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O objeto desta pesquisa foi desenvolvido a partir d a 

produção de gravuras em metal na área de poéticas v isuais: 

processos contemporâneos de produção de imagem visu al.  

 

A proposta focaliza além do desenvolvimento da prod ução 

em ateliê, a análise das gravuras e seu processo de  produção 

utilizando ferramentas teóricas. 

 

 Possui três capítulos que tratam respectivamente, 1) do 

texto do filósofo e historiador da arte, Georges Di di-

Huberman: L’Empreinte, onde ao tratar a impressão c omo um 

gesto técnico, analisa sempre a repercussão deste g esto no 

dia a dia até sua expressão artística; 2) da gravur a e sua 

poética atual e comentário sobre alguns artistas, c omentários 

da associação entre a técnica e a poética do artist a, para 

identificar a sintonia que os artistas possuem com a opção da 

gravura. 

 

 E por último 3) da análise poética das gravuras 

produzidas por mim, em um período de um ano e meio no Ateliê 

da FAV-UFG, com um a abordagem dos processos e opçõ es durante 

a pesquisa e a execução das gravuras. 

 

Palavras-chaves: Gravura, Poética Visual, Gravura e m metal. 
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The subject of this research was developed from the  

production of engravings in metal in the area of po etical 

appearances: contemporary processes of production o f visual 

image. This study focuses the development of the pr oduction 

in atelier, the analysis of the engravings and its process of 

production using theoretical tools.  

This Master’s thesis has 3 chapters, which deal wit h: 

1.  The text of Georges Didi-Huberman - philosopher and  art 

historian: L' Empreinte, which deals with the impre ssion 

as a technical gesture, always analyzes the repercu ssion 

of this gesture day by day until its artistic 

expression;  

2.  Engraving and its poetical, commentary on some arti sts, 

commentaries of the association between the artist’ s 

technique and poetical to identify how the artists are 

connected with the option of the engraving;  

3.  The poetical analysis of the engravings produced by  

myself, for one year and a half at FAV-UFG atelier,  with 

an approach of processes and options during the res earch 

and the execution of these engravings.  
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Con el grabado se inició igualmente un efecto 

multiplicador y abaratador de la cultura visual, 

efecto de menos alcance y repercusión inmediata 

que la operada por la imprenta, pero a la larga 

de no menos transcendência. 

Rosa Vives  

 

�
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O objetivo desta dissertação é a partir da experiên cia 

em ateliê, produzir gravuras em metal e xilogravura s, 

definindo assim minha opção pelas técnicas tradicio nais da 

gravura, porém optando por estratégias que pretende m fazer da 

gravura uma técnica atual. Desta maneira, entendo q ue a 

atualização dos processos da gravura – que tecnicam ente pouco 

se alteraram ao longo do tempo - se encontre em uma  mudança 

poética, uma conduta que coloque a gravura próxima da 

liberdade de expressão presente na arte dos nossos dias. 

Desde a Idade Média encontramos a gravura cumprindo  seu 

papel de difusora de imagens, participando do surgi mento da 

imprensa, e, tornando-se, no renascimento, um veícu lo do 

virtuosismo de alguns artistas, como Dürer; no barr oco com 

Rembrant e Goya no romantismo – são alguns que, 

automaticamente, me acorrem à mente – e neste últim o o 

caráter denúncia em sua série “Desastres da Guerra” , relato 

visual de horrores como torturas, assassinatos, mut ilações. 
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Esse mesmo caráter denúncia se torna presente nas 

gravuras em décadas de repressão social, para citar  um 

exemplo do Brasil. Faz assim da gravura uma arte “e ngajada”, 

barata e sendo assim mais acessível como obra de ar te, 

novamente difusora de imagens ideológicas. 

Sendo a existência da gravura, como técnica, de lon ga 

data, e se formos além do seu surgimento no Ocident e, ou 

mesmo no Oriente, podemos encontrar em muitos exemp los a 

intenção do homem de registrar, marcar ou gravar, n um esforço 

para preservar sua memória. Tratá-la como uma velha  

tecnologia possui a intenção de realçar a quanto te mpo 

contamos com seus processos e como a arte mantém su a 

atualidade.  

Preservando técnicas como a xilogravura e a gravura  em 

metal no meio artístico através de mudanças de estr atégias. O 

caminho da gravura, como técnica de reprodução de i magens e 

sua atualidade no campo das artes plásticas, nos in teressa 

enquanto uma técnica nunca abandonada pelo meio art ístico.  

Segundo Alberto Tassinari, a arte contemporânea, ta mbém 

chamada pós-moderna - termo questionado pelo própri o autor, 

devido aos paradoxos de sua produção, quando preten de ser 

autônoma em relação à arte moderna, pode ser ainda 

considerada “o espaço moderno”, que é o próprio tít ulo do 

livro, então seria a mesma arte moderna em um momen to de 

maturidade, onde as conquistas das vanguardas abrir am espaço 

para a liberdade de expressão na arte atual. 

Acompanhando o pensamento desse autor, percebemos c omo 

historicamente a arte moderna gera uma ruptura em s ua 

continuação. Não possuía uma proposta plástica que definisse 

essa ruptura, mas várias propostas representadas pe las 
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vanguardas surgidas com a intenção de romper com a tradição 

da arte acadêmica. 

Porém, é necessário diferenciar a “ruptura moderna”  e a 

“ruptura contemporânea”, ou pós-moderna. Muitos aut ores, como 

também Tassinari, consideram a pós-modernidade não como uma 

negação do moderno, mas como a afirmação de todas a s 

conquistas do modernismo, no qual arte contemporâne a seria um 

desdobramento da arte moderna e não a sua negação: 

 

O espaço da arte contemporânea – pós-moderna para 

muitos – seria o espaço da arte moderna depurado 

de elementos espaciais não modernos ainda 

persistentes na sua fase de formação. A arte 

contemporânea seria a arte moderna sem resquícios 

pré-modernos. Não se trata apenas de uma questão 

de nomes. Uma possível arte pós-moderna 

encerraria o ciclo da arte moderna.(Tassinari, 

2001, 10)  

 

Presente no comportamento da arte moderna como form a de 

expressão, e fazendo parte de sua poética, a escolh a ou 

definição dos meios torna-se, muitas vezes, a temát ica do 

trabalho, mais tarde o próprio processo também adqu ire, no 

mesmo sentido, o caráter de tema da obra (seja em t écnicas 

tradicionais, seja a ação de uma performance, ou qu alquer 

outro processo de material insólito). A arte contem porânea, 

continuando o pensamento de Tassinari, “se mostra d a forma 

que ela se faz”, e ele define aí o termo como “o es paço em 

obra”. 

Trazendo essa compreensão da arte contemporânea par a a 

técnica da gravura é que podemos questioná-la, com seus 

processos minuciosos de ateliê. Pode a gravura trab alhar 
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neste sentido: de apresentação de seu próprio proce sso. 

Poderia ela também ser um “espaço em obra”? Usar es tratégias 

contemporâneas sem se tornar um clichê pós-moderno?  

Dessa forma surge para mim a necessidade da definiç ão de 

um programa para o desenvolvimento de uma poética a tual, 

desenvolvendo o modo como se opera a minha inclinaç ão pessoal 

perante as técnicas mais antigas da gravura. Relaci onar esses 

processos antigos com uma utilização diferenciada p or uma 

estratégia atual. 

 

�
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A difusão de imagens é hoje praticada dentro das 

residências por adultos e crianças, devido ao fácil  acesso 

que possuímos aos meios de comunicação que veiculam  imagens, 

por exemplo, a televisão e o computador, mais espec ificamente 

a Internet.  

Desde que meios de comunicação que promovem a veicu lação 

de imagens, textos, sons e de informações em geral,  passaram 

a fazer parte do dia a dia das pessoas, mesmo que e stas ainda 

sejam uma minoria privilegiada em alguns países; su a 

influência na vida dos usuários, e das pessoas ao r edor, 

aumenta cada vez mais, devido o seu fácil acesso e a rapidez 

com que se dá a sua transmissão de informações em t odos os 

níveis. 

Pensar no desenvolvimento dessa capacidade e como e la se 

encontra hoje nos remete à sensação da dimensão do “sublime 

tecnológico”; deparamos-nos com uma situação aparen temente 

sem limites, mesmo que ela parta de um contexto dom éstico. O 

sublime, que vem sendo pensado e interpretado desde  a 

Antigüidade, passou a ser considerado algo presente  nas 
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sensações despertadas pelas novas tecnologias, por estar ele 

presente no inusitado e no que não é facilmente apr eendido. 

“Quando eu me envolvo em aparatos visuais, mídia e 

tecnologia, eu experimento um evento visual”. (Mirz oeff: 13: 

2003)  E devido à mediação dos aparatos tecnológicos é qu e 

possuímos, hoje, novos meios de comunicação, e pode mos ter a 

experiência, ou a simulação, de algo que não está p róximo ou 

mesmo do que não existe. 

 

Longe de produzir objetos ou formas, a estética 

da comunicação tem um campo de atuação 

privilegiado na experiência de um espaço-tempo 

dilatado pela presença das neotecnologias, que 

transformam o acontecimento num presente 

indefinido e redefinem a própria concepção de 

realidade. (Costa: 7: 1995) 

 

A transformação do espaço-tempo é uma das 

características mais marcantes das novas tecnologia s, o que 

já foi um dia impalpável nos parece óbvio, desde qu e se 

tornou simples, como a expressão “um clique no mouse” , se 

relacionar com o outro lado do mundo sem sair de ca sa ou do 

escritório, independente de fuso horário. 

O presente indefinido se torna uma experiência real , 

desde que, quem esteja envolvido no aparato tecnoló gico e 

visual, vivencie essa interação múltipla de espaços  e tempos 

que se interagem. Segundo Annateresa Fabris, no seu  prefácio 

do livro “O Sublime Tecnológico”  de Mario Costa, a estética 

da comunicação teve início em 1844, quando foi feit a, via 

telégrafo, uma disputa de partida de xadrez. Mais t arde, 

Bertolt Brecht teria se interessado pelo rádio como  meio de 

comunicação entre pessoas à longa distância. 
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Mário Costa procura também redimensionar a posição do 

sujeito, que passa de sujeito individual ao sujeito ultra-

individual , baseando essas reflexões em autores como 

Nietzsche e Derrida, sendo que esta redefinição do sujeito 

prepara o terreno para uma “antropologia do futuro” : 

 

...um convívio otimista com a tecnologia; 

partilham o sentimento de uma nova unidade da 

espécie humana; pauta-se por um novo sentimento 

do espaço e do tempo, que dilata o presente e 

cria uma sensação de perda de lugar; buscam um 

novo objeto cultural, integrado simultaneamente 

por ciência e arte; trabalham em prol do fim das 

identidades culturais e da constituição de uma 

cultura das hibridações, na qual a tecnologia e o 

arcaísmo possam vir a se encontrar e a se 

contaminar reciprocamente.  (Costa:129-139:1985) 

 

A partir dessas novas experiências com as mídias 

tecnológicas, Mario Costa acredita que esta “nova m orada do 

ser” pode ser denominada de sublime tecnológico; os  

contrastes vividos pela experiência tecnológica e a  dimensão 

de seu alcance trariam o sentimento do sublime.  

Com essas novas experiências com imagens sintéticas  e 

digitais, que desafiam nossa relação original com o  espaço e 

com o tempo o homem certamente não será o mesmo, o sublime, 

tecnológico ou não, traz sempre um momento de surpr esa 

enriquecendo nossa imaginação com a sensação de “po der e 

grandeza”, mesmo que isto nos mortifique e nos depr ima. 

Para finalizar este breve comentário sobre a relaçã o do 

sublime com as novas tecnologias, é interessante ma is um 

trecho do livro de Mário Costa: 
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Entretanto, no sublime, o equilíbrio entre 

apreensão e compreensão é rompido: com a 

apreensão pode-se ir até o infinito (o colossal, 

o incomensurável, o imenso, o excessivo...) e a 

compreensão é forçada a deter-se, na medida em 

que, escreve Kant, ‘ela é levada a um máximo além 

do que não se pode ir’, a imaginação deve, assim, 

reconhecer a sua impotência, uma vez que não pode 

restringir a multiplicidade na unidade, ou seja, 

não pode reconduzir a forma o que, por essência, 

excede a toda medida .(Costa: 49: 1995) 

 

Nesse contexto de experiências virtuais, é onde se 

encontra o local em que gravura, como produtora de imagens, 

pode atuar. Sendo uma opção artística dentro de um território 

da liberdade em que a arte se encontra hoje, onde o  estilo 

não participa de um contexto contemporâneo, transpo sto pela 

noção de poética do artista. 

E, embora muito diferente do sentimento de sublimid ade 

tecnológica, no qual a reprodução de imagens e sua difusão se 

torna algo, ao mesmo tempo, “corriqueiro” de nossa época, o 

original para o meio artístico continua sendo de um  valor 

inquestionável.  

 

�
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O que traz para as adulterações feitas pelos irmãos  

Chapman em gravuras de Goya o horror, um sentimento  de 

sublimidade, uma atitude que vinda de artistas, com o eles, 

que participam de um circuito internacional de arte , um 

choque, por adulterar obras de grande valor para a história 

da arte. Paradoxo entre reprodução técnica, clonage m e a 

necessidade do original. 
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A posição da arte como produtora de imagens já foi 

fundamental e única, e, durante séculos e séculos, a produção 

de imagens esteve sempre e somente associada a ela.  O que não 

acontece em nossa época, pois temos imagens produzi das sem 

finalidade artística, e veiculadas por diversos mei os. 

