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O objeto desta pesquisa foi desenvolvido a partir d
producdo de gravuras em metal na area de poéticas v

processos contemporaneos de producéo de imagem visu

A proposta focaliza além do desenvolvimento da prod
em atelié, a analise das gravuras e seu processo de

utilizando ferramentas tedricas.

Possui trés capitulos que tratam respectivamente,
texto do filosofo e historiador da arte, Georges Di
Huberman: L’Empreinte, onde ao tratar a impressédo c
gesto técnico, analisa sempre a repercussdo deste g
dia a dia até sua expressao artistica; 2) da gravur
poética atual e comentério sobre alguns artistas, c
da associagdo entre a técnica e a poética do artist
identificar a sintonia que os artistas possuem com

gravura.

E por dultimo 3) da andlise poética das gravuras

produzidas por mim, em um periodo de um ano e meio
da FAV-UFG, com um a abordagem dos processos e op¢o

a pesquisa e a execucdo das gravuras.
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The subject of this research was developed from
production of engravings in metal in the area of po
appearances: contemporary processes of production o
image. This study focuses the development of the pr

in atelier, the analysis of the engravings and its

production using theoretical tools.
This Master’s thesis has 3 chapters, which deal wit

1. The text of Georges Didi-Huberman - philosopher and
historian: L' Empreinte, which deals with the impre
as a technical gesture, always analyzes the repercu
of this gesture day by day until
expression;

2. Engraving and its poetical, commentary on some arti

its artistic

the

commentaries of the association between the artist’

technique and poetical to identify how the artists
connected with the option of the engraving;

3. The poetical analysis of the engravings produced
myself, for one year and a half at FAV-UFG atelier,
an approach of processes and options during the res

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

multiplicador y abaratador de la cultura visual,

efecto de menos alcance y repercusion inmediata

que la operada por la imprenta, pero a la larga

de no menos transcendéncia.

O objetivo desta dissertacdo € a partir da experién
em atelié, produzir gravuras em metal e xilogravura
definindo assim minha opcdo pelas técnicas tradicio
gravura, porém optando por estratégias que pretende
gravura uma técnica atual. Desta maneira, entendo q
atualizacao dos processos da gravura — que tecnicam
se alteraram ao longo do tempo - se encontre em uma
poética, uma conduta que coloque a gravura préxima
liberdade de expressao presente na arte dos nossos

Desde a Idade Média encontramos a gravura cumprindo
papel de difusora de imagens, participando do surgi
imprensa, e, tornando-se, no renascimento, um veicu
virtuosismo de alguns artistas, como Durer; no barr
Rembrant e Goya no romantismo - sdo alguns
automaticamente, me acorrem a mente — e neste Ultim
carater denuncia em sua série “Desastres da Guerra”

visual de horrores como torturas, assassinatos, mut

Rosa Vives
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Esse mesmo carater denuncia se torna presente nas

gravuras em décadas de repressdao social, para citar um
exemplo do Brasil. Faz assim da gravura uma arte “e ngajada’,
barata e sendo assim mais acessivel como obra de ar te,

novamente difusora de imagens ideoldgicas.

Sendo a existéncia 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
intencdo do homem de registrar, marcar ou gravar, n um esforgo

para preservar sua memoria. Trata-la como uma velha

tecnologia possui a intencdo de realcar 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 artistico através de mudancas de estr atégias. O
caminho da gravura, como técnica de reproducado de i magens e
sua atualidade no campo das artes plasticas, nos in teressa
enguanto uma técnica nunca abandonada pelo meio art istico.

Segundo Alberto Tassinari, a arte contemporanea, ta mbém
chamada p6s-moderna - termo questionado pelo propri 0 autor,
devido aos paradoxos de sua producdo, quando preten de ser

autbnoma em relacdo a arte moderna, pode ser ainda

considerada “o espa¢go moderno”, que é o proprio tit ulo do
livro, entdo seria a mesma arte moderna em um momen to de
maturidade, onde as conquistas das vanguardas abrir am espago

para a liberdade de expressao na arte atual.

Acompanhando o pensamento desse autor, percebemos c omo
historicamente a arte moderna gera uma ruptura em s ua
continuacdo. Nao possuia uma proposta plastica que definisse
essa ruptura, mas varias propostas representadas pe las

16



vanguardas surgidas com a intencdo de romper com a tradicao
da arte académica.

Porém, € necessario diferenciar a “ruptura moderna” e a
“ruptura contemporanea”, ou pés-moderna. Muitos aut ores, Como
também Tassinari, consideram a pds-modernidade nao como uma
negacdo do moderno, mas como a afirmacdo de todas a S
conquistas do modernismo, no qual arte contemporane a seria um

desdobramento da arte moderna e ndo a sua negacao:

O espaco da arte contemporanea — pés-moderna para
muitos — seria 0 espaco da arte moderna depurado
de elementos espaciais ndo modernos ainda
persistentes na sua fase de formacdo. A arte
contemporanea seria a arte moderna sem resquicios
pré-modernos. Ndo se trata apenas de uma questao
de nomes. Uma

possivel arte pds-moderna

encerraria o ciclo da arte moderna.(Tassinari,

2001, 10)

Presente no comportamento da arte moderna como form a de
expressdo, e fazendo parte de sua poética, a escolh a ou
definicho dos meios torna-se, muitas vezes, a temat ica do
trabalho, mais tarde o proprio processo também adqu ire, no
mesmo sentido, o carater de tema da obra (seja em t écnicas
tradicionais, seja a acdo de uma performance, ou qu alquer
outro processo de material insolito). A arte contem poranea,
continuando o pensamento de Tassinari, “se mostra d a forma
que ela se faz”, e ele define ai o termo como “o0 es paco em
obra”.

Trazendo essa compreensdo da arte contemporanea par aa
técnica da gravura € que podemos questiona-la, com seus
processos minuciosos de atelié. Pode a gravura trab alhar

17



neste sentido: de apresentacdo de seu proprio proce SSo0.
Poderia ela também ser um “espaco em obra’? Usar es tratégias

contemporaneas sem se tornar um cliché pés-moderno?

Dessa forma surge para mim a necessidade da defini¢ ao de
um programa para o desenvolvimento de uma poética a tual,
desenvolvendo o0 modo como se opera a minha inclinag ao pessoal
perante as técnicas mais antigas da gravura. Relaci onar esses
processos antigos com uma utilizacdo diferenciada p or uma

estratégia atual.

451 106 & () 4+

A difusdo de imagens € hoje praticada dentro das

residéncias por adultos e criancas, devido ao facil acesso
gue possuimos aos meios de comunicacdo que veiculam imagens,
por exemplo, a televisdo e o computador, mais espec ificamente
a Internet.

Desde que meios de comunicacdo que promovem a veicu lacéo
de imagens, textos, sons e de informacdes em geral, passaram
a fazer parte do dia a dia das pessoas, mesmo que e stas ainda
sejam uma minoria privilegiada em alguns paises; su a
influéncia na vida dos usuarios, e das pessoas ao r edor,
aumenta cada vez mais, devido o seu facil acesso e a rapidez
com que se da a sua transmissao de informacdes em t odos os
niveis.

Pensar no desenvolvimento dessa capacidade e como e la se
encontra hoje nos remete a sensacao da dimensédo do “sublime
tecnologico”; deparamos-nos com uma situacdo aparen temente
sem limites, mesmo que ela parta de um contexto dom éstico. O
sublime, que vem sendo pensado e interpretado desde a
Antiglidade, passou a ser considerado algo presente nas

18



sensacOes despertadas pelas novas tecnologias, por estar ele
presente no inusitado e no que nao é facilmente apr eendido.

“Quando eu me envolvo em aparatos visuais, midia e

tecnologia, eu experimento um evento visual”. (Mirz oeff: 13:
2003) E devido a mediacdo dos aparatos tecnolégicos € qu e
possuimos, hoje, novos meios de comunicacao, e pode mos ter a
experiéncia, ou a simulacédo, de algo que nao esta p réximo ou

mesmo do que nao existe.

Longe de produzir objetos ou formas, a estética

da comunicacdo tem um campo de atuacao
privilegiado na experiéncia de um espaco-tempo
dilatado pela presenca das neotecnologias, que
transformam o acontecimento num  presente
indefinido e redefinem a propria concepgdo de
realidade. (Costa: 7: 1995)

A transformacéo do espaco-tempo é uma das

caracteristicas mais marcantes das novas tecnologia S, 0 que

ja foi um dia impalpavel nos parece Obvio, desde qu e se
tornou simples, como a expresséo “um cligue no mouse” , se
relacionar com o outro lado do mundo sem sair de ca sa ou do

escritorio, independente de fuso horario.

O presente indefinido se torna uma experiéncia real :

desde que, quem esteja envolvido no aparato tecnolo gico e
visual, vivencie essa interacdo multipla de espacgos e tempos
que se interagem. Segundo Annateresa Fabris, no seu prefacio
do livro “O Sublime Tecnologico” de Mario Costa, a estética

da comunicacdo teve inicio em 1844, quando foi feit a, via
telégrafo, uma disputa de partida de xadrez. Mais t arde,
Bertolt Brecht teria se interessado pelo radio como meio de

comunicacao entre pessoas a longa distancia.
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Mario Costa procura também redimensionar a posicao do

sujeito, que passa de sujeito individual ao sujeito ultra-
individual , baseando essas reflexbes em autores como
Nietzsche e Derrida, sendo que esta redefinicdo do sujeito

prepara o terreno para uma “antropologia do futuro”

..um convivio otimista com a tecnologia;
partilham o sentimento de uma nova unidade da
espécie humana; pauta-se por um novo sentimento
do espaco e do tempo, que dilata o presente e
cria uma sensacdo de perda de lugar; buscam um
novo objeto cultural, integrado simultaneamente
por ciéncia e arte; trabalham em prol do fim das
identidades culturais e da constituicdo de uma
cultura das hibridagdes, na qual a tecnologia e o
arcaismo possam vir a se encontrar e a se

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

A partir dessas novas experiéncias com as midias
tecnoldgicas, Mario Costa acredita que esta “nova m orada do
ser’” pode ser denominada de sublime tecnoldgico; os
contrastes vividos pela experiéncia tecnologica e a dimenséo

de seu alcance trariam o sentimento do sublime.

Com essas novas experiéncias com imagens sintéticas e
digitais, que desafiam nossa relacéo original com o espaco e
com o tempo o homem certamente ndo sera o mesmo, 0 sublime,
tecnolégico ou nao, traz sempre um momento de surpr esa
enriguecendo nossa imaginagdo com a sensacdo de “po der e
grandeza”, mesmo que isto nos mortifique e nos depr ima.

Para finalizar este breve comentario sobre a relaga o do
sublime com as novas tecnologias, € interessante ma IS um

trecho do livro de Méario Costa:
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Entretanto, no sublime, o equilibrio entre

apreensdo e compreensdo € rompido:

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

com a

0 incomensuravel, o imenso, 0 excessivo...) e a

compreensdo € forcada a deter-se, na medida em

gue, escreve Kant, ‘ela é levada a um maximo além

do que néo se pode ir’, a imaginagéo deve, assim,

reconhecer a sua impoténcia, uma vez que nao pode

restringir a multiplicidade na unidade, ou seja,

ndo pode reconduzir a forma o que, por esséncia,

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

Nesse contexto de experiéncias virtuais, € onde se
encontra o local em que gravura, como produtora de
pode atuar. Sendo uma opcéo artistica dentro de um
da liberdade em que a arte se encontra hoje, onde o
nao participa de um contexto contemporaneo, transpo
nocao de poética do artista.
E, embora muito diferente do sentimento de sublimid
tecnoldgica, no qual a reproducéo de imagens e sua
torna algo, ao mesmo tempo, “corriqueiro” de nossa
original para o meio artistico continua sendo de um

inquestionavel.

, &*1%% - 1*&

O que traz para as adulteracdes feitas pelos irméaos
Chapman em gravuras de Goya o horror, um sentimento
sublimidade, uma atitude que vinda de artistas, com
que participam de um circuito internacional de arte
choque, por adulterar obras de grande valor para a
da arte. Paradoxo entre reproducdo técnica, clonage

necessidade do original.

imagens,
territorio
estilo

sto pela
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difusdo se
época, 0
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A posicdo da arte como produtora de imagens ja foi

fundamental e Unica, e, durante séculos e séculos, a producéao
de imagens esteve sempre e somente associada a ela. O que nao
acontece em nossa época, pois temos imagens produzi das sem
finalidade artistica, e veiculadas por diversos mei 0S.

