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Le peintre pense en formes ct en couleur<>, !' objet c'est Ia poctique. 

Georges Braque(Cahiers, 1917-1955) 

'1 echnic is the result of a need 
new needs demand new technics 

total control ----
the accident 

denial or 

states of order 
organic intensity_ 

cneq;,ry and motion 

made visible ---
memories arrested in space, 

human needs and motives 
acceptance ____ _ 

Jackson Pollock (nota num bilhete manuscrito) 



Apresenta~ao 

As notas aqui reunidas nao pretendem dar conta do locus 
onde o trabalho visual acontece nem explicar as rcla<;ocs intcrnas c 
jacentes que o definem. Sao reflexoes paralelas que procuram 
dialogar como que as gravuras em si propoe. Algumas sao fruto do 
trabalho diario no atelier e outras foram geradas por discussoes 
produzidas durante os cursos de p6s-gradua9ao na Escola de 
Comunicac;oes e Artes da Universidade de Sao Paulo. 

0 corpo da disserta<;ao e constituido por uma iconoteca, 
acompanhada de um caderno de notas a maneira de um memorial. 0 
eixo e a colec;ao de imagens, marginada pelos textos. 



0 conjunto e formado por gravuras organizadas basicamcnte 
em tres grupos : 

1 anota~oes incisas : gravuras relacionadas com o 
desenho do corpo humano que usam diferentes fontes - observac;ao 
dircta, memoria, anotac;ocs de tensoes, calcar e decalcar, desenhos 
de tratados medicos e artisticos - que sao organizadas na forma de 
suites c imprcssas sobrc papel. 

2 pequenos leones graficos : sao imprcssoes sobre 
lenc;ol de chumbo, que tambem reccbem aplicac;ao de folhas de ouro 
ou prata e procuram potencializ:ar os aspectos tridimensionais e 
luminosos da impressao calcognifica: organizam-se nas formas de 
dipticos, tripticos ou polipticos. 

3 anotac;ocs rotograficas : justaposi~ao de duas rontes 
imageticas, ondc contatos de imagcns radiograficas sao maculados 
por matrizes calcogn1ficas, por sobreimpressao, opondo o smal da 
luz aos sinais em relevo. 

A interpenetrac;ao dos trcs grupos de imagcns "c d<i pdas 
figuras que os costuram e pcrmeiam, scndo que nfio dcvcm 
necessariamentc fechar-se em si. Mcsmo porquc muita<> <.las malrrz~s 
migram de um grupo ao outro, cxpcnmcntando d" ~rsas 
materialidades e relac;oes com novas figuras. A rclm;ao cspccular 
matriz-cstampa busca aqui potencializar-sc c impor-"c tanto qutllllo 
as figuras por ela produzidas. 



Notas sobre incisao 

Sc entendemos o metier nao mais como um con1unto <.k 
instru9oes artesanais tradicionais, mas sua probkmatii<H;an 
podemos aliar a sua noc;ao as faculdades pelas quais 0 artista rat 
justi<;:a as suas concep<;:oes. No interior do atelier haverit um trabalho 
indissoluvel, de natureza te6rico-pn\tica, ondc a artcsania a sua 
constante reelaboravao estao numa dialctica permanentcmente 
pontuada pela produvao de conceitos, que reiniciam um outro ciclo 
do fazer. 0 metier poe os limites contra a infinitude das obras, 
coloca a idcia no cerne da manifesta9ao do fenomeno. 



2 As matrizes de metal e o universo que elas engendram tem 
sido o terreno e o horizonte onde venho desenvolvendo o meu 
1trabalho nos (tltimos vinte anos. Gravac;ao, por corte direto e 
corrosao e sua impressao, como fruto e espelho, os objetos moveis 
destas ac;oes. 0 ato de gravar sinais numa superficie resistente: a 
matriz, como Iugar onde algo se gera ou se cria. A estampa: a prova, 
o diagrama desta ac;ao. 

3 0 corpo humano e suas relac;oes estruturais ( ossos, musculos, 
1nervos, nuidos) tem sido o rneu assunto. Tenho descnhado de 
observac;ao e de memoria. Desenhar do corpo o exposto e o que se 
oculta, a parte escura da esfcra ocular, o resgate de parte das 
operac;oes telefonicas da memoria. As configurac;oes tem suas rontes 
detenninadas (naturais, projetadas, intuidas) para que as rusoes, d~;; 
lt'ato ou simuladas, possam ser mediadas. 

4 A grafica que me interessa especialmente ocupa lllll Iugar L' 

t:em um caniter paradoxa! presentc: sinal c matcrialidadc st: 
encontram numa fn\gil unidade. Os meios do gravador, dircto-; ou 
monitorados a distancia, trabalham numa tluencia de comunica~ao 
ltelegrafica: tornam visivel a vida da materia dcsprovida de objcto 
aparente em que se apoiar, captam a forc;a impessoal que trespassa 
os objetos solidos e os dest~lZ pelo atrito~ usam uma propriedade 
estrutural dos rnecanismos da gravura -corte, corrosao, compressao, 
relevo-, criando uma tatilidade de grande ressonancia associativa. 



~; Trabalho com sistemas mon6tonos que nao se repetem 
nunea. 

1
, Quando dcsenho, busco nao privilcgiar manifestac;oes por 

1 magens ou por obJclos simb61ieos, ncm suecdancos de objctos rea is. 
;\ tentativa e de aprescntar as l'iguras pela imcdiatez da materia 
utilizada c por sinais, linhas de for~a, manchas de cor, marcas das 
maos, csbo~os, inc1soes, sempre utilizadas como que na ante-sala da 
construc;ao do descnho Nao ha hierarquia na aprcsentac;ao desscs 
c;.inais, como se uma quasc constrwrao fossc virtualmentc concebida 
c imediata e succssivamente abandonada. 

7 0 objeto, a gravura, o que scja. c para mim mais um Iugar tk 
contemplac;ao do que de rcpresentac;ao c a opcnwao para reall;a-la (· 
aberta: vc-se a materia disccrnida, VC-SC OS sinais com C em 101110 

clela realizados, mas o que se qucr explicitar c que aquilo ro1 li..·11o 
por alguem e isso importa mais nesse momcnto do que um lema ou 
u1rn assunto ao qual aquilo se rcf'ere. ~abendo que a con-;cl0nL·ia 
sobre as llguras c urn estado enmesccntc. o dcscnho quc1 tr:-~nsll~ll 

por esse csfor~o c nao pennaneccr nele indd1nidamcntc 



S.C.# I 

1989. photoctchingclaYis 19.5 x28cm 
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s. c. #2 

19!19 16.5 X s I Clll 
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... c. #3 

19!\'·J :16.5 x 51 em 
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s. c. #4 

19&9 51 x 36.5 em 
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<;.c. #5 

I'JX9 365 x 51 em 
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s. c. #I 

IIJKI) phuli>Clc:hing c l:1vi-. IIJ5 x 2X em 





s. c.fl. # I 

11)1)0 huril. pnnla-,cca c cnxufrc 29.5 ~ 20 em 





s. c.ll. #2 

1990 40 x 21)5 em 





s. c./1. 113 

199() -10 x 29 .5 em 





s. u. Ill 

191)(} '7.5 X 2<J.5 t:lll 





s. o. 112 

1990 n_:; X 19.5 Clll 





0 universo das gravuras e um mundo de espelhos e 
reverberac;oes. E na projec;ao e no apontamento das figuras que esta 
sua possivel visibilidade; e na organizac;ao das a96es frente aos 
materiais em que se pode pernoitar. Os procedimentos sao uma alc;a 
de mira. 

• 

2 Nas rnatrizes de metal nao se separa superficie de 
profundidade. Os sinais sao sempre duplos. Tem largura e altura, 
como se neles trabalhasse ao mesmo tempo um desenhista 
desenvolto e um escultor timido. 

3 Sao as medidas associadas ao numero um dos pnncipais 
eixos do meu desenho. Ao estabelecer os espac;os das llguras, 
relacionando-os com sua presen9a ou ausencia, busco uma ccrta 
harmonia : nao como disposi9ao bem ordenada das partes, mas como 
um esforc;o em atribuir qualidades a objetos matcriais que silo da 
ordem das quantidades. 

4 Muito me interessam os aspectos luminosos da estampa na 
gravura em metal. A luz vem de dentro, das partes baixas da massa 
impressa. 0 maximo de luz e constituido pelo intocado na matriz 
metalica, pelos espa9os nao maculados na ac;ao das ferramentas e 
dos mordentes. 



1) 

Nem tudo o que deve subsistir na constru~ao da figura 
lPCrmanecc. 

6 lla uma scnsac;ao de inacabado em muitos trabalhos, por 
maior que tcnha sido o empenho em fccha-los, devida a energia 
usada para concatenar suas partes. Como uma carga extra de 
t!letricidade que nao tern para onde ir. 

