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Abstract



Le peintre pense en formes et en couleurs, I’objet ¢ est la poétique.

Georges Braque (Cahiers, 1917-1955)

Technic is the result of a need
new needs demand new technics
total control denial of
the accident
states of order
organic intensity
energy and motion
made visible
memories arrested in space,
human needs and motives
acceptance

Jackson Pollock (nota num bilhete manuscrito)



Apresentacdo

As notas aqui reunidas ndo pretendem dar conta do locus
onde o trabalho visual acontece nem explicar as relagdes internas ¢
jacentes que o definem. S@o reflexdes paralelas que procuram
dialogar com o que as gravuras em si propde. Algumas sdo fruto do
trabalho diario no atelier e outras foram geradas por discussoes
produzidas durante os cursos de pos-graduagdo na FEscola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo.

O corpo da dissertagdo ¢ constituido por uma iconoteca,
acompanhada de um caderno de notas a maneira de um memorial. O
eixo € a colegdo de imagens, marginada pelos textos.



O conjunto ¢ formado por gravuras organizadas basicamente
em trés grupos :

1 anotagdes incisas : gravuras relacionadas com o
desenho do corpo humano que usam diferentes fontes - observagdo
direta, memoria, anotagdes de tensdes, calcar e decalcar, desenhos
de tratados médicos e artisticos - que sdo organizadas na forma de
suites ¢ impressas sobre papel.

. pequenos ficones graficos : sdo impressdes sobre
lengol de chumbo, que também recebem aplicag@o de folhas de ouro
ou prata e procuram potencializar os aspectos tridimensionais e
luminosos da impressdo calcografica; organizam-se nas formas de
dipticos, tripticos ou polipticos.

3 anotagdes fotograficas : justaposicdo de duas fontes
imaggticas, onde contatos de imagens radiograficas sio maculados
por matrizes calcograficas, por sobreimpressio, opondo o sinal da
luz aos sinais em relevo.

A interpenetragiio dos trés grupos de imagens se da pelas
figuras que os costuram e permeiam, sendo que nido devem
necessariamente fechar-se em si. Mesmo porque muitas das matrizes
migram de um grupo ao outro, experimentando diversas
materialidades e relagdes com novas figuras. A relagdo especular
matriz-estampa busca aqui potencializar-se ¢ impor-se tanto quanto
as figuras por ela produzidas.



Notas sobre inciséo

| Se entendemos o métier ndo mais como um conjunto de
instrucdes artesanais tradicionais, mas sua problematizagio,
podemos aliar a sua nogdo as faculdades pelas quais o artista faz
justica as suas concepgdes. No interior do atelier havera um trabalho
indissoluvel, de natureza teorico-pratica, onde a artesania a sua
constante reelaboragdo estdo numa dialética permanentemente
pontuada pela produgdo de conceitos, que reiniciam um outro ciclo
do fazer. O métier poe os limites contra a infinitude das obras,
coloca a idéia no cerne da manifestagdo do fendmeno.



2 As matrizes de metal e o universo que elas engendram tém
sido o terreno ¢ o horizonte onde venho desenvolvendo o meu
frabalho nos ultimos vinte anos. Gravagdo, por corte direto e
corrosdo e sua impressdo, como fruto e espelho, os objetos moveis
destas agoes. O ato de gravar sinais numa superficie resistente: a
matriz, como lugar onde algo se gera ou se cria. A estampa: a prova,
0 diagrama desta acdo.

s |

3 O corpo humano ¢ suas relagoes estruturais (0ssos, muisculos,
nervos, fluidos) tem sido o meu assunto. Tenho desenhado de
observagdo e de memoria. Desenhar do corpo o exposto ¢ o que se
oculta, a parte escura da esfera ocular, o resgate de parte das
operagdes telefonicas da memoria. As configuragdes tém suas fontes
determinadas (naturais, projetadas, intuidas) para que as fusoes, de
fato ou simuladas, possam ser mediadas.