Walter Benjamin, ao desenvolver seu pensamento sobr e a
reprodutibilidade  técnica, comenta o aparecimento d a
xilogravura como o primeiro processo de reproducao técnica da

obra de arte:

Com a xilogravura, o desenho tornou-se pela
primeira vez tecnicamente reprodutivel, muito
antes que a imprensa prestasse 0 MesSMO Servico
para a palavra escrita... A xilogravura, na ldade
Média, seguem-se a estampa em chapa de cobre e a
agua-forte, assim como a litografia, no inicio do

século XIX.  (Benjamin:12:75)

Seguindo a xilogravura, no periodo da ldade Média, surge
a gravura em metal, muito utilizada a partir do Ren ascimento,
e suas técnicas de ponta seca, agua forte e agua ti nta. Com o
aparecimento da imprensa a xilogravura de topo surg e como
opcdo para a ilustragcdo de textos seja em livros ou em
jornais.

Sendo entdo o objetivo principal deste meu trabalho , a
producdo artistica e o desenvolvimento de uma lingu agem
pessoal, com técnicas antigas, como particularmente a

xilogravura e a gravura em metal, pois no inicio a

xilogravura participava da minha intencdo de pesqui sa, porém
ficou restrita ao Projeto — Oficina de Arvore — uma

experiéncia em arte e educacdo que apresento aqui c omo um
apéndice, por ter sido desenvolvida paralelamente a pesquisa
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de gravura em metal — j& que néo foi possivel envol ver-me com

0S mesmos principios nas duas técnicas.

Como em qualquer técnica tradicional, a possibilida de de
se desenvolver uma linguagem atual é perfeitamente possivel,
como todos podem perceber, freqlientemente estdo nos saloes de
arte contemporanea. Porém uma mudanca de estratégia e
fundamental para trazer uma proposta contemporanea para 0s

processos da gravura.

Os primeiros trabalhos que desenvolvi de gravura em

metal trazem uma proposta de registro sobre a super ficie da
matriz, utilizando o minimo possivel 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 ndo ha como experimenta-lo sem os materiais ad equados,
sendo assim, o atelié é, quase sempre, 0 espaco da gravura. A
possibilidade de se tirar copias aumenta ainda mais 0 tempo

até se considerar um resultado “final”.

O que parece restringir sua acao também fascina. Fe chado
no atelié o gravador ndo se incomoda com a solidao e procura
estar nela, mesmo cercado de muitas pessoas, 0 que, a meu
ver, afasta a maioria dos estudantes por ser um pro Cesso
lento, pois ndo pode haver pressa e nada é instanta neo, sendo
0s momentos de solidao fundamentais, ja que o tempo participa
dos momentos em que o &cido cumpre sua funcdo de mo rdente, o
que promove tonalidades e texturas variadas. O domi nio do
tempo para a acdo do acido nitrico € entdo fundamen tal para
um resultado satisfatorio nas técnicas de agua fort e e agua
tinta, como também o respeito ao tempo de cada proc €sso.

“Impressionou-me” muito a maneira como Georges Didi -
Huberman se refere a gravura em seu texto “L’Emprei nte”. Como

suas palavras trazem informacfes ricas para 0 unive rso da
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gravura, que a meu ver, esta repleto de informacdes

e poucas reflexdes sobre um contexto histoérico e cr

técnicas

itico.
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"Je crois beaucoup a I'érotisme (...) Cela

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

de littérature appelaient Symbolisme,

Romantisme..."

Marcel Duchamp

Georges Didi-Huberman, filésofo e historiador da ar
em seu texto L'Empreinte (A impressao), escrito par
catalogo de exposicao no Centre Georges Pompidou —

0 mesmo nome, trata especialmente da gravura e da i
Com o objetivo de situar no nosso século, marcado p
inovacdes tecnologicas, uma das mais antigas maneir

representacdo plastica, sendo esta a propria inteng

te,

a um
Paris, com
mpressao.
or grandes
as de

ao da

exposicao organizada pelo “Beaubourg” 1 A idéia é mostrar

como € feita a impressdo do ponto de vista da técni
artistica e sua diversidade.

Voltado para aspectos da historia da arte que fogem
tradicdo académica deste meio, Didi-Huberman néo se
apresentar novos focos da historia da arte nunca me

Conheci seu trabalho através de um dos capitulos de

ca

a
cansa de
ncionados.

seu livro

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

Einstein e sua trajetéria como historiador de arte

pela academia.

! Apelido do Centro Georges Pompidou.

nao aceito
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Somos seres  “impressionados”!

A forma direta em que aborda o que trata como assun toe
0s sujeitos escolhidos como tema, com lancamentos f requentes
— um so0 livro traduzido oficialmente para o portugu és até o
presente momento - faz dele um importante pensador da nossa
época. Insistindo mais nas grandes questbes que est ruturam o
campo da disciplina e da renovacao do pensamento es tético.

“Este ponto de vista ndo € uma recusa histérica,

bem ao contrario, porém precisamos lembrar que a
histéria da impressdo ndo existe. Existe uma
lacuna na histdria sobre o processo concreto que

se da como um saber de longa data, aplicavel a
campos materiais e  técnicos  extremamente
variados. Falta também wuma histéria desse
paradigma tedrico que serviu de modelo a tantos
pensamentos abstratos, sobretudo quando se trata
em pensar no¢Bes tdo fundamentais como a do
signo, do traco, da imagem, da semelhanca, da
genealogia. Faltaria uma histéria ao mesmo tempo
concreta e tedrica — onde se definiram as
escolhas formais e operatorias de tantos
artistas, especialmente no século XX.”

Encontramos seu pensamento voltado para as signific acles
que a acdo de gravar suscita; bem como sobre as div ersas
maneiras com que gravamos algo sobre alguma superfi cie -
mesmo que de maneira aleatéria; como se gravar foss e
constantemente uma performance, uma acado repetida t antas
vezes e por tantos, que se torna assim, inerente a qualquer
ser humano, atos aleatorios, expressos, artisticos ou nao.
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Gravamos sempre. O registro e sua necessidade sempr e
estiveram presentes na historia e pré-historia da h umanidade.
Na gravura, que por sua vez é chamada por Didi-Hube rman de

pré-histéria da imagem 2

, possui uma dimensao heuristica, e
neste campo operatorio pré-histérico, quando utiliz ado hoje,

produz trabalhos atemporais, que o0 autor trata como

impressdes nem arquetipicas nem pos-modernas, nas q uais a
possibilidade das coépias se tornou hoje uma opcao e ntre
tiragens indefinidas e sem compromisso, ou um simpl es
registro das experiéncias do gravador; que, em prin cipio, até
que a matriz se esgarce a acao pode se repetir inUm eras
vezes.

A matriz altera o suporte, surge o “écart” que é um a
separacao, coisas que estiveram juntas se separam, reforcando
a idéia de unido, substrato, subproduto. Dois corpo s ea
transmissao de substrato, uma metéafora da génese, o encontro
e seu resultado. A separacdo e o traco, “écart” e “ trace”,
uma sendo anagrama da outra, no francés, anagrama r everso >:

O écart é uma operacao dialética; se trata em

produzir o semelhante, mas em produzi-lo como
negatividade operatéria, maneira de produzir
diferencas em si mesmo. E como nao ver aqui que a
impressdo é o sim e o ndo da coisa? (Didi-
Huberman;97)

2 A impressdo € um gesto técnico, oras a técnica é u ma estrutura do
tempo, da memdéria, ndo somente do progresso, mas; p elo simples fato que
tantos artistas do século XX tenham investido um ca mpo operatorio
literalmente pré-histérico (fazer impressdes), isso indica caminhos para
pensar sobre a condi¢do 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 ¢do linglistica para
exprimir essa estrutura dual, associando a palavra francesa trace com seu
anagrama reverso, écart (distancia, diferenca, dive rgéncia, intervalo

espaco, espacamento)”.
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O texto de Didi-Huberman gera imagens que surgem de ntro
do processo da gravura, revelando nuances de atos-i mpressao
que possuem uma existéncia 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 nédo o “n'importe
quoi”, acusacdo comum em relacdo a arte pos-moderna , mas o

eroético, a metafora presente desde o inicio em seu texto:

A impresséo transmite fisicamente e ndo somente
visualmente a semelhanca da coisa ou do ser
impresso. A analogia com a reproducdo sexual se
torna pertinente, porque o seu processo supde o
enlacamento estreito por pressdo, muitas vezes,
por penetracdo do substrato, ou seja, da coisa
essencial pelo objeto que vai ser impresso, e 0
resultado ndo é evanescente, como o caso do
espelho, mas nasce literalmente enquanto corpo
produzido pela operagéo da impressdo. (Georges
Didi-Huberman,1997)

Neste seu comentério, Didi-Huberman se refere a aca o de
gravar, e ndo 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 irmdo Jacques Villon, gravado r, e,
tendo ele mesmo produzido algumas gravuras poucos m eses antes
de sua morte — tamanha semelhanca da descricdo 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 ¢ orpo-

matriz, seu relevo erotico; o substrato do proprio suporte

* « Marcel Duchamp et la fin de I'art 3ean Clair (Paris: Gallimard, 2000).
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gue penetra sua matriz — inverte a posicdo do subst

levado pela matriz que insemina o papel.

rato,

Feuille de Vigne Femelle — Marcel Duchamp, 19

50

Ao tratar a impressdo como um gesto técnico, analis

sempre a repercussdo deste gesto do dia a dia até s

expressao artistica - o ato de gravar gerando a est

Sendo técnica a impressado esta entdo relacionada co

bem como com a memdria (meméria ndo roubada), mas,

contrario, é sempre resgatada pela impressao.
realidade, o tempo-convencao, realidade adaptada, a

Sonho

a
ua
ampa.
m o tempo
que, ao
e
bstracéao,
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memoria, selecdo de idéias, de acontecimentos, sonh o ou

realidade, arte.

Atropometrias (ANT) de Epoca Azul

Yves Klein também esteve presente no Georges Pompid ou
com suas antropometrias, tanto ele como Duchamp pre sentes em
um eixo da exposi¢cdo chamada “Os Contatos da Carne” . O corpo
-matriz, a saturacdo da cor, o sudario como referén cia — em
outro eixo, tanto o sudario, ou seja, a friccao, o decalque,

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

conjunto do “Contato da Matéria” 5,

Novamente 0 campo operatorio pré-histérico das

antropometrias vem a tona na arte moderna repensand 0 0s
® Estas informacbes estdo presentes na matéria da fo Iha de Sao Paulo
“Beaubourg dedica mostra a impressdo” de Betina Ber nardes, 14 de marco
1997.
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“modelos do tempo” como uma decalagem deslocando os recortes

cronoldgicos, “anacronismo fundamental” que surge a través dos
“limites historicos” que organizam o discurso artis tico. Que
e criticado por Didi-Huberman, como ora sendo ingén uo e ora
possuidor de muitas certezas, mas que deve ser feit o de forma
a encarar sua defasagem em relacéo a existéncia de seu objeto
de estudo.

Podemos trazer este mesmo cuidado em relacdo a abor dagem
histérica da arte ao falarmos da impressdao, como ta mbém da
gravura, usar meu discurso como artista pesquisador a, que
também pode soar como ingénuo e certo em alguns mom entos, mas

que pretende respeitar as minhas limitacdes.

Mais um paradigma para 0S processos de impressao qu e
impbe sempre ao gravador possibilidades e limitagOe S, um
discurso que possui seus limites e uma agao que se repete nos
tempos atuais; se tornando uma referéncia para a ag ao de
artistas contemporaneos em suas manifestagdes mais recentes.

# (1 *

Um exemplo goiano deste paradigma se faz no trabalh o do
grupo “Terceira Internacional” que questiona a pres enca da
aura, mesmo quando ela é contestada, produzindo um “clone” de

um objeto (NPB  °: pré-clone) que tem como intuito ndo possui-

la deixando livre a interferéncia de outros artista S.

Porque cada impressao vai liberar uma espécie
paradoxal de eficiéncia e de magia: magia que
seria aquela singular da tomada do corporal e
universalizante como a reproducdo serial; a que
produz semelhancas extremas que ndo sdo mMimesis,

® Novas Bases para a Personalidade — Basbaum.