7 Os objetos quando exibidos, de modo geral, estao 
distanciados de scus locais de origem. Nao ha contiguidadc entre o 
momento de produ9ao e frui~ao. Mesmo quando ha o casamcnto 
aprioristico dessa nascenc;a, o objeto parcce rcchar-sc um pouco 
guardar-se em si e redimensionar o cspac;o circundante. 



s.c.c. #I 

19910. ponta-scca. buril c oxida~ocs 32.5 " 27.5 em 





s. c./d. m. # I 

1990 huri1 c punw-,cca 19 X IJ.5 (;111 





~ . c./d. m. lt2 

1990 huri I c ponta ·\O:Ca I() X 9.5 <; Ill 





s. e./d. m. #3 

1990 huri l c ponla-scc;~ 19 x 9,5cm 
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~- h./c. # I 

1IJIJ1 1'1 X 1·1 C.: lll 





-. . h./c. 112 

I 'I'll I'J x I 1 ~Ill 





s. b./c. 113 

199 1 agua-fnrtc 19 X 14 Clll 





s. v. #I 

1991 30,5 X 26,5 Clll 





~ . '"· #2 

1991 punta ":ca '' chtllllhu. ""P'c"a ,flinhn 





s. v. #3 

1991 ponta-scca s/ chumbo, imprc\sa s/ linhn :l0,5 X 2(1,5 Clll 





Os instrumentos estao scmprc dispostos e abertos a novos 
usos, scndo que nao sc trata aqui da gravura de otlcio. Os escopros, 
vernizes e mordentcs se interpoe entre a ideia de desenho e as 
tiguras cultivadas. Sao ferramentas para auscultar. 

2 A resistencia da matriz de metal nao me serve para 
disciplinar, adcstrar ou organizar melhor os smais. r'~ s6 um caminho 
para criar uma tensao, uma pulsac;ao e uma cegueira momcntanea. 

1 Construir uma estrutura ligada aos esforc;os dos m(tsculos das 
maos ao desenhar, por excmplo, implica na rclac;ao da medida da 
ferramcnta frente a superfkie que ataca. Depois a dimensao da 
tensao empregada na realizac;ao dos sinats frcnlc aos cspac;os 
vizinhos e imaculados. E, mais ainda. uma ccrta prcvisibtlidtH.k na 
conjunc;ao dos materiais, que csta scmprc aqucm ou akm do 
medido, girando indefinidamentc. 

4 Prefiro ver as forc;as da repctic;ao como uma cstrutura de 
duplos potenciais do pensar e do l'aLer, uma trnga<;ao de dots 
campos diferentes que produzem urn s6 fruto 



II 

5 As qualidades abstratas da figura nao sao uma fuga de sua 
cstrutura visivcl : construvao e similandade opcram por dicotomias 
complcxas c nao sao argumento para dividir o imagimirio em duas 
rnetades. 

6 Preciso trabalhar do centro para fora, de modo que as bordas 
perdem um pouco de sua palpabilidade. Prcciso marcar muitos 
centros no desenho, recuperar os limites da supcrficie que tento 
medir. Tornar as margens convulsas e h~-las pr6'\imas do olhar 

7 As tessituras do objeto nao sc dao a visao totalmcnte. No 
csforvo de rcvcla-las, muito do velado e urdido. I em-sc do le i to o 
que lhe e devido e do visto urn pouco de conclusivo. 



s.c.c. # 2 

19'>2. J>Onta-scca s/ chumbo 30.5 x 26.5 em 





s. c. c. 113 

1992 ponta-\cca -' chumbo 3(),5 X 26,5 COl 
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s. c. c. #4 

1'.192 ronta-scca s/ diUmbo 24 x 24 ern 
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s. c. c. #5 

1992 ponw-scca sf churn bo 24 x 24 em 





s. c. c. 1#6 

1992 pnnw-scca s/ chumbu 24 x 24 em 





s. 0 #3 

1993 poma-scca s/ churnbo 31 x25.5cm 





!>. 0 1#4 

1993 ponla-~cca sf chumhn 3 1 x 25.5 em 





s. s. I# I 

1992 pnnta-,cca c ()Xida~oC\ 29.5 x 2R em 





Ha um scntido de urgencia na construc;ao do imaginilrio que 
dirigc os procedimentos, que formula um nH!ticr, numa sutura no 
mais das vczes fragil. 

" Os momcntos de gravac;ao com os cscopros c os mordcntes 
sao intcrrupc;ocs de uma gravac;ao constante que o tempo. por 
oxidac;ao, opera nas matrizes. Nao abro mao do trabalho deste 
gravador continuo e ~\s vezcs tomo como minhas as suas investidas. 
Somos sempre do is no ate! ier. 

3 0 cstudo das proporc;oes humanas atraves do hieratico ou dos 
esqucmas, da antropornetria a urn ccrto cnsimesmar-se, nao tnl! 

conduz a prisao das certezas. /\o contn1rio. e so uma mancim de 
penetrar os espac;os vividos c obscrvados c assmalar air uma 
presenc;a de quem ve c projcta. 

4 Matriz c estampa sao para mim os m<'>n~ i ~ da a~ao l' liiO 

centro reside no espac;o entre an1bas. Visibilidadc e vtrlualldadc da 
matriz, sinais alc;ados e residuos da cstampa. O"i ponto~ cmdcms de 
um territ6rio diariamente conquistado c perdido. 

5 Devo renunciar ao impulso e copiar as liguras com ngor e 
rapidamentc. h gurabilidadc e dcssemclhanc;a. 



I' 

6 Desenho mais pelas estruturas relacionais do que pelas 
figuras em si. As figuras sao um modo de tornar mais claras as 
qualidades dos numeros que alimentam os desenhos. Os nt11neros 
conferem as figuras uma capacidade mais acentuada de buscar 
refttgio ou contrapor-se a uma sua vizinha. 

7 Ao construir um objeto, o movimento do material no sentido 
das novas conlormavoes guarda as reverbera9ocs de sua origem. Os 
metais, por exemplo, por mais que trabalhados e polidos, guardam a 
memoria da forja eo calor do nascido. 



s.v. fJ 4 

1992. ponta-scca s/ chumbo 43.5 x 3fi em 





s. v. #5 

1992 ponta-scca o.J chumbo 43,5 x 36 em 





s. v. #6 

1992 ponla-scca s/ chumho 43,5 X 36 Clll 





s. v. #7 

1992 tl"\,5 x 36 em 





s. c. c. #7 

1992 ponla· \C<:a s/ <: humhn :12 x 26,5 em 





... . c. c. #8 

pnnla·\cc;a '' chumbo 





s. c. c. # 12 

1994 20 x 15 em 



' ' ,.,.c, ... . ,, 



s. c. c. 1113 

1994 ;igua· fOriC \! ponla \CC<t 20 x 15 em 





s. c. c. #14 

1994 photoctching c ponla-,c..:a 195 x 19,5 em 





s. c. c. # IS 

1994 photoclching c pon1a-scca 19.5 x 19,5 cm 





II 

I Ia um senti do de permanencia na construc;ao de um metier 
que aliccrc;a os processes, que figura as liguras, numa equac;ao 
rigorosa que nunca sc resolve. 

2 A escolha dos matenats para realizar a cstampa e tao 
i mportantc quanto a das matrizcs. Suportcs, tintas c mctodos sao 
e:mbalsamamcntos e depositarios das figuras. 

1 Por uma certa no9ao da experiencia do descnho do corpo sou 
Cor9ado a accitar as distorc;oes como centro m6vcl do fever. Mudar 
as direc;oes, reescalonar constantementc, e uma mancira de corngir a 
nota e dirigir as colisoes. 

4 A matriz vazada pelo atrito, a cstampa moldadn pdo a1111o 1\ 
visada vazada pela luz e moldada pclo cspclho. 

5 Concentro as cores ate que atinjam a pelc dos clcmentm na 
figura, ate que se assemelhem ao preto c branco. 



I I 

6 Uma figura mais se assemelha a sua fonte tanto mais sc 
evade do real. A visao das figuras reais c turva, atabalhoada. E 
preciso criar uma relayao de clareza e reapresentar as figuras com a 
visibilidade, e uma ccrta imposiyao, de suas estruturas. 

7 Quanto mais se penetra nas estruturas construtivas c 
constitutivas do corpo humano e dos objetos que a ele se refcrcm, 
mais se descobre acerca de sua fragilidade. Neste momento, perder o 
controle pode ser uma forma de disciplina. 



s.o. #5 

1994. buril. ponta-scca c laYis 20 x 14.5 em 





S. II. #6 

1994 huril, ponta -scca c lavi' 20 x 145 em 





s. 0. #7 

1994 huril. ponta-~c~a c Iavis 2() X 11,51:111 





s. o. #8 

1994 buri l, pon ta-scca c oxidar;oes 19.5 x 29.5 em 





s. o.#9 

1994 buri l, ponta-scca c oxidacrocs 19,5 X 2'),5 Clll 





s. o. II 10 

1994 huril, ponla-~cca c nx idac;oc' 19,5 x 29,5 em 





E o outro que da sentido ao metier. E atraves dele que esse 
saber acumulado chega ate mim c c para cle que minhas a9oes se 
dirigem. A generosidade do fazcr reside no fato dele ser 
rundamentalmente partilha. 

