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Resumo / Abstract 
___________________________________________________________________________ 

 

 

 

O texto que segue apresenta a pesquisa ñSuperf²cies e acúmulos: abordando procedimentos de criação em 

pinturaò desenvolvida para o Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais, na linha de Processos de 

Criação e Poéticas do Cotidiano e foca na produção artística da pesquisadora, refletindo sobre conceitos 

operacionais advindos de ações sobre uma superfície, como imprimir, acumular camadas e expandir, ligados 

a outras ações mais específicas do campo artístico, como pintar e desenhar. Tais procedimentos 

interconectados no trabalho da artista-pesquisadora resultam na formação de um vocabulário que define 

características da pintura em camadas, provenientes de impressões que geram índices na fatura resultante. 

Os autores e artistas citados no texto auxiliam na problematização das questões provenientes do ato de criar. 

Artistas, como Hélio Oiticica e Jean Dubuffet, e o escritor Francis Ponge, são citados por fazerem emergir, a 

partir de suas experiências com a criação e com a escrita do artista, a complexidade do campo investigado, 

implicando em relações tramadas com seus objetos, por semelhanças e diferenças, gerando principalmente 

uma dialética dos sentidos em jogo. 

 

Palavras-chave: Poéticas Visuais. Pintura. Superfície. Camadas. Impressão. 

 

 

The following text presents the research "Surfaces and accumulations: addressing policymaking in painting" 

developed for the Program of Graduate Studies in Visual Arts in Creation Process line and Poetics of Everyday 

and focuses on the artistic production of the researcher reflecting on operational concepts of actions on a 

surface, such as printing, accumulating layers and expand, linked to other more specific actions of the artistic 

field, as painting and drawing. Such interconnected procedures in the artist-researcher's work result in the 

formation of a vocabulary that defines the characteristics painting in layers, from impressions that generate 

indexes in the resulting invoice. The authors and artists cited in the text, help in questioning the issues from 

the act of creating. Artists such as Hélio Oiticica, are cited by generating awareness - from your experience 

with the creation - the complexity of the investigated field, implying relations concocted by the similarity and 

difference, especially generating a dialectical sense at stake.  
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O mundo não se estende num único plano, ao longo da superfície.  

O mundo é feito de camadas, é um bolo folhado. Cave! Sonde as suas 

profundidades, sem ir mais longe que o lugar onde está, e verá! 

 

Jean Dubuffet 





Apresentação 

______________________________________________________________________________ 

 

 

 

 A tinta cobre e recobre a superfície da tela. Esta, já impermeabilizada por sucessivas camadas 

de tinta acrílica não deixa ver a textura de sua trama. A superfície polida e plastificada carrega características 

formadas pelo tempo transcorrido que deixou marcas de ações e do tempo da última ação, aquela que é do 

revestimento impaciente e acelerado.  

 No entanto, não é só este tempo da pintura que segue ao ritmo apressado. O tempo da 

impressão com folhas de planta é por demais importante e este tempo é mais veloz. O artista Jean Dubuffet, 

quando envolvido no atelier com o processo da impressão, fala do tempo,  tempo que ñurge de uma folha à 

outra folha em novas pressões com as mãos, a toda pressaò, pois um monte de folhas o espera.  A imagem 

é ñsutil e terna, pronta a fugir; mas não é hora de perder tempo a vê-las, urge prosseguirò (1957, p.619). O 

tempo de secagem da tinta e a ocupação do suporte exigem do corpo uma agilidade gerando agitação. Eis 

então, para finalizar, outro tempo, agora ditado pela cadência do desenho, cadência que para mim gera 

desaceleração. O tempo, num período sem suspensões, no qual os acontecimentos vão obedecendo à 

duração do desenvolvimento do traço, do movimento dos dedos, da posição das mãos e da contenção do 

braço, do debruçar do corpo. Ações que acabam sendo ditadas por regularidades e por ritmos.  
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 No meu processo os procedimentos da pintura, da impressão e do desenho se impõem de 

maneira incisiva e intersticial, observando os intervalos entre as coisas em que cada ação altera a seguinte 

numa sequência de acréscimos que geram superfícies.  

 Os fenômenos advindos do fazer e que me estimulam à reflexão e sensibilizam o meu olhar, 

vêm de procedimentos dos mais simples, algo que experimentamos ainda na infância, na escola: carimbar, 

frotter, imprimir sobre uma superfície algum objeto com relevo ou ainda, contornar figuras com o lápis ou fazer 

garatujas despretensiosas.   