Walter Benjamin, ao desenvolver seu pensamento sobr e a 

reprodutibilidade técnica, comenta o aparecimento d a 

xilogravura como o primeiro processo de reprodução técnica da 

obra de arte: 

 

Com a xilogravura, o desenho tornou-se pela 

primeira vez tecnicamente reprodutível, muito 

antes que a imprensa prestasse o mesmo serviço 

para a palavra escrita… À xilogravura, na Idade 

Média, seguem-se a estampa em chapa de cobre e a 

água-forte, assim como a litografia, no início do 

século XIX. (Benjamin:12:75) 

 

Seguindo a xilogravura, no período da Idade Média, surge 

a gravura em metal, muito utilizada a partir do Ren ascimento, 

e suas técnicas de ponta seca, água forte e água ti nta. Com o 

aparecimento da imprensa a xilogravura de topo surg e como 

opção para a ilustração de textos seja em livros ou  em 

jornais. 

Sendo então o objetivo principal deste meu trabalho , a 

produção artística e o desenvolvimento de uma lingu agem 

pessoal, com técnicas antigas, como particularmente  a 

xilogravura e a gravura em metal, pois no início a 

xilogravura participava da minha intenção de pesqui sa, porém 

ficou restrita ao Projeto – Oficina de Árvore – uma  

experiência em arte e educação que apresento aqui c omo um 

apêndice, por ter sido desenvolvida paralelamente à  pesquisa 
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de gravura em metal – já que não foi possível envol ver-me com 

os mesmos princípios nas duas técnicas. 

Como em qualquer técnica tradicional, a possibilida de de 

se desenvolver uma linguagem atual é perfeitamente possível, 

como todos podem perceber, freqüentemente estão nos  salões de 

arte contemporânea. Porém uma mudança de estratégia  é 

fundamental para trazer uma proposta contemporânea para os 

processos da gravura. 

Os primeiros trabalhos que desenvolvi de gravura em  

metal trazem uma proposta de registro sobre a super fície da 

matriz, utilizando o mínimo possível de desenho, pr opriamente 

dito, ou quando se misturam registros de objetos e desenho 

para participar da proposta do registro.  

O interesse pelo processo vem de sua especificidade , 

pois não há como experimentá-lo sem os materiais ad equados, 

sendo assim, o ateliê é, quase sempre, o espaço da gravura. A 

possibilidade de se tirar cópias aumenta ainda mais  o tempo 

até se considerar um resultado “final”. 

O que parece restringir sua ação também fascina. Fe chado 

no ateliê o gravador não se incomoda com a solidão e procura 

estar nela, mesmo cercado de muitas pessoas, o que,  a meu 

ver, afasta a maioria dos estudantes por ser um pro cesso 

lento, pois não pode haver pressa e nada é instantâ neo, sendo 

os momentos de solidão fundamentais, já que o tempo  participa 

dos momentos em que o ácido cumpre sua função de mo rdente, o 

que promove tonalidades e texturas variadas. O domí nio do 

tempo para a ação do ácido nítrico é então fundamen tal para 

um resultado satisfatório nas técnicas de água fort e e água 

tinta, como também o respeito ao tempo de cada proc esso. 

“Impressionou-me” muito a maneira como Georges Didi -

Huberman se refere à gravura em seu texto “L’Emprei nte”. Como 

suas palavras trazem informações ricas para o unive rso da 
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gravura, que a meu ver, está repleto de informações  técnicas 

e poucas reflexões sobre um contexto histórico e cr ítico. 
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 "Je crois beaucoup à l'érotisme (...) Cela 

remplace, si vous voulez, ce que d'autres écoles 

de littérature appelaient Symbolisme, 

Romantisme..." 

Marcel Duchamp   

         

 

Georges Didi-Huberman, filósofo e historiador da ar te, 

em seu texto L’Empreinte (A impressão), escrito par a um 

catálogo de exposição no Centre Georges Pompidou – Paris, com 

o mesmo nome, trata especialmente da gravura e da i mpressão. 

Com o objetivo de situar no nosso século, marcado p or grandes 

inovações tecnológicas, uma das mais antigas maneir as de 

representação plástica, sendo esta a própria intenç ão da 

exposição organizada pelo “Beaubourg” 1. A idéia é mostrar 

como é feita a impressão do ponto de vista da técni ca 

artística e sua diversidade. 

Voltado para aspectos da história da arte que fogem  à 

tradição acadêmica deste meio, Didi-Huberman não se  cansa de 

apresentar novos focos da história da arte nunca me ncionados. 

Conheci seu trabalho através de um dos capítulos de  seu livro 

“Devant le temps” , onde pude conhecer o historiador Carl 

Einstein e sua trajetória como historiador de arte não aceito 

pela academia. 

                                                 
1 Apelido do Centro Georges Pompidou. 
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Somos seres  “impressionados”!  

A forma direta em que aborda o que trata como assun to e 

os sujeitos escolhidos como tema, com lançamentos f reqüentes 

– um só livro traduzido oficialmente para o portugu ês até o 

presente momento - faz dele um importante pensador da nossa 

época. Insistindo mais nas grandes questões que est ruturam o 

campo da disciplina e da renovação do pensamento es tético. 

 

“Este ponto de vista não é uma recusa histórica, 

bem ao contrário, porém precisamos lembrar que a 

história da impressão não existe. Existe uma 

lacuna na história sobre o processo concreto que 

se dá como um saber de longa data, aplicável a 

campos materiais e técnicos extremamente 

variados. Falta também uma história desse 

paradigma teórico que serviu de modelo a tantos 

pensamentos abstratos, sobretudo quando se trata 

em pensar noções tão fundamentais como a do 

signo, do traço, da imagem, da semelhança, da 

genealogia. Faltaria uma história ao mesmo tempo 

concreta e teórica – onde se definiram as 

escolhas formais e operatórias de tantos 

artistas, especialmente no século XX.” 

 

Encontramos seu pensamento voltado para as signific ações 

que a ação de gravar suscita; bem como sobre as div ersas 

maneiras com que gravamos algo sobre alguma superfí cie - 

mesmo que de maneira aleatória; como se gravar foss e 

constantemente uma performance, uma ação repetida t antas 

vezes e por tantos, que se torna assim, inerente a qualquer 

ser humano, atos aleatórios, expressos, artísticos ou não. 
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Gravamos sempre. O registro e sua necessidade sempr e 

estiveram presentes na história e pré-história da h umanidade. 

Na gravura, que por sua vez é chamada por Didi-Hube rman de 

pré-história da imagem 2, possui uma dimensão heurística, e 

neste campo operatório pré-histórico, quando utiliz ado hoje, 

produz trabalhos atemporais, que o autor trata como  

impressões nem arquetípicas nem pós-modernas, nas q uais a 

possibilidade das cópias se tornou hoje uma opção e ntre 

tiragens indefinidas e sem compromisso, ou um simpl es 

registro das experiências do gravador; que, em prin cípio, até 

que a matriz se esgarce a ação pode se repetir inúm eras 

vezes.  

A matriz altera o suporte, surge o “écart” que é um a 

separação, coisas que estiveram juntas se separam, reforçando 

a idéia de união, substrato, subproduto. Dois corpo s e a 

transmissão de substrato, uma metáfora da gênese, o  encontro 

e seu resultado. A separação e o traço, “écart” e “ trace”, 

uma sendo anagrama da outra, no francês, anagrama r everso 3: 

 

O écart é uma operação dialética; se trata em 

produzir o semelhante, mas em produzi-lo como 

negatividade operatória, maneira de produzir 

diferenças em si mesmo. E como não ver aqui que a 

impressão é o sim e o não da coisa?  (Didi-

Huberman;97) . 

 

                                                 
2 A impressão é um gesto técnico, oras a técnica é u ma estrutura do 
tempo, da memória, não somente do progresso, mas; p elo simples fato que 
tantos artistas do século XX tenham investido um ca mpo operatório 
literalmente pré-histórico (fazer impressões), isso  indica caminhos para 
pensar sobre a condição temporal da obra de arte mo derna. Georges Didi-
Huberman – “L’Empreinte”, 1997. 
3 Citado por Christopher Johnson em “Derrida- a cena da escritura” , 1998. 
“Também aqui ele emprega uma interessante configura ção lingüística para 
exprimir essa estrutura dual, associando a palavra francesa trace com seu 
anagrama reverso, écart (distância, diferença, dive rgência, intervalo 
espaço, espaçamento)”. 
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O texto de Didi-Huberman gera imagens que surgem de ntro 

do processo da gravura, revelando nuances de atos-i mpressão 

que possuem uma existência na arte do século XX, co mo no 

exemplo em que nos fala de “Feuille de Vigne Femelle”  de 

Marcel Duchamp. Levanta novamente em Duchamp não o “n’importe 

quoi”, acusação comum em relação à arte pós-moderna , mas o 

erótico, a metáfora presente desde o início em seu texto: 

 

A impressão transmite fisicamente e não somente 

visualmente a semelhança da coisa ou do ser 

impresso. A analogia com a reprodução sexual se 

torna pertinente, porque o seu processo supõe o 

enlaçamento estreito por pressão, muitas vezes, 

por penetração do substrato, ou seja, da coisa 

essencial pelo objeto que vai ser impresso, e o 

resultado não é evanescente, como o caso do 

espelho, mas nasce literalmente enquanto corpo 

produzido pela operação da impressão.    (Georges 

Didi-Huberman,1997)                                                            

 

Neste seu comentário, Didi-Huberman se refere à açã o de 

gravar, e não o repete ao comentar “Feuille de Vigne 

Femelle” , embora podemos aplicar as mesmas palavras ao 

observarmos o trabalho de Duchamp - que conhecia as  técnicas 

da gravura, sendo seu irmão Jacques Villon, gravado r, e, 

tendo ele mesmo produzido algumas gravuras poucos m eses antes 

de sua morte – tamanha semelhança da descrição com a imagem 

de “Feuille de Vigne Femelle” , onde podemos comprovar o meta-

realismo de Duchamp comentado por Jean Claire 4. 

Comentando a realidade do gravar e do registro do c orpo-

matriz, seu relevo erótico; o substrato do próprio suporte 

                                                 
4 « Marcel Duchamp et la fin de l'art », Jean Clair (Paris: Gallimard, 2000). 



 29 
 

que penetra sua matriz – inverte a posição do subst rato, 

levado pela matriz que insemina o papel. 

 

                        

      

      Feuille de Vigne Femelle – Marcel Duchamp, 19 50 

 

 

Ao tratar a impressão como um gesto técnico, analis a 

sempre a repercussão deste gesto do dia a dia até s ua 

expressão artística - o ato de gravar gerando a est ampa. 

Sendo técnica a impressão está então relacionada co m o tempo 

bem como com a memória (memória não roubada), mas, que, ao 

contrário, é sempre resgatada pela impressão. Sonho  e 

realidade, o tempo-convenção, realidade adaptada, a bstração, 
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memória, seleção de idéias, de acontecimentos, sonh o ou 

realidade, arte. 

                                                                                

        

        Atropometrias (ANT) de Época Azul 

    

 

Yves Klein também esteve presente no Georges Pompid ou 

com suas antropometrias, tanto ele como Duchamp pre sentes em 

um eixo da exposição chamada “Os Contatos da Carne” . O corpo 

-matriz, a saturação da cor, o sudário como referên cia – em 

outro eixo, tanto o sudário, ou seja, a fricção, o decalque, 

a performance, o fotograma, a modelagem, o selo com põe o 

conjunto do “Contato da Matéria” 5. 

Novamente o campo operatório pré-histórico das 

antropometrias vem à tona na arte moderna repensand o os 

                                                 
5 Estas informações estão presentes na matéria da fo lha de São Paulo 
“Beaubourg dedica mostra à impressão” de Betina Ber nardes, 14 de março 
1997. 
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“modelos do tempo” como uma decalagem deslocando os  recortes 

cronológicos, “anacronismo fundamental” que surge a través dos 

“limites históricos” que organizam o discurso artís tico. Que 

é criticado por Didi-Huberman, como ora sendo ingên uo e ora 

possuidor de muitas certezas, mas que deve ser feit o de forma 

a encarar sua defasagem em relação à existência de seu objeto 

de estudo.  

Podemos trazer este mesmo cuidado em relação à abor dagem 

histórica da arte ao falarmos da impressão, como ta mbém da 

gravura, usar meu discurso como artista pesquisador a, que 

também pode soar como ingênuo e certo em alguns mom entos, mas 

que pretende respeitar as minhas limitações. 

Mais um paradigma para os processos de impressão qu e 

impõe sempre ao gravador possibilidades e limitaçõe s, um 

discurso que possui seus limites e uma ação que se repete nos 

tempos atuais; se tornando uma referência para a aç ão de 

artistas contemporâneos em suas manifestações mais recentes. 

 

#
�
��('��!������*��

  

Um exemplo goiano deste paradigma se faz no trabalh o do 

grupo “Terceira Internacional” que questiona a pres ença da 

aura, mesmo quando ela é contestada, produzindo um “clone” de 

um objeto (NPB 6; pré-clone) que tem como intuito não possuí-

la deixando livre a interferência de outros artista s. 