? As edic;ocs sao abertas. Prcfiro ver as matrizes sc depositando 
scmprc de manciras dilercntes. 0 m(tltiplo c um mecanisme c uma 
i ndagac;ao. 

1 A rcelaborac;ao dos modclos antropomctricos nao signi I tea 
submissao aos canones. (: uma mancira de sc obtcr uma ccrta 
cxatidao com relac;ao ao conhecimento do que se dc\ e l~vcr, do" 
principios do fazer e da reflexao sobrc as coisas n fazcr. 

4 Os meios na gravura em metal cstao irritantcm<.:nte pm:x tmo"i , 
colados na constru9ao das imagcns . materia c matcnaltdadc em 
unissono. E digo irritantemcnte, porque a imagem nos cspcra "icmprc 
do !ado de Ia de um t(mel escuro c s6 mapeado. 

5 Atraves da rnelancolia da repetic;ao trabalho o dubio c o 
pensil. 



I I 

6 0 desenho nao e uma decisao so do olhar, porque seu 
nascimento e testemunha da a~ao de viuios extratos dos sentidos, de 
muitas demandas da vontade. 0 olho e um capitao com algum poder 
num navio de varios lemes. 

7 Na constru<;ao do objeto busca-se reconstruir uma pele para 
resigni ncar a pele do vis to. Se o objeto nasce de uma matriz de 
cobre, havera sempre um pouco de vermelho com que se lidar. 



.. 
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s.c.c. # 9 

1993. ponta-scca c buril 29.5 x 30 em 



.. .. 



s. c. c. # HI 

1993 ponw-scca .:: huri I 29.5 x 30 em 





s. c. c. I# I I 

1993 pnnla·scc:a c huril 29.5 X 30 C:tl1 





s. i./s. # I 

1995 25 X 16 t:lll 





t : i ,,., li! 

J 9Y~ l 'l!%! ~~~~~ imr· ~·~.~ij '!!! ~:lmmoo ~ uwtl a:1 ~t Ht::m 





s. i./s . s. It I 

1995 vcrni.r.-mnlc, buril c ponta-.. cca, impressa ~/ churnbo c oum 25 x 32 ern (irregular) 





s. iJs. s. #2 

1995 vcrni'l.·mnle. huril c pcnlla· ,cca. imprc''" '' chumbo ..: uurn 2H x 2 1 em /i rregular) 





s. i./m. # I dfptico 

19!(()/1995 22 x 12 ~111 lc~cJa pe<;a) 





s. i./c. #1 

1995 

dlptico 

pollla-~cca c cnxofrc. impressa s/ chumbo c pruta 24 x Ill em (calla pc<,:a) 



•. . .. ~·.j . "' ... 
. ·· .. •. 



s. i./c. #2 

1995 

diptico 

ponta-~cca c cnxofn:. imprc~\a ~/ chumbo c prata 24 x 18 cm lt:ada pc<;a) 





s. i./c. #I 

1995 punw-sc<.:a c cnxorrc, impressa o,/ chumbo c prata :12 x 31.5 em 



I ' 



s. i./c. 112 

I \It)~ pnnla-,.:ca c cnxolrc. impr.:"a s/ d nunhu c prala 32 X :\ 1.5 <: Ill 





s. i./c. #13 

1995 pnnta-seca c cnxofre. impressa s/ chumbo c prata 32 x 3 1,5 em 





s. i./c. #4 

1995 ponta-~cca c cnxofrc. imprc~~a s/ chumbo c prala 32 x 3 1.5 em 





s. i./s. c. # l 

1995 "\2 X 31.5 C lll 





Ob~.: A' matrizcs nao cspcc i fic;~d;l\ \UO tothl\ de cobrc. a\\im cmnu a\ c\lampa'> em que nan '>e 
dcnomina u '>Uponc sao imprc'"" '>obrc papcl. 



l · 0 fazer constante me leva <i experiencia da escassez. Neste 
metier, o ouro c s6 luz. 

2 As matrizes vao sc espalhando em grupos pelo atelier c as 
estampas vao sc compondo em pcqucnas suites. t no olhar cruzado 
entre csses dois pequenos universos que abro novas matrizes c que 
assim permancccm. 

3 Ver atraves, pensar atravcs, atraves das figuras construir rac-
snnilcs opacos c especularcs do que sc prescnciou. 

4 As matrizes tern uma integralidadc obvia. I: urn 1\.!tTttbno 

medido que me obriga a ser diagramatico tanto na cxccu<;ao dos 
detalhes quanto na consideravao do conjunto. Nan ha cspm;os 
inati vos~ o que me le\a a medir igualmentc o suportc para omk 
devem migrar os sinais bosquejados, a regular csscs sinais mnll·nats 
t~ luminosos. 

5 Trabalho com sistemas abcrtos e com mcclidas pontuais. 

6 As figuras corroidas pcla luz sao dll1ccis de distinguir. 
Descnha-las, grava-las, 6 urn c<;for<;o de diferencia<;ao da llgura 
principal de suas digressoes. 

7 0 ouro o cobre o cspelho : a coisa c a ideia. 



s.l. # I 

19%. conlalo folognilico 21\ x 2& em 





s.l. #2 

1996, contato fotogrMico 28 x. 28 em 





s.l. # 3 

1996, contato fotogralico 28 x 28 em 





s.l. #4 

1996, c•:>ntnto fotogrMico 28 x 28 em 





s.l. #5 

1996. contnto fotogrMico 2& x 28 em 



s.l. #6 

1996, conlalo fologrMico 28 x 28 em 
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s.l. # 7 

1996, contato fotogrMico 28 x 28 em 





s.s. # I 

1996, agua-fortc 28.5 X 30 Cll1 
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B.S.# 2 

19%, UJgua-forle 28.5 x 30 em 
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s.s. # 3 

1996, agua-fortC 28.5 X 30 Cm 
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s.s. # 4 

1996, agua-fortc 28.5 X 30 Cm 
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s.s. # 5 

1996, l\gua-forte 28.5 x 30 em 
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s.s. # 6 

1996, agua-forlC 28.5 X 30 Cm 





s.s. # 7 

1996, rltgua-fortc 28.5 x 30 em 
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s.l. I s.s. # II 

1997, agua-fortc s/ contato fotogrc\fico 30 x 28 em (irregular) 





s.l./ s.s. # 2 

1997, agua-fOrlC Sf COll(U(O fotogrcifico 30 X 28 Cin (irregular) 





s.l./ s.s. # 3 

1997, agua-fortc Sf COntatO fOtOgrafico 30 X 28 Clll (irregular) 
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s.l. I s.s. # 4 

1997, agua-fortc s/ contato fotogrMico 30 X 28 em (irregular) 





s.l./ s.s. # 5 

1997, agua-fortc s/ contato fotogralico 30 x 28 em (irregular) 





s.l. I s.s. # 6 

1997, agua-forlC s/ COnlato fotografico 30 X 28 em (irregular) 
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s. l. I s.s. # 7 

1997, agua-fOrlC sf COntatO fotografico 30 X 28 Clll (irregular) 





Apont.,mento sobre '' Notas sobre irtcisao" 
(alguns procedimentos e artlstas fundamentais) 

0 a tel icr do gravador ganha uma forma propria, un1ca. 
quando o trabulho que nele se faz transforma os procedimentos em 
t:onhccilncnto c ac;oc~ cspccificas. Func;ao, tempo. cspa<;o, imagcm c 
tecnica ganham urn indissolttvel tipico da necessidade intransferivel, num 
trahalho que pede urn espa~o li'\ico e um espa<;o mental A olkma alem d~ 
scr o local do excrcicio da matcrialidadc, passa a torm1-la a parte visivcl de 
uma retlexao laboriosa. Os procedimento~;. nao sao mais simples 
acumulac;ao de meios e sim sedimentac;ao do esforc;o de traduc;ao da pocticn 
till materiais e de materia em fonte de inwuc;ao. Como se o artista pudt:'>'>t: 
operar por oximoro~;. todo o tempo: quanto mais visivel mnis silenriO'>o· 

quanlo mais reiorico, menos duro. 
0 atelier, indcpendentc de sua cscala, -.;implictdatk ~'ll 

sofisticac;ao de equipamentos, e 0 iugar pri\ ilegiado, para 0 arti·>ta ondc ::L' 
allernaJn os pianos de conhecHnenlo e os da constiu<,:ao, que ncslt: caso 
arregimentam os meios da gravura, seus proccssos, sua histt)I ia, p:ll<l a 
con<.;tru~ao de objeto<.;. A t(mna do objeto e lllllil 1 .. '\pan<.;HO. 11111(1 1.!1\l iSS.tO' 

que tern raizes nas nccessidades. Esta forma tcndc a mtgrar para outra: .• 

numa daboravao que, muitas vezes, acaba por transt~'nnnr a n("l..'l . .' sid·\•lt· •.h: 
ongem. f:nquanto umas se constroem outrns se volatilmlln numa 
alle1 nancia ~em lim, um e~lro sem escrilUia. 

