo da UFPel, a disciplina: Paisagens Cotidianas e Dispositivos de Compartilhamentos da
professora Duda Goncalves, para dar suporte e seguimento a minha pesquisa em Poéticas Visuais. A
disciplina tinha como ementa um estudo pratico e tedrico de producdes que sdo motivadas ou apresentem

a paisagem cotidiana e as concep¢des contemporaneas deste género na arte e a analise de producdes
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qgue utilizam dispositivos moveis e espacos de apresentacdo ndo convencionais, que possibilitam
multiplicar e inserir a obra em outros contextos — ruas, escolas, pracas, etc... Também tinha em foco a
realizacdo de trabalhos impressos sobre a paisagem a partir da observacdo do entorno, por meio de
deslocamentos na cidade.

Todo esse processo de pensar a cidade através de uma imersdo, um olhar atento ao entorno e das
possibilidades de insercdo da arte, € o que me fez pensar que essa disciplina seria uma ferramenta, um
caminho que me levaria a relacionar e pensar os trabalhos a partir da identificacdo com a cidade e seus
possiveis deslocamentos.

A partir dessas premissas, foi surgindo uma nova proposta, um novo olhar, meu trabalho numa
relacdo direta com a cidade.

Percorrer a cidade com a maquina fotografica em maos e fazer recortes fotograficos de paredes, de
rebocos caidos ao chéo, mapas feitos pelo tempo nas casas (figura 25), esse foi 0 meu direcionamento
nessa disciplina.

O tempo neste momento € determinante para a escolha das imagens, tempo no sentido de
passagem, de acdo sobre uma superficie; a maquina como instrumento que registra o0 momento, o
instante, o congelamento da acdo do tempo nas paredes.

A passagem do tempo, registrada pela maquina, mostra uma imagem, um desenho semelhante a um
mapa’, um percurso de que algo passou ali ou agiu, corroeu as paredes das casas, deixando um rastro

de tempo. Nos meus trabalhos, a priori, fagco a imagem que depois é contornada, registrando o limite entre

’ representacéo de uma area geografica ou parte da superficie da Terra, desenhada ou impressa em uma superficie
plana.
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a imagem e o fundo do suporte, deixando um registro de que algo também passou por ali e formou um
desenho, uma imagem construida pelo movimento da méo.

A acédo escolhida na preparacdo desses trabalhos, é a de fotografar as paredes das casas e depois
contornar, mapear essas fotografias, esses recortes feitos pelo tempo nas paredes. Interferi nas fotos com
canetas de tinta acrilica usada pelos grafiteiros na construcdo de imagens em muros e paredes, para
fazer uma relacéo do material com o meio em que esté inserido, a rua, a cidade.

Depois de contornadas as imagens, ao meu olhar, tornam-se mapas de recortes de tempo,
superficies delimitadas por linhas, ndo do tempo, linhas feitas pela minha méao, num percurso determinado
pelo tempo.

Para a apresentacao do trabalho, usei esses recortes de mapas da cidade num formato de cartas,
um jogo de memodria, com imagens interferidas por mim e cartas com imagens fotograficas reais das

paredes (figura 26 e 27).
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Figura 25. Carla Borin, recortes de tempo, fotografia, paredes de casas em Pelotas, 2011.



Figura 26. Carla Borin, jogo meméria das casas, fotografia, 2011.
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Figura 27. Carla Borin, detalhe jogo memoria das casas, fotografia, 2011.
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Outras proposi¢cdes foram surgindo e indicando outros deslocamentos para os meus trabalhos.
Comecei a integrar um grupo de pesquisa da UFPel/CNPQ, intitulado “Deslocamentos, observéncias e
cartografias contemporaneas”, o grupo pesquisa sobre a paisagem sulina, mais especificamente sobre a
cidade de Pelotas e a experiéncia com o frio, coordenado pelas professoras Duda Goncalves e Alice
Monsell.

O encontro com a paisagem e a reflexdo sobre a sensacéo do frio, trouxeram outras reflexfes a
minha poética, agora ndo parto mais da pintura, nem dos territorios criados a partir da imaginagéo, penso
na captura de imagens que me remetem a pintura, a questdes presentes na pintura, tais como: o recorte
da imagem, a paleta de cores, 0s contornos organicos e o olhar aproximado, com foco na imagem micro .
Deambulei pela cidade registrando os sinais, 0s rastros, que o tempo inseriu na paisagem urbana,
presentificando a for¢ca da natureza, desvelando uma paisagem unica (figura 28, 29 e 30). Os desenhos
feitos pelo tempo, nos troncos das arvores, mapeiam a passagem do tempo, sdo como mapas naturais®
de passagem de tempo e concede a paisagem uma autonomia, uma identidade proépria do frio.

A pesquisa ainda esta em andamento, construi um banco de imagens onde guardo todas as

fotografias que faco e que futuramente serdo estudadas e transformadas em trabalhos.

8 cx . . . .
Sdo mapas que registram, ou delineiam zonas existentes na natureza.
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Figura 28. Carla Borin, desenhos do tempo |, fotografia digital , 2012.
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Figura 29. Carla Borin, desenhos do tempo I, fotografia digital, 2012.
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Figura 30. Carla Borin, desenhos do tempo lll, fotografia digital, 2013.
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