31



mas duplicagdo, ou ainda a de produzir
semelhancas como o0 negativo, contra formas,

dessemelhancas. (Georges Didi-Huberman,1997)

Inicialmente o trabalho do grupo, com o qual mantiv e
contato através de Armando Coelho — na época cursan do o
ultimo ano de Graduacdo em Artes Visuais na Faculda de de
Artes Visuais — FAV-UFG - foi se apropriar do objet 0 através
de seu proéprio criador que o envio para que fossem feitas as

acoes.

Objeto NBP em Goias Acdo desenvolvida por A rmando Coelho e

seu grupo Terceira Internacional.

Passando mais tarde a proposta de questionamento de sua
aura, sendo um objeto passivel de reproducgéo, o gru po optou
por interferir literalmente no objeto, criando perf ormances
nas quais ele passa a receber golpes; ao mesmo temp 0 em que
prepara seu clone para enviar ao artista plastico c arioca

Ricardo Basbaum 7, seu criador.

" NBP - Novas Bases para a Personalidade, 1994.
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“Todas as praticas da impressdo, desde os

primordios do homem, passando pela idade média,
pela renascenga, ou pela iconografia de cada
época, estdo sempre jogando com o paradigma da
impressdo: duplicar legitimamente, disseminar o
Unico aproximar o distante até a sensacao tatil,

(o vestigio), afastar o contato até distancia
intransponivel (aura) da face enquanto face”.

A fecundidade do paradigma da impresséao é citada, a meu
ver, como algo que questiona o préprio tempo; por i Sso ele se
propde a “repensar os modelos do tempo”, na coexist éncia do
outrora e do agora - jA que seu produto é algo que € nem

arquetipico nem moderno.

E por que o que é arquetipico ndo é, ou ndo pode se r
pés-moderno? Pergunto-me na tentativa de apreender as
implicages contidas na escrita do filosofo e busco desfiar a
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trama do texto: imprimir traz a tona uma acao feita
séculos e que permeia o proprio Tempo, pairando par
questao da temporalidade cronologica.

A gravura possuli
imagens que transmitem idéias, informacdes, ideolog
e de linguagem artistica pura e simples. N
esses dois momentos se intercalam, convergem e dive
criando, por meio dos espacos lacunares, uma
tempo - um entre-tempos. E, analogamente aos limite
histéricos - que sdo muito utilizados para falar so
e coisas artisticas, a “nocdo usual de estilo” semp
relaciona com “recortes cronoldgicos”, causando com

“anacronismo fundamental”.

HH# * 6"

Uma arte dissimulada, de antigo, artesanato que ja
arte ou poucos conseguem fazer da gravura algo novo
se aumentar duplicar, triplicar a dimensoes, picar
de novo, como o cinema, produzir algo anacronico e
incomodado por idéias do circuito artistico, viver
universo paralelo da gravura, confinamento, isolame

A gravura tem hoje um toque anacrdnico, por que faz
escolher gravura? Justamente o que h& de mais antig
pré-histérico - ndo a acéo de gravar mas a propria

Fabricar estampas também € uma atitude, arquetipica
pds-moderna?

Uma arte dissimulada, artesanato que ja foi arte, a
em que poucos conseguem fazer algo novo - para além
estratégias, o processo de imprimir se mantém o mes

se aumentar duplicar, triplicar as dimensofes, picar

momentos de utilidade, difusdo de

h& muitos

a além da

ias, etc.,

a sua historia,

rgem

decalagem no

S
bre coisas
re se

isto um

foi
, ha que
e montar
nao ser
num
nto.
er,
o, velho,
técnica?

ou

rte
das
mo. Ha que

e montar
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de novo, como no cinema, produzir algo anacrbnico e nao ser
incomodado por idéias do circuito artistico. Viver no
universo da gravura e conviver com 0 confinamento,

isolamento.

Tratada também como jogo, O que requisita um
conhecimento “formal e processual”, o ato de gravar € visto
como um trabalho que consiste em vislumbrar a “comp lexidade
intrinseca” de uma operacéao dialética.

Entdo, este pequeno jogo da impressdo, abre

simetricamente uma perspectiva, joga com a nossa pe rcepcao
entre um objeto singular e a sua estratificacdo. Pr ogressao
aritmeética, nunca geométrica, jA que € derivada de uma
relacdo pré-industrial que advém dos primérdios da reproducao
da imagem.

A medida que se produz estampa, sua qualidade &

garantida até que se esgarca a matriz, seja ela met al ou
madeira - similar ao processo das células do corpo humano
onde a coOpia da cépia, ao longo dos anos, ndo conse gue se
copiar como no comego - a cOpia da copia ndo mantém a mesma
qualidade sempre, de tanto se copiar se esgar¢a, cO digo
genético = matriz do tempo. Trata-se de uma duplica ¢céo, néao
mimésis.

35



3
“O que faco me esclarece o que procuro.”
Pierre Soulages
Gostaria de iniciar este capitulo comentando um tex to de
Tadeu Chiarelli ® em que ele trata da gravura paulista
contemporanea, COmMo uma expressao que nao procura s e inserir

no contexto da arte contemporanea internacional.

Penso que, onde se produz gravura hoje em suas
modalidades mais convencionais...” (Chiarelli:128:95), sempre
sera notdria a postura de artistas que tem conscién cia da nao
participacdo de circuitos artisticos “contemporaneo s” ou
entdo a ingenuidade de ndo se pensar na sua ‘quase auséncia’
nos salées e concursos de arte, estando restrita ao S grupos

gravadores que se auto-promovem.

Sem duvida, é essa arte moderna que nos impede de
ver a arte contemporanea tal como é. Proxima
demais, ela desempenha o papel do ‘novo’, e nés
temos a propensédo de querer nela incluir a forca

as manifestacdes atuais (Cauquelin:19:92)

Nesse comentario de Anne Cauquelin, se esbo¢ca uma
confusdo que ocorre em quem quer dar ainda a gravur a um

charme de seu engajamento politico comum entre os a rtistas

8 Apud: Sandra Rey, 1996.

® “A gravura paulista significa” , publicado no seu livro Arte
Internacional Brasileira e produzido para o catdlogo da mostra Gravura

Paulista, realizada na Galeria S&o Paulo entre deze mbro de 1995 e janeiro

de 1996.
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modernos brasileiros. Ndo sendo esta a abordagem de Chiarelli

que vé na postura dos gravadores paulistas a consci éncia de
sua opcdo 10,

Alega que a critica que considerou a gravura paulis ta
reacionaria na verdade acredita ainda no mito do no vo, de
fundo positivista, que ja deveria ter sido banido d o discurso
critico a partir do debate sobre o pds-moderno, diz endo
ainda:

“Por outro lado, ndo se deve confundir uma
atitude de resisténcia a adesdo as novidades
vindas do exterior com uma atitude reacionaria.”
(Chiarelli:129:95)

Observando sempre uma postura de resisténcia nesses
gravadores, como em outros exemplos, e como isto re sulta em

um saldo positivo para a arte Dbrasileira e sua

multiplicidade, reflexo de uma “...(aparente) harmonia de
racas, modos de producdo, classes sociails e concepg oes
ideoldgicas e estéticas as mais diversas” (Chiarelli:129:95)
Contrapondo as gravuras, onde o impulso do individu oe
suas circunstancias, produzem trabalhos que escapa da arte
internacional institucionalizada, como também da na cional e
regional. A gravura uma técnica tdo antiga ou “anac rénica”
10 “E sua caracteristica primeira é exatamente estabe lecer um discurso
contrario em relacdo a producéo internacional mais aceita na atualidade.
Enquanto os artistas internacionais continuam inves tindo na apropriagédo
de icones e procedimentos retirados da sociedade in dustrial e pos-
industrial, reiterando seu carater alienado e alien ante de maneira
positiva e negativa, dependendo do caso — Jeff Koon s, Jenny Holzer, Peter
Halley, a prépria Barbara Krugger e tantos outros - , @ gravura paulista
mais nova continua investindo na imagem autoral, na subjetividade, nos
procedimentos centenarios dos varios modos de grava r uma matriz e, na
producdo de alguns gravadores — pasmem! -, ha negag ao do préprio carater
de reproducdo da imagem gravada, tido como inerente a gravura que eles

tanto prezam,” ( Chiarelli:128:95)
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viria em um caminho inverso, como produto autoral, de

periodos pré-industriais e industriais.

Estes sdo um dos motivos pelos quais eu entendo o f azer
da gravura ja como uma das definicbes da poética do artista.
Seu carater programatico 11 tecnicamente falando, ja esboca, a
meu ver, uma manifestacao poética; uma conduta que permeia as

opcOes do artista.
A técnica indica o0 processo; na técnica temos o0s

elementos que irdo compor O processo, O conjunto de

procedimentos, quase proto-histéricos, da gravura e seus
modos operativos. Estas na gravura ndo se alteraram , quando

falamos de gravura em metal, da mesma forma que faz iamos
gravuras antigamente, € exatamente como as fazemos hoje. A

gravura possui adeptos, eu me coloco entre estes, ( ue se
adéguam aos meios técnicos e aos processos indicado S por
eles.

Por menos opgbes que encontramos nOS processos da

gravura, sao possiveis de encontrar na sua forma de

apresentacdo novas propostas que a renovam. Fazer g ravura
também traz a tona sua histéria, 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
histérico de seu proprio processo.

Apds uma assimilacao técnica, € possivel vislumbrar 0Ss
resultados futuros de um método subtrativo, caracte ristico da

gravura em metal e da xilogravura.

1 PAREYSON, Luigi. “Os problemas da estética” . S&o Paulo, Martins Fontes,
1997.
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O gravador possui 0 gosto do corte da matriz, algun S
movimentos que pertencem a acao do gravador, passam a fazer
parte do seu impulso artistico. Transformar tais mo vimentos
em expressdo passa a ser o desafio de quem vislumbr a um
caminho inverso. Conseguir (pré-)ver a estampa no m omento em

gue se tomam decisfes na matriz.

O dominio pleno da matéria, o dominio técnico nem s empre
€ uma intencdo artistica. O que se prevé no comeco nao e
exatamente o que se torna o resultado final. A inte rferéncia
do fazer é bem vinda no momento em que apresentam n ovidades
as proprias intencdes iniciais, somadas ao resultad o final.

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

transmitido pela TV Cultura comenta sobre o trabalho e a

histéria de diversos gravadores; utilizo seus comen tarios
para pensar sobre a poética da gravura, que sao fei tos de
forma livre e independentes de uma cronologia ou hi erarquia,
como ele mesmo disse: “Mais que estabelecer hierarquias ou

tendéncias  ndés temos a simultaneidade de muitas a¢des”.

De acordo com 0 seu pensamento, tanto na gravura em

metal como na xilogravura, a contundéncia do corte (poesia),
gera uma espiritualidade da luz expressiva através da linha
(ou que se manifesta através da linha), comentario feito
especialmente a obra de Goeldi, artista brasileiro de origem
suica -, xilogravura, onde a noite € sempre present e - sendo
a linha o relevo néo entintado — a matriz pode ser trabalhada
partindo ja da idéia de noite; os vestigios de luz sdo as

poucas linhas subtraidas da matriz.

12 Artes Do Século XX - A Gravura Moderna e Contempora nea — Paulo Penna

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

gravura no Brasil, gue possuia
como uma arte engajada, de custo barato e maior div
0 que se tornaram detalhes para a nossa época,
décadas atras, fazia da gravura uma opc¢ao para divulgacéo d
idéias ou propostas de denudncia social.
Quando cita Carlos Oswald, precursor da gravura mod
no Brasil, Paulo Penna descreve caracteristicas da
como técnica baseada em elementos abstratos, com de
desse artista publicado no seu livro “Como me torne
(1957): o ponto e a linha, como elementos abstratos
elemento principal, manchas, sombras, luz; e contin
sobre a agua-forte, relaciona isolamento e tempo. E
desdobramentos determinam pontos rasos e profundos.
Agua tinta baseada no ponto, em chapas de
elemento abstrato do ponto e manifestacdo da Iluz co
manifestagdo da alma do artista. Kandinski, que tra
corte, as linhas, incisbes como elementos fundament

composicdo, comenta sobre a abstracao:

cobre,

uma forte vertente considerada

ulgacdo -
e que ha

e

erna
agua forte
poimento
I pintor”
; ponto,
uando

Seus

mo
balhava o
ais da

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

uma figura humana. Uma vertical associada a uma

horizontal produz um som quase dramético. O

contato do angulo agudo de um tridngulo com o

circulo ndo tem um efeito menor que o do dedo de

Deus com o dedo de Adao em Michelangelo”

(Kandinski;224;2000)

Sempre me pareceu Obvio
abstracdo, desde crianca fazia desenhos abstratos s
menor diferenca entre esses e o figurativo.
fui saber que a abstracdo é como uma parte infima d

representacao figurativa, que isso passa a ser o pr

toda essa eloquéncia da

em ver a

SO bem mais tarde

€ uma

Oprio tema
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da arte — sua acdo e opcOes técnicas — e ainda
posteriormente, que a abstracédo faz parte de um processo de
ruptura com a tradicdo, embora sempre pertencesse a ela de
alguma forma.

