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RESUMO

Este Trabalho de Conclusaio de Curso investiga o processo de criacdo na Arte
Contemporanea, definindo a pratica artistica como método de investigacdao. O objetivo é
analisar como experimentacoes materiais, acidentes processuais e registros do fazer
artistico influenciam a constru¢ao poética das obras. Metodologicamente, a pesquisa se
insere na dimensdo confessional do fazer, tratando a criagdo como um processo de
“Individuacao” e “elaboracdo do Self” (Jung/Dourado, 20238). A investigacdo concentra-se
na documentacio da pratica: os vestigios da criacio, analisados como “Indices” (Zamboni,
1993), que permitem o rastreamento da “Errabilidade” (Rey, 1996) e do “Acaso” (Ostrower,
1977) inerentes ao trajeto. A fundamentacdo é ancorada na analise de estudos de caso
(Mika Takahashi, Maria Lira Marques e Andrea Dezs0), evidenciando a coeréncia
conceitual do método. A pesquisa se concretiza em trés projetos autorais — UnderInk, Tecer
e Capsulas do Conforto — que exploram, através da experimentacdo, a fluidez do Self e a
busca por sentido. O trabalho demonstra que a documentacao sistematica do processo
legitima a praxis subjetiva como uma via de producao de conhecimento em Artes Visuais.

Palavras-Chave: Artes Visuais; Poiética e Subjetividade; Experimentacao e Materialidade.




ABSTRACT

This undergraduate thesis investigates the process of creation in Contemporary Art,
defining artistic practice as a method of investigation. The objective is to analyze how
material experimentations, processual accidents, and records of artistic making influence
the poetic construction of artworks. Methodologically, the research is inserted into the
confessional dimension of the making, treating creation as a process of “Individuation”
and “elaboration of the Self’ (Jung/Dourado, 2023). The investigation focuses on
documentation of the practice: the vestiges of creation, analyzed as “Indices” (Zamboni,
1993), which allow for the tracking of “Errability” (Rey, 1996) and “Chance” (Ostrower,
1977) inherent to the creative journey. Its foundation is anchored in the analysis of case
studies (Mika Takahashi, Maria Lira Marques, and Andrea Dezs0), evidencing the
conceptual coherence of the method. The research is concretized in three original
projects — Underlnk, Tecer and Cdpsulas do Conforto - which explore, through
experimentation, the fluidity of the Self and the search for meaning. The work
demonstrates that the systematic documentation of the process legitimizes subjective
praxis as a valid way of producing knowledge in the field of Visual Arts.

Keywords: Visual Arts; Poietics and Subjectivity; Experimentation and Materiality.
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INTRODUCAO

O presente Trabalho de Conclusao de Curso investiga o processo
artistico como producao de conhecimento,
considerando os vestigios, erros, experimentagcdes e decisdes

(1 o-Tolo J [

materiais como parte fundamental da construcao poética da obra
contemporanea. O processo de criacdo em Artes Visuais na
contemporaneidade € visto ndo apenas como uma sequéncia de
etapas técnicas, mas como um campo de investigacao de si, no
qual a pratica artistica € mobilizada como método. A criagdo é
agenciada pela experiéncia, manifestando um “saber encarnado”
— um conhecimento que se atualiza na a¢do do artista (Schon,
1983 apud Fortin e Gosselin, 2014) —, onde a “poiésis” emerge
como a for¢a motriz que entrelaca corpo e memoria.

A pesquisa se insere, portanto, na dimensao confessional do
fazer artistico, onde os afetos e vivéncias que compdem o universo
subjetivo das artistas tornam-se o foco central, transformando a
pratica em um espago de “elaboracdo do Self, conforme os
preceitos da Psicandlise de Jung (Dourado, 2023). A criagdo é
entendida como um processo de “Individuagdao”, um movimento
continuo de autoconhecimento que reflete a tensido entre o
mundo interno e a contingéncia da materialidade (Ostrower, 1990).
Para analisar essa dinamica, a fundamentagao tedrica baseia-se em
conceitos como a “Poiésis” e “Errabilidade” (Sandra Rey, 1996), a
“Configuracdo da Forma” e o “Acaso” (Fayga Ostrower, 1977), o
“Saber Encarnado” (Schon, 1983 apud Fortin e Gosselin, 2014) e a
“Sistematizacdo do Fazer” (Silvio Zamboni, 1998). O estudo utiliza
as trajetorias das artistas Mika Takahashi, Maria Lira Marques e
Andrea Dezs6 como estudos de caso, evidenciando como elas
transformam o acaso, a memoria e a materialidade em poética.

E neste contexto que o trabalho se propde a investigar o
processo de contemporanea através da
metodologia da Pesquisa em Artes Baseada na Pratica (Practice-

criacdo na arte

Based Research), caracterizada pela Dupla Producdo (Fortin;
Gosselin, 2014). Esta metodologia analisa como a subjetividade do
artista dialoga com a contingéncia da materialidade e do acaso
para a manifestacdo da poiésis na obra. O método de criagao se
estabelece na especulacio e experimentagdo com materiais
diversos, sendo o rigor metodologico concentrado na
documentacao do processo. O rastreamento da poiésis se da por
meio dos vestigios (esbogos, registros), tratados como “indices” que
registram a conexao dinamica entre o sujeito e a materialidade,
permitindo destrinchar a singularidade poética de cada projeto
autoral.

O desenvolvimento do trabalho esta organizado em quatro
capitulos. O CAPITULO 1 - O PROCESSO DE CRIACAO EM
FLUXO: FUNDAMENTOS POIETICOS E ABORDAGENS
METODOLOGICAS EM ARTES VISUAIS apresenta os alicerces
conceituais e metodologicos. Em seguida, os capitulos autorais
detalham a praxis: o CAPITULO 2 - PROJETO AUTORAL I:
UNDERINK, de Ana Livia Braido, nasce da experimentacao e da
expansdo da tatuagem para outros suportes, Underlnk investiga
como referéncias estéticas, composicdes e intencoes da tatuagem
podem atravessar pinturas, objetos e construgoes, criando obras
que dialogam diretamente com esse universo, sejam elas tatuadas
ou apenas influenciadas por ele; o CAPITULO 8 - PROJETO
AUTORAL 2: TECER de Bruna Mayumi Utikawa investiga a

identidade e a fluidez do Self através da experimentagdo com a




pintura a 6leo em conjunto de elementos externos maleaveis que
conectam o bidimensional do tridimensional, buscando dar
destaque a obra como interferéncia estrutural; e o CAPITULO 4 -
PROJETO AUTORAL 3: CAPSULAS DO CONFORTO de Estela Nina
Yoshida detalha a producao de caixas de luz e ilustracoes digitais
em uma dimensdao confessional, o capitulo aborda a
experimentacdo do acaso no meio digital e a errabilidade na
transposicdo das imagens para o plano fisico, utilizando o papel
vegetal e a luz para introduzir a contingéncia da materialidade na
composigao final.
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1. O PROCESSO DE CRIACAO EM FLUXO: FUNDAMENTOS
POIETICOS E ABORDAGENS METODOLOGICAS EM ARTES VISUAIS

Este capitulo discute o processo de criacio como campo de
investigacdo em Artes Visuais, compreendendo o fazer artistico
nio apenas como produc¢do de visualidades, mas como pratica
critica, subjetiva e material de construcio de conhecimento. A
partir disso, apresentam-se os alicerces conceituais e
metodologicos que sustentarao as produgoes individuais que
compoem esta pesquisa nos capitulos subsequentes. A investigacao
se inscreve na modalidade de Pesquisa em Artes Baseada na
Pratica, na qual a praxis artistica € o método. A adogao desta
modalidade fundamenta-se em Rey (1996, p. 82): “costumamos
chamar a pesquisa na énfase de Poéticas Visuais de 'pesquisa em
arte' para diferencia-la da pesquisa em Historia, Teoria e Critica,
denominada 'pesquisa sobre arte'. Em referenciando a pesquisa sobre
o processo de criagao do artista.”

Neste contexto metodologico, a tematica central explorada € a
dinamica do processo de criagdo em relacdo com a obra de arte. O
objetivo do capitulo € apresentar recortes conceituais que
permitirdao rastrear e analisar a trajetoria, transformando as
decisoes, os acasos e os registros das artistas em dados de pesquisa.
A abordagem evidencia como a pluralidade de linguagens e
suportes é o reflexo da singularidade poética de cada criadora,
manifestando a dimensao cultural, memoéria e intuicdo. O
processo, quando documentado, torna-se a chave para a
compreensao da intencao propria da artista sendo constituida e
materializada na forma. Assim, o processo de criagdo se configura

como um campo de investigacido em si, no qual o artista mobiliza

sua poiésis (Rey, 1996), sua subjetividade, é aquilo que Donald
Schoén (1983) denomina “saber encarnado” (embodied knowledge)
(apud Fortin e Gosselin, 2014, p. 10):

Para Schon (1988), os artistas possuem um saber encarnado,
um saber que se encontra na totalidade de sua pessoa
(comportamento, emocoes, atitudes etc.) e que se atualiza na
acdo. Em arte, a ideia é de que os artistas possuem saberes
operacionais, porém implicitos, e que é desejavel que sejam
explicitados. Para fazer isso, o artista acumulara vestigios de
seu trabalho de criagio da mesma forma que um etnégrafo
documentara os usos e costumes de uma comunidade cultural.

Esse conceito remete, portanto, a um conhecimento que nao se
limita ao plano teérico ou racional, mas que se manifesta no
proprio fazer: trata-se de wuma producdo agenciada pela
experiéncia, na qual corpo, memoria e gesto estdo intrinsecamente
ligados. No contexto da criagdo artistica, o “saber encarnado”
ocorre quando o artista aciona suas vivéncias, intuicoes e
repertorio cultural para dar forma a um gesto poético. Trata-se de
um processo no qual as escolhas ndo surgem de métodos
planejados, mas de respostas sensiveis que emergem na pratica —
hesitacoes, improvisos e descobertas que constituem o processo de
criagao.

Na contemporaneidade, observa-se uma intensificacio da
dimensdo confessional do fazer artistico. Essa manifestacdo é um
desdobramento da vertente da Arte Confessional, na qual o




artista torna o seu universo subjetivo (afetos, vivéncias) o foco da
obra. Neste trabalho, a dimensao confessional é utilizada como um
conceito operacional que articula a exposicao de aspectos intimos
com o registro do processo. Ela fundamenta-se na “elaboracdo do
Self’ (Dourado, 2023), ao fazer do atelié um espaco de
autoexperimentacao, e se manifesta na “Errabilidade” (Rey, 1996),
que documenta os vestigios e as hesitacoes do sujeito na matéria.
Assim, a dimensao confessional refere-se a maneira como o artista,
ao expor seu processo, faz do fazer artistico o préprio caminho de
elaboracao do eu (Self).

O termo Self (Si mesmo) ¢ um conceito central na Psicologia
Analitica de Carl Gustav Jung. Sua relevancia para a arte reside na
sua definicdo como o principio arquetipico da totalidade da psique
e sua relagio com o caminho criativo. Conforme conceitua
Moema Dourado (2023), essa relacao € intrinseca ao processo de
desenvolvimento da personalidade, denominado “Individuag¢ao”, e
se manifesta no fazer artistico:

Desenhando, tragando a ‘linha’ da individuagdo e recursos
expressivos, ela [Moema Dourado] constréi um dialogar
imagético no caminho criativo de autoexperimentagio
percorrido por Jung, o que futuramente seria a base de toda a
sua obra psicologica analitica. Ela conceitua o arquétipo — o
Self — em sua relacdo com o ego, centro da consciéncia, € o
processo de desenvolvimento da personalidade, que Jung
chamou de individuag¢io. (Dourado, 2023, p. 33).