 O que existe de tão especial neste ato que beira a banalidade? Como aponta Georges Didi-

Huberman, ao referir-se ao sentido do ato de imprimir, seria ñalguma coisa da ordem do imediato, desta 

primeira leveza, deste primeiro instante, quase um jogo ou uma brincadeiraò? (1997, [sp]). Que, acrescida de 

belezas essenciais de pequenos gestos súbitos formam outros tantos desenhos, com traços tênues e tecidos 

ao tempo do fazer. 

 A minha matriz, a folha de uma planta, revela a partir da impressão, um índice que se desdobra 

em outras tantas ações e cogitações que vão me conduzindo por caminhos incertos em que tateio com a 

mente e com as mãos as coisas que me cercam. Nas sutilezas do que aparentemente outras pessoas nem 

veem, ou do que as pessoas geralmente só veem na aparência, eu diria que a folha da planta me estimula a 

buscar a ação e enxergar algo muito especial implicado aí. Isso sempre esteve presente na minha prática 

artística, desde o período da graduação em artes visuais, mas que parece ir além desse tempo. Como 

memória, encontro raízes dessas ações na minha infância, algo que talvez esteja presente em todas as 

infâncias.  
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 As plantas sempre acompanharam minha infância, revelando cores e sabores, revelando 

deliciosas sensações. Minha mãe se dedicava ao cultivo de plantas. Ao pensar sobre isso, lembro-me de um 

abacateiro que ficava no pátio de minha casa. De grande porte, de caule e ramos espessos, com suas folhas 

lustrosas e de cor verde-escura tinha um fruto de polpa cremosa e adocicada. O quintal da minha casa traz 

uma lembrança doce e colorida tal qual o gosto do abacate e também pelas diversas árvores frutíferas pelas 

quais minha mãe zelava, transformando o terreno num quase pomar em meio a uma avenida movimentada 

do centro da cidade.  

 Enfim, por esses tantos sabores e cores, por todo esse sentir rememorado a cada 

pensamento é que acabei sendo conduzida, e só hoje me dou de conta disso, para o curso de Biologia na 

Universidade Católica de Pelotas. Licenciada em Ciências, no entanto, nunca exerci a profissão. Acho que 

sempre faltou algo na ordem da expressão, algo que fosse calcado na experiência de um fazer e que acabei 

encontrando no Curso de Artes Visuais.  

 O que minha pesquisa propõe então é um olhar sensível para um processo. O trabalho que 

realizo a partir da impressão com folhas de planta, cria o que nomeio de ñrastros de corò. Estes são 

contornados por linhas, formulando caminhos e traçados que geram linhas que parecem deslizar, como em 

um mapa, margeiam, delimitam, contornam territórios e originam a sintaxe do contato e mais ainda da 

pressão. Pressão da mão, desta na folha da planta, da planta sobre a uma superfície, da superfície sobre 

outra superfície formando camadas. As camadas não se dão apenas na tela, pois elas estabelecem 

conceitos e direcionam minha caminhada em busca de conexões. 
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 A tessitura da narrativa composta em nosso fazer parece ter a capacidade de debelar até 

mesmo o valor das proposições mais aplicadas. O que está contido em cada um de nós, revelado em nossas 

escolhas, não se faz ao acaso, mas dialoga com tudo que nos rodeia e, acima de tudo, com tudo aquilo que 

de fato nos afeta. Pretendo, exatamente, que seja essa a essência constante da minha construção, enquanto 

estruturada e à luz de outros olhares. Para que isso aconteça, então: só me resta um procedimento 

semelhante ao de Francis Ponge [1]: ñ® preciso que eu solicite uma complacência bastante grande, suplicando-

lhe de se deixar seduzir, com o risco de se entediar, pelos meus longos desviosò (2003, p. 54) que são 

alternativas para chegar de fato ao que realmente me interessa.  

 O texto que segue abordará o meu processo de criação a partir dos procedimentos e conceitos 

que coloco em atividade com a minha produção. Começo desenvolvendo o procedimento de trabalhar com 

camadas de pintura. Suportes usados em outras intervenções geram acúmulo e superfícies mais complexas 

para a imagem já que, a camada inferior modifica a última camada por mais sutil que ela seja. Neste sentido, 

abordarei o conceito de subjétil de Jacques Derrida, considerando que mesmo aquilo que não é visível 

contribuiu para uma significação (PERRONE-MOISÉS 2008, [s.p]) e Louis Marin (2000, p.185), assinalando 

para um ñsubjogo do espaço pintado e fingidoò onde o que está embaixo sobrevêm à superfície 

ñcontaminandoò o que está em cima. Esses autores me ajudarão a elaborar questões pertinentes aos 

procedimentos que se instauram e que modificam minhas escolhas na condução do trabalho. Nesta primeira 

parte, encontram-se também imagens de meus trabalhos, muitos dos quais reunidos em séries e em imagens 

comparativas.  

