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RESUMO

O presente Trabalho apresenta o processo de concepgdo e realizacdo do curta-metragem
documental Matriz Viva, desenvolvido a partir do acompanhamento do trabalho de Sténio
Diniz, xilogravurista e Mestre da Cultura Tradicional Popular do Cear4, residente em Juazeiro
do Norte. O documentario surge do encontro com o fazer cotidiano do Mestre e constroi-se a
partir da observagdo de seus gestos, de seu ambiente de trabalho e das condi¢des materiais
que atravessam sua pratica artistica no presente. A estrutura narrativa organiza-se em blocos
tematicos que percorrem o reencontro com uma matriz trabalhada pelo tempo e pelos cupins,
onde o gesto humano e a agdo da natureza se encontram como coautores, o ateli€é como
casulo, a permanéncia do gesto desde a infancia, os deslocamentos e retornos, a dimensao do
ensino e do aprender juntos, as implicagdes do titulo de Mestre da Cultura e a persisténcia

como forga que sustenta o trabalho ao longo do tempo.

Palavras-chave: Xilogravura. Documentario. Cultura popular. Mestres da Cultura. Memoria.

Juazeiro do Norte. Processo criativo.



ABSTRACT

This work presents the conception and production process of the short documentary film
Matriz Viva, developed through the accompaniment of the work of Sténio Diniz, woodcut
artist and Master of Traditional Popular Culture of Ceara, based in Juazeiro do Norte. The
documentary emerges from an encounter with the Master's everyday practice and is built upon
the observation of his gestures, his work environment, and the material conditions that shape
his artistic practice in the present. The narrative structure is organized into thematic blocks
that traverse: the rediscovery of a woodblock worn by time and termites, where human
gesture and the action of nature meet as co-authors; the studio as a cocoon; the permanence of
gesture since childhood; displacements and returns; the dimension of teaching and learning
together; the implications of the title of Master of Culture; and perseverance as a sustaining

force that carries the work through time.

Keywords: Woodcut. Documentary. Popular culture. Masters of Culture. Memory. Juazeiro

do Norte. Creative process.
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1 INTRODUCAO

A motivagdao para o desenvolvimento deste Trabalho de Conclusdao de Curso estd
diretamente ligada & minha trajetéria formativa e as experiéncias vivenciadas ao longo de
2024, periodo em que participei do projeto Vozes do Cariri. Foi nesse contexto que tive meu
primeiro contato direto com uma Mestra da Cultura da regido: a Mestra Marinez Pereira, com
quem realizei minha primeira entrevista e captagao audiovisual no ambito do projeto. Essa
experiéncia foi decisiva para despertar uma reflexdo mais aprofundada sobre as condig¢des de
vida, os modos de reconhecimento institucional e as dificuldades enfrentadas pelos Mestres
da Cultura do Cariri.

Ao longo desse processo, o projeto de TCC passou por diferentes caminhos e
possibilidades de abordagem. Em um primeiro momento, considerei a realizagdo de um
trabalho mais amplo, que contemplasse diversos Mestres da Cultura do Cariri. No entanto, a
partir de dialogos com o professor orientador, Tiago Coutinho, e da propria experiéncia
pratica acumulada ao longo de 2024 e 2025, compreendi a necessidade de um recorte mais
preciso e aprofundado. A partir desse didlogo, o professor Tiago Coutinho me apresentou
Sténio Diniz. Meu primeiro encontro foi marcado por uma escuta atenta e por uma entrevista
generosamente concedida. Ali, percebi uma afinidade imediata entre sua trajetdria, seu fazer
cotidiano e as inquietagdes que motivaram este trabalho desde o inicio.

Distanciando-se de uma abordagem biografica convencional, o filme nao busca
reconstituir de forma linear a trajetéria de vida do personagem, mas acompanhar o trabalho
manual como forma de existéncia, memoria e resisténcia. Nichols (2005, p. 146-149) aponta
que o documentario pode operar justamente nessa recusa da explicagdo direta, deixando que o
que acontece diante da camera fale por si, sem narracdo que organize, sem argumento que
conclua. O interesse da narrativa reside menos na enumeragdo de feitos e datas e mais na
permanéncia do gesto, entendido como expressao de um saber acumulado ao longo do tempo
e continuamente atualizado no fazer cotidiano.

A estrutura do documentario se organiza em torno de uma matriz de xilogravura
reencontrada pelo Mestre em seu ateli€é. Abandonada hd algum tempo, a madeira foi
trabalhada pelos cupins durante o periodo em que esteve ao relento, deixando sulcos e
cavidades que o Mestre reconhece como parte do processo criativo. Ao passar tinta sobre essa
superficie, ele revela o que o tempo e a natureza fizeram, estabelecendo uma relagdo de
coautoria entre o gesto humano e a a¢do dos insetos. A matriz ndo ¢ apresentada como objeto

finalizado, mas como processo em curso: o filme acompanha o Mestre desde esse reencontro
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até o encerramento, quando ele ainda trabalha, afirmando o fazer como gesto continuo e ndo
como produto concluido.

Ao aproximar-se dos detalhes do trabalho manual, das maos, dos bragos, do esfor¢o
fisico, das pausas e dos siléncios, o filme estabelece um didlogo entre a materialidade da
madeira e o corpo do artista, compreendendo ambos como territérios marcados pelo tempo e
pela experiéncia. A fragmentacdo narrativa, composta por gestos, observagdes e relatos
pontuais, ¢ assumida como escolha metodologica e estética, respeitando a natureza processual
do documentério. Essa postura dialoga com o que Nichols (2005, p. 153) descreve ao falar do
modo participativo: o documentério “dd-nos uma ideia do que ¢, para o cineasta, estar numa
determinada situagdo e como aquela situacdo consequentemente se altera”. Em Matriz Viva,
essa condicao ndo ¢ escondida, ela ¢ parte do sentido do filme.

Além do acompanhamento do fazer artistico, Matriz Viva evidencia, de forma sensivel,
as friccdes entre o reconhecimento simbolico conferido ao titulo de Tesouro Vivo —
designacdo dos Mestres da Cultura no Cearda — e as condigdes de precarizacdo material
enfrentadas por esses sujeitos. Sem recorrer a uma abordagem denuncista, o filme aponta
tensdes institucionais que atravessam a vida do personagem, colocando em contraste o tempo
lento do trabalho artesanal e a logica acelerada das estruturas contemporaneas.

Dessa forma, o curta-documental se encerra no gesto, ¢ ndo no objeto concluido,
reafirmando a cultura popular como pratica viva, continua e inacabada. O TCC, portanto,
propdoe uma reflexdo sobre o documentirio como espaco de presenca, observacao e

acompanhamento, em que o processo se torna tao relevante quanto o resultado final.
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2 DIARIO DE CAMPO

A primeira visita ao Mestre Sténio Diniz, realizada em 11 de dezembro de 2025,
marcou o inicio do trabalho de campo deste projeto. Ao chegar, a residéncia se apresentava
parcialmente encoberta por uma arvore que ocupava grande parte da fachada, criando uma
espécie de anteparo natural antes do primeiro contato com o espago. Eram duas casas
contiguas, adquiridas pelo Mestre ao longo do tempo: uma destinada a convivéncia familiar e
outra que abrigava sua casa e ateli€, onde se desenvolvia sua pratica artistica e parte
significativa de sua vida cotidiana.

Fui recebido pela sua filha, Meyrinha, com quem havia entrado em contato para
marcar o encontro. Ela chamou o Mestre e ele me apresentou o espago. O acesso a sua casa se
dava por uma sequéncia de trés vaos articulados. O primeiro, logo na entrada, funcionava
como um espago de acolhimento, onde ja se faziam presentes grandes retratos familiares
fixados nas paredes. Imagens de dimensdes expressivas, algumas ultrapassando um metro e
meio, entre as quais se destacava a figura de José Bernardo da Silva, seu avo, em escala ainda
mais imponente. Esses retratos estabeleciam, desde o inicio, uma forte presenga da memoria e
da ancestralidade no ambiente.

A partir desse primeiro espaco, um corredor conduzia ao segundo vao, mais fechado e
com menor incidéncia de luz, onde se concentravam obras e materiais que ndo estavam
imediatamente expostos. Um ambiente mais reservado, que parecia funcionar como zona de
guarda, ainda que seguisse uma ldgica organizacional propria do Mestre.