Dessa forma, a criagdo artistica pode ser compreendida como
processo de individuacdo — movimento que busca a completude
do sujeito por meio da autoexperimentacdo. As obras de arte, ao
manifestarem esse movimento, desvelam fragmentos da

13

singularidade do artista em um percurso continuo de
autoconhecimento e elaboragao do Self.

Esta interrelacdo entre a subjetividade e a configuracdo da obra
evidencia a tensao entre a interioridade e a exterioridade.
Conforme defende a autora Dourado (2023, p. 34), explorando o
conceito junguiano de interioridade, "[...] Quando é entendido que
o mundo concreto também pode ser detentor de uma linguagem
metaférica, o individuo pode relacionar-se com ele, ampliando a si
mesmo [..]" A aproxima¢do dos mundos interno e externo
explicita os métodos de criagao.

Portanto, interessa-nos compreender como o artista se constitui
no ato de criar, assumindo o criar como a prépria existéncia.

Zamboni (1993) descreve:

Em qualquer percepcao se estabelece uma conexao dinamica,
espaco-temporal entre o objeto individual de um lado e os
sentidos e a memoéria de um intérprete de outro. O
reconhecimento dessa percep¢ao da-se pela mediagio de um
signo, que a semiotica peirceana classifica como indice.
(Zamboni, 1998, p.54).

E nesse movimento, onde o vestigio é tratado como indice, que
a poiésis se manifesta, ndo apenas como resultado visivel no
material, mas como um percurso reflexivo e transformador, no
qual o artista elabora, materializa e compartilha sua experiéncia de
mundo.
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L1. Fundamentos da Criacao: Acaso, Interioridade e a Busca por Sentido

Para compreender o percurso de criagao, esta secio propoe
principios teodricos em trés dimensdes complementares: a relacao
entre forma e materialidade conforme Ostrower (1990); a
elaboragdo do Self e a busca por sentido em Dourado (2023); e a
poiética e errabilidade em Rey (1996), que legitimam o processo
subjetivo como dado de pesquisa em Artes.

1.1.1 Criagdo como Configuragdo da Forma e Acaso

A dialética entre intencionalidade e imprevisibilidade é um
campo fértil de sentido, e o encontro de tradigdes materiais € o
ponto de ignicao para essa tensao. Mika Takahashi (Sao Paulo,
1988) € uma artista visual cuja producao se desenvolve na
confluéncia entre o visivel (fenédmenos biolégicos) e o imaginario
(sonho e memoria). Sua poética aborda escalas micro e
macroscopicas (como bioluminescéncia), evocando formas
organicas, fragmentadas e gestuais que propoem um mergulho em
narrativas visuais capazes de suspender as categorias do real, do
légico e do fixo.

Essa busca por uma expressao direta do subconsciente esta no
cerne de sua escolha material: “a pintura ndo mente, ela mostra
tudo o que vocé sente e tudo o que vocé pensa” (Takahashi, 2025).
Essa perspectiva é materializada no seu processo, que combina a
tinta a 6leo dissolvida em solvente (tradicdo europeia) com o gesto
irreversivel do sumi-e (tradicao oriental), forjando uma ponte entre
sua heranca cultural japonesa e a pintura ocidental. Em sua
exposicao Noctiluca (2025) (Figura 1), cujo tema central é a simbiose
e a investigacdo das relacdbes entre os reinos da vida

(Animalia, Plantae, Fungi e Archaea), a artista utiliza essa dualidade
metodologica de forma estratégica. A combinacgao do sumi-e — que
demanda uma fluidez espontanea e incentiva o erro — com o 6leo
diluido - que confere a qualidade aquosa e etérea de "diluir e
aglutinar" — € intencional. Ao superpor camadas com a légica
gestual, Mika cria um espago em que o gesto € registro do instante
e a memoria materializada. Esse processo reflete sua visdo de que a
pintura é um espago de conexao com o que ela descreve como seu
“eu verdadeiro”, em que, como relatado pela artista em seu
depoimento sobre seu processo criativo, memorias familiares (do
bordado sashiko da mae e da marcenaria do avo) e referéncias
artisticas (Tomie Ohtake e Manabu Mabe) vazam sem
planejamento. Essa escolha utiliza a irreversibilidade da marca
(sumi-e) combinada com a possibilidade de camadas (6leo), de
modo que o acidente material é assimilado para compor uma nova
ordem estrutural.

Essa assimilacdo do desvio é a comprovacao pratica do que
Fayga Ostrower define como a “configuracio da Forma” em
dialogo com o “acaso”. Ostrower sustenta que "criar corresponde a
um formar, um dar forma a alguma coisa. Sejam quais forem os
modos e os meios, ao se criar algo, sempre se o ordena e se o
configura" (1977, p. 5).

Neste processo, 0 acaso atua como um catalisador. Ostrower
explica que os acasos nao surgem de modo arbitrario, mas dentro
de um padriao de ordenagdao, no qual a expectativa latente do
individuo é o elo vital:

Nunca se trata, entio, de acontecimentos aleatorios, no sentido




de n3o estarem relacionados com a pessoa que os percebeu.
Antes, pelo contrario, devemos entender que, embora jamais
os acasos possam ser planejados, programados ou controlados
de maneira alguma, eles acontecem as pessoas porque de certo
modo ja eram esperados. Sim, os acasos sio imprevistos, mas
sio de todo inesperados — ainda que numa expectativa
inconsciente. (Ostrower, 1990, p. 4).

A capacidade de Mika Takahashi de integrar o desvio material —
o escorrido do solvente — e transforma-lo em uma nova estrutura
composicional demonstra o ato de configuracao e o papel do acaso
como catalisador da forma, culminando no Insight:

O insight é um fenémeno de ordem interior, no qual uma
stbita reestruturagdo do campo perceptivo ocorre, revelando
novas possibilidades e novas solugdes. [...] O insight implica,
assim, um ato de profunda significacdo pessoal e de realizacdo
do individuo. (Ibidem, p. 66).

A autora busca descrever os significados contidos na relagao da
artista com o acaso: como a busca de si afeta consequentemente a
percepcao dos acasos durante o processo de criagao e vice-versa:

Nesta busca incessante de si mesmo, o individuo como que tateia
no escuro. Ensaiando e experimentando com diversos materiais
e técnicas, segue determinados caminhos — sempre a procura de
formas de identificagio. Talvez as encontre, talvez nio. [...] Mas é
neste contexto de busca interior, que devemos entender a
importancia dos acasos significativos e mensagens de “inspira¢ao”
que contém. Constituem momentos, em que as circunstancias se
interligam de um modo surpreendentemente significativo, de
maneira irrepetivel e tdo especifica como se fosse uma chave que
de subito abrisse clareza e poder de decisio [...]. (Ibidem, p. 5).
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Figura 1: Colonia, Exposicao Noctiluca. Oleo sobre tela, 2025. 30 x 40 cm. Mika Takahashi. Fonte: SIMOES DE ASSIS
GALERIA. Disponivel em: <https:/www.simoesdeassis.com/exposicoes/mika-takahashi-noctiluca>. Acesso em: 7 set.
2025.

1.1.2 Intuigdo, Memoria e a Elaboragdo do Self

A intuicao e a busca por sentido encontram materialidade na
escolha de elementos primordiais e em uma profunda conexao
com a memoria. A criagdo € vista como um processo de relacao
entre interioridade e exterioridade, em que a memoria nao é
apenas pessoal, mas também cultural e coletiva. Maria Lira
Marques (1945) € uma artista mineira, cuja producao transita entre
pintura, poesia e a recuperacao de saberes ancestrais. Sua Série
Bichos do Sertdo constitui um corpo de obrano qual sua poiésis se




revela no gesto de transformar imagens interiores — memorias e
sentimentos — em formas animais. A obra Sem titulo (2021) (Figura
2) por exemplo, é parte dessa série, exibida na exposicdo Roda dos
Bichos (2024), e exemplifica essa poética, utilizando pigmentos de
terra natural em suportes nao convencionais, como seixos de rio,
coletados no Vale do Jequitinhonha. A artista extrai o barro das
encostas para a producdo de seus pigmentos naturais. O ato de
manusear € preparar a terra — que €, em sua visao, a propria
"cultura da minha terra".

Maria Lira relata que seu processo de criacao nao busca a copia,
pois "Eu nao sei copiar, eu nao tenho essa facilidade de copiar... O
meu prazer € de criar’ e, sobre a emergéncia das figuras, declara: "é
na hora ali que sai... é aquele bicho da minha cabec¢a" (Marques,
2024). A auséncia de rigor mimético na criagao e o brotar imediato
das formas revelam um processo de catarse que ancora a memoria
profunda na matéria do sertao.

A lente teodrica para compreender essa exteriorizacdo da in
terioridade reside na Psicologia Analitica e no conceito de
Arquétipo (modelos universais). Utilizamos a obra de Moema
Dourado — uma artista que também aborda a Psicanalise
Junguiana e a interface entre a Arte e a Imagem — para dar o
arcaboucgo conceitual necessario, ja que sua analise reconstroi a
importancia vital das Artes Visuais para a constru¢ao dos conceitos
de Carl Gustav Jung.

Dourado (2028, p. 26) afirma que, "enquanto seres humanos
herdamos uma anatomia psiquica comum, construida por
imagens simbolicas elaboradas no inconsciente. O inconsciente
coletivo é formado por modelos universais de dinamica
psicolégica". Os Bichos do Sertdo de Maria Lira, ao emergirem
espontaneamente de sua cabeca e nao de uma observacdo direta,
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configuram-se como simbolos arquetipicos que manifestam o
inconsciente coletivo e a memoria cultural da artista. A arte, ao
expressar-se, torna-se o meio para realizar o processo de
elaboracao do Self, onde "ao ‘fazermos alma’ os mundos externo e
interno se equivalem em uma unidade de todas as coisas" (Ibidem,
2023, p. 34).

Figura 2: Sem titulo, Série Bichos do Sertdo. Pigmentos naturais sobre papel, 2021. Maria Lira Marques. Fonte:
INSTITUTO TOMIE OHTAKE. Disponivel em: <https://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/roda-dos-
bichos/>. Acesso em: 7 set. 2025.




1.1.8 A Poiética como Instauragdo do Sentido e a Errabilidade

A passagem do impulso psiquico (1.1.2) para a forma exige que
o artista lide com o inesperado, o gesto e a incerteza do trajeto. A
artista visual Andrea Dezs6 (Roménia, 1978) fundamenta grande
parte de sua producao nessa gestao da subjetividade e do processo
aberto. Suas obras adotam uma abordagem figurativa e narrativa,
recorrendo a sonhos, ansiedades e pensamentos subconscientes,
explorando questoes pessoais e a interligacdo com elementos
coletivos, em uma ampla gama de materialidades e suportes, como
desenhos, pinturas, livros de artista, bordados, animacoes,
instalagoes e esculturas. Seu processo de criagdo inclui pesquisas
sobre filosofia, psicanalise, historia e ciéncia, aprofundando-se em
mitologias e no mundo da psique e da biologia.

