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O caminho do excesso conduz ao palacio da sabedoria.
William Blake, 1789.



RESUMO

A dissertacdo, Imagens do arruinamento: o excesso grafico, desenvolvida no
Programa de POs-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal da Bahia, na linha de Processos Criativos, busca as relacdes
decorrentes da préatica da gravura artistica em uma pesquisa experimentada pela
maturacdo nas artes gréficas. A construcao das imagens é sustentada por conceitos
referentes ao arruinamento e ao excesso, tendo o pensador Walter Benjamin como
base essencial para este desenvolvimento. Desta estruturacdo geradora de uma
poética, resultou a elaboragcdo de um conjunto de obras apresentadas em uma

exposi¢do individual, embasando as investigagoes.

Palavras-chaves: imagem, arruinamento, excesso, grafico, gravura, Walter
Benjamin.



ABSTRACT

The Dissertation, Imagens do arruinamento: o excesso grafico (Images of ruining:
the graphic excess), developed at the Visual Art's Postgraduation Program of Fine
Arts Academy at Federal University of Bahia, at the perspective of Criative’'s Process,
searchs the relationships of artistic engraving’s pratics in a research of personal
experience in Graphic Arts maturations. The image’s building is supported by
concepts of ruining and excess. It has the philosopher Walter Benjamin like essential
base to this development. This construction of a poetics resulted in a whole of works
of art’s elaboration that was presented in an individual exposition that supported the

research.

Keywords — Image, Ruining, Excess, Graphic, engraving, Walter Benjamin.
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1 INTRODUCAO

A presente dissertacdo — Imagens do arruinamento: o excesso grafico —, resultante
das indagacbes que permeiam meu processo criativo, tem como objetivo refletir
sobre a realizacdo poética como um desdobramento da préatica e das técnicas da
gravura artistica, em experimentacdes feitas, nos ultimos anos, em meu proprio

estudio de gravura.

Apresento as construcfes relativas a um processo (tedrico-pratico), iniciadas no
momento em que visualizei, na gravura, um potencial de producédo e realizacéao
poética. A gravura esta além de uma técnica artistica, cujo principio basico é a
reproducdo da imagem e a criagdo da estampa. A descoberta de novos paradigmas

surgiu e esté presente, ao longo de minhas experimentacdes artisticas.

Quando se tem a percepcéo de que uma técnica € portadora de grande capacidade
de autonomia, pela exploracdo de suas possibilidades poéticas, compreende-se seu
potencial para evoluir em direcdo a outras linguagens contemporaneas,

ultrapassando, assim, seus limites meramente processuais. Este fato

[...] tornard sua importancia na histéria da arte contemporanea como
um dos meios prediletos de os artistas se expressarem e se
expandirem para outras linguagens. O universo do artista nunca sera
o mesmo. (RESENDE, 2000, p. 231)

A relacdo e a convivéncia com a gravura, em meu processo criativo, vém desde o
impacto inicial, ao deslumbrar-me com 0s processos construtivos graficos e seus
meios técnicos, numa relacéo envolvente entre as gravacdes diretas' e a “cozinha”
das gravacdes indiretas®; a funcdo operatéria do artista impressor, e nas diversas
conducdes dos maquindrios imponentes de um estadio de gravura, com suas

prensas e materiais de suporte.

Na construcéo desta pesquisa, visualizo 0 momento em que ha um encontro e uma

transicdo de um ponto para o qual convergem algumas bases conceituais de

! A obtencao de resultados na matriz por meios mecanicos, utilizando-se de ferramentas cortantes.
(COSTELLA, 2006, p. 18)
% A utilizacdo de meios quimicos na obtenc&o da imagem na matriz. (COSTELLA, 2006, p. 74)
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trabalhos realizados na atualidade e uma reminiscéncia de processos construtivos

gréficos iniciais em simultdneo aos processos criativos presentes.

No campo tedrico, as investigacdes desta pesquisa baseiam-se em algumas obras e
conceitos, discutidos por Gaston Bachelard, Jacques Aumont e Walter Benjamin,
entre outros, pois 0 método analitico destes autores aponta para a relacdo do
homem com seu meio sociocultural, a partir das atitudes e significados

comportamentais.

A producao textual surgiu da vivéncia e da reflexdo sobre o conjunto grafico que
influenciou o desdobramento do objeto em questdo. Assim, a producdo artistica
ganha corpo e se transforma em texto, marcando um ponto importante no

amadurecimento artistico.

Esta dissertacdo divide-se em capitulos que representam a estrutura de seu titulo.
Sua construgdo corresponde ao conceito de evolugdo da génese artistica
transformadora do meu proprio processo criativo, durante o tempo em que trabalho

com as técnicas da gravura artistica.

Assim, recorrendo aos meus trabalhos iniciais em gravura, situo neste primeiro
momento a busca de um sentido, a partir de reflexdes sobre o fazer, o entender e 0
compreender a técnica, travando uma relacdo de proximidade com tais
procedimentos. A busca da imagem nos processos graficos resulta de
questionamentos dialéticos e da procura de aproximagdes tedricas.

Uma gravura ou qualquer obra plastica é literalmente pensamento
visual, contém em esséncia os conceitos do artista sobre arte e suas
ligacbes com o mundo, que sO pela continuidade e aprofundamento
da reflexdo até o plano material poderdo desenvolver-se e gerar 0s
significados mais densos. (BUTI; LETYCIA, 2002, p. 15)

Quando uma profusédo de imagens comeca a emergir surgem, a0 mesmo tempo, 0s
guestionamentos estético-plasticos mais recorrentes nas obras; no meu caso, 0
trdgico e o grotesco. O gosto por travar relacdes com a progressiva decadéncia
cotidiana, e trabalhando uma poética que se alimenta da contundéncia de aspectos
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da sociedade de consumo, realiza-se em uma critica ao carater funesto da pos-

modernidade.

O encontro com este arruinamento, deu-se pelo principio afirmativo do aspecto de
ruina que Ihe é constitutivo. Em uma espécie de duelo com a matéria, e convivendo
com o processo gréfico, as acdes fisico-quimicas, existentes nos procedimentos,
transformaram-se em elementos organicamente ativos. “A técnica nunca é um fator
isolado, mas totalmente integrado — e poderosamente influente na rede de relagdes
humanas.” (BUTI; LETYCIA, 2002, p. 20)

O crescimento dos processos grafico-construtivos levou-me ao estabelecimento de
um didlogo entre a matéria trabalhada e a reflexdo sobre o fazer artistico, que se
fundiram a outras linguagens, chegando a um estagio em que os trabalhos

ultrapassam os limites tradicionais da gravura.

A possibilidade de multiplicagédo da estampa e os excessos de figuragdo da nossa
cultura de massa aparecem na experiéncia e na observacédo travadas pela relacao
entre a vivéncia artistica e o cotidiano, uma contemplacao e o debate sobre a pos-

modernidade.

Todos os feixes conceituais que se fundem nesta proposta de producao artistica séo
o produto de um grande esfor¢co grafico, da atividade exercida no gravar e no
imprimir. Os esfor¢cos arduos em um estudio de gravura, de modo experimental e
libertario, levam a uma expansdo dos limites, podendo surgir novas abordagens

desse meio e até mesmo a subversdo de seus preceitos mais basicos.

Alguns dos titulos de se¢Bes de capitulos correspondem aos nomes das obras
construidas no decorrer desta pesquisa, sendo que sua inser¢cdo nos capitulos
conceituais apresenta o resultado da elaboracdo do pensamento e da evolucao
poética geradora de tais obras. A associacdo dos novos trabalhos com os ja

realizados também € constatada e visualizada nesta exposi¢ao.

Em decorréncia, a analise da construcédo dos processos criativos, desde a origem e

a descoberta dos procedimentos técnicos escolhidos, indo até um amadurecimento
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de seu universo tedrico, converte-se num esforco por desvendar uma poética, que

se revela diretriz formulada para a elaboracéo desta pesquisa.

No capitulo — A Dialética das Imagens - primeira parte deste estudo,
contextualizam-se as questdes referentes as imagens, nos ambitos da evolucdo do
homem, da representacdo do visivel e de sua utilizacdo por meios artisticos e

técnicos, desenvolvidas em trés se¢des, conforme segue.

Em Imagem/Criacdo, apresento meu percurso inicial pelas técnicas da gravura
artistica, e a permanéncia do momento de encontro do sentido artistico desta
linguagem, uma significacdo situada entre a busca de entendimento da técnica
artistica e a construcdo de uma poética. Procura-se refletir acerca da criacao das
imagens pela dialética, presente em minha producdo artistica, entre técnica e
poética, realizando-se, ainda, uma analise e uma sintese dos elementos e processos

construtivos ou criativos, através de aproximagodes tedricas.

Em Imagem/Processo, sao reforcadas as investigacdes surgidas em torno de uma
constante pesquisa de materiais e de atualizacdo da linguagem grafica, dialogando-
se com outras categorias artisticas, através de novos conceitos para a disseminacao

da imagem.

Na pesquisa sobre a evolucdo da gravura, prendo-me aos assuntos restritos ao
métier® da gravura, referindo-me ao Virtuosismo dos Mestres, um fascinio pelo
surgimento e evolucdo das descobertas no ambito das artes gréficas e pela
criatividade de seus respectivos artistas — numa particular selecdo — em busca por

solucdes.

O Virtuosismo na Bahia corresponde ao registro da manifestacdo da gravura na
Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, como um grande

acontecimento da categoria artistica local no cenario brasileiro, pela importancia dos

® palavra de origem francesa, que se refere ao oficio, & profisséo e ao mister (servico, trabalho): arte
mecanica exercida por artifice.
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mestres que se desenvolveram artisticamente nesta instituicdo e influenciaram toda

uma geracéo de novos artistas gravadores®.

Em Trés x Virtuosismo, nomeio trés artistas da Bahia, para um aprofundamento de
suas pesquisas e evolucédo grafica, identificando o comprometimento de cada um

deles no labor da gravura, em suas experimentacoes.

No capitulo — Questdes do Arruinamento — trato dos conceitos de arruinamento e
ruina, que circundam a tematica de meus trabalhos e de como este tema permanece
nos percursos de minha poética e no processo criativo das obras realizadas. O
capitulo é dividido em duas sec¢des, nas quais sdo transcritas as realizacbes de
obras graficas. A obra O Copista, por exemplo, é a configuracdo do processo de
caracterizar as questdes do arruinamento, na reflexdo sobre a apropriacdo da
imagem. No contexto da obra As Ruinas, faco referéncia a um passado, ao

sentimento ligado ao que foi perdido, discutindo o tempo, 0 espaco e a matéria.

No capitulo — O Excesso Empirico — o conceito de multiplicacdo esta embutido em
meu processo criativo, negando a realizacdo de uma tiragem nos moldes de uma
edicdo, mas baseado na experiéncia da observacédo dos conceitos de multiplicacao
pelos quais a mesma imagem repete-se de diferentes formas, produzindo efeitos

imediatos e constantes na consciéncia, e fazendo surgir um ritmo frenético.

As duas secdes que se seguem neste mesmo capitulo, fazem uma abordagem da
gravura em relacdo a outras linguagens plasticas, tendo seus desdobramentos na
idealizacdo artistica em que a presenca da gravura torna-se uma constante, como o
conjunto de xilogravuras da obra O Grande Duelo. Esta obra representa, entdo, 0s
principios operacionais da multiplicacdo e da repeticdo da imagem, quando adiciono
a estampa outras formas de impressao, criando uma interferéncia simbdlica nas

figuras.

* No capitulo O Virtuosismo na Bahia, faco a abordagem de um niimero restrito de artistas que fazem
parte da histéria da gravura local, referindo-me aqueles que conhec¢o de forma mais aprofundada,
ainda que reconheca o grande contingente artistico que participou desta evolucdo, contribuindo
também para o crescimento da técnica artistica da gravura na Bahia.
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A construcao da obra O Livro surge de um interesse pela estruturacao tridimensional
aplicada as questdes da gravura. E uma forma de codificar os sentidos da estampa
e ver o trabalho como pecga Unica, numa linguagem apropriada, associada ao gosto
pelo colecionismo dos livros de gravura e com um desejo e uma intencdo de

extrapolar os meios graficos.

No capitulo — O Processo Gréfico — discorro sobre a importancia das investigacoes
graficas em meu processo criativo e estabeleco a relacdo do artista gravador e
impressor com as duas sec¢des: A arte da Prensa e A arte da Impressao. Na terceira
secdo, apresento uma proposta de instalacdo artistica, para configurar uma
legitimacdo e a passagem das relagbes artisticas, no ambiente especifico de
trabalho: O Grafico apresenta-se, assim, como um importante despertar para a

documentacédo do processo vivenciado pelo pensar e pelo fazer.

Utilizando-me do espagco como base material, defino uma nova percepgao do
estidio de gravura, com a presenca elementar das coisas que sao percebidas, de
formas separadas e diferentes. O conjunto material desta ambientacao interpenetra-

se para constituir uma nova imagem.

Ainda no mesmo capitulo, transcrevo, na secdo Notas de Estudio, as anotacdes e
descobertas realizadas durante o trabalho e o desenvolvimento da gravura, deste a
utilizacdo e a conservacdo dos equipamentos essenciais de suporte e os cuidados
na impressao e conservacdo da estampa. De uma maneira clara e detalhada, as
acOes de trabalho e o0s requisitos basicos do oficio s&o transmitidos aos
interessados na pratica da gravura artistica. Os conhecimentos adquiridos por um
gravador e impressor nas técnicas e materiais de confeccdo de uma estampa sao
amplamente divulgados em livros técnicos sobre esta pratica, mas o que proponho é
a adequacédo a nossa realidade local e uma valorizacdo dos costumes e tradigbes
transmitidos pelos grandes mestres, em seus ensinamentos das técnicas da gravura

artistica.

19



2 A DIALETICA DAS IMAGENS

A reproducdo da imagem como meio de expressao e representacdo € atividade
conhecida, desde a antiguidade, configurando-se em técnica descoberta e

amplamente utilizada pelo homem.

A divulgacdo dessas formas de imagens é milenar, existindo muito antes do
surgimento da palavra como elemento grafico. Sua funcdo primordial, desde a
pintura pré-histérica das cavernas, foi o registro e a divulgacdo de informacgbes pela

gravacao e reproducao visual.

[...] o ato de gravar sobre uma superficie dura e resistente € muito
anterior as préticas de impresséo que foram usadas e sistematizadas
no Ocidente desde os meados do século 14, sendo antes ainda.
(TORRE, 1994, p. 6)

O homem criou estas imagens e |lhes deu sentido, dando origem a um grande
legado, que ajudou a moldar o nosso mundo. As primeiras inscricdes gravadas, que
perduram até hoje, surgem das marcas deixadas sobre as pedras, nas paredes de

abrigos.

Sao marcas impressas com as maos, pintadas com pigmentos naturais e até com o
sangue de animais. Esta manifestacdo de imprimir e registrar a imagem € a génese

das técnicas de gravacdo usadas até os dias atuais.

O termo gravura® é a denominacao particular dos diversos processos que permitem
obter imagens por meio de matrizes. Uma de suas grandes contribuices foi difundir
as imagens divinas, informar as pessoas do que acontecia e fazer o relato de uma
época. Os registros graficos do passado sdo fontes essenciais para as pesquisas e

investigagdes atuais.

[...] verdaderos tesoros técnicos para la manifestacion de la Belleza,
cuya expansién, desde que surgi6é la estampa, ha servido al mayor
progreso de la civilizacion mundial. (BOTEY, 1948, p. 13)

®> Denominagcao da arte de gravar. (PORTA, 1958, p. 189)
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A imagem gravada na matriz, nas técnicas da gravura artistica, fomenta o fascinio
pelo surgimento da estampa, sua reproducdo, sua multiplicacdo e também as
possibilidades das prerrogativas do Unico. Na realizacdo da obra, o papel se torna
elemento contiguo para o artista gravador, que cria em sua superficie o resultado da
imagem através da matriz geradora, e mantém, com a delicadeza desta matéria,

uma relacao estética afetiva.

O préprio papel, com seu grao e sua fibra, provoca a mao sonhadora
para uma rivalidade da delicadeza. A matéria €, assim, o primeiro
adversério do poeta da mao. (BACHELARD, 1986, p. 52)

Com a matriz, podendo ser de madeira, metal ou pedra, e usando recursos, como a
incisdo direta ou até mesmo a seducdo tactil dos acidos, a sensibilidade da
superficie dura é modificada e a representacdo do sensivel, na matéria dominada,
faz surgir o estado fisico de um corpo, por meios artisticos e técnicos. A arte de
gravar torna-se uma importante linguagem artistica e com grande potencialidade de

exploracéo poética®.

Nas artes graficas, conjunto de processos e atividades subsidiarias, o artista
comunica e expressa diversas possibilidades de entendimento; surgem questbes
desafiadoras e complexas, dialéticas e polémicas, que se refletem na sua producao
pela busca e criacdo das imagens. No ato artistico, temos a procura por um sentido,

como razao de ser, uma significacdo do fazer artistico.

Por meio da gravagdo, gerando signos, reorganizando-os como
linguagem poética, o artista procura o sentido. A técnica empregada
€ um canal de comunicacdo entre o ser e a matéria. (BUTI;
LETYCIA, 2002, p. 13, grifo nosso)

Os instrumentos de trabalho, que nos servem no processo criativo, S40 0S Mesmos
que nos transformam em nosso processo de pensamento e criacdo. Uma
comunicacao clara entre os meios plasticos e a poética, onde a visdo da ordenacao
da linguagem artistica escolhida torna-se confluéncia para a realizacdo do
planejado. Uma realidade que reflete, pela abundancia de meios para o

desenvolvimento adequado da producédo, e pelo encontro com 0 seu sentido no

® Termo usado no sentido original da palavra grega: poiésis-acéo, designando o que se faz.
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fazer, na qualidade do instrumental, uma harmonia, uma disposicdo para 0 acesso

ao conhecimento.