Na continuidade, chegava-se ao terceiro vao, mais amplo e relativamente mais
iluminado, resultado, inclusive, de intervengdes feitas pelo proprio artista para ampliar a
entrada de luz natural: telhas translicidas que permitem a passagem suave da luz do dia, e
painéis de isopor aplicados no teto, posicionados especialmente perto da area de trabalho,
funcionando como refletor difuso para otimizar a iluminacdo. Era nesse espaco que se
concentrava a maior parte das obras visiveis, organizadas de forma que, embora sugerissem
acumulo, revelavam uma disposi¢do orientada pela pratica cotidiana e pela memoria de quem
trabalhava ali.

Em uma das laterais, duas estantes, uma de madeira e outra de ferro, guardavam
documentos, registros, obras e materiais acumulados ao longo da trajetoria do Mestre,
compondo um acervo pessoal que falava nao apenas da producao, mas de uma circulacao no
tempo. Ao fundo, a bancada de trabalho, onde ele realizava suas gravuras. Diferente do

restante do ateli€, que ndo tinha fornecimento regular de energia elétrica, esse ponto
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especifico era iluminado por uma fonte de luz direcionada, uma estrutura estilo luminaria

suspensa por arames de aco presos ao teto.

Figura 1 — Espago do atelié do Mestre Sténio Diniz, Juazeiro do Norte.

Fonte: Foto autoral, Yan Tavares, 2026.

Figura 2 — Bancada de trabalho do Mestre Sténio Diniz, Juazeiro do Norte.

Fonte: Foto autoral, Yan Tavares, 2026.
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No mesmo vao, na parede oposta a bancada, ficava o espago de descanso,
evidenciando a sobreposi¢do entre vida e criagdo. Essa indistingdo entre o lugar de fazer e o
lugar de viver €, como aponta Melo (2025, p. 25), uma caracteristica historica dos artistas de
Juazeiro do Norte, para quem os espacos domésticos e os de producdo artistica raramente se
separam com clareza. No pé da cama, uma porta dava acesso ao quintal compartilhado com a
casa da familia. Um jardim cultivado ao longo dos anos, com vegetagao densa, predominancia
de verde e uma arvore de oliveira que fazia sombra e amenizava o calor. Esse jardim nao
apenas estabelecia continuidade entre os espacgos, mas interferia diretamente nas condi¢des
ambientais do ateli€¢, tornando-o mais arejado e fresco, apesar das elevadas temperaturas
tipicas de Juazeiro do Norte. Era também um espaco que, mais adiante, integraria a
construgdo narrativa do documentario, ampliando a relagdo entre o ambiente, o corpo € o
fazer do Mestre.

Durante esse primeiro encontro, que se estendeu por aproximadamente duas horas, o
Mestre falou de aspectos significativos de sua trajetoria. Ouvir aquela historia de perto tinha
um peso particular: Sténio cresceu dentro da Tipografia Sdo Francisco, neto de José¢ Bernardo
da Silva, o homem que introduziu a gravura em madeira nas capas dos folhetos de cordel e
formou toda uma geracdo de xiloégrafos em Juazeiro do Norte (MELO, 2025, p. 51). Foi o
préprio avoé quem comprou a primeira madeira, viu o neto gravar e reconheceu que ele tinha
jeito. A heranca e o reconhecimento vieram da mesma pessoa. Para Sténio, aquele ambiente
era algo vivo: em entrevista, ele descreveu a tipografia como “um cora¢do, uma coisa viva”, e
recordou que quando as méquinas paravam, “parecia que tudo tinha morrido” (CARVALHO,
2010, p. 176). Desde essa iniciagdo até a atuacdo na Lira Nordestina e as viagens
internacionais, o relato percorreu décadas. Ao rememorar esses percursos, emergiram também
criticas as transformagdes na gestdo da Lira apos sua venda, no inicio dos anos 80, revelando
tensdes entre memoria, pertencimento e institucionalizagao.

Esse primeiro contato ndo apenas possibilitou a constru¢do de um vinculo de
confianga, mas também delineou os caminhos do documentario, que passou a se configurar a
partir da escuta, da observacao e da abertura para as contradi¢cdes presentes na trajetoria do
Mestre. Como aponta Nichols (2005, p. 155), o que se aprende num documentario vai
depender da natureza ¢ da qualidade do encontro entre cineasta e tema, e ndo de
generalizagdes sustentadas por imagens que iluminam uma perspectiva previamente definida.
Desde ali, ficou evidente que o trabalho se desenvolveria ndo apenas como registro, mas
como um espaco de reflexdo sobre as condi¢des atuais de existéncia dos mestres da cultura

popular.
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Na segunda visita, realizada em 20 de dezembro de 2025, retornei ao ateli€ do Mestre.
Diferentemente do primeiro encontro, a conversa se aprofundou em sua trajetéria dentro do
campo cultural, revelando ndo apenas eventos marcantes, mas também a dimensdo de sua
persisténcia enquanto artista.

Durante o didlogo, o Mestre retomou experiéncias ja mencionadas anteriormente,
agora com maior riqueza de detalhes. Falou de sua participacdo em exposi¢cdes de grande
relevancia, como a Bienal Internacional de S3ao Paulo, e destacou que, antes disso, ja havia
sido responsavel pela realizagdo de duas Bienais em Juazeiro do Norte, no inicio da década de
1970. Essas iniciativas evidenciavam seu papel ndo apenas como artista, mas como
articulador cultural na regido.

Depois desse periodo, participou da fundacdo da Cooperativa Artesanal do Cariri
(COCADA), da qual foi um dos idealizadores. A cooperativa surgiu como uma resposta
coletiva a precariedade dos artesdos de Juazeiro do Norte, reunindo cerca de 138 associados
numa tentativa de organizar a produg¢do e romper a dependéncia dos atravessadores
(CARVALHO apud DINIZ, 2024, p. 138). Conflitos com a gestdo municipal da época, no
entanto, resultaram em dificuldades institucionais que culminaram em seu afastamento da
cidade. Foi nesse contexto que se deu sua ida a Sdo Paulo.

Ao falar sobre a Bienal Internacional de Sdo Paulo, o Mestre enfatizou as tensoes
vividas durante a ditadura militar. Sua obra, apresentada sob a temadtica da prisdo como
consequéncia da emigracdo, carregava na verdade uma critica mais profunda ao

aprisionamento politico. Diniz (2024, p. 26), ao analisar essa produgdo, observa que:

a imagem configura-se num documento testemunhal, onde o “artista”, denunciou
ndo somente a Ditadura vivida no Brasil, como responsabilizou os militares pelas
atrocidades do regime ao figurar sessenta e quatro caveiras, uma analogia ao ano do
golpe militar de 1964. A “reconquista do passado” foi a forma discursiva que Sténio
encontrou para afrontar o regime, assim como uma maneira de reivindicar as vidas

perdidas por meio da necessidade de reparagdo dessas mortes.

Ele buscava, por meio da arte, denunciar a perseguicdo de estudantes, professores,
jornalistas e artistas naquele contexto. Por se tratar de um evento internacional, havia um
tensionamento adicional em relacdo a visibilidade dessas questdes, o que tornava sua proposta
ainda mais significativa.

A forma como ele narrou esses momentos foi além do relato factual. Em determinados

instantes, sua fala se transformou quase em encenagdo, como se revivesse a experiéncia. A
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expressividade do corpo, a entonacgao e o envolvimento emocional criaram uma atmosfera que
transportava o ouvinte para o tempo narrado. Como aponta Taylor (2013, p. 70), o ato de
contar ¢ tdo importante quanto o de escrever, e o fazer ¢ tdo central quanto o registrar a
memoria passada por meio de corpos e de praticas mnemonicas. Essa escuta me provocou
uma forte impressao, ndo apenas pelo conteudo histérico, mas pela poténcia performativa da
sua memoria.

Depois desse periodo, ele retornou a Juazeiro do Norte e, mais tarde, estabeleceu
conexdes internacionais que o levaram a Alemanha, onde realizou duas temporadas voltadas
ao ensino artistico. Essas experiéncias ampliaram sua atuagdo e influenciaram diretamente
seus projetos futuros.

De volta ao Brasil, ja4 com maior estabilidade financeira, participou da criacdo da
Associagdo de Artistas e Amigos da Arte (AMAR), no final da década de 80. Nesse momento,
sua atuacdo se aproximou de movimentos sociais, especialmente em trabalhos desenvolvidos
com familias do Movimento Sem Teto. Foi nesse contexto que surgiu uma de suas
experiéncias mais marcantes com a xilogravura.