4 A grafica que me interessa especialmente ocupa um lugar ¢
tfem um carater paradoxal presente: sinal ¢ materialidade se
encontram numa fragil unidade. Os meios do gravador, diretos ou
monitorados a distancia, trabalham numa fluéncia de comunicacio
telegrafica: tornam visivel a vida da matéria desprovida de objeto
aparente em que se apoiar, captam a forga impessoal que trespassa
0s objetos solidos e os desfaz pelo atrito; usam uma propriedade
estrutural dos mecanismos da gravura -corte, corrosdo, compressao,
relevo-. criando uma tatilidade de grande ressonéncia associativa.
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5 Trabalho com sistemas monodtonos que ndo se repetem
nunea.

6 Quando desenho, busco ndo privilegiar manifestagdes por
imagens ou por objetos simbolicos, nem sucedaneos de objetos reais.
A tentativa ¢ de apresentar as figuras pela imediatez da matéria
utilizada e por sinais, linhas de for¢a, manchas de cor. marcas das
maos, esbogos, incisdes, sempre utilizadas como que na ante-sala da
construgdo do desenho. Ndo ha hierarquia na apresentagiio desses
sinais, como se uma quase construgdo fosse virtualmente concebida
¢ imediata e sucessivamente abandonada.

/ O objeto, a gravura, o que seja. ¢ para mim mais um lugar de
contemplagao do que de representagdo ¢ a operagio para realiza-la ¢
aberta: vé-se a matéria discernida, vé-se 0s sinais com ¢ em orno
clela realizados, mas o que se quer explicitar ¢ que aquilo for feito
por alguém e 1sso importa mais nesse momento do que um tema ou
um assunto ao qual aquilo se refere. Sabendo que a consciéncia
sobre as figuras é um estado evanescente, o desenho quer transitar
por esse esforgo e ndo permanecer nele indefinidamente.



s.e#l
1989, photoctching ¢ lavis  19.5 x 28 cm






s. ¢, #2

1989 ponta-seca ¢ lavis 365 x 51 cm






5. e #3

1989 ponta-seca ¢ lavis 36,5 x 51 cm






s. c. #4

1989 ponki-seci 51 x 36,5 cm






s. e #5

1989 ponta-seca 365 x 51 cm






s. ¢ #l

1989 photoetching ¢ lavis 195 x 28 ¢m






s. el #1

1990 buril, ponta-seca ¢ enxolre 295 x 20 cm






s. el #2

1990 dgua-tinia 40 x 29.5 cm







s. el #3

1990 dgua-tinta 40 x 29,5 ¢cm






5. 0. 1

990 dgua-tinta ¢ ponta-seea 31.5% 295 em






5. 0. #2

1990 deua-tinia ¢ ponta-seci 375 x 295 em






l O universo das gravuras ¢ um mundo de espelhos e
reverberacoes. [ na projecdo e no apontamento das figuras que esta
sua possivel visibilidade; ¢ na organizagdo das agdes frente aos
materiais em que se pode pernoitar. Os procedimentos sdo uma alga
de mira.

2 Nas matrizes de metal ndo se separa superficie de
profundidade. Os sinais sdo sempre duplos. Tém largura e altura,

como se neles trabalhasse ao mesmo tempo um desenhista
desenvolto e um escultor timido.

3 Sdo as medidas associadas ao numero um dos principais
eixos do meu desenho. Ao estabelecer os espacos das figuras,
relacionando-os com sua presenga ou auséncia, busco uma certa
harmonia : nfio como disposi¢do bem ordenada das partes, mas como
um esforgo em atribuir qualidades a objetos materiais que sido 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. O maximo de luz ¢ constituido pelo intocado na matriz

metalica, pelos espagos ndo maculados na acio das ferramentas e
dos mordentes,



5 Nem tudo o que deve subsistir na construcdo da figura
permanece.

6 Ha uma sensag¢@io de inacabado em muitos trabalhos, por
maior que tenha sido o empenho em fecha-los, devida a energia
usada para concatenar suas partes. Como uma carga extra de
¢letricidade que ndo tem para onde ir.