2.1 IMAGEM/CRIACAO

Nos ultimos dez anos, tenho trabalhado com as principais técnicas da gravura
artistica — litografia, gravura em metal, xilografia e monotipia — combinadas a
investigacdo de novos suportes e limites, bem como a utilizacado de varios meios no

processo gréfico.

Tendo por elemento a matéria da superficie plana da matriz, surge uma busca, pela
conexdo precisa de meus sentidos, levando-me a uma investigacao rigorosa da
criacdo e geracao da imagem, através dos processos de impressao no papel e de

producdo da estampa.

Meu primeiro momento foi marcado por um encontro do métier e do sentido, que a
gravura ofereceu como técnica artistica. Neste universo, a viabilizacdo das questées
referentes a imagem ofereceu-me novas perspectivas, tanto em sua elaboracgéo,
quanto em sua reprodutibilidade. Surge, assim, por empatia, a escolha da matéria

plastica, pelas suas possibilidades e peculiaridades, como linguagem grafica.

As observacdes feitas em relacdo ao artista gravador, criando a imagem pela
producdo, como um artifice’, estdo em estreita conexdo com a procura do “fazer”
como um “ato” poético desejado. A expectativa criada pela execucdo da matriz, com
0 aparecimento do novo na obra a ser impressa, estd na relacdo intima entre o
gravado e a estampa. O instante de apreensdo, que faz surgir um interesse, esta
estreitamente ligado, pela afeicdo e pela confianga, situando-se entre a repeticdo do

trabalho grafico e a repeticdo das gravuras.

Neste processo, surgem momentos de tenséo grafica, tensdo esta em que a decisédo

e 0 acaso aparecem e se fundem, provocando as percepc¢des na criagdo. As

" O que abraca uma arte; quem cria algo.
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imagens gravadas, obtidas pelas profundidades na superficie plana da matriz, por
meios e técnicas adequadas, sdo a imagem invertida do que esta na estampa, que

se torna o grande momento, pois nos seduz pela magia.

A captura e a criacdo das imagens, por meio da gravacdo, e com isso compondo a
sua visualidade, é a finalidade que se pretende atingir. Utilizando-me da técnica e da
criagdo, como meios para processar as imagens, tento torna-las mais do que uma
simples exemplificacdo, mas parte de um processo de producdo e de pensamento,

uma maneira de compreender as coisas e a inspiracao para (trans) forma-las.

Nas primeiras litografias, realizadas nas oficinas de expressao plastica do Museu de
Arte Moderna da Bahia, entre os anos de 1999 e 2002 (figura 1), percebo o
desenvolvimento do gravar como um momento de refletir sobre o processo grafico.

Um entreato do desenho na matriz com a realizacdo da estampa.

Figura 1 — s/ titulo.

O conflito, originado nas deducdes sobre os procedimentos técnicos e por um
impulso inicial de embasamento em principios tedricos dos fendbmenos empiricos,

surge como forma de dialogar em busca de uma verdade grafica. Tudo isso
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[...] implica um esforgo constante da consciéncia no sentido de ela se
abrir para o reconhecimento do novo, do inédito, das contradi¢cdes
gue irrompem no campo visual do sujeito e lhe revelam a existéncia
de problemas que ele ndo estava enxergando [...]. (KONDER, 1988,
p. 9, grifo Nnosso)

Utilizando-me de investigacdes sobre as questdes da imagem e, como fonte tedrica,
sua analise no pensamento de Walter Benjamin, encontro as principais diretrizes
para as nocoes visualizadas sobre a imagem, em que ela passa a ser o elemento de

destaque em meus registros perceptivos.

A formacédo dos registros perceptivos, que estdo no estado simples de um esboco
optico nas observacdes pela afericdo, transforma-se num fragmento da realidade. O

olhar entorpecido capta as coisas no momento de uma tensao dialética.

Para Benjamin, as imagens sao construidas através de um pensamento e utilizadas
na construcdo de um novo paradigma estético, pelo qual a tentativa é pensar através
de imagens. Em relagcdo a interpretacdo da obra de arte, a relacdo com o
pensamento faz compreender a imagem, para além de sua visdo. Didi-Huberman

comenta esta relacdo entre os sentidos fisicos e um sistema de significacéo.

Falar de imagens dialéticas € no minimo langcar uma ponte entre a
dupla distancia dos sentidos (os sentidos sensoriais, 0 6tico e o tatil,
no caso) e a dos sentidos (os sentidos semidticos, com seus
equivocos, seus espacamentos proprios). (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 169)

Tornando-se mais do que uma exemplificacdo, a imagem € parte de um processo de
construgdo de linhas de pensamento. Transformada em palavra ou até feita das
proprias palavras, a imagem torna-se parte integrante de uma maneira de
compreender o mundo, pelo estudo das significacbes que podem ser atribuidas aos
fatos da vida social, concebidos como sistemas de significacdo. Benjamin, ndo sé
pensa por meio de imagens, ele também pensa com imagens. No mundo
contemporaneo, temos, cada vez mais, grande quantidade de referéncias visuais,

uma excitacao visual em demasia.

O método dialético nos incita a revermos o passado a luz do que esta
acontecendo no presente; ele questiona o presente em nome do
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futuro, o que esta sendo em nome do que “ainda ndo é”. (KONDER,
1981, p. 84)

E neste contexto de compreens&o que 0s experimentos com as imagens surgem em
meu processo criativo de trabalhos graficos, com a seguranca da arte da impressao

e 0 virtuosismo no dialogo entre as técnicas da gravura artistica.

Figura 2 — Painel com matrizes xilogréficas, fixadas no estudio.

As imagens nas matrizes, muitas vezes sao elaboradas para romper com o modelo
tradicional da matriz retangular, surgindo matrizes recortadas (fig. 2) e muitas delas
como clichés xilograficos®, havendo a possibilidade de utiliza-las em diversos

trabalhos (figuras 3, 4 e 5).

Uma das caracteristicas essenciais da dialética é o espirito critico e
autocritico. Assim como examinam constantemente o mundo em que
atuam, os dialéticos devem estar sempre dispostos a rever as
interpretacdes em que se baseiam para atuar. (KONDER, 1981, p.
83)

® A apropriacdo do conceito de cliché diz respeito & utilizacdo de matriz xilografica, em pequeno
formato, recortada e mével, em diversas possibilidades de impressdo na composicdo da estampa.
Termo usado em graficas tipograficas que se utilizavam deste artificio em suas publicaces.
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Figura 3 — s/ titulo. Figura 4 — s/ titulo.

As imagens criadas nas matrizes recortadas sao reutilizadas na composicdo de
outras gravuras, onde a liberdade de composicdo na producdo da estampa fica a
disposicéo, no estudio de gravura, num grande mostruario de matrizes xilogréaficas

recortadas.

Na sua construcdo, a imagem nédo existe sem a percepcdo da mesma. Além disso, a
capacidade perceptiva € modelada, muitas vezes, pela vinculacdo e pelo afeto da
relacdo do homem com a imagem. Em A parte do Espectador, Jacques Aumont faz

uma definicdo habitual do termo “espectador”.

Esse sujeito ndo é de definicbes simples, e muitas determinagfes
diferentes, até contraditorias, intervém em sua relagdo com uma
imagem: além da capacidade perceptiva, entram em jogo o saber, 0s
afetos, as crencas, que, por sua vez, sdo muito modelados pela
vinculagcdo a uma regido da histéria (a uma classe social, a uma
época, a uma cultura). (AUMONT, 2008, p. 77)

Com a andlise da imagem e de seu espectador, Jacques Aumont questiona: por que
se olha uma imagem? Sua resposta imediata é que a imagem, por estar vinculada

ao dominio do simbdlico, é a mediacao entre o espectador e a realidade.
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E nesta realidade do ver e ser visto da paisagem das cidades, com seu contingente
populacional, que afloram, em meus temas, as analises referentes aos fenémenos
do cotidiano. O homem e suas reflexdes, o choque com a modernidade e as

intervencdes sofridas no nosso meio fazem surgir o devir no processo criativo.

Dialética da flanerie: por um lado, o homem que se sente olhado por
tudo e por todos, simplesmente o suspeito; por outro, o totalmente
insondavel, o escondido. Provavelmente é essa dialética que O
homem da multiddo desenvolve. (BENJAMIN, 2000, p.190)

Figura 5 — s/ titulo.
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2.2 IMAGEM/PROCESSO

No trabalho com a matéria plastica, que é suscetivel de receber uma determinada
forma, surgem as imagens na realizagdo do oficio. E o0 momento em que o modo
artesanal resulta de um embate ordenado, e de grande expressdo, uma expressao
mais do que intima. Estas relagdes, entre a imaginacdo e a vontade, indicam o
carater do trabalho, que deixa de ser uma atividade passiva para se transformar em

uma agao.

No resultado da impressdo com a matriz, temos a estampa; o suporte da imagem e o
resultado impresso séo, ambos, os elementos vindos do ato de criagdo. Um nasce
do devaneio e, o outro, vem do processo técnico; esse imediatismo faz aflorar o

pensamento estético.

As investigagOes realizadas com a matéria, na idealizacdo da imagem, envolvem
meu processo de producéo artistica. Uma reflexdo, com embasamento conceitual, a
partir dos procedimentos e atos de instauracdo do fazer e do pensar no trabalho

poético.

Os procedimentos ndo sdo apenas manipulagdes técnicas, séo
também portadores de significados. Este conjunto de relacdes
circunscreve o campo da pesquisa. (REY, 2004, p. 132)

E com a matéria que tem inicio a criacéo e a busca dos “significados”, e com ela o
desenvolvimento dos processos a serem realizados. A rivalidade, instaurada para a
concepcdo da obra, faz surgir os meios de reflexdo tedricos que, através dos
registros técnicos e conceituais, levam-me a busca de referéncias na pesquisa em
literatura especializada. A busca por conceitos (a sua consisténcia) sera formalizada
na realizacdo, aparecendo, muitas vezes, depois do trabalho e da reconstrucdo da

imagem.

Por outro lado, a tensdo do instante de relagdo com os materiais, estendendo-se

para além dos limites, colabora com o desenvolvimento grafico do processo criativo.
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Figura 8 — s/ titulo. Figura 9 — s/ titulo.

Os primeiros experimentos, em materiais diferenciados, como matrizes geradoras na
criagdo das estampas, estdo no trabalho com as placas de poliestireno, em
substituicdo & matriz de cobre, na técnica da gravura em baixo-relevo (figuras 6, 7, 8
e9).

Ao me deslumbrar com os trabalhos de alguns gravadores, como Calasans Neto e

Henrique Leo Fuhro, percebo, na utilizagdo da matriz de plastico, para gravura e
impressao, a possibilidade de investigagdo de um novo material para a concepgao
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da estampa, aproveitando-me dos conhecimentos ja adquiridos com o material

tradicional.

Assim, se a gravura sobre uma matriz de plastico e sua impressao,
em alguns processos, ndo se distinguem fundamentalmente da
gravura calcogréfica ou em relevo tradicional, em outros, dadas as
suas caracteristicas intrinsecas, apresentam resultados que podem
ser surpreendentes nas maos de um gravador criativo. (CLIMACO,
2004, p. 10)

Nos experimentos alcancados neste material diferenciado, percebo o surgimento de
uma nova forma em meu processo criativo e, com ela, o desenvolvimento de uma
estética, que venho a explorar, nos demais trabalhos com a gravura artistica (figura
10).

As possibilidades oferecidas pelas técnicas da gravura artistica, e também pelas
outras categorias artisticas, foram de grande auxilio nas experimentacbes e

construcdes estéticas do fazer artistico.

78900

Figura 10 — s/ titulo.

A importancia da liberdade de pesquisa dos materiais e um pleno entendimento de

sua transformacéo sao de grande auxilio para se chegar ao conhecimento técnico-
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pratico do processo criativo que faz surgir a imagem, cuja construcao vai sempre

necessitar das varias alternativas oferecidas pela técnica.

A formacdo da informacdo passa por esse conhecimento, que, se
nos é vedado, interrompe uma cadeia, um processo dialético, por
vezes, irremediavelmente. [...] Se o0 acesso ao instrumental de
trabalho é vedado ao artista e o acesso das obras dificultado ao
espectador, provavelmente o processo dialético de apreensdo se
produzird num plano extremamente relativo, sem as contradi¢cdes
necessarias para o seu aprofundamento e desenvolvimento critico.
(SCHERPENBERG, 1985, p. 75)

2.3 VIRTUOSISMO

Ao longo de sua evolugcédo, a arte da gravura torna-se uma linguagem artistica
especifica, pela sua multiplicidade, como forma de arte com identidade prépria. Esta
técnica, que ja teve atribuicbes meramente artesanais, se torna uma area de
experimentacao e, por consequéncia, marca registrada de grandes artistas. Ela tem
um papel de grande importancia na cultura artistica, pois grande parte das
reproducdes e da divulgacdo de obras de arte desenvolveu-se por meio das

estampas.

A acao da gravura na historia converte-se a certas caracteristicas, que trazem uma
unidade comum a todos os artistas gravadores. No ambito da inovacdo, os meios
técnicos graficos revelaram novas possibilidades de manifestacdo, a cada periodo,
contando com a destreza e a genialidade de cada artista na habilidade em superar

0s seus limites.

As buscas efetivadas pelos artistas para realizar seus trabalhos, os direcionaram a
uma investigacao de conhecimento aliado a invencdo. Uma emocéao que trabalha o
pensamento e a construcdo da imagem e que, junto ao sentimento artistico, move-

se para a realizacao.

Na realidade, o virtuoso é uma espécie de acrobata da arte, ele se
constitui na atracdo de um espetaculo, mas de modo algum o
espetaculo em si. (SILVA, 1959, p. 94)
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O gesto deliberado dos artistas, nas inovacfes de cada periodo, manifesta a
interferéncia do acaso nas descobertas, que surgem nas estampas, e pelo “labor”®
realizado intensamente na matriz, mostrando suas possibilidades totalmente

exclusivas de expressao.

Jacques Aumont (2008), dissertando sobre A imagem auratica na obra de arte,
sintetiza esquematicamente “a concepc¢ao da arte no Renascimento”, onde uma de

suas pontuacdes € de que:

[...] o amor pela virtuosidade técnica [...] mas por uma virtuosidade
gue ndo se dissimulara, porque é lugar e sinal de uma
experimentacdo permanente da qual ndo se deve ter vergonha [...].
(AUMONT, 2008, p. 298)

2.3.1 ...dos Mestres

Na Europa, a partir do século XV, surgem grandes expoentes da gravura artistica,
considerados os mestres da expressdo maior da gravura artistica, inovando este
requintado oficio artistico. Suas gravuras difundiram-se por toda a Europa e seus

trabalhos representam o cume da arte da gravura como linguagem artistica.

Neste periodo, a gravura em cobre era trabalhada apenas na modalidade direta,
sendo um processo de impressdo em oco®’, que oferece recursos muito maiores que
a xilografia para dar os matizes por via de tracos de diversos géneros, com

ferramentas tais como o buril ou a puncao.

A destreza dos artistas gravadores em relacdo a matriz decorre da experiéncia,
adquirida junto aos seus mestres, no inicio da descoberta da técnica com os ourives,
e também da formacdo e do treinamento junto aos grandes artistas artesdes da
época. Foram muitos aqueles que elevaram o trabalho magistral do buril a um

altissimo nivel técnico.

® Tarefa ardua e demorada.
1% Definicéo atribuida & gravura em baixo-relevo, na matriz de metal.
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A partir da Renascenca aparecem na Europa artistas que desenvolvem obras
graficas, em grande quantidade e qualidade, fato importante no desenvolvimento da
gravura artistica. Estes artistas desempenharam um papel importante principalmente
nas possibilidades da modalidade indireta, no aperfeicoamento da agua-forte, que

passa a ser uma técnica cuidadosamente estudada e amplamente difundida.

Muitos eram os artistas que combinavam a modalidade direta (ponta-seca ou buril)
com a modalidade indireta (Agua-forte). Suas estampas surgiam com a intensidade
do preto, vindo das profundidades conferidas pelo mordente na placa (controle nas
gueimas do acido na matriz) e da impressado aveludada, conferida pelos efeitos do

trago através da ponta-seca.

== Sz

Figura 11 — Ticiano, Travessia do Mar Vermelho.

Alguns dos principais artistas que deixaram suas marcas na historia da evolucdo da
estampa, e com ela expressaram o0 desenvolvimento de uma linguagem,
incorporando 0s estagios da evolucdo das técnicas em seus trabalhos. Séo eles
alguns dos artistas gravadores que conseguiram deixar suas marcas na historia da
gravura artistica: Ticiano™, nas gravuras em grandes dimensdes (fig. 11); Goya, na
utilizac&o de varios recursos da gravura em metal na criacdo de suas estampas (fig.
12); Piranesi, no aprimoramento das possibilidades dos meios quimicos na acéo
corrosiva do metal (fig. 13); Durer, pela maestria na xilografia de topo (fig.14);

Rembrandt, pela investigacdo na agua-forte e seu traco livre e seguro (fig. 15).

™ Autor de gravuras de grandes dimensdes (1,20 x 2,20 m), como a Travessia do mar Vermelho, que
foram denominadas como “afrescos dos pobres”.
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Figura 13 — Piranese, Carceri D’'Invenzione
(Cércere VI).

Figura 14 - Os quatro Cavaleiros do Figura 15 - Auto-retrato, desenhando junto a
Apocalipse. janela.

A influéncia dos grandes mestres é gerada pela pulsdo que os motivava na ciéncia
da arte e nas descobertas. Ao conseguirem proceder a aproximacdo de uma
linguagem artistica com suas poéticas, possibilitaram a observacdo de seus
trabalhos como nutrindo o desenvolvimento de seus proprios desafios.