O Mestre relatou uma atividade com criangas em que uma delas, com menos de cinco
anos, produziu uma imagem composta por apenas dois tragos. Ao ser incentivada a continuar,
a crianca afirmou que a obra ja estava concluida. Apos a impressdo da matriz, ele perguntou o
significado da imagem, e a resposta, “o comeg¢o do mundo”, provocou uma reflexdo sobre
criacdo, liberdade e percepgao.

Esse episodio foi narrado como um momento de aprendizado em que o papel de
ensinar se deslocou para o de aprender. A experiéncia revelou uma concepg¢do de arte aberta a
sensibilidade e a autonomia do outro, especialmente no contexto da infancia.

Durante essa visita, também realizei registros fotograficos, ainda em processo inicial
de experimentacao, buscando entender de que forma essas imagens poderiam contribuir para a

constru¢ao do documentario.
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Figura 3 — Mestre Sténio Diniz durante conversa sobre sua trajetdria artistica, Juazeiro do

Norte.

Fonte: Foto autoral, Yan Tavares, 2025.

Figura 4 — Mestre Sténio Diniz durante conversa sobre sua trajetoria artistica, Juazeiro do

Norte (detalhe).

Fonte: Foto autoral, Yan Tavares, 2025.
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Antes de adentrar especificamente a terceira visita, considero importante registrar um
elemento recorrente em todo o processo: o deslocamento. Resido em Caririagu, enquanto o
Mestre vive em Juazeiro do Norte, ambas cidades localizadas na regido do Cariri, no Ceara. O
percurso entre elas, de aproximadamente 25 quilometros, ndo se dava de forma direta.
Costumava sair de Caririagu por transporte intermunicipal, desembarcando na Praca Padre
Cicero, em Juazeiro do Norte. De 14, seguia até o bairro Pio XII, onde se localiza a residéncia
do Mestre, geralmente de aplicativo. Esse trajeto, repetido a cada visita, passou a integrar
também a experiéncia de campo, influenciando o tempo, o corpo e a disposi¢do com que
chegava ao encontro. A isso se somava a incerteza da comunica¢do: como o Mestre nao
utilizava celular, todo o contato era feito pela sua filha Meyrinha. Viagens, questdes de saude
e remarcagOes de ultima hora faziam parte do processo, e havia visitas em que sé ao chegar a
cidade eu descobria que o encontro nao aconteceria.

A terceira visita ocorreu em 8 de janeiro de 2026 e foi marcada pela presenca do meu
orientador, responsdvel por me apresentar o Mestre. Sua participacdo nesse momento
acrescentou uma nova camada a experiéncia, ao mesmo tempo em que deslocou levemente a
dinamica que, até entdo, vinha sendo construida a partir de encontros individuais.

Durante a conversa, retomamos temas ja abordados anteriormente, sobretudo a
condicdo de ‘“‘ser mestre” no tempo presente. O reconhecimento institucional, embora
significativo, aparecia tensionado por questdes sociais ainda ndo resolvidas. O mestre refletiu
sobre a insuficiéncia de apoio e a necessidade de maior valorizagdo desses agentes culturais,
destacando a diferenca nas condi¢des de sustento entre o mestre singular, que atua de forma
individual, e o mestre plural, inserido em praticas coletivas como grupos tradicionais com
multiplas integrantes.

Ele também mencionou que, em certas situagdes, quando o mestre falecia, era a
propria familia que precisava se mobilizar, fazendo vaquinhas para comprar o caixdo. Um
cendrio de precariedade que contrastava com o reconhecimento simbolico atribuido a essas
figuras. O Censo Demografico dos Mestres de Cultura do Ceara confirmou essa realidade de
forma contundente: 100% dos mestres entrevistados afirmaram ndo receber incentivo
financeiro do governo municipal, seja para a transmissdo do saber e fazer ou para subsidiar
necessidades basicas (CEARA, 2023, p. 53).

No decorrer do didlogo, a conversa se moveu para sua relagdo com a natureza, aspecto
que atravessava sua pratica artistica. Ele retomou experiéncias anteriores € mencionou,

novamente, sua observacdo de processos naturais, como o de uma lagarta construindo seu
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casulo. A partir disso, introduziu uma reflexdo sobre colaboragdo entre o humano e outros
agentes da natureza.

Foi nesse contexto que surgiu o tema dos cupins. Segundo ele, esses organismos
também realizavam um tipo de trabalho sobre a madeira, dotado de uma complexidade formal
que o artista reconhecia como portadora de valor estético. Essa relagdo com os cupins ndo era
nova em sua trajetoria: em entrevista a Gilmar de Carvalho, o Mestre j& havia contado que foi
coautor com os cupins de uma peca de madeira que estava ao relento e foi carcomida
(CARVALHO, 2010, p. 175). Em seguida, apresentou uma peca em MDF significativamente
corroida por cupins, cuja estrutura ja se encontrava amplamente comprometida.

Ao observar a obra, meu orientador sugeriu sua possivel incorporagdo ao projeto do
TCC. O mestre, captando imediatamente a ideia, propds passar tinta sobre a madeira,
surpreendendo-me pela prontiddo. A partir dessa sugestdo, propus ao Mestre que fizéssemos
uma espécie de reencontro com a pega, como se ele voltasse a se relacionar com ela naquele
momento. A ideia surgiu como uma tentativa de construir uma situagao filmica, ainda que de
forma simples e espontanea. O Mestre aceitou a proposta, mas a desenvolveu a sua maneira.

Nao havia, naquele momento, uma equipe estruturada: toda a conducdo e o registro
eram realizados por mim. Ao mesmo tempo em que propus a situagdo, percebi, na pratica, os
limites dessa conducdo. Tentei sugerir enquadramentos e pequenas varia¢des de acdo, mas o
Mestre respondeu a partir de sua propria logica, reafirmando sua autonomia no processo.

A presenga do orientador, que acompanhou a cena de forma mais observadora,
também contribuiu para essa percepcdo. Em certos momentos, seus olhares silenciosos
pareciam indicar a necessidade de ajustar minha postura, deslocando-a de uma tentativa de
controle para uma escuta mais atenta.

ApoOs o Mestre preparar a tinta e iniciar a aplicacdo sobre a superficie, os sulcos
produzidos pelos cupins tornaram-se mais evidentes, revelando novas camadas visuais na
obra. Em determinado momento, ele decidiu inverter a posicdo da peca, justificando que,
assim como o cupim nao distingue orientagdo, o que € cima ou baixo, a obra também poderia
ser reorganizada a partir dessa logica.

Essa experiéncia evidenciou uma relagdo de coexisténcia criativa em multiplos niveis.
Assim como o Mestre reconheceu no trabalho do cupim uma a¢do com a qual ndo disputava,
mas colaborava, percebi que minha relagdo com ele se dava de forma semelhante. Embora eu
propusesse situagdes € conduzisse o registro, ndo havia como impor um modo de fazer.
Geammal (2021, p. 85), ao refletir sobre sua convivéncia com o Mestre, descreve o modo

como ele vive suas praticas “explodiu para mim demarcagdes e limites” entre vida e trabalho,
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arte e politica, expressdo e representagdo. O cupim e a madeira s3o mais um desses pares que
o Mestre recusa separar.

Durante todo o processo, segui seus gestos com a camera, ajustando meu olhar a
dindmica da acdo. A experiéncia se configurou como um exercicio de escuta e aprendizagem,
no qual filmar implicava também ceder espaco, negociar inten¢des e reconhecer limites.

Ao final, a gravacdo desse momento se consolidou como um dos registros mais
significativos até entdo, nao apenas pelo resultado visual da interven¢ao, mas pela forma
como evidenciou as relacdes entre artista, matéria e processo, € também entre quem filmava e
quem era filmado.

A quarta e a quinta visita aconteceram nos dias 12 e 22 de janeiro de 2026. Diferente
dos encontros anteriores, esses dois momentos foram mais voltados para a grava¢ao em si,
com foco no registro do Mestre em atividade.