Evandro Carlos Jardim, que merece um trabalho feito

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

onde riscar o verniz, gravando : ~
Sempre manifestagéo da luz

linhas — espaco da tinta, € o
através da linha

principio de tudo. Sendo ele a

grande influéncia para os gravadores paulistas, da gravura

tradicional; servindo de embasamento para uma poéti ca

individual como no caso de Claudio Mubarac.

“Ao questionar a gravura hoje, na dicotomia
matriz-estampa, Claudio Mubarac cria novos
procedimentos, inventa suportes. Revisita a
gravura e sua histéria, sua razdo de ser e sua
permanéncia no tempo como fendmeno estético, pelo
desdobramento de tantas praticas e procedimentos,
cuja origem ainda reside em seu préprio cerne ao
se manifestar a cada vez pelo gesto do corte e
revelacdo da tinta.

Ciente de seu tempo, seu trabalho torna legitima

a presenca e a importancia da gravura e da
estampa na arte contemporanea.”

(Jardim;162;2000)

Em seu comentario de mestre e doutor, “chef-d'oeuvre " da

gravura, Evandro Carlos Jardim, encerra quase todo meu

argumento para esta dissertacao!
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3.1.1 — Comentérios de Paulo Penna que me chamaram

Lasar Segal, formado na Alemanha, trouxe para o Br
uma gravura expressionista na qual utiliza a ponta
mediagdo do verniz e do &cido, gerando assim, uma |
esfumada, borrada; como suporte a placa nao polida,
trabalhando algumas caracteristicas proprias como a
da linha e do fundo. Outra situagcdo, uma emocéao obt
meio da contundéncia do corte - idéia de uma tendén

expressionista.

a atencao

asil
seca, sem
inha
bruta —
opacidade
ida por
cia

A forma como associa o procedimento do
artista a vanguarda expressionista me
interessa, pois jaA se trata de uma
conduta “moderna” perante a tradicao da

gravura.

Ainda na gravura expressionista podemos citar o gra
Erich Heckel — 1913 — Grupo de Dresden — A ponte (D
Briicke); e como a principal caracteristica do expre
€ um grupo nao organizado, nao programatico, possui
liberdade fisica e espiritual em relacdo a vida e a
arte, ndo estando ligada a Academia; arte com matiz
carater fundamentalmente espiritual. Primitivo de u
era espiritual, um carater da forca primeiro como a
africanas, gravuras do século XV; surge também uma
escrit

com o0s incunabulos xerograficos (medievais),

desenhos num s6 bloco de madeira, artista-artesao.

vador
ie
ssionismo
ndo
propria
de
ma nova
s artes
relacéo

0s e
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A utilizagdo da escrita na propria
matriz traz uma tradicdo ainda
mais remota, sendo uma opgao por
uma idéia medieval para uma

expressao de vanguarda.

Oswaldo Goeldi, nascido no Rio de Janeiro em 1895,

passou sua infancia na Suica e retorna para Rio aos 24 anos.
Estudou na Suica na década de 10, onde manteve cont ato com
tendéncias expressionista — raiz comum a obra de La sar Segal;
perigo de repeticdo das formas como inevitaveis; co nstrucao
da luz, construcao tonal, fala sobre a introducéo d a cor para
expressar a construcdo e o bom funcionamento das ma ssas
pretas e seu sentido simbdlico, fantastico, desenho como

pratica autbnoma; desenhar e pensar a imagem final gue vai
ser impressa, o0 desenho orienta a construgcdo da gra vura;

simbolismo da luz e da propria cor.

Da forma como Paulo Penna fala das
gravuras de Goeldi vejo que seu
desenho, sempre figurativo, ja surgia

como xilogravura.

Meios técnicos como manifestacdo da expresséo. A té chica
COMO uma coisa que o artista move, pensamento que s e move,
sentimento que se move, construcdo de uma atmosfera , de novo

manifestacao espiritual.
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Mira Schendel, nascida na Suica e formada na Italia
Mira chegou ao Brasil em 1949. Nos anos 60, fazia m
técnica que possui somente uma coépia, sem imagem gr
sem matriz onde o trabalho é feito com o papel sobr
entintamento da chapa de vidro; desenha ou escreve,
desenho e escrita se fundem pelo verso. Gesto delib

escrita e, como desenho, ocupacao da folha.

Em Mira Schendel temos no
Brasil uma das primeiras
propostas pos-modernas em
processos de gravura: uma

“nao-técnica”.

Henri  Matisse  (fauves) — mesma  direcao
expressionistas — trabalha com a litografia, desenh
pedra, fixado por um processo quimico, estampa mult
Linha continua que ativa os espacos. Didlogo do des
pintura (Jazz). Méscara de papel, pouchoir, idéia d

manifestagéo da cor.

onotipias,
avada e
e o
assim,

erado da

dos
0 sobre
iplicada.
enho com a

e pura

A rigueza dos comentarios de Paulo
Penna esta para mim na associacao
gue faz da técnica com a poética do
artista; ele identifica a sintonia

que os artistas possuem com a opgao

da gravura.
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Marcelo Grassmann, artista brasileiro que trabalha
uma direcdo expressionista; nas suas gravura em met
encontramos figuras que passam por varias transform
Constréi dualidades, cavaleiro sobre cavalo de brin

signos e figuras justapostas, estranhamento e humor

a

em
l

acoes.

quedo,

A partir de agora, com Marcelo Grassmann, seus
comentarios sobre artistas brasileiros continua a
revelar suas relacbes com as técnicas da gravura.
Vejo nisto a importancia de se acrescentar ao
conhecimento da gravura algo que ndo seja
simplesmente um relato das técnicas, que tambéem é
muito importante, mas que possui uma saturacao

tematica nesta area.

Livio Abramo, possui também tendéncia expressionist
com um corte violento para se apropriar das massas
produzir uma gravura de carater politico, uma dire¢
politica na arte. Trabalhava com a técnica da Xilog

topo:

pretas e

ravura de

a,

ao

O meu esfor¢co foi para conseguir uma linguagem
que fosse a mais imediata, derivada primeira de

um conceito de sintese 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 — reforga
meu pensamento de que o fazer na gravura € uma
opcédo para o caminho da construcdo da linguagem,
o gravador necessita do tempo e dos limites da

gravura — ha uma relagdo muito estreita entre a
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técnica e o conceito que tenho da forma. Pensar a

técnica como invengdo, construcdo da obra e do

conceito, sentido da forma, nova forma de

trabalhar. Captacdo da luz simultdnea a forma,

conceito de paisagem com construcdo da gravura,

pensamento e construgdo, geometria enfatica.

(Abramo;2003)

Procurei transcrever de forma parcial,
acrescentando algumas informacdes biograficas dos
artistas mencionados; a maneira que faz seus
comentarios que me foram Gteis para desenvolver
0S meus proprios comentarios sobre meus
trabalhos.

Gilvan Samico, artista do nordeste brasileiro, prod
xilogravura, na qual trama e estrutura as luzes, si
metamorfoses, simbologia pessoal, ligado a tradicdo
cordel, tradicdo do nordeste - gravura de cordel qu
junto aos folhetos,
cantigas medievais, preservando 0 imaginario de um
proprio do nordeste e de sua ancestralidade de trad
Presenca da escultura e da gravura que possuem inst
parecidos, sendo uma tradicdo escultérica que emerg
tradicdo do cordel.

Ligia Pape possui uma participacdo exclusiva na art
construtiva brasileira, pertenceu ao Grupo Frente c
propostas neoconcretas, a geometria na gravura, tra
preocupagao com o corte. De acordo com um depoiment
1959, trabalhou sempre em xilogravura por obter mai

melhor controle absoluto do resultado desejado, e p

trazendo a tradicao oral do repente e das

uz
mbologia,
do

€ nasce

lugar
icao oral.
rumentos

€ ha

e
om suas
zendo uma
o dela, de
or ou

or maior
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afinidade com o material, a madeira. Apesar de semp re
desenhar antes de gravar, de fazer varios estudos d e uma
mesma idéia, da selecdo da madeira do poro mais ou menos
aberto, isto €, de um negro mais ou menos intenso, da
espessura dos cortes das linhas do papel, uso as fo rmas
geomeétricas por sabé-las mais distantes de uma alus ao ao
mundo exterior, e logicamente, mais expressivas por Si
mesmas.

... Sendo essas transcricoes um

exercicio para mim. Procurei ouvir

inUmeras vezes, e acredito que ao

transcrever sua palestra, tomei nota

somente do que achei essencial.
A& I %l x|

Para além de fazer uma defesa do vandalismo como a¢ ao

artistica, proponho agora observar dois momentos em que
artistas, em épocas e lugares diferentes, lancaram mao de um
tipo de acdo designada “Vandalismo Conceitual’. Tam bém a
relacdo que este tipo de atitude pode ter com o sublime
quando na ocorréncia do sentimento de horror - 0o 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.
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3.2.1 - O Sublime

Tratar deste assunto leva a reflexdo sobre a estéti ca,
as sensacoes, 0 gosto, o prazer e o desprazer. Ante s de falar
sobre o sublime, todos tentam deixar clara a difere nca que
existe entre este e o prazer estético, entendendo u m como a
antitese do outro. Os dois passam pela experiéncia do prazer
e desprazer e se tornam, através das sensacoes, 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 esta i ncluido,
ai também, a arte, e a relacdo que o publico tem co m as
imagens produzidas por ela. Tanto quanto a Cultura Visual néo
esta relacionada somente a producgdo artistica, tamb ém, as
sensacodes estéticas e a experiéncia do sublime nao acontecem
somente diante da arte. Porém, “Ao contrario 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 estad mais relacionado com a
cultura do que com a experiéncia com a natureza ja gue esta,
passando pela dor ndo traria, a0 mesmo tempo, a dim ensao

sublime do prazer.

A posicdo da arte como produtora de imagens, ja foi

fundamental e Unica, e durante séculos e séculos, a producéo
de imagens esteve sempre e somente associada a ela. O qué nao
acontece em nossa época, onde temos imagens produzi das sem
finalidade artistica e veiculadas por diversos meio s, devido
a sua capacidade de reprodutibilidade, ou mesmo, ar te sem
intencdo de se perpetuar, como a arte efémera. Na v erdade a
partir de um certo periodo a sublimidade passou a p ertencer

de forma mais presente na arte:
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Este sentimento contraditorio, prazer e dor, felici dade
e angustia, exaltacdo e depressdo, foi baptizado ou

rebaptizado, entre o século XVII e o século XVII

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

se decidiu e perdeu a sorte da poética classica, fo i
com este nome que a estética fez valer os seus dire itos
criticos sobre a arte, e que o romantismo, ou seja, o]
modernismo triunfou. (Lyotard:98:1989)

7

O sublime é um termo que normalmente € usado para

definir coisas que geram um prazer extremo, e de ma neira
corriqueira, sempre ouvimos ou lemos o termo sendo usado para
designar situacbes que estdo num estagio de um praz er
estético elevado, ou seja, o éxtase: “A palavra sublime é

hoje freqlentemente utilizada pelo francés popular para
designar o que provoca espanto (pouco mais ou menos como o
great Americano) e admiracdo.” (Lyotard:98:1989) . No entanto,
desde Longino, que escreveu na antiguidade um trata do chamado

Sobre o0 Sublime e traduzido por Nicolas Boileau(1636-1711), o

termo passou por reinterpretacfes, pois ja na intro ducéo da
traducdo feita por Boileau, ele distingue o “sublime em si e
o estilo sublime, o primeiro s6é pode ser atingido p elos
pensamentos elevados, o segundo pela retorica.” (Santaella —
37; 1994).