O filésofo Gaston Bachelard descreve, de uma forma profunda, no prefacio de Traité
du Burin, de Albert Flocon, o virtuosismo do artista gravador pela liberdade criadora
em sua reflexdo sobre o0s processos das técnicas manuais. A méao vigorosa € a mao
gue grava, e que faz surgir também a liberdade de sua vontade em sua criacao,
desatada pela imaginacéo.
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A mao do homem passou por ali, a mao do gravador cavou 0s sulcos
verdadeiros [...]. A gravura nos conta os poderes hierarquicos dos
movimentos [...]. (BACHELARD, 1986, p. 76)

E na propria estampa, resultado deste processo, que o observador mais atento
decifra todo o ritual. Ao contemplar a obra gréafica, ficam claros os varios percursos
tomados pelo gravador. Restam detalhes, onde se esconde seu virtuosismo

meticuloso, mas concebido com arduos procedimentos técnicos.

Antes do trabalho, imagino uma espécie de prece da vontade
incisiva. Para o gravador, tudo o que é doce na vida deve se tornar
rude na obra. E eu o ouco rir, com frieza, das asperezas de sua
docura. (BACHELARD, 1986, p. 75)

A evolucdo das técnicas da gravura artistica demonstra o aproveitamento de cada
artista das descobertas do periodo em que atuou. Isto ocorre devido ao uso
adequado das possibilidades técnicas da gravura e aos recursos disponiveis no

momento da elaboracdo de suas estampas.

2.3.2 ...naBahia

Os desdobramentos da gravura na Bahia, principalmente entre as décadas de 1950
e 1960, na denominada Escola Baiana de Gravura'? — denominacao esta feita para
ressaltar a producéo efervescente realizada no Nordeste —, marcam, sem duavida, o
periodo de surgimento dos grandes artistas gravadores baianos. Uma fase aurea
das artes plasticas na Bahia e que demonstrou um momento de afirmacdo da

gravura.

Quando de sua implantagcéo, em 1953, na Escola de Belas Artes da Bahia, os cursos
de gravura contavam apenas com uma prensa calcogréafica. Ofertada pelo entdo
critico e diretor do Museu de Arte do Estado, Dr. José do Prado Valadares, a um
curso de gravura realizado pelo artista Poty, ficou, em seguida, no atelier do artista
Méario Cravo Junior, sendo levada a instituicdo de Belas Artes depois que o artista se

tornou catedratico interino da cadeira de gravura.

'? Designacé&o dada por Juarez Paraiso e Riolan Coutinho. (FALCAOQ, 2006, p. 179).
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Das técnicas da gravura artistica praticadas naquele periodo e nos anos
subsequentes, destacou-se a xilografia, mais pela sua sofisticacédo, levada a cabo
pelos artistas, em sua exploracdo da matéria, conferindo a suas estampas

caracteristicas muito préprias ao uso desta linguagem.

Em seu texto de comemoracao dos 35 anos de gravura na Bahia, Juarez Paraiso
destaca, entdo, que a técnica de gravura artistica preferida pelos gravadores
baianos daquela época foi a xilografia (1981, prancha 8).

[...] técnica inexplorada, como uma linguagem apropriada a
necessidade de expressdo dos novos artistas modernos, uma vez
gue as técnicas tradicionais ja estavam muito comprometidas com o
espirito académico reinante; depois a simplicidade da técnica e o seu
envolvimento artesanal. (PARAISO, 1981, prancha 8)

Com a utilizacdo da prensa de talho-doce, as xilogravuras produzidas neste periodo
tinham caracteristicas peculiares, pelas experimentacdes que eram realizadas com a

matriz.

O virtuosismo nas descobertas, principalmente no momento da impresséo, surge
devido a natureza do trabalho da maquina de imprimir, um térculo calcografico, que
faz girar um cilindro que exerce forte pressao contra outro cilindro, entre os quais
desliza o plano mdével da matriz entintada e coberta pelo papel. Com isso, a prensa
exerce uma pressdo extremamente elevada sobre a matéria, possibilitando a

captacao integral dos valores relativos da madeira.

A maneira de imprimir a matriz de madeira deste periodo criou, na Bahia, as bases
da tradicdo da xilografia ao fio'* e com o laminado de cedro. Com o uso indevido da
prensa calcografica e com a exploracdo da fibra do compensado nos valores da
estampa, a gravura baiana inicia um campo fértil de investigacdo desta técnica
artistica.

13 [...] também chamada de madeira & veia ou madeira deitada, o artista, para fazer a matriz, lanca
mao de uma tabua, isto é, de um pedaco de madeira cujo corte se fez na mesma direcdo em que
estdo dispostas as fibras da arvore, ou seja, 0 corte se fez da copa a raiz, longitudinalmente ao
tronco. (COSTELLA, 2006, p.30).
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A caracteristica da gravura baiana era trabalha-la em madeira e
chapas aglomeradas ou compensados de cedro, depois imprimir a
gravura sob o papel pesado e prensa de agua-forte. Isso dava uma
caracteristica bem diferente, porque vocé poderia buscar no sulco da
madeira a textura, meios tons e a propria madeira como matéria.
Diferente da gravura praticada no Rio, que era gravura de topo, como
Goeldi e todos seus alunos faziam. (ALMEIDA, 2007, p. 35)

Na gravura em metal, o cenario baiano contou com os ensinamentos de Henrique
Oswald, filho do gravador Carlos Oswald, um dos mestres cuja atuacao favoreceu o

crescimento e o desenvolvimento do talento gréfico de uma geracao de gravadores.

A sua atuagdo didatica teve grande importancia, e a sua gravura,
com a sua analise sombria do ser humano, lhe reserva um bom lugar
entre 0s nossos primeiros gravadores modernos. (VOLKSWAGEN
DO BRASIL, 1984, p. 197).

No primeiro momento, a gravura apresenta-se como um ato criativo simples e sem
muito recurso, mas a efervescéncia da época e a presenca de experientes
professores demonstraram que, tanto no momento do entalhe e até o instante da

impressao, as possibilidades desta técnica aperfeicoada eram incalculaveis.

[...] antes nem havia prensa. A primeira foi adquirida a instancia de
Mario Cravo, que também conseguiu que Poty viesse a Salvador dar
um curso de gravura®.

A gravura, como linguagem artistica, surge em Salvador nos anos de 1940 e no
decorrer dos anos, varios artistas compdem a geracdo de gravadores baianos, é a
geracdo que se forma a partir de 1960, uma das mais importantes no cenario da
gravura na Bahia e no Brasil. Entre eles, podemos citar Snia Castro; José Maria,
Juarez Paraiso, Emanuel Arauljo, Edson da Luz, Yéda Maria, Leonardo Alencar,
Hélio Oliveira, Edizio Coelho, Glay Mello, Gilberto Oliveira, Eduardo Franca (Mestre

Duda) e Calasans Neto.

1 Do texto introdutério “Da gravura aqui e la fora — Matilde Matos”, catdlogo: NEGRO — por 10
gravadores da Bahia; EGBA, 1988, p. 2.
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2.3.3 Trés x Virtuosismo

Com uma geracdo de artistas de grande importancia nas artes plasticas, o foco
central desta investigacdo dirige-se a trés nomes: Calasans Neto, Juarez Paraiso e

Hansen Bahia.

As investigacOes plasticas de Calasans Neto na esfera da gravura vao além das
experimentacées com a xilografia, meio este onde sua estampa € conhecida pelas
suas estruturas ricas em contrastes e pelas texturas. O emprego do compensado na

escola baiana é atribuido a ele.

J& em 1957, no citado curso livre de Gravura, comecou inovando
com a impressdo da matriz de xilogravura em prensa de agua-forte.
As matrizes eram trabalhadas em compensado de cedro, entintadas
e depois impressas na prensa de agua-forte, possibilitando, assim,
gravuras de grandes dimensdes. [...] criou um NOvVo processo: passou
a colocar o compensado ja trabalhado em um chassi e a pintar as
partes elevadas de preto e as inferiores de branco. (SCALDAFERRI,
2007, p. 106)

Nos anos de 1990, Calasans Neto utilizou-se também da matriz de poliestireno
(figura 17), em lugar da placa de cobre, explorando uma infinita gama de
ferramentas na modalidade direta. Utilizou-se da matriz xilografica como objeto
artistico (figura 16), apresentando os segredos de seus entalhes e de como lidava

com a matéria madeira.

Figura 16 - Cabras e Baleias. Figura 17 - sem titulo.
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Na monotipia, realizou pesquisa com solventes diversos, identificando a acdo de
cada um na tinta grafica (tanto a off-set como também a tipogréafica), nos efeitos

realizados pela diluicdo da tinta com o solvente.

[...] inovou mais uma vez, gravando diretamente em placa de
plastico rijo, obtendo, assim, uma nova e diferente textura. Sua Ultima
inovagdo [...] as matrizes de xilogravura eram prensadas na argila
ainda mole e, depois de modeladas e queimadas, transformavam-se
em pecas de arte Unica. Além disso, modificou a forma antiga de
execucdo de monotipia, imprimindo também em prensa de agua-
forte. (SCALDAFERRI, 2007, p. 107)

A génese criativa e inovadora do artista plastico Juarez Paraiso ja era marcante em
sua terceira exposicao individual, realizada no ano de 1964 na extinta Galeria
Querino, onde o artista apresentou uma série de desenhos sobre papel. No texto
critico, de trés grandes avaliadores da sua obra, ja apontavam em suas construcfes

graficas a monumentalidade explorada por ele.

[...] mas quem podera negar que 0S Seus riscos se projetam para
além das limitagOes atuais da geometria e que h& na interseccdo dos
seus planos conceituacbes espaciais que transcendem o
estabelecido? *°

A presenca de uma construgcdo racional, o sentido da
monumentalidade e a dindmica espacial da linha ddo uma expresséao
poderosissima a essas grandes sinteses lineares que representam o
grafismo puro, livre e profundo de Juarez Paraiso, artista de grandes
dimensées [...]

[...] @ unidade de sua obra grafica é a fortissima impressao de que
suas composicbes nao terminam nos limites do espaco fisico do
papel ou do suporte mas, se continuam indefinidamente, umas nas
outras o que nos faz imaginar um imenso e fabuloso mural de onde
teriam sido despreocupadamente recortados qual partes minimas de
um todo monumental. *’

O artista Juarez Paraiso tem um trabalho grafico vasto, onde o virtuosismo técnico e
poético esta presente na maioria de suas gravuras, desde o0 inicio, com suas
xilogravuras coloridas sobre o papel, utilizando a matriz recortada e usando algumas

dessas matrizes em outras versdes de suas impressoes.

1> Hélio Simdes, no catalogo Juarez Paraiso, desenhos — Galeria Querino; Imprensa Oficial da Bahia,
Salvador/Bahia, dezembro 1964.

'® Wilson Rocha, ibid.

" Riolan Coutinho, ibid.
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Com a substituicdo do papel pelo tecido na impressdo das xilogravuras coloridas e
as litografias em grandes dimensdes, o artista Juarez Paraiso transitou pelas

principais técnicas da gravura artistica.

Incansavel pesquisador das técnicas e processos [...] empregando
duas ou mais matrizes, conseguindo planos transparentes, com
superposi¢cdo, em que modificavam a nocdo de espaco. (FLEXOR,
2006, p. 191)

Suas investigacoes graficas, explorando os recursos da fotografia na gravura em
metal (figura 18), sdo apreciadas pelo aprimoramento técnico, onde faz uso de
varios meios e do conhecimento de outras areas artisticas, na elaboracdo de seus

trabalhos.

Et DEWUS Criavit
BHominem Ad Immaginem -
Et Similitudinem Suam

Figura 18 - Homo Polutus.

[...] explorando recursos de fotografia e de cliché aplicados a agua-
forte e a 4gua-tinta [...] introduziu a aplicagdo de verniz fotogréfico,
colocado através de centrifugadora, o que permitiu a realizacado de
novas interferéncias na chapa-matriz, e provas sucessivas. Na
Gravura em metal, aplicou o cliché fotogréfico, usando técnica e
material de tipografia, aproveitando o seu suporte de zinco para a
feitura da agua-forte. (FLEXOR, 2006, p. 191)
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Outro gravador, também um “incansavel pesquisador das técnicas e processos”, foi
o artista aleméo Karl Heinz Hansen, mais conhecido como Hansen Bahia. Embora
aleméo, radicou-se na Bahia e foi profundamente influenciado pela cultura local em
seus temas e imagens. Um xilografo que se manteve fiel a linguagem gréfica,

inovando-a, mas sem trair os valores essenciais da técnica.

Sempre trabalhando diretamente na madeira, com seus instrumentos afiados,
Hansen lancava mao de outros objetos para cortar a madeira, desde as maquinas
elétricas rotativas, as carretilhas de costura e as escovas de aco. Na observacéo de
suas gravuras € impressionante notar os valores criados pela variedade de
instrumentos utilizados no embate com a madeira. Um oficio arduo em que o artista
sempre teve a intencdo de se superar, conseguindo, com muito esforco em sua

busca, criar uma nova forma.

[...] a xilogravura é trabalho, trabalho duro, em que o gravador de
madeira € um artesao [...] um arteséo tal como Durer apenas queria
ser, e sO isto, assim como noés todos, os que desejam ser
xilogravadores o queremos ser [...]."

Assim como no seu treinamento de artesdo, 0s novos projetos de Hansen para a
gravura se expandiram, e foi na busca de uma atualizacdo dessa linguagem que o
artista rompeu quanto ao tamanho de suas estampas. Ele trabalhava sobre pecas
grandes de madeira, tendo muitas delas oito partes. Hansen criou uma prensa
apropriada para a impressao destas matrizes, utilizando-se de um cilindro usado na
moagem de sementes, e o adaptando a uma estrutura de alvenaria. O cilindro
deslizava sobre trilhos laterais, como os dos prelos de provas'® usados em gréficas,

passando por cima da matriz sobreposta por feltro e papel.

As gravuras, depois de impressas em oito folhas de papel, transformavam-se em um
grande quebra-cabeca. Hansen as fixava, criando um grande painel, um mural

xilografico, sendo que a maior de suas gravuras chegava a medir 2,26 x 1,64 m.

' Depoimento de Hansen Bahia ao Jornal da Bahia, em 6 de julho de 1977.

19 Aparelho utilizado na tiragem de provas tipogréficas, cujas partes principais sdo o plano liso, ou
marmore, onde vai a composicado, e o cilindro impressor, movido a mao; tira-provas. (PORTA, 1958,
p. 330)
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Além de inovar no formato, Hansen surpreendeu, também, ao mesclar matérias-
primas na matriz, como lindleo, cacos de vidro, fibras de coqueiro e retalhos de

renda.

As investigacdes sobre as possibilidades da linguagem artistica da gravura, sendo a
sua fusdo com novos meios e a superacdo dos seus limites, mostram a agéo e o
virtuosismo destes trés artistas, no cenario baiano, que procuravam, em sua pratica
experimental com as artes graficas, uma constante investigacdo dos procedimentos

de disseminacao da imagem.

Figura 19 - Trés Cavalheiros - Homenagem a Albercht Durer.

Com O Cavaleiro, a Morte e o Diabo, S&do Miguel e Os Quatro Cavaleiros do
Apocalipse (figura 19), inspirada na obra homénima de Albercht Direr (partindo do
original e dando uma feicdo moderna), Hansen participa, em 1971, da grande

exposicdo comemorativa do V Centenério de Nascimento de Durer, no Museu
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Germanico, em Nurenberg, na Alemanha Ocidental, junto a artistas plasticos, como

Giacometi, Henri Moore, Lurcat, Kokoschka, Vazarely, Picasso e Matisse.

Nestas obras em xilografia de grande formato (figura 19), medindo em torno de 1,00
x 0,90 m, Hansen inclui nha composicdo a imagem original das gravuras de Ddrer,
através de clichés fotogréaficos, como uma forma de visualizar a sua releitura pela

copia.
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3 QUESTOES DO ARRUINAMENTO

A tematica da imagem do arruinamento, ndo se trata de uma vontade maorbida por
temas degradantes, mas de uma constru¢cdo das premissas de uma poética da
ruina, em suas acepc¢des possiveis: como algo que se desfaz nas atribuicbes de

“acao” e no efeito de “arruinar”.

As investigacbes sdo feitas sob a Optica filoséfica de Walter Benjamin, cujos
conceitos constituem a base desta pesquisa, através de uma nova acepg¢ao para a
idéia de ruina. Seja no sentido de um signo, de algo que quer permanecer; ou na
alteracdo do sentido natural dos significados, daquilo que ja se desfez, associada ao
progresso da modernidade, com os rastros do destruido agrupando-se e modelando
imagens do passado.

A busca de atividade criadora sob este tema nos oferece novas perspectivas para
investigacOes sobre as especificidades e as generalidades dos processos criativos e
artisticos da gravura. Os registros deixados, desde o percurso inicial em artes
gréficas, convergiram para uma interpretacdo dos trabalhos realizados norteando-se

por este tema.

Os vérios rastros deixados na histéria da humanidade, e até a contemporaneidade,
sdo norteados por fatos que tornaram sua génese legivel e revelaram o sistema
responsavel pela geracdo das obras atuais. O carater intuitivo do processo de

criacdo também prevaleceu.

Assim, trata-se de observar e respirar os assuntos referentes a esta aura de criacao,
de onde nasce o movimento da génese artistica com o tema arruinamento,
relacionando-o aos trabalhos desenvolvidos na linguagem da gravura. Seu resultado
é o efeito de arruinar, que esta dramaticamente associado a um simulacro sobre a
degradacédo e o enfraquecimento do homem contemporaneo, que se encaminha,

muitas vezes, em sua esséncia, a uma permanente destruicao.
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A desmoralizacdo do homem, a perda de suas antigas qualidades e daquilo que o
torna uma subverséo perante a ordem estabelecida sao alguns fatores para que este
sujeito perceba que ndo h&d medida precisa para a destruicdo. Toda destruigdo é, por

definicdo, excessiva, e por isso fragil, vulneravel e propensa ao colapso.