Nessas visitas, meu interesse principal foi captar o processo de trabalho, especialmente
na obra em que ele se relacionava diretamente com a agdo dos cupins. Essa peca, que ja havia
aparecido anteriormente como ponto de discussdo, passou a ser também um elemento central
do registro visual. Ela ndo funcionava apenas como objeto, mas como sintese de questdes que
o proprio Mestre levantava, tanto sobre a relagdo com a natureza quanto sobre o gesto do
fazer manual. Toda a captagdo foi realizada por mim, com a cAmera do meu proprio celular,
um iPhone 11. Esse dado atravessou diretamente o tipo de imagem que consegui produzir e
também a forma como me aproximei da cena.

A partir das conversas anteriores com meu orientador, passei a direcionar o olhar para
aspectos mais proximos do gesto. Busquei enquadramentos mais fechados, acompanhando o
movimento das maos, o uso das ferramentas, como o estilete, a goiva e o lapis, e os detalhes
da superficie da madeira. Geammal (2021, p. 87), ao refletir sobre o ato de registrar o Mestre
em acdo, observa que a produ¢do dessas imagens ¢ “em si um ato performatico”, inseparavel
da propria performance de quem ¢ filmado. Em alguns momentos, me aproximei o suficiente
para registrar marcas mais sutis: os sulcos, a poeira e a sujeira acumulada nas maos do mestre,
suas rugas e pele marcada pelo tempo, a forca tensionada nos bragos, o olhar concentrado,
além do proprio ritmo do trabalho.

Durante essas duas visitas, também fomos construindo uma relagdo que ia além do
registro. Entre uma gravagao e outra, havia pausas, conversas € momentos mais informais que
foram criando uma certa proximidade. Em algumas ocasides, ele me oferecia vinho ou
cerveja; em outras, saia até o bar da esquina e voltava com algo para bebermos. Houve

momentos em que fomos juntos até esse bar, sentamos, conversamos ¢ depois retornamos ao
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trabalho. Esses intervalos, embora ndo fossem parte direta da gravacdo, contribuiram para
criar um ambiente de confianga e troca, aproximando nossa relacao de algo mais proximo de
uma amizade.

As conversas continuaram acontecendo ao longo dessas visitas, ainda que de forma
mais dispersa, sem um tema central como nos encontros anteriores. Mesmo assim, ajudaram a
sustentar essa construgdo de relacdo e a continuidade do processo. Foi também nesse periodo
que comecei a organizar com mais clareza o que pretendia construir no documentario. A partir
das observacdes e das gravagdes, algumas ideias foram se consolidando e passaram a orientar
o caminho do projeto.

Ao final da quinta visita, apresentei essas direcdes ao Mestre. Compartilhei que
pensava o filme a partir de alguns eixos: a relacdo com a natureza, ja presente na forma como
ele observava e dialogava com elementos como o cupim; sua trajetdria, envolvendo familia,
deslocamentos e aprendizados; as experiéncias adquiridas ao longo das viagens; e,
principalmente, a questdo de ser mestre, ndo apenas como um titulo, mas como uma pratica
marcada pela persisténcia. Expliquei também sobre o titulo “Matriz Viva”: a matriz da
xilogravura, que transpde criagdes para papel, se conecta a transposi¢do de seu oficio e
trajetdria para o video, fazendo a matriz ganhar vida no documentério.

Ao expor essas ideias, busquei entender também como ele se reconhecia dentro dessa
construgdo. Ele escutou, compreendeu e concordou com o direcionamento, o que me deu mais
seguranga para seguir com o desenvolvimento do documentdrio a partir desses pontos. Essas
duas visitas, mesmo sem acontecimentos muito pontuais, foram fundamentais para consolidar
tanto o material gravado quanto a estrutura inicial do filme.

A sexta visita foi previamente planejada a partir do que havia sido alinhado com o
Mestre ao final do encontro anterior. Apds apresentar a estrutura do documentario, combinei
com ele que, nesse momento, realizariamos uma gravacdo mais direta, em formato de
entrevista, com ele sentado e falando sobre sua trajetoria, retomando, a partir de sua propria
fala, muitos dos pontos que ja vinham sendo observados ao longo das visitas.

Marcamos essa gravagdao para o dia 6 de fevereiro de 2026. Para esse momento,
convidei um amigo para me ajudar na conducdo da cdmera, com a intenc¢do de trabalhar com
dois enquadramentos: um plano mais aberto e outro mais fechado, focado nos detalhes.
Utilizamos dois smartphones, o meu, um iPhone 11, e o dele, um iPhone 13. Além disso, ele
tinha um tripé, o que ajudou na estabilidade das imagens. Também pedi a uma amiga uma luz

de apoio, buscando manter a iluminag¢do do ambiente o mais estavel possivel.
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A gravacdo foi realizada no préprio espaco de trabalho do Mestre, com ele sentado
proximo a mesa onde desenvolvia suas obras. O ambiente tinha iluminagdo natural, vinda da
porta e da janela que davam acesso ao quintal, além da luminaria posicionada sobre a mesa.
Ainda assim, havia variagdes ao longo da gravacgdo, principalmente por se tratar de luz
natural, o que exigiu uma adaptag@o constante durante o registro.

Durante a entrevista, conduzi as perguntas com base no que havia sido planejado,
buscando organizar a fala do Mestre em torno dos eixos que ja vinham sendo construidos.
Caputo (2006, p. 47) observa que o roteiro preparado antes de uma entrevista ndo deve se
tornar uma camisa de forca, pois o que precisa acontecer ¢ uma conversa auténtica, aberta as
respostas do entrevistado. A gravagdo ocorreu dentro do esperado naquele momento. No
entanto, ao retornar para casa e iniciar a organizacao do material, percebi um problema
técnico significativo. Ao revisar as imagens, ja durante a decupagem, notei que em parte dos
registros finais o Mestre estava fora de foco. Esse erro passou despercebido no momento da
gravacao, provavelmente por falta de atengdo durante o monitoramento da imagem.

Foi o primeiro problema técnico mais evidente enfrentado ao longo do processo. A
situacdo gerou uma necessidade imediata de reorganizagdo, principalmente porque eu ja tinha
um encontro marcado com meu orientador para apresentar um primeiro corte do material, que
dependeria diretamente dessa entrevista.

Nesse processo, percebi que o problema ndo era apenas técnico. A entrevista tinha
saido muito aberta, exploratéria demais. Havia coletado bastante informagao historica e
cronoldgica, relevante em si, mas que estava me afastando do eixo central do filme: o gesto
como permanéncia. O documentario corria o risco de se tornar uma biografia convencional,
quando a intengcdo sempre foi acompanhar o trabalho manual como experiéncia viva,
atravessada pelo tempo e pelas condi¢des do presente.

Foi nesse deslocamento que a falha técnica ganhou outro sentido. O que parecia
apenas um erro de foco revelou uma falta de foco conceitual. A frustracdo foi dando lugar a
outra percep¢do: ao retornar as falas de maior poténcia, aquelas sobre a coautoria com a
natureza, o ateli€é como casulo e a persisténcia do trabalho mesmo na precariedade, entendi
que a forca do filme ndo estava na quantidade de informagdo, mas na densidade simbdlica de
certos gestos e afirmacdes. Esse momento se consolidou como um ponto de virada
metodologico.

O Mestre, naquele primeiro momento, havia se estendido bastante nas respostas,
assumindo um tom mais expositivo. A partir disso, entendi que seria necessario ajustar a

condugdo. Reformulei o roteiro de perguntas, reduzindo a quantidade, que antes ultrapassava
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trinta, para cerca de vinte, buscando tornd-las mais objetivas e direcionadas. Nesse processo,
também recorri a um material de apoio: um livro de Gilmar de Carvalho, Memorias da
Xilogravura, no qual ha um texto sobre o Mestre, incluindo entrevistas onde ele reflete sobre
sua propria trajetoria e processo criativo (CARVALHO, 2010). Essa leitura ajudou a refinar as
perguntas e reorganizar os temas que eu queria abordar.

Diferente da primeira tentativa, a nova gravacdo seria realizada apenas com uma
camera, a do meu proprio celular. Essa mudanga me fez repensar a constru¢ao visual da
entrevista, principalmente para evitar que o resultado se tornasse estatico ou cansativo.

A regravacdo foi inicialmente marcada para o dia 12 de fevereiro, mas, pela manha,
uma chuva forte inviabilizou o deslocamento até Juazeiro do Norte. Além da dificuldade de
locomocgao, havia também a preocupagdo com o audio e a iluminacgao, ja que a chuva afetaria
diretamente essas condicoes.