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

Edmund Burke” , Helena Barbas faz um esquema comparativo entre

o0 sublime e o belo e que fez parte do Inquiry  do proprio
Burke:
Burke vai procurar sintetizar ordenadamente todos o s
problemas que se levantam em torno da percepg¢éo da arte

e (embora condicionado pela filosofia que adopta)
discutir o Sublime, ndo sé enquanto experiéncia

interna, mas também a partir das qualidades exterio res,
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pertenca dos objectos que suscitam essa emogao nos
individuos. (Barbas: 2002)
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SUBLIME BELO

Sensacéo: - Deleite (terror e Sensacéo: - Prazer simples.
prazer por perigo a

distancia).

Manifestagéo Fisica: - Tenséo

Manifestacéo fisica: -

dos nervos e dos mausculos Descontracao muscular e
mais forte que o natural, nervos; Languidez.

alternando com contracdes e

descontracdes convulsivas.

Emocéo: Espanto/terror Emocdo: Amor (sem luxdria),
(admiracéao, reveréncia e desinteressado.

respeito).

Qualidades nos objectos Qualidades nos objectos

Grandeza (ou pequenez, com a

Pequenez; Macieza e polidez;

possibilidade de infligir dor Linhas suaves, ondulatérias;
ou morte); vastidao; Clareza; Delicadeza;
ilimitado; Rugosidade, Fragilidade.
negligéncia; Linhas rectas
com desvios angulares;
Obscuridade;  Magnificén cia;
Poténcia e solidez.
Virtudes no homem Virtudes no homem
Perfeicdo; Dignas (Justica, Imperfeicdo, fraqueza; Menos
sabedoria, tec.); dignas
Correctoras; (compaixao,bondade,liberdade,
Uteis a sociedade; etc.); Gratificantes; Uteis
ao individuo, ‘“inuteis” a
sociedade;
Oposicoes : Odioso; mediocre; Oposicoes Feio, mediocre;
belo. sublime.

(Barbas: 2002)
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No periodo em que a arte era chamada de belas artes , NOS

encontramos suas afinidades com o belo que era seu maior
compromisso desde o periodo classico 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 transformacdes oco rrem e o
belo perde aos poucos sua importancia e a arte pass a a nao

perseguir mais o caminho das belas artes.

As questbes do sublime estdo comentadas na Critica do
Juizo de Kant e Lyotard trata do assunto em sua LicOes sobre
a Analitica 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 vé

no sentimento sublime, é que este constitui o signo

‘estético’ (negativo) de uma transcendéncia prépria a ética,
a da lei moral e da liberdade. ”( Lyotard: 140: 198 9) ; esta
comentando o fato do sublime pertencer a uma reagao do
espirito humano, Geistesgefiihl  , um sentimento do espirito, e
gue este esta relacionado a cultura e ndo a naturez a, como
estaria 0 belo. Isso seria um dos motivos pelos qua is o
sublime desperta ndo somente um estagio do deleite estético,
mas, também consegue despertar sentimentos morais c omo a
ética.

“Kant escreve que o sublime é um Geistesgefihl

um sentimento do espirito, enquanto que o belo é
um sentimento originado por uma ‘concordancia’
entre a natureza e 0 espirito, ou seja,
transcrito na economia kantiana das faculdades,

52



entre a imaginagdo e o entendimento... O
Geistesgefihl , o sentimento do  espirito,
significa que o espirito tem falta de natureza,

que a natureza lhe faz falta, apenas se sente a

si préprio. Assim, o sublime ndo é mais do que o
anuncio sacrificial da ética no campo estético.”
(Lyotard: 141: 1989)

Com o sentimento do sublime, o homem é capaz de ter a
experiéncia da dor e do prazer de ndo senti-la, com 0 no
exemplo dado por Mirzoeff, de uma das cenas de * O encouragado

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

baleada perde o carrinho do seu bebé; o espectador, pode
assim, vivenciar, refletir e argumentar sobre ela. Isso passa
pelas experiéncias das imagens seja no campo da art e ou nao,

sendo que é conhecida a forca que elas possuem de
comunicacdo, mesmo com a auséncia do texto, as core S, as

formas, o sujeito da imagem, transmitem mensagens.

3.2.2 - Vandalismo

Vandalismo Conceitual foi o0 nome dado a matéria do
Caderno MAIS '3 sobre as interferéncias feitas por Jake e Dinos

Chapman em gravuras de Goya. As obras, no caso, Sao uma
tragem completa de 80 gravuras da série “Desastres da
Guerra”, cujos originais foram adquiridos pelos pro prios
irmaos Chapman por 40.000 euros ha dois anos e, cer tamente,
assim sdo considerados por terem sido coépias feitas pelo

proprio autor.

13 publicada na Folha de S&o Paulo em 13 de julho de 2003, essa reportagem
foi escrita por Juliana Monachesi, jornalista free- lance.
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Nessas gravuras, 0S rostos dos carrascos e suas vit imas

foram substituidos por representacdes de cachorro, macaco ou
palhaco e coloridas com aquarela. Com essa atitude artistica
extremamente provocativa, 0os irmaos 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 interferéncia s terem

sido feitas sobre gravuras originais.

Antes mesmo dessas interferéncias, os irmaos Chapma n ja
utilizavam a obra de Goya como inspiracdo, reproduz indo em
instalagbes algumas de suas gravuras, pois consider am Goya

“uma fonte da qual ainda h4 muito a vampirizar”.
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Trés gravuras originais de Francisco de Goya (1746

com intervencdes de Jake e Dinos Chapman.

—1828
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Por suas interferéncias, os irmdos Chapman foram

chamados de vandalos demoniacos e até de hereges, f oram

criticados severamente, e ndo sem motivo, pela impr ensa

britdnica e mundial.

No Brasil tivemos também criticas, € claro, e opini oes

de respeito as interferéncias:

3.2.3 — NBP destruido

Para Teixeira Coelho, curador e diretor do Museu

de Arte Contemporéanea da USP durante quatro anos,

‘a nocdo de patrimbnio ndo ¢€é absoluta nem
definitiva’. A medida que alguém é proprietario

de uma obra, possui um direito largo sobre ela e

seu compromisso para com a humanidade é relativo.

‘E isso que o artista esta dizendo: ele cria, ele

destréi a arte; e, no campo da arte, é dificil

negar esse ponto conceitual .(Monachesi: 5:
2003)

"E uma espécie de terrorismo cultural,
como arte, ndo tem importancia nenhuma”

Ferreira Gullar

"Néao vejo vandalismo, vejo uma
radicalizacdo de acbes e estratégias da
historia da arte”

Teixeira Coelho

Tudo comegou em 1994, na ANPAP, quando Armando Coe Iho
entrou em contato, pela primeira vez, com a propost a de
Ricardo Basbaum, a NBP, representada na ilustracao abaixo.
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NBP - Novas Bases para a Personalidade , 19 94

Desde entdo, o artista goiano manteve contato com o

artista carioca, que mandou mais tarde uma reproduc¢ ao, um
objeto, que fazia parte de seu projeto NBP. De poss e desse
objeto, chamado de pré-clone, por Armando Coelho, e ste
comecou a elaborar um clone, idéntico, entdo, ao en viado por

Ricardo Basbaum.
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O objeto que foi para as maos de Basbaum, seria ent
clone, feito por Armando Coelho. Que
seguindo as instru¢bes do proprio Basbaum,
um projeto executado gera sempre um
original. De posse do pré-clone Coelho
passa a fazer o que ele chama de acéo e néao
performance durante shows da banda “Os
gays” nos quais o objeto NBP era atacado
por marretadas e chutes. A acdo que ocorreu
durante uma vernissage, nha galeria da
faculdade na qual Armando Coelho havia
estudado, teria sido uma acéo final - o que
causou bastante furor entre os artistas
locais, conforme pode ser constatado na gravacdo qu

feita durante o acontecimento.

Nessa acdo, a0 mesmo tempo em que atacava o objeto,

proprio artista, via e-mail, relatava a acao para B

reagia negativamente as investidas em sua criagao.

Devido a reagdo do criador do NBP, Coelho o acusou

sofrer o que Benjamim ja havia profetizado como

original” - 0 que, segundo este, ndo deveria acontecer ja que

na proposta do projeto de Basbaum ele solicta a

interferéncia dos artistas, ndo tendo o objeto NBP

somente seu nem, tampouco, como original.

“Desde 1989 desenvolvo o projeto NBP - Novas
Bases para a Personalidade, a partir de objetos,
desenhos, textos, instalacdes, diagramas, etc. :

a preocupacdo é de estabelecer uma conexao direta
com o espectador, transformando-o em veiculo e
suporte do jogo da arte, uma vez que sua presenca

aciona 0os maquinismos da obra, colocando-a em

funcionamento. A proposta Vocé

Participar de uma Experiéncia Artistica?, por

Gostaria de

e foi

0]

asbaum que

de

“o fetiche do

como
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exemplo, iniciada em 1994, oferece ao
participante um objeto para ser utilizado em sua
casa, por um més; o proprio participante registra

suas acdes, deixando-se (ou ndo) contaminar pelo
projeto NBP - mas, de qualquer modo, envolvido em
uma experiéncia de transformacéo, em que o objeto
gradualmente se metamorfoseia, em fungdo das
atividades desenvolvidas. Trata-se de enfatizar
conexdes possiveis de serem estabelecidas entre
corpo/individuo e objeto de arte, produzindo ao
mesmo tempo continuidades - no sentido de uma

hibridizacdo corpo/obra - e descontinuidades -

enquanto estranhamente de si e analise da

experiéncia. Existe uma agressividade invasora

que ambiciona (...) uma colonizacdo do espaco da

interioridade, mas a partir de uma estratégia

compacta, em que o trabalho de arte € veiculo

para uma alteracdo quase genética - operacao de

implante, no espectador/participador,

dispositivo gerador do fluxo arte-pensamento.”

(Basbaum;97)

Conforme o exposto acima, penso que o0s atos conside

vandalismo artistico possuem, na verdade, uma inten
nem sempre € simplesmente de chocar; pois 0os questi
sempre fizeram parte da criacdo artistica. A sensag
sublime ndo esta associada ao gozo e ao éxtase e si
experiéncias que causam horror e constrangimento, s

por uma vivéncia real de sofrimento. Por pior que s

acdo de destruicdo na arte, ela nunca atingira de f
homem. Talvez numa frequéncia maior, este tipo de a
torne banal, como todos os clichés surgidos atraves
academizacdo da arte contemporanea e que nao se can

estar sempre presentes nos saldes.

um

rados

céo que
onamentos
ao do
m a

em passar
eja uma
ato o
¢cao se
da

sam de

59



A
1

As impressodes produzidas pelos artistas
contempordneos nao sao nem particularmente
arquetipicas nem particularmente p6s-modernas. E
preciso que compreendamos de qual maneira,
deslocando a nocao usual de estilo, deslocando os
recortes cronolégicos esponténeos elas formam um
anacronismo fundamental que impde 0
reconhecimento dos limites historicos geralmente

em uso para falar das coisas ou sobre as coisas

artisticas. (Georges Didi-Huberman)

Esta producdo foi iniciada em 2003, antes mesmo de
entrar no mestrado em Cultura Visual. Com a intenga o de
ganhar maior dominio das técnicas de gravura, passe i a
frequentar o atelié de gravura da Faculdade de Arte s Visuais
— FAV, que continua aberto aos alunos que querem se aprimorar

nas suas técnicas de impressao.

Mais tarde, jA no mestrado, a idéia de desenvolver uma
pesquisa em gravura seria a de relatar a pratica no atelié
conceituando o trabalho e sua poética, a técnica e 0 processo
utilizado. Depois, foi-me necessario escrever també m sobre o
pensamento de alguns autores, tratados nos capitulo S
anteriores, que falam da gravura, arte contemporane a etc.

Atualmente sdo muitas as propostas de gravadores qu e
modificam atitudes em relagcédo a tradicdo da gravura , OU como
diz Tadeu Chiarelli 14 que “investem em meios de reproducéo de
imagem mais identificados com a sociedade pds-indus trial”
14 Texto produzido para catalogo da mostra Gravura Paulista Realizada na
Galeria Sdo 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 maximo possive
tradicdo. Com isto minha intencdo foi, além de conh
melhor suas técnicas, ter a experiéncia de estar no

Ja na graduacao, foi isto o que me aproximou da gra
O curso em Artes Visuais era feito em cinco anos, s
altimo uma habilitacdo nas éareas da pintura, escult
gravura. Achei a gravura mais interessante pelo fat
podé-la experimentar fora da faculdade, o que eu po
fazer facilmente com as outras duas.