 

 [1] Francis Ponge foi um poeta francês, (1899-1988) Estudou direito e filosofia. No início dos anos 20 publicou seus primeiros poemas 
curtos e satíricos. Seus primeiros livros foram : Douze petits écrits (1926), Le parti  pris des choses (1942) e Proêmes (1948). A 
particularidade de seu estilo  rendeu um artigo de Sartre em 1944, ao qual veio chamar de άfenomenologia poética. Trecho por 
Adalberto Müller na introdução do livro A mimosa de Francis Ponge. 



 Na segunda parte do texto, meu começo se dá transcorrendo sobre o procedimento da 

impressão que, a partir dos elementos vegetais, compreende relações entre a marca e o índice. As 

referencias são do filósofo e historiador Georges Didi-Huberman (1998) com o conceito da ñimagem dial®ticaò, 

ao teórico Philippe Dubois e aos artistas Max Ernest e Yves Klein, sobre as problemáticas indiciárias, além de 

Jean Dubuffet, com seus Empreintes. Este último em várias passagens, através de seus ñtestemunhosò e 

trabalhos bem como o poeta Francis Ponge.  

 No quarto capítulo sobre o desenho, em que meu ñpercorrerò com o pincel atua como uma linha 

no espaço plano apontando para uma vivência, uma temporalidade, uma duração. Neste aspecto a referencia 

de Flávio Gonçalves. Os demais capítulos (cinco, seis e sete) seguem com as relações que estabeleço com o 

meu corpo no ato da pintura, com as tensões e as ambiguidades advindas da experimentação, com os 

momentos íntimos de silêncio e escritura e finalmente, com as afinidades que me ligam à fotografia.  
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As camadas da pintura 

____________________________________________________________ 

 

 

  

 As sucessivas camadas não deixam ver a textura da trama do tecido. O que era apenas 

reciclagem, valendo de suportes usados em outras pinturas se tornou um dado decisivo no meu processo. O 

ato compulsivo de tentar cobrir o que está embaixo gera um acúmulo e cria uma superfície polida.  

 A acumulação dessas camadas traz mais complexidade para a imagem, não somente 

provocando o olhar a penetrá-las, mas percebendo na própria superfície as camadas inferiores. Com o 

reaproveitamento do suporte já pintado anteriormente, a camada inferior modifica a última camada por mais 

sutil que ela seja. Jacques Derrida dá o nome de subjétil a esse elemento, que não é visível mas que contribuí 

para uma significação. Segundo uma resenha de Leyla Perrone-Moisés (2008), o subjétil de Derrida é: 

[...] aparentemente estável (ele é suporte); mas o prefixo 

"sub" o esconde, e a terminação "étil" o coloca em brusco 

movimento, como um projétil; "entre jazer e lançar". Derivada 

do latim "subjectus" (colocado embaixo), foi usada, no 

Renascimento italiano, para designar uma superfície 

servindo de suporte a uma pintura (tela, parede ou painel). É 

preciso, pois persegui-lo, como num jogo de adivinhação, ou 

na caçada de um objeto sutil e mesmo traiçoeiro (2008, sp). 

 Para a autora pode-se pensar no subjétil como um lugar de ñluta, de um duelo; onde o leito é o 

lugar de nascimento e de morte do sujeito e do objeto, oferecendo resistência e revelandoò (PERRONE-

MOISÉS,  2008 [s.p]).  
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 Louis Marin, por sua vez, argumenta que na pintura existe um ñsubjogo do espaço pintado e 

fingidoò onde o que está embaixo sobrevêm à superfície ñcontaminandoò o que está em cima. Assim o que 

está embaixo produz ñefeitos de superf²cieò, alterando essa superfície. 

 

A pintura é celebrada como o que se mostra e se dá a ver 

entre um imostrável, o reverso do quadro, a moldura da tela 

e um invisível, a parte de baixo, o subjogo do espaço 

pintado e fingido. Mas tudo isso acontece ainda no próprio 

campo da pintura, o reverso do quadro como a parte de 

baixo da pintura são ainda pintura, fingimentos de pintura. 

Ora, já que o fundo desse quadro só é feito desses recortes 

retangulares de suportes pintados, esses fingimentos, essas 

falsas aparências produzem o fundo do quadro como efeitos 

de superfície ou de espaços de superfície: o espaço de 

fundo é tão estreito, tende de modo tão insistente para a 

superfície ou para o plano [...] (MARIN, 2000, p. 185). 