A série central para esta analise é Vivendo Dentro (2009) (Figura
3), composta por trinta livros-tinel. Esses objetos sdo construidos
com silhuetas de papel multicamadas, cortadas a mao, que criam a
ilusao de um espaco tridimensional e confessional. A fragilidade e
a precisdo do corte manual tornam a obra um rastro do gesto da
artista. E aqui que reside a pertinéncia do conceito de poiética (do
grego poiesis, o ato de fazer), que, segundo Sandra Rey, foca na
instauracao do sentido — "o modo de existéncia da obra se
fazendo" (Rey, 1996, p. 82).

A pratica de Dezsé é um modelo para a “errabilidade”, o
conceito-chave de Rey. Para a tedrica, a criacao nao € um projeto
fechado, mas um fluxo aberto onde a imprevisibilidade ¢é
legitimada. A errabilidade pressupoe trés parametros: "liberdade
(expressao da singularidade), errabilidade (direito de se enganar),
eficacia (se errou tem que reconhecer que errou e corrigir o erro)"
(Ibidem, 1996, p. 92).
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Na produgao dos livros-tinel de Dezso, a errabilidade do Gesto
e da Matéria se manifesta de forma exemplar: O corte manual das
multiplas camadas de papel é inerentemente propenso a variagao,
ao desvio involuntario. Na série Vivendo Dentro, essa imperfeicao
do trago é intencionalmente incorporada. O "erro" nao é um
fracasso, mas um acréscimo que confere singularidade e uma
atmosfera onirica as cenas representadas.

A dimensao confessional da obra de Dezsé — ao expor o mundo
interior de forma quase terapéutica — € validada pela errabilidade.
A imprevisibilidade do percurso criativo, com seus desafios e
incertezas, € rastreavel no objeto final. A artista, que usa o processo
como meio de lidar com a ansiedade, encontra a eficacia (o
resultado da correcdo do erro) na materializagdo de suas imagens
internas, transformando a fragilidade do papel em um espaco de
acolhimento psiquico.

A instauracdo do sentido através do gesto confessional e da
errabilidade nao se limita a Dezs6. Ela ecoa na pratica da artista em
pesquisa — Mika — onde o gesto € o registro da subjetividade; e na
pratica de Maria Lira Marques, cujos Bichos do Sertao surgem de
forma imediata ("é na hora ali que sai").

Em esséncia, a errabilidade legitima o processo como pesquisa
em arte, permitindo que o artista se utilize da incerteza, do acaso e
da subjetividade para instaurar um sentido que € unico e
intransferivel.




Figura 3: Autorretrato com Vista Interna (Self Portrait With Inside View), Série Vivendo Dentro (Living Inside). Livro-tunel
(Tunnel Book) em 30 camadas, 2009. Materiais: papel recortado a mio, tinta acrilica e fio encerado.15,2 x 17,8 x 12,7 cm
(aproximadas). Andrea Dezsé. Fonte: ANDREA DEZSO ARTIST. Disponivel em: <https:/andreadezso.com/artists-
books>. Acesso em: 15 set. 2025.
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1.2 A Pesquisa em Artes Baseada na Pratica

Uma vez estabelecida a natureza da criacdo, compreendemos
que o método de Pesquisa em Artes Visuais define-se com o fazer
artistico, e como a materialidade e a experimentacdo neste
processo tornam-se centrais para a produgao de conhecimento.
Fortin e Gosselin (2014) estabelecem o requisito de validade
académica: a Dupla Producao:

Neste ultimo caso [tese-criagdo], os alunos tém que estar em
concordancia com a obrigagdo de uma produgdo dupla: uma
obra de arte e um embasamento em texto. A parte escrita da
tese pode incluir todos os tipos de narrativas e textos criativos,
mas a escrita polissémica deve ser apenas uma parte de toda a
producao baseada em texto (Fortin e Gosselin, 2014, p. 15).

Essa exigéncia de um discurso que acompanhe a produgdao — a
Sistematizacdo do Fazer — exige uma trajetéria racional, que
estabelece dialogos com Zamboni (1993). O autor defende que “a
pesquisa sempre implica a premeditagio, a vontade clara e
determinada de encontrar-se uma solucdo por meio de trajetoria
racional engendrada pela razao” (Zamboni, 1993, p. 43).

Assim, ao "misturar teoria e pratica no proprio processo e
objeto da arte" (Fortin e Gosselin, 2014, p. 1). observa-se a
existéncia de multiplas construgoes da realidade e compreensao
que o conhecimento nao pode ser separado do investigador.

Nesse contexto, a tarefa reside na sistematizacdo do fazer,
explicitando o “saber encarnado” implicito na pratica artistica.
Segundo Rey (1996, p. 82), "o artista que realiza uma pesquisa no
ambito universitario, concebe seu fazer artistico como praxis,




sendo portador de uma dimensao tedrica e, consequentemente,
articulando o seu fazer de atelier com a produgao de conhecimento".

Desse modo, a especulacdo e a experimentagio tornam-se a base
de atuagcdo. Conforme afirma Zamboni, "pesquisa enquanto
processo nao é somente fruto do racional; o que é racional é a
consciéncia do desejo, a vontade e a predisposi¢cao para tal, ndo o
processo da pesquisa em si, que intercala o racional e o intuitivo na
busca comum de solucionar algo" (1998, p. 43). O rigor
metodolégico, nessa abordagem, concentra-se na exigéncia de que “
[...] subjetividade e ficgdo sdo altamente valorizadas quando atuam
na constru¢do dos objetivos artisticos, mas cuidadosamente
enquadradas na parte discursiva da tese.” (Fortin; Gosselin, 2014, p.
14).

1.2.1 A Materialidade e a Experimentagdo

Na Pesquisa em Artes Baseada na Pratica, a materialidade nao é
apenas o suporte, mas o principal indice que registra a "conexao
dinamica, espago-temporal entre o objeto individual de um lado e os
sentidos e a memoria de um intérprete de outro" (Zamboni, 1993, p.
54). A experimentagao com materiais diversos €, em si, a aquisicao de
conhecimento gerada pela acao.

O papel da experimentacao na poética de cada artista demonstra a
validade desse indice material. A experimentacao de Mika Takahashi,
focada na exposi¢ao Noctiluca, é evidenciada pela mistura intencional
de técnicas distintas (Figura 4). A tinta a 6leo € intencionalmente
dissolvida em solvente, subvertendo a l6gica da matéria para explorar
a gestualidade fluida do sumi-e. Essa experimentacdo com a
dualidade material gera a condigao de acaso que guia a composic¢ao,
tornando a materialidade o indice de s ua errabilidade.
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Figura 4: Mika Takahashi em seu processo de pintura de obras para série Noctiluca (2min50s). Fonte: TAKAHASHI,
2025. Disponivel em: <https:/www.instagram.com/reel/DNiS87vuSD6/?
utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA=. Acesso em: 29 de out. 2025.

Em sequéncia, a materialidade de Lira Marques, utilizada em
obras da Série Bichos do Sertdo, é profundamente ligada a sua
Memoria Cultural e ao ambiente de seu lar. A artista se utiliza
exclusivamente de materiais naturais (barro, terra, 6xidos de ferro)
para a confeccao de seus pigmentos e suportes (Figura 5). O ato de
cavar e moer a matéria-prima €, em si, um ato de experimentagao
corpoérea e praxis que intensifica o vinculo entre corpo, ambiente e
o “saber encarnado”. A escolha dos materiais, portanto, ndo é
meramente visual, mas o cerne da sua metodologia de resgate e
elaboracdo do Self.




Figura 5: Maria Lira Marques em seu processo de pintura de obras para série Bichos do Sertdo. Fonte: BS9, 2024 .
Disponivel em: <https:/www.bs9.com.br/variedades/maria-lira-marques-que-pinta-bichos-com-tinta-feita-de-terra-
ganha/22746/>. Acesso em: 29 out. 2025.

Por fim, a experimentacdo de Andrea Dezs0, evidente na série
dos livros-tunel, € marcada pela variedade de materialidades e pela
busca por técnica que reflita a fragilidade da experiéncia intima. A
artista costura camadas recortadas em lados dobraveis para criar
unidades independentes. O uso de silhuetas de papel cortadas a
mao e de multicamadas exigem precisdo, mas permitem rastrear o
gesto da costura, utilizando fio encerado (Figura 6). Os pontos de
observagao orientados pela artista, como rachaduras, convidam o
espectador a se envolver ativamente com a instalagcdo. A
materialidade, nesse caso, € o veiculo que transforma o espaco
confessional em uma estrutura tatil e visualmente complexa.
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Figura 6: Andrea Dezso em seu processo de pintura e planejamento de obras para série Vivendo Dentro (1min4O0s).
Fonte: MUSEUM OF ARTS AND DESIGN (MAD). In the Studio: Andrea Dezs6, Youtube, 10 de novembro de 2009.
Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=cd-6NfgrCXY&t=118>. Acesso em: 29 de outubro de 2025.

1.2.2 O Vestigio como Indice: Rastreando o Processo de Criagdo

O rastreamento do processo € a etapa crucial que conecta a
Sistematizacdo do Fazer (item 1.2) a analise da producgdo. Para
tanto, o foco é dado aos vestigios documentados, que nao sao
apenas registros de etapas, mas a manifestacio material da
dimensao confessional do artista. Essa perspectiva se alinha a
metodologia de Fortin e Gosselin (2014), que exige que o artista
acumule vestigios de seu trabalho para explicitar os saberes
implicitos na pratica.

Neste estudo, a analise desses vestigios € realizada sob a lente
da semiética de Silvio Zamboni (1998). O indice é a ferramenta
que permite destrinchar a singularidade poiética de cada artista.




Zamboni (1993, p. 54) o define como o signo que estabelece uma
conexao dinamica e existencial entre o objeto, o intérprete e a
memoria. Assim, os esbogos, anotacdes e registros fotograficos
funcionam como indices do percurso criativo, definindo modos
de armazenamento e experimentacao.

A leitura desses indices revela a concretizacao da teoria: a obra é
tratada como um objeto mével e inacabado, sendo o processo uma
"possibilidade de um percurso que nao se completa nunca’, em
linha com a visao da obra como rede da criagdo. Essa analise é
guiada pela “errabilidade” (Rey, 1996), que atua como conceito
operador ao focar nos desvios, acasos e hesitacdes que evidenciam
a luta do artista para dar forma ao Self.

O processo de criacao de Mika Takahashi € rastreado por meio
da documentacao visual de cada camada de tinta (Figura 7). O foco
da analise reside no gesto e no acaso, a analise incide sobre os
vestigios da producdo. Conforme evidenciado em seu depoimento
para a Galeria Simoes de Assis sobre a exposicao Noctiluca, a artista
relata:

O que eu percebi é que eu nio precisava cobrir o erro, mas
entender que ele fazia parte de onde eu estava e que o gesto
tem a sua marca e o seu sentido. O desvio, o escorrido do
solvente, ele nio é um problema, ele € a memoria daquele
momento se reestruturando. Entdo, em vez de corrigir, eu o
assimilo e dou um novo caminho a composicio. Isso me diz
muito mais sobre o processo. (Takahashi, 2025).

Esse registro demonstra que a memoria da obra se faz no fluxo
continuo do processo, e que o conhecimento que emerge na agao
se constréi na reacdo da artista a matéria.
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Figura 7: Mika Takahashi em seu processo de pintura de obras para série Noctiluca (Imin24s). Fonte: TAKAHASHI,
2025. Disponivel em: <https:/www.instagram.com/reel/DNiS87vuSD6/?
utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiINWFIZA=. Acesso em 29 out. 2025.