() atelier do gravador de hoje e trihutario de 1.1111 outro \.111 

suspcnsao, que reverbera de maneira especular os instrumentos e obJc.:los 
usados e fcitos ncsta linha tcnsa da tradic;ao como posstbil1dadc de 
investidura, via as propriedades da operavao poetica. Como o barco dos 
argonautas, a ferramenla e sempre outra sendo a mesma 



.. , 
2 Podemos JX;nsar a gravura como um trabalho onde a incisao 

c u '-'have construtiva pm C'<Cl'l~n~ia . E. mois esp~.:c ificument~, ft ~TTuvmu em 
talho-docc corno o procc!)SO de constrU<;ao de m<ttt iL.cs mctalicas ondc o 
cncavo produzido e posteriormente entintado e o molde para a obten~ao da 
gravura de estampa. A orig~m da gnwura !.;omo vontude de produzir smais, 
marcas, memoria, pcrdc-sc nos tempos c foi fcita sobrc um scm nt11ncro de 
matl.!riais. Ja a b,-avura de cstampa come~a a scr praticada, cada vez mais 
mtensamente, e trato aqlll somente da gravura no oc1dente, a partir de 
uteatlo~ do seculo XV, na Eufopa do !!Ot1t; e na ltalia, como cfescitm:nto (ht 
indt'1~trin do papel e da \Ontade de publicayno Neste cnso, as matrizer; 
utiliLadas !oram as pranchas de madeira, xilogravura, e as de metal,talho­
doc,.;, do qual tratarci mais dctalhadamcntc ncstas notas. Ha cxemplos de 
estampas, como produtos diretos de matrizes, mesmo antes do papcl 
tircular pela Europa e pelo mundo, rnuitas vczes 1mpressas sol)le tet;ttlos 
argila, lacre ou 0t1tros materiais. Urn de!es, e nao dcvc scr dos mais antigos 
certamente, e o do "Bois Protat" cujo nome deri\ a do de ~ell propnd{mo 
No scculo XIX f01 cncontrado, na Franya. cstc taco de madct ra gr;wada dos 
do is !ados, com cenas eta Anunciac;ao e da Cruci fica<;fiu ~: data do ~k I )l!O 

I\ dtmensao e de 6() X ~J ClTI parecendo Clnrnrnente frnrm~nto·~ <k lllll:l 

cena maior. Cornu nesta epo~a nao havia papel dl.!-.1<1 dimcnsao '>liiHll: "'-' 

que devam ter sido utilindos para estampm toalhas de nltnr <.h.; ir,rej;'" 
pobres de pequenas cidades, que nao pudesscm an.:ur cotll os cu•.:to·> do·: 
paramcntos litt1rgicos. Mas nao sc caractct iLava c.untla a Hkta de u111a 
industri:u de impressao e publicac;ao nos moldes que a cntendemos ho1e. /\.:; 
pnme1ras xilob'Tavuras eram cortadas por entalhadores a parltr d\! tkscnhos 
de tcrc~iros, muitas vczcs fcitos nos pr6prios tacos. E a origem dos 
folhetins, dos primeiros livros impressos, os incum\bulos {lat. Incunabula 
mtancJ<:t), que se pretend1am fazer passar por Jlummura:> e manuscntos c 
ganhara.m a antipatia c\as poderosas curpont<;oes de caligrafos 1.! 

ilurninadores. A guilda ~e voltava contra n livre iniciativa. Urna inten~a 
atividade social, extra-murus, faLia inevilavel u aquecimento da nasccntc 
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Lc Bois Protat. Anonimo 

ca 1360. xilogravura 60 x 23 em 
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'\ilogravura de estampa c po<;teriormente da tipografia: visava-se uma 
infonnac;ao mais abcrta, mais mass iva, para que os temas rei igiosos e 
ntorais popularcs da epoca pudessern circular por muitas maos atraves 
destas primeiras publica<;oes: Apocalipses figurados, Biblia(j dos Pobres. 
Historias da Yirgem, Artes de Morrer etc. bam libretos xilognnados onde 
tcxto c imagcm sc conjugavam com a for<;a de um scrmao. ~. assim, mcsmo 
os que nao soubcsscm l,er, podiam entretcr-sc com as sequcncias figurais de 
~ranc.k· np~lo popular, t: <> lHlHc:.imentn d.o qu~ so chamnna bcm nmi!'l tnr~k 
de meios de massa. 

Um procedin1ento da epoca dos incunabulo-;, fcito sobre 
chapas de metal, eo .. criblc''. Sua grava<;no usava o principio da gra\ urn em 
madeira, o relevu, sobre superficies metalicas Ma~, de\ idu tl tc'oi-.,telll.:ia ~.: 

maleabilidade maiores do metal , o gravador podia criar tra<;:ns a cortes de 
buril e puncyoes a golpes de martelo com divcrsas e dill.:rcnh.:s ponlas cnlr~.: 
as linhas principais da composi<;ao. E uma cspecic de passagcm entre o 
pensamento xilof:.rratico e o principia da gravura em metnl j{l lJliL' a 
possibdidade de obten<;ao de meias-tmtas 6 l~tcilitada mas nao tcm a 
agilidade dos processes do talho-docc para a conslru<;ao do d~scnho com 
\·alores per,pectivado,, com linha' cortada' de mndn mai" dl!s~...mnlto 
desejado pelos gravadorcs de entao. Era lcito sobrc liga·; de chumbo, 
c:stanho e cobrc, sendo abandonado em m~ados do seculo XV 

Com o talho-doce, sobre chapas de cohn; principalmcnte, 
que por sua dutibilidade roi sempre o suportc preferido para cste trabalho, 
foram st criando muitos processes difcrcnles, como os proccdimcnlos 
originais do buril, ponta-seca e '\gua-fortc, herdados dos ourives e armeiros 



Slo. Antonio. Anonimo 

ca 1470, Criblc 18.2x 12.2cm 
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medievnis ou ilgua-tinta e maneira-negra, inventados especificamente para a 
constru~:ao de matri zes reticuladas por processes manuais c mecanicos e 
para corroborar novas conccpl(6cs sobrc o dcscnho. Em mcados do scculo 
XlX foram somados aos cinco procedimentos fundamentais, citados acima. 
as possibilidades da folomcdinH..:a , uma cspec1e de agua-f(lrle f(llografica. 

Ha duas origens etimol6gica<; para a palavra gravura: do 
5'Tego ··graphein". escrever e da ant1ga palavra gcrmanica "grabau", ca\ar: 
dondc podc-sc dcprccndcr que a gravura ncccssita do corte para nxar o que 
se quer transmitir. Na origern, a gravura nao teria nenhuma conecc;ao direta 
com a r,eproduc;ao, mas sim com a produc;ao de imagens ou sinais. Mesmo 
com a cstampa, quando nao sc prctcndc um fac-simile, cssas caractcristicas 
como fiJrma do pensar <;C mantem. Sao dois instanks catalitadores A 
grava~ao mats ligada a memoria e a estampa ou reproduc;ao a mlcrpretayao 
Oll irupc;ao desta memoria. Os procedimcnto~ origimtis du !!,ta\lll<l JL· 
~t~tnmpn1 ~on tn<lo~ vntcnon'' ~ In Un1 hom t' \Ctnplu '\i\11 W\ 11\~'lhl~ 
Chamrtrno~ dl: nidlo (do lt~tim uim:llu~ . IH!~ru) o c~Jnnltt..· L''il.'tuu I,!Utll (l qunl 
os ourivcs pn;\Jnchiam as talhas fcitas nurm1 ptW1Ch(\ tk pmta, gn1vnda a 
pontu•<;t•cn OU n huriJ, e a pronchn, cln rr\CSI11a , d~poi •· tit.: c·~tnUIIlltl:l. l ··~l lll 

urtc, ja prat11.;uua na anligUidauc gr~co- tnmilmt l~.: \ ~.: ntutlu pom:o u\;u 11:t 
!dade Media e veio a se tornar popular em 1:1orenc;a c Bolonha do !:\0L·ulll 
XV. De,upareceu, como priltica de atelier, em memlo"i do ,~.;, ulo "~guinh 
Maso Flinigucrra ( 1426-64 ), urn conhccido ourivcs c niclista do quattroccnto 
florentino, e considerado, pdo menos na lt{tlia como o im~ntur da gravura 
de estampa em talho-doce Ele e sua e<;cola traduziram para o talho-dncL 

tudos o~> prucedimentus cunenles da ourive~m ia, sendo qut: u que dtl'etencia 
0 trabalho dos nielistas e dos gravadores e tao somente, do ponto de vista da 
ufic1na, u uso de uma prensu especial para estumpar as cdi<;oes. finiguerru e 
l:3accio Baldini, ncstc pet iodo, traduzct11 para as matriz~.:s de metal tall to a 



A Coroavao da Virgcm. M. Finiguerra 

ca 1460-80. nicllo 22 x 15.3 em 





0 l'luncta Mcrcuno. M. ~' l nlguerra 

ca 1460-80, bunl 19.8 x 16.2 em 





maneira fina (talha e contra-taiba delicadas para imitar uma espec1e de 
Iavis, junto as linhas principais da constrwyao) quanto a maneira larga 
(talhas sempre seguras e construtivas) desenhos de mestres desconhecidos e 
de artistas fundamentais como Botticelli, por exemplo. 