 
 O jogo entre o que quero esconder e o que insiste em se mostrar, entre o que está embaixo e 

tenta emergir revela um suporte que já está carregado, que denuncia o excesso, que denuncia o exagero pelo 

uso da tinta acrílica .   A última camada pulsa e ameaça saltar para fora da tela, como se pretendesse rejeitar, 

uma ñverticalidade da cor no espaço [...] fecha-se a si mesmo e se recusa a pertencer ao muro ou a se 

transformar em relevoò (OITICICA, 2006, p. 83). Nas imagens que seguem (Imagem 01) estão duas telas que 

foram reaproveitadas. As superfícies contam com pelo menos seis camadas de tinta. 
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Imagem 01- Mariza Fernanda, telas reaproveitadas, 20cm x 20cm (cada), 2014. 
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 O fato é que todo esse ñdueloò altera até mesmo a escolha da minha matriz. Dependendo do 

nível das sobreposições, ou seja, do número de camadas aplicadas, as impressões devem dar conta de 

coberturas satisfatórias, funcionando como uma espécie de disfarce para chegar ao procedimento da 

impressão e, na última etapa, que é a do desenho. Normalmente para suportes maiores, acabo optando por 

folhas de planta maiores também, como a costela de Adão ou a folha de mamona. Nas imagens que se 

seguem da  série ñContamina­»esò é possível ver como as matrizes maiores agem sobre os suportes 

reaproveitados. 
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Imagem 02 ς Mariza Fernanda, série Contaminações, 42cmx42cm 2014. 
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Imagem 03 ï Mariza Fernanda, tela da série Contaminações, 36cm x 42cm 2014. 
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Imagem 04 - Mariza Fernanda, telas da série Contaminações, 36cm x 42cm, 2014. 
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 As folhas de planta maiores ocupam uma boa parte do suporte, restando poucos espaços para 

o desenho. Na pintura da série Contaminações (imagem 04), a inserção de outros elementos, como linhas 

mais grossas e formas arredondadas, atuam como um último retoque de contraponto à forma impressa. 

Neste sentido, originam outros pensamentos que se materializam em diferentes gestos.  

 Dubuffet, em seus Empreintes, preferia abster-se de qualquer retoque para não comprometer 

a imagem. 

Esse fascínio por traços intocados será decerto 

comprometido se eu tentar, como não raro sou tentado a 

fazê-lo, enriquecer a imagem posteriormente, por pouco que 

seja intervindo com o pincel ou, sobretudo relacionando 

pedaços tomados de empréstimo a outras empreintes, na 

forma que eu fiz outrora tão copiosamente. Acredito 

inclusive que, quanto mais vagas e sumárias elas (as 

formas) forem, mais se prestarão ao meu devaneio (2009, p. 

62). 

 Entendo que existe assim, um envolvimento tanto das bases físicas com as psíquicas, já que o 

objeto que está sendo instituído carrega um modo sensível de mediação agindo sobre a imaginação e o 

sentimento do artista. Hélio Oiticica, argumenta que a técnica e a expressão estão άindissoluvelmenteέ 

ligadas, uma vez que a técnica de ordem física é άsensível e transcendentalέ, havendo uma άinter-relação 

entre as bases físicas e psíquicas com o que se quer expressarέ (2006, p.83). Em sua obra Invenções, as 

placas quadradas apresentam um só tom. A cor se exibe por superposições e expressa o άato únicoέ de 

pulsar nas extremidades do quadro. Esta começa agir por: 
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[...] suas propriedades físicas, mas passa para o campo do 

sensível pela primeira interferência do artista, mas só 

atinge o campo da arte, ou seja, da expressão quando o 

seu sentido está ligado a um pensamento ou a uma ideia, 

ou a uma atitude, que não aparece aqui conceitualmente, 

mas que se expressa (2006, p.83). 

  

Imagem 05 - Hélio Oiticica. Grupo de Monocromáticos, série Invenções, 30cm x 30cm (cada), óleo sobre 

madeira, 1959. 
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 Jean Dubuffet, afirma que: ñtodos os aspectos que se produzem no mundo físico e mental, 

em toda a extensão de todos os fatos [...] são elos da mesma corrente e procedem todos da mesma chaveò 

(1996, p.620). Basta tentar buscar a ñchave das coisasò, lançar um olhar mais atento a todos os 

acontecimentos e suas propagações já que:  

[...] as coisas mais próximas, mais constantemente sob os 

nossos olhos são também as menos notadas, as que 

permanecem ao menos conhecidas, e de que se estamos 

buscando as chaves das coisas, temos as maiores 

possibilidades de encontrá-las naquelas que se repetem 

mais copiosamente (2009, p. 624). 