A énfase na assimilacao do desvio, que Mika descreve como “a

memoria do momento se reestruturando”, conecta-se
diretamente com o processo de elaboracdo interior. Nessa mesma
légica, o processo de criacao de Lira Marques é analisado pela
perspectiva da Catarse e do Registro da Memoria Cultural (Figura
8). A documentacgdo corrobora essa perspectiva, concentrando-se
nos rituais de preparacio da matéria e nas entrevistas que
funcionam como indices da externalizacido das tensdes e da
elaboracdo do Self. A artista, em depoimento transcrito do
documentario Roda dos bichos (Instituto Tomie Ohtake, 2024),

conecta o fazer corpéreo com o alivio psiquico:




Aracuai é a cidade principal, né, do Vale do Jequitinhonha. E o
lugar onde eu nasci, vivi, aprendi a minha arte com a minha
mie. [...] A medida que eu fui trabalhando, parece que vocé vai
pondo tudo para fora, vai saindo. As formas [..] vocé vé a
expressividade [..] Parece que a gente arrancou li um
barranco, 1a no centro da terra [..] eu coloco um pouco da
terra numa vasilhinha [...] o 6xido de ferro, que é uma pedra, e
que da um vermelho muito intenso. [...] Eu falo Meus Bichos
do Sertdo. Porque também eu imagino, sou de um lugar seco,
né, semiarido. Eu gosto da natureza, entdo eu procuro criar
meus bichos [...] O coragdo também, do cérebro, que eu acho
que tem tudo a ver, né? O seu pensamento, aquilo que vocé
imagina, aquilo que vocé criou. Que eu ja fazia Meus Bichos
do Sertdo na ceramica. [..] Agora ela esta indo pro papel.
(Marques, 2024).

A descricao do processo criativo como a unido entre “o coragao
e o cérebro” (Marques, 2024) comprova que a producgao dos Bichos
do Sertao é um indice do percurso psiquico e transformador da
artista, validando o movimento de individuagao.

Este movimento de externalizagdo do Self, inerente a poética
de Lira Marques, encontra um paralelo na articulacao do discurso
confessional presente no processo de criacio de Andrea Dezso.
Sua abordagem parte de distintas materialidades para tratar de
temas intimos (sonhos, ansiedade). A documentagdo primaria
(diarios, rascunhos, anotacdes sobre intencdes) transforma as
experiéncias subjetivas em um registro coerente e rastreavel,
sendo o Diario de Processo (Figura 9) o principal indice de sua
praxis. Seus proprios “livros-tinel” constituem a metafora da
documentagao de processo, pois desvela a errabilidade e o esforco
do artista em manter a credibilidade da sua experiéncia,
transformando o intimo em um dado valido para a pesquisa. O

Fonte: AM GALERIA. Disponivel em: <https://amgaleria.com.br/artista/maria-lira-marques/>. Acesso em: 29 out.

s

Figura 8: Maria Lira Marques em seu processo de pintura de obras para série Bichos do Sertdo.
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Didrio de Processo, em conjunto com o depoimento da artista pelo Museum
of Arts and Design (MAD) (2009), evidencia:

[O projeto] é todo sobre esses momentos diferentes ou essas
pequenas instancias diferentes que podem estar dentro da
mente de uma pessoa, nos sonhos, em pensamentos fugazes,
imaginacdo ou imagens que simplesmente surgem. Elas ndo
contam uma histéria narrativa coerente, mas ha esses
vislumbres do mundo interior de alguém. (Dezs6, 2009).

A construcao poética das obras se desenvolve pelos vislumbres
interiores da propria artista, desenvolvendo-se de forma constante,

interligando  vivéncias com = experimentagdes materiais.

Figura 9: Andrea Dezso em seu processo de pintura e planejamento de obras para série Vivendo Dentro (Omin26s).
Fonte: MUSEUM OF ARTS AND DESIGN (MAD). In the Studio: Andrea Dezs6, Youtube, 10 de novembro de 2009.
Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=cd-6NfgrCXY&t=118>. Acesso em: 29 de outubro de 2025.
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imprevisivel, dificultando a fixacao da tinta e revelando limitacoes
técnicas do procedimento. Em diversos momentos, o resultado
nao correspondia ao efeito esperado, fazendo com que eu
adaptasse a forca da méao, o ritmo do traco e a maneira de
conduzir a maquina. Essas dificuldades me fizeram questionar até
que ponto a a¢ao realizada ainda poderia ser compreendida como
tatuagem, ja que o suporte modifica radicalmente a relacdo entre
técnica, matéria e permanéncia. A partir dessas instabilidades,
passo entdo a expandir a investigacdo buscando incorporar
elementos, materiais e procedimentos da tatuagem em diferentes
suportes, ndo necessariamente tatuando, mas trazendo referéncias
diretas desse universo para o campo das artes visuais.

Apos essa primeira investigacao, 1iniciel trés novas
experimentagdes. Para isso, preparei trés telas com uma base
branca, criando um ponto de partida uniforme. Na primeira delas
(Figura 11), usei tinta spray, comum em intervencdes urbanas
como o grafite, para criar respingos de cor, e colei as agulhas de
tatuagem utilizadas durante meu curso. Todas haviam sido usadas
apenas em peles artificiais, o que permitiu incorpora-las a obra.
Essa tela funciona como um registro de processo e de
materialidade, reunindo cor, gesto e as ferramentas concretas da
tatuagem.

Na segunda tela (Figura 12), colei um batoque de tatuagem no
canto superior, sugerindo o derrame de tinta. A partir dessa forma
inicial, fiz um rascunho leve para organizar o espaco e depois,
desenvolvi o desenho com tinta acrilica preta, mantendo a ideia de
movimento e expansdao da marca. Realizei por fim um desenho
em suminagashi.

Figura 11: Segunda experimentagio. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2025).
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Figura 12: Terceira experimentagao. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2025).

Na terceira tela (Figura 13), utilizei tinta spray azul e roxa para
criar um fundo difuso, propositalmente borrado, lembrando os
decalques que mancham ou se deslocam durante o processo de
transferéncia para a pele. Sobre esse fundo, apliquei decalques
mais nitidos, impressos com folha e tinta prépria, contendo
desenhos autorais. A composicdo evidencia o jogo entre
imprecisao e precisdo, comum na preparacio de uma tatuagem.

Figura 13: Quarta experimentagio. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2025).

Esse interesse dialoga com o trabalho de Ed Hardy, artista que
se tornou referéncia ao ampliar os limites da tatuagem enquanto
linguagem. Hardy foi um dos primeiros tatuadores norte-
americanos

a adotar a tatuagem como forma de arte
contemporanea, integrando-a com as influéncias do grafismo
popular e da arte japonesa tradicional. Sua produgao inclui
pinturas, gravuras, serigrafias, desenhos e objetos, demonstrando
que a tatuagem pode expandir-se para além do corpo humano
(Figura 14). Assim, minha intencdo é também integrar a tatuagem
ao meu processo criativo de maneira transversal, ndo apenas como
técnica, mas como estrutura visual.
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Dando continuidade a minha investigacdo, desenvolvi uma
experimentacdo em tela a partir de uma referéncia da historia da
arte, tomando como base A4 Criagdo de Addo, especialmente o
encontro das maos como elemento simbélico de origem, conexao
e transferéncia de vida. Ao me apropriar dessa imagem, ndo busco
apenas cita-la, mas reencarna-la em outro corpo, o da tatuagem,
em dialogo direto com meu TCC, que compreende a pele como
suporte e a tatuagem como linguagem de construgao identitaria.
Desloco, assim, o gesto divino para o gesto da artista tatuadora,
onde o toque se transforma em marca e a criagdo deixa de ser

apenas representacao para tornar-se inscricao do eu.

Inicio o processo com o desenho em papel vegetal (Figura 16),
etapa que carrega a ideia de preparacdo e antecipagao do gesto.
Em seguida, transfiro o desenho para a tela com papel
hectografico, junto a organizacdo dos materiais de tatuagem
(Figura 17), estabelecendo uma ponte direta entre o fazer artistico
tradicional e o ritual técnico da tatuagem. Por fim, realizo a
tatuagem diretamente sobre o suporte, utilizando os mesmos
materiais de tatuagem que utilizo em pele, resultando na obra
final (Figura 18), onde passo a tratar a superficie da tela como pele,
um espaco de permanéncia, de inscri¢do e de afirmacao da minha
propria identidade artistica.
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Figura 17: Tela com decalque transferido. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).




Figura 18: Quinta experimentago, tela tatuada. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).
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Na experimentacao seguinte, desenvolvo uma pintura inspirada
na estética cybertribal, linguagem que atravessa minha construgao
visual e dialoga com referéncias contemporaneas da tatuagem.
Inicialmente, realizo um rascunho a lapis sobre a tela (Figura 19),
estruturando formas organicas e fluidas. Posteriormente, aplico
tinta acrilica azul e roxa, para simular o aspecto dos decalques de
tatuagem. Finalizo com caneta permanente, reforcando linhas e
criando contraste, resultando na obra concluida (Figura 20). Nesse
processo, aproximo a pintura da tatuagem ndo apenas
esteticamente, mas como pensamento, entendendo o gesto como
algo que oscila entre o provisério e o permanente, entre o ensaio e
a marca definitiva.
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Expandindo minha investigacdo para outros suportes, realizo
uma experimentacdo com espelhos, tensionando ainda mais a
relacio entre corpo, imagem e identidade. No primeiro
experimento, parto de um espelho em seu estado inicial (Figura
21), uma superficie limpa e reflexiva que remete diretamente a
ideia de autorreconhecimento. Em seguida, desenvolvo o desenho
diretamente sobre o espelho com caneta permanente azul, a
mesma que utilizo em processos de freehand na tatuagem (Figura
22), instaurando um dialogo direto entre o reflexo e o gesto. Por
fim, tatuo o espelho utilizando uma micro retifica, resultando na
peca final (Figura 23), onde a imagem refletida passa a coexistir
com a imagem inscrita, sobrepondo identidade e marca.

_

Figura 20: Sexta experimentagao, tela pintada. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).

Figura 21: Espelho base para experimentagdo. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).
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Dando continuidade, realizo uma segunda experimentacio
com espelho. Inicio novamente com o suporte em seu estado
original (Figura 24) e, ao avangar no processo, opto por utilizar
caneta posca para a construcao da base do desenho (Figura 25),
pois ela permite corrigir e remover com mais facilidade durante o
desenvolvimento da imagem. Essa escolha reforca o carater
processual da minha pratica, onde ajustes, duvidas e mudancas
acontecem ao longo do fazer. Durante a execugdo da peca,
percebo também que o espelho reage de maneira diferente
daquilo que havia planejado inicialmente: algumas linhas gravadas
pela micro retifica tornam-se menos precisas, enquanto
determinadas areas do reflexo interferem diretamente na
visualizacdo do desenho. Esses desvios evidenciam a errabilidade
discutida por Sandra Rey, compreendendo o erro nao como falha,
mas como parte ativa do processo criativo. Em seguida, realizo a
tatuagem sobre o espelho utilizando micro retifica, resultando na
obra final (Figura 26). Ao tatuar o espelho, proponho também
uma relagao direta com quem observa, ja que a pessoa pode se ver
refletida e, a0 mesmo tempo, “tatuada” pela imagem presente na
superficie. Dessa forma, o espelho se conecta a ideia do eu,
funcionando como um dispositivo de reconhecimento e projecao
da identidade, onde a marca ndo esta apenas no objeto, mas
também na experiéncia de quem se vé nele. Ao deslocar a
tatuagem para um suporte rigido e reflexivo, questiono
novamente os limites da propria linguagem da tatuagem e sua
permanéncia para além da pele.
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Figura 24: 2° Espelho base para experimentagdo. Ana Livia Figura 25: Espelho base para experimentagdo com
Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026). desenho de caneta posca. Ana Livia Braido. Fonte: Ana
Livia Braido (2026).