 

Porque cada impressão vai liberar uma espécie 

paradoxal de eficiência e de magia: magia que 

seria aquela singular da tomada do corporal e 

universalizante como a reprodução serial; a que 

produz semelhanças extremas que não são mimésis, 

                                                 
6 Novas Bases para a Personalidade – Basbaum. 
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mas duplicação, ou ainda a de produzir 

semelhanças como o negativo, contra formas, 

dessemelhanças. (Georges Didi-Huberman,1997) 

 

Inicialmente o trabalho do grupo, com o qual mantiv e 

contato através de Armando Coelho – na época cursan do o 

último ano de Graduação em Artes Visuais na Faculda de de 

Artes Visuais – FAV–UFG – foi se apropriar do objet o através 

de seu próprio criador que o envio para que fossem feitas as 

ações. 

        

   Objeto NBP em Goiás      Ação desenvolvida por A rmando Coelho e   

        seu grupo Terceira Internacional. 

 

Passando mais tarde à proposta de questionamento de  sua 

aura, sendo um objeto passível de reprodução, o gru po optou 

por interferir literalmente no objeto, criando perf ormances 

nas quais ele passa a receber golpes; ao mesmo temp o em que 

prepara seu clone para enviar ao artista plástico c arioca 

Ricardo Basbaum 7, seu criador. 

 

                                                 
7 NBP - Novas Bases para a Personalidade, 1994. 
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“Todas as práticas da impressão, desde os 

primórdios do homem, passando pela idade média, 

pela renascença, ou pela iconografia de cada 

época, estão sempre jogando com o paradigma da 

impressão: duplicar legitimamente, disseminar o 

único aproximar o distante até a sensação tátil, 

(o vestígio), afastar o contato até distância 

intransponível (aura) da face enquanto face”. 

 

A fecundidade do paradigma da impressão é citada, a  meu 

ver, como algo que questiona o próprio tempo; por i sso ele se 

propõe a “repensar os modelos do tempo”, na coexist ência do 

outrora e do agora - já que seu produto é algo que é nem 

arquetípico nem moderno.  

E por que o que é arquetípico não é, ou não pode se r 

pós-moderno? Pergunto-me na tentativa de apreender as 

implicações contidas na escrita do filósofo e busco  desfiar a 
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trama do texto: imprimir traz a tona uma ação feita  há muitos 

séculos e que permeia o próprio Tempo, pairando par a além da 

questão da temporalidade cronológica.  

A gravura possui momentos de utilidade, difusão de 

imagens que transmitem idéias, informações, ideolog ias, etc., 

e de linguagem artística pura e simples. N a sua história, 

esses dois momentos se intercalam, convergem e dive rgem 

criando, por meio dos espaços lacunares, uma  decalagem no 

tempo – um entre-tempos. E, analogamente aos limite s 

históricos - que são muito utilizados para falar so bre coisas 

e coisas artísticas, a “noção usual de estilo” semp re se 

relaciona com “recortes cronológicos”, causando com  isto um 

“anacronismo fundamental”. 

 �
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Uma arte dissimulada, de antigo, artesanato que já foi 

arte ou poucos conseguem fazer da gravura algo novo , há que 

se aumentar duplicar, triplicar a dimensões, picar e montar 

de novo, como o cinema, produzir algo anacrônico e não ser 

incomodado por idéias do circuito artístico, viver num 

universo paralelo da gravura, confinamento, isolame nto.  

A gravura tem hoje um toque anacrônico, por que faz er, 

escolher gravura? Justamente o que há de mais antig o, velho, 

pré-histórico - não a ação de gravar mas a própria técnica? 

Fabricar estampas também é uma atitude, arquetípica  ou 

pós-moderna?  

Uma arte dissimulada, artesanato que já foi arte, a rte 

em que poucos conseguem fazer algo novo - para além  das 

estratégias, o processo de imprimir se mantém o mes mo. Há que 

se aumentar duplicar, triplicar as dimensões, picar  e montar 
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de novo, como no cinema, produzir algo anacrônico e  não ser 

incomodado por idéias do circuito artístico. Viver no 

universo da gravura e conviver com o confinamento, 

isolamento.  

Tratada também como jogo, o que requisita um 

conhecimento “formal e processual”, o ato de gravar  é visto 

como um trabalho que consiste em vislumbrar a “comp lexidade 

intrínseca” de uma operação dialética.  

Então, este pequeno jogo da impressão, abre 

simetricamente uma perspectiva, joga com a nossa pe rcepção 

entre um objeto singular e a sua estratificação. Pr ogressão 

aritmética, nunca geométrica, já que é derivada de uma 

relação pré-industrial que advém dos primórdios da reprodução 

da imagem.  

À medida que se produz estampa, sua qualidade é 

garantida até que se esgarça a matriz, seja ela met al ou 

madeira - similar ao processo das células do corpo humano 

onde a cópia da cópia, ao longo dos anos, não conse gue se 

copiar como no começo - a cópia da cópia não mantém  a mesma 

qualidade sempre, de tanto se copiar se esgarça, có digo 

genético = matriz do tempo. Trata-se de uma duplica ção, não 

mimésis. 
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“O que faço me esclarece o que procuro.” 

Pierre Soulages 8 

 

Gostaria de iniciar este capítulo comentando um tex to de 

Tadeu Chiarelli 9 em que ele trata da gravura paulista 

contemporânea, como uma expressão que não procura s e inserir 

no contexto da arte contemporânea internacional. 

Penso que, onde se produz gravura hoje “... em suas 

modalidades mais convencionais...”  (Chiarelli:128:95), sempre 

será notória a postura de artistas que tem consciên cia da não 

participação de circuitos artísticos “contemporâneo s” ou 

então a ingenuidade de não se pensar na sua ‘quase ausência’ 

nos salões e concursos de arte, estando restrita ao s grupos 

gravadores que se auto-promovem. 

 

Sem dúvida, é essa arte moderna que nos impede de 

ver a arte contemporânea tal como é. Próxima 

demais, ela desempenha o papel do ‘novo’, e nós 

temos a propensão de querer nela incluir à força 

as manifestações atuais  (Cauquelin:19:92) 

 

Nesse comentário de Anne Cauquelin, se esboça uma 

confusão que ocorre em quem quer dar ainda à gravur a um 

charme de seu engajamento político comum entre os a rtistas 

                                                 
8 Apud: Sandra Rey, 1996. 
9 “A gravura paulista significa” , publicado no seu livro Arte 
Internacional Brasileira  e produzido para o catálogo da mostra Gravura 
Paulista, realizada na Galeria São Paulo entre deze mbro de 1995 e janeiro 
de 1996. 
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modernos brasileiros. Não sendo esta a abordagem de  Chiarelli 

que vê na postura dos gravadores paulistas a consci ência de 

sua opção 10. 

Alega que a crítica que considerou a gravura paulis ta  

reacionária na verdade acredita ainda no mito do no vo, de 

fundo positivista, que já deveria ter sido banido d o discurso 

crítico a partir do debate sobre o pós-moderno, diz endo 

ainda: 

 

“Por outro lado, não se deve confundir uma 

atitude de resistência à adesão às novidades 

vindas do exterior com uma atitude reacionária.” 

(Chiarelli:129:95)  

 

Observando sempre uma postura de resistência nesses  

gravadores, como em outros exemplos, e como isto re sulta em 

um saldo positivo para a arte brasileira e sua 

multiplicidade, reflexo de uma “...(aparente) harmonia de 

raças, modos de produção, classes sociais e concepç ões 

ideológicas e estéticas as mais diversas”  (Chiarelli:129:95) 

Contrapondo as gravuras, onde o impulso do indivídu o e 

suas circunstâncias, produzem trabalhos que escapa da arte 

internacional institucionalizada, como também da na cional e 

regional. A gravura uma técnica tão antiga ou “anac rônica” 

                                                 
10 “E sua característica primeira é exatamente estabe lecer um discurso 
contrário em relação à produção internacional mais aceita na atualidade. 
Enquanto os artistas internacionais continuam inves tindo na apropriação 
de ícones e procedimentos retirados da sociedade in dustrial e pós-
industrial, reiterando seu caráter alienado e alien ante de maneira 
positiva e negativa, dependendo do caso – Jeff Koon s, Jenny Holzer, Peter 
Halley, a própria Bárbara Krugger e tantos outros - , a gravura paulista 
mais nova continua investindo na imagem autoral, na  subjetividade, nos 
procedimentos centenários dos vários modos de grava r uma matriz e, na 
produção de alguns gravadores – pasmem! -, na negaç ão do próprio caráter 
de reprodução da imagem gravada, tido como inerente  à gravura que eles 
tanto prezam,” ( Chiarelli:128:95) 
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viria em um caminho inverso, como produto autoral, de 

períodos pré-industriais e industriais. 

Estes são um dos motivos pelos quais eu entendo o f azer 

da gravura já como uma das definições da poética do  artista. 

Seu caráter programático 11, tecnicamente falando, já esboça, a 

meu ver, uma manifestação poética; uma conduta que permeia as 

opções do artista. 

A técnica indica o processo; na técnica temos os 

elementos que irão compor o processo, o conjunto de  

procedimentos, quase proto-históricos, da gravura e  seus 

modos operativos. Estas na gravura não se alteraram , quando 

falamos de gravura em metal, da mesma forma que faz íamos 

gravuras antigamente, é exatamente como as fazemos hoje. A 

gravura possui adeptos, eu me coloco entre estes, q ue se 

adéquam aos meios técnicos e aos processos indicado s por 

eles. 

Por menos opções que encontramos nos processos da 

gravura, são possíveis de encontrar na sua forma de  

apresentação novas propostas que a renovam. Fazer g ravura 

também traz à tona sua história, apresenta de manei ra 

convencional as possibilidades de um processo (técn ico) que 

se renova aos poucos, ao longo do tempo, fazendo um  

levantamento de seus meios, sendo portanto um regis tro 

histórico de seu próprio processo.  

Após uma assimilação técnica, é possível vislumbrar  os 

resultados futuros de um método subtrativo, caracte rístico da 

gravura em metal e da xilogravura. 

 

 

                                                 
11 PAREYSON, Luigi. “Os problemas da estética” . São Paulo, Martins Fontes, 
1997. 
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O gravador possui o gosto do corte da matriz, algun s 

movimentos que pertencem à ação do gravador, passam  a fazer 

parte do seu impulso artístico. Transformar tais mo vimentos 

em expressão passa a ser o desafio de quem vislumbr a um 

caminho inverso. Conseguir (pré-)ver a estampa no m omento em 

que se tomam decisões na matriz. 

O domínio pleno da matéria, o domínio técnico nem s empre 

é uma intenção artística. O que se prevê no começo não é 

exatamente o que se torna o resultado final. A inte rferência 

do fazer é bem vinda no momento em que apresentam n ovidades 

às próprias intenções iniciais, somadas ao resultad o final. 

Paulo Penna, em sua palestra no “Café Filosófico”,  

transmitido  pela TV Cultura comenta sobre o trabalho e a 

história de diversos gravadores; utilizo seus comen tários 

para pensar sobre a poética da gravura, que são fei tos de 

forma livre e independentes de uma cronologia ou hi erarquia, 

como ele mesmo disse: “Mais que estabelecer hierarquias ou 

tendências  nós  temos a simultaneidade de muitas ações”.  

De acordo com o seu pensamento, tanto na gravura em  

metal como na xilogravura, a contundência do corte (poesia), 

gera uma espiritualidade da luz expressiva através da linha 

(ou que se manifesta através da linha), comentário feito 

especialmente à obra de Goeldi, artista brasileiro de origem 

suíça -, xilogravura, onde a noite é sempre present e - sendo 

a linha o relevo não entintado – a matriz pode ser trabalhada 

partindo já da idéia de noite; os vestígios de luz são as 

poucas linhas subtraídas da matriz.  
                                                 
12 Artes Do Século XX - A Gravura Moderna e Contemporâ nea – Paulo Penna 

(dvd). 
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A gravura moderna teria dado uma nova perspectiva à  

gravura no Brasil,  que possuía  uma forte vertente considerada 

como uma arte engajada, de custo barato e maior div ulgação  – 

o que se tornaram  detalhes para a nossa época,  e que há 

décadas  atrás, fazia da gravura uma opção para divulgação d e 

idéias ou propostas de denúncia social. 

Quando cita Carlos Oswald, precursor da gravura mod erna 

no Brasil, Paulo Penna descreve características da água forte 

como técnica baseada em elementos abstratos, com de poimento 

desse artista publicado no seu livro “Como me torne i pintor” 

(1957): o ponto e a linha, como elementos abstratos ; ponto, 

elemento principal, manchas, sombras, luz; e contin uando 

sobre a água-forte, relaciona isolamento e tempo. E  seus 

desdobramentos determinam pontos rasos e profundos.  