Depois me encantei com o fato de ndo ver surgir a i
assim que o trabalho comecasse e que era necessario
um caminho para ver... Que nada deu certo. Era nece
dominio dos materiais para poder vislumbrar qual se
resultado, e a minha curiosidade foi elevada ao cub

No inicio fiz gravuras que partiam de meus desenhos
sempre foram abstratos, apesar de possuir uma habil
razoavel para o figurativo, sempre preferi a abstra
poucos fui trabalhando somente as técnicas de gravu
metal, que me atraem aisomo resultado final.

Passei a utilizar uma composi¢cdao que parte das marc
feitas por outros objetos, algo que pude associar m
as “rayografias”, fotogramas produzidos por Man Ray
chamados impressdes ou imagens fotogramaticas, por
Dubois (O ato fotografico, 1994) e Jean-Marie Schae
imagem precéaria, 1996).
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Rayografias Man Ray

Embora ndo use o trabalho de Man Ray como ponto de

partida, pude fazer essa associacdo observando melh or seu
trabalho; o principio € o mesmo. O reconhecimento d as formas
vem pela familiaridade com o objeto ou pela suposic ao do que
venha a ser. Seria uma composicao quase-abstrata em que se
gravam, simplesmente, 0os objetos com ou sem a luz.

Penso que para Man Ray, o que estou chamando de qua se-
abstracdo, 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 trucéo da
imagem fotografica:

Renunciando as técnicas especificamente

artisticas, os dadaistas ndo hesitam em utilizar
materiais e técnicas da producdo industrial (Man
Ray, a fotografia; Richter, o cinematografico),
evitando, porém, emprega-los das maneiras

habituais e, por assim dizer, prescritas

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

relacionar com o0 que fiz € devido a minha intencéo

identificar minha inclinacdo artistica como algo de

influéncia moderna, ou ndo, como também de “qual’

modernidade seria esta influéncia.

Inicialmente, colocar os objetos sobre as chapas er
somente uma forma de ndo desenhar por ndo ver no de
forma de expressdo adequada a minha proposta. O des
levaria as coisas ou caminhos que eu ja havia exper

como estudante de Artes Visuais.

de

15

a
senho uma
enho me

imentado

Este foi um dos motivos pelos quais eu desisti, na

época, da litogravura que me parecia somente um for
tirar copias de um sé desenho e a sua reproducdo na
nada de préprio como, por exemplo, de sua matriz em
alguma forma, o que me prende a gravura € sua espec
em relacdo as possibilidades, recursos e limitacdes
processo.

E claro que como ndo gostei da litografia e tendo a

abandonado néo pesquisei o suficiente suas caracter
possibilidades ou o que é préoprio de sua técnica. E
mesmo ciente da beleza das litografias produzidas p
artistas ela continua ndo sendo uma opc¢ao para mim.

Se me voltasse para o desenho nas matrizes, seria p
mim como o resgate de um passado, da minha experién
tarde, eu passo a ver o desenho como uma possibilid

poética) como desenhista, abstrata ou figurativa.

15 “A modernidade, termo abstrato, designa o conjunto
sociedade e da cultura que podem ser detectados em
determinado, em uma determinada sociedade. A esse t
‘modernidade’ pode ser aplicado da mesma forma a ép
contemporanea, agora em 1991 (‘nossa modernidade é

ma de
o trazia
pedra. De
ificidade
de cada

isticas e
hoje,
or grandes

ara
cia (mais

ade

dos tracos da
um momento

ftulo, o termo

oca que nos €

em 1991), como

poderia ser aplicado a qualquer outra época, do mom ento em que a adeséo a
cultura dessa época fosse reivindicada. Assim ha 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

reproducéo, sendo uma técnica de gravura, ou seja,

antigamente de difusdo de imagens, como também
representacdo de pinturas em livros de histéria da
Fugindo totalmente de minha intencdo de ter um resu
proprio dos processos da gravura, independente do d
sem contar, muitas vezes, com a possibilidade de re
A importancia do tema e tratamento é fundamental, a
de encontrarmos em muitos trabalhos modernos, o tra
escolha da técnica, como o proprio titulo do trabal
caso, ndo chegaria a ser o titulo ndo possuindo tit
trabalhos possuem uma tematica que ndo quer ser nom
Considero isso a ndo-nomeacdo, um dos clichés da ar
contemporénea. Porém, no meu caso, jamais me senti
de nomear trabalhos, bem como assina-los — se, no p
cheguei a fazé-lo foi por pura inseguranca e nao po
de que assim deveria proceder.
Alguns dos trabalhos que desenvolvi de gravura em m
trazem uma proposta de registro sobre a superficie
utilizando o minimo possivel de desenho, propriamen
ou quando se misturam registros de objetos e desenh
acontece para participar da proposta do registro. U
aparentemente abstrato por suas formas, mas com ref
figurativas como se fosse um s6 angulo de um objeto

a base, que nado é exatamente o “visivel” do objeto.
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TITULO™ Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 20 x 15 cm

(irreg.)

DIMENSOES DO PAPEL: 295 x 21 cm

(irreg.)

TECNICA/PROCESSOS! Agua_ forte e

agua-tinta sobre papel.

TIRAGEM: 1

COMENTARIO:

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 ja
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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UG Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 20 x 15 cm

(irreg.)

DIMENSOES DO PAPEL™ 337 v~ 24 cm

(irreg.)

TECNICA/PROCESSOS! Agua_ forte e

agua-tinta sobre papel.

TIRAGEM: 1

COMENTARIO:

A mesma matriz, sem alteracdes, somente
uma outra impressdo em papel de cor
diferente. A textura do lado direito em
agua-forte ficou prejudicada devido ao
feltro utilizado na impressédo, o que ja
havia acontecido na cépia anterior. O fato

de ter passado a ponta seca sobre a agua-
forte, do lado esquerdo fez com que a
linha se tornasse mais espessa e

irregular.
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 20 X I5cm (irregular)

DIMENSOES DO PAPEL: 29 X 17,5 (irregular)

TECNICATPROCESSOS™ R qja- forte

agua-tinta sobre papel.

e

TIRAGEM: 1

COMENTARIO:

Continuando a sequéncia das gravuras
acima, acrescentei outra agua forte sobre

a agua-tinta que criasse uma relagdo com o
que ficou agora do lado direito.

Consegui uma linha mais interessante ja
gue ndo retoquei com a ponta seca.

Sendo que esta foi a quarta gravacéo sobre
esta chapa, achei que ndo era necessario

acrescentar mais nada.
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TTULS™ Gravura IV

DIMENSOES DA TMAGEM: 19,5 X 15

DIMENSOES DO PAPEL: 26 X 21

TECNICA/PROCESSOS! Ponta seca e

maneira negra sobre papel.

TIRAGEM: 1

COMENTARIO:

Esta ponta seca também é praticamente uma
reproducdo de alguns desenhos meus; na
parte inferior a direita da gravura a

linha que comega 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 ja que até chegar ali ndo estava
mas produzindo o corte na matriz de cobre

e sim aplainando as varias linhas cruzadas

com o brunidor.
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TTULO™ Gravura V

DIMENSOES DA TMAGEM: 19,5 X I5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 29,5 X ZIcm

TECNICA/PROCESSOS! Ponta seca

maneira negra, agua- tinta
sobre papel
TIRAGEM: 1

COMENTARIO:

Acrescentei breu com uma granulacdo mais
grossa, aplicada com as maos em alguns
espacos do desenho. N&ao era esse
exatamente o resultado buscado; o ideal
seria  uma granulagdo que produzisse
espacos negros. Sendo que essa granulagéo

produziu um cinza de textura mais grossa.
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UL Gravura VI

DIMENSOES DA TMAGEM: 20 X 14,5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 29,5 X' 20,5

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- tinta

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

A partir da técnica do agulcar misturado ao
meio liquido foram feitas estas marcas de
“vidros”. Depois de tudo seco é passado o
Neutrol, que se fixa somente onde ndo ha
liquido seco com o aglcar. Achei a imagem
interessante  desde que ela sugere
presengas, algum tipo de reunido, ou mesmo
uma s6 pessoa que posicionou varias vezes
um “copo”. Um tempo, jA& que as formas
circulares se sobrepdem uma as outras, 0
mesmo objeto se deslocou, n&o foi
arrastado mas recolocado sobre a mesma

superficie.
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O surgimento da idéia de “presenca” passa a ser mui to
esclarecedora para mim mesma que, até entdo, consid erava 0s

objetos escolhidos para o registro na chapa, como a

personificacdo de algo, pois nunca admiti que fosse “alguém?”.
Por isso tratar como “presenca’ ou “presencas” me t raz uma
definicdo melhor de algo que até entdo me pareciam opcoes

simplesmente intuitivas, sem relacionar a nada.

Que me fazia dar um carater comportamental aos obje tos
escolhidos. Fugindo totalmente da abstracdo inicial , a
escolha de certos objetos torna o trabalho figurati VO, porém,
em uma dimensdo abstrata em relacdo ao comportament 0 destes

objetos no plano e suas formas circulares.

Dai, também, posso identificar minha afinidade com o]
texto de Didi-Huberman devido a relacdo de corporei dade que
ele encontra na técnica da impresséo — o encontro d a matriz e
suporte - e ,mais tarde, nas ‘representacdes carnai s” dos
artistas modernos e pos-modernos quando o préprio ¢ orpo se

torna matriz.

O que ‘“resta”, ou seja, 0 registro também pode ser
traduzido por “presenca”, do corpo como matriz, com 0 objetos
que se comportam como em uma coreografia, dancam, s e
comprimem, se movimentam de forma aleatoria.

O liguido 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 dimenséao
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TITULO™ Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 19 X I5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 29,5 X ZIcm

TECNICA/PROCESSOS!

Agua- tinta

maneira negra sobre papel.

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

Na propria chapa em que fiz a experiéncia
do acgucar fiz uma maneira negra; que surge
como proposta a partir da experiéncia da

gravura IV a qual eu retorno ao desenho

para criar uma sensagdo de volume.

Primeiro, produzindo uma &gua tinta em
toda a chapa; de granulacdo média e
deixada mergulhada no acido 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

had muitos anos, como formas que tenho
mania de produzir enquanto falo ao

telefone ou oug¢o uma palestra, etc., etc.
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TTULO™ Sem Titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 20 X 14,5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 29 X 17,5Ccm

TECNICA/PROCESSOS! Agua_ tinta

maneira negra sobre papel.

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

Este foi o resultado final, pois, n&o
trabalhei mais nessa matriz; apenas
produzi impressdes em cores diferentes.
Considero que obtive um bom resultado; a
partir desta gravura passei a dominar
melhor a 4gua-tinta sua granulacédo (breu)
e seu tempo conhecendo melhor

tonalidades a que podia chegar.

as
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TMULO™ SEM TITULO

DIMENSOES DA IMAGEM: 20 X 14cm

DIMENSOES DO PAPEL: 30x 24cm

TECNICA/PROCESSOS!

Agua- tinta
maneira negra sobre papel.

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

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
consisténcia de metal — sensagao de brilho
contraposto com a textura da agua-tinta.

Forma escultérica.
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TMULO™ SEM TITULO

DIMENSOES DA IMAGEM: 59X5 x 29cm

DIMENSOES DO PAPEL: 48 x 32cm

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- forte

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

Esta foi a Ultima gravura produzida em
2003 onde eu registro um objeto, ou varios

do mesmo, em cera mole. Depois 0 mesmo
processo da &agua-forte. A chapa nao foi
polida e nem limpada totalmente para a
impressao. Existe uma  movimentagao
padecida com o retangulo esquerdo da

Gravura lll
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A idéia desta gravura feita com grampos, parte da m
intencdo de registro de objetos, mas neste caso, 0s
que possuem um corpo tdo delgado que ele mesmo é co

fosse um desenho.

Ao serem impressos sua forma que indica uma proporg
perfeita de seu tamanho natural, possibilita que to
identifica-los como a impressao do proprio grampo e

desenho.

Por ser um corpo tdo “linear” a técnica do acucar f
substituida pela cera mole; sendo que o grampo grav
mole para depois a chapa ser gravada pelo acido nit
também foi

algumas vezes utilizado o percloreto com

mordente.