Figura 26: Oitava experimentacdo. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).
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Ao observar o conjunto dessas experimentacoes, estabeleco
relagoes diretas com os conceitos que fundamentam minha
pesquisa, a0 mesmo tempo em que reconheco nelas a construgao
da minha prépria identidade artistica. Compreendo o saber
encarnado, de Donald Schén, como algo que se manifesta no meu
fazer, um conhecimento que nao se separa do corpo, mas se
constroi na pratica, no gesto repetido e sensivel da tatuagem. Ao
longo do processo, reconheco também a errabilidade, discutida
por Sandra Rey, nos desvios, ajustes e escolhas que realizo,
especialmente nas decisdes materiais, entendendo o erro nao
como falha, mas como parte ativa da criagdo. Ao mesmo tempo,
relaciono minha producdao ao conceito de Self, em Carl Jung e
Moema Dourado, ao perceber que cada obra se constitui como
extensao da minha subjetividade. Ao tatuar telas e espelhos,
compreendo que nao apenas transfiro imagens, mas me inscrevo
nesses suportes, expandindo meu corpo e minha presenga para
além de seus limites fisicos.

Dentre todas as experimentacoes realizadas, seleciono como
obras finais para exposi¢ao e representacao do meu TCC: (1) a tela
com decalques colados, (2) a 2° tela tatuada, (3) a tela pintada com
estética cybertribal em azul e roxo, (4) o primeiro espelho tatuado e
(5) o segundo espelho tatuado. Essa escolha nao se da apenas por
critérios formais, mas por reconhecer, nessas obras, a sintese do
meu percurso e da minha construgao enquanto artista. Cada uma
delas evidencia um momento distinto do meu processo, revelando
diferentes modos de gesto e de relacio com a imagem e com o
corpo, que transitam do contato a marca, da construgcdo a
permanéncia e do reflexo a inscri¢do, articulando, em conjunto, as
multiplas camadas do meu fazer artistico.

Nesse sentido, compreendo que essas obras nio apenas
representam a pesquisa, mas também me representam enquanto
artista. Elas sao extensdes do meu proprio eu, fragmentos visuais
de uma identidade em constante elaboracao. Ao pintar e tatuar
telas e espelhos, ndo transfiro apenas desenhos, mas inscrevo
experiéncias, escolhas, duvidas e afirmacbes que atravessam a
minha trajetoria. Percebo que o “eu” se manifesta tanto no gesto
quanto na imagem, quanto na decisao técnica e na carga simbolica
de cada suporte. Em todas essas produgoes, existe uma tentativa de
compreender e materializar quem sou por meio daquilo que faco.
Assim, a selecdo dessas obras configura nao apenas um recorte do
processo, mas um autorretrato expandido, onde corpo, imagem e
pensamento se entrelacam. Meu TCC, portanto, se consolida como
um espaco de implementagcao do eu no processo de criagcao, no
qual cada trabalho nédo é apenas resultado, mas presenca, marca e
afirmacido de uma identidade que se constréi no proprio ato de
criar.

A exposicao UnderInk (Figura 27) reuniu as obras selecionadas
como sintese do meu percurso artistico e investigativo, articulando
tatuagem, desenho e experimentacdo visual em diferentes
suportes. A escolha dessas pecas aconteceu por reconhecer nelas os
trabalhos que mais evidenciam as questdoes centrais da minha
pesquisa, especialmente a relacdo entre corpo,
marca, identidade e expansao da tatuagem para além da pele. Cada
obra representa um momento distinto do processo, reunindo
diferentes procedimentos, materiais e formas de aproximagao
entre tatuagem e artes visuais. A disposicao das pecas no espago
expositivo foi pensada para criar relagdes entre gesto, superficie e
identidade, permitindo que as obras dialogassem visualmente
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entre si através de elementos graficos recorrentes na minha
produgao.

Figura 27: Exposi¢do das obras do projeto UnderInk. Ana Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).

A composi¢ao iniciou-se com um dos espelhos tatuados com
micro retifica, seguido da tela produzida com grafite e decalques
de tatuagem colados sobre a superficie. Em seguida, apresentei a
tela pintada com estética cybertribal em azul e roxo, marcada por
tracos organicos e referéncias visuais ligadas a tatuagem
contemporanea. Ao lado, o segundo espelho tatuado reforcava a
relacio entre reflexo, corpo e marca. Finalizando o conjunto
expositivo, apresentei a tela tatuada utilizando materiais proprios
da tatuagem, evidenciando o deslocamento da pratica do tatuar da
pele para outros suportes.
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CAPITULO 3
PROJETO AUTORAL 2:




3. PROJETO AUTORAL 2: TECER

Este capitulo aborda a obra 7Tecer (2026) que pretende
representar a principio, o ato de construir e desconstruir o proprio
“eu”, estruturalmente representado pelo tema da tecelagem e pela
exibicdo de todos os fios que a compdem, elementos individuais
que estando entrelacados, colaboram para a construcdo de uma
estrutura completa. O topico da identidade é abordado como o ato
de assumir o controle de quem vocé é em busca de uma nova forma
ou um novo jeito de ser percebido. A pintura em si € ilustrada como
uma forma intencionalmente silenciosa, o conceito de elaboragao
do Self — tal como estudado por Moema Dourado em relacao a
Jung — sendo retratado na obra como um fendmeno introspectivo.
A mudanca constante e fluidez desta natureza também se reflete nas
tecnicalidades do proprio processo de criagdo durante os semestres
de produgdo e pesquisa, assim como tema, sera elaborado mais
detalhadamente em seus capitulos subsequentes.

A ideia geral, de inicio, partiu do que queria que o trabalho fosse
visualmente, que impressao carregaria em um espago de exposicao
antes de confeccionar um significado proprio ou até mesmo antes
de saber o topico de estudo teérico do grupo. A priorizagao do que
achava interessante seria o ponto de partida de um projeto
indefinido.

As incertezas sobre a forma que a obra poderia tomar me levou a
coletar diversas referéncias artisticas desconexas e painéis
semanticos, até alcancar um acordo do que seu fundamento
poderia se como base de pesquisa

referencial duas de maior relevancia:

constituir.Evidencia-se

principais inspiragoes

a colecdo Wearable Art (2015) dos estilistas holandeses Viktor
Horsting e Rolf Snoeren — apresentada no desfile no Palais de
Tokyo durante a semana outono-inverno de alta-costura em Paris
em 2015, onde cada uma das pecas foram inicialmente exibidas
como vestimentas e em seguida penduradas nas paredes como
pinturas completas (Figura 28) — e as obras multimidia da artista
libanesa-americana Rania Hassan, que aborda tempo, lugar e
circunstancia em forma de pinturas a 6leo e estruturas tricotadas,
como em The Red Thread (2013) (Figura 29) e Spin (2016) (Figura 30).
A adaptabilidade dos quadros expostos dentro de seus respectivos
ambientes e a relacdo entre bidimensional com tridimensional sao
conceitos que busquei explorar nas composi¢coes e técnicas de
montagem do projeto.

Figura 28: Vista da instalagdo de Viktor&Rolf na National Gallery of Victoria. Fonte: THE CONVERSATION.
Disponivel em: https:/theconversation.com/ambivalent-exquisite-and-playful-the-wonder-of-viktor-and-rolf-67535.
Acesso em: 18 de novembro de 2025.




Figura 80: Spin, Colegio Three Fates. Oleo e fibra sobre madeira, 2016. 40,6 x 127 x 20,8 cm .
Rania Hassan. Fonte: RANIA HASSAN. Disponivel em:
<https:/raniahassan.com/section/454502-three%20fates.html>. Acesso em: 28 abr. 2026.

Figura 29: The Red Thread, Colegio Synchronicity. Oleo e tricé sobre madeira, 2018. Rania Hassan. Fonte: RANIA
HASSAN. Disponivel em: <https:/raniahassan.com/section/409990-synchronicity.html>. Acesso em: 28 abr. 2026.

As mudancgas mais significativas em relacdo ao trabalho
comecaram nos primeiros passos na etapa pratica experimental.
Parti da inten¢do de uma instalacio-mural focada em uma grade
em malha de arame entortada (aqui simulada na maquete da Figura
31 como tiras de papel entrelacadas) que serviria como suporte para
fragmentos de desenhos que cobririam toda a superficie,
compondo um painel de exposicio completo e abordando os
conceitos da mutabilidade dos pensamentos dentro do processo de
criacdo. A pluralidade de desenhos representando a variedade de
ideias e projetos de um artista. Porém senti que o dialogo entre
poética, materiais e conteido eram desconexos. Como uma
segunda alternativa, pensei em conter a obra ao centralizar a
materialidade da mesma tela de metal proposta anteriormente e
dispor os elementos adicionais ao seu redor, em vez de apenas
decora-la com fragmentos discrepantes.




Figura 31: Primeira experimentagio. Bruna Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2025).

Revisitando meus estudos pessoais de desenhos anatomicos,
notei as particularidades de como tecidos eram estilizados nas
ilustragoes, em que suas dobras drapeadas geometricamente sobre
os modelos projetavam uma silhueta nitida. Deste esboco surgiu a
ideia de evidenciar uma pintura principal de uma figura
interagindo com um material de aparéncia semelhante a ela para
fora das dimensoes da tela, implementando até entao a escolha de
uma grade fina e maleavel composta de fios de metal entrelagados,
comprada em um rolo de 1,30 m, normalmente usada para a
construgdo de currais (Figura 383). Os elementos das pinturas
emolduradas e das grades metalicas em teoria se uniriam para
formar uma Unica estrutura (Figura 32).
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Figura 33:Tela de metal inicial. Bruna Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2025).

Simultaneamente comecei a planejar no que seria apresentado
pela parte bidimensional do projeto, decidindo utilizar 6leo sobre
tela por seu acabamento e qualidade. Nunca tendo trabalhado com
tinta a 6leo antes, fiz testes com uma paleta monocromatica para
aprender gradientes e valores primeiro, percebendo que contrastes
poderiam ser explorados na adi¢do de luzes e sombras. Acabei por
trabalhar com a mesma paleta de cores limitada na tela definitiva de
30 x 40 cm, com a adicao de detalhes dourados com tinta PVA para
inserir um maior interesse visual (Figura 35). O conceito da figura
ilustrada foi anteriormente planejado em esbogos digitais, para
melhor visualizagdo de sua aparéncia antes de ser posto em pratica
(Figura 34). A estrutura simbodlica que lembra de certa forma o
divino é deliberadamente n3o especifica em seu referencial, a
escolha de uma vaga iconografia remetente ao sagrado ou
sobrenatural buscaria retratar de maneira clara a correlagao entre os
conceitos de criacao e ser.
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Figura 34: Arte conceitual digital. Bruna Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2026).




Figura 35: Pintura final. Bruna Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2026).

Seguindo orientagdes surgiu a necessidade de pensar em um
suporte complementar para a pintura. Em uma loja de antiguidades
busquei por uma moldura trabalhada que encaixasse em suas
dimensoes e simulei digitalmente op¢des de cores antes de pinta-la
com tinta PVA (Figura 36).
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Figura 36: Testes de cor da moldura. Bruna Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2026).