Diante disso, entrei em contato para remarcar para a tarde do mesmo dia, quando o
tempo poderia estar mais estavel. A principio, houve confirmagdo, ¢ segui até Juazeiro. No
entanto, ao chegar a cidade, fui informado pela filha do Mestre que ele nao estava se sentindo
bem naquele momento, o que impossibilitou a realizagdo da entrevista. Mesmo ja tendo
chegado a cidade, compreendi a situacdo e retornei para casa, remarcando para o dia seguinte.

No dia 13 de fevereiro de 2026, retornei para realizar a entrevista, dando continuidade
ao processo ja no que se configurava como a sétima visita. Dessa vez, a gravagao ocorreu sem
problemas técnicos, permitindo seguir o trabalho com mais seguranga.

Ao longo dessa nova entrevista, algumas reflexdes ganharam mais forga,
especialmente a ideia do casulo. O Mestre retomou a observacdo da lagarta que constroi seu
proprio espaco para depois abandona-lo ao se transformar. A partir disso, estabeleceu uma
relagdo com o fazer artistico, pensando o ateli€ como um tipo de casulo humano, construido
ao longo do tempo e carregado de marcas do artista. Quando esse artista parte, esse espago
permanece como vestigio de sua presenga. Essa reflexdo também se articulou com a forma
como ele se relacionava com o ambiente ao redor, especialmente com o quintal, onde o
espago verde ndo aparecia apenas como cenario, mas como parte ativa de sua experiéncia e do
seu processo criativo.

A oitava visita ocorreu no dia 9 de margo de 2026, quase um més apds o encontro
anterior, intervalo que se deu tanto pelo periodo de carnaval quanto por questdes de saude do
Mestre. Nesse momento, 0 processo ja se encontrava em uma etapa mais avancada, marcada
pelo inicio da decupagem do material da entrevista. No entanto, dificuldades técnicas

relacionadas ao equipamento comprometeram esse avanco, fazendo com que parte do material
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editado fosse perdida. Diante disso, foi necessario reiniciar o processo, optando pela
montagem diretamente no celular, o que reconfigurou ndo apenas o fluxo de trabalho, mas
também a forma de lidar com o material.

Ao apresentar ao orientador uma primeira versdo da decupagem, ainda composta
exclusivamente pela entrevista, sem imagens de apoio, ficou evidente a necessidade de
incorporar elementos visuais que ampliassem a constru¢do narrativa. Foi nesse ponto que a
fotografia e o acervo do Mestre passaram a assumir um papel central no processo. A partir
dessa orientacdo, a oitava visita se deslocou para além do registro de fala e se configurou
como um momento de pesquisa, em que o contato com o acervo deixou de ser apenas
consulta e passou a operar como gesto investigativo.

Durante esse encontro, revisitar fotografias, documentos e registros se tornou parte
ativa da constru¢ao do filme, transformando o espago do Mestre em um campo de pesquisa
onde memoria e imagem se articulavam diretamente. Também realizei a filmagem dessas
imagens, buscando incorpora-las ao documentario. Nesse primeiro momento, porém, oS
enquadramentos escolhidos, mais abertos e distantes, ndo exploraram plenamente a poténcia
visual desses materiais, evidenciando que filmar arquivo ndo ¢ apenas registrar imagens
preexistentes, mas reinterpretd-las visualmente, o que exige decisdes mais precisas de
enquadramento, aproximacao e duragao.

Apesar dessas limitagdes iniciais, essa etapa foi fundamental para compreender que o
acervo nao funcionaria apenas como complemento ilustrativo, mas como eixo estruturante da
narrativa. As imagens passaram a tensionar e expandir a fala do Mestre, abrindo novas
possibilidades de leitura do seu percurso, o que se intensificou na nona visita, realizada no dia
14 de margo de 2026, ja proxima a finalizacdo do trabalho.

ApoOs uma nova orientacdo, em que foram apontadas a necessidade de refinar os
enquadramentos e fortalecer o didlogo entre imagem e fala, retornei ao acervo com um olhar
mais direcionado. Diferente do encontro anterior, essa visita se configurou como uma imersao
mais profunda no material, em que a pesquisa se tornou mais criteriosa ¢ a filmagem passou a
buscar maior proximidade com os detalhes das imagens, explorando texturas, gestos e
camadas de sentido que antes ndo haviam sido suficientemente trabalhadas. Como observa
Freire (2016, p. 13), “o documento surge como indice nas memorias do corpo, da cidade, das
instituicdes e das exposigdes”: ele ndo fala sozinho, mas se constitui pelo trabalho do
pesquisador numa dimensao historica e social de sentidos. Foi a partir dessa compreensao que

o acervo do Mestre passou a ocupar outro lugar no processo.
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Além disso, novas fotografias emergiram nesse processo, ampliando o repertdrio
visual disponivel e reforcando a poténcia do acervo dentro do documentario. Foi nesse
momento que se consolidou uma compreensao mais ampla do papel do arquivo: ainda que o
filme ndo se configurasse estritamente como um cinema de arquivo, ele se aproximou dessa
perspectiva ao incorporar imagens preexistentes como parte fundamental da construgdo
narrativa. O arquivo, nesse caso, ndo foi apenas recuperado, mas reativado no presente da
filmagem e, sobretudo, no processo de montagem. Memoria narrada e memoria visual se
entrelacaram e se reorganizaram continuamente, formando um arquivo construido na
montagem. Como aponta Nichols (2005, p. 27), “o documentario acrescenta uma nova
dimensdo a memoria popular e a historia social”, o que ilumina o papel que o acervo do
Mestre passou a cumprir no filme: ndo apenas como registro de uma trajetéria, mas como
construcdo ativa de uma memoria que, sem esse gesto, permaneceria dispersa.

Algumas dessas imagens assumiram um papel particularmente forte, como aquelas
relacionadas a experiéncia do Mestre na Alemanha, especialmente no trabalho com criangas, e
as atividades desenvolvidas com as criancas da AMAR, além dos registros das obras
produzidas no curso de xilogravura. Esses conjuntos visuais operaram como nucleos de
sentido dentro do filme, condensando trajetdrias, deslocamentos e praticas do Mestre, ao
mesmo tempo em que ampliaram a dimensao sensivel da narrativa.

Paralelamente, a constru¢ao do arquivo nao se deu apenas no plano visual. Durante o
processo de edicdo, a oralidade do Mestre passou a desempenhar um papel decisivo na
organizagdo desse material, sendo a partir da fala que as imagens encontraram sentido, assim
como a organiza¢do das imagens potencializou a fala. Formou-se, assim, uma espécie de
arquivo construido na montagem, em que memoria narrada e memoria visual se entrelagaram
€ se reorganizaram continuamente.

De volta as matrizes, retomei o que havia ficado incompleto na visita anterior. Desta
vez, busquei maior proximidade com os sulcos entalhados, explorando as texturas e os
detalhes que antes haviam passado despercebidos. Foi nesse processo que a dimensao visual
da obra se revelou com mais clareza: a madeira ¢ toda escura, e o talco aplicado dentro dos
entalhes ¢ o que ressalta o relevo, criando o contraste caracteristico da xilogravura. Em
determinado momento, o Mestre limpou a superficie da matriz, retirando o excesso de talco
que havia se espalhado e deixado a peca acinzentada, devolvendo ao preto sua profundidade.

Esse gesto, simples e preciso, também foi registrado.
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Figura 5 — Mestre Sténio Diniz limpando a superficie de uma matriz de xilogravura,

retirando o excesso de talco dos entalhes, Juazeiro do Norte.

2> “

Fonte: Foto autoral, Yan Tavares, 2026.

Com as filmagens refeitas, o terceiro corte foi enviado ao orientador. O arquivo,
gravado em formato .mov e com mais de 13 GB, gerou dificuldades no momento do
download, tornando o acesso ao material mais trabalhoso do que o esperado. Diante disso, foi
necessario converter o arquivo para MP4 e reduzir o bitrate, diminuindo o tamanho sem
comprometer a qualidade visual, de forma a facilitar tanto o acesso do orientador quanto a
visualizacdo pela banca. Esse processo resultou no quarto corte, a versdo definitiva
encaminhada para apresentagao.