A matriz da estampa pode ser vista entdo como a gra

da gravura, e, ela mesma como a matriz da matriz.

esma
grampos

mo Sse

ao
dos possam

nao seu

Oi
a a cera

rico;

vura
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM: 39,5 X 29cm

DIMENSOES DO PAPEL: 52 X 38cm

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- forte

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

Outra tiragem da mesma gravura de cima
(Gravura X); impressdo em cor vermelha.

Feita depois de algum tempo da matriz

pronta o vermelho sugere a ferrugem de uma

possivel oxidagdo do metal da chapa com o

metal do grampo.

1




TITULO™ Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 39 X Z9cm

DIMENSOES DO PAPEL: 50 X 3Z,5cm

TECNICA/PROCESSOS! Agua_ forte,

agua- tinta e ponta seca

sobre papel.

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

Composi¢cdo com grampos gravados em cera
mole para depois ser colocado no acido
nitrico (4gua-forte). A ponta seca foi

feita apds a agua-forte; a éagua-tinta
sobre a chapa n&o polida foi feita depois

de tudo para dar a gravura uma cor

homogénea de fundo.
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Nesta gravura, a organizacdo dos grampos se encontr

cCOmo na primeira — com grampos -, limitada pelas bordas da

chapa eles se encontram enfileirados de forma verti

conjunto é pressionado por outra fileira na horizon

Todo o espago acima foi trabalhado em ponta seca,
mesclando registro e desenho. Um espaco, na parte h
inferior, *“organizado” e acima linhas com movimento

espontaneos e aleatorios.

Creio que a parte de baixo seja percebida assim, at
da organizagcao dos grampos que se encontram enfilei

se estivessem em pé...

cal e este
tal.

orizontal

ravés

rada, como
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TITULO™ Sem Titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 32 X 34cm

DIMENSOES DO PAPEL: 50 x 32cm

TECNICA/PROCESSOS! Ponta seca e

agua-forte sobre papel.

TIRAGEM: 2

COMENTARIO:

A ponta seca passa a ocupar um maior
espaco, ndo 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 naufrago; esquecimento
j& que dessa vez se encontra perdido e

isolado.
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Como na técnica da agua-forte o grampo produz uma
espessa do que seria a do desenho; a sua impressao
relevo provocado pelo volume da linha do grampo, is
sombreamento da revelacao criou volume ficando mais

em relagdo as linhas do que seriam as linhas do cab

linha mais
grava um
to &, 0
espesso
elo.
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM: 59 x 30cm

DIMENSOES DO PAPEL: 40 x 35cm

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- tinta

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

Composicdo feita a partir de varios
objetos, vidros de tinta, de nanquim, e

uma régua.

Neste caso o0s objetos, ou seja, seus
registros, ndo se comportam de uma forma
propria de sua natureza, mas fazendo
outros papéis que compdem uma outra

situagdo; 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 balanco,

uma gangorra, pesos, formas redondas e quadradas.

O resultado da agua-tinta, que da& uma impressao
aquarelada, registrou de uma forma interessante o | iquido com
0 aclcar ja que, me parece, que ao secar formou uma linha em

torno da area gravada.
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM: 52 X 25cm

DIMENSOES DO PAPEL: 40 X 33cm

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- tinta

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

Como minha experiéncia de sobreposi¢cdo de
objetos, (Gravura VI e XIV) nesta matriz,

fiz somente a &gua-tinta. Sugeri a um
grupo de amigos que bebéssemos, e com a
propria  bebida misturada ao acUcar
fizéssemos as marcas dos copos na chapa,

que ficou sobre a mesa.
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4.15.1 — Gravura XVI

UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM:

DIMENSOES DO PAPEL:

TECNICA/PROCESSOS! Agua' fOl’te

agua-tinta sobre papel.

e

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

Continuando, nesta tiragem azul, quis ver

as varias possibilidades do que pra mim

foi um encontro. Pois para a execugao
desta gravura, como havia dito, eu contei
como alguns amigos, que mesmo sem conhecer
0 processo acharam interessante a
experiéncia de transformar a cerveja e o

acucar em um inicio de processo de

gravagao.
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4.15.2 — Gravura XVII

T SEM TITULO

DIMENSOES DA TMAGEM:

DIMENSOES DO PAPEL:

TECNICA/PROCESSOS! Agua_ forte e

agua-tinta sobre papel.

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

Desde que todos tém o conhecimento da
gravura como uma técnica artistica - ja

que poucas pessoas que eu conhego
relacionam as técnicas de impressdo com o
inicio de tudo —

Um anseio de organizagéo espacial se da no
inicio — “Onde colocar o copo?” — mais
tarde, como a bebida é alcodlica, passar a

existir um processo de maior aleatoriedade
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TMULO™ SEM TITULO

DIMENSOES DA IMAGEM: 53 X 16cm

DIMENSOES DO PAPEL: 41 x 30cm

TECNICA/PROCESSOS!

sobre papel.

Agua- forte

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

Utilizei, como objetos pente e cabelo, que
foram gravados na cera mole para depois
ser colocado no &cido nitrico.

O cabelo, por ser muito fino, aparece de

forma bastante sutil.
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Como a gravura XV, as marcas desta gravura
executadas com a bebida misturada ao acucar; antes
marcas fossem feitas, a chapa ja havia sido gravada
forte — quadrado irregular - e desengordurada para
passar a técnica do agucar; que por sua vez € uma p
para a agua-tinta.

foram
que as
em agua-
depois

reparacao
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As tacas desta vez foram um pouco mais compostas em

relacdo ao espaco em que eram colocadas; ao lado de
estdvamos havia um recipiente com vinho e agucar pa

base da taca estivesse sempre preparada para as mar

onde
ra que a

cas.

91



Vinhos, tacas, matriz

Tacas, matriz, jornais
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM: 43,5 X 32cm

DIMENSOES DO PAPEL: 56,5 X 38cm

TECNICATPROCESSOS™ A qja- forte

agua tinta sobre papel.

TIRAGEM: 3

COMENTARIO:

Achei que o quadrado orientaria de alguma
forma as disposicdes dos copos. Embora
possa parecer aleatério, sua presenca me
parece como uma referéncia geogréfica.
Curiosamente as tacas ndo foram colocadas
hora nenhuma, totalmente dentro deste
quadrado irregular,  territorialidade;
dangando em torno dele; uma zona proibida

(muita ousadia entrar ali dentro).
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N&o foi possivel, desta vez, fazer marcas aquarelad
como na Gravura XlV, provavelmente me excedi no tem
compensacao ficaram nitidas como silhuetas, produzi
textura fechada com wuma cor uniforme, como sombras
reconheciveis.

as,
po; em

ndo uma
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA TMAGEM: 40 X Z29,5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 45,5 X 33cm

TECNICA/PROCESSOS! Agua- forte

sobre papel.

TIRAGEM: 4

COMENTARIO:

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,
6rgéos, dissecacdes etc, pois sempre me
interessei por estas formas. A gravura da
uma beleza especial a esses desenhos.

Qualquer esboco se torna interessante.
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UG Sem titulo

DIMENSOES DA IMAGEM: 40 x 29,5cm

DIMENSOES DO PAPEL: 41 x 29,5cm

TECNICATPROCESSOS™ A qja- forte

agua-tinta sobre papel.

TIRAGEM: 3

COMENTARIO:

Continuidade da chapa anterior continua
sendo um olho; somente uma composi¢cdo com
a textura da Agua-tinta. Mantém a
caracteristica de um estudo de anatomia,

um pouco sujo; pairando no espago; 0s
riscos que surgem nesse espaco formando um
quadriculado irregular foram produzidos no
primeiro entintamento em que usei uma
espatula 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
expressao “corpos sem 0rgaos”; neste caso “0rgaos s em corpo’,

se houvesse um titulo este poderia ser:

Os olhos sdo buracos negros, mas o que sdo
buracos negros e olhos fora de seus estratos

e suas territorialidades? Precisamente, ndo
podemos nos contentar com um dualismo ou com
uma oposicdo sumaria entre os estratos e o
plano de consisténcia desestratificado.
(Deleuze, Guattari;87;95)

a
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Uma producdo que se pretende uma pesquisa de poétic
visuais, encontra-se a mercé de todos os tipos de m
além das mudancas de percursos normais em pesquisas
inicio a proposta de se trabalhar com a xilogravura
se encaixava perfeitamente no cronograma que aprese
mestrado. Porém, ndo ocorreu o envolvimento necessa
que se desenvolvesse uma producdo de xilo paralela
gravuras em metal que surgiram como centro de minha
Sendo assim, o relato da pesquisa em xilogravura de
parte deste trabalho, apenas como apéndice, onde eu
Projeto “Oficina de Arvore” que foi desenvolvido co
da Lei Municipal de Apoio a Cultura, no primeiro se
2005, evitando, assim, que esta producdo se desvinc

restante do processo.

as
udangas,
No
de topo
ntei ao
rio para
as
pesquisa.
topo faz
mOostro o
m 0 apoio
mestre de

ule do

Como as experimentacbes sdo baseadas nos processos

tradicionais da gravura, percebi que algumas reflex
partem da historia e da critica da arte, deixariam-
da condicdo da gravura atual, utilizando-as como fe
conceituais:
tanto no campo pratico como tedrico.”
para mim parece impossivel desvincular a técnica de
historia e contexto.

E me possibilitaria, também levar em consideracdo e
quais percursos artistas gravadores caminham. E ain
relacionar minhas inclinagbes com a gravura com per
artistas, e, assim, desenvolver esse exercicio de ¢

fazer artistico e sua conduta.

“...conceitos operacionais que nos fazem avancar
(Rey;86;96). Ja que

oes que
me a par

rramentas

sua

m

da,

jodos e

omentar o
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O levantamento dos trabalhos como técnica e poética me

revelou caracteristicas importantes do meu proéprio trabalho
que ainda ndo estavam claras o suficiente, para que eu
pudesse falar sobre elas e transformar em texto o v isual.
Neste sentido acho um exercicio fundamental procura r entender
certos principios; inicialmente tudo parece intuiti vo, mas
mesmo um processo intuitivo de criacdo segue normas internas

gue estdo sempre em mutacgao.
Entender como é diferente a opc¢ao artistica do que a

critica muitas vezes suspeita:

Por exemplo, o Nu descendo a escada , de Duchamp,
seguidamente € interpretado em alguns livros de
Histéria da Arte como um quadro futurista. Mas,
segundo as declaracdes de Duchamp, ele ndo estava

nem um pouco interessado nas questdes da
velocidade como os futuristas, e sim, no estudo

do desdobramento do movimento a partir das
experiéncias com a cronofotografia. O conceito
pertinente para esta obra, segundo o préprio
Duchamp, é o conceito de “retardamento”. Por isto

ndo podemos nos ater na aparéncia da obra, mas
procurar desvendar 0s conceitos que o artista

esta veiculando. E importante procurar
similitudes entre coisas que sdo diferentes e
diferencas que, a primeira vista, podem parecer

muito semelhantes.(Rey;91;96)

A opcédo de se fazer gravura esta ligada ao gosto de seu
processo. Digo isso porque a maior parte dos artist as faz sua
prépria gravura, sendo mais raro hoje uma mao de ob ra que se
especializa somente para desenvolver na gravura tra balhos de
artistas que nédo possuem seu dominio — o que ja 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 ilustracao de classicos da literatur a.
Trabalhar sem o stress de ser um artista

“contemporaneo”, ou melhor “..tentativas sensiveis de

6 O trabalho com a

criacdo de um imaginario proéprio...”
gravura me da uma sensacéao agradavel de estar desin cumbida de
perseguir um status de “artista contemporanea”.

Como se pode observar na Ultima gravura analisada,

voltei a agua-forte para um desenho que nao partiu de algo
que ja havia desenhado antes, mas fazendo um desenh 0 em que
seu resultado ja estava previsto como desenho impre SS0, COMo
estampa. Penso que assim o desenho participa com ma ior

propriedade da técnica.
Ndo posso nunca esquecer de Rodrigo Naves em seu

comentario do seu livro “A forma dificil” 17 como também de
sua palestra aqui em Goiania, no ano passado; onde ele
identifica em nossa arte moderna uma falha dentro d 0 que
seria préprio principio do moderno que €, como ele mesmo diz
“olhar para frente”. Nao que isso me influencie dir etamente,
mas ter consciéncia se parto de uma influéncia mode rna ou
pds-moderna. A partir disso, vejo que olho para tra Z, através
da gravura, pensando um momento atual, independente da

caracterizacao de moderno ou contemporaneo.