Tendo em maos a tela e moldura finalizadas, ao tentar encaixar
estes elementos do bidimensional com o tridimensional escolhido,
percebi que o formato da grade de metal dificilmente valorizava a
composicao da obra como um todo, e com sua espessura tendia a se
camuflar com as paredes em vez de agregar a pintura, mesmo
quando cortado e moldado de maneiras distintas. A partir desta
realizagdo procurei outros materiais que pudessem remeter ao
mesmo plano de interacdo entre ambiente e ilustracdao, primeiro ;
testando tecido tipo voal sintético e entdo chegando no uso do
corddo Sao Francisco dourado de 8 mm (Figura 37).
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Figura 37: a) Testes com tecido voal. b) Testes com corddo Sdo Francisco Bruna Utikawa.
Fonte: Bruna Utikawa (2026).




Decidindo utilizar o cordao como material definitivo da parte
tridimensional, esbocei um novo conceito que explorasse sua
materialidade na composicao. Tirei medidas do espaco da galeria
que seria exposto para poder calcular uma estimativa da area que
ocupariam (Figura 38) e juntei as cordas com o suporte que seria
manejado no dia (Figura 39).

Figura 88: Esbogo de conceito final. Bruna
Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2026).

Figura 39: Teste de instalagao. Bruna
Utikawa. Fonte: Bruna Utikawa (2026).

No decorrer do processo de criagao, desde esbogos iniciais até o
produto final do trabalho, a base poética de minha ideia sempre
girou em volta da extrapolacdo de algum suporte e da elaboragdo de
composicoes que utilizasse de uma variedade de materiais e
potencialidades. Tal processo também acabou por evidenciar a
errabilidade na instauracao da obra: o ato de moldar uma forma
nio pré-estabelecida, testando um tipo de materialidade e
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observando o que seria ou nao possivel criar com ela, quais seriam
utilizadas para a exposicao final e quais seriam descartadas. A ideia
da utilizacao do arame nas primeiras etapas originava-se de uma
interpretacdo inicialmente inflexivel sobre o tema de identidade,
esta sendo vista em seu principio como um sistema rigido
inquestionavel que, ao ser representada interagindo com outras
dimensoes técnicas, buscaria abordar a contradi¢ao desta convic¢ao
ao que a identidade € na realidade: mesmo que pareca ser imutavel,
ndo é. Com a assisténcia dos conceitos teoricos de errabilidade nao
apenas percebi certas inconveniéncias durante o processo técnico
que depois viriam a ser adaptadas para outras formas, mas também
mudei o ver sobre a representacao do corpo e do Self na obra ao
aplicar a materialidade téxtil dos corddes no lugar do metal, assim o
entendendo menos como uma “armadura” ou um processo de
mudanga rigido, e mais como uma parte natural e inerente da
elaboracao do eu e por extensdo da individuagao artistica.

A configuragdo definitiva da instalacio dependeria de como
seriam organizados os trabalhos conjuntos no local da exposicao,
sendo a estrutura do ambiente intrinseca a funcionalidade da obra
completa. Até entdo o projeto ndo poderia ser finalizado com
antecedéncia até que estivesse proximo do prazo de entrega para a
montagem presencial na galeria.







4. PROJETO AUTORAL 8: CAPSULAS DO CONFORTO

O que comeco a compreender, ao tentar elaborar este trabalho
de forma mais consciente, € que sua organizacao precede
qualquer formulagdo légica, ele nasce de um modo de fazer que
se impode a ideia inicial. Meu processo de criagdo dispensa um
caminho linear, orientado por etapas previsiveis ou por uma
intencao previamente definida. Ele se constréi em um estado de
imersao no qual desenho enquanto penso em outras coisas,
assisto a algo ou simplesmente me deixo levar pelo tempo. Nesse
fluxo, as decisdes acontecem sem que eu consiga, naquele
momento, justifica-las. S6 posteriormente reconheco nelas
relagcdes com minha propria experiéncia, com minhas memorias,
afetos e inquietacgoes.

E a partir dessa percep¢io que passo a entender meu processo
como um espaco de elaboracao do proprio eu, em dialogo com a
noc¢ao de individuagao proposta por Jung. Afastando-se de um
autoconhecimento direto ou racional, o trabalho configura um
movimento em que conteudos inconscientes emergem de forma
simbdlica, fragmentada e, muitas vezes, ambigua. Minhas
imagens revelam, ainda que parcialmente, aspectos de mim que
nao estavam plenamente acessiveis; nesse sentido, o fazer artistico
é um meio de aproximacao de algo que ainda esta em formacao.
Essa busca pela estruturacao do sensivel dialoga com o conceito
de "configuracdo da Forma" de Fayga Ostrower, em que o ato de
dar forma a obra é, simultaneamente, o ato de dar forma ao
proprio mundo interno. Para Ostrower, a criacdo é uma
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necessidade de articulacao onde o consciente organiza o que o
inconsciente projeta, tornando a configuracao da forma o ponto
de encontro entre a subjetividade e a matéria.

Essa dinamica altera o eixo do trabalho, o processo passa a
ocupar um lugar fundamental, atravessado por desvios,
interrupgoes, retomadas e decisdes intuitivas. Essa dimensdo
erratica se aproxima do que Sandra Rey propde ao tratar da
errabilidade, em que o erro e o desvio sdo partes constitutivas do
fazer artistico, e dialoga com Donald Schén ao compreender que
o conhecimento se constréi no proprio ato de fazer. A série
Capsulas do Conforto (2026) nasce, portanto, desse territorio. Ela
consiste em suportes que funcionam como receptaculos para
memorias e afetos, em que a estrutura das caixas de luz atua
como um abrigo para o universo visual desenvolvido através da
ilustracao digital 2D.

Minha poética assume uma perspectiva autobiografica e
confessional, na qual o eu feminino em suas camadas de
vulnerabilidade, intensidade e fantasia emerge como forca
motriz da imagem. A proposta celebra a complexidade do
universo da feminilidade e, sobretudo, o sentimento de
encantamento, leveza e pertencimento. Essa nostalgia afetiva é a
fonte de energia que busco transmitir, materializando uma
visualidade que evoca o sonho, a memoria, e esse mundo de
forga, profundidade e delicadeza.







Essa busca intencional
pelo acaso é um ponto
fundamental da minha
poiésis. O processo
manifesta a forma: um
traco acidental, uma cor
inesperada, torna-se um
ponto de partida. Se o
aspecto resultante ndo me
agrada, retorno a fase
inicial; se agrada, ¢
trabalhado e integrado a
composicao. Esse ciclo de
tentativa de aprimoramento
pelo uso/descarte € a minha
traducdo do fazer artistico
no digital, onde a imagem nasce da tensdo entre o caos da

experimentacdo e a busca da forma final. Nessa fase, produzi

Figura 42: Detalhe da aplicagdo de Modos de Mesclagem, fase de
experimentagido das variagées cromdticas. Software: Medibang
Paint. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2025).

quatro imagens-estudo no digital.

Ao pensar na apresentacdo das imagens no espago expositivo,
percebi que a simples transposicao do digital para o papel seria
insuficiente, pois a impressdo bidimensional nao daria conta da
complexidade e da profundidade do processo que as originou.
Para que essas imagens operassem como verdadeiras capsulas, a
proposta se organizou a partir de caixas de luz compostas por
multiplas camadas translucidas, nas quais a cena se constréi na
relacdo entre luz, matéria e olhar. Nesse sistema, a luz atua como
elemento mediador que, ao revelar e ocultar simultaneamente,
instaura zonas de visibilidade e sombra.
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Essa busca pela tridimensionalidade marcou a segunda fase
do projeto, que consistiu na transposicao das ilustracoes para o
plano fisico e no inicio da experimentacdo com materiais
translicidos. Antes mesmo da impressao, realizei duas
simulagoes digitais (Figura 48) para visualizar as formas de
trabalhar com a transparéncia, a sobreposicao e os efeitos de luz e
sombra, antecipando no software o que eu buscava como
resultado tatil e sensorial.

Para isso, eu realizei testes de impressdao das imagens digitais
em diferentes camadas de papel vegetal (Figura 44). A escolha
desse material teve como objetivo imediato introduzir a
contingéncia e a imprevisibilidade do mundo material no que

Figura 43: a) Simulagdo digital de sobreposi¢io de camadas, explorando o efeito de ghosting através da
transparéncia. b ) Simulagdo digital do ensaio de projegao de luz, mostrando a interagido da imagem projetada com
a ilustragdo base. Software: Medibang Paint. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2025).










Antes da construcao das caixas definitivas, optei por substituir
uma das pegas por um rascunho anteriormente descartado, mas
que se mostrou mais coerente com o conjunto. Como esse novo
estudo possuia orientagdo vertical, decidi padronizar toda a série
sob essa mesma diretriz, corrigindo a disparidade entre as
proporg¢oes originais.

Durante o desenvolvimento do projeto, considerei aprofundar
a relacao da obra com o tema central da pesquisa ao incorporar o
processo de criacdao diretamente na apresentacao final. A proposta
consistia em incluir, sobre as caixas de luz, ndo apenas as
ilustragoes finalizadas, mas também camadas com rascunhos e
etapas do desenvolvimento (Figura 48a). Para isso, cada obra seria
desdobrada em quatro imagens, trés de processo e uma final,
totalizando vinte impressoes em papel vegetal. Essa configuracao
viabilizaria uma exposi¢ao interativa, na qual as caixas seriam
dispostas sobre uma mesa, permitindo ao espectador manipular,
folhear e reorganizar fisicamente cada estagio da imagem.
Complementarmente, o espago contaria com uma projec¢ao, da
ideia inicial de vazamento de luz sobre a mesa, expandindo a
ambiéncia no espago expositivo e reforcando o carater imersivo
da experiéncia (Figura 48b).

Paralelamente a essas investigacdes conceituais, iniciei a
construgao das caixas de luz definitivas. As estruturas foram
executadas em madeira, no formato A4, com o fechamento
posterior em foam board, e illuminagao interna composta por fitas
de LED 12V. Realizei a soldagem manual de conectores e cabos

para garantir o funcionamento individual e a autonomia
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luminosa de cada unidade, preparando o suporte fisico para

receber as multiplas camadas planejadas (Figura 49).

Figura 48: a) Simulagao digital da sobreposi¢io das camadas do processo e a imagem final. b ) Simulagio digital da
proposta expogréfica interativa. O estudo visual apresenta a disposi¢do das caixas sobre a mesa para manipulagdo
do espectador e a prol:jlegéo de "vazamento de luz" no ambiente. Software: Medibang Paint. Estela Nina Yoshida.
Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).
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Figura 49: Caixas de luz finalizadas. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).




























Ap6s a consolidacao estrutural das caixas, algumas solucoes
técnicas surgiram apenas perto da montagem da exposi¢cdo. O
fechamento frontal das caixas foi realizado com suportes acrilicos
originalmente destinados a protecao de documentos em parede,
que possuiam uma abertura central na parte superior, elemento
que inicialmente se apresentava como um problema formal. Em
vez de ocultar essa caracteristica, incorporei-a conceitualmente ao
trabalho, transformando-a em um dispositivo de interacdo. A
presenca desse vao tornou possivel retirar, reorganizar e reinserir
as ilustragdes dentro das caixas, permitindo ao publico alterar
parcialmente a disposicdo das imagens. A obra, portanto, preserva
uma dimensao manipulavel e mutavel, aproximando-se da ideia
inicial de interagdo fisica que havia sido abandonada
anteriormente.

Paralelamente, também realizei impressdes em diferentes
graficas, inicialmente por questdes praticas e de disponibilidade.
Ainda assim, essa variagao evidenciou como os préprios meios de
impressao interferiam diretamente no resultado visual das obras
(Figura 61). de configuragdo, tinta e
equipamento alteravam contraste, saturacdo e temperatura das

Pequenas diferencas

cores, modificando a forma como a luz atravessava o papel
vegetal.