Dessa forma, o filme passou a se estruturar a partir de uma dupla operacao: de um
lado, a pesquisa e filmagem do acervo fisico; de outro, a constru¢ao de um arquivo oral que
orientou e reorganizou essas imagens. Mas essa estrutura se ampliou ao incorporar outras
camadas igualmente fundamentais: o registro do gesto do Mestre em seu fazer artistico,
especialmente nos momentos em que entalhou a madeira; a aproximacdo com as matrizes,
explorando os sulcos, as texturas e o contraste entre o talco e o fundo escuro da madeira; as
imagens de apoio que acompanharam seu processo de criagdo; e a relacdo direta com o espago
em que trabalhou, compreendido como uma espécie de casulo, um ambiente construido por
ele e marcado por sua presenga. Esse espaco, por vezes nomeado por visitantes como um

“museu organico”, foi tensionado pelo proprio Mestre, que o ressignificou como um “museu
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agonico”, evidenciando as contradi¢des entre reconhecimento simbdlico e desvalorizagao
pratica que atravessaram sua trajetoria. Nesse sentido, o documentario articulou memoria,
pratica e espago, nao apenas para evidenciar essa trajetoria, mas também para expor essas
fricgdes. Mesmo diante dessas condi¢des, permaneceu a ideia de persisténcia, sintetizada na
fala herdada de seu avo, de que “o homem vale o que produz”, refor¢ando o fazer artistico

como um gesto continuo de existéncia e afirmacao.
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3 CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento deste Trabalho de Conclusdao de Curso permitiu compreender o
documentario ndo apenas como um produto finalizado, mas como um processo que se
constroi a partir de encontros, deslocamentos, escuta, pesquisa e reformulacdes constantes. Ao
acompanhar o trabalho de Sténio Diniz, o filme Matriz Viva se constituiu menos como uma
tentativa de representar uma trajetoria de forma totalizante e mais como uma aproximagao do
gesto enquanto pratica viva, continua e atravessada pelo tempo.

Ao longo do processo, tornou-se evidente que o fazer documental, especialmente em
uma perspectiva observacional, exige uma postura de abertura e negociagdo permanente. A
experiéncia de campo mostrou que nao ha controle absoluto sobre o que se filma: o outro
responde, tensiona e reorganiza as propostas, deslocando o realizador de uma posi¢do de
conducdo para uma posi¢ao de escuta. Nesse sentido, filmar implicou reconhecer limites,
rever estratégias e aceitar o imprevisto como parte do proprio processo.

A falha técnica ocorrida durante a primeira gravacdo da entrevista evidenciou essa
dimensao. Mais do que um problema operacional, ela revelou uma questao conceitual: o
afastamento do eixo central do filme. Esse momento funcionou como um ponto de virada
metodoldgico, permitindo reorientar o trabalho para aquilo que, de fato, sustentava sua forga:
0 gesto, a relacdo com a matéria e a persisténcia do fazer.

Outro aspecto que se destacou foi a relagdo entre o artista e o espaco em que trabalha.
O ateli€, compreendido como uma espécie de casulo, ndo aparece apenas como cenario, mas
como extensdo do corpo e da pratica do Mestre. Da mesma forma, a relacdo com elementos
naturais, como os cupins, desloca a ideia de autoria individual e aponta para uma coautoria
entre humano e natureza, em que o trabalho se constréi a partir do tempo, da matéria e da
acdo de diferentes agentes.

Além disso, o processo evidenciou tensdes entre o reconhecimento simbdlico atribuido
aos Mestres da Cultura e as condi¢des materiais de existéncia desses sujeitos. Ainda que o
documentario ndo assuma uma abordagem explicitamente denuncista, essas friccdes se
tornam visiveis ao longo do filme, revelando um descompasso entre valorizagao institucional
e realidade cotidiana.

No que se refere a construg¢do narrativa, o uso do acervo e da oralidade mostrou que o
documentario pode operar como um espaco de reorganizacdo da memoria. As imagens de

arquivo, quando articuladas a fala do Mestre, deixam de funcionar apenas como ilustragdo e
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passam a atuar como elementos ativos na produ¢do de sentido, configurando um arquivo que
se constrdi no proprio processo de montagem.

Dessa forma, Matriz Viva se consolida como um exercicio de aproximagdo entre
pratica artistica, pesquisa e realizacdo audiovisual, no qual o gesto, no corte da madeira, no
tempo do fazer e na repeticdo, se afirma como eixo central. Ao recusar um fechamento
definitivo, o filme se encerra no proprio fazer, reafirmando a cultura popular como processo
vivo, continuo ¢ em transformacao.

Por fim, este trabalho contribui para a reflexdo sobre o documentario como espago de
presenga e relacdo, em que o ato de filmar se configura ndo apenas como registro, mas como
experiéncia compartilhada. Nesse contexto, o gesto, do artista e de quem filma, se apresenta

também como uma forma de existir e produzir sentido no mundo.
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APENDICE A — ROTEIRO ESTRUTURAL DO DOCUMENTARIO

Versao 1 — 26 de janeiro de 2026
Elaborada apods cinco visitas ao Mestre Sténio Diniz, como primeiro exercicio de estruturacdo

narrativa do documentario.

BLOCO 1 — O PRESENTE / O ENCONTRO
Fungdo: abrir o filme a partir do gesto e da metéafora.
Elementos previstos:
e Sténio reencontra a matriz.
e Siléncio, observagao.
e A madeira carcomida: ndao ha mais cupins, so os sulcos.
Ele fala sobre o esquecimento da matriz, o reencontro e a relagdo entre natureza, tempo e
trabalho humano.
A reflexdo pode surgir de forma orgénica: o que a natureza fez, o que sobra para o homem
fazer, o que ¢ insistir.

A matriz se coloca como sintese do filme, ndo como objeto.

BLOCO 2 — O ESPACO ATUAL
Funcao: situar o corpo no mundo.
Elementos previstos:
e Apresentagdo do ateli€ atual.
e Registro do espago, do aperto, da precariedade.
e A imagem fala por si, sem necessidade de explicacdes excessivas.
e Ancoragem no presente concreto.

Esse bloco prepara a passagem para o passado sem construir uma linha do tempo didatica.

BLOCO 3 — O PERCURSO (PASSADO EM CAMADAS)
Fung¢do: mostrar trajetoria sem virar biografia.
Elementos previstos:
e Inicio da trajetoria (de forma breve).
® Av0 e heranca simbdlica (rapido, sem aprofundar).
e Viagens a Alemanha (duas idas): aprendizado, retorno, desejo de ensinar.

O passado ndo precisa ser cronoldgico. Pode aparecer como memoria acionada pelo fazer.



32

BLOCO 4 — O EDUCADOR
Funcao: apresentar a dimensao afetiva e pedagdgica.
Elementos previstos:
e Instituto AMAR.
e A histodria da crianga e o “inicio do mundo”.
e Esse momento funciona como pausa poética e reflexdo sobre aprendizado mituo — a
ideia de que ensinar também ¢ escutar.

Esse bloco tem forga propria e ndo precisa ser longo.

BLOCO 5 — FRICCOES COM O SISTEMA
Funcao: evidenciar tensdes sem assumir tom panfletario.
Elementos previstos:

e Bienal de Sdo Paulo (ditadura, apagamento).

e Bienal em Juazeiro (gesto politico simbolico).

e Qutras frustragdes institucionais, se couber.

O foco esta na tensdo entre o artista e as estruturas, ndo na dentncia explicita.

BLOCO 6 — O QUE E SER MESTRE HOJE
Funcao: concentrar a reflexao central.
Elementos previstos:
e Reconhecimento versus abandono.
e Bolsa defasada.
e Falta de apoio na doenca e na morte.
e O peso simbdlico de ser “Tesouro Vivo”.
Esse bloco pode funcionar como nucleo reflexivo ou como preparagdo para o encerramento,

dependendo do ritmo da montagem.

BLOCO 7 — RETORNO A MATRIZ / ENCERRAMENTO
Funcao: fechar o arco simbdlico.
Duas possibilidades:
Opcao A — Matriz inacabada
e FEle continua trabalhando.

e A obra ndo termina.



e O filme termina no gesto.
e Nem tudo se conclui, mas continua.
Opg¢ao B — Matriz concluida
e Menos provavel pelo tempo.
e A énfase permanece no processo, nao no objeto.

Observacao: a matriz nao precisa ficar pronta para o filme funcionar.

33
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Versao 2 — 3 de fevereiro de 2026
Elaborada apds conversa com o orientador e com o Mestre Sténio Diniz, aprofundando a

estrutura narrativa e incorporando a fung¢ao simbolica da matriz em cada bloco.