As guestdes do arruinamento ndo tratam apenas de um confronto violento, mas de
um confronto da pretensédo do ser humano na “(re) constru¢do” do mundo e por nao
perceber o seu carater destrutivo, com 0 seu proprio massacre, a0 mesmo tempo em

gue continua assistindo impassivelmente ao seu auto-empobrecimento.

Os homens ruem, como as civilizagbes ruem. Quedas e ruinas
ocorrem dentro da trajetéria dos homens, cortam e revelam o
humano: enriquecem-no, péem-no a prova, fazem-no buscar o
sentido das coisas. (SALDANHA, 2002, p. 102)

Nas imagens elaboradas nos trabalhos graficos, as figuras que se manifestam estéao
ligadas concretamente as questdes relacionadas com a degeneracdo do homem,
assim como ao insucesso, ao humano desconfortavel e a degradacdo. As ruinas
também séo “o destruido”, a constru¢do de uma arquitetura ficticia que aparenta um
caos profundamente bem ordenado. Uma arquitetura que também respira no
presente das cidades e habita conosco os nossos dias, assim como o dialogo entre

as alegorias do barroco e da modernidade.

Um ato de figuragao institui-se na elaboracao destas gravuras, em grande formato,
ao torna-las presentes em sua evidéncia e concretude. As imagens surgem pela
justaposicdo de gravuras impressas, em diferentes folhas, montadas como um
grande quebra-cabeca ou uma instalacdo de parede (figuras 20 e 21). ° Como uma
catastrofe Unica, que se amontoa, uma folha com as outras, ruina sobre ruina. A
gravura, como técnica, apresenta-se nesta manifestacdo e em seu devir, aberto para

a experimentacao.

% As duas gravuras foram agraciadas com o “Prémio de Aquisicdo”, na nona edicdo da Bienal do
Recodncavo, realizada no Centro Cultural Dannemann, Sédo Félix/BA, em 2008.
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Figura 20 — A Bencdo. Figura 21 — O Altar.

A gravura O Altar (figura 21) representa a primeira tentativa de alcancar certa
plenitude na elaboracdo de uma gravura em grande formato. O projeto inicial é de
2005, com a impressao da representacao, em preto, do altar, com a matriz recortada
em vermelho central. Seu desenvolvimento dependeu dos limites possiveis da
prensa calcografica utilizada, j& que o maximo a ser alcancado, pelas dimensdes da
abertura da boca da prensa, € de 50 cm de largura. As estampas foram modificadas
algumas vezes e este processo perdurou por trés anos, resultando na minha
primeira experimentacdo da complexidade de uma composi¢cdo, com a criagcdo de

varios elementos secundarios e das impressdes coloridas.

O processo criativo respeitou a evolucdo de um pensamento a ser idealizado e uma
comprovacdo das potencialidades gréaficas a explorar. A gravura A Bencéao (figura
20) surgiu num primeiro momento para completar o experimento anterior, mas se
tornou independente e seu planejamento contou com a agilidade ja adquirida. A
estampa compreende mais de dez matrizes e representa um culto a figura humana,

que € o cerne das grandes cidades, mas muitas vezes surgindo como as partes
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mortas e esquecidas por uma economia de mercado que visa ao interesse de

poucos.

Os retratos das cidades, numa 6ética espacial, pelos tracos de uma geografia politica
e pelo espaco sociocultural, foram ressaltados por W. Benjamin em seus escritos.
S&o conceitos da compreensédo do cotidiano, atribuidos aos fatos da vida social, que
conseguem antever o futuro da humanidade, alertando-nos para 0s perigos

iminentes de uma sociedade que esta para se formar.

Com o abalo da economia de mercado, comeg¢amos a reconhecer os
monumentos da burguesia como ruinas antes mesmo de seu
desmoronamento. (BENJAMIN, 2009, p. 51)

As questdes do arruinamento surgem de uma retrospectiva nas artes gréaficas, nos
vinculos criados por uma tematica recorrente que aparecem nos tracos de uma
matriz, € a representacdo do carater destrutivo de uma sociedade cercada pelo

€XCessO.

O carater destrutivo € um sinal. Como um simbolo trigonométrico
esta exposto ao vento, por todos os lados, ele esta exposto ao
palavrério, por todos os lados. Protege-lo contra isso nédo faz sentido.
(BENJAMIN, 2000, p. 236)

Os sinais de arruinamento e excesso sao perceptiveis por toda parte, criam espacos
e desafiam as normas, muitas vezes ndo esta nem um pouco interessado em ser

compreendido.

[...] O que existe ele converte em ruinas, ndo por causa das ruinas,
mas por causa do caminho que passa através delas. (BENJAMIN,
2000, p. 237)

3.1 OCOPISTA
A instalacdo, composta por estampas em grande formato e intitulada O Copista,
reune duas gravuras em uma grande imagem composta pela transparéncia do

papel. Surge com a vontade de abordar os temas de sensacfes subjetivas que

estdo ligadas aos sentimentos humanos.
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O desejo das civilizacbes, de possuirem o que é de outrem, com ardor; o desgosto
com o0 sucesso alheio e o forte anseio de alcancar determinado objetivo sdo a
expressao viva destes pressentimentos que atormentam as pessoas. Neste
momento atual, em que vivemos com uma excitacdo de imagens em demasia,
vindas muitas vezes em substituicdo a palavra, e cujo objetivo principal de sua
representacdo € um codigo de signos simples, a copia pela estruturacdo é uma
forma de garantir o mesmo resultado para todos, onde a imagem, produzindo efeitos
imediatos e constantes na consciéncia, diferente dos canones, causa sensacoes

vertiginosas.

Segundo uma etimologia antiga, a palavra imagem deveria ser ligada
a raiz de imitari. Eis-nos imediatamente no cerne do problema mais

Y

importante que se coloca a semiologia das imagens: podera a
representacdo analdgica (a «cépia») produzir verdadeiros sistemas
de signos e jA& ndo somente simples aglutinagbes de simbolos?
(BARTHES, 2009, p. 27)

A insisténcia impertinente do copista leva-o a perseguicdo constante dos seus
desejos, capturando as imagens alheias, descrevendo e compondo, através de
simbolos, 0 seu pensamento e a sua visualidade. Com o objetivo maximo de
reutilizacdo da imagem, o copista usa a copia como um meio de criacdo. E um dos
modos que a sociedade contemporanea dispde para que tudo se multiplique, pelos

principios da reproducéo e da cépia, ndo havendo limites para estas praticas.

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os
homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens.
(BENJAMIN, 1996, p. 166)

A obra é a forte intencdo de ter e dominar a imagem, com a liberdade da
reproducdo técnica. O ser copista’ restaura para si mesmo os direitos pertencentes

a outrem: os direitos de reproducéo e os direitos de cépia copyright.*?

Alguns grandes mestres foram copiados, muitas vezes sem ma
intencdo. [...] Artistas medievais copiavam uns aos outros sem
escrupulos, uma vez que o objetivo era distribuir 0 maior nimero

L Aquele que copiava a mao os livros, antes da invencdo da imprensa. (PORTA, 1958, p. 93)

?2 palavra inglesa, de uso internacional, indicativa de “propriedade literaria” ou “direito autoral”, e que,
no frontispicio de uma obra, ou mais geralmente no seu verso, acompanha o nome do beneficiario
e 0 ano da primeira publicacéo, para os efeitos legais.
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possivel de imagens sagradas. Importante era a imagem, e ndo o
autor. (ROY, 2006, p. 117)

A instalacdo O Copista (figura 22) consiste em duas xilogravuras de grande formato,
em compensado laminado de mogno e sua impresséao foi realizada manualmente,
com o auxilio de um baren®®, em papel de arroz. ** A primeira estampa é formada
pela representacdo de uma grande cabeca; na sua confec¢cdo, o compensado foi
recortado para configurar o formato, e a técnica da xilografia utilizada para sua
idealizacdo é a da matriz perdida®; no processo de impressao, esta matriz produziu

cinco cores sobre a estampa, sendo esta a Unica copia.

A segunda estampa do trabalho, a que representa uma cadeira, fica parcialmente
coberta pela primeira, e sua confeccao procedeu também pelo recorte configurando
o objeto; sendo também prova Unica. A unido das gravuras tem o objetivo de utilizar
a transparéncia do papel para criar um momento de fusdo das duas impressdes
(figura 22). Uma transparéncia evidenciada na estampa que conceitualmente, num
sentido contrario, leva o copista a sair da sua obscuridade habitual de privacao da

razao e subverter a capacidade de separar o certo do errado em suas acgoes.

Sua exposicdo foi pensada de uma maneira simples, para nao se perder a
concepcdo de encontro entre as duas estampas, com a fixagdo das partes
superiores do papel diretamente na parede e deixando suas partes inferiores soltas;
a gravura € apresentada de uma maneira livre configurando-se como uma instalacao

de parede.

A apresentacdo da gravura, sem a barreira do vidro, € uma possibilidade de
aproximacédo, pelo encontro, dos valores obtidos na impressdo e os resultados
adquiridos no papel, sendo os cortes na madeira atrativos para uma melhor analise,

podendo ser tocados pelo observador, sentindo a textura do papel e o vigor da tinta.

% Instrumento de origem japonesa, utilizado na estampagem manual da xilografia. Trata-se de uma
espécie de tampéao plano, com cerca de 10 cm, feito com corda de canhamo, discos de cartdo e
uma revestido por uma superficie muito fina de folha de bambu, com as extremidades retorcidas
formando uma asa ou pega para se poder manipular. (CATAFAL; OLIVA, 2003, p. 156)

24 papel feito a partir da casca de trés arbustos, conhecido no Ocidente como “papel arroz”.

% Utiliza-se a mesma matriz para a impressdo das varias cores. A medida que as pranchas s&o
impressas, vao sendo cortadas e impressas novamente, criando uma vantagem na precisdo do
registro, pois a mesma prancha serve para a impressao de todas as cores.
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Figura 22 — O Copista.

O conjunto de quatro gravuras emolduradas (figura 23) faz parte da proposta, sendo
estampas impressas com diversas matrizes, uma unido de trabalhos distintos que

foram incorporados nesta obra.

Em algumas estampas, existe o dialogo entre duas técnicas da gravura artistica (a
xilografia e a calcografia); no conjunto também constam impressfes coloridas.
Algumas matrizes foram trabalhadas como singelos exercicios de entalhe e outras

como estudos provaveis para futuras séries de gravuras.
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Figura 23 - da série O Copista.

O exercicio de trabalho na gravura, com aproveitamento de fragmentos de madeira
para o entalhe e 0 seu corte com novas ferramentas, fez surgir imagens sem a
pretensdo de um significado plastico buscado no momento. Algumas destas
imagens entalhadas sdo cépias de ilustracdes de revistas ou livros, um exercicio do

ato de copiar a imagem e modifica-la no gravar.

As matrizes que surgem acabam fazendo parte de uma nova cadeia de referéncias
visuais, para estudos futuros, e seu aproveitamento é uma necessidade na
construcdo de composicdes novas. No processo criativo, as visualizacbes desde
mostruario surgem como referencial para as montagens de composicfes plasticas,
como na xilogravura Imagens Derivadas Il (figura 24) %, composicao realizada com

guatro matrizes.

® De uma série de trés gravuras premiadas com o “Prémio Incentivo Fundacdo Cultural”, Saldes
Regionais de Artes Visuais da Bahia, Centro de Cultura Camilo de Jesus Lima, Vitdria da
Conquista/BA, 2008.
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Figura 24 - Imagens Derivadas lII.

A obra O Copista compreende duas xilogravuras em grande formato e quatro
gravuras emolduradas, sustentadas por um grande biombo que faz a unido do
conjunto. O biombo é dividido em trés partes, sendo a parte central, e de maior
largura, onde estao fixados os dois papéis de arroz, com as impressdes da cabeca e
da cadeira. Os compensados laterais, de menor dimensao, tem a disposi¢cdo das
gravuras emolduradas, sendo colocadas duas gravuras em cada painel. O conjunto,
com 2,20 x 3,20 m, forma um grande biombo, cuja sustentacdo € dada pela

angulacado das partes externas.
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O Copista torna-se um preludio para outra obra, a instalacdo O Grafico, na qual o
estudio de gravura torna-se a proposta de ambientacdo do fazer e do pensar a

producéo gréfica.

3.2 AS RUINAS

A série de calcografias, As Ruinas, (figura 25) é composta por estampas, em grande
formato, sendo que a mancha grafica se concentra reduzida, no centro do papel. A
impressao foi realizada com matrizes, no formato tradicional retangular e também
recortadas, levando as marcas das corrosées por meio quimico da agua-forte, da

agua-tinta e da transferéncia do tonner (fotogravura).

Estas gravuras estdo ligadas a natureza da montagem das matrizes, levando a uma
compreensao, através da estrutura de imagem, da complexidade de suas relagfes
simbdlicas. Existe um ato, pela repeticdo simbdlica que se da na estruturacdo destas

imagens, surgindo, neste conjunto, o conceito de rememoracao.

O uso de uma referéncia visual do passado estd ligado ao sentido do
irrecuperavelmente perdido. A imagem dialética € aqui um lampejo, representada
pela arquitetura simbodlica de uma época e através de fotos pessoais, de acervo
familiar, em que a lembranca dos familiares e de um periodo fica gravada na

estampa.

As consideracdes sobre a série de gravuras em metal, partem das reflexdes de
Walter Benjamin sobre o valor de “signo” como complemento daquilo que se desfaz.
Com o poder de preservar algo daquilo que ruiu, a “ruina” de Benjamin forja uma

imagem do passado, que € condensada numa idéia de “destruicdo” e

“desconstrucao”.
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A modalidade da gravura em metal, escolhida para este registro grafico, € uma
técnica da gravura artistica onde os meios permeiam pela acao incisiva do artista na
matéria geradora. Uma busca por referéncias do passado, onde trago as
reminiscéncias dos vestigios e dos significados que norteiam 0 meu processo

poético.

As composicbes graficas geradas nesta construgcdo estdo dramaticamente
associadas a um simulacro da esperanca do existente. As lembrancas das
representacdes sao constituidas pela arquitetura de torres de igrejas, numa
referéncia a uma vertigem do barroco. Todo este conjunto é equilibrado em
representacoes de cadeiras, pela funcdo conceitual destes objetos de assegurar e

confortar.
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4 O EXCESSO EMPIRICO

Com base na experiéncia e na observacdo, o excesso € concebido como uma
proposta contemporénea na gravura artistica. A gravura em grande formato, a
multiplicacdo da gravura (no contexto da instalagdo de parede) e a superacao dos

limites da linguagem grafica sdo os principios técnicos e conceituais.

O excesso é excessivo em relacdo a qualquer atribuicdo; excede até
sua representacao em ruinas. (OSBORNE, 1997, p. 69)

No campo tedrico, € no século XX que 0 excesso se tornara uma categoria descritiva
universal, principalmente no dominio da estética. Walter Benjamin, em seu debate
sobre A obra de arte na era da reproducdo mecéanica (BENJAMIN, 1996, p. 165),
impressiona-se com a multiplicacdo das imagens, especialmente das imagens
mecanicamente reproduziveis, oferecendo uma analise politica da reproducéo e da

técnica da obra de arte, e do acesso em massa a elas.

A histéria de toda forma de arte conhece épocas criticas em que
essa forma aspira a efeitos que s6 podem concretizar-se sem esforco
num novo estagio técnico, isto é, numa nova forma de arte.
(BENJAMIN, 1996, p. 190)

A forma de apresentacdo das obras € outro aspecto que se torna fundamental, no
gue respeita a uma nova concepcao de possibilidades da gravura contemporanea.
Nas experimentacdes realizadas com uma nova concepc¢do na apresentacao de
alguns trabalhos, como a instalacdo de parede, observo como a obra gréfica ganha
notoriedade, e sua funcdo transformadora assume o sentido de aproximar o
espectador da obra, para desvendar a novidade, envolvendo-se, por sua vez, numa
nova experiéncia estética. Neste momento, a obra vive em uma busca por sua

esséncia e pela linguagem contemporanea.
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Figura 26 — Ode ao Excesso.

Na obra Ode ao Excesso, de 2006 (figura 26), organizo uma grande estrutura, onde
0 vigor e 0 impacto do excesso predominam, pela reunido de um grande namero de
materiais graficos do meu estudio de gravura. Sdo desenhos, estudos, impressdes
de teste, provas de estado, fragmentos de papel com impresséao, carimbos etc. Uma
diversidade de realizacdes feitas no suporte papel, cujo acumulo, em gavetas e
mapotecas, possibilitou-lhes ganhar o dimensionamento de obra na instalagéao
artistica sobre parede. A obra é um culto ao papel impresso e o registro dos
momentos de passagem de cada fragmento idealizado. A difusdo em excesso

destas imagens faz-se em detrimento de se captar aquilo que ha de essencial nelas.

Em seus estudos, Walter Benjamin questiona o conceito de aura e como a sua
perda na modernidade esta relacionada a perda da esséncia na arte. Essa perda da
aura esta relacionada, para ele, na substituicdo do valor de culto das obras de arte

em proveito de seu valor de exposicao.
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Retirar o objeto do seu invélucro, destruir sua aura, é a caracteristica
de uma forma de percepcdo cuja capacidade de captar “o
semelhante no mundo” é tdo aguda, que gracas a reproducdo ela
consegue capta-la até no fendmeno Unico. (BENJAMIN, 1996, p.
170)

As artes graficas apresentam-se como técnicas particularmente apropriadas para a
representacdo do excesso. SA0 meios técnicos com 0s quais € possivel registrar de

maneira a acumular evidéncias.