Durante os testes finais de iluminacgdo, percebi também que
uma Unica impressao em papel vegetal produzia um resultado
visual excessivamente translicido. A intensidade da luz fazia com
que parte dos tracos e contrastes das ilustracoes se perdesse,
enfraquecendo a imagem e reduzindo sua presenca visual. Como

Figura 61: Testes de impressdao em papel vegetal das ilustragdes realizadas em diferentes graficas. 21 x 29,7 cm.
Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).

solucdo, passei a utilizar duas impressoes idénticas sobrepostas e
coladas manualmente. Essa duplicacao intensificou os contrastes
e tornou as folhas mais espessas e resistentes ao manuseio. Para
complementar essa adaptacao, adicionei suportes laterais feitos
com tiras de bambu cortadas manualmente e fixadas com fita
crepe, criando uma estrutura delicada que reforgcava tanto a
estabilidade fisica quanto a fragilidade visual das pecas. O
acabamento resultante preserva a leveza translicida do vegetal,
mas introduz uma sustenta¢ao discreta que possibilita a interacdo
do publico sem comprometer a integridade material das
impressoes (Figura 62).




Figura 62: Adaptagdo estrutural com tiras de bambu das impressdes em papel vegetal para reforco e
manuseio durante a instalagdo. 21 x 29,7 cm. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).

O controle individual da iluminacdo de cada caixa foi
incorporado apenas na etapa final do processo, a partir de uma
sugestao do orientador. Cada unidade passou a possuir um
interruptor préprio, permitindo que as luzes fossem acionadas
separadamente (Figura 63). Essa solucdo intensificou o carater
interativo da instalacdo, a0 mesmo tempo em que aproximou
ainda mais a obra das experiéncias visuais presentes no diorama
de Daguerre, especialmente na relacdo entre luz, transformacao e
aparecimento da imagem. A ativacdo luminosa altera diretamente
a percepgao das peliculas, sombras e transparéncias, fazendo com
que cada ilustracao se revele de maneira distinta conforme a
incidéncia da luz.

A construgao elétrica das caixas, incluindo soldagens, cabos,
conectores e interruptores, foi realizada com o auxilio do meu
pai, engenheiro elétrico. Essa colaboragdo ultrapassa o ambito
técnico e passa a integrar afetivamente o proprio processo da
obra. Tanto meu pai quanto minha mae participaram ativamente
das decisdes, sugestdes e solucoes desenvolvidas ao longo da
pesquisa, acompanhando as incertezas e transformacdes do
projeto. Assim, o trabalho incorpora também essas relagoes
familiares como parte de sua constituicao subjetiva, tornando-se
atravessado nao apenas pelas memorias representadas nas
imagens, mas também pelas trocas afetivas presentes no préprio
fazer.

e e e — — '-—-—‘
Figura 63: Instalagao do interruptor na caixa de luz. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).




Ao refletir sobre os efeitos visuais e sensoriais produzidos pela
obra, percebo que a escolha das caixas de luz aproxima-se, ainda
do proprio
funcionamento da imagem digital, mediada pela emissao
luminosa das telas. Ainda que meu trabalho parta da tentativa de
materializar o digital no espaco fisico, a presenca da luz evidencia

que de maneira nao totalmente consciente,

que essa origem continua inscrita na obra. As caixas luminosas
produzem um efeito semelhante ao da imagem em tela: a
ilustracdo parece emergir de dentro do suporte, como algo
simultaneamente presente e imaterial. Ao mesmo tempo, a
transparéncia do papel vegetal introduz uma dimensao de
delicadeza e vulnerabilidade, estabelecendo um contraste entre a
luminosidade artificial e a fragilidade fisica do material.

A disposicao final das cinco caixas no espago expositivo
também foi pensada como parte da constru¢do conceitual da
série. As obras posicionadas nas extremidades receberam
intervengoes aplicadas na superficie frontal das caixas: uma
pelicula semi-reflexiva que altera a visibilidade da imagem e uma
pelicula quadriculada que remete visualmente ao pixel e a
estrutura digital da imagem. Ja as obras intermediarias receberam
intervengoes inseridas atras das ilustracdes, como o galho
prensado que projeta sombras organicas e o papel celofane
amassado, responsavel por alterar textura e coloracao da luz. No
centro da instalacdo, uma das caixas permaneceu sem qualquer
intervengao adicional.

A permanéncia dessa obra em seu estado mais “limpo” surgiu

inicialmente como uma incerteza processual. No entanto, ao
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discutir essa auséncia com os orientadores, compreendi que a
ndo-interven¢ao também constituia uma escolha significativa.
Em meio as imagens atravessadas por filtros, peliculas e
distorgdes, a caixa central opera como um ponto de suspensao
visual. Sua presenca sem camadas extras evidencia a propria
imagem e cria um intervalo de respiro dentro do conjunto,
permitindo que a instalacdo oscile entre excesso e contencao,
interferéncia e siléncio. Assim, a auséncia de intervengao passa a
atuar como parte estrutural do equilibrio da série.

A consolidagao dessas decisdes formais, materiais e luminosas
marcou a configuracado final da série Capsulas do Conforto. A obra,
construida a partir de deslocamentos, reformulagdoes e
experimentagdes sucessivas, passou a existir como instalagao.
Nesse momento, as caixas de luz passaram a constituir um espaco
de experiéncia, em que luz, memoria, materialidade e interacao
se articulam diretamente na relagdo com o ambiente expositivo e

com o publico.
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Figura 64: Série Cdpsulas do Conforto em sua configuragio final no espago expositivo. Caixa de luz em madeira,
impressao em papel vegetal e iluminagao LED. 25 x 83,7 x 4 cm. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida
(2026).







5. EXPOSICAO EXPERIMENTAL

A exposicdo experimental representou a etapa final de
Trabalhos de
desenvolvidos pelas artistas participantes. A mostra recebeu o

materializacdo dos Conclusio de Curso
nome Opus in Fieri, derivada do latim que significa “obra em
formacao” ou “obra em processo”. O titulo parte da ideia da criagao
como algo ndo fixo, em constante transformacao, refletindo
diretamente as discussOes presentes nos trabalhos expostos,
especialmente aquelas relacionadas a memoria, identidade,
subjetividade e processo de criagao. A exposi¢ao reuniu trés grupos
de TCC, totalizando sete artistas, cujas produgoes dialogavam,
ainda que de maneiras distintas, com experiéncias intimas, afetos,
reconstrucoes e formas particulares de perceber o mundo.

O nome da exposicdo surgiu inicialmente durante um exercicio
realizado no semestre anterior, permanecendo posteriormente
como escolha definitiva por sintetizar de maneira precisa as
intencdes conceituais presentes nos trabalhos, sobretudo nas
pesquisas do nosso projeto focado em processos de criacio e
individuagdo artistica. Diferentemente de anos anteriores, neste
semestre a disciplina de Curadoria nao ocorreu paralelamente ao
periodo da exposicdo. Ainda assim, o processo de organizagao da
mostra contou com constantes dialogos entre as artistas, o curador
Paulo de Tarso Cheida Sans e o orientador Paulo Henrique
Nascimento Kielwagen, especialmente no que dizia respeito a
disposicao espacial das obras, identidade visual e decisoes
expograficas.
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Figura 65: Cartaz de divulgagdo da exposi¢do. Software: Medibang Paint. Estela Nina Yoshida.
Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).

A criagao do cartaz de divulgacdo e da identidade visual da
mostra ficou sob responsabilidade da artista Estela Nina Yoshida,
uma vez que ja havia participado da elaboragao da proposta inicial
no semestre anterior. O desenvolvimento visual buscou integrar as
diferentes poéticas presentes na exposicio sem abandonar a
linguagem visual construida pelo grupo de pesquisa relacionado
ao tema “Processo de Criacao e Individuagao Artistica”. Para isso,
foi elaborada uma composi¢ao grafica baseada em uma moldura
ilustrada, preenchida por referéncias visuais relacionadas as obras













Através de mais acasos, a tonalidade e intensidade das luzes
utilizadas também iluminaram a tela de maneira satisfatéria. O
verniz aplicado, apesar de ser rotulado como fosco, apresentou um
brilho sutil que acabou por dar uma maior énfase nos detalhes
dourados da tinta PVA sem que ofuscasse a figura por inteiro, ao
mesmo tempo servindo como um acabamento complementar ao
simbolismo da obscuridade que a obra buscava abordar em seu
tema.

Além de estabelecer a forma final do projeto para a exposicao
nos dias de montagem, a artista também preparou adesivos de
design inspirados na tematica do quadro, para serem distribuidos
entre os visitantes como uma extensio artistica e lembranga do
evento (Figura 72).

Figura 72: Adesivos do projeto Tecer. Bruna Mayumi Utikawa. Fonte: Bruna Mayumi Utikawa (2026).

A montagem de Capsulas do Conforto representou também um
momento de reencontro com a propria pesquisa, principalmente
ap6s um longo periodo de desgaste emocional e incerteza em
relacio ao projeto. A instalagio exigia uma atencdo maior a
estrutura elétrica das caixas de luz, o que fez com que seus pais
participassem ativamente do processo de montagem, auxiliando
na organizacao da fiagdo, nas conexdes elétricas e na instalacio das
caixas no espago expositivo. A presenca deles durante todo o
processo foi fundamental, tanto no suporte técnico quanto

emocional, tornando a experiéncia menos exaustiva e mais
significativa afetivamente.

Figura 73: Participag¢ido da familia no processo de montagem na galeria expositiva. Fonte: Paulo Kielwagen (2026).




Inicialmente, a obra seria instalada em uma area mais escura da
galeria, proxima a um trabalho que utilizava projecdo. Entretanto,
foi notado que a auséncia de luz ambiente comprometia parte
importante da experiéncia visual da obra, ja que as ilustracdes
também deveriam funcionar com as caixas desligadas. A partir das
conversas com o orientador e o curador, decidiu-se reposicionar o

trabalho na parede, permitindo que ele pudesse ser visualizado

também do lado de fora do espago expositivo.

Figl.ua 74: Estudo inicial de posicionamento das caixas de luz no espago expositivo durante a defini¢io da montagem
da instalagdo. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).
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Apo6s a definicao do local, a artista iniciou a instalacao das
cinco caixas de luz na parede. Para garantir alinhamento e
organizagao visual, utilizou fita crepe e um nivel como guia para
posicionamento das pecas. As caixas foram fixadas com fita dupla
face resistente e posteriormente conectadas através da fiacdo
elétrica que interligava todas as estruturas até a tomada principal.
Inicialmente, a intencdo era esconder completamente os fios
utilizando canaletas. No entanto, durante a montagem, surgiu a
observacao de que os cabos aparentes estabeleciam uma relagao
visual interessante entre as caixas, como uma continuidade grafica
da instalacdo. Assim, optou-se por esconder apenas a fiagao
principal que descia em direcdo a tomada, mantendo visiveis as
conexoes entre as obras.

A ambientagdo final da galeria contribuiu significativamente
para a construcdo da experiéncia expositiva. Diferentemente de
outras obras presentes na mostra, a artista optou por nao utilizar
iluminacdo direcionada sobre sua instalagao, pois desejava que as
proprias caixas produzissem sua luminosidade interna de maneira
autonoma. A luz emitida pelos LEDs internos passou a atuar nao
apenas como recurso técnico, mas como parte constitutiva da
poética do trabalho, criando uma atmosfera mais intima e
silenciosa.