! Os objetos quando exibidos, de modo geral, estdo
distanciados de seus locais de origem. Néo ha contiguidade entre o
momento de produgdo ¢ fruigdo. Mesmo quando ha o casamento
aprioristico dessa nascenga, o objeto parece fechar-se um pouco,
guardar-se em si e redimensionar o espaco circundante.



sl

1990.  ponta-seca, buril ¢ oxidagbes  32.35x 2735 em






s. efd. m. #1

1990 buril ¢ ponta-seca 19 x 9.5 ¢






5. eJfd. m. #2

19490 buril ¢ ponta-seci 19 % 9.5 cm






s. ed. m. #3

1990 buril ¢ ponta-seca 19 x 9.5 cm






s. hJ/e. #1

19491 dgua-Tore 19 % 14 ¢m






s. bfe. #2

1991 drua-Torte 19 % 14 ¢m






s. b.fe. #3

1991 dgua-forte 19 x 14 em






s. v #1

1991 ponta-seca s/ chumbo, impressa s/ linho 30,5 x 26,5 ¢m






sov #H2

1991 ponti-seca sf chumbo, impressa s/ linho 305 x 26,5 ¢em






5. v, #3

1991 ponta-seca s/ chumbo, impressa s/ linho 30,5 x 26,5 cm






I Os nstrumentos estdo sempre dispostos e abertos a novos
usos, sendo que ndo se trata aqui da gravura de oficio. Os escopros,
vernizes ¢ mordentes se interpde entre a idéia de desenho e as
figuras cultivadas. Sdo ferramentas para auscultar.

2 A resisténcia da matriz de metal ndo me serve para
disciplinar, adestrar ou organizar melhor os sinais. IX s6 um caminho
para criar uma tensdo, uma pulsa¢do € uma cegueira momentanea.

3 Construir uma estrutura ligada aos esforgos dos musculos das
maos ao desenhar, por exemplo, implica na relagdo da medida da
ferramenta frente a superficie que ataca. Depois a dimensdo da
tensdo empregada na realizagdo dos sinais frente aos espagos
vizinhos e imaculados. E, mais ainda. uma certa previsibilidade na
conjungdo dos materiais, que esta sempre aquém ou além do
medido, girando indefinidamente.

4 Prefiro ver as forgas da repeticdo como uma estrutura de
duplos potenciais do pensar e do fazer, uma irrigacio de dois
campos diferentes que produzem um s6 fruto.



5 As qualidades abstratas da figura ndo sdo uma fuga de sua
estrutura visivel : construg¢do e similaridade operam por dicotomias
complexas ¢ ndo sdo argumento para dividir o imaginario em duas
metades,

6 Preciso trabalhar do centro para fora, de modo que as bordas
perdem um pouco de sua palpabilidade. Preciso marcar muitos
centros no desenho, recuperar os limites da superficie que tento
medir. Tornar as margens convulsas e té-las proximas do olhar.

7 As tessituras do objeto ndo se ddo a visdo totalmente. No
esforco de reveld-las, muito do velado € urdido. Tem-se do [eito o
que lhe ¢ devido e do visto um pouco de conclusivo.



s.c.c. #2
1992. ponta-seca s/ chumbo 305 x 26.5 ¢cm






s, c.c. #3

1992 ponta-seca s/ chumbo 30,5 x 26,5 cm






s. C. C. #4

1992 ponta-seca s/ chumbo 24 % 24 em






§. c.c. #5

1992 ponta-seca s/ chumbo 24 x 24 cm






S, €. e #6

1992 ponta-seca s/ chumbo 24 x 24 cm






s. 0 #3

1993 ponta-seca s/ chumbo 31 x 25,5 em






s.0#4

1993 ponta-seca s/ chumbo 31 x 255 cm






s. s, #1

1992 ponta-seca ¢ oxidagoes 29.5 x 28 cm






| Ha um sentido de urgéncia na construgdo do imaginario que
dirige os procedimentos, que formula um métier, numa sutura no
mais das vezes fragil.