E somente em face da multiplicacdo das estampas, no ambito mais estritamente
estético, 0os excessos surgem como ultrapassagens dos canones classicistas do
belo. Isto é, a ultrapassagem de certas regras, supostamente racionais, de ordem,
proporcdo e simetria. O excessivo significa distorcido, assimétrico, irregular e

desmedido.

Figura 27 - da suite Imagens do arruinamento (disposi¢éo I, 1l e Il1).

As gravuras (figura 27) contém os excessos contemporaneos e obtém dai sua forca
estética, conceitual e simbdlica. Sao figuras de uma tensdo gréfica, levadas ao
extremo da deformacdo, de acordo com a observacdo dos acontecimentos do
mundo, inundado por um exagero de imagens ditando regras e estilos

comportamentais.

Esta série de gravuras foi desenvolvida para compor um conjunto de estampas,
ocupando uma grande area, num amontoado de corpos perfilados, lado a lado. Na
tentativa de ampliar o pensamento sobre 0s excessos. A série de matrizes destas

gravuras contempla o espacgo expositivo (vide anexo) como representacdo do
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multiplo; e é das matrizes geradoras que o0 conceito maximo da gravura surge, bem

como sua presenca demonstra a potencialidade de sua razéo.

N&o é um excesso irdnico, mas corresponde ao sofrimento pelo qual os homens se
aproximam para alcancar um novo padrdo vigente. Isto acontece assim como no
universo kitsch?’ da cultura de massa. Na ascensdo das civilizacdes, 0 homem adota

o carater da afluéncia, onde o excesso de meios se converte as necessidades.

Em ordem técnica, no contexto das artes graficas, o excesso nas investigacdes € a
divergéncia, uma espécie de afastamento do excesso de regras ou ordens
estabelecidas na convencdo da gravura artistica. Na prova contundente de uma
pratica, fiel aos preceitos basicos de producdo de uma estampa, a experimentagao e

a descoberta também fazem parte das operacdes do gravador e impressor.

Na arte contemporanea, as questdes do excesso sdo utilizadas de varias formas,
por diversos artistas. Na obra do artista alem&o Anselm Kiefer, que incorpora uma
vasta gama de materiais em seu trabalho, incluindo a combinacdo de varios meios
em sua construcdo, € um exemplo que analiso e correspondo, como elaboracdo de

uma poética pelo excesso.

Com suas imagens monumentais e muitas vezes aterradoras, Anselm Kiefer utiliza-
se de uma ampla gama de materiais para retratar a destruicdo e evocar assuntos do
passado. Sua obra diversificada inclui a pesquisa dos diversos materiais
empregados em seus trabalhos, tais como a fotografia, palha, por¢des de alcatréo,
chumbo, areia e plantas secas; bem como a xilografia, que € considerada a midia

tradicional da arte e uma técnica com uma longa e distinta histéria na arte alema.

Anselm Kiefer incorpora a impressao xilografica em suas pinturas, dialogando com
estas duas técnicas artisticas. Ele também explora o grande formato das estampas
(figura 28), em suas obras graficas, constituidas por numerosas folhas impressas, de

diferentes matrizes de madeira e linéleo.

" Termo utilizado aqui para a compreensdo de um sistema estético de comunicacéo de massa (Ver:
MOLES, 2007).

59



Figura 28 — Grane.

A idealizacdo de livros-objetos (figura 29), com impressdes xilogréficas ou

7

fotografias, € confeccionada pelo artista, sendo que sua funcdo de objeto

manipulavel € mantida, podendo ser consultados como um livro tradicional.

Figura 29 - March Sand V.
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No Brasil, relaciono as investigacdes do excesso relativas ao formato das obras nas
gravuras das artistas Sheila Goloborotko, Elisa Brascher e Maria Bonomi. Pode ser
percebida em suas pesquisas graficas uma intensa busca pelos desdobramentos

com a estampa.

No trabalho de Sheila Goloborotko, podemos citar a construgdo de seus murais com
monotipias, e as series de gravuras construidas pela composicdo de varias
estampas. Em seu trabalho Série Cuicuico (figura 30), a artista utiliza-se de 32
monotipias para construir aquilo que ela definiu de mural.

A partir de acdes na matriz de zinco, Sheila Goloborotko (2004, s/n) trabalhou em
técnica mista nas suas placas (buril, ponta-seca, verniz, agua-tinta, processo do
acucar e instrumentos de alta rotacdo) e, na impressao de cada estampa, surge a
construcdo de uma grande piramide: “A pratica experimental da gravura levou a

artista & construcéo de estratos arqueoldgicos prensados”.?®

Figura 30 - Série Cuicuilco.

8 Do texto “Do Brooklyn ao Bom Retiro” de Felipe Chaimovich, no catalogo da exposicéo: Sheila
Goloborotko — dez séries de gravuras, 2004.
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As gravuras de Elisa Bracher sdo feitas em grandes dimensdes, com medida padréo
de 1,00 x 2,00 m, a maior possivel para a passagem em sua prensa. O conjunto de
suas estampas ocupa as paredes por completo, nos espacos expositivos (figura 31).

Em uma de suas ultimas mostras, a artista apresentou uma série de gravuras em
metal, onde fica evidente o aproveitamento, por completo, do formato padrdo da

placa de cobre em suas estampas.

g e . L

Figura 31 - sem titulo.

As estampas da gravadora Maria Bonomi possuem os valores dos grandes troncos
de madeira que sdo transferidos para o papel, através da impressdo manual,
realizada com colher de pau, ndo dependendo dos limites da prensa. Para a artista,
a impressdo do papel sobre matriz xilografica deve ser realizada somente como
impressdao manual, independentemente do seu tamanho. Suas gravuras sao
impressas no papel de arroz, um papel transparente e fino, mas de boa resisténcia

no atrito com a colher de pau ou o baren (figura 32).
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Figura 32 — gravura o Pente, e a artista imprimindo a xilogravura.

As formas de impresséo, em algumas técnicas da gravura artistica, ficam atreladas
as possibilidades oferecidas pelo maquinario gréfico. Na xilografia, fica a opcéo do
artista pelo uso da prensa, mas, no entanto, € importante a escolha do papel no

momento da decisdo dos recursos a serem utilizados na impressao.
Nos experimentos com a gravura, existe a possibilidade de se alcancar o momento

pleno na impresséo, onde a tentativa de testar os limites da idealizacdo de uma obra

€ também posta em pratica.
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Figura 33 - Eu era feliz e ninguém estava morto.

A organizacdo para a confeccdo e a montagem da composicdo de uma matriz
recortada, em alguns projetos de xilogravura que realizo em meu estudio, chega a
alcancar mais de 10 partes, com um excesso quantitativo de matrizes, como € o
caso da obra Eu era feliz e ninguém estava morto ?° (figura 33); é um feito onde o

gravador percebe-se nas prerrogativas de um gravador e impressor.

? Gravura agraciada com o prémio “Mencédo Especial”’, na oitava edicdo da Bienal do Recéncavo,
realizada no Centro Cultural Dannemann, Sao Félix/BA, em 2006.
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4.1 O GRANDE DUELO

Com o conjunto de gravuras que configura a obra O Grande Duelo, a intencdo é
introduzir, através deste meio gréfico tradicional, a gravura em alto-relevo, um

momento de grande tensdo e dinamica.

As gravuras néo estdo simplesmente arranjadas, desafiando o espacgo arquitetdnico,
mas estdo dispostas numa transformacdo inquietante para os que se deparam
diante delas, onde a apresentacéo ritualistica de homens contra homens, em estado

de ameaca, deflagra um grande jogo.

Em termos especificos, vai emergir que, ao admitir a repeticao, o
presente, e com isso as diferentes concepgfes do presente epocal,
trabalha dentro do complexo da repeticdo. Em outras palavras, a
repeticdo contera as proprias diferencas que servem para trabalhar o
presente como um local de conflito. (OSBORNE, 1997, p. 231)

A obra, composta de 52 xilogravuras no formato préximo ao A4, apresenta
personagens semelhantes entre si, onde suas posturas dialogam, de forma
provocativa e na eminéncia de um conflito, num fascinio pela repeticdo e se

expressando de forma multipla (figura 34).

No centro desta montagem, temos duas xilogravuras em grande formato (figura 38),
onde aparecem dois personagens, num momento de inicio do grande duelo, com
clichés xilograficos introduzidos em seus ombros, com referéncia aos diagramas
sequenciais, comunicando um movimento cinético e permitindo a visualizacdo de

uma sequéncia de acdes curtas.

O conjunto de gravuras esta disposto em um grande biombo de madeira, onde
temos a ordenacédo de todas as gravuras emolduradas; o desenho do biombo foi
idealizado a partir do referencial da obra O Altar (figura 21) e também das obras sem
titulo (figuras 03, 04 e 05), onde as curvas dos excessos de adornos do barroco, no
entalhe de altares de igrejas e de oratorios, fazem parte de uma temética explorada
em Vvarios trabalhos ja realizados. O trabalho pode ser visto como uma instalacao
artistica, onde este conjunto de gravuras e sua estrutura de sustentacdo domina o

ambiente a ser exposto, pela suas dimensdes: 3,05 x 3,74 m.
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A forma de sua montagem corresponde a mesma de um biombo tradicional, onde a
estrutura, dividida em quatro partes, de compensado de madeira, sustenta-se por si

mesma, pois as extremidades mantém uma angulacéo procurando a estabilidade.
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Figura 34 - da série O Grande Duelo.

Nas xilogravuras pequenas, tamanho A4, estdo presentes 0S personagens que se
repetem em diversas poses, duelando. Foram criadas 10 (dez) matrizes da figura,
cada uma trazendo caracteristicas proprias do entalhe destes personagens, sendo
que seu olhar, fitando o adverséario ou se desviando dele, para uma acéo de forte

magnetismo, fornece as caracteristicas proprias a cada um deles.

Figura 35 - A¢éo protocolar carimbada. Figura 36 - Nada a declarar ao Sol.
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Figura 37 - Mar Revolto.

Na série de xilogravuras de 2006 *° (figuras 35 e 37), faco apropriacdes de carimbos,
trabalhando além dos limites da gravura tradicional. Pratica esta j& realizada em
outros trabalhos de gravura artistica (figura 5) de 2004, onde, confeccionando os
meus proprios carimbos, de fotopolimeros 3!, ou me utilizando de carimbos
encontrados em escritorios, faco intervengdes na mancha grafica e nas margens da
gravura. A intervencgédo grafica manual com o carimbo € realizada com a estampa ja

impressa.

Nesta série de xilogravuras de O Grande Duelo, volto a me apropriar de carimbos ja
existentes em meu métier, assim como recorro ao uso de carimbos infantis,
comercializados em lojas de departamento, comércio informal e lojas de brinquedos.
Sao personagens da industria corporativista que se ocupam de uma aculturacdo do

imaginario infantil.

% Conjunto de xilogravuras recebedoras de “Mencdo Honrosa pelo conjunto da obra”, Salbes
Regionais de Artes Plasticas da Bahia, Centro de Cultura Olivia Barradas, Valenca/BA, 2006.
%! Resina sensivel a luz, utilizada para a confeccéo de carimbos em alto-relevo.
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Figura 38 - da serie O Grande Duelo.
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A referéncia do carimbo nas figuras, como as marcas realizadas pelo homem em
u corpo, através da tatuagem, foi o modo de representar e analisar os devaneios
da modernidade que tém semelhancas as caracteristicas do kitsch; como algo que ja
iu sua forca em nossa sociedade. A sociedade, que esta em eterna disputa

com uma melancélica realidade, onde alegoria e simbolo se encontram em

complexas relagdes.

4.2 O LIVRO

Assim, a existéncia do colecionador € uma tenséo dialética entre dois p6los da ordem e da desordem.
(BENJAMIN, 2000, p. 228)

A necessidade de alcancar novas perspectivas para a investigacdo da gravura,
levou-me a explorar as possibilidades das técnicas de gravura junto a outras

técnicas artisticas. Uma procura e busca em que o dialogo mostra razbes de
encontro e combinagdes provaveis
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O interesse pelas técnicas da gravura artistica norteia meu processo criativo, ha
algum tempo. Ha& o encantamento que se propagou também a tudo aquilo que se
remete as areas e as questdes das artes graficas, como, por exemplo, os livros de

artistas, suas vertentes e tudo aquilo que se associa a sua composic¢ao.

Os dialogos da gravura artistica com outras modalidades das artes plasticas, no meu
processo criativo, surgem desde 0s primeiros experimentos, com a criacdo de
objetos artisticos onde, de alguma forma, a gravura encontra espaco para se
manifestar, e tendo funcdo primordial na concepcéo do trabalho (figuras 39, 41 e
42).

Figura 39 - Episddio Relicario. Figura 40 - Episddio Relicario (detalhe).

A bibliofilia fez surgir o gosto por escritos referentes a gravura artistica. E o caso dos
manuais de ensino, com seus diagramas sequenciais, que abordam as modalidades

de gravura, sejam elas obras antigas ou atuais.
O interesse pelas regras basicas das técnicas manuais demonstra a curiosidade

pela evolugdo dos processos e dos materiais de suporte que se fazem necessarios

para o trabalho com a gravura.
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Figura 41 - Valise de Guardados. Figura 42 - Valise de Instrucdes.

Os diagramas seqlenciais, ou passo-a-passo, tém uma longa
tradicdo no meio editorial. Eles podem ser desenhados, fotografados
ou pode-se recorrer a utilizacdo de maquetes. Alguns diagramas séo
projetados para operarem sem palavras, ao passo que outros
funcionam melhor com legendas. (HASLAM, 2007, p. 131)

A figura do colecionista aparece pela reunido de documentos, textos, imagens e
destes livros de mesma natureza, num resgate do esquecimento das técnicas que,
de outra maneira, ficariam perdidas e a margem, em antigos manuais de fazeres

praticos.

O ato de colecionar, no sentido benjamiano, estd em definir o colecionador, nos
conceitos de memoaria e arquivamento; em que o ato de pesquisar esta relacionado

a algo presente na acao de estudar.

A figura do colecionador vai acumulando e recolhendo documentos, segundo um
tipo de desordem produtiva. A dindmica dessa memoaria involuntaria esta ligada ao
inconsciente de colecionar, uma relagédo de correspondéncia e reciprocidade, uma

relacdo de dualidade entre passado-presente.

A obra O Livro faz parte da investigacdo dos processos criativos da criacdo de um

livro-objeto, realizado artesanalmente e combinando texto e imagem. A proposta
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consiste em uma encadernacdo de capa dura, com 0s excessos de ornatos e um

conjunto de folhas impressas, reunidas de modo a formarem um volume.

A criacdo deste livro de estampas poderd ser comparada quase a um objeto
escultérico, assim como os antigos incunabulos®, cheios de requinte e ostentacéo,

onde o ornamento e o esplendor predominavam no objeto.

[...] os livros-objetos propriamente ditos, normalmente pecas Unicas,
fortemente artesanais ou escultéricas, tendentes para 0 excesso,
muitas vezes se comportando como metaforas ao livro, ou ao
conhecimento consagrado, ou ao poder da lei. (SILVEIRA, 2008, p.
31)

Este objeto impresso podera ser apresentado aberto, e a proposta é criar um tipo de
paginacdo diferente da estrutura tradicional diptica dos livros atuais, mas
“sanfonada”. Os livros em sanfona apresentam dobras repetidas, como fole de
sanfona ou acordedo, muito usadas no Oriente e mesmo entre nos, em alguns casos
particulares, como o de certos albuns ilustrados que comportam amplas vistas

panoramicas.

Sua disposicdo no espaco expositivo conta com um suporte, cuja extensdo €
idéntica a do livro, que possibilita a completa abertura do mesmo, inclinado num

angulo de 45°, para favorecer sua visualizacao.

A imagem que surge deste livro aberto (figura 43) € a de uma grande cerca,
conhecida com o nome comercial de Concertina Coil, um modelo de seguranca que
se propaga nhas cidades onde a populacao, ja exaurida dos recursos de protecao de
suas residéncias, utiliza-se deste arame farpado, cujo conceito foi desenvolvido para

fins de guerra.

Fico triste, vendo Salvador invadida pelo progresso. Os muros
imensos, que estdo sendo erguidos em volta das construcoes,
lembram os campos de concentracdo na Alemanha. Ndo, ndo é isso
gue eu quero. Ja fiz de tudo para sensibilizar as autoridades, mas
nessa luta o progresso venceu. Vou embora, em busca de um lugar
onde ainda é possivel encontrar a velha Bahia.*

%2 Livro impresso nos primeiros anos da arte de imprimir, até 1500.
% Depoimento de Hansen Bahia ao Jornal da Bahia, em 6 de julho de 1977.
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A obra O Livro é composta por gravuras coloridas, em duas cores. As primeiras
impressdes, na cor vermelha, ocorreram com as matrizes gravadas, algumas em
agua-tinta e outras, com a modalidade direta (ponta seca, buril, roulett e berceau).
Nas gravuras dei evidéncia as proprias marcas gravadas pelo tempo nas placas Duas
matrizes de 0,20 x 0,30 m foram criadas para representar a imagem da cerca, na
técnica da agua-forte, e na cor preta.

Figura 43 - O Livro.
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5 O PROCESSO GRAFICO

O espaco de trabalho para um artista gravador deve ser bem estruturado e
apropriado ao oficio grafico; um local de pratica e desenvolvimento da arte da

gravura, com suas prensas e material de suporte.

Nos primeiros tempos, logo depois de se formar, todo o dinheiro
ganho com as aulas era empregado para equipar seu atelié.
Comecou por formar uma cole¢cdo de ferramentas de todo tipo,
algumas fabricadas por ele préprio, sempre ao alcance da mao,
disciplinadamente arrumadas em uma prateleira. Também fez
guestdo de construir com as préprias maos sua primeira prensa. [...]
percorrer pontos extremos da cidade a procura de lojas onde possa
encontrar moveis e ferramentas mais precisas para seu trabalho.
(MACAMBIRA, 1998, p. 101)

Com todos os instrumentos que nos servem no processo do pensamento e da
criacao, o estudio de gravura favorece a pesquisa, pois € uma oficina de impressao

onde o artista possa trafegar como gravador e impressor.