 O trabalho de expressão com a pintura assemelha-se com o processo da escritura atribuído 

por Francis Ponge, ele diz que: ñno passo a passo com a escritura, a linguagem reage, propõe suas 

próprias soluções, incita, suscita ideias, cada palavra se impõe a mim em toda a sua espessura, com todas 

as associações de ideias que comportaò (1997, p.45). Durante o processo desenvolvido para criação das 

pinturas, que apresento nas imagens que seguem, esse passo a passo sugerido por Ponge se apresentou 

de modo incisivo. A próxima imagem à esquerda (fig.6 e 7) é de um trabalho realizado sobre uma tela 

virgem em que a aplicação de tinta não chega a cobrir completamente a textura original do tecido. Já a 

imagem da direita carrega as marcas de trabalhos anteriores. A superfície se torna mais polida e com certa 

memória. Como disse antes, existe um jogo para tentar esconder o que ainda se mostra. Nesta tentativa de 

preparo do suporte, o diálogo com a pintura se torna mais vigoroso, também porque se dá num trabalho de 

tempo estendido e gera acúmulo de camadas de pintura, de impressão e também de linhas. 
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Imagens 06. 07 - Mariza Fernanda. Trabalho sobre tela virgem e sobre tela reaproveitada, 2014. 
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Imagens 08. 09 - Mariza Fernanda. Detalhe do trabalho sobre tela virgem e sobre tela reaproveitada, 2014. 
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A  impressão 
______________________________________________________________________ 

 

  

  

 Como mencionei anteriormente, cada ação altera a seguinte numa sequência de acréscimos 

que geram superfícies.  Se a pintura consiste num jogo, em que tento apagar ou disfarçar através de 

sobreposições, na impressão o jogo se dá de outra forma. Ainda que o tempo de secagem da tinta e a 

ocupação do suporte requeiram do corpo e dos gestos uma agilidade, o resultado se revela como surpresa, 

mostrando a importância da matriz, ao exacerbar a marca e assumir o índice.  

 Minhas ações surgem a partir de elementos vegetais. Extraio assim os subsídios que 

necessito para um novo início e para uma nova direção. Esses elementos que me são muito caros solicitam 

também certa delicadeza. Francis Ponge, ao escolher como objeto de sua escrita poética uma planta 

chamada Mimosa, relata não ter feito uma opção por um ñsujeito dos mais f§ceisò, (2003, p.34) uma vez que, 

precisava refletir sobre o que seria ou não seria aquele arbusto e ainda, tratá-lo com delicadeza, (2003, 

p.34). Ao escolher as folhas da mamona, da begônia asa de anjo, da costela de adão e da videira, atento 

para suas características e suas formas. Pontiagudas, indefinidas e expansivas, elas podem gerar marcas 

com atilamentos e configurações sedutoras. Outras, com nervuras bem marcadas, encerram uma forma 

fechada, demarcando territórios em que não posso tranquilamente transitar. Elas podem ter também formas 

grandes ou pequenas em formato de estrela ou com pontas denticuladas. Outras inusitadas com formato de 

asas, como uma borboleta de uma única asa, aparentando ter sido formada apenas de um lado, ou ainda as 

arredondadas oriundas de troncos retorcidos. Não esquecendo as que, além de ser grandes, são também 

perfuradas, com segmentos que lembram costelas. Do mesmo modo, a plantas das quais Dubuffet retira 

suas impressões (empreintes), 
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[...]disfarçam a forma a tal ponto que não é possível 

reconhecê-las, eu poderia também utilizar outras plantas, 

que me seriam menos caras (...) mas minhas plantinhas 

escrevem sua história nas folhas que lhes são oferecidas. 

Obtenho imagens que revelam pouco mais que aquilo que 

os olhos podem ver facilmente sem o meu sistema como um 

interprete, e ao é isso que estou procurando (...) minhas 

ervas respondem ao meu convite, evidentemente demasiado 

formulado (CHIPP,2009, p.625). 

 As marcas obtidas pela impressão das minhas plantas, a partir de tanta diversidade e riqueza, 

oferecem-me contribuições importantes e imprescindíveis. Marcas que abastecidas pela matriz, são 

destituídas da forma fechada, se tornam informes e assinalam alguns vestígios, alguns indícios. Acendem 

άum contato e uma perdaέ, o que configura uma άimagem dialéticaέ. Georges Didi-Huberman (1998) 

desenvolveu a partir de Walter Benjamin (1994) a noção do que seria uma imagem dialética, uma 

propriedade de toda a imagem que se quer analisar, seja pela contraposição ou pela contradição. Para tanto, 

Didi-Huberman cita o exemplo da pegada na areia: άO pé que afunda na areia, a ausência do pé na 

impressão que ficou na areiaέ (1997, sp) o que deixou a marca, mas que não está mais lá.  

 Philippe Dubois em O Ato Fotográfico destaca o caráter indicial do procedimento da 

impressão.  Ao mencionar artistas que άsem operar com a fotografia propriamente dita, centram seus 

trabalhos em problemáticas tipicamente indiciárias: como Max Ernest e as impressões de Yves Klein [...]έ 

(DUBOIS, 2007, p.114).   