2 Os momentos de gravagdo com 0s escopros e 0s mordentes

sdo interrupcdes de uma gravagdo constante que o tempo, por
oxidagdo, opera nas matrizes. Nao abro mao do trabalho deste
gravador continuo e as vezes tomo como minhas as suas investidas.
Somos sempre dois no atelier.

3 O estudo das propor¢des humanas através do hieratico ou dos
esquemas, da antropometria a um certo ensimesmar-se, nao me
conduz a prisdo das certezas. Ao contrario, ¢ $6 uma maneira de
penetrar 0s espagos vividos e observados e assinalar ali uma
presenga de quem vé e projeta.

4 Matriz e estampa sdo para mim os movels da a¢io. cujo
centro reside no espago entre ambas. Visibilidade ¢ virtualidade da
matriz, sinais algados e residuos da estampa. os pontos cardeais de
um territorio diariamente conquistado e perdido.

5 Devo renunciar ao impulso e copiar as figuras com rigor ¢
rapidamente. Figurabilidade e dessemelhanca.



P

6 Desenho mais pelas estruturas relacionais do que pelas
figuras em si. As figuras sdo um modo de tornar mais claras as
qualidades dos numeros que alimentam os desenhos. Os numeros

conferem as figuras uma capacidade mais acentuada de buscar
refligio ou contrapor-se a4 uma sua vizinha,

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



swv. it 4
1992, ponta-seca s/ chumbo 435 x 36 cm






5. v. #5

1992 ponta-seca s/ chumbo 435 x 36 cm






5. V. #6

1992 ponta-seca s/ chumbo 43,5 x 36 cm






s, v #7

1992 ponta-seci s/ chumbo 43,5 x 36 cm






s. ¢ ¢ #7

1992 ponta-seca s/ chumbo 32 % 26,5 cm






5.c. ¢ #8

1992 ponta-seca s/ chumbo 32 x 26,5 cm






s, ¢ #12

1994 dgua-forte ¢ ponta-seca 20% 15 em






§.oc.oc #13

1994 dgua-Torte ¢ ponta-seca 20 x 15 ¢em






s.c.c #ld

1994 photoetching ¢ ponta-seca 19,5 x 19,5 cm






s. ¢, #15

1994 photoetching ¢ ponta-seca 19,5 x 19,5 cm






I Ha um sentido de permanéncia na constru¢do de um métier
que alicerca os processos, que figura as figuras, numa equag@o
rigorosa que nunca se resolve.

ra

A escolha dos materiais para realizar a estampa ¢ tdo
importante quanto a das matrizes. Suportes, tintas ¢ métodos sdo
embalsamamentos e depositarios das figuras.

3 Por uma certa nogdo da experiéncia do desenho do corpo sou
for¢ado a aceitar as distorgdes como centro movel do fazer. Mudar
as diregdes, reescalonar constantemente, ¢ uma maneira de corrigir a
rota e dirigir as colisdes.

4 A matriz vazada pelo atrito, a estampa moldada pelo atrito. A
visada vazada pela luz e moldada pelo espelho.

5 Concentro as cores até que atinjam a pele dos elementos na
figura, até que se assemelhem ao preto e branco.



6 Uma figura mais se assemelha a sua fonte tanto mais se
evade do real. A visdo das figuras reais ¢ turva, atabalhoada. E
preciso criar uma relagdo de clareza e reapresentar as figuras com a
visibilidade, e uma certa imposicao, de suas estruturas.

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



5.0.#5
1994, buril. ponta-seca ¢ lavis 20 x 14.5 cm






5. 0. #6

1994 buril, ponta-seca e lavis 20 % 14,5 em



e .—w_\-r-rnr_ TPV s Ay,
I . .