Juntamente com as ferramentas, os materiais especificos com o0s
guais se faz gravura sdo objeto de seu interesse especial. Da mesma
maneira, também aprendeu a composi¢do dos metais e a agdo que
eles sofrem quando atacados pelos diferentes mordentes e sais
corrosivos. [...] E facil constatar que a fidelidade a técnica, que na
verdade é fidelidade a linguagem, nunca o impediu de realizar
experimentacdes, mesmo quando isso pudesse vir a acarretar uma
vida mais curta para a obra. (MACAMBIRA, 1998, p. 101-102)

5.1 A ARTE DA PRENSA

Os processos para a producdo e a criacdo de uma estampa tém a designacéao de
“artes graficas”, onde todo o processo de trabalho é realizado pelo artista gravador.
Para a realizagdo da gravura faz-se necessaria uma grande variedade de

equipamentos, sendo a prensa um dos mais importantes.

A melhor impressdo de uma gravura também é descoberta: cada
uma pede relacbes diferentes entre tinta, prensa e papel. (BUTI;
LETYCIA, 2002, p. 14)
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A ligacdo do artista gravador com sua maquina, a prensa, esta associada ao vinculo
gue ele tem com o ambiente de trabalho. As marcas de um trabalho, intenso e diario,
também estdo impressas neste ambiente de labor artistico, onde tudo se torna
importante para a ordem do processo criativo. Os caminhos percorridos num
ambiente de trabalho grafico sdo muitos, por isso ha a necessidade de se limitarem

0s espacos de cada funcéo construtiva.

Nada tirava 0 meu entusiasmo. E, mais uma vez, uma prensa me
reconduziu a gravura, o que foi fundamental ao longo de toda a
minha vida, inclusive na minha maneira de ver e na obtencdo das
imagens com as quais mais adiante passei a lidar, através do
cinema. (CAMARGO, 1999, p. 28)

A prensa surge da evolucdo do prelo manual, cujo conceito consiste em um aparelho
manual, uma maquina de impressao: “[...] constituida por dois planos entre os quais

se aperta ou se comprime alguma coisa [...]". 3

A prensa de impressao surge no século XV, da grande necessidade por material
impresso, 0 que acaba exigindo um método para se produzir a estampa, mais

rapidamente e em grandes tiragens.

Nas antigas ilustracdes que retratam os antigos estudios gréficos, podemos observar
como as func¢des eram divididas e cada grupo ficava responsavel por uma das
etapas da impresséo. A ordem de cada momento existia em total sincronia, para se

obter a estampa idealizada pelo artista.

O ato de imprimir pode-se utilizar com muita eficacia de outros instrumentos, desde
a colher de pau ao baren, mas a prensa da a imagem impressa uma uniformidade
gque nem sempre é possivel no trabalho da impressdo manual. Na impresséao, €
absolutamente necessaria uma boa uniformidade. E esta busca, este ideal, pode ser
notada na formacéo dos artistas baianos, nos primeiros experimentos em gravura,

principalmente da xilografia na prensa calcografica.

% Definicdo de prensa. (PORTA, 1958, p. 332)
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Figura 44 - Imagem do Estudio, 2005 - Prensa Tradicional 0,50 X 0,90 m.
Marca: TOPAL.

5.2 A ARTE DA IMPRESSAO

Habitar significa deixar rastros [...].
Também os rastros do morador ficam
impressos no intérieur. (BENJAMIN, 2009, p. 46)

A busca do equilibrio esta entre os elementos essenciais, para a realizagdo de
uma boa impressdo; € o procedimento mais adequado na busca de resultados
satisfatorios na gravura que se quer imprimir. A sensibilidade do artista gravador e
impressor é importante, em todo o percurso, sendo que o artista fica sempre atento

a novas descobertas e casualidades.

Queria as informac8es sobre as “cozinhas”, que na verdade eram a
anticozinhas. O que ele queria era algo soélido para poder trabalhar.
Ele ndo queria ter ddvida nenhuma, mas a davida é uma coisa que
esta sempre ai. Quando vocé sabe, vocé tem duvida sobre o que
vocé sabe. Entdo ele tinha essas dualidades, coisa meio
complicada.®

% Conversa sobre gravura e Iberé Camargo, entre Mario Carneiro e Rizza Conde. (CAMARGO, 1999,
p. 26)
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As dificuldades enfrentadas na impressdo, em relacdo aos diferenciados
procedimentos técnicos, sdo contornadas, ao longo do aprendizado da gravura,
muitas vezes compartilhadas nos ateliés coletivos ou na soliddo do estudio do
artista. E um trabalho reflexivo, que a cada momento se compara o que ja foi

executado ao que esta por vir.

Dai comecei a ver como Iberé fazia a gravura: era tudo
experimentacgdo [...] via aquela técnica, fazia experiéncias [...] fomos
passando as técnicas uma a uma, experimentando, tentando, mas
tinha muito buraco nesse aprendizado porque Iberé ainda néo sabia,
estava tentando. (CAMARGO, 1999, p. 19)

O gravador deve estar em sincronia nas etapas de impressdo. E do artifice no
processo que resulta a qualidade da impressao final. A escolha dos materiais € um
topico importante na criacdo da estampa, podendo surgir alternativas em alguns
procedimentos. A pesquisa e as experimentacfes estdo muito presentes no métier
da gravura, pela alqguimia que existe neste meio e pela vivéncia com materiais

diversos.

Na primeira prova que desenvolvi, observei que a tinta de impressao
tinha muito 6leo em sua composicao; misturei o carbonato de célcio
com a espatula, para extrair o verniz da tinta, que propiciava
aderéncia a chapa, mas mesmo assim consegui tirar uma boa prova.
Iberé ndo adotava esse procedimento [...]. Esse clima saudavel de
trocas permeou todos os tempos de meu trabalho junto a lberé.
(ZIELINSKY, 2006, p. 129)

5.3 O GRAFICO

[...] o atelier do artista torna-se uma extensao
de sua mente e de seu corpo.
(BUTI; LETYCIA, 2002, p. 17)

A idealizacdo da obra O Gréfico trata da forte intencéo de transportar, para o espaco
expositivo, a evidéncia de ambientacdo de um espaco grafico, onde o estudio de

gravura é representado.

Um estudio de gravura, com seus cheiros e barulhos, cria uma
atmosfera em que se misturam a tranquilidade da oficina de
relojoeiros de provincia e a ruidosa actividade dos depdésitos de
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locomotivas em Crewe! Tém em comum um ambiente de excitacdo e
descoberta. (BAGILHOLE, 1996, p. 6)

Esta ambientacdo “de excitacdo e descoberta” da obra, ndo deixa de ser uma
grande instalacéo artistica, em uma das salas da galeria, onde a intencdo é mostrar
o sentido do espirito grafico, com suas prensas, matrizes, provas de estado, provas

com estudos e um video registrando o0 processo criativo e a vivéncia artistica.

A atividade grafica exibe uma face técnica e material muito vistosa.
Um atelier de gravura tem numerosos equipamentos, prensas, € uma
série de atividades manuais em andamento. Um observador
desavisado, que ndo conhece bem o sentido daquelas operacoes, é
facilmente levado a supervalorizar o aspecto técnico, que se exibe
com tanta intensidade. (BUTI; LETYCIA, 2002, p. 16)

Todo o conjunto de materiais e suportes técnicos existentes num estudio de gravura
€ sintetizado pelos elementos de maior representatividade, sendo demonstrada a
aurea dominadora do espirito grafico, que, ao mesmo tempo, faz surgir os

significados deste processo ritualistico.

Para o gravador, o ato de racionalizar neste ambiente corresponde a uma ebuli¢éo,
que surge da convivéncia com os desafios e as revelacbes que compreendem 0s
procedimentos e sdo incorporados aos estagios da linguagem artistica. Um
resultado que é deslumbrado apds o percurso das etapas envolvidas: “A gravura tem
um complicador a mais: a falta de resultado imediato”. (BUTI; LETYCIA, 2002, p. 16)

5.4 NOTAS DE ESTUDIO

As incursdes na pratica da gravura, em ateliés coletivos e de artistas gravadores,
levaram-me as exigéncias técnicas para a elaboracdo de um estuadio proprio, onde
as pesquisas para desenvolver a técnica trouxeram as inovac¢des individuais, pela
exploracdo e investigacdo de novos materiais e suas possibilidades, que resultaram
em métodos de trabalho em cada processo gréfico.

O ambiente de trabalho de um artista gravador € sempre descrito, nas biografias

sobre gravura artistica, como um lugar de excitagdo e pesquisa no ambito de gravar
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e imprimir. Por certo € uma atmosfera fértil para as experimentacdes, pela variedade
de equipamentos e materiais, onde as descobertas sdo realizadas no oficio do
trabalho. Os ensinamentos e orientacdes iniciais no aprendizado das artes graficas
foram fundamentais para raciocinar na pratica do trabalho com a gravura e me

ajudaram a desenvolver outros trabalhos, em categorias artisticas diversas.

5.4.1 Matriz de Poliestireno

A gravura em matriz de poliestireno surgiu em meus experimentos, pela
necessidade de trabalhar com uma matéria que ja tinha sido explorada por outros
artistas e pelo fato de ter um estoque grande deste material no ambiente de
trabalho. A placa transparente, de dois milimetros de espessura, demonstrou ser um
material docil, para o corte com as ferramentas apropriadas, e resistente as

passagens pelos térculos da prensa.

Na busca por uma gravacdo quimica, o conhecimento adquirido na gravacdo da
imagem em pedra litografica possibilitou o desenvolvimento dos trabalhos com a
matriz de poliestireno (figuras 6, 7, 8, 9 e 10). O emprego da goma arabica®, como
material isolante, nas areas onde se buscava a protecdo da matriz a acao do thinner,

foi a solucéo ideal para a obtencéo de texturas em areas desprotegidas.

A goma arabica, depois de seca, é facilmente retirada, com a utilizagdo da agua, nédo
sendo agredida ou sofrendo intervencdes pelo uso do solvente. As incisdes
realizadas nas placas, com o buril, roulettes e a pirogravura®’, eram os Gnicos meios
disponiveis nesta matéria, no inicio dos experimentos, tendo-se a possibilidade de
trabalhar as modalidades direta e indireta, mas a matriz de poliestireno mostrou-se

material favoravel aos experimentos poéticos.

% Cola artesanal feita através do composto de varias arvores.
%" A arte de gravar com ponta incandescente. (HOUAISS, 2009 p. 580)
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5.4.2 Gravura em Metal

A gravura em metal, em suas diversas modalidades de gravacdo de uma chapa de
metal, é a técnica da gravura artistica que possibilitou uma grande exploracdo em
minha producado artistica. A utilizacdo da modalidade direta na matriz, para a
elaboracdo das estampas, € um resultado que percebo na sutileza das linhas na
gravura. A importancia de uma boa ponta seca, de aco temperado ou ponta de
diamante, s6 é dada quando se experimenta o seu poder, ao se riscar a placa de
cobre, pois as rebarbas transferem valores preciosos para o papel. A maneira
negra, com o berceau e a utilizacdo do roullette, transforma as areas das chapas em

negros aveludados, diversificando o contraste dos elementos da mancha gréfica.

Nas modalidades indiretas, a escolha e o controle de um mordente tornam-se
fundamentais para a acdo quimica na matriz de cobre. Com uma grande
possibilidade de misturas no preparo do mordente, escolhi, como de uso habitual, o
percloreto de ferro, com a diluicdo de &cido cloridrico em sua composi¢cdo. O
percloreto de ferro, com sua agao seletivamente vertical, produz linhas bem mais
definidas, pela corrosédo para baixo, e ndo interferindo nos lados, ao corroer a placa
de cobre. O cloreto férrico (FeCI3) é um sal que age corroendo o metal lentamente,
e sua mistura com o &cido cloridrico, um acido forte e altamente corrosivo, permite a
limpeza e a decapagem dos metais residuais na solucdo. A mistura destes dois
produtos € feita na medida de uma parte de percloreto de ferro para uma de &cido
cloridrico, na escala de densidade da solu¢cdo em 14° B. O mordente escolhido é
utilizado apenas para as gravagfes em cobre e latdo, evitando-se usar o acido

ativado para matrizes de outros tipos de composicao.

Na pratica da Agua-Forte utilizo-me do verniz a frio, criado a partir do produto
interpinol, como sendo o mais indicado a protecdo da placa de metal da acao do
mordente nas linhas abertas com a ponta de riscar. O interpinol € um derivado do
petréleo, utilizado na indUstria e na nautica, em impermeabilizacdo, uma solucéo
com densidade grande que, na mistura com esséncia de terebintina, produz um
excelente verniz a frio. Seu preparo se faz, despejando uma medida de esséncia de
terebintina em uma medida de mesma proporcdo de interpinol, num recipiente

colocado em banho-maria. A solucdo deve ser mexida continuadamente até o verniz
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ficar com uma consisténcia liquida e, quando aplicado em uma superficie, apresente

um grau de transparéncia.

Outro produto industrial muito utilizado como o verniz a frio na gravura em metal é o
neutrol, mas ndo se utiliza a solucdo pura, misturando-a também com a esséncia de
terebintina e realizando o mesmo preparo efetuado com o interpinol. Entretanto,
muitos artistas preparam o verniz com querosene, despejando o impermeabilizante e
0 solvente, diretamente em um recipiente, e misturando-os em seguida. O neutrol
serve como um bom verniz de protecdo para o fundo da chapa de metal, no

momento da “queima” da placa na bacia com o mordente.

A escolha do produto interpinol para a preparacdo do verniz a frio deu-se pelo seu
desempenho favoravel nas linhas criadas pela ponta de riscar, conferindo certa
maciez ao traco e obtendo-se detalhes delicados. Sua reacdo, ao secar, aparenta

boa aderéncia as superficies.

Na escolha da matriz em metal, tenho preferéncia pela placa de cobre. Conhecida
no mercado como a de numero 22, suas dimensfes mantém um padrdo, no
comércio, de 1,20 x 0,60 m. Para o corte da chapa, de cobre ou latdo, utilizo-me da
tesoura de chapista, também conhecida como “corneta”; o ideal seria uma guilhotina

para corte de chapa, mas é dificil encontrar oficinas que tenham esta maquina.

O chanfro da placa de metal é efetuado com o auxilio da lima de grdo fino, de
preferéncia as limas utilizadas pelos chaveiros e encontradas nas lojas de
equipamentos para esta pratica. No preparo do chanfro, deve-se proceder com o
trabalho desta ferramenta em todas as laterais da placa, efetuando o desgaste das
bordas, numa angulacdo acentuada, e arredondando as pontas da placa. Para um
melhor acabamento, é importante passar uma lixa d’agua seca, humero 220, para a
retirada das farpas do metal e do aspecto cortante da placa, depois da utilizacdo da
lima. Pode-se, também, fazer uso da ferramenta de nome raspador, conhecida pelos
gravadores. A preparacao da placa em suas bordas resulta na marca do bisel, que
aparece depois da impressao na estampa, e € fundamental para uma melhor
limpeza da placa, no momento da aplicacdo da tinta, possibilitando a limpeza das

laterais da matriz e impedindo o acumulo de tinta que podera ser transportado para
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a gravura. O bom acabamento da matriz, em relacdo ao seu chanfro, evita danos no
feltro e no papel, no momento da impresséo, ja que o conjunto recebe uma forte

forca dos cilindros de presséo da prensa.

Na preparacao da superficie da matriz a ser trabalhada e seu polimento, procedo
com a utilizacdo da lixa d’agua, para a retirada de eventuais ranhuras, iniciando com
as de grdo numero 400 e utilizando, em seguida, as de grdo niumeros 500 e 600. A
matriz, depois de seca, € desengordurada com a utilizacdo de um polidor de metais
liquido, verificando-se sempre se ndo existe algum sinal de gordura na superficie da
placa. Nas modalidades indiretas, é imprescindivel o cuidado na preparacdo da
superficie da matriz, pois a fixacdo do verniz a frio ou de outros produtos, como

resinas, depende da boa aderéncia dos mesmos a placa.

A aplicacdo do verniz a frio na placa de metal desengordurada realiza-se com a
utilizacdo de um pincel macio, de cerdas largas. Ao carregar o pincel com o verniz,
comeco a aplicacdo do produto, pelo centro da placa, e o estico em direcdo as
bordas. A importancia de trabalhar o ato de esticar o verniz de uma maneira bem
suave deve-se ao fato de que a composicdo da solucdo de impermeabilizante
(interpinol) com o solvente (esséncia de terebintina) faz com que a pressao indevida
do pincel sobre a placa possa provocar a abertura de fendas, além de uma falta de

uniformidade na superficie do metal.

A secagem da placa de metal com a solugéo de verniz a frio cria uma cobertura
homogénea, tendo certo grau de transparéncia, e 0 ato de trabalhar com uma ponta
de riscar, na docil passagem da ferramenta pela sua cobertura, com 0 verniz
apropriado, possibilita a obtencédo de linhas finas e precisas. A ponta de riscar &
uma ferramenta que difere um pouco da ponta seca: a primeira pode ser criada pelo
artista gravador, com o auxilio de um prego e de uma haste para fixa-lo, tendo-se o
cuidado de suavizar sua ponta, de aspecto pontiagudo, com seu desgaste numa
pedra de amolar; a ponta seca, por ser uma ferramenta preparada para ter uma
longa duracédo, pela sua rigidez (aco temperado), permite uma acéo direta na
superficie da placa, criando sulcos com rebarbas especificas no metal, trazendo

valores as linhas da estampa de aspecto proximo ao de um tom aveludado.