BLOCO 1 — O PRESENTE / O ENCONTRO

Func¢do narrativa: Introduzir o universo do filme a partir do gesto e da metafora,
estabelecendo o eixo simbolico central.

Descricio: O filme se inicia com o reencontro do personagem com uma matriz de xilogravura
anteriormente abandonada. A camera observa o momento em que ele passa tinta sobre a
superficie, revelando os sulcos deixados pelo tempo. O siléncio, os sons ambientes € o ritmo
do gesto conduzem a cena.

A partir desse contato inicial, o personagem reflete, de forma organica, sobre o esquecimento
da matriz, o reencontro com o material e a relagdo entre natureza, tempo e trabalho humano.
A matriz ¢ apresentada ndo apenas como objeto, mas como sintese do filme, condensando a

ideia de permanéncia, desgaste e insisténcia.

BLOCO 2 — O ESPACO ATUAL

Funcao narrativa: Situar o personagem no presente concreto e material.

Descricao: Apresentagdao do ateli€ atual de trabalho do mestre. A camera percorre o espago,
destacando sua dimensao fisica, a disposi¢do das ferramentas e as condi¢des de trabalho. A
relacdo do corpo com o espaco ¢ enfatizada por planos de deslocamentos, pausas e gestos
cotidianos.

A construcao do sentido se dé& prioritariamente pela imagem, evitando explicagdes verbais

extensas.

BLOCO 3 — O PERCURSO (PASSADO EM CAMADAS)

Funciao narrativa: Apresentar a trajetoria do personagem sem recorrer a uma narrativa
biografica cronologica.

Descricio: Enquanto o personagem desenha sobre a matriz, surgem memorias relacionadas
ao inicio de sua trajetoria na xilogravura, a influéncia familiar e as experiéncias vividas fora
do pais. O passado ¢ acionado pelo fazer, aparecendo de forma fragmentada e nao linear,
sobrepondo-se ao presente.

Revisitacdo da matriz: Neste bloco, a matriz retorna como espaco de desenho e

planejamento, ainda antes do entalhe, refor¢cando a ideia de preparacdo e escuta do material.
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BLOCO 4 — O EDUCADOR

Funcao narrativa: Apresentar a dimensao afetiva e pedagogica do personagem.

Descricio: O bloco aborda a atuagdo do personagem como educador, a partir de suas
experiéncias em projetos e instituigdes de ensino. Relatos pontuais, como a historia da crianca
e a nocdo de “inicio do mundo”, funcionam como pausa poética e reflexdo sobre o
aprendizado como processo de troca.

Revisitacdo da matriz: Imagens do personagem observando a matriz, retomando o desenho

ou preparando o entalhe dialogam com a ideia de ensinar como gesto atento e paciente.

BLOCO 5 — FRICCOES COM O SISTEMA

Funcao narrativa: Evidenciar tensoes institucionais sem assumir tom panfletario.

Descricao: O personagem menciona episddios de fricgdo entre sua produgdo artistica e as
estruturas institucionais, como participacdes em eventos, apagamentos e frustracdes
relacionadas ao reconhecimento cultural.

Revisitacido da matriz: Enquanto essas falas emergem, o filme retorna ao processo de
entalhe da madeira, com o uso de goiva e estilete. Closes no esfor¢o fisico — mao, brago,
musculo, madeira sendo cortada — funcionam como contraponto simbdlico entre o sistema

abstrato e o trabalho concreto.

BLOCO 6 — O QUE E SER MESTRE HOJE

Funcgéo narrativa: Concentrar a reflexao sobre o titulo de mestre de cultura.

Descricdo: O personagem reflete sobre o reconhecimento simbdlico em contraste com a
precarizacdo material, abordando temas como a defasagem de incentivos, a falta de apoio
institucional e o peso simbdlico do titulo de “Tesouro Vivo™.

Revisitacdo da matriz: A matriz retorna em estdgio avancado do processo, ja marcada pelo

trabalho, reforcando visualmente a ideia de desgaste, permanéncia e resisténcia.

BLOCO 7 — RETORNO A MATRIZ / ENCERRAMENTO
Funcao narrativa: Encerrar o filme retomando o simbolo inicial.
Descri¢ao: O personagem continua trabalhando na matriz, que permanece inacabada. O filme

se encerra no gesto, nao no objeto finalizado, priorizando o tempo do processo.
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Sentido simboélico: O encerramento sugere que nem tudo se conclui, mas continua,
reafirmando a cultura popular como pratica viva e processual.Versao 3 — 16 de marco de
2026

Elaborada ao decorrer da finalizacdo da edigdo, refletindo as escolhas definitivas de

montagem que resultaram no corte final do documentario.

BLOCO 1 — REENCONTRO

Func¢do narrativa: Introduzir o universo do filme a partir do gesto e da metafora,
estabelecendo o eixo simbdlico central.

Descricao: O filme se inicia com o Mestre reencontrando a matriz trabalhada pelos cupins.
Ele a carrega até a bancada, prepara a tinta € comeca a passar sobre a superficie, revelando os
sulcos deixados pelo tempo e pelos insetos. A partir desse gesto, reflete sobre a coautoria
entre o trabalho humano e a natureza, e sobre o artista como uma semente que replica e da
continuidade aquilo que a natureza ja iniciou. O bloco se encerra com uma revisitagao a obra,

preparando a passagem para o proximo momento.

BLOCO 2 — SEMEADURA

Funcio narrativa: Apresentar a trajetéoria do personagem sem recorrer a uma narrativa
biografica cronoldgica.

Descricdo: Em continuidade a ideia da semente, o Mestre narra o inicio de sua relacdo com a
xilogravura, a influéncia do avd, a viagem a Brasilia e o retorno a Juazeiro ap6s o falecimento
do avd e do pai, assumindo a continuidade da Tipografia Sdo Francisco. Aborda também a
criacdo da COCADA, os conflitos politicos que o afastaram de Juazeiro e, apOs esse
afastamento, o convite de estudantes da Universidade de Coldnia para lecionar na Alemanha.
O bloco se encerra com uma revisitagdo a obra em processo, com &nfase nos detalhes da mao,

do olhar e dos instrumentos de trabalho.

BLOCO 3 — PARTILHA

Funcao narrativa: Apresentar a dimensao afetiva e pedagogica do personagem.

Descriciao: De volta ao Brasil, o Mestre cria uma associacdo com outros artistas, com papel
social e cultural. No contexto do trabalho com familias do Movimento Sem Teto, realiza um
curso de xilogravura onde uma crianga de menos de cinco anos produz dois tracos e intitula a

obra “O Comec¢o do Mundo”. A partir desse episddio, o Mestre reflete sobre a autonomia da
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crianca, o aprendizado mutuo e a ideia, evocada por Picasso, de voltar a desenhar como

crianga.

BLOCO 4 — O TITULO

Funciao narrativa: Concentrar a reflexdo sobre o reconhecimento institucional e a
precarizagao material.

Descricao: O Mestre reflete sobre o que significa ser Mestre da Cultura no tempo presente,
abordando as diferengas entre o mestre singular e o mestre plural, a defasagem dos incentivos

financeiros e a responsabilidade de cuidar de quem ¢ reconhecido como patriménio vivo.

BLOCO 5 — PERSISTENCIA

Funcio narrativa: Evidenciar a permanéncia do gesto como for¢a que sustenta o trabalho ao
longo do tempo.

Descri¢ao: O bloco se inicia com o Mestre trabalhando na gravura, com aproximagdo dos
detalhes do gesto: a mao, o olhar, a textura da pele, o esforco muscular no entalhe. A partir
dai, ele reflete sobre suas referéncias e sobre a importancia de continuar, evocando a fala
herdada do avd: “o homem vale o que produz”. O bloco se encerra com uma aproximacao das

gravuras, explorando detalhes e texturas.

BLOCO 6 — O CASULO

Funcio narrativa: Encerrar o filme retomando o espago como simbolo de permanéncia e
processo.

Descri¢ao: O filme apresenta a fachada da casa do Mestre, o jardim, as plantas. Ele reflete
sobre a importancia daquele espago para seu processo criativo e introduz a metafora do
casulo, a partir da observagdo de uma lagarta construindo o seu. O atelié ¢ apresentado como
um casulo humano: construido ao longo do tempo, carregado de marcas do artista, ¢ que
permanece mesmo ap6s sua partida. O documentério se encerra com o Mestre visto de longe,
através da janela do quintal, ainda trabalhando. Os créditos finais trazem uma cartela com
uma breve descri¢do do Mestre Sténio Diniz, sendo este o primeiro momento em que seu

nome € dito no documentario.