T i
P\ / : /Y

{




s. 0. #7

1994 buril, ponta-seca ¢ lavis 20 x 14,5 ¢m






s. 0. #8

1994 buril, ponta-seca e oxidagoes 195 x 29.5 em






s. 0. #9

1994 buril, ponta-seca ¢ oxidagoes 195 x 29,5 em






5. 0. #10

1994 buril, ponta-seca e oxidagoes 19,5 x 29,5 cm






| E o outro que da sentido ao métier. E através dele que esse
saber acumulado chega até mim ¢ ¢ para ele que minhas agdes se
dirigem. A generosidade do fazer reside no fato dele ser
fundamentalmente partilha.

2 As edigoes sdo abertas. Prefiro ver as matrizes se depositando
sempre de maneiras diferentes. O mualtiplo ¢ um mecanismo ¢ uma
indagacao.

3 A reelaboragdo dos modelos antropométricos ndo significa
submissdio aos canones. I© uma maneira de se obter uma certa
exatiddo com relagdo ao conhecimento do que se deve fazer, dos
principios do fazer e da reflexdo sobre as coisas a fazer,

4 Os meios na gravura em metal estdo irritantemente proximos,
colados na construcdo das imagens : matéria ¢ materialidade ¢m
unissono. E digo irritantemente, porque a imagem nos espera sempre
do lado de 14 de um tinel escuro e s6 mapeado.

5 Através da melancolia da repetigio trabalho o dibio ¢ o
pénsil.



6 O desenho ndo ¢ uma decisdo s6 do olhar, porque seu
nascimento ¢ testemunha da acdo de varios extratos dos sentidos, de
muitas demandas da vontade. O olho ¢ um capitdo com algum poder
num navio de varios lemes.

7 Na constru¢do do objeto busca-se reconstruir uma pele para
resignificar a pele do visto. Se o objeto nasce de uma matriz de
cobre, havera sempre um pouco de vermelho com que se lidar.



P

s.c.c. H9

1993, ponta-scea ¢ buril - 29.5 x 30 em






5. ¢ c. #10

1993 ponta-seca ¢ buril 29.5 x 30 em






s. c. ¢ #11

1993 ponta-seca ¢ buril 29.5 x 30 em






s. iJs. #1

1995 ponta-seca impressa 8/ chumbo ¢ ouro 25 x 16 cm






& Lfs: #2
1995 ponti-socs improssa o chumba ¢ oure 25 5 1hon






s, i/s. s, #1

1995 verniz-mole, buril ¢ ponta-seca, impressa s/ chumbo ¢ ouro 25 x 32 cm (irregular)






s. /s, s, #2

1995 verniz-mole, buril ¢ ponta-seca, impressa s/ chumbo ¢ ouro 28 % 21 em (irregular)






S, L/m. #1 diptico

1989/1995 ponta-seca ¢ agua-tinta, impressa s/ chumbo ¢ prata 22 x 12 cm (cada pega)






s. /e, #1 diptico

1995 ponta-seca ¢ enxofre, impressa s/ chumbo ¢ prata 24 x I8 cm (cada pega)






s. iJe, #2 diptico

1995 ponta-seca e enxolre, impressa s/ chumbo ¢ prata 24 x 18 em (cada pega)






s. e, #1

1995 ponta-seca ¢ enxolre, impressa 8/ chumbo ¢ prata 2 x315em






s, el #2

1995 ponta=seca ¢ enxolre, impressa s/ chumbo ¢ prata 32x 315 em






s. ife. #3

1995 ponta-seca e enxofre, impressa s/ chumbo ¢ prata 32x315¢em






s. iJe. #4

1995 ponta-seca ¢ enxofre, impressa s/ chumbo ¢ prata 32x 315 cm






s. s, c. #1

1995 photoctching ¢ lavis, impressa s/ chumbo ¢ prata 32 x 315 cm






Obs.: As matrizes nio especificadas sio todas de cobre, assim como as estampas em que nio se
denomina 0 suporte sao impressas sobre papel.



I © O fazer constante me leva a experiéncia da escassez. Neste
meétier, o ouro ¢ soO luz.

2 As matrizes vao se espalhando em grupos pelo atelier ¢ as

estampas vdo se compondo em pequenas suites. E no olhar cruzado

entre esses dois pequenos universos que abro novas matrizes ¢ que
assim permanecem.