Água tinta baseada no ponto, em chapas de cobre, 

elemento abstrato do ponto e manifestação da luz co mo 

manifestação da alma do artista. Kandinski, que tra balhava o 

corte, as linhas, incisões como elementos fundament ais da 

composição, comenta sobre a abstração: 

 

“Hoje, às vezes um ponto diz mais em pintura que 

uma figura humana. Uma vertical associada a uma 

horizontal produz um som quase dramático. O 

contato do ângulo agudo de um triângulo com o 

círculo não tem um efeito menor que o do dedo de 

Deus com o dedo de Adão em Michelangelo” 

(Kandinski;224;2000)  

 

Sempre me pareceu óbvio toda essa eloqüência da 

abstração, desde criança fazia desenhos abstratos s em ver a 

menor diferença entre  esses e  o figurativo.  Só bem mais tarde  

fui saber que a abstração é como uma parte ínfima d e uma 

representação figurativa, que isso passa a ser o pr óprio tema 
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Sempre manifestação da luz 

através da linha 

da arte – sua ação e opções técnicas – e  ainda,  

posteriormente,  que a abstração faz parte de um processo de 

ruptura com a tradição, embora sempre pertencesse a  ela de 

alguma forma. 

Evandro Carlos Jardim, que merece um trabalho feito  

somente sobre sua obra, também trabalha com a água- forte, 

onde riscar o verniz, gravando 

linhas – espaço da tinta, é o 

princípio de tudo. Sendo ele a 

grande influência para os gravadores paulistas, da gravura 

tradicional; servindo de embasamento para uma poéti ca 

individual como no caso de Cláudio Mubarac. 

 

“Ao questionar a gravura hoje, na dicotomia 

matriz-estampa, Cláudio Mubarac cria novos 

procedimentos, inventa suportes. Revisita a 

gravura e sua história, sua razão de ser e sua 

permanência no tempo como fenômeno estético, pelo 

desdobramento de tantas práticas e procedimentos, 

cuja origem ainda reside em seu próprio cerne ao 

se manifestar a cada vez pelo gesto do corte e 

revelação da tinta. 

Ciente de seu tempo, seu trabalho torna legítima 

a presença e a importância da gravura e da 

estampa na arte contemporânea.” 

(Jardim;162;2000) 
 
 

Em seu comentário de mestre e doutor, “chef-d'œuvre ” da 

gravura, Evandro Carlos Jardim, encerra quase todo meu 

argumento para esta dissertação! 
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3.1.1 – Comentários de Paulo Penna que me chamaram a atenção 

 

 Lasar Segal, formado na Alemanha, trouxe para o Br asil 

uma gravura expressionista na qual utiliza a ponta seca, sem 

mediação do verniz e do ácido, gerando assim, uma l inha 

esfumada, borrada; como suporte a placa não polida,  bruta – 

trabalhando algumas características próprias como a  opacidade 

da linha e do fundo. Outra situação, uma emoção obt ida por 

meio da contundência do corte - idéia de uma tendên cia 

expressionista. 

 

 

 
Ainda na gravura expressionista podemos citar o gra vador 

Erich Heckel – 1913 – Grupo de Dresden – A ponte (D ie 

Brücke); e como a principal característica do expre ssionismo 

é um grupo não organizado, não programático, possui ndo 

liberdade física e espiritual em relação à vida e a  própria 

arte, não estando ligada à Academia; arte com matiz  de 

caráter fundamentalmente espiritual. Primitivo de u ma nova 

era espiritual, um caráter da força primeiro como a s artes 

africanas, gravuras do século XV; surge também uma relação 

com os incunábulos xerográficos (medievais), escrit os e 

desenhos num só bloco de madeira, artista-artesão. 

 

 

A forma como associa o procedimento do 

artista à vanguarda expressionista me 

interessa, pois já se trata de uma 

conduta “moderna” perante a tradição da 

gravura. 
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Oswaldo Goeldi, nascido no Rio de Janeiro em 1895, 

passou sua infância na Suíça e retorna para Rio aos  24 anos. 

Estudou na Suíça na década de 10, onde manteve cont ato com 

tendências expressionista – raiz comum à obra de La sar Segal; 

perigo de repetição das formas como inevitáveis; co nstrução 

da luz, construção tonal, fala sobre a introdução d a cor para 

expressar a construção e o bom funcionamento das ma ssas 

pretas e seu  sentido simbólico, fantástico, desenho como 

prática autônoma; desenhar e pensar a imagem final que vai 

ser impressa, o desenho orienta a construção da gra vura; 

simbolismo da luz e da própria cor. 

 

 
Meios técnicos como manifestação da expressão. A té cnica 

como uma coisa que o artista move, pensamento que s e move, 

sentimento que se move, construção de uma atmosfera , de novo 

manifestação espiritual. 

A utilização da escrita na própria 

matriz traz uma tradição ainda 

mais remota, sendo uma opção por 

uma idéia medieval para uma 

expressão de vanguarda. 

Da forma como Paulo Penna fala das 

gravuras de Goeldi vejo que seu 

desenho, sempre figurativo, já surgia 

como xilogravura. 
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Mira Schendel, nascida na Suíça e formada na Itália , 

Mira chegou ao Brasil em 1949. Nos anos 60, fazia m onotipias, 

técnica que possui somente uma cópia, sem imagem gr avada e 

sem matriz onde o trabalho é feito com o papel sobr e o  

entintamento da chapa de vidro; desenha ou escreve,  assim, 

desenho e escrita se fundem pelo verso. Gesto delib erado da 

escrita e, como desenho, ocupação da folha. 

 

 
 

Henri Matisse (fauves) – mesma direção dos 

expressionistas – trabalha com a litografia, desenh o sobre 

pedra, fixado por um processo químico, estampa mult iplicada. 

Linha continua que ativa os espaços. Diálogo do des enho com a 

pintura (Jazz). Máscara de papel, pouchoir, idéia d e pura 

manifestação da cor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Em Mira Schendel temos no 

Brasil uma das primeiras 

propostas pós-modernas em 

processos de gravura: uma 

“não-técnica”. 

A riqueza dos comentários de Paulo 

Penna está para mim na associação 

que faz da técnica com a poética do 

artista; ele identifica a sintonia 

que os artistas possuem com a opção 

da gravura. 



 45 
 

Marcelo Grassmann, artista brasileiro que trabalha em 

uma direção expressionista; nas suas gravura em met al, 

encontramos figuras que passam por várias transform ações. 

Constrói dualidades, cavaleiro sobre cavalo de brin quedo, 

signos e figuras justapostas, estranhamento e humor . 

 

 

 

Lívio Abramo, possui também tendência expressionist a, 

com um corte violento para se apropriar das massas pretas e  

produzir uma gravura de caráter político, uma direç ão 

política na arte. Trabalhava com a técnica da Xilog ravura de 

topo:  

 

O meu esforço foi para conseguir uma linguagem 

que fosse a mais imediata, derivada primeira de 

um conceito de síntese da luz, da cor e da forma 

da paisagem brasileira e em segundo lugar que 

esse conceito de paisagem e das coisas 

brasileiras fosse determinado pela forma dos 

instrumentos que eu usava na gravura – reforça 

meu pensamento de que o fazer na gravura é uma 

opção para o caminho da construção da linguagem, 

o gravador necessita do tempo e dos limites da 

gravura – há uma relação muito estreita entre a 

A partir de agora, com Marcelo Grassmann, seus 

comentários sobre artistas brasileiros continua a 

revelar suas relações com as técnicas da gravura. 

Vejo nisto a importância de se acrescentar ao 

conhecimento da gravura algo que não seja 

simplesmente um relato das técnicas, que também é 

muito importante, mas que possui uma saturação 

temática nesta área.  
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técnica e o conceito que tenho da forma. Pensar a 

técnica como invenção, construção da obra e do 

conceito, sentido da forma, nova forma de 

trabalhar. Captação da luz simultânea à forma, 

conceito de paisagem com construção da gravura, 

pensamento e construção, geometria enfática.  

(Abramo;2003) 

 

 
Gilvan Samico, artista do nordeste brasileiro, prod uz 

xilogravura, na qual trama e estrutura as luzes, si mbologia, 

metamorfoses, simbologia pessoal, ligado à tradição  do 

cordel, tradição do nordeste - gravura de cordel qu e nasce 

junto aos folhetos,  trazendo a tradição oral do repente e das  

cantigas medievais, preservando o imaginário de um lugar 

próprio do nordeste e de sua ancestralidade de trad ição oral. 

Presença da escultura e da gravura que possuem inst rumentos 

parecidos, sendo uma tradição escultórica que emerg e na 

tradição do cordel. 

Ligia Pape possui uma participação exclusiva na art e 

construtiva brasileira, pertenceu ao Grupo Frente c om suas 

propostas neoconcretas, a geometria na gravura, tra zendo uma 

preocupação com o corte. De acordo com um depoiment o dela, de 

1959, trabalhou sempre em xilogravura por obter mai or ou 

melhor controle absoluto do resultado desejado, e p or maior 

Procurei transcrever de forma parcial, 

acrescentando algumas informações biográficas dos 

artistas mencionados; a maneira que faz seus 

comentários que me foram úteis para desenvolver 

os meus próprios comentários sobre meus 

trabalhos. 
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afinidade com o material, a madeira. Apesar de semp re 

desenhar antes de gravar, de fazer vários estudos d e uma 

mesma idéia, da seleção da madeira do poro mais ou menos 

aberto, isto é, de um negro mais ou menos intenso, da 

espessura dos cortes das linhas do papel, uso as fo rmas 

geométricas por sabê-las mais distantes de uma alus ão ao 

mundo exterior, e logicamente, mais expressivas por  si 

mesmas. 

 
 
 
,
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Para além de fazer uma defesa do vandalismo como aç ão 

artística, proponho agora observar dois momentos em  que 

artistas, em épocas e lugares diferentes, lançaram mão de um 

tipo de ação designada “Vandalismo Conceitual”. Tam bém a 

relação que este tipo de atitude pode ter com o sublime  

quando na ocorrência do sentimento de horror - o qu e vai 

contra o ideal do belo procurado antigamente pela a rte 

(belas-artes). Para tanto, primeiramente discorrere i sobre o 

recorte dado ao conceito de sublime para, a  posteriori , 

situar o termo Vandalismo Conceitual.  

 

 

... Sendo essas transcrições um 

exercício para mim. Procurei ouvir 

inúmeras vezes, e acredito que ao 

transcrever sua palestra, tomei nota 

somente do que achei essencial. 
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3.2.1 - O Sublime 

Tratar deste assunto leva à reflexão sobre a estéti ca, 

as sensações, o gosto, o prazer e o desprazer. Ante s de falar 

sobre o sublime, todos tentam deixar clara a difere nça que 

existe entre este e o prazer estético, entendendo u m como a 

antítese do outro. Os dois passam pela experiência do prazer 

e desprazer e se tornam, através das sensações, ele mentos do 

pensamento e por isto do conhecimento. 

Quando se trata de Cultura Visual que abrange as fo rmas 

que as imagens ocupam na vida e na sociedade está i ncluído, 

aí também, a arte, e a relação que o público tem co m as 

imagens produzidas por ela. Tanto quanto a Cultura Visual não 

está relacionada somente a produção artística, tamb ém, as 

sensações estéticas e a experiência do sublime não acontecem 

somente diante da arte. Porém, “Ao contrário do bonito, que 

pode ser experimentado na natureza ou na cultura, o  sublime é 

criatura da cultura e por isso mesmo central para a  cultura 

visual.” (Mirzoeff – 16;2003) desta forma Mirzoeff em seu 

livro comenta como o sublime está mais relacionado com a 

cultura do que com a experiência com a natureza já que esta, 

passando pela dor não traria, ao mesmo tempo, a dim ensão 

sublime do prazer. 

A posição da arte como produtora de imagens, já foi  

fundamental e única, e durante séculos e séculos, a  produção 

de imagens esteve sempre e somente associada a ela.  O quê não 

acontece em nossa época, onde temos imagens produzi das sem 

finalidade artística e veiculadas por diversos meio s, devido 

a sua capacidade de reprodutibilidade, ou mesmo, ar te sem 

intenção de se perpetuar, como a arte efêmera. Na v erdade a 

partir de um certo período a sublimidade passou a p ertencer 

de forma mais presente na arte: 
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Este sentimento contraditório, prazer e dor, felici dade 

e angústia, exaltação e depressão, foi baptizado ou  

rebaptizado, entre o século XVII e o século XVIII 

europeus, com o nome de sublime . Foi nesta palavra que 

se decidiu e perdeu a sorte da poética clássica, fo i 

com este nome que a estética fez valer os seus dire itos 

críticos sobre a arte, e que o romantismo, ou seja,  o 

modernismo triunfou. (Lyotard:98:1989) 

 

O sublime é um termo que normalmente é usado para 

definir coisas que geram um prazer extremo, e de ma neira 

corriqueira, sempre ouvimos ou lemos o termo sendo usado para 

designar situações que estão num estágio de um praz er 

estético elevado, ou seja, o êxtase: “A palavra sublime é 

hoje freqüentemente utilizada pelo francês popular para 

designar o que provoca espanto (pouco mais ou menos  como o 

great  Americano) e admiração.” (Lyotard:98:1989) . No entanto, 

desde Longino, que escreveu na antiguidade um trata do chamado 

Sobre o Sublime e traduzido por Nicolás Boileau(1636-1711), o 

termo passou por reinterpretações, pois já na intro dução da 

tradução feita por Boileau, ele distingue o “sublime em si e 

o estilo sublime, o primeiro só pode ser atingido p elos 

pensamentos elevados, o segundo pela retórica.”  (Santaella – 

37; 1994). 