E nos paises do norte da Europa, onde parece residir a 
primeira origem deste trabalho. Ha muitas estampas, anteriores as de 
Finiguerra, nascidas em localidades que tinham entao as fronteiras muito 
insti1veis: Flandres, Paises-Baixos, Alemanha, Suic;a. Como, para citar uma, 
a Flagclavao, conscrvada no Gabinctc de .t:stampas de Bcrhm, que parccc 
datar dos primeiros anos do seculo XV e ser proveniente dos Paises-Baixos. 
Ou as muitas obras dos primeiros mestres, todos anonimos, que trahalhavam 
nesta regiao nas primeiras decadas do seculo e sao conhecidos por iniciais 
gravadas juntamente as imagens e por trayos estilistico-;, tnis como: Mcstrt' 
W./\. ., Mestre F.V.B., Mestre das Bandcirolas, Mestre dos Jardins do 1\.mor 
A maioria das obras e feita "d'apres"pinturas ou dcsenhos alhcios e tem o <.\1 

tosco do que se esforya por nascer. 0 mais conhccido entre todos des ~ o 
mestre .t:.S., que nos deixou uma obra de mais de lrezenlas cslampas. Pouco 
tempo dcpois, surge o primciro grande gravador ale mao, Mar 1111 

Schoengauer ( 1453?-1491 ), que constroi obra vasta c original e estabckcc 
uma verdadeira sintaxe linear que va1 alimentar a gn.\lka da l·.uropa do 
norte e alem. Extrema precisao, economia harmoniosa c in tel igcmc do'> 
meios sao qualidades que este artista vai legar aos -;eus cnnlemporaneo" Nn 
final do seculo, a gravura afirma-se nos paises que primeiro haviam-na 
cultivado e sm·gem grandes mestres: na Alemanha, Di.ircr, hcrdciro direto de 
Schoengauer: nos Paises-Baixos, Lucas van Leyde: na lt{tlia, Mantegna. 



Pccado Original. Mestre E.S. 

ca 1450. buril I'> x 14.3 em 





Cena da Paixao. M. Schoengauer 

ca 1450-9! , buril 18 x 12.8 em 
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Em 146 I, Andrea Mantegna ( 143 l-1506) comc9a a gravar e, 
pode-se dizer. que ai a gravura deixa a era dos incumibuJos (a infancia do 
I ivro) e pas sa a estar em pe cle igualdade corn todas as outras artes. Deixou­
nos sete peyas, com certeza gravadas por ele, algumas inacabadas, com uma 

ratura lolalmente pessual e da mesma estalura de sua obra de pintor. A 
no~ao de ph1stica 6 trazida para a grafica c por conscqucncia o gosto pcla 
abstravao ligada aos grafismos, ritmos e adensamentos luminosos. Criou 
uma verdadeira escola de gravadores, que continuaram produzindo em seu 
estilo. Aperfeivoou a "maneira larga""de gravar que os tlorcntinos haviam 
inventado e realizou a revoluyao que Antonio Pollaiuolo (1426-9R), seu 
mestre, iniciara corn ''A batalha do Hornens Nus'', realizada a buril, mas um 
buril de pintor. 

Ulmina de ayo talhada em ponta que o gravador pousa "ohrl: 
o metal, conduzindo-a com movimentos firmes, prccisos, qut: pcrmitcm 
encavos muito finos e muito profundos, o buril 6 uma fcrramcnta qu~: tcm 
sua origem na ourivesaria. Na gravura em metal foi e c usadn 
principalmente pelo controle que possibilita na expressi'io de valmcs 
graficos. Pcrmitc um scm nt1mcro de tramas combinadas, com as qu<lls sc 
obtem desde os valores mais sutis, ate negro" profunda". 1 ~xi"tcm buri" cnm 
fonnatos diferentes, quadrados, losangos, e muitos llpos de "~choppcs que 
aumentam ainda mais a varia<;ao possivel de sinais. E uma fcrramcnta muitn 
antiga. 0 Monge Teofilo em seu '"Diversarurn Arliurn Schedula'· no "cculo 
XI, ja descreve os processes do buril na ourivesaria e no "niellu ... h>i, por 
excelencia, a ferramenta dos primeiros gravadores e o instrunK:nto principal 
da chamada estampa de interpretac,:ao. Na estampa de interpretac;ao, pnitica 
iniciada por Marcantonio Raimondi (1475-1530), que era intetprcte de 
Rafael e grande admirador da obra de Durer, o gravador rcduz todo e 
qualquer objeto a ser reproduzido a um esquema linear dado. Parece sempre 



II. Batalha dos Homcns Ntts. A. Pollaiuolo 

ca 14 70. buril 40. 5 x 6 1.3 em 





Bacanal com Toncl de Vinho. A. Mantegna 

ca 1470-90, buril 33.5 x 45.4 em 





estar mms preocupado com o design a ser traduzido do que com ns 
quulidudcs materiais intrinsecas do objeto, fosse ele uma pinturu. uma 
c~cullura ou um dc~cnho. Raunondi traduLtu com scu bunl tanto as ptntura~ 
de Rafael quanto c6pias de esculturas gregas com o mesmo c6digo visual. 
Esla 1'1gura, a do gravador interprete, vai existir ate o secu!o XIX, com 
alguns cxcmplos de cxistcncia em nosso scculo. Jacques Villon intcrprctou. 
para a Calcogratia do Lou' re. pinturas do seu contemporaneo fleorges 
Braque. 

Quem usou com muita intensidade este aspecto da indttstria 
de impressilo, ja nem tfw nasccnte, foi Rubens (1577-161W ). Muntinha urn a 

cquipc de gravadorcs intcrprctcs pam divulgar sua obra por todu a buupa. 
Ficou intemacionalmente conhecido t,rrac;:as a este trabalho de difusao, 
realuado por seu atelie, reproduzindo Lanlo suas pinturas como Sl.!ll'> 

dcscnhos, corn a mcsma rcdc de racionalidadc apoiada num Lll1Jco ststcm~l 
sintatico-linear. 

Todo esse controlc corn o buril. que do SL~culn XVI em dinnh' 
comec,:u a ficar cada vez maior, em grande parte e de\ ido a tnn atli~;ta 

scnnual para a h1st6ria da gravura. Albrecht Duru ( 1-t 71-1 )2o ), quL tt<N'l'tt 
em Nurembergue e era filho e neto de ourives. Sua cidade era para a 
Alemanha de seu tempo, o qui:! Veneza e rtoren<;a eram para a lL~tlta centro 
intclectual c industrioso. Um dos primciros grandes imprcssorcs alcmaes. 
Koburger, ia se instalou. A gravura vai ocupar Dorer ao Iongo d\! tnda a sua 

v1da c fo1 seu pnnc1pal ganha pao. Suas estampas se vendtam em toda parte. 
No st..:u proprio pais, em Flandrt..:s, Franya c ltalia e por das sua inOuC:ncia ~e 
fe7 notar em tndn~ es<.;es lueares DOrer era 11111 gravudor en Ito q11c continua 

- · - ·- I 
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0 Massacre dos lnoccntcs.(d'aprcs Rafael) Marcantonio Raimondi 

1510. buril 2!1.4 x 43.5 em 





e aperfeic;oa as invenc;oes graficas de Schoengauer. Estando na It~lia pela 
primeira vez, em 1494, conhccc c copia as cstampas de Mantegnu. t onde 
tambcm comc<;a a sc intcrcssar por problemas do quattroccnto italtano 
!igados aos estudos de anatomia, de geometria e perspectiva e aos canones 
g-reco-romanos, segundo Vitruvio; e todas essas preocuravoes apareGem em 
sua gravura. Durer 6 urn cspirito de passagcm. Guarda a alma medieval de 
seu povo e intercssa-se profunclamente pelo vocabuh\rio platonico c neo­
pagao da Renascen<;a Jtaliana, mas nilo abandona nunca a primeira para 
convcrtcr-se ao segundo. Di.ircr grava a madeira, pratica ·a ponta-scca e a 
agua-forte mas e no buril para ele instrumento-heranc;a onde vai atingir 
tamanha versatilidade que o \evani a conslruir quase que um h!xiGo proprio 
de extrema eficicncia. 0 corte controlado do buril parccc acompanhar de 
perto o desenvolvimento do pensamento nestc artista-intelectual. 