 O trabalho de Max Ernst revela índices a partir da frotagem. A origem do procedimento se deu 

ao colocar uma folha de papel no chão de madeira para copiar a textura das ranhuras das tábuas. No 

fragmento  a seguir, Max Ernest descreve como foi a descoberta deste processo. 
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No dia 10 de agosto de 1925, uma obsessão visual 

insuportável levou-me a descobrir os meios técnicos que 

permitiram pôr em prática essa lição. Partindo de uma 

lembrança da infância [...]  no curso da qual um painel de 

falso mogno, situado defronte da minha cama, desempenhara 

o papel provocador óptico de uma visão de meio sono e 

encontrando-me, numa noite chuvosa, num albergue à beira-

mar, fui atingi do pela obsessão que o soalho exercia sobre 

meu olhar irritado [...] tirei das tábuas uma série de desenhos 

colocando sobre elas, ao acaso, folhas de papel que 

esfreguei com chumbo preto (In: CHIPP,2009, p.433). 

 Tendo esse artista experimentado todos os tipos de materiais como: folhas e suas nervuras, 

as bordas desfiadas de um pano de saco, as pinceladas de uma pintura e até os fios de bobina 

desenrolados. Ernest insistia no fato de que: 

[...] os desenhos obtidos através de uma série de sugestões 

e transmutações se ofereciam espontaneamente, pelo uso 

do material ao assumirem o aspecto de uma precisão 

inesperada. As imagens, que ao mesmo tempo, se tornaram 

contraditórias, ao se sobreporem umas às outras com a 

persistência e a rapidez das lembranças amorosas que 

revelaram um contato e uma perda com tamanha agilidade 

(In: CHIPP, 2009, p.434). 
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Imagem 10 - Max Ernest, técnica da frotagem.  

 Nas apresentações denominadas Antropometrias, que se seguem, Yves Klein usava modelos 

como ñpinc®is vivosò. Elas se impregnavam com tinta azul e pressionavam o corpo contra uma tela ou um 

pedaço de papel para deixar uma marca, de acordo com instruções. Klein fazia a coreografia das modelos 

sem tocar nelas ou na tinta. Na primeira apresentação, em 1960, o salão estava revestido com papel 

branco e ele conduziu as mulheres ao som de sua Sinfonia Monotônica (FARTHING, 2010, p.499). 
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Imagem11 - Yves Klein, Antropometrias do período azul, 1960. 
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 Já o artista Jean Dubuffet costumava empregar diversos materiais nas suas impressões sobre 

o papel. Inicialmente, aproveitava os restos varridos do quarto de costura de sua mulher que continham 

linhas e minúsculas migalhas misturadas com a poeira. Depois, passou a acrescentar diversos ingredientes 

encontrados na cozinha, como sal fino, açúcar refinado, sêmola ou tapioca. O artista utilizou também alguns 

elementos vegetais, folhas mortas e talos de ervas. Depois de várias e várias impressões apressadas, 

observava admirado as imagens ñsuntuosas e esmagadorasò que iam se formando, (2009, p.618-619). 

   

Imagens 12 - 13 ï Jean Dubuffet, Empreinte IX (Botanique),esquerda ; Empreinte VI,direita, tinta sobre papel, 1957. 
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 Em alguns trabalhos fiz experimentos com frotagem e impressão ao mesmo tempo. Na parte 

de trás desta pequena tela coloquei alguns objetos como tampinhas de garrafa, botões e folhas de planta. 

Com um rolinho entintado com tinta acrílica pressionei sobre a tela para destacar os objetos que estavam no 

verso e obtive algumas variações sutis dos mesmos. Logo depois carimbei com folhas de planta, acentuando 

alguns traços com tinta na cor prata. 

Imagem 14 ï Mariza Fernanda, frotagem e impressão, 

20cm x 20cm, 2010.  
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 Nas impressões que realizo, posiciono a tela horizontalmente sobre uma mesa para receber a 

impregnação, que não estando em chassi, favorece o processo. Costumo aplicar a tinta, com um pincel, no 

verso da planta porque me interessa o efeito das nervuras sobre a superfície. 

Imagem 15 ï Mariza Fernanda, procedimento da impressão, 2014.  
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 Nomeio de άrastros de corέ essas marcas que sucedem à impressão da folha da planta sobre 

a superfície. Essas são contornadas por linhas que formulam caminhos e traçados parecendo passagens, 

estradas, rios, no modo como são simbolizados em um mapa, elas margeiam, delimitam e contornam 

territórios. 