Num texto chamado “O Sublime e o Belo - de Longino a 

Edmund Burke” , Helena Barbas faz um esquema comparativo entre 

o sublime e o belo e que fez parte do Inquiry  do próprio 

Burke: 

 

Burke vai procurar sintetizar ordenadamente todos o s 

problemas que se levantam em torno da percepção da arte 

e (embora condicionado pela filosofia que adopta) 

discutir o Sublime, não só enquanto experiência 

interna, mas também a partir das qualidades exterio res, 
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pertença dos objectos que suscitam essa emoção nos 

indivíduos. (Barbas: 2002) 



 51 
 

                        

SUBLIME 

                          

BELO 

Sensação:  -  Deleite (terror e 

prazer por perigo à 

distância). 

Sensação:  - Prazer simples. 

Manifestação Física:  -  Tensão 

dos nervos e dos músculos 

mais forte que o natural, 

alternando com contrações e 

descontrações convulsivas.  

Manifestação física: -  

Descontração  muscular e 

nervos;  Languidez. 

Emoção: Espanto/terror 

(admiração, reverência e 

respeito). 

Emoção: Amor (sem luxúria), 

desinteressado. 

Qualidades nos objectos :  

Grandeza (ou pequenez, com a 

possibilidade de infligir dor 

ou morte); vastidão; 

ilimitado; Rugosidade, 

negligência; Linhas rectas 

com desvios angulares; 

Obscuridade; Magnificên cia; 

Potência e solidez.  

Qualidades nos objectos : 

Pequenez; Macieza e polidez; 

Linhas  suaves, ondulatórias; 

Clareza; Delicadeza; 

Fragilidade. 

Virtudes no homem : 

Perfeição; Dignas (Justiça, 

sabedoria, tec.); 

Correctoras; 

Úteis à sociedade; 

Virtudes no homem : 

Imperfeição, fraqueza; Menos 

dignas 

(compaixão,bondade,liberdade,

etc.); Gratificantes; Úteis 

ao indivíduo, “inúteis” à 

sociedade; 

Oposições : Odioso; medíocre; 

belo.  

Oposições : Feio, medíocre; 

sublime. 

(Barbas: 2002) 



 52 
 

 

No período em que a arte era chamada de belas artes , nós 

encontramos suas afinidades com o belo que era seu maior 

compromisso desde o período clássico da arte grega,  com um 

intervalo da Idade Média, onde o belo passa a ser D eus e nada 

poderia se comparar a Ele. Mas a partir do Romantis mo, que 

anuncia a arte moderna, pequenas transformações oco rrem e o 

belo perde aos poucos sua importância e a arte pass a a não 

perseguir mais o caminho das belas artes. 

 

As questões do sublime estão comentadas na Crítica do 

Juízo  de Kant e Lyotard trata do assunto em sua Lições sobre 

a Analítica do Sublime  e no livro O Inumano ; o primeiro numa 

linguagem de um curso ministrado e o segundo, no qu al seu 

pensamento aparece de maneira mais simples.  

 

Quando Lyotard diz: “O principal interesse  que Kant vê 

no sentimento sublime, é que este constitui o signo  

‘estético’ (negativo) de uma transcendência própria  à ética, 

a da lei moral e da liberdade. ”( Lyotard: 140: 198 9) ; está 

comentando o fato do sublime pertencer a uma reação  do 

espírito humano, Geistesgefühl , um sentimento do espírito, e 

que este está relacionado a cultura e não a naturez a, como 

estaria o belo. Isso seria um dos motivos pelos qua is o 

sublime desperta não somente um estágio do deleite estético, 

mas, também consegue despertar sentimentos morais c omo a 

ética. 

 

“Kant escreve que o sublime é um Geistesgefühl , 

um sentimento do espírito, enquanto que o belo é 

um sentimento originado por uma ‘concordância’ 

entre a natureza e o espírito, ou seja, 

transcrito na economia kantiana das faculdades, 
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entre a imaginação e o entendimento... O 

Geistesgefühl , o sentimento do espírito, 

significa que o espírito tem falta de natureza, 

que a natureza lhe faz falta, apenas se sente a 

si próprio. Assim, o sublime não é mais do que o 

anúncio sacrificial da ética no campo estético.”  

(Lyotard: 141: 1989) 

 

Com o sentimento do sublime, o homem é capaz de ter  a 

experiência da dor e do prazer de não senti-la, com o no 

exemplo dado por Mirzoeff, de uma das cenas de “ O encouraçado 

Potemkim” , filme de Einsenstein, em que uma mãe ao ser 

baleada perde o carrinho do seu bebê; o espectador,  pode 

assim, vivenciar, refletir e argumentar sobre ela. Isso passa 

pelas experiências das imagens seja no campo da art e ou não, 

sendo que é conhecida a força que elas possuem de 

comunicação, mesmo com a ausência do texto, as core s, as 

formas, o sujeito da imagem, transmitem mensagens. 

 

3.2.2 - Vandalismo 

 

Vandalismo Conceitual foi o nome dado à matéria do 

Caderno MAIS 13 sobre as interferências feitas por Jake e Dinos 

Chapman em gravuras de Goya. As obras, no caso, são  uma 

tiragem completa de 80 gravuras da série “Desastres  da 

Guerra”, cujos originais foram adquiridos pelos pró prios 

irmãos Chapman por 40.000 euros há dois anos e, cer tamente, 

assim são considerados por terem sido cópias feitas  pelo 

próprio autor. 

 

                                                 
13 Publicada na Folha de São Paulo em 13 de julho de 2003, essa reportagem 
foi escrita por Juliana Monachesi, jornalista free- lance. 
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Nessas gravuras, os rostos dos carrascos e suas vít imas 

foram substituídos por representações de cachorro, macaco ou 

palhaço e coloridas com aquarela. Com essa atitude artística 

extremamente provocativa, os irmãos ingleses foram comparados 

a Duchamp, ao colocar bigodes na “Monalisa” de Leon ardo da 

Vinci, e ao “Desenho apagado de De Kooning”, que fo i apagado 

por Rauschenberg, com o agravante das interferência s terem 

sido feitas sobre gravuras originais.  

 

Antes mesmo dessas interferências, os irmãos Chapma n já 

utilizavam a obra de Goya como inspiração, reproduz indo em 

instalações algumas de suas gravuras, pois consider am Goya 

“uma fonte da qual ainda há muito a vampirizar”. 
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Três gravuras originais de Francisco de Goya (1746 – 1828  
com intervenções de Jake e Dinos Chapman. 
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Por suas interferências, os irmãos Chapman foram 

chamados de vândalos demoníacos e até de hereges, f oram 

criticados severamente, e não sem motivo, pela impr ensa 

britânica e mundial. 

No Brasil tivemos também críticas, é claro, e opini ões 

de respeito às interferências: 

 

Para Teixeira Coelho, curador e diretor do Museu 

de Arte Contemporânea da USP durante quatro anos, 

‘a noção de patrimônio não é absoluta nem 

definitiva’. À medida que alguém é proprietário 

de uma obra, possui um direito largo sobre ela e 

seu compromisso para com a humanidade é relativo. 

‘É isso que o artista está dizendo: ele cria, ele 

destrói a arte; e, no campo da arte, é difícil 

negar esse ponto conceitual .(Monachesi: 5: 

2003) 

 

"É uma espécie de terrorismo cultural, 

como arte, não tem importância nenhuma"  

Ferreira Gullar 

 

"Não vejo vandalismo, vejo uma 

radicalização de ações e estratégias da 

história da arte"  

Teixeira Coelho 

 

3.2.3 – NBP destruído 

 

 Tudo começou em 1994, na ANPAP, quando Armando Coe lho 

entrou em contato, pela primeira vez, com a propost a de 

Ricardo Basbaum, a NBP, representada na ilustração abaixo. 
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        NBP - Novas Bases para a Personalidade , 19 94 

 

Desde então, o artista goiano manteve contato com o  

artista carioca, que mandou mais tarde uma reproduç ão, um 

objeto, que fazia parte de seu projeto NBP. De poss e desse 

objeto, chamado de pré-clone, por Armando Coelho, e ste 

começou a elaborar um clone, idêntico, então, ao en viado por 

Ricardo Basbaum. 
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O objeto que foi para as mãos de Basbaum, seria ent ão, o 

clone, feito por Armando Coelho. Que 

seguindo as instruções do próprio Basbaum, 

um projeto executado gera sempre um 

original. De posse do pré-clone Coelho 

passa a fazer o que ele chama de ação e não 

performance durante shows da banda “Os 

gays” nos quais o objeto NBP era atacado 

por marretadas e chutes. A ação que ocorreu 

durante uma vernissage, na galeria da 

faculdade na qual Armando Coelho havia 

estudado, teria sido uma ação final - o que 

causou bastante furor entre os artistas 

locais, conforme pode ser constatado na gravação qu e foi 

feita durante o acontecimento. 

Nessa ação, ao mesmo tempo em que atacava o objeto,  o 

próprio artista, via e-mail, relatava a ação para B asbaum que 

reagia negativamente às investidas em sua criação.  

Devido à reação do criador do NBP, Coelho o acusou de 

sofrer o que Benjamim já havia profetizado como “o fetiche do 

original” -  o que, segundo este, não deveria acontecer já que 

na proposta do projeto de Basbaum ele solicita a 

interferência dos artistas, não tendo o objeto NBP como 

somente seu nem, tampouco, como original. 

 
“Desde 1989 desenvolvo o projeto NBP - Novas 

Bases para a Personalidade, a partir de objetos, 

desenhos, textos, instalações, diagramas, etc. : 

a preocupação é de estabelecer uma conexão direta 

com o espectador, transformando-o em veículo e 

suporte do jogo da arte, uma vez que sua presença 

aciona os maquinismos da obra, colocando-a em 

funcionamento. A proposta Você Gostaria de 

Participar de uma Experiência Artística?, por 
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exemplo, iniciada em 1994, oferece ao 

participante um objeto para ser utilizado em sua 

casa, por um mês; o próprio participante registra 

suas ações, deixando-se (ou não) contaminar pelo 

projeto NBP - mas, de qualquer modo, envolvido em 

uma experiência de transformação, em que o objeto 

gradualmente se metamorfoseia, em função das 

atividades desenvolvidas. Trata-se de enfatizar 

conexões possíveis de serem estabelecidas entre 

corpo/indivíduo e objeto de arte, produzindo ao 

mesmo tempo continuidades - no sentido de uma 

hibridização corpo/obra - e descontinuidades - 

enquanto estranhamente de si e análise da 

experiência. Existe uma agressividade invasora 

que ambiciona (...) uma colonização do espaço da 

interioridade, mas a partir de uma estratégia 

compacta, em que o trabalho de arte é veículo 

para uma alteração quase genética - operação de 

implante, no espectador/participador, de um 

dispositivo gerador do fluxo arte-pensamento.” 

(Basbaum;97)  

 

Conforme o exposto acima, penso que os atos conside rados 

vandalismo artístico possuem, na verdade, uma inten ção que 

nem sempre é simplesmente de chocar; pois os questi onamentos 

sempre fizeram parte da criação artística. A sensaç ão do 

sublime não está associada ao gozo e ao êxtase e si m à 

experiências que causam horror e constrangimento, s em passar 

por uma vivência real de sofrimento. Por pior que s eja uma 

ação de destruição na arte, ela nunca atingirá de f ato o 

homem. Talvez numa freqüência maior, este tipo de a ção se 

torne banal, como todos os clichês surgidos através  da 

academização da arte contemporânea e que não se can sam de 

estar sempre presentes nos salões. 
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As impressões produzidas pelos artistas 

contemporâneos não são nem particularmente 

arquetípicas nem particularmente pós-modernas. É 

preciso que compreendamos de qual maneira, 

deslocando a noção usual de estilo, deslocando os 

recortes cronológicos espontâneos elas formam um 

anacronismo fundamental que impõe o 

reconhecimento dos limites históricos geralmente 

em uso para falar das coisas ou sobre as coisas 

artísticas. (Georges Didi-Huberman) 

 

Esta produção foi iniciada em 2003, antes mesmo de 

entrar no mestrado em Cultura Visual. Com a intençã o de 

ganhar maior domínio das técnicas de gravura, passe i a 

freqüentar o ateliê de gravura da Faculdade de Arte s Visuais 

– FAV, que continua aberto aos alunos que querem se  aprimorar 

nas suas técnicas de impressão. 

Mais tarde, já no mestrado, a idéia de desenvolver uma 

pesquisa em gravura seria a de relatar a prática no  ateliê 

conceituando o trabalho e sua poética, a técnica e o processo 

utilizado. Depois, foi-me necessário escrever també m sobre o 

pensamento de alguns autores, tratados nos capítulo s 

anteriores, que falam da gravura, arte contemporâne a etc.  

Atualmente são muitas as propostas de gravadores qu e 

modificam atitudes em relação à tradição da gravura , ou como 

diz Tadeu Chiarelli 14, que “investem em meios de reprodução de 

imagem mais identificados com a sociedade pós-indus trial” , 

                                                 
14 Texto produzido para catálogo da mostra Gravura Paulista  Realizada na 
Galeria São Paulo entre dezenmbro de 1995 e janeiro  de 1996 e publicado 
em seu livro Arte Internacional Brasileira -2002.  
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porém minha proposta é a de manter o máximo possíve l sua 

tradição. Com isto minha intenção foi, além de conh ecer 

melhor suas técnicas, ter a experiência de estar no  ateliê. 