Durer Ja considcrava seu lrabalho grC:tllt:o t:omo obra 
independente e, se comparada a sua pimura, muito mais li\ rc. Podia 
escolher temas e t(mnas de rcsolve-Jo<.; qut! tran<.;gredtam as com~tH;fk~'> 
Dcntro do ambito profano gozava de uma llbcrdadc tlnnllada podw 
representar qualquer coisa que !he intercssasse. Panofsky afirma qu~.: a 
histona da pintura talvez fosse a mesma se Dorer n:lo 11\C<.;St! pintadn Ma•; 
na grafica, bastariam os primeiros cinco anos tk seu trabalho como 
gravador para revolucionar toda a hist6ria da imagem impn.:<.;sa 

A partir de DOrer, os brravadores indep~ndentes raram('n(l~ 
vilo cscolher o buril como ferramenta fundamental. A trudu;ao da 
ounvcsana tcndc cada vcz mais a descolat-sc da fonna~ao do arttsta. I'anlo 
Durer quanto Mantegna, por exemplo, aprenderam as artes do ounves ao 
mesmo tempo que aprendiam a desenhar e pintar~ isso explica em parte a 
grande destreza com a ferramenta. Do scculo XVH em diantc, sao os mcios 



Adiio c E' n J\ . D!lrcr 
1504, buri l 25.2 :x 19.4 em 
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mais expcrimentais, como a ponta-seca e a agua-forte, que vao servir aos 
artislas· gravadores. 

Tatnb~.,;m de cmtc dircto, mas difcrcntc do buril qm: rcttra 
metal ao produzir a linha incisa, a ponta-seca ao ser pressionada contra a 
superricie so mente desloca material. Esta aparente diltm~n\=a suti I cria do is 
tipos de linhas pcculiarcs c claramcntc disccrnivcis. A ponta-scca c 
empunhacla como urn lapis c nao exige conhecimentos de otkio tao 
elaborados quanto os do bun!, sendo que o tom da lmha c dado pcla pressao 
produlida ao descnhar e pelas quanticladcs de rebarbas proclu .. ddas nesses 
deslocnmentos As rebnrbas segumm tinta que somadn il tintajri contida nos 
sukos, da a caracteristica aveludada da linha construida por esta 
fcrramcnta. Podc-sc utilizar pontas de forn1atos c makriais dif~.;rcntcs, qu~.; 
vao tcr resultados distintos no corte e na impresstio. Durer e um dos 
pnmeiros artistas-gravadores a produzi1 imagens usando somenk a ponta­
seca. Antes de Rembrandt nao foi uma ferramenta muito cmpregada, dc,ido 
as suas caracteristicas materiats, pdas qums nao era pnssivcl c,mc.;\.'~'.lltr mn 
grande numcro de e6pias de suas matnzcs. As rcbarbas sfio, depots de 
algumas dezenas de provas, dcstruidas ou 1111)di ficadas n qul· cri<t llutt.IH\'t,L·s 
na qualidade das tmagens num periodo em que n obtcnc;ilo dl prm ,l, 
extremamente semelhames era um valor em si. Vat ~c lotn<ll unta 
ferramenta tipic<1 do pintor-gravador. 

Ao contnhio do buril e da ponta-seca, a {\gun-fortl' ~~ um 
procedimento indireto. J\o enlram1os na otlcina original do agualortistu. 
conhccctnos um pouco mais o atelier dos annctros fuabcs u1cdic\ a is c o 
laborat6rio dos alquimistas. Aqua-fortis" era como a alquimia chamava o 
mnrdente para corrosao de metais. T loje, este nome st:! estende a loda e 
qualqucr pnitica ondc a corrosao c o principal agcntc para sc criar sinais 
sobr~ pcc;as de metal 0 dcscnho e feito a ponta sobn ... vcrnizes rcststentes 



aos mordcntes. E a corrosao ou morsura sen\ determinada pelo tipo de 
agentc quimico cscolhido c pclo tempo de cxposi<;ao do metal a esta 
situa~ao. Sao muitos os mordente~ e sistemas de aplicat;ao empregados 
pelos artistas. Praticamente, todos os aguafortistas importantes inventaram 
ou invcntam ainda processus pr6prios. A ~tgua-forte, pur serem muilas as 
variantcs possivcis. permitc grande libcrdade de ayao c propicia cspayo para 
o mdicr pessoal. Scndo, por isso mcsmo, conhcc1da como proccsso 
pnnc1pal da gravura de pmtor, onde a cnac;ao de 11nagl!ns ongmms e o 
objctivo. 

Comc9a a ser largamente praticada no" primeiro<.; nno"> do 
seculo XVL por artistas como Urs Grar. Durer Francesco Man:ola 
conheciuo como o "Pannesao"e Lucas van Le~de. Ma\ c no seculo S\:guintt: 
que ela vai ter um uso cada vez maior entre os artistas opondo-s~ mais e 
mais a gravura de ollcio. E 0 seculo de llercules Scgh~..:ts, Rembl(llldt, Van 
Dyck. Elshcimer e de Jacques Cal lot c Abraham Bosse. l:stc '>1111 gt:t\ adtll 
de otlcio. que \ai pcla primcira vcz sistcmatm1r os proccssos da !}ntvura ~..:m 
metal puhhcando o seu Tratado da (iranmt de 16-!5. Mas aqu1 Bns<>c e nm 
caso a parte, que vc na agua-fortc nao 0 caminho para 0 tkscnho ltvrc c ';!Ill 
a po<.;sihilidade de imitayaO da ayao do huril pnr un1 nwtndo ma1s mpidn 
eficiente e aberto ~\ grandes edi9oes. E o gravador comcrctal por cxc~..:knl 1a, 

apostando numa reck d~:: racionalidade e na rcdw;ao de toda ~ qualqu~~r 
expericncia a um tmico sistema linear dado. 

0 arti~ta que vai conferir cstatuto c maturidade, com uma 
aplicayao altamcntc pessoal cia agua-forte. ponta-seca c mesmo do buril. a 
chamm.la gravum de pinto1 ~ Rembrandt ( 1606-69), que se distam.:ict de 



0 Alcijado com Capu:.-.. J. Callot 
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Rubens e Bosse. E assistematico tanto com relac;ao uos padroes lineares 
quarllo (;Om as cdivoes. f: urn arLista nnpum com n:;la<;ao aos proccdunenlos 
e disto tira a sua maior forca. Ha uma grande soma de intluencias. as vezes 
contradit<lrias, na o.;ua nbra e na o.;ua tatura Ao contnirio de MantcLma e 
Dlircr, nao cria sistemas. Encontra nos mcios graficos a mesma libcrdadc 
que solicita a pintura e ao dcsenho. E uma gravura que nasce, prancha a 
prancha de uma nece<;sidade md1viduada e mdocil. Rembrandt olhava com 
atenyao os trabalhos de seus contenaneos Elsheimet e Seghers, mas 
tambem as obras de Caliot, assirn como as de Mantegna, Jose de Ribera, 
Schongauer, Durer, Lucas van Leyde, dentn.: muitos outros que raziam parte 
de sua colc\ao par1tcular. Tcvc tambcm intlucncias, via scu mcstrc Pctct 
Lastman, do claro-escuro italiano da escola de Caravaggio e do Parmesao'". 
Francesco Ma:t.zuo!l. !'~ um artista informado da I hsUlria da Arte e mais 
cspccificamcmc da Historia da Gravura. 