 Em alguns trabalhos anteriores, no período da graduação em pintura, utilizei o título de Rizoma 

ou séries Rizomáticas, primeiramente por conta desta visualidade de tramado e de fundo que normalmente 

de um só tom na cor verde ou cinza, sugeria uma vista aérea ou algo próximo do orgânico e, depois 

naturalmente, pelo conceito que explora as diferenças, a pluralidade à partir das observações e de outros 

conceitos. O conceito que é originário da botânica foi formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari para 

explicar o que significa multiplicidade.  
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Imagem 16 - Mariza Fernanda, série Rizomas, tinta acrílica sobre papel, madeira e tela, 2010. 
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Imagem 17 - Mariza Fernanda, série Rizomas, tinta acrílica tela, 2010. 
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 A grama é um exemplo bastante conhecido de planta rizomática, assim como o bambú e a 

cana de açúcar. O rizoma ajuda na sobrevivência da grama porque favorece a sua reprodução e permite ao 

organismo ocupar um território mais amplo e mais heterogêneo. Muitos rizomas formam uma rede que 

confere maior resistência à grama, pois ela pode se nutrir de diferentes raízes. Como um caule de uma 

planta pode nos fazer pensar o mundo e as relações que se estabelecem a todo momento? 

 Neste tratado de Filosofia, Deleuze e Guattari apresentam seu próprio modelo: ñO rizoma se 

refere a um mapa que deve ser produzido, construído, sempre desmontável, conectável, reversível, 

modificável, com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas de fugaò (1995, p.33). Segundo os autores, o 

rizoma encerra multiplicidades e movimentos  que não começam e nem  se concluem, encontram-se sempre 

no meio e entre as coisas, buscando  sempre alianças.  

 A filosofia é para Deleuze e Guattari um sistema aberto, em que ños conceitos não são dados 

prontos, eles não preexistem: é preciso inventar, criar os conceitos, e há aí tanta invenção e criação quanto 

na arte ou na ci°nciaò[1]. Essa forma de conhecimento, adquirida no processo artístico, calcada no fazer é o 

que permite criar conceitos, estabelecer movimentos e relações a todo o momento num fluxo constante de 

desencadeamentos perceptivos. 

 

 

[1] Entrevista publicada no jornal "Liberácion", intitulada: Mil Platôs Não Formam Uma Montanha em 23 de outubro de 1980. Disponível no site 

do Google: http://rizomas.net/filosofia/rizoma/107-rizoma-e-um-sistema-aberto-deleuze-e-guattari.html 
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A cadência do desenho 

____________________________________________________________ 

 

  

  

 As impressões sugeriam-me um contorno. Ao contornar e unir alguns núcleos de cor a outros 

atribuía ao trabalho essa configuração peculiar de tramado que citei anteriormente. Esse tramado se 

constituía, na verdade, de um desenvolvimento a partir da marca, sugerido pela marca, formando caminhos 

que não surgiam do aleatório, mas que eram gerados pelo ñcaminharò com o pincel e atuavam como um 

desenvolvimento de uma linha no espaço plano, apontando para uma vivência, uma temporalidade, uma 

duração.  

 A cadência do desenho, para mim gera desaceleração. Propõe uma sujeição à duração do 

traço, promovido pelo movimento dos dedos, posição das mãos, na contenção e distensão do braço e 

também no debruçar do corpo. 

 A peculiaridade do desenho está para Flávio Gonçalves (2005) ñna sua enorme capacidade de 

expansão de seus limites técnicos e conceituaisò. Sendo a aptidão de atribuir espacialidades diversas, a meu 

ver, a que mais liga o desenho com as sensações que dele advém. 
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Imagem 18 - Mariza Fernanda, ação do desenho, tinta acrílica sobre tela, 2010. 
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 No trabalho da artista Branca de Oliveira as camadas de desenho em grafite e cera se 

alternam até que o efeito se torne translúcido. O gesto imagético é das mãos e também do corpo que 

desenham o movimento de ir além de si.  

Imagem 19 - Branca de Oliveira, Delírios Corpográficos, grafite 

e cera, 2013.  
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 No texto de abertura da exposição Trouxeste a Chave? Marcia Tiburi (2013) escreve que: 

 

 

 

 

 

 

 

 

Toda a experimentação é desenho. Desenho é design, é 

gesto de significação.  Mas desenho é também grafo. Grafo 

é linha que conecta e desconecta uma coisa com outra, e a 

linha à outra linha. Grafar implica uma gramática: grafamos 

com vértices, arestas, paralelos, setas, laços, nervuras, 

ranhuras, arcos. Olhar esse trabalho de Branca de Oliveira 

implica deixar-se levar pelas linhas, aceitar seus 

emaranhados; ao mesmo tempo, duvidar deles. Prestar 

atenção em seus limites e direcionamentos. O desenho não 

é somente o grafo e sua história, mas é ainda o desajuste 

no mapa, o que estremece na planta, o que alucina na 

imagem desenhada, a imagem corpografada nascida 

nesse ponto simples da mão que atua com a grafite.  