A instalagao também contou com uma pequena placa explicativa
posicionada ao lado da obra, acompanhada da ficha técnica. A
placa continha um desenho orientando o publico sobre as
possibilidades de interacdo com as caixas de luz, indicando a
possibilidade de

reorganizar as ilustragoes, além
de acionar livremente os
interruptores individuais,
buscando reduzir a inseguranca
inicial dos visitantes diante da
manipulacio da obra (Figura 76).
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Figura 76: Desenho instrutivo sobre interagido e manuseio.
Impressdo em papel offset e foam board. 8 x 8 cm. Estela
Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).

Figura 75: Instalagéo final de Cdpsulas do Conforto no espago expositivo, evidenciando a disposigio das caixas de luz e a
fiagdo aparente entre as obras. Caixa de luz em madeira, impressido em papel vegetal e iluminagio LED. 25 x 33,7 x 4
cm. Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina Yoshida (2026).

Nos dias finais antes da abertura, a
artista também produziu pequenos
cartoes de apresentacao, relacionados ao
seu trabalho artistico, a serem
disponibilizados livremente ao publico
visitante que desejasse manter uma
recordacdo da exposicdo. Os cartdes
continham nome, contatos profissionais,
redes sociais e pequenos elementos
graficos derivados das ilustracdes da
série Capsulas do Conforto (Figura 77).
Apesar de terem sido produzidos
rapidamente durante a reta final da
montagem, esses materiais funcionaram
como uma extensao simbolica da obra.

Figura 77: Cartdes de apresenta¢io contendo
elementos gréficos derivados da identidade
visual de Capsulas do Conforto. Impressio em
papel couché e papel vegetal. 9,5 x 5,6 cm.
Estela Nina Yoshida. Fonte: Estela Nina
Yoshida (2026).







continuamente com professores, colegas, artistas, amigos e
visitantes externos. A recep¢ao do publico superou completamente
suas expectativas. Muitos demonstraram interesse genuino nao
apenas pela visualidade da obra, mas também pelos processos
subjetivos que atravessavam suas construgoes.

A experiéncia de apresentar Underink ao publico, apesar do
retorno positivo desde os primeiros momentos da abertura,
também foi atravessada por sentimentos de insegurancga e receio.
Por se tratar de um projeto profundamente conectado a sua
identidade artistica e a linguagem da tatuagem, existia um medo
constante de como as obras seriam interpretadas pelos visitantes e
se as relacdes construidas entre tatuagem e artes visuais seriam
compreendidas dentro do espago expositivo. A exposi¢ao envolvia
referéncias muito presentes em sua trajetoria pessoal e
profissional, momento de compartilha-las
publicamente particularmente sensivel (Figura 80).

Entretanto, conforme o publico comegou a circular pela galeria,
esses sentimentos foram gradualmente substituidos por surpresa,

tornando o

acolhimento e realizacdo. Muitas pessoas se aproximaram
espontaneamente para conversar sobre os trabalhos, fazer
perguntas sobre os materiais utilizados e demonstrar curiosidade
sobre os processos envolvidos em cada obra. Os espelhos tatuados
despertaram atencao especial dos visitantes, principalmente pela
relagao criada entre os tracos gravados na superficie e o reflexo de
quem observava a peca. Diversas pessoas comentavam sobre a
experiéncia de se enxergar atravessadas pelos desenhos,
estabelecendo interpretagdes proprias a partir da interagdo com a
obra. As perguntas sobre o uso da micro retifica, sobre a relacao da
tatuagem com os suportes apresentados e sobre as referéncias
visuais utilizadas pela artista fizeram com que o dialogo com o
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publico se tornasse uma das partes mais significativas da
exposicao.

Figura 80: Artista Ana Livia Braido no inicio da exposigdo artistica do projeto Underink. Ana Livia Braido. Fonte: Ana
Livia Braido (2026).




Ao longo da noite, ouvir elogios, acompanhar as reagoes dos
visitantes e perceber o interesse genuino pelas obras fez com que a
artista enxergasse com mais clareza a poténcia do proéprio projeto.
A recepgao do publico confirmou que a tatuagem, além de pratica
profissional e linguagem estética, ocupa também um lugar central
dentro de sua producgao artistica e de sua construcao subjetiva. Ver
as pessoas se conectando com os trabalhos e compreendendo as
relagoes propostas pela exposicao transformou a experiéncia em
um momento profundamente gratificante, trazendo um forte
sentimento de felicidade, realizacao e pertencimento em relagao a
propria pesquisa (Figura 81).

A experiéncia da abertura permitiu que Ana Livia Braido
percebesse o quanto Underink fazia sentido dentro de sua trajetoria
artistica. Mais do que apresentar obras finalizadas, a exposigao
tornou visivel a relacao afetiva construida ao longo dos anos com
o desenho, a tatuagem e
os processos de criagdo.
O contato com o
publico reforcou a
compreensao de que sua
producao artistica nao se
separa de sua identidade
enquanto tatuadora e
artista visual, mas se
constroi justamente a
partir desse encontro
entre corpo, imagem e
expressao pessoal.

Figura 81: Artista Ana Livia Braido durante a

exposicdo artistica do projeto UnderInk. Ana
Livia Braido. Fonte: Ana Livia Braido (2026).

O projeto Tecer acabou
por incorporar diversos

elementos visuais com .
simbolismos abrangentes, i
porém nao

particularmente

articulados no ato de
referenciar alguma
narrativa especifica fora da
abordagem identitaria e de
processos de  criagao
estudados no segmento
teorico do Trabalho de
Conclusao de Curso.
Durante a exposi¢cao, no
entanto, visitantes
frequentemente

perguntavam sobre ou

compartilhavam suas ll!

primeiras impressf)es €111  Figura 82: Exposicio do projeto Tecer. Bruna Mayumi Utikawa.
& < ~ F - B M. i Ut 2026).
relagao a produgao, onte: Bruna Mayumi Utikawa (2026).
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trazendo a tona historias, crengas e suas primeiras impressoes em
relacio a produgdo, trazendo a tona histérias, crengas e
interpretagoes de diversas areas de conhecimento desconhecidas
pela artista, mas que interessantemente enquadravam-se bem na
obra por completo.

Pode-se dizer assim, que o ato de descobrir o propésito de um
trabalho artistico durante o processo e finalizacdo ao invés de
solidificar uma intencdo desde sua instauragdo, € justamente o
ponto que liga a perspectiva tematica e teérica estudada com o
processo de criagao fisico do projeto ao todo.










CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa partiu da necessidade de compreender o
processo de criacio como um espaco de elaboracdao subjetiva,
construcao de sentido e transformacdo do proprio artista.

A investigacdo acerca da individuagdo artistica permitiu
imagens, decisoes formais e

compreender que muitas

aproximagoes poéticas surgiram antes mesmo de serem
racionalmente entendidas. O processo de criagao passou, entao, a
operar como um espaco de aproximacgao entre experiéncia,
memoria, afeto e inconsciente, em que cada trabalho desenvolveu
maneiras particulares de traduzir visualmente questoes internas,
afetivas e existenciais.

Nesse contexto, a pesquisa também evidenciou como o fazer
artistico produz conhecimento. As solucoes encontradas ao longo
do percurso nao nasceram de respostas previamente estabelecidas,
mas da experimentacdo continua com materiais, linguagens,
técnicas e possibilidades visuais. Assim, a pesquisa permitiu
que a individuagdo artistica nao acontece

separadamente da pratica, ela se constréi simultaneamente,

compreender

através das transformacoes, conflitos e percepcdes que emergem
ao longo do processo. O erro, o acaso e a instabilidade passaram a
constituir partes fundamentais da prépria construcdo poética dos
trabalhos.

O desenvolvimento coletivo da pesquisa reforcou ainda mais
essa dimensao processual. Embora cada artista tenha construido
um percurso singular, as trocas constantes entre orientacgoes,
conversas, duvidas e experimentagoes fizeram com que o grupo se
tornasse também um espaco de apoio e amadurecimento
compartilhado.  As

pesquisas cresceram simultaneamente,
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atravessadas por referéncias, insegurancas e descobertas comuns,
permitindo que a experiéncia coletiva ampliasse a percepg¢ao
individual sobre o préprio fazer artistico.

Em UnderInk, a artista Ana Livia Braido investigou de que
maneira a tatuagem poderia ultrapassar os limites do corpo e
expandir-se para outros suportes dentro das artes visuais
contemporaneas. As dificuldades técnicas, a resisténcia dos
materiais e os desvios surgidos durante a producgdo evidenciaram
conceitos como errabilidade, processo e transformacao,
permitindo que o inesperado também se tornasse parte da
pesquisa e da construcdao poética dos trabalhos. A investigacao
revelou ainda que a tatuagem, ao ser deslocada para telas, espelhos
e instalagoes, pode operar como linguagem artistica expandida,
articulando questdes identidade,

materialidade e implementacdo do eu no processo criativo. Dessa

relacionadas a presenca,
forma, a pesquisa contribui para ampliar discussdes sobre a
tatuagem no campo da arte contemporanea, aproximando praticas
ligadas ao corpo de procedimentos instalativos e experimentais, ao
mesmo tempo em que possibilitou a artista fortalecer uma
linguagem autoral construida a partir da relacado entre arte,
experiéncia pessoal e processo de criagao.

Em Tecer de Bruna Mayumi Utikawa, foi evidenciada ao longo
do caminho uma certa dificuldade de encaixar um olhar critico e
descritivo em cima do proprio processo de criacdo, percebida
através de longos periodos de desconexdo entre intengao e pratica,
principalmente no inicio do desenvolvimento. O rumo tomado
entre idealizacdo e resultado final tornou-se claro somente em
retrospecto, dado que a exploracio dos conceitos de acaso,




errabilidade e inconsciente no fim se comprovaram grande parte
do projeto como um exercicio de experimentacao, o ato de deixar
de lado a necessidade de ter controle absoluto da arte e em troca,
permiti-la fazer a si mesma. Contar com as partes do processo
ainda nao racionalizadas e o préprio compartilhamento com um
publico também podem ser parte da obra.

Em Capsulas do Conforto de Estela Nina Yoshida, a investigacao
revelou-se profundamente ligada a tentativa de materializar
memorias, afetos e estados subjetivos através da imagem. O
percurso da obra demonstrou que a construgao poética nao esteve
apenas nas ilustracoes finalizadas, mas principalmente nas
transformagdes ocorridas durante o processo: nas mudangas de
direcdo, nas solugdes técnicas improvisadas, nas duvidas, nos testes
materiais e na relacao entre o digital, a luz e a fragilidade fisica dos
suportes. A experiéncia da exposicdo também permitiu
compreender como a obra se transforma ao entrar em contato
com o espago e com o publico, ampliando seus sentidos para além
das intencoes iniciais da artista.

Ao final desta pesquisa, compreende-se que a individuagao
artistica nao corresponde a um estado concluido, mas a um
movimento continuo de construgdo e reconhecimento de si
através da criagdo. Da mesma forma, o processo artistico nao se
encerra na finalizacdo das obras ou da escrita académica. As
questoes investigadas permanecem abertas a possibilidades futuras
de continuidade, reformulacoes e aprofundamento,
acompanhando a prépria natureza instavel da criagao artistica e da
individuagao, que seguem em constante transformacao.

Assim, esta pesquisa investiga a arte como um espago
permanente de atravessamento entre imagem, memoria,
experiéncia e subjetividade, em que criar também significa
transformar-se ao longo do percurso.
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