81



Com a placa preparada e seca com o verniz a frio e o trabalho efetuado na
superficie do verniz com a ponta de riscar, pode-se preparar o fundo da placa com o
verniz de protecdo (neutrol preparado), procedendo-se a sua aplicagdo da mesma
forma em que € feita com o interpinol (do centro para as bordas, evitando-se o
vazamento de um excesso de verniz do pincel para o outro lado da placa). A placa
estd pronta para ser mergulhada na solucdo do mordente, sendo importante
averiguar a secagem completa do verniz de protecdo, a confirmagdo da total
protecdo das areas ndo riscadas da placa e a observacdo da protecdo das bordas

da matriz pelo verniz, para se evitar o desgaste da mesma pela acéo do percloreto.

Na execug¢do da placa no mordente, na técnica da agua-forte, o tempo de
permanéncia da matriz na solucédo depende do grau de profundidade — que o artista
gravador deseja alcancar — da acao do percloreto nas linhas expostas pela ponta de
riscar. A acdo do percloreto de ferro, em contato com o cobre, € lenta, em
comparacdo com a acdo do acido nitrico; sua corrosdo aprofunda as linhas sem
alarga-las, enquanto o &cido nitrico fere lateralmente a talha, ao mesmo tempo em
que vai se aprofundando rapidamente no cobre. Nas experimentacdes realizadas
com a solucdo de percloreto de ferro, realizo os tracos finos com pouca
profundidade, deixando a matriz imersa por 20 ou 30 minutos; para as linhas
grossas e profundas, realizo a gravacédo da placa por um tempo de 30 minutos a 1

hora, para uma placa de 0,04 mm.

A Agua-Tinta é utilizada como complemento da agua-forte, em muitas das minhas
gravuras, com a variedade de texturas obtidas na camada superficial da placa, os
efeitos alcancados com uma sequéncia de banhos no mordente conferem
tonalidades que, com o dominio da modalidade, enriguecem o trabalho impresso. A
resina em po utilizada é o breu, sabendo da existéncia de outras opc¢des de resinas.
O breu € a borra gerada na fabricacdo da esséncia de terebintina, sendo encontrado
na forma de pedras de resina e moido com o auxilio de ferramenta de trituracao,

como, por exemplo, uma velha maquina de moer carne.

A caixa de gréo utilizada para o uso do p6 de breu, conhecida também como caixa
de breu, € um modelo construido nos moldes das encontradas em estldios coletivos

e nas ilustracdes dos livros técnicos sobre o assunto. A caixa de madeira tem um
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espaco interno amplo, onde, em sua secc¢ao central, localiza-se uma pequena porta
na qual temos uma grade dividindo a caixa, para assentar as placas de metal. Na
parte inferior da caixa, temos a concentracdo do p6 de breu. Antes de colocar a
placa, faz-se necesséria a agitacdo do p6é de breu, por um sistema simples de
movimentacdo de uma manivela de madeira na qual, internamente, no eixo de sua
engrenagem, ha um sistema de pas feitas de borracha que, com a movimentacao da
alavanca exterior, em sentido horério, inicia a pulverizagdo do p6 de breu. A altura

da caixa de breu é importante para uma melhor condensacédo deste pd na parte

superior da caixa.

E necessario que o artista, ao manipular a caixa de breu, deixe passar alguns
segundos, de modo que os grdos grandes do pé descam primeiro, restando no
ambiente interno da estrutura uma névoa de gréo fino, proporcionando, em seguida,
com a colocacédo das placas, uma camada uniforme de breu na superficie da matriz.
Passados aproximadamente cinco minutos, retira-se a placa da caixa de breu, com o
cuidado de ndo mover o p6 de sua superficie, pois a sua fixagdo na matriz da-se
pelo aguecimento do fundo do metal com uma espiriteira a alcool. Ao se retirar a
placa da caixa, percebe-se um véu branco na superficie da matriz e, ao se aquecer
o fundo da matriz, visualiza-se uma transparéncia, bem proxima a de um verniz
transparente, formando-se com a acdo do aquecimento. Este € o sinal da fixacao do

grao de breu na placa de metal.

A matriz preparada com o breu fixo passa a ser trabalhada com um verniz, podendo
ser o interpinol ou o neutrol, para o inicio do isolamento das &reas a serem
protegidas. Os banhos no mordente sdo realizados num tempo inferior aos dados na
agua-forte, podendo ser, 0s iniciais, a partir de 3 a 5 minutos. Na sequéncia de cada
mergulho da matriz na bacia com a solucdo de percloreto de ferro, a placa é retirada,
passa por um banho de agua, para a retirada do excesso do mordente, e, em
seguida, é seca com papel jornal, para ser coberta e protegida com verniz nas areas
corroidas, assegurando as texturas e expondo as outras areas a uma nova

sequéncia de corroséao.

A impressao de uma gravura em metal torna-se um momento muito importante num

estudio de gravura. A tinta escolhida para a impressdo é a tinta grafica off-set,
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destinada ao uso industrial, em graficas. As latas sdo encontradas, no mercado, com
peso liquido de 2,5 kg e prontas para o uso, sendo disponiveis em uma boa
variedade de cores. Na aplicacdo da tinta a placa gravada, utilizo espatulas de
plastico usadas por pintores de residéncias; as espatulas podem ser cortadas a
depender do tamanho da placa de metal. Com as espatulas de plastico é possivel
espalhar bem a tinta, em toda superficie da matriz, e na passagem, por uma leve
pressédo, os sulcos ficam preenchidos, sendo o excesso de tinta também removido
com facilidade. A limpeza a seguir € feita com papel jornal, retirando, no inicio, o
excedente de tinta e, nas demais passagens, pressionando levemente a placa, em
movimentos circulares, e sempre com a palma da méao aberta sobre o papel de
limpeza. O procedimento de limpeza torna-se mais delicado nos trabalhos com
gravacfes em Aagua-tinta, pelo fato da tinta ficar retida apenas nas texturas

superficiais da matriz.

A matriz entintada € colocada no bergo da prensa. Recomenda-se o uso de uma
placa de acrilico no berco; o acrilico modelo cristal de 0,5 mm € o ideal, pela sua
resisténcia na passagem dos térculos. Com a transparéncia do acrilico é possivel
ajustar a matriz em relacdo ao registro de papel, criado para o dimensionamento da
matriz em relacao ao papel, e também o acrilico facilita a limpeza, a cada impresséo,

da area de contato do papel.

O papel utilizado para a impressdo € bem umedecido com agua, de preferéncia
filtrada. Antes do inicio da aplicacdo da tinta, para que no momento da impressao
ele esteja sem o brilho do excesso de agua, o papel deve ser imerso em uma bacia
de agua e retirado para um local, de preferéncia com uma pequena inclinacéo, para
secagem. A escolha do papel é importante para a impressao; o papel deve receber
bem a agua e a preferéncia € pelos papéis com pH neutro, para se evitar fungos;
sua gramatura deve ser levada em consideracdo, sendo indicado os acima de 200
g/m2. O papel deve apresentar um bom desempenho na impressao da gravura; a
linha de papéis da Color Plus, os lisos e de gramatura 240 g/m2 sdo pap€éis com um
bom preco no mercado local e disponiveis em quantidade, podendo-se encontra-los
em diversas dimensdes. Entretanto, no momento, os papéis ideais para gravura em

metal ainda s&do os importados: Hannemihler, Arches, Rives e o Fabriano
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Rosaspina. Sao papéis fabricados especialmente para gravura artistica, mas, pelo

seu preco elevado, é dificil encontra-los no comeércio local.

Outras modalidades indiretas que pratico nos trabalhos com a matriz de cobre em
meu estudio de gravura sao: verniz mole, morsura aberta, transferéncia do thonner;

processo do lavis e craquelé.

No verniz mole, técnica onde é possivel realizar os efeitos da maneira crayon e
capturar texturas de varios materiais, como tecidos e plantas secas, uso o proprio
interpinol, como solucdo protetora da matriz, sendo que adiciono, em sua

composicao, algumas gotas de vaselina liquida.

Para a preparacdo do verniz nesta modalidade, dependendo da area a ser coberta,
deve-se misturar na composicdo do interpinol algum material graxo. No caso, utilizo
a vaselina liquida, sendo sua adicdo minima, feita através de medidores e em gotas.
Numa placa com 0,10 X 0,15 m de dimensé&o, a quantidade empregada de verniz a
frio deve contar com no minimo trés gotas de vaselina liquida. Com um excesso de
material na composicdo, teremos uma superficie que ndo oferece resisténcia, sem
firmeza para o trabalho nesta técnica. O verniz mole deve ser macio para se abrir
somente com a pressdo de um lapis, na maneira crayon, ou na passagem pela
prensa na captura da textura desejada. Ao trabalhar nesta técnica, faz-se necessaria
a utilizacdo de uma protecdo na camada do verniz, pelo motivo de que a superficie,
mesmo seca, adere facilmente em contato com qualquer material poroso.

Recomenda-se utilizar um papel encerado, vegetal ou manteiga.

Na maneira crayon, o papel de protecdo fica em contato com a matriz, e todo o
processo de desenho efetua-se na superficie do papel. Com a pressdo do lapis, o
verniz mole captura os valores do traco, fazendo com que a solugéo de interpinol e
vaselina se abram, e, ao gravarmos a chapa, todos os detalhes do desenho a lapis
na matriz sdo transferidos, sendo uma linha gravada bem préxima ao do desenho a

crayon.

Para o emprego de texturas na matriz, deve-se escolher materiais flexiveis, que

tenham uma textura evidente e suportem a passagem pela prensa, sem danificar os
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equipamentos de suporte, como o feltro. Com o material escolhido, a superficie com
seus valores a serem transportados na placa deve estar em contado com o verniz,
sendo que o papel de protecdo cobrird 0 conjunto. A regulagem da pressdo é um
momento muito importante neste procedimento, comecando sempre com uma
presséao leve e, depois da primeira passagem, realizar uma segunda, com pequeno
ajuste na regulagem, pressionando o minimo possivel. Esta é uma técnica em que,
como nas outras, é importante o gravador ficar atento aos ajustes de seu maquinario

de impresséo, assim como as medidas das solucdes.

A morsura aberta é uma intervencao direta na placa de metal aberta para receber a
forca da corrosdo do mordente em sua extensdo de area. A depender do projeto a
ser executado, a cobertura com o verniz de protecdo faz-se somente nas areas que
nao devem ser corroidas, e o tempo de imersdo corresponde aos experimentos
desejados pelo artista. A caracteristica desta modalidade sdo os relevos gravados
pela exposicdo de grandes areas abertas no mordente, em contraponto com o nivel
elevado das &reas protegidas e nido afetadas pela acdo do &cido. E necessario
proteger bem o fundo da placa, no momento da gravacao, pela sessédo de banhos a

gue a matriz € submetida e pelo longo periodo que fica imersa, em alguns projetos.

A transferéncia do thonner surge como uma possibilidade de trabalhar com a
imagem fotografica na matriz de metal, gravando-a com uma qualidade proxima a da
fotografia. Na fotogravura, o artista se utiliza do material de um estudio fotogréfico,
fazendo uso até dos equipamentos. Na transferéncia do thonner é feita a
apropriacdo do p6 do thonner existente no papel, como substancia protetora da
placa, no momento da gravacdo com o mordente, técnica esta aperfeicoada pelos
profissionais de eletrénica, nas confeccdes das placas de circuito, onde os projetos
ou desenhos deste tipo de placa sdo impressos em papéis e depois transferidos
para suas placas, também de cobre, e corroidas pelos sais de gravacao.

Para a pratica desta técnica, a fotocépia da imagem deve ser em papel couché, de
uma gramatura em torno de 120/150 gm2. A escolha do papel € importante, pelo
motivo de que o papel couché € um papel liso e ndo absorve o thonner, facilitando
sua transferéncia com o uso de um solvente. A imagem na fotocoOpia deve estar em

negativo e ndo invertida.
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A fotocdpia € colocada em contato com a placa polida e a transferéncia se faz com a
utilizacéo do thinner®®, que deve ser aplicado em uma folha de papel jornal ndo
impressa, com o auxilio de um pincel. A folha de papel jornal carregada com o
thinner é, entédo, colocada sobre a fotocoOpia e outras folhas secas do mesmo papel
jornal sdo utilizadas neste conjunto para suavizar a passagem pela prensa
calcografica. O trabalho de transferéncia na prensa deve ser repetido, com mais de
uma passagem do conjunto, pela pressdo dos térculos e com a regulagem da
pressdo um pouco suave. Depois de algumas passagens pela prensa, faz-se
necessario deixar o thonner solidificar, evitando-se a retirada da fotocépia. Depois
de 20 minutos, no minimo, a placa com a fotocopia é colocada em uma bacia com

agua, para o amolecimento do papel e, aos poucos, a sua retirada.

Para continuar o processo, ainda antes da gravacdo, a imagem em negativo deve
ser bem visualizada na placa de metal. Percebendo-se uma boa definigdo no
resultado, o processo continua com a colocacdo da placa na caixa de breu,
efetuando-se a fixacdo do breu, como na agua-tinta. Na imerséo da placa na bacia
do mordente®, procede-se como em uma agua-forte, tendo um tempo de gravacido

estipulado em 30 minutos, no minimo.

A transferéncia do tonner é uma técnica que vai depender muito da analise técnica
do artista, para estipular seu tempo de gravacdo, bem como a expectativa na
aceitacado das imagens criadas. As possibilidades de se conseguir uma imagem bem
definida irdo depender da qualidade da imagem, em sua realizagcdo nos processos
de fotocopia, fazendo-se necessarios alguns ajustes digitais, em algumas imagens,

de acordo com o projeto proposto.

O processo do lavis é a tentativa de alcancar no meio gréafico as caracteristicas dos
efeitos de aguada e transparéncia da pintura. A preparacdo da placa de metal é a
mesma da praticada em agua-tinta, mas a imersdo no mordente € substituida pelo

trabalho com o acido, pela utilizacdo do pincel de pintura e seu controle, na

¥ No mercado, encontramos varios tipos de thinner, com uma variacdo em seu grau de

concentracao, a depender do fabricante. A minha preferéncia é pelo thinner mais fraco.
¥ 0 mordente utilizado nesta técnica é o percloreto de ferro.
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guantidade e no tempo, pelo artista gravador. Nesta prética, faco uso de alguns
recipientes com concentrados de agua e &cido nitrico*® e, aplicando a solucdo com
pinceladas carregadas, ou as cerdas levemente Umidas, nas areas com o breu fixo
na placa. O efeito do processo do lavis surge da concentracdo usada no mordente e

do tempo de acdo da solucao na superficie da placa, criando texturas delicadas.

O craquelé é uma gravagdo que traz resultados um tanto imprevisiveis na sua
extensdo, mas preenche 0s espacos da matriz com uma textura irregular e
apreciada pela variacdo de formas. Com uma mistura de goma arabica e clara de
ovo, a solucdo é aplicada na superficie da placa, ja com o verniz a frio seco, e,
depois da solidificacdo da mistura, € utilizado o soprador térmico para o surgimento
da acdo do craquelé. O concentrado faz aparecer ranhuras no verniz, deixando

exposto o metal onde o mordente grava estes valores.

Na gravura em metal, experimento também o recorte da matriz de cobre através de
serra apropriada, a mesma utilizada pelos ourives na confeccéo de jéias. O uso do
arco de serra ocorre com a matriz gravada e é uma forma de rompimento do
modelo tradicional da matriz retangular. Seu manuseio requer certa habilidade, pois
a serra é tencionada no arco, podendo se romper facilmente, em alguns momentos,

no ato de corte.

5.4.3 Xilografia

A xilografia é das técnicas da gravura artistica, a que mais pratico no ambiente do
estudio gréafico. E a técnica em que sempre tenho em m&os uma matriz pronta para
ser entalhada, desde um estudo de cortes para experimentacdo de um tipo de

madeira até formas de imprimir em papéis diversos.

A forma como trabalho na xilografia vem da tradicdo criada na escola baiana de

gravura e empregada até hoje nos cursos de gravura locais, com a utilizacdo do

*° Os concentrados de Acido nitrico referidos s&o preparados com a adi¢do de agua na solugéo;
aumentando a concentragdo de agua o acido se torna fraco.
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compensado laminado de madeira, a gravura ao fio, e a utilizacdo da prensa

calcografica para a impressao.

Na escolha da madeira para a matriz, fago uso do compensado de 4 mm, conhecido
no mercado como compensado fantasia ou compensado laminado. Este material
vem com camadas finas de madeira coladas, umas sobre as outras, e onde a parte
mais nobre é a camada que fica em uma das superficies. A minha preferéncia séo
pelos compensados que tém uma camada de cedro ou de mogno, por se tratar de
madeiras que possibilitam um bom corte, no momento do trabalho com as
ferramentas, e trazem um riquissimo efeito, na impresséao, do veio da madeira para a
estampa. Existem outras op¢des, como a copaiba e a curupixa, mas a concentracao

de fibras em algumas madeiras dificulta 0 manejo das ferramentas no corte.

Estes compensados sdo encontrados nas madeireiras, num formato padrdo de 2,20
X 1,60 m, e, nesses locais é possivel dimensiona-los no tamanho desejado. Néo é
necessaria a utilizacdo de lixas para o preparo da superficie, por ser um material ja
pronto para o uso comercial, 0 uso da lixa podendo até interferir no desenho do veio
da madeira. A lixa de madeira pode, porém, ser utilizada para dar um melhor
acabamento as laterais, jA que as laminas das maquinas de corte deixam

geralmente algumas farpas nas bordas da madeira, em sua passagem.

As ferramentas tradicionais utilizadas para o entalhe sdo os formdes, goivas e
estiletes, sendo que: “As goivas podem ser abertas, fechadas e em forma de ‘v’ ou
triangulares”. (COSTELA, 1986, p. 24) As de formato pequeno podem ser
encontradas, geralmente, em comeércio de materiais para artesanato. A adaptacao
de outras ferramentas, como carretilhas de costura, maquinas elétricas rotativas ou
até mesmo uma faca afiada, pode ser uma boa alternativa, ja que o interesse do

artista gravador é criar um desbaste na madeira, observando que basta apenas

retirar a primeira camada do compensado para criar um alto-relevo.