Já na graduação, foi isto o que me aproximou da gra vura. 

O curso em Artes Visuais era feito em cinco anos, s endo o 

último uma habilitação nas áreas da pintura, escult ura e 

gravura. Achei a gravura mais interessante pelo fat o de não 

podê-la experimentar fora da faculdade, o que eu po deria 

fazer facilmente com as outras duas. 

Depois me encantei com o fato de não ver surgir à i magem 

assim que o trabalho começasse e que era necessário  percorrer 

um caminho para ver... Que nada deu certo. Era nece ssário ter 

domínio dos materiais para poder vislumbrar qual se ria o 

resultado, e a minha curiosidade foi elevada ao cub o. 

No início fiz gravuras que partiam de meus desenhos , que 

sempre foram abstratos, apesar de possuir uma habil idade 

razoável para o figurativo, sempre preferi a abstra ção. Aos 

poucos fui trabalhando somente as técnicas de gravu ra em 

metal, que me atraem aisomo resultado final. 

Passei a utilizar uma composição que parte das marc as 

feitas por outros objetos, algo que pude associar m ais tarde 

às “rayografias”, fotogramas produzidos por Man Ray , também 

chamados impressões ou imagens fotogramáticas, por Philippe 

Dubois (O ato fotográfico, 1994) e Jean-Marie Schae ffer (A 

imagem precária, 1996). 
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    Rayografias        Man Ray 

  

Embora não use o trabalho de Man Ray como ponto de 

partida, pude fazer essa associação observando melh or seu 

trabalho; o princípio é o mesmo. O reconhecimento d as formas 

vem pela familiaridade com o objeto ou pela suposiç ão do que 

venha a ser. Seria uma composição quase-abstrata em  que se 

gravam, simplesmente, os objetos com ou sem a luz. 

Penso que para Man Ray, o que estou chamando de qua se-

abstração, tanto quanto sua proposta surrealista en caminhou a 

fotografia, de forma definitiva, a ser considerada como arte; 

sua leitura das vanguardas modernas através da cons trução da 

imagem fotográfica: 

 

Renunciando às técnicas especificamente 

artísticas, os dadaístas não hesitam em utilizar 

materiais e técnicas da produção industrial (Man 

Ray, a fotografia; Richter, o cinematográfico), 

evitando, porém, empregá-los das maneiras 

habituais e, por assim dizer, prescritas . 

(Argan;356;95) 
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A importância de analisar um trabalho em que posso 

relacionar com o que fiz é devido a minha intenção de 

identificar minha inclinação artística como algo de  

influência moderna, ou não, como também de “qual” 15  

modernidade seria esta influência. 

Inicialmente, colocar os objetos sobre as chapas er a 

somente uma forma de não desenhar por não ver no de senho uma 

forma de expressão adequada à minha proposta. O des enho me 

levaria às coisas ou caminhos que eu já havia exper imentado 

como estudante de Artes Visuais.  

Este foi um dos motivos pelos quais eu desisti, na 

época, da litogravura que me parecia somente um for ma de 

tirar cópias de um só desenho e a sua reprodução nã o trazia 

nada de próprio como, por exemplo, de sua matriz em  pedra. De 

alguma forma, o que me prende à gravura é sua espec ificidade 

em relação às possibilidades, recursos e limitações  de cada 

processo. 

É claro que como não gostei da litografia e tendo a  

abandonado não pesquisei o suficiente suas caracter ísticas e 

possibilidades ou o que é próprio de sua técnica. E  hoje, 

mesmo ciente da beleza das litografias produzidas p or grandes 

artistas ela continua não sendo uma opção para mim.  

Se me voltasse para o desenho nas matrizes, seria p ara 

mim como o resgate de um passado, da minha experiên cia (mais 

tarde, eu passo a ver o desenho como uma possibilid ade 

poética) como desenhista, abstrata ou figurativa.  

 
                                                 
15 “A modernidade, termo abstrato, designa o conjunto  dos traços da 
sociedade e da cultura que podem ser detectados em um momento 
determinado, em uma determinada sociedade. A esse t ítulo, o termo 
‘modernidade’ pode ser aplicado da mesma forma à ép oca que nos é 
contemporânea, agora em 1991 (‘nossa modernidade é em 1991’), como 
poderia ser aplicado à qualquer outra época, do mom ento em que a adesão à 
cultura dessa época fosse reivindicada. Assim há um a modernidade de 1920, 
de 1950 ou de 1960 etc.” (Cauquelin;25;2005) 
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Ou a gravura seria para mim, somente, uma forma de 

reprodução, sendo uma técnica de gravura, ou seja, sua função 

antigamente de difusão de imagens, como também de 

representação de pinturas em livros de história da arte. 

Fugindo totalmente de minha intenção de ter um resu ltado 

próprio dos processos da gravura, independente do d esenho; e 

sem contar, muitas vezes, com a possibilidade de re produção. 

A importância do tema e tratamento é fundamental, a pesar 

de encontrarmos em muitos trabalhos modernos, o tra tamento, a 

escolha da técnica, como o próprio título do trabal ho, no meu 

caso, não chegaria a ser o título não possuindo tít ulos, meus 

trabalhos possuem uma temática que não quer ser nom eada.  

Considero isso a não-nomeação, um dos clichês da ar te 

contemporânea. Porém, no meu caso, jamais me senti à vontade 

de nomear trabalhos, bem como assina-los – se, no p assado, 

cheguei a fazê-lo foi por pura insegurança e não po r certeza 

de que assim deveria proceder. 

Alguns dos trabalhos que desenvolvi de gravura em m etal 

trazem uma proposta de registro sobre a superfície da matriz, 

utilizando o mínimo possível de desenho, propriamen te dito, 

ou quando se misturam registros de objetos e desenh o este 

acontece para participar da proposta do registro. U m trabalho 

aparentemente abstrato por suas formas, mas com ref erências 

figurativas como se fosse um só ângulo de um objeto , o fundo, 

a base, que não é exatamente o “visível” do objeto.  

 

 

 

 
 
�

�
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 x 15 cm 

(irreg.)  

DIMENSÕES DO PAPEL: 29,5 x 21 cm 

(irreg.)  

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel.  
 

TIRAGEM: 1 

COMENTÁRIO: 

Esta gravura foi feita em 2003, quando me 

propus a conhecer um pouco mais as 

técnicas da gravura em metal. Foi a 

primeira de todas as outras e, por isso, 

ela ainda se trata de um desenho que eu já 

havia feito como, também, pintado em tela. 

O lado esquerdo me pareceu mais 

interessante, o direito se aproximou muito 

da borda da chapa. Gostaria que ficasse um 

pouco mais equilibrado, mesmo assim gosto 

do resultado. 
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TÍTULO:  Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 x 15 cm 

(irreg.)  

DIMENSÕES DO PAPEL: 33 x 24 cm 

(irreg.)  

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel.  
 

TIRAGEM: 1  

COMENTÁRIO: 

A mesma matriz, sem alterações, somente 

uma outra impressão em papel de cor 

diferente. A textura do lado direito em 

água-forte ficou prejudicada devido ao 

feltro utilizado na impressão, o que já 

havia acontecido na cópia anterior. O fato 

de ter passado a ponta seca sobre a água-

forte, do lado esquerdo fez com que a 

linha se tornasse mais espessa e 

irregular. 
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TÍTULO:  Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 x 15cm (irregular) 

DIMENSÕES DO PAPEL: 29 x 17,5 (irregular) 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel.  
 

TIRAGEM: 1 

COMENTÁRIO: 

Continuando a seqüência das gravuras 

acima, acrescentei outra água forte sobre 

a água-tinta que criasse uma relação com o 

que ficou agora do lado direito. 

Consegui uma linha mais interessante já 

que não retoquei com a ponta seca. 

Sendo que esta foi à quarta gravação sobre 

esta chapa, achei que não era necessário 

acrescentar mais nada. 
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TÍTULO: Gravura IV 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 19,5 x 15 

DIMENSÕES DO PAPEL: 26 x 21 

TÉCNICA/PROCESSOS: Ponta seca e 

maneira negra sobre papel.  
 

TIRAGEM: 1 

COMENTÁRIO: 

Esta ponta seca também é praticamente uma 

reprodução de alguns desenhos meus; na 

parte inferior à direita da gravura a 

linha que começa como ponta seca, ao 

chegar na outra extremidade na diagonal, 

se torna uma maneira negra, técnica que eu 

nunca havia experimentado, mas que me 

atraia pelo fato de construir o desenho ao 

inverso já que até chegar ali não estava 

mas produzindo o corte na matriz de cobre 

e sim aplainando as várias linhas cruzadas 

com o brunidor. 
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TÍTULO:  Gravura V 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 19,5 x 15cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 29,5 x 21cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Ponta seca, 

maneira negra, água- tinta 

sobre papel 
 

TIRAGEM: 1  

COMENTÁRIO: 

Acrescentei breu com uma granulação mais 

grossa, aplicada com as mãos em alguns 

espaços do desenho. Não era esse 

exatamente o resultado buscado; o ideal 

seria uma granulação que produzisse 

espaços negros. Sendo que essa granulação 

produziu um cinza de textura mais grossa. 
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TÍTULO:  Gravura VI 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 x 14,5cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 29,5 X 20,5 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

A partir da técnica do açúcar misturado ao 

meio líquido foram feitas estas marcas de 

“vidros”. Depois de tudo seco é passado o 

Neutrol, que se fixa somente onde não há 

líquido seco com o açúcar. Achei a imagem 

interessante desde que ela sugere 

presenças, algum tipo de reunião, ou mesmo 

uma só pessoa que posicionou várias vezes 

um “copo”. Um tempo, já que as formas 

circulares se sobrepõem uma às outras, o 

mesmo objeto se deslocou, não foi 

arrastado mas recolocado sobre a mesma 

superfície. 
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O surgimento da idéia de “presença” passa a ser mui to 

esclarecedora para mim mesma que, até então, consid erava os 

objetos escolhidos para o registro na chapa, como a  

personificação de algo, pois nunca admiti que fosse  “alguém”. 

Por isso tratar como “presença” ou “presenças” me t raz uma 

definição melhor de algo que até então me pareciam opções 

simplesmente intuitivas, sem relacionar a nada.  

Que me fazia dar um caráter comportamental aos obje tos 

escolhidos. Fugindo totalmente da abstração inicial , a 

escolha de certos objetos torna o trabalho figurati vo, porém, 

em uma dimensão abstrata em relação ao comportament o destes 

objetos no plano e suas formas circulares. 

Daí, também, posso identificar minha afinidade com o 

texto de Didi-Huberman devido a relação de corporei dade que 

ele encontra na técnica da impressão – o encontro d a matriz e 

suporte - e ,mais tarde, nas “representações carnai s” dos 

artistas modernos e pós-modernos quando o próprio c orpo se 

torna matriz. 

O que “resta”, ou seja, o registro também pode ser 

traduzido por “presença”, do corpo como matriz, com o objetos 

que se comportam como em uma coreografia, dançam, s e 

comprimem, se movimentam de forma aleatória. 

O líquido que registra o contato do corpo do objeto  com 

a chapa de cobre se coagula entre uma forma e outra , formando 

um novo desenho a partir do encontro de duas formas  

circulares ou mais. 

 

 

 

 

 

 

Encontra em suas formas 

arredondadas uma dimensão 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 19 x 15cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 29,5 x 21cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta e 

maneira negra sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Na própria chapa em que fiz a experiência 

do açúcar fiz uma maneira negra; que surge 

como proposta a partir da experiência da 

gravura IV a qual eu retorno ao desenho 

para criar uma sensação de volume. 

Primeiro, produzindo uma água tinta em 

toda a chapa; de granulação média e 

deixada mergulhada no ácido por um pouco 

mais de quarenta minutos para que se 

produzisse um negro (textura) bem fechado. 

O desenho que fiz é algo que venho fazendo 

há muitos anos, como formas que tenho 

mania de produzir enquanto falo ao 

telefone ou ouço uma palestra, etc., etc. 
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TÍTULO: Sem Título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 x 14,5cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 29 x 17,5cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta e 

maneira negra sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Este foi o resultado final, pois, não 

trabalhei mais nessa matriz; apenas 

produzi impressões em cores diferentes. 

Considero que obtive um bom resultado; a 

partir desta gravura passei a dominar 

melhor a água-tinta sua granulação (breu) 

e seu tempo conhecendo melhor as 

tonalidades a que podia chegar. 
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TÍTULO: SEM TÍTULO 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 20 X 14cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 30x 24cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta e 

maneira negra sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Na cor azul consegui um resultado muito 

bom; a gravura ganhou em profundidade. O 

que me parecia sempre no desenho como um 

papel enrolado passa a ter uma 

consistência de metal – sensação de brilho 

contraposto com a textura da água-tinta. 

Forma escultórica. 
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TÍTULO: SEM TÍTULO 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 39X5 x 29cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 48 x 32cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Esta foi a última gravura produzida em 

2003 onde eu registro um objeto, ou vários 

do mesmo, em cera mole. Depois o mesmo 

processo da água-forte. A chapa não foi 

polida e nem limpada totalmente para a 

impressão. Existe uma movimentação 

padecida com o retângulo esquerdo da 

Gravura III 
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A idéia desta gravura feita com grampos, parte da m esma 

intenção de registro de objetos, mas neste caso, os  grampos 

que possuem um corpo tão delgado que ele mesmo é co mo se 

fosse um desenho. 