Por volta de 1660, Rembrandt ja era conhccido nn Furopn 
pnnc1palmente dev1do a sua gravura, que d1fund1a sua obra. Sm gn11ica 
compreende em tomo de duzentas e novcnta obras, s~ndo que Llll\ lltll\lcto 
bern maior de estampas jri !he foi atribuidc)' mas tratn-"~ na r~nlidad~ d~ 

obra Je alunos e imitudores. Nu pintura, RembranJt llabalhou basH.:alllenle 
ccnas hist6ricas ~..: rctratos, os gcncros mm~ oficiaic., de c.,eu tempo .Ia na 
gravura abarcou praticamente todos os gcncros de artc produ:tidos na 
1: lolanda do seculo XVI I: cenas htst6ncas, rctratos patsagens len;~'> do 

cotidiano, mitologias. alegorias, croquis c uma nature/a mmta, mai:, 
normal mente tratados por espccialistas neste tempo (· um do.., Ill im\.' IIW\ 

arti~tas a fazcr rcalmcntc gravura de pintor, contra o consclho de Bosse 
qual seja 0 de construir a agua-forte com a clareza s~;;m~lhantc: a dtJ buril. 
Utilizou os meios na medida da necessidade. Reinventou a ponta seca do 

Jvh::slre do Gabint::le <.le Am~lerda, primeiro gravador a con~lt uit obta com 
esta fcrramenta nos Paises-Baixos, como m<;io independente ou associado a 
agua-lorte c ao buril e bebeu da fonte expt:rimental da gravura dt: Hercules 
Scghc..;r~. 
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0 metier deste mc<:tre e tao varia do e I ivre quanto OS seus 
deslocamentos trentc aos motivos. Se a agua rorte lhe basta, ela e sempre 
difer~.;nte, as morsuras nunca sao med\nicas: espessura, profundidade, 
ritmos, acompanham muito de perto as constru<;oes buscadas e achadas. Ha 
uma profunda intcl igencia gn!Jica associada a uma nor;ao de experiencia das 
coisas scmprc alargada. Nao sc fw1a a incorporar os acidcntcs ou a provoca­
los, fazcndo da matriz uma fonte de imagens sempre aberta. Basta 
observarmos as suas provas de estado, que para outros gravadorcs, mais 
normalmcnte, sc constituem em provas de conferencia da constru<;ao dos 
motivo<: e p<lra Remhrandt <:ao virgul<l" nurna fra"e "em ponto Suas 
impressocs sao tambem urn capitulo a parte. Trabalha as entintagcns, a 
escolha dos papeis e as sutikzas tonais advindas do processo com muita 
liberdade, usando as provas como objetos constituidos em si c nao 
dependcntes de uma edi<;ao padrao. Sua linha incisa e cursiva toea a histut ia 
da gravura e o presente tenso para transfom1a-Ios. t uma intluencia para 
toda uma linhagem de artistas. Dele ate Picasso, de Picasso ate m')s. 

Outro aguaforti<;ta notavd , no "~~ulo ... ~..~guintt..: ao dt 
Rembrandt, e Piranesi (1720-78). Com s6lida lonna<;ao <.k arqu1kto ~ 
desenhista, teve tambem uma boa forma9ao como gmvador. F-;tudou cnm 
Carlo Zucchi, gravador e grande conhecedor de per·;pcctiva que dentre 
oulras coisas introc.luziu a ideia veneziana de "vedutla"para i>ll<IIICSI. 

Aprendeu descnho cenografico com Giuseppe e Domenico Vaknani. 
desccndcntes da tradi9aO dos Bibiena, OS mais importantcs ccnografos da 
Europa da epoca. lncorporou-se ao atelier do aguafort1sta sici hano (i1uscppe 
Vasi, estc gravador de metier c cspecialista em vistas arquitetonicas Entre 
174'5 e 1747, conviveu e e"itudou com Tiepolo, poic:; havia 1on1ado 
conhecimento dos --capricci" gravados pelo pintor. Como se vc, Piranesi 
preparou o S(;ll caminho para a constru<;ao de sua imcnsa obra gra\lada, 
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cerca de: mil matrizes, que vai reunir todns essas influencias com um poder 
imugistico e imaginativo profundamente barroco, no caso dos albuns 
"Mht:nlti~unm di R u nm AIIL!Ct'l 13 Mol1(.~nlt~' , "AnthAtittt-\ KOI!li\!l fi' ' .., 

"Vedute: di Roml\11
, por exemplo, e atempornl nas dezesseis pranchns que 

consll(u,em o "Carceri". Vene:t . .a !'ot de grande importancia para Piranesi, 

que ali cncontrou um dos ccntros mais importantcs para a gravura na 
!Juropn de entao e ali conviveu con, obras e artistas do porte de Benec:tetto 
Castiglione, Tiepolo, Canaletto e outros, tendo ufastado de si o risco de cair 
num aca~demieismo vazio. 

F.m 1744, estabelece-se em Romn como representante do 
editor Josef Wat,rner, um importante c.omc::n.;iante de estampas. Mu1tos 
foram as artistas que trabalharam a pa1iir das ruinas de Rorna, mas talvcz 
nenhum tenha ultrapassado de tal modo o olhar superficial e pitoresco sobre 
os arcos, colunas, fiJnles, aquedutos, tendo transformado esses elementos 
em materia-prima para construir com rigor e fantasia, densamcnte 
balanceados, a cidade contemplada. 0 jogo de volumes, -;emrre justo, e 
apoiado por uma agua-fortc que guarda toda a scgur:ln~a do mctic:r, mas lcm 
t~mbem um~ certa desmesur~. uma certa vertigem, talve/. um pou1.' 1.) 1.kvidn 
u cidade, um pouco a sahia talha deste gravador extremnmenle cnnccntrado 
A construc;ao era quase sempre direta na matri/.; nao ra:~.ia t1 a11sposi\tH.:s 

Dizia q1l1e o desen.ho na cabec;:a lhe bastava e que sua prnnchH n£io dew11n 
tornar-se presa e c6pia de urn desenho terminado no papel. Suas 111orsu1a:; 

sao pulsantcs c podcrosas c 0 trabalho das divcrsa~ ponta;-, muito vtgow .... o, 
usando uma grande gama de diferen~as na espessura e profundidade das 
linhas gravadas. 

Diferente dos processos lineares ja descritos, a aguatinta 
permite obter superflcies regubres em meios-tons. E um meio indireto, com 
o uso de mordcntcs, como a agua-fortc. A tnatriz 6 pulvcrizada com rcsinas, 
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breu e bctume da Judcia principalmente, qu<.: aderem ~~ superficie da placa 
com o uso de calor. 0 mordente ataca os pontos nus da matriz que nao 
estejam protegido:, pela resina. Com diversos mdodos de morsuras, 
diferentes tempos de exposic;ao aos acidos e de protec;ao de areas com 
vernizes apropriados, consegue-se valores a maneira de chapados que 
podcm traduzir aguadas. Traduz-sc uma escala de tempo em escala de 
cinzas virtuais: quanto mais rasos os pontos corroidos, mcnos rcserva de 
tmta; quanto mais profundos ma1s reservas para a tmta na impressao. 
Quanto menos tinta impressa, mais pontos brancos do papcl e vice-versa. 
Esta relac;ao de quantidades entre pretos e hrancos nos da os cinzac; 6ticos e 
a conscquente escala tonal. Desde o scculo XVII buscava-se traduzir 
aguadas para as chapas de metal, mas s6 no XVIII os proccdimentos foram 
sistematizados e desenvolvidos, primeiro na Alemanha e depois por 
gravadores franeescs. No set:ulo XIX, he:\ a apwxima<,:aO dda ~:om OS 

proccssos fotograficos. Niepce tentou transfcrir uma totogratia para o n1etal 
atraves da aguatinta e a heliogravura nada mais e do que uma aguatinla 
fotognifica .. 

0 primeiro artista a utilizar ~.:ste novo proL.cc;"'n tk ntndo 
peculiar c livre loi Goya ( 1746-18~8 ). para rcalizar ""()c; l'apridw•; ">t:ll 

primeiro album de gravuras, em 1799, aos cinquenta c.: tr6 (\1\0'i d~; tdm.k 
Aprendeu-o com o gravador espanhol profissional Bartolome Surcda que 
trouxc OS set,'Teuos ua aguatinla de suas viagens pcla lnglalerra c F!CttH;a. 
Toda a obra gn:ifica de Goya c da maturidadc do artista c tcm uma 
indcpcndencia muito grande corn relac;ao aos comprornissos do pintor d~.! 

camara do rei. A denommac;ao de capnchos para urn conJLmto de imagcns Ja 
tinha ncsta cpoca urna tradic;ao de nao reprcscntar a rcalidade, mas o poder 
da fantasia e imaginac;ao e suas variac;oec; sobre ela Hl haviam realindo 
capnchos graficos Callot, Tiepolo. Piranc~c, dentre outros. E Goya, por uma 
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via toda sua e profundamente espanhola e original, atrnves da agua-forte e 
da aguutinta. efetiva csta verdadcira transfusao da vida mental em imagens. 
A ltbl:rdad~,; c o caratcr sintctico na conslru~ao da!) ltHagc:ns ~,;ncontra 

paralelo na maneira cada vez mais telegrafica de desenhar que i<i se nota 
claramente nos "C'adernos de Sanltl(:ar" Estes antecedem ern alguns meses 
a grava9ao das laminas e sao na sua maioria dcscnhados a aguadas. Ha 
paraldoc.; tambern com a pintura do teto da lgr~ja de <:;anto Antonio de la 
Honda contemporanea do alhum. Este carat~r direto na construc;ao das 
gravuras vai se matth.:r por toda sua obra grMica. Estadt se111pre com grande 
ouc.;adia tarnbem nn -- Tauromnquia·· no'> .. Desac.;tres da (luerra··e nos 
··oisparates--. 