Com a matriz pronta para a impressao, prepara-se o registro do bergco da prensa,
dimensionando-se a placa de madeira em relacdo ao papel a ser impresso, para
assim manter a reproducdo das estampas idéntica, na metragem da mancha grafica

com as bordas do papel.

89



As tintas utilizadas na impressao xilogréafica sdo a tinta tipografica ou off-set. A tinta
tipogréfica é feita para o uso dos tipos méveis das graficas tipograficas e, em sua
composicao, temos a concentracdo de 0leos vegetais e outras substancias que a
diferenciam, em relacdo ao tempo de secagem e viscosidade, da tinta off-set. Faco
uso dos dois tipos de tinta, mas a preferéncia € pela tinta off-set, por observar uma
melhor aplicacdo nos altos-relevos da matriz em madeira, ressaltando os valores do
veio da madeira, sendo que sua secagem na estampa torna-se bem mais eficiente e

rapida.

A aplicagdo da tinta off-set na matriz xilogréfica € feita através dos rolos de
borracha, sendo estes instrumentos indispenséveis a impressao desta técnica, ndo
se conhecendo outro meio para a aplicacdo da tinta na matriz. Os rolos tradicionais
de borracha sdo os de melhor desempenho, por terem um bom diametro e contarem
com extensbes de metal que facilitam o descanso do rolo sobre a mesa. No
mercado, encontram-se 0s rolos de borracha, em sua maioria importados; sao
instrumentos eficientes apesar de seu diametro ser inferior ao dos tradicionais. A
dureza da borracha é um detalhe importante, sendo indicado o de dureza 45, que
mantém a aplicacdo, no tratamento da tinta numa mesa de vidro para impressao,
controlavel, e também no alto-relevo, de maneira uniforme. O recomendavel para o
artista gravador é ter a sua disposicéo diversos rolos de borracha, com diametro e
de tamanhos variados, para uma melhor aplicacdo nas matrizes. A manutencao
deste instrumento é importante para a sua conservagdo, sendo a sua limpeza
efetuada ap6s o uso e, de preferéncia, com o solvente querosene. Nesta limpeza
devem ser evitadas composi¢cdes quimicas desconhecidas. Este instrumento serve a
diversas superficies, ndo estando restrito apenas a madeira, mas, para se evitar

danos na borracha, sua aplicacdo nestas superficies devera ser bem analisada.

No ato de entintar a matriz, o gravador deve proceder com muita atencédo, sendo
necessario o uso da mesa de tinta, com um vidro para esticar a tinta com o rolo de
borracha. Com a espatula, retiro a quantidade de tinta suficiente para uma edicéo,
esticando-a no vidro e criando faixas um pouco maiores que a largura do rolo.
O trabalho com o rolo de borracha deve ser o de esticar a tinta, criando faixas

uniformes em sua concentracdo. E importante observar a viscosidade da tinta e seu
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carregamento pelo rolo. A passagem na superficie da matriz tem de ser controlada,
para que o excesso de tinta ndo feche os valores do veio da madeira. Por isso, em
cada passagem na matriz, concentro a aplicacdo em apenas uma faixa, mantendo
as dimensdes do rolo, passando varias vezes o instrumento até perceber uma
camada uniforme de tinta na matriz. Procedendo assim, a cada carregamento de
tinta, e trabalhando apenas uma faixa por vez na matriz xilografica. Depois de
trabalhar todas as faixas, passo o rolo em toda a superficie da matriz, em varias

direcdes, mas sem carrega-lo, apenas para esticar a tinta.

O papel utilizado na impresséo das xilogravuras € o mesmo que utilizo na gravura
em metal. E sempre feita a pesquisa de novos papéis substitutos, mas a preferéncia
€ pelos papéis lisos, com uma gramatura alta, algo em torno de 240 g/m2. As
experimentacdes com papeéis especiais, como 0s papeéis de arroz sao validas e, em
alguns dos trabalhos realizados com este material, a impressdo foi feita

manualmente com o auxilio do baren.

A impressao da xilografia € feita com o auxilio da prensa calcogréafica, sempre
regulando a prensa, para ndo realizar uma pressao excessiva no papel, mas
tentando capturar todos os valores dos veios abertos da madeira. As impressoes
das provas de estado sempre sédo importantes para o ajuste da prensa, sendo que
uma boa impressdo € notada, percebendo-se os relevos referentes da matriz

surgirem no verso da estampa, depois da primeira passagem da matriz pelo térculo.

A secagem da gravura é feita através de varal, com pregadores de madeira, desses
utilizados em lavanderias; sua secagem é demorada, recomendando-se doze horas

para o armazenamento das estampas na mapoteca.

5.4.4 Conservacao do papel

Os cuidados para conservar qualquer obra de arte, principalmente as de suporte em
papel, sdo importantes para a sua durabilidade. O armazenamento deve ser em
superficies planas, evitando-se o acumulo no empilhamento, e somente guarda-las

depois da sua secagem. O local deve ser seco, com alguma abertura para
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ventilacdo, e evitando-se a incidéncia de raios solares. O contato com materiais com
grau de acidez elevado deve ser evitado, tais como papeldes, eucatex etc., assim

como fitas adesivas, clipes de metal e grampos.

Na moldura, a gravura deve ser acondicionada de uma maneira que fique a certa
distancia do vidro, sendo indicado o uso de passe-partout, para esta funcdo. O fundo
da moldura deve ser de material com pH neutro, substituindo-se o eucatex, que é
alcalino. Ao pendurar na parede, deve-se fixar, atrds da moldura, cal¢os de feltro,
madeira ou plastico, em todas as extremidades, evitando-se que ela se encoste a
parede, e permitindo que a circulacdo do ar seja completa. Sua exposicdo tem que

ser em locais secos, e nos quais néo incida diretamente a luz do sol.

Na regido Nordeste do Brasil, o nivel de umidade relativa do ar em alguns estados é
alto. Nos periodos de chuva, este indice é aumentado, afetando diretamente o
papel. Torna-se bem visivel a acdo da umidade no papel e os cuidados para se
evitar danos é possivel. O acondicionamento adequado das obras de arte realizadas
em papel pode amenizar o surgimento de manchas de fungos em sua superficie,
sendo que alguns dos exemplos citados séo simples de proceder. O mais importante
€ impedir o preconceito sobre este suporte na arte e propagar suas vantagens e sua
durabilidade.

92



6 CONCLUSAO

Os resultados aqui alcancados, com a construcdo da dissertacdo — Imagens do
arruinamento: o excesso gréafico — estdo na continuidade dos conceitos relacionados
ao desenvolvimento da linguagem gréfica, nas investigacdes com a estampa, em

meu processo criativo.

Os atos de reavaliacdo procedem a uma analise de maior expressao dos trabalhos
elaborados, fazendo com que as obras adquiram liberdade e forca, a medida que

estes meios tornam-se, assim, instrumentos de indagacéao estética.

Na busca de um registro da elaboracdo das imagens que retratam uma ficg&do visual,
busquei dar continuidade, em meus trabalhos, as investigagbes que venho a
elaborar com as técnicas da gravura artistica e no diadlogo com outras possibilidades,
no ambito das artes visuais. Os elementos construtivos que resultaram no conjunto
das obras e que também se impregnam a minha poética sdo o resultado da busca

por uma esséncia na contemporaneidade.

O aprendizado, inerente ao proprio campo de experimentacdo no desenvolvimento
das obras, é a busca dos elementos constitutivos de uma referéncia teorica,
principalmente nas obras de Walter Benjamin que, com seu pensamento e
indagacdes sobre a modernidade e suas alusdes a pés-modernidade, demonstram
uma visdo além do seu tempo. Percebo que seu estudo deve ser mais intensificado,

com um maior aprofundamento em sua literatura.

Tendo como objeto de pesquisa a gravura, desenvolvi a representacdo do
arruinamento e do excesso nas obras, como elementos estéticos, nhum didlogo
provocante entre as possibilidades graficas, testando e pondo em pratica 0s

resultados da experiéncia em uma exposicao individual.

As bases desta pesquisa foram alicercadas, deste o inicio do projeto em 2007-2008,
e seu desenvolvimento sofreu adequacfes processuais, necessarias a qualquer

processo criativo, com as investigacdes teoricas e técnicas. As orientacfes nas
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aulas e pelo professor-orientador favoreceram a seguranca na pesquisa da

dissertacdo, contribuindo fundamentalmente para um pensamento plastico-poético.

A estrutura da dissertacdo € toda baseada nas passagens percorridas pela busca
constante por um sentido em arte, e, em minhas descobertas no caminhar desse
processo criativo, trabalhando com a gravura. O conjunto de obras realizadas
acompanha um desenvolvimento que vem da maturagdo artistica, e respeitando
todo o processo de crescimento, com as comprovagoes reais de desdobramento e

evolucéo.

Seguindo uma ordem hierarquica de surgimento, desenvolvimento e também éxtase
grafico, o processo € todo fundamentado teoricamente por referéncias que ja
circulavam em meus estudos, mas por outras que, de uma maneira surpreendente,

foram aparecendo e se anexando, remodelando positivamente 0 meu pensamento.

As questbes sobre multiplicacdo e repeticdo das imagens, num excesso ha
contemporaneidade, foram postas em pratica, com a elaboracdo da obra O Grande
Duelo, um desafio em organizar o conjunto de gravuras para obter o conflito entre os

personagens, criando uma dinamica envolvente em suas acoes.

A série de trés matrizes da figura 17, e do trabalho A Bencao, correspondem a uma
grande vontade de expor as fontes geradoras como obras de uma exposicdo. As
placas de madeira serviram a representacao da criacdo da estampa, e suas marcas,
tingidas nos veios do compensado, sdo marcas da funcdo geradora da imagem, e o

vestigio nos sinais deixados em sua pele fazem parte de todo o processo.

As quatro gravuras em metal, As Ruinas, impressas em grandes folhas de papel,
mas com uma mancha grafica reduzida, no centro da estampa, representam uma
experiéncia fecunda para futuras experimentacdes, nesta estética de estruturacao,
com a matriz de metal recortada e a fotogravura. Sua producéo foi idealizada para
constar como referéncias de memoria e alegoria, em jungdo, para a formagédo dos

elementos que se tornam fortemente ligados entre si.
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A obra O Copista segue esta linha de pensamento sobre a estruturacdo das
imagens e a fusdo delas numa retdrica da imagem, onde o personagem central da
obra acaba atraindo a apreciacdo o seu mostruario e introduz o universo grafico, que

€ 0 cerne de sua experiéncia estética.

A entrada no universo do O Grafico tornou-se o desafio de uma ambientacdo, onde
todas as referéncias fossem aceitas na obra, de uma maneira harmonica, sem ferir
0s conceitos da reproducao e nao ser somente uma aula sobre a técnica da gravura,
para um olhar desprovido de conhecimento a respeito da producdo grafica. Os
painéis com as matrizes geradoras das impressfes e as diversas provas de estado
estdo dispostos, rodeando a maquina de imprimir, e tém a pretensédo de criar um

ritmo frenético no ambiente.

A presenca de um video compde esta intencdo, mostrando a mao do gravador e
impressor, numa sequéncia de imagens, em seu oficio e em varias modalidades de
gravura artistica, tentando o contato proximo com a matéria e a transformando, ao

mesmo tempo, em algo novo e gerando a copia.

O Livro se apresenta neste conjunto como um livro-objeto, independente da
construcdo da ambientacdo do espaco grafico, mas podendo ser aceito por ela; sua
idealizacdo vem do processo transformador, experimentado com trabalhos antigos,

em dialogar a estampa na configuracéo do objeto de arte.

O desejo pelo objeto artistico do livro de estampas, vem desde o inicio desta
pesquisa, sendo pensado em ganhar forma, por diferentes vertentes plasticas, e
resultando numa apresentacdo onde a sua contemplacdo resultou num

aproveitamento pleno do seu significado simbdlico.

As informacfes sobre as técnicas da gravura artistica foram colocadas, de uma
maneira detalhada, sendo que sua leitura torna-se proveitosa para os iniciantes da
pratica artistica, visando que os mesmos tenham alguma base a respeito das artes
graficas, com o melhor aproveitamento das informac¢des. O maior objetivo neste

memorial técnico € criar uma apostila para o publico local, interessado no assunto,
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para ser utilizada em praticas de estudio de gravura, na elaboracéo e confeccao de

uma estampa.

As obras de Imagens do arruinamento: o excesso grafico ganharam sua
independéncia no processo criativo, com o estudo e o planejamento das obras
criando uma unido, um elo de passagens, entre elas, que, mesmo se expressando
nas formas mdltiplas de suas linguagens, o conceito de um desdobramento

contemporaneo para a gravura foi alcancado, de maneira satisfatoria.

Os caminhos de desdobramento da gravura, tracados nesta pesquisa sdo algo
alcado e visivel nos trabalhos de varios artistas gravadores, em uma busca de
realizacdo de uma gravura dialogando com as varias vertentes das artes visuais. As
contribuicbes destas experimentacdes ficam como um registro da continuidade na
busca por conceitos essenciais que estruturem a minha poética e a comprovacao da
evolucdo da gravura, como uma das linguagens artisticas inovadoras da arte

contemporanea.

O que muitos véem como o recalcado na gravura €, de fato, uma arte
sem interesse, uma técnica que insiste em reivindicar inteligéncia
para o virtuosismo do métier, que prefere ser vitima a atuar
criticamente. Algo que transita entre histeria e esterilidade.
(HERKENHOFF, 2000, p. 18)

Esse “retorno do reprimido” (HERKENHOFF, 2000, p. 18) ndo pode ser um discurso,
nos moldes tradicionais da gravura, pois suas possibilidades afirmativas de
constituicdo da arte atual tém de assegurar a gravura o lugar de um meio possivel
de se desenrolar no cendrio da arte contemporéanea, deixando emergir 0 seu

processo.

O espirito anacrénico deve ser superado, pela pesquisa embasada e experimentada,
dos conceitos referentes a técnica, permitindo uma superacéo e a evolucdo de seus

limites processuais.

As dobras da alma também abriram, na gravura, a perspectiva de
discussdo das marcas do corpo. A gravura, como poucas artes,
poderia ser o emblema mesmo dessa posicdo ética. [...] Sim, a
gravura pode transcender a seu destino maldito de efeitos visuais
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para enfrentar questdes arrimadas na filosofia. [...] Tudo como uma
fala que se grava no corpo e na alma. [...] A gravura é também uma
espécie de pele — seria uma marca ora fisica, ora moral que se faz
como um continuo no corpo do mundo e na alma do sujeito.
(HERKENHOFF, 2000, p. 22-23)
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Obra 1 — O Grande Duelo



Detalhe — O Grande Duelo



Obra 2 — S/ Titulo






L3+

Obra 3 — As Ruinas



Obra 4 — O Copista



-
L -"l
\ -

| = .

e

R

| 1] 2 Dy

1 "‘

I = -

Ik :

H - =

Detalhe — O Copista



Obra 5 — O Grdfico















Obra 6 — O Livro






Detlahes — O Livro



Imagens do Arruinamento

H\W ,\ ﬁ 0 excesso grafico i ‘--mi
1 b um |
mm
i” ;r” ".‘ 'ﬂ
¢ M{

] \ iy I 04 de Junh\;E(Zt:tS;?:ira) as 19h L "\
| ‘ ”mmmw Visitacao de 05 a 19 de junho ]l” “m
. i ;

uUmum

Galeria da Alianca Francesa

Vernissage|0_4de junho, :gﬁs m ' }’I |
Sl £ ”J,(!L.!wmlmlbthl" .
il

il

{Wx$
i
M;

4 1

% = & | !
b s Alliance Frangai .W | I|
isitacao: seg-sex, 8h as 21h | séb, 8h30as 17h L
bro, 401, Ladeira da Barra |
i 713336 7599 } '|
l Al
sicdo: flyer, convite (fren fol aberto) e cartaz
ca Francesa de ho de 2010




Imagens do arruinamento: o excesso grafico
Evandro Sybine

—
ii"““}'“‘-.".
i

i "‘iéﬂ‘ﬂfﬁfi |

- ':,a—’“
i I

(114
(114

:::::
IIIII
yil

|- I
| H
il {
i |
TP
i

Vernissage | 04 de junho de 2010, 19h

05 a 19dejunho de 2010
Curadoria: Roaleno Costa

Zv: -8 Galeria da Alianca Francesa

b7
w 1'\. i
B
:,%
i -
3
£
@
—



WA OpRARS
TUTE UR BIRRET
TOP “0IqUImIas 3p £ Ay
esasuel] BAuey ep epejen

ULT 5% OE°G SUP OpUqrs
YTZ 90 § 5P vxes ¢ ppunfios
oyun{ ap 6T € 50 8p oedeysiy

YET 5% (eaajepes) oyuny ep ¢ 4
mﬂcmﬂ_zmm_?

A s

BIg 0ss29%2 0

0ol
ojuaweuiniy op suagew|

G UPURAT

EIS3 B W3 5005

Hoavuny
SO0 OPURLLY CUCROY

SUDE 9 0SOPEPND JEUI0 0p Jived e opnasuod oudud os

SBAIURN WN WENHyuod & [@ApLnUoas| spepeuosad WeBsU0D
SOPELEN SELUP) ST B Op BZOATIEY € OPUEZUOEA

2oy

-OpEpng ‘ZUlBW ep SE,
sHUIp
Q53 9

ap Bueznes
‘ppeuswies; odwa) ap BioUaLate BN aQdos

SOUBLIMOW B Sa0be opue

| "SOlUBWda D




	pág 54.pdf
	Página 1

	termo.pdf
	Página 1