 No meu trabalho há uma linha que conecta uma forma com a outra e uma linha à outra linha, 

esta forma caminhos gerados pelo movimento do pincel. As linhas que circundam os rastros de cor e se 

encontram com outras linhas, oferecem-se nitidamente como desenho e nesta ação encontro a deliberada 

vontade de buscar ou de ousar inusitados modos de alargar e controlar o gesto que por vezes se impõe de 

maneira imprevisível, mas que me estimula e me convida para talvez um novo rumo ou uma nova direção. 

Na imagem 20 aparece uma tela apenas com a impressão e, ao lado (imagem 21) aparece a que está com 

as linhas que conectam. 
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Imagem 20- 21 ï Mariza Fernanda, impressão com tinta acrílica sobre tela, 2012. 
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 Henri Matisse não percebia contradições entre a pintura e o desenho nos seus trabalhos. O 

pensamento do artista apontava para uma conformação dessas duas linguagens. No trecho abaixo o 

testemunho do pintor.  

Numa superfície pintada entrego o espaço ao sentido da 

visão: converto-o numa cor limitada por um desenho. 

Quando me sirvo da pintura, tenho o sentimento da 

quantidade ς superfície de cor que me é necessária e cujo 

contorno modifico para definir meu sentimento de maneira 

precisa. (chamemos a primeira ação de άpintarέ e a segunda 

de άdesenharέ.) no meu caso, pintar e desenhar são a 

mesma coisa. Escolho minha quantidade de superfície 

colorida e a conformo ao meu sentimento do desenho (In: 

CHIPP,2009, p.130). 

 No meu trabalho em processo, percebo situações, ações de intensidades e características 

diferentes, porém o conteúdo resulta numa adequação, numa ausência de contradições que integram os 

sentimentos numa ideia harmônica de totalidade. Ao olhar do outro é entregue uma totalidade, mas no 

processo as atribuições dos gestos e das posturas diferem.  

 Mais um experimento, agora em pequenas superfícies virgens que estavam aptas para receber 

as impressões e que se mostram inteiras de sentido, mas ao mesmo tempo transitórias, derramáveis, mas por 

pouco tempo, tempo a ser determinado pelo compasso do desenho, com traço fino. 
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Imagem 22 - Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica 

sobre tela, 10cm x10cm, 2014. 
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Imagem 23 - Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica 

sobre tela, 10cm x 10cm, 2014. 
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Imagem 24 - Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica 

sobre tela, 10cm  x 10cm, 2014. 
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Imagem 25 ï Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica 

sobre tela, 10cmx10cm 2014. 
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Imagem 26 - Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica 

sobre tela, 10cm x 10cm, 2014. 
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Imagem 27 ï Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica sobre 

tela, 10cm x10cm, 2014. 
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Imagem 28 ï Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica sobre 

tela, 20cm  x 20cm, 2014. 
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Imagem 29 ï Mariza Fernanda, série Delicacy, tinta acrílica sobre 

tela, 15cm x 20cm, 2014. 
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 Pensar sobre a emergência do desenho, sobre as significações possíveis da linha, me levou a 

explorar ainda mais suportes diferentes. Ao realizar estudos com papel senti que ainda podia explorar mais a 

linha, mas de outra forma. O papel se insinua, para mim, como suporte pronto, ou seja, pela sua 

peculiaridade frágil dispensa um tratamento de recobrimento para o fundo. Há também um deslizamento 

favorecido pelo próprio material. O uso de caneta esferográfica me permite um tracejar mais ligeiro, o que 

me obriga a deslizar, mas que ao mesmo tempo fornece uma limitação da gestualidade no ato de contornar e 

desenhar. O próprio instrumento com ponta fina leva a recorrência do detalhe e compreende um gesto 

diferente que pode partir tanto do pulso como dos dedos. Comumente ao desenharmos linhas, usamos o 

pulso. Quando desenhamos círculos e elipses, desenhamos com o pulso a partir dos movimentos dos dedos. 

O pulso gera então uma temporalidade ditada pela linha contida. Já o desenho obtido através do gesto do 

braço permite dar a linha uma expansão, um alargamento do olhar, um percorrer, um transitar. 
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Imagem 30 - Mariza Fernanda, série sem título, 29,7cm x 42 cm (cada), tinta acrílica 

sobre papel, 2013. 
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Imagem 31 - Mariza Fernanda, série sem título, 29,7cm x 42 cm (cada), tinta acrílica 

sobre papel, 2013. 

 