 

Ao serem impressos sua forma que indica uma proporç ão 

perfeita de seu tamanho natural, possibilita que to dos possam 

identificá-los como a impressão do próprio grampo e  não seu 

desenho. 

 

Por ser um corpo tão “linear” a técnica do açúcar f oi 

substituída pela cera mole; sendo que o grampo grav a a cera 

mole para depois a chapa ser gravada pelo ácido nít rico; 

algumas vezes também foi utilizado o percloreto com o 

mordente. 

 

A matriz da estampa pode ser vista então como a gra vura 

da gravura, e, ela mesma como a matriz da matriz. 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 39,5 x 29cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 52 x 38cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Outra tiragem da mesma gravura de cima 

(Gravura X); impressão em cor vermelha. 

Feita depois de algum tempo da matriz 

pronta o vermelho sugere a ferrugem de uma 

possível oxidação do metal da chapa com o 

metal do grampo. 

 

 

 

 



 78 
 

<
�#�$���������-���

 

 

     

TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 39 x 29cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 50 x 32,5cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte, 

água- tinta e ponta seca 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

Composição com grampos gravados em cera 

mole para depois ser colocado no ácido 

nítrico (água-forte). A ponta seca foi 

feita após a água-forte; a água-tinta 

sobre a chapa não polida foi feita depois 

de tudo para dar a gravura uma cor 

homogênea de fundo. 
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Nesta gravura, a organização dos grampos se encontr a 

como na primeira – com grampos -, limitada pelas bordas da 

chapa eles se encontram enfileirados de forma verti cal e este 

conjunto é pressionado por outra fileira na horizon tal. 

 

Todo o espaço acima foi trabalhado em ponta seca, 

mesclando registro e desenho. Um espaço, na parte h orizontal 

inferior, “organizado” e acima linhas com movimento s 

espontâneos e aleatórios. 

 

Creio que a parte de baixo seja percebida assim, at ravés 

da organização dos grampos que se encontram enfilei rada, como 

se estivessem em pé...  
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TÍTULO: Sem Título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 32 x 34cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 50 x 32cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Ponta seca e 

água-forte sobre papel.  
 

TIRAGEM: 2 

COMENTÁRIO: 

A ponta seca passa a ocupar um maior 

espaço, não trabalhando as bordas da chapa 

como se fosse um limite, mas um recorte. 

Um emaranhado de linha, que relacionadas 

ao grampo se tornam cabelos, onde o grampo 

faz o papel de um náufrago; esquecimento 

já que dessa vez se encontra perdido e 

isolado. 
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 Como na técnica da água-forte o grampo produz uma linha mais 

espessa do que seria a do desenho; a sua impressão grava um 

relevo provocado pelo volume da linha do grampo, is to é, o 

sombreamento da revelação criou volume ficando mais  espesso 

em relação às linhas do que seriam as linhas do cab elo. 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 39 x 30cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 40 x 35cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Composição feita a partir de vários 

objetos, vidros de tinta, de nanquim, e 

uma régua.  

Neste caso os objetos, ou seja, seus 

registros, não se comportam de uma forma 

própria de sua natureza, mas fazendo 

outros papéis que compõem uma outra 

situação; formam um outro desenho. 
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Quando observado por outras pessoas, normalmente é visto 

como uma chave, embora o meu desenho se trate de um  balanço, 

uma gangorra, pesos, formas redondas e quadradas. 

 

O resultado da água-tinta, que dá uma impressão 

aquarelada, registrou de uma forma interessante o l íquido com 

o açúcar já que, me parece, que ao secar formou uma  linha em 

torno da área gravada. 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 32 x 25cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 40 x 33cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- tinta 

sobre papel.  
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Como minha experiência de sobreposição de 

objetos, (Gravura VI e XIV) nesta matriz, 

fiz somente a água-tinta. Sugeri a um 

grupo de amigos que bebêssemos, e com a 

própria bebida misturada ao açúcar 

fizéssemos as marcas dos copos na chapa, 

que ficou sobre a mesa. 
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4.15.1 – Gravura XVI 

 

 

  

 

TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 

DIMENSÕES DO PAPEL: 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel.  
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Continuando, nesta tiragem azul, quis ver 

as várias possibilidades do que pra mim 

foi um encontro. Pois para a execução 

desta gravura, como havia dito, eu contei 

como alguns amigos, que mesmo sem conhecer 

o processo acharam interessante a 

experiência de transformar a cerveja e o 

açúcar em um início de processo de 

gravação. 
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4.15.2 – Gravura XVII 

 

 

    

 

TÍTULO:  SEM TÍTULO 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 

DIMENSÕES DO PAPEL: 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel.  
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Desde que todos têm o conhecimento da 

gravura como uma técnica artística - já 

que poucas pessoas que eu conheço 

relacionam as técnicas de impressão com o 

início de tudo – 

Um anseio de organização espacial se dá no 

início – “Onde colocar o copo?” – mais 

tarde, como a bebida é alcoólica, passar a 

existir um processo de maior aleatoriedade 
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TÍTULO: SEM TÍTULO 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 33 x 16cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 41 x 30cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte 

sobre papel. 
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Utilizei, como objetos pente e cabelo, que 

foram gravados na cera mole para depois 

ser colocado no ácido nítrico. 

O cabelo, por ser muito fino, aparece de 

forma bastante sutil. 
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Como a gravura XV, as marcas desta gravura foram 

executadas com a bebida misturada ao açúcar; antes que as 

marcas fossem feitas, a chapa já havia sido gravada  em água-

forte – quadrado irregular - e desengordurada para depois 

passar à técnica do açúcar; que por sua vez é uma p reparação 

para a água-tinta. 
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As taças desta vez foram um pouco mais compostas em  

relação ao espaço em que eram colocadas; ao lado de  onde 

estávamos havia um recipiente com vinho e açúcar pa ra que a 

base da taça estivesse sempre preparada para as mar cas. 
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Vinhos, taças, matriz 

 

 

 
Taças, matriz, jornais 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 43,5 x 32cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 56,5 x 38cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água tinta sobre papel. 
 

TIRAGEM: 3 

COMENTÁRIO: 

Achei que o quadrado orientaria de alguma 

forma as disposições dos copos. Embora 

possa parecer aleatório, sua presença me 

parece como uma referência geográfica. 

Curiosamente as taças não foram colocadas 

hora nenhuma, totalmente dentro deste 

quadrado irregular, territorialidade; 

dançando em torno dele; uma zona proibida 

(muita ousadia entrar ali dentro).  

 

 
             
 
 
 
 
 



 94 
 

 

    
 
 

Não foi possível, desta vez, fazer marcas aquarelad as, 

como na Gravura XIV, provavelmente me excedi no tem po; em 

compensação ficaram nítidas como silhuetas, produzi ndo uma 

textura fechada com uma cor uniforme, como sombras 

reconhecíveis. 

 

   
 
�
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 40 x 29,5cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 45,5 x 33cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte 

sobre papel. 
 

TIRAGEM: 4 

COMENTÁRIO: 

Desde que comecei trabalhar nas outras 

gravuras, passei a ter vontade de 

desenvolver alguns desenhos que lembrassem 

estudos de anatomia; mais especificamente, 

desenhos de livros de anatomia médica, 

órgãos, dissecações etc, pois sempre me 

interessei por estas formas. A gravura dá 

uma beleza especial a esses desenhos. 

Qualquer esboço se torna interessante. 
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TÍTULO: Sem título 
DIMENSÕES DA IMAGEM: 40 x 29,5cm 

DIMENSÕES DO PAPEL: 41 x 29,5cm 

TÉCNICA/PROCESSOS: Água- forte e 

água-tinta sobre papel. 
 

TIRAGEM: 3 

COMENTÁRIO: 

Continuidade da chapa anterior continua 

sendo um olho; somente uma composição com 

a textura da água-tinta. Mantém a 

característica de um estudo de anatomia, 

um pouco sujo; pairando no espaço; os 

riscos que surgem nesse espaço formando um 

quadriculado irregular foram produzidos no 

primeiro entintamento em que usei uma 

espátula que sem que eu soubesse, produziu 

uma “ponta seca” indireta. 
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Muitos desses desenhos me foram inspirados pela lei tura 

de Gilles Deleuze em que ele e Félix Guattari utili zam a 

expressão “corpos sem órgãos”; neste caso “órgãos s em corpo”, 

se houvesse um título este poderia ser: 

 

Os olhos são buracos negros, mas o que são 

buracos negros e olhos fora de seus estratos 

e suas territorialidades? Precisamente, não 

podemos nos contentar com um dualismo ou com 

uma oposição sumária entre os estratos e o 

plano de consistência desestratificado. 

(Deleuze, Guattari;87;95) 
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Uma produção que se pretende uma pesquisa de poétic as 

visuais, encontra-se à mercê de todos os tipos de m udanças, 

além das mudanças de percursos normais em pesquisas .  No 

início a proposta de se trabalhar com a xilogravura  de topo 

se encaixava perfeitamente no cronograma que aprese ntei ao 

mestrado. Porém, não ocorreu o envolvimento necessá rio para 

que se desenvolvesse uma produção de xilo paralela às 

gravuras em metal que surgiram como centro de minha  pesquisa. 

Sendo assim, o relato da pesquisa em xilogravura de  topo faz 

parte deste trabalho, apenas como apêndice, onde eu  mostro o 

Projeto “Oficina de Árvore” que foi desenvolvido co m o apoio 

da Lei Municipal de Apoio à Cultura, no primeiro se mestre de 

2005, evitando, assim, que esta produção se desvinc ule do 

restante do processo. 

Como as experimentações são baseadas nos processos  

tradicionais da gravura, percebi que algumas reflex ões que 

partem da história e da crítica da arte, deixariam- me a par 

da condição da gravura atual, utilizando-as como fe rramentas 

conceituais: “...conceitos operacionais que nos fazem avançar 

tanto no campo prático como teórico.” (Rey;86;96). Já que 

para mim parece impossível desvincular a técnica de  sua 

história e contexto. 

E me possibilitaria, também levar em consideração e m 

quais percursos artistas gravadores caminham. E ain da, 

relacionar minhas inclinações com a gravura com per íodos e 

artistas, e, assim, desenvolver esse exercício de c omentar o 

fazer artístico e sua conduta. 
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O levantamento dos trabalhos como técnica e poética  me 

revelou características importantes do meu próprio trabalho 

que ainda não estavam claras o suficiente, para que  eu 

pudesse falar sobre elas e transformar em texto o v isual. 

Neste sentido acho um exercício fundamental procura r entender 

certos princípios; inicialmente tudo parece intuiti vo, mas 

mesmo um processo intuitivo de criação segue normas  internas 

que estão sempre em mutação. 

Entender como é diferente a opção artística do que a 

crítica muitas vezes suspeita: 

 

Por exemplo, o Nu descendo a escada , de Duchamp, 

seguidamente é interpretado em alguns livros de 

História da Arte como um quadro futurista. Mas, 

segundo as declarações de Duchamp, ele não estava 

nem um pouco interessado nas questões da 

velocidade como os futuristas, e sim, no estudo 

do desdobramento do movimento a partir das 

experiências com a cronofotografia. O conceito 

pertinente para esta obra, segundo o próprio 

Duchamp, é o conceito de “retardamento”. Por isto 

não podemos nos ater na  aparência da obra, mas 

procurar desvendar os conceitos que o artista 

está veiculando. É importante procurar 

similitudes entre coisas que são diferentes e 

diferenças que, à primeira vista, podem parecer 

muito semelhantes.(Rey;91;96)  

 

A opção de se fazer gravura está ligada ao gosto de  seu 

processo. Digo isso porque a maior parte dos artist as faz sua 

própria gravura, sendo mais raro hoje uma mão de ob ra que se 

especializa somente para desenvolver na gravura tra balhos de 

artistas que não possuem seu domínio – o que já foi  comum, 

como o exemplo de Gustav Doré que se cercou de tale ntosos 
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gravadores, como Francisco Adolfo Pannemaker, para cumprir 

seu projeto de ilustração de clássicos da literatur a.  

Trabalhar sem o stress de ser um artista 

“contemporâneo”, ou melhor “...tentativas sensíveis de 

criação de um imaginário próprio...” 16. O trabalho com a 

gravura me dá uma sensação agradável de estar desin cumbida de 

perseguir um status de “artista contemporânea”. 

Como se pode observar na última gravura analisada, 

voltei à água-forte para um desenho que não partiu de algo 

que já havia desenhado antes, mas fazendo um desenh o em que 

seu resultado já estava previsto como desenho impre sso, como 

estampa. Penso que assim o desenho participa com ma ior 

propriedade da técnica. 

Não posso nunca esquecer de Rodrigo Naves em seu 

comentário do seu livro “A forma difícil” 17, como também de 

sua palestra aqui em Goiânia, no ano passado; onde ele 

identifica em nossa arte moderna uma falha dentro d o que 

seria próprio princípio do moderno que é, como ele mesmo diz 

“olhar para frente”. Não que isso me influencie dir etamente, 

mas ter consciência se parto de uma influência mode rna ou 

pós-moderna. A partir disso, vejo que olho para tra z, através 

da gravura, pensando um momento atual, independente  da 

caracterização de moderno ou contemporâneo. 