Como uma das estratégias que Sandra Rey aconselha e m
trabalhos de poética visual, as analises dos trabal hos foram
desenvolvidas como decalagens. Tudo o que foi escri to foi
desenvolvido com um intervalo de tempo. Sendo somen te a
altima que foi feita a um més, justo ela que me foi inspirada
na primeira semana de aula do Mestrado em Cultura V isual, a

16 Chiarelli, 2002. )
" NAVES, Rodrigo. A forma dificil. S&o Paulo, Editora Atica, 1996.
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partir das palestras de Tomas Tadeu sobre Gilles De leuze.
Possuindo também uma decalagem em relacdo as primei ras idéias
de Orgados, que provavelmente seja o inicio de uma p roxima
producao.

Assim, posso considerar a grande influéncia do mest rado
na producao — desde o inicio possuia a intencao de me deixar
influenciar — que ndo foi muito diversificada, mas
significativa para mim. “E finalmente, a concluséo nao € algo
que fecha, mas algo que abre. Como a obra” . (Rey;91;96)
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Cartaz de divulgacdo do projeto. Design: Rafaela As mar

A xilogravura merece um local de honra na historia da

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



7

da sua extrema simplicidade, é facilmente a forma m ais

democratica de um meio artistico que permite grande

multiplicacdo de coépias. A madeira possui texturas que
indicam sua idade e seu carater, podem ser macias o u duras,
com veios ou lisas. Os vegetais nutrem-se da terra, sol, agua

e ar, 0 que faz da madeira uma matéria viva e recep tiva. Se a
arvore for cortada no sentido do crescimento teremo s a
xilogravura de fio. O corte pode ser transversal ao tronco e

teremos entdo a gravura de topo ou xilografia.

O século XX compreendeu que a xilogravura possui
expressdo propria; essa expressao transmite e pode
corresponder a um contetdo determinado, agreste, dr amatico e
pessoal. A técnica ancestral da xilogravura foi esc olhida por

Oswaldo Goeldi como seu principal meio de expressao

Pratica de atelié, aprofundando os conhecimentos li gados
a realizacdo de xilogravuras em metal, serigrafias e
litografias e envolvendo procedimentos de preparaca o de

matrizes, corte, gravacdo, acidulacdo, entintagem e

impressao.

Conhecimento e pratica das técnicas fundamentais: b uril,
ponta-seca, agua-forte, maneira-negra (mezzotinta), agua-
tinta, aplicacdo de processos fotograficos para fix acao da
imagem na matriz (Foto-Etchings). Procedimentos div ersos

decorrentes dessas técnicas fundamentais. Conhecime nto e uso



dos materiais e instrumentos de trabalho: acidos, m

vernizes e ferramentas. O projeto: desenho e gravacg

matriz e diferentes processos de fixar a imagem na

viabilizando o processo de gravacao. Processos de i

papel, tintas,

prensa (Toérculo Calcogréafico). Gravu

cores. Sistemas de registro para impressao.

Paralelamente a investigagdo artistica, como parte
meu trabalho desenvolvi um projeto chamado OFICINA
que consiste em utilizar as arvores cortadas nas ru

Goiania como matéria prima para matrizes de xilogra

topo. A partir do acompanhamento dos cortes dessas

da pesquisa dos motivos que levaram ao corte, dos |

acontecem e a historia da propria arvore cortada,

iniciada uma investigagao artistica.

Equipe da Secretaria Paisagens e Urbanismo
Campo do Goias — Janeiro — 2005

f

ordentes,
ao de

matriz,

mpressao -

ra em

de
DE ARVORE
as de
vura de
arvores,
ocais onde

Oi



Corte das matrizes
Matrizes — Xilogravura de Topo

Como este projeto foi aprovado (2003) e patrocinado
Lei Municipal de Apoio a Cultura de iniciativa da S
Municipal de Cultura de Goiania (Secult), incluiu u
proposta de integrar educacao artistica e educacao
Oficinas de xilogravura gratuitas e abertas a comun
foram oferecidas, de marco a julho — 2005, e minist
Escola de Artes Visuais - Agepel, situada no edific
Parthenon Center, no centro de Goiania. Nessas ofic
do processo da xilogravura séo ensinados os conceit

de educacdo ambiental sempre utilizando as proprias

como tema inicial.

O Projeto teve entre seus objetivos o de ampliar a

circulacdo do conhecimento de processos artisticos,

especificamente da gravura tradicional e de suas pr

pela
ecretaria
ma
ambiental.
idade
radas na
io
inas além
0s basicos

arvores

opostas



atuais, bem como, apresentar as técnicas da xilogra

topo que sao, por sua vez, menos exploradas do que
xilogravura ao fio. Neste caso entdo, a prética des

pelos alunos das oficinas num primeiro momento, apr
dificuldades proprias da xilogravura de topo, que p
matrizes mais rigidas ao entalhe, porém isto ndo im

desenvolvimento de belos trabalhos.

Xilografia de Topo —
Corte de arvore para preparagdo de madeira

vura de

envolvida
esentavam
0oSSui

pediu o



Matrizes recém cortadas

O resultado deste trabalho se destinara a uma futur
exposicao, seja em local tradicional de exposi¢céo d
plasticas ou em locais publicos de forma a ampliar
circulacdo do bem cultural, desde que sem fins lucr
devido a ser este um projeto aprovado e patrocinado
Municipal (Secult) onde a contra partida social se
exigéncia em qualquer proposta de projeto o que enr
muito nosso trabalho através das oficinas e a produ

alunos.

e artes

ativos,

pela Lei
faz uma
iquece

cado dos



Alunos do Projeto — 18

MAC — EAV
Entalhamento das matrizes

Entalhe feito com goivas 19

Sala da Escola de Artes Visuais - EAV

A opcéao de trabalhar a madeira em corte transversal , 0
que caracteriza a xilogravura de topo, € devido a c hance de
se ter o0s troncos recém cortados, e por isso tivemo S que
esperar em torno de um més e meio para que a madeir a (Ficus)
secasse e assim ser lixada e preparada para o ental he. A
'8 Museu de Arte Contemporanea — Escola de Artes Visu ais. Edificio
Parthenon Center, Centro, Goiania.

19 As goivas, material préprio da xilogravura a fio, foram utilizadas para
o entalhe substituindo o buril, mais indicado ao en talhe da xilogravura

de topo, devido a ndo ser encontrado no mercado em Goiania.



possibilidade de experimentar uma técnica que néo é
explorada na xilogravura em Goiania, pois € sempre

se encontrar a madeira cortada de maneira perpendic
tronco, xilogravura ao fio.

Paralelamente a investigacao artistica, € aproveita
oportunidade para apresentar uma nova proposta no s
integrar educacao artistica e educacado ambiental. O
xilogravura gratuitas e abertas & comunidade sao of
ministradas na Escola de Artes Visuais - Agepel, si
edificio Parthenon Center, no centro de Goiania. Ne
oficinas além do processo da xilogravura sdo ensina
conceitos basicos de educacdo ambiental sempre util
proprias arvores como tema inicial.

A xilogravura de topo possui caracteristicas propri
gue a diferem da xilogravura ao fio; por exemplo, s
se apresentam de forma mais rigidas ao entalhe, sen
buril que é utilizado no talho doce (gravura em met

a ser o material mais indicado, desta forma as linh

podem ser muito mais delicadas e precisas nao possu

barreiras em relacéo a direcdo dos tracos, ja que s

se organizam do centro para as bordas, ndo provocan

barreiras ao entalhamento.
A rigidez da matriz propicia, também,

possibilidade de tirar copias, o que fez com que a

muito
mais facil

ular ao

da a
entido de
ficinas de
erecidas e
tuada no
ssas
dos os
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topo fosse a melhor opg¢do a partir do século Xl ¢
tipografia. Nesta época a xilogravura ja ndo era ta
solicitada quanto a gravura em metal que produzia g

maior escala e com uma riqueza de detalhes maior do
xilogravura, mas, a xilogravura de topo pdde substi

assim nao seria necessario duas impressoes para a |

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

se encaixava ou nivelava juntamente com os tipos mo

a impressao.

Goiania, que € reconhecida como uma cidade

arborizada, sofre diariamente cortes de arvores, te
motivos: a morte de algumas delas por doencas, recl

moradores por questdes de seguranca, construcées, e

ainda quando s&o atingidas por raios ou para melhor

visualizagao de fachada comercial. Visando a utiliz
madeira para fins artisticos € que se faz este proj
transformando a madeira das arvores de Goiania em m
xilogravura e utilizando estas mesmas matrizes nas

A "xilo" é o processo de gravura no qual se utiliza
matriz em madeira entalhada para se tirar copias, t
utilizada no ocidente desde a idade média, época em
feitas imagens que difundissem a historia de Cristo
pensamento cristio como uma das finalidades da xilo

da prépria arte na Idade Média. Sendo um processo d
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de copias e tendo como suporte o papel ou tecido, a

em geral, seja ela, gravura com matrizes em madeira

metal (dgua forte, &gua tinta, ponta seca) ou pedra
(litogravura), que sao as mais utilizadas tradicion

ocupa um lugar de maior popularidade, seja pela sua
difusdo através das copias e pelo seu custo mais ac

lado de telas, esculturas ou objetos que s&o objeto

a) Oficina no FICA

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

O Projeto Oficina de Arvore foi levado também a Cid
de Goias durante o Festival Internacional de Cinema
- FICA, e demonstrou uma receptividade grande do pu
se inscreveu para a oficina desenvolvida em uma soO

possibilitou, apesar das poucas horas de trabalho,

gravura

(xilo),

almente,
maior
essivel ao

s Unicos.

ade
Ambiental
blico que

manha

um



bY

resultado extraordinario em relacdo a producdo exec utada
pelos adolescentes e adultos participantes da ofici na. Teve

como primeira intencdo apresentar uma proposta de

reaproveitamento da madeira das arvores de Goiania 20

292 Neste caso era o Ficus, arvore 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 séo perfurados por
sua raiz a procura de agua.encanamentos que sao per furados por sua raiz a

procura de agua.



Em segundo lugar procura também oferecer uma propos
que a construcado das imagens entalhadas na matriz p
utiizada como um processo de produgcdo em trabalhos
animacao. Devido a isto, durante a oficina é feito
fotografico constante para acompanhar o desenvolvim
imagens produzidas nas matrizes.

Os materiais oferecidos pela oficina comegam pela m
cortada em disco, o que diferencia a xilogravura de
xilogravura ao fio, as goivas que substituiram o bu
nao possuimos este material para oferecer a todos o
papel arroz para as impressdes que sao feitas com a

devido a espessura das matrizes nao se adaptar a pr

ta em
ossa ser
de
0 registro

ento das

atriz
topo da

ril ja que
s alunos e
colher

ensa, mas,



0 que também propicia o ensino da técnica em locais gue ndo a
possuem. O local de entintamento foi improvisado co brindo uma
mesa comum de escritério com plastico podendo assim “esticar”

a tinta off-set

Com os rolos sintéticos préprios da xilogravura, o que
permitiu que todo o processo fosse desenvolvido no local,
designado como Emporio, onde o Sebrae oferece inume ras
atividades que se relacionam tanto com o meio ambie nte como a

atividade que participam da arte cinematografica.

Desta forma, os alunos, que foram, no caso, adolesc entes
e adultos da Cidade de Goias, na sua maior parte, 0 nde o FICA
vem sendo realizado desde seu primeiro ano (1999), se
dirigiram a oficina somente com a disposi¢do ao tra balho e ao

aprendizado da técnica que permite uma realizacao i mediata em



relacdo ao seu acabamento, devido as caracteristica

gravura de transformar um simples desenho entalhado

trabalho impresso o que a diferencia do desenho e d

s da
, em um

a pintura.

Acreditamos que o aprendizado de uma “nova” técnica

artistica e que justamente o conhecimento do proces
ampliar as condicOes de apreciacdo do espectador e
assim, para a formacéo de fruidores da arte, associ
idéia de reciclagem de um material que temos ao nos
no caso, as arvores da cidade que por varios motivo
cortadas e substituidas por outras. Nos resultados
oficinas podemos ver que a contra-partida social, e

regras de concessao de verbas da Lei Municipal de C
pode cumprir sua finalidade e realizar um

enriquecimento cultural na nossa sociedade.
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