Observaciao metodologica
Esta versdo reflete as escolhas definitivas de montagem realizadas entre os dias 11 e 16 de

margo de 2026, apds orientagdo do professor Tiago Coutinho. A estrutura final mantém seis
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blocos tematicos, reorganizando sua sequéncia e aprofundando a fungdo simbolica de cada um

a partir do material efetivamente captado.
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APENDICE B — ROTEIRO DE PERGUNTAS PARA ENTREVISTA

Versao 1 — 6 de fevereiro de 2026
Elaborada a partir da experiéncia acumulada ao longo das cinco primeiras visitas ao Mestre
Sténio Diniz, buscando organizar em perguntas os temas e reflexdes que vinham sendo

observados ao longo do processo de campo.

BLOCO 1 — O PRESENTE / O ENCONTRO
1. Quanto tempo essa matriz ficou guardada?
2. Quando o senhor a reencontrou, o que sentiu?
3. Quando viu os sulcos deixados pelo tempo, o que aquilo lhe disse? O senhor ja
trabalhou antes com madeira carcomida por cupim, nao foi?
4. Quando o senhor retoma essa matriz depois do tempo ter passado por ela, o que é
diferente entre o trabalho do tempo e o trabalho da sua mao?

5. O que faz o senhor insistir numa madeira tdo marcada?

BLOCO 2 — O ESPACO ATUAL
1. O senhor ja passou por outros espacos antes de chegar aqui. O que este lugar
representa na sua trajetoria?
2. Como ¢ para o senhor viver e trabalhar no mesmo espago?
3. Hoje, olhando para esse espago, o que ele diz sobre 0 momento que o senhor esta

vivendo?

BLOCO 3 — O PERCURSO (PASSADO EM CAMADAS)
1. Antes de chegar até aqui... onde comegou essa historia com a xilogravura? O senhor
j& contou que aos 4 ou 5 anos ja juntava papel na grafica. Como era aquilo?
O que do seu avo ainda est4 presente no seu trabalho hoje?
No inicio, o senhor trabalhava rapido, nao ¢? O que mudou com o tempo?
O que significou para o senhor sair daqui e viver aquela experiéncia na Alemanha?

O que fez o senhor voltar?

A

Quando o senhor voltou, o que sentiu necessidade de construir aqui?

BLOCO 4 — O EDUCADOR
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O senhor aprendeu olhando. Quando voltou da Alemanha, o que fez o senhor querer
ensinar?

O senhor pode me contar aquela historia da crianca que disse ter feito “comec¢o do
mundo”?

O que aquela situag@o ensinou ao senhor?

BLOCO 5 — FRICCOES COM O SISTEMA

1.

(Transicao sugerida: “Ensinar ¢ um gesto de generosidade. Quando a sua arte sai do
atelié e encontra o mundo, o que acontece?”’)

Como foi participar da Bienal de Sdo Paulo naquele contexto da ditadura?

Aquilo mudou algo na forma como o senhor enxerga o sistema cultural?

Anos depois, o senhor ajudou a trazer a Bienal para Juazeiro. O que significava fazer
isso aqui?

O que motivou a criagdo da COCADA ¢ o que o senhor buscava com ela?

(Usar apenas se ele mencionar a abertura) Houve algum gesto simbolico na abertura

da Bienal em Juazeiro que o senhor considera importante?

BLOCO 6 — O QUE E SER MESTRE HOJE

1.

wose w

Depois de tudo isso — bienais, associacdes, lutas — o senhor hoje carrega o titulo de
Mestre da Cultura. O que esse reconhecimento significa na pratica?

O que mudou na sua vida depois do titulo?

Esse reconhecimento chegou de que forma no dia a dia?

Como ¢ viver da bolsa que os Mestres recebem hoje?

(Se ele mencionar dificuldades, aprofundar:) O senhor acha que ela corresponde ao
que seria necessario?

O senhor conhece casos de Mestres que passaram por dificuldades em momentos de
doenga ou no fim da vida?

(Se ele contar casos, aprofundar:) O que essas historias dizem sobre o cuidado com os
Mestres da Cultura?

Ser chamado de Tesouro Vivo — o que isso significa para o senhor?

(Se ele falar de honra, aprofundar:) E vem com algum peso junto?

BLOCO 7 — RETORNO A MATRIZ / ENCERRAMENTO
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1. O senhor ja se definiu como uma pessoa muito inconformada. De onde vem essa

insisténcia de trabalhar todos os dias?

A entrevista revelou ndo apenas um problema técnico de foco nas imagens, mas também um
desvio conceitual: o material captado estava muito aberto e exploratério, afastando-se do eixo
central do filme. Esse momento exigiu a reformulagdo das perguntas e uma pesquisa mais
aprofundada na bibliografia disponivel. Para mais detalhes sobre esse processo, ver o diario

de campo referente a sexta visita.
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Versao 2 — 13 de fevereiro de 2026

A reformulagdo das perguntas foi fundamentada na leitura aprofundada do livro de Gilmar de
Carvalho (2010), especificamente no capitulo sobre a trajetoria de Sténio Diniz. Esse
embasamento permitiu construir perguntas mais precisas, capazes de dialogar diretamente

com o gesto, a matéria e o eixo conceitual do documentario.

BLOCO 1 — O ENCONTRO / A MATRIZ
1. Quando o senhor fala dessa parceria entre cupim e ser humano, como ela acontece na
pratica, nessa matriz aqui?
2. O que o senhor aprende quando reconhece que a natureza também trabalha junto com

o artista?

BLOCO 2 — O CASULO /O ESPACO
1. O senhor j& chamou esse lugar de casulo. Em que momento ele passou a ser esse
casulo?

2. O que esse espago revela sobre o tempo que o senhor vive hoje?

BLOCO 3 — O COMECO / A PERMANENCIA
1. Do menino que comegou cedo até o mestre de hoje, o que nunca mudou? Onde entra a
presenca do seu avo nisso?

2. Quando o caminho ficou dificil, qual foi o ponto que fez o senhor decidir continuar?

BLOCO 4 — SAIDA / ALEMANHA / RETORNO
1. Como foi esse percurso — as Bienais, os conflitos, até o convite para ir ensinar na
Alemanha?
2. O que a experiéncia na Alemanha mudou no seu olhar?

3. E o que fez o senhor entender que era hora de voltar?

BLOCO 5 — ENSINAR / AMAR
1. Quando o senhor ajudou a criar a AMAR, qual era o sonho por tras dela?
2. A historia do “comeco do mundo” — o que aquela crianga lhe ensinou sobre o ato de
ensinar?

3. Depois de tudo isso, o que ensinar significa para o senhor?
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BLOCO 6 — SER MESTRE HOJE
1. O que mudou na sua vida depois do titulo de Mestre da Cultura — no dia a dia

mesmo?
2. Quando o senhor vé mestres enfrentando dificuldades, o que isso revela sobre como

tratamos nossa cultura?

BLOCO 7 — PERSISTENCIA / ENCERRAMENTO
1. Depois de tudo — conflitos, viagens, reconhecimento — o que ainda faz o senhor

acordar e continuar trabalhando?
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APENDICE C — SINOPSE

Sténio Diniz ¢ xilogravurista e Mestre da Cultura Tradicional Popular do Ceara. Em seu atelié
em Juazeiro do Norte, onde vida e trabalho ocupam o mesmo espago, ele reencontra uma
madeira marcada pela a¢do dos cupins durante anos de abandono. A partir desse gesto, que
evidencia uma relagdo de coautoria com a natureza, Matriz Viva acompanha o artista no
presente do seu fazer, entre memorias, ensinamentos e a persisténcia de quem segue

produzindo e sustenta viva a cultura popular.



APENDICE D — FICHA TECNICA

MATRIZ VIVA
um filme de Yan Tavares (2026)

Formato: Curta-documental

Duracao: 19 minutos

Género: Documentario

Abordagem: Observacional, com construgdo poética
Personagem central: Mestre Sténio Diniz - xilogravurista

Local de realiza¢ao: Juazeiro do Norte - CE

Realizacdo: Yan Tavares
Orientacfo: Tiago Coutinho

Acervo: Sténio Diniz
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