Como uma das estratégias que Sandra Rey aconselha e m 

trabalhos de poética visual, as análises dos trabal hos foram 

desenvolvidas como decalagens. Tudo o que foi escri to foi 

desenvolvido com um intervalo de tempo. Sendo somen te a 

última que foi feita a um mês, justo ela que me foi  inspirada 

na primeira semana de aula do Mestrado em Cultura V isual, a 

                                                 
16 Chiarelli, 2002. 
17 NAVES, Rodrigo. A forma difícil.  São Paulo, Editora Ática, 1996. 
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partir das palestras de Tomás Tadeu sobre Gilles De leuze. 

Possuindo também uma decalagem em relação às primei ras idéias 

de órgãos, que provavelmente seja o início de uma p róxima 

produção. 

Assim, posso considerar a grande influência do mest rado 

na produção – desde o início possuía a intenção de me deixar 

influenciar – que não foi muito diversificada, mas 

significativa para mim. “E finalmente, a conclusão não é algo 

que fecha, mas algo que abre. Como a obra” . (Rey;91;96) 
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Cartaz de divulgação do projeto. Design: Rafaela As mar 
 

A xilogravura merece um local de honra na história da 

gravura por ser a mais antiga, a mais direta, e, em  virtude 



 

da sua extrema simplicidade, é facilmente a forma m ais 

democrática de um meio artístico que permite grande  

multiplicação de cópias. A madeira possui texturas que 

indicam sua idade e seu caráter, podem ser macias o u duras, 

com veios ou lisas. Os vegetais nutrem-se da terra,  sol, água 

e ar, o que faz da madeira uma matéria viva e recep tiva. Se a 

árvore for cortada no sentido do crescimento teremo s a 

xilogravura de fio. O corte pode ser transversal ao  tronco e 

teremos então a gravura de topo ou xilografia. 

O século XX compreendeu que a xilogravura possui 

expressão própria; essa expressão transmite e pode 

corresponder a um conteúdo determinado, agreste, dr amático e 

pessoal. A técnica ancestral da xilogravura foi esc olhida por 

Oswaldo Goeldi como seu principal meio de expressão . 

Prática de ateliê, aprofundando os conhecimentos li gados 

à realização de xilogravuras em metal, serigrafias e 

litografias e envolvendo procedimentos de preparaçã o de 

matrizes, corte, gravação, acidulação, entintagem e  

impressão. 

Conhecimento e prática das técnicas fundamentais: b uril, 

ponta-seca, água-forte, maneira-negra (mezzotinta),  água-

tinta, aplicação de processos fotográficos para fix ação da 

imagem na matriz (Foto-Etchings). Procedimentos div ersos 

decorrentes dessas técnicas fundamentais. Conhecime nto e uso 



 

dos materiais e instrumentos de trabalho: ácidos, m ordentes, 

vernizes e ferramentas. O projeto: desenho e gravaç ão de 

matriz e diferentes processos de fixar a imagem na matriz, 

viabilizando o processo de gravação. Processos de i mpressão - 

papel, tintas, prensa (Tórculo Calcográfico). Gravu ra em 

cores. Sistemas de registro para impressão. 

Paralelamente à investigação artística, como parte de 

meu trabalho desenvolvi um projeto chamado OFICINA DE ÁRVORE 

que consiste em utilizar as árvores cortadas nas ru as de 

Goiânia como matéria prima para matrizes de xilogra vura de 

topo. A partir do acompanhamento dos cortes dessas árvores, 

da pesquisa dos motivos que levaram ao corte, dos l ocais onde 

acontecem e a história da própria árvore cortada, f oi 

iniciada uma investigação artística.   

 

 

     

Equipe da Secretaria Paisagens e Urbanismo 
Campo do Goiás – Janeiro – 2005 



 

                   

 

Corte das matrizes  
Matrizes – Xilogravura de Topo  
 

Como este projeto foi aprovado (2003) e patrocinado  pela 

Lei Municipal de Apoio à Cultura de iniciativa da S ecretaria 

Municipal de Cultura de Goiânia (Secult), incluiu u ma 

proposta de integrar educação artística e educação ambiental. 

Oficinas de xilogravura gratuitas e abertas à comun idade 

foram oferecidas, de março a julho – 2005, e minist radas na 

Escola de Artes Visuais - Agepel, situada no edifíc io 

Parthenon Center, no centro de Goiânia. Nessas ofic inas além 

do processo da xilogravura são ensinados os conceit os básicos 

de educação ambiental sempre utilizando as próprias  árvores 

como tema inicial. 

O Projeto teve entre seus objetivos o de ampliar a 

circulação do conhecimento de processos artísticos,  

especificamente da gravura tradicional e de suas pr opostas 



 

atuais, bem como, apresentar as técnicas da xilogra vura de 

topo que são, por sua vez, menos exploradas do que a 

xilogravura ao fio. Neste caso então, a prática des envolvida 

pelos alunos das oficinas num primeiro momento, apr esentavam 

dificuldades próprias da xilogravura de topo, que p ossui 

matrizes mais rígidas ao entalhe, porém isto não im pediu o 

desenvolvimento de belos trabalhos. 

                                                   

 

Xilografia de Topo –  
Corte de árvore para preparação de madeira 

 

 



 

                                   

    

Matrizes recém cortadas 

 

O resultado deste trabalho se destinará a uma futur a 

exposição, seja em local tradicional de exposição d e artes 

plásticas ou em locais públicos de forma a ampliar a 

circulação do bem cultural, desde que sem fins lucr ativos, 

devido a ser este um projeto aprovado e patrocinado  pela Lei 

Municipal (Secult) onde a contra partida social se faz uma 

exigência em qualquer proposta de projeto o que enr iquece 

muito nosso trabalho através das oficinas e a produ ção dos 

alunos. 



 

          

Alunos do Projeto – 18 
MAC – EAV  
Entalhamento das matrizes 
 
 
 

       

Entalhe feito com goivas 19 
Sala da Escola de Artes Visuais - EAV 
 

A opção de trabalhar a madeira em corte transversal , o 

que caracteriza a xilogravura de topo, é devido à c hance de 

se ter os troncos recém cortados, e por isso tivemo s que 

esperar em torno de um mês e meio para que a madeir a (Fícus) 

secasse e assim ser lixada e preparada para o ental he. A 

                                                 
18 Museu de Arte Contemporânea – Escola de Artes Visu ais. Edifício 
Parthenon Center, Centro, Goiânia. 
19 As goivas, material próprio da xilogravura a fio, foram utilizadas para 
o entalhe substituindo o buril, mais indicado ao en talhe da xilogravura 
de topo, devido a não ser encontrado no mercado em Goiânia. 



 

possibilidade de experimentar uma técnica que não é  muito 

explorada na xilogravura em Goiânia, pois é sempre mais fácil 

se encontrar a madeira cortada de maneira perpendic ular ao 

tronco, xilogravura ao fio.  

Paralelamente à investigação artística, é aproveita da a 

oportunidade para apresentar uma nova proposta no s entido de 

integrar educação artística e educação ambiental. O ficinas de 

xilogravura gratuitas e abertas à comunidade são of erecidas e 

ministradas na Escola de Artes Visuais - Agepel, si tuada no 

edifício Parthenon Center, no centro de Goiânia. Ne ssas 

oficinas além do processo da xilogravura são ensina dos os 

conceitos básicos de educação ambiental sempre util izando as 

próprias árvores como tema inicial.  

A xilogravura de topo possui características própri as 

que a diferem da xilogravura ao fio; por exemplo, s uas fibras 

se apresentam de forma mais rígidas ao entalhe, sen do assim o 

buril que é utilizado no talho doce (gravura em met al) passa 

a ser o material mais indicado, desta forma as linh as no topo 

podem ser muito mais delicadas e precisas não possu indo 

barreiras em relação à direção dos traços, já que s uas fibras 

se organizam do centro para as bordas, não provocan do 

barreiras ao entalhamento. 

A rigidez da matriz propicia, também, maior 

possibilidade de tirar cópias, o que fez com que a xilo de 



 

topo fosse a melhor opção a partir do século XIII c om a 

tipografia. Nesta época a xilogravura já não era tã o 

solicitada quanto a gravura em metal que produzia g ravuras em 

maior escala e com uma riqueza de detalhes maior do  que a 

xilogravura, mas, a xilogravura de topo pôde substi tuí-la, e 

assim não seria necessário duas impressões para a i lustração 

de textos. Pois a matriz em madeira, por ser também  em relevo 

se encaixava ou nivelava juntamente com os tipos mó veis para 

a impressão. 

Goiânia, que é reconhecida como uma cidade bem 

arborizada, sofre diariamente cortes de árvores, te ndo como 

motivos: a morte de algumas delas por doenças, recl amações de 

moradores por questões de segurança, construções, e tc; ou 

ainda quando são atingidas por raios ou para melhor  

visualização de fachada comercial. Visando a utiliz ação desta 

madeira para fins artísticos é que se faz este proj eto, 

transformando a madeira das árvores de Goiânia em m atrizes de 

xilogravura e utilizando estas mesmas matrizes nas oficinas. 

A "xilo" é o processo de gravura no qual se utiliza  a 

matriz em madeira entalhada para se tirar cópias, t écnica 

utilizada no ocidente desde a idade média, época em  que eram 

feitas imagens que difundissem a história de Cristo  e o 

pensamento cristão como uma das finalidades da xilo gravura e 

da própria arte na Idade Média. Sendo um processo d e tiragem 



 

de cópias e tendo como suporte o papel ou tecido, a  gravura 

em geral, seja ela, gravura com matrizes em madeira  (xilo), 

metal (água forte, água tinta, ponta seca) ou pedra  

(litogravura), que são as mais utilizadas tradicion almente, 

ocupa um lugar de maior popularidade, seja pela sua  maior 

difusão através das cópias e pelo seu custo mais ac essível ao 

lado de telas, esculturas ou objetos que são objeto s únicos. 

 

a) Oficina no FICA  

                             

 

Empório - SEBRAE: Projeto Oficina de arte no FICA 2 005 

 

O Projeto Oficina de Árvore foi levado também à Cid ade 

de Goiás durante o Festival Internacional de Cinema  Ambiental 

- FICA, e demonstrou uma receptividade grande do pú blico que 

se inscreveu para a oficina desenvolvida em uma só manhã 

possibilitou, apesar das poucas horas de trabalho, um 



 

resultado extraordinário em relação à produção exec utada 

pelos adolescentes e adultos participantes da ofici na.  Teve 

como primeira intenção apresentar uma proposta de 

reaproveitamento da madeira das árvores de Goiânia 20. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
202 Neste caso era o Fícus, árvore que vem sendo retir ada das ruas, apesar 
de sua copa produzir sombra e, consequentemente, be m estar urbano, devido 
ao fato de causar sérios danos aos encanamentos que  são perfurados por 
sua raiz à procura de água.encanamentos que são per furados por sua raiz à 
procura de água. 



 

 

 

 

Em segundo lugar procura também oferecer uma propos ta em 

que a construção das imagens entalhadas na matriz p ossa ser 

utilizada como um processo de produção em trabalhos  de 

animação. Devido a isto, durante a oficina é feito o registro 

fotográfico constante para acompanhar o desenvolvim ento das 

imagens produzidas nas matrizes. 

Os materiais oferecidos pela oficina começam pela m atriz 

cortada em disco, o que diferencia a xilogravura de  topo da 

xilogravura ao fio, as goivas que substituíram o bu ril já que 

não possuímos este material para oferecer a todos o s alunos e 

papel arroz para as impressões que são feitas com a  colher 

devido à espessura das matrizes não se adaptar a pr ensa, mas, 



 

o que também propicia o ensino da técnica em locais  que não a 

possuem. O local de entintamento foi improvisado co brindo uma 

mesa comum de escritório com plástico podendo assim  “esticar” 

a tinta off-set  

 

 

 

Com os rolos sintéticos próprios da xilogravura, o que 

permitiu que todo o processo fosse desenvolvido no local, 

designado como Empório, onde o Sebrae oferece inúme ras 

atividades que se relacionam tanto com o meio ambie nte como a 

atividade que participam da arte cinematográfica. 

 

Desta forma, os alunos, que foram, no caso, adolesc entes 

e adultos da Cidade de Goiás, na sua maior parte, o nde o FICA 

vem sendo realizado desde seu primeiro ano (1999), se 

dirigiram à oficina somente com a disposição ao tra balho e ao 

aprendizado da técnica que permite uma realização i mediata em 



 

relação ao seu acabamento, devido às característica s da 

gravura de transformar um simples desenho entalhado , em um 

trabalho impresso o que a diferencia do desenho e d a pintura. 

Acreditamos que o aprendizado de uma “nova” técnica  

artística e que justamente o conhecimento do proces so, possa 

ampliar as condições de apreciação do espectador e contribui, 

assim, para a formação de fruidores da arte, associ ando a 

idéia de reciclagem de um material que temos ao nos so lado, 

no caso, as árvores da cidade que por vários motivo s são 

cortadas e substituídas por outras. Nos resultados das 

oficinas podemos ver que a contra-partida social, e xigida nas 

regras de concessão de verbas da Lei Municipal de C ultura, 

pode cumprir sua finalidade e realizar um maior 

enriquecimento cultural na nossa sociedade. 
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