A grafica goycsca tcm ra11:cs na agua-fotk praticada no 
seculo XVIII, caractcrizada pela espontaneidade. delicadeza e superac;ao do 
ramdo ltadtctonal, como em Ttepolo, Canaletlo c Puancst, 1'1 ulo~ do 
desenho veneziano ou em Ribera. para se pcnsar na l.:..spanha. Mas com sua 

personalidade impar, Goya kva esta'\ influt!ncia" an l1mik prq>arandu 
terrene para atitudcs mais rad1cais na utiltzayao do aparato grai'Jco por 
artistas dos seculos XIX e XX. Mesmo porqu~, na L'spanha (ioya nao tinha 
uma escoln de gmvura muito con~ic.;tente r I.!Ve que lll\'t.:nf:lr pr:llll illlh~nll~ 

soLinho ::-,eu sistema de trabalho. E como o le1.. 

No seculo XVJJl, OS grmadores dl..! ofKin (llllll'\'<lln a 
desenvolver o que eles mesmos chamam de l'uc-similcs. ao inv0s da gravUJa 
de tradw;ao ou de interprcta9ao: indu~ivc com o Jcscnvolvuncnto Ja 
impressao a cores. Aquela gramatica sistematizada da sintaxe lmear dos 
hun li'\las prollss10nais come~a a ceder terrc:no para estes novos 
proccdimcntos: aguatinta, mancira-ncgra, gravura a mancira de 
lapi<;,"puntinatto", etc, todos, de inieio clcsenvolvido<; para a realinc;ao da 
gravura de tac· simtlc. 1\ m:me1ra negra tamh~m chamada de ··menotmta .... 
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meia-tinta, consiste na construc;i'io de um tramado regular e rigoroso de 
pontos, atraves de um instrumcnto proprio chamado .. berceau", que o 
produz por prcssao cxcrcida dirctamcntc sobrc o metal, scm a ncccssidadc 
de mordentes. A reticula de pontos regulares impressa nos da urn negro 
prol'undo Atraves de raspagens e hruniduras adequadas se vao ohtendo os 
tons em meias luzes, entre o negro da malha eonstruida e o branco de um 
polimento total. E um processo que, mesmo manual, nos remete a ideia de 
tela bas1ca sobrc a qual se desvela a imagem e tern em si a sernente do 
111eeaitico. Ludwig von Siegen o inventou em 1641 e fui descnvolvido e 
aperfeiyoado, principnlmente pelos ingleses no xvm, para a reproduc;ao de 
pintura~. Outras ferramenta~, como as roleta~ para a gravura a maneira de 
lapis ou fcrramcntas de pun<;ao, no caso do '"puntinato , foram invcntadas 
para reproduzir sinais mecanicos. 1\.s gravuras que, ate entao, tinhtm"l 
aspecto de gravura codificada, passam a lc1 em sua matenalldade nHgrat;iks 
de qualidades de outros meios. 0 uso de dcscnhos cmoldurados na 
decorayao de ambientes, moda neo.;te seculo, leva os gravadores de ofic10 a. 
rcproduzindo os dcscnhos. tcntar ating1r um ptiblico ma10r segll!dor do 
t:stilo Regencia. na Fran9a. Nao nos c:squeyatnos que: <.;c: o lltll\l\.~m tk­
estampas artisticas e muito blTnnde, () niunero de estnmpas rcllas parn 
transmitil informac;ao visual e muito maiO!. 

As muitas inovac;oes tecnicas do s~culo XVIIl e cnm~yO'- do 
XIX, como a xilohrravura de topo de Bewick, a lito!:,rrafia de Sendi.:lucr os 
proc:cssos de confccvao de fac-similes dcscnvolvidos pclos irancc~cs c n 
come90 das sistematizaGoes que vao levar ~\ fotografia. iniciam a construyao 
<.!a rotomecanica e de todas as invenc;oes graf"icas do nosso tempo 
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No caso especifico da gmvura em metal , a gravac;ao 

fotomednicu segue a 16gica da agua-forte, associada a da trunsposi<;fw 
lotografica. A imagctn dcvc scr transposta para um diapositivo de 
dimensoes identicas a original. A transparencia posta em contato com a 
matn:r mel{tlica pn~-sensihiluada e exposta a luz, que lha 0 !11me 
fotosscnsivcl da placa em corrcspondcncia com as panes transparemes. A 
area de imagen1, opaca no diapositivo, e preservada da a<;:ao fixante da 
cxposi9ao a luz ultraviOieta. lJm agente quimico remove as partes que 
permanect:ram soluveis, a imagem, onde vai ocorref a agua-for1e. Oeste 
memento em dinnte, estnmo~ no atelier de gravura onde n~ operac;oes de 
grava<;ao e impressao sao as usuais. 

No seculo XX, com a fotomedinica aperfeic;oada ~m todas as 
areas da gratica e a consequente 'igencia da ideia de fac-simile plenamcntl.! 
rcprodutivd, mats as po~stbtlidad~.;s da compulac;ao gli.tftca os 
procedimentos originais da gravura colocam-se nas nu\os dos artista': , 
sornados a estes atuais, como meios ahertos. Seu vocabulc'mo pass<t a 
incorporar uma opcrac;ao de dupla libcrtac;ao. Toca-sc :.1 origt:m da IHslon:.t 
da imagem impressa como fonte, na forc;a da id~ia d~· publl ca~·iio ~ 11<1' 

qua!1dades mtrinsecas e pecuilares de seus me10s. 1\ 1dcia de matr11 c 
potencializada, nao soment~:: num arranjo med\nico u uuntnhn du 
reproduc;ao, mas como estrutura tipica, como nrcabouc;o: cnn1n territ<)rio 1\ 

repeti<;ao nao e u b~ijo de morte da gravura. 
A11istas como Munch e Picasso, para citar dois, tcm em sua 

grafica nao urn complemento ou agente de divulga<;ao e sim fazer essenciaL 
que nao !-IC descola do corpo da obra, que vtabii!La outra!-1 v1as do 
pensamcnto visual e da poetiea. A ideia de gravura independentc nunca foi 
tao viva 
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3 Nesta breve passagem pelos proccdimentos e pela hist6ria da 
gravura em talho-doce mira-sc a aproximnc;ao de dois cs!oryos. 0 dn 
tradu9ao d~ figuras para matrizes que podc:m repetir imagens e sua 
aproxima<;ao das cambiantes concep<;oes sobre o desenho no fazer. 0 
tksenho e uma espetie de coslura ausentc na pnltica alualiLada do::; 
proccdimcntos. ~ a matriL primordial. Existc como movimcnto, como 
sistema de construc;ao, como ntnncro, como esquema. Podc trabalhar com 
estruturas hannoniosas e naturais ou com diagramas conceituais que 
recha~am a aparcncia organica. Faz da expericncia cultural cxpcrimenta~ao 
pesc;;oal num JOgo de mao-dupla Situa-c;;e entre ideia e execu<;ao e juc;;tifica 
a\ isao imaginaria. E um caminho para a mcm6na. A estampa eo momenta 
interpretative, que faz perguntas varias as matrizcs. Como ~stampador, o 
artista-gravador tcm sempre reabilitada sua capacidade de tornar o uno 
m(tltiplo. 0 rigor aqui esla em balan~o como tn;mm e suas conscqucncias. 
0 metoda e a necessidade, o transito entre a matriz c a cstampa: incisao de 
sonambulo. A primeira e o momento da mem<'>ric.L a segunda o da rl.!l'cn3ncia 
contcmplativa: a soma c scmprc um ninncro nnpar. 
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Resumo 

0 eixo do trabalho e um conjunto de imagens gerada .... pdo'\ 
processos da gravura em metal. As estruturas construtivas c 
c-onstitutivas sao relacionadas ao dcsenho do t:mpo hul\\t\llo 1: 

buscam urn equilibria entre os aspectos tccnicos e mctarorico:; dn 
, ,. 

graflca. 
Sao trcs grupos fundamcntais de cstampas. 
1. anotac;oes incisas: gravuras organizadas sob a rorma de 

suites e nnpressas sobre papel. 
2. pequenos leones graficos: impressocs sobrc lcnt;ol de 

chumbo reunidas como diptico~ tript1c0" e polipt1co" 
3. anotayoes fotograficas: justaposiyao de imprcss<>c~ 

fotogn\ficas e calcograficas. 

Ha, ainda, urn apontamento que busca situar as raizes 
1hist6ricas desta pratica artistica e suas relayoes com a hist6ria geral 
da imagem impres~a. 



Abstract 

The ax1s of the work is a collection of etchings and 
engravings. The constructive and constitutive structures nrc related 
to the drawing of the human body. These ~tructurcs search l'o1 a 
balance between the technical and metaphorical aspects of d ching. 

There are three fundamental groups of prints. 
1. incised notes: prints organized in suites and printed on 
paper. 
2. small graphic icons: impressions on lead assembled lt"-c 
diptychs, tryptics and polyptychs. 
l photographic notes: juxtapositions of photograph1c <1 nd 
intaglio impressions. 

The work comprises also a note about the historical origins 
and artistic practice of etching and their relationship with the history 
of prints in general. 