3 Ver através, pensar através, atraveés das figuras construir fac-
similes opacos ¢ especulares do que se presenciou.

4 As matrizes tém uma integralidade obvia. I¥ um territério
medido que me obriga a ser diagramatico tanto na execugio dos
detalhes quanto na consideragdo do conjunto. Nip ha espagos
inativos; o que me leva a medir igualmente o suporte para onde
devem migrar os sinais bosquejados, a regular esses sinais materias
& luminosos.

s Trabalho com sistemas abertos ¢ com medidas pontuais.

6 As figuras corroidas pela luz sdo dificeis de distinguir.
Desenha-las, grava-las, ¢ um esforgo de diferenciagdo da figura
principal de suas digressoes.

7 O ouro, o cobre, o espelho : a coisa ¢ a idéia.



s #1
1996, contato fotografico 28 x 28 cm






slL#2
1996, contato fotografico 28 x 28 cm
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slL#3
1996, contato fotografico 28 x 28 cm






slL#4
1996, contato fotografico 28 x 28 cm






sl #5
1996, contato fotografico 28 x 28 cm



sl.#6
1996, contato fotografico 28 x 28 cm






sl#7
1996, contato fotografico 28 x 28 em






s.s. 1
1996, dgua-fortc  28.5 x 30 cm






8.8, 2
1996, apua-forte  28.5 x 30 cm






5.8, #3
1996, agua-forte  28.5x30cm






5.5. #4
1996, agua-forte  28.5 x 30 cm
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5.8 #5
1996, dgua-forte  28.5 x 30 cm






SS.HO6

1996, agua-forte  28.5x30cm







s.s. #7
1996, dgua-forte  28.5 x 30 cm






sh./ss. #1
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 cm (irregular)






sl./ss. #2
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 cm (irregular)






sl/ss. #3
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 c¢m (irregular)






sl./ss. #4
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 cm (irregular)






sl./ss. #5
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 cm (irrcgular)






sl./ss. #6

1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 em (irregular)
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sl./ss. #7
1997, agua-forte s/ contato fotografico 30 x 28 cm (irregular)






Apontamento sobre “ Notas sobre incisdo”
(alguns procedimentos ¢ artistas fundamentais)

1 O atelier do gravador ganha uma forma propria, tnica,
quando o trabatho que nele se faz transforma os procedimentos em
conhecimento ¢ agdes especificas. Fungfio, teinpo, cspago, imagem ¢
técnica ganham um indissoluvel tipico da necessidade intransferivel, num
trabalho que pede um espago lisico ¢ um espago mental. A oficina além de
ser o local do exercicio da materialidade, passa a torna-la a parte visivel de
uma reflexfio laboriosa, Os procedimentos ndo sdo mais simples
acumulacio de meios e sim sedimentacdo do esforgo de traducdo da poética
e materiais e de matéria em fonte de invenglio. Como se o artista pudesse
operar por oximoros todo o tempo: quanto mais visivel, mais silencioso:
quanto mais retorico, menos claro.

O atelicr, independente de sua cscala, simplicidade ou
sofistica¢@io de equipamentos, ¢ o lugar privilegiado, para o artista, onde se
alternam os planos de conhecimento e 0s da conslrugio, que neste caso
arregimentam os meios da gravura, seus processos, sua historia, para a
construgdo de objetos, A forma do objeto € uma expansiao, uma cnmissio,
que tem raizes nas necessidades. Esta forma tende a migrar para outras,
numa elaboragfio que, muitas vezes, acaba por transformar a necessidade de
origem. [Dnquanto umas se constroem, outras se volatihizam  numa
alterndncia sem fim; um estro sem escriiura.

O atelier do gravador de hoje ¢ tributdrio de um outro, em
suspensdo, que reverbera de maneira especular 0s instrumentos e objetos
usados ¢ feitos nesta linha tensa da tradigdo como possibilidade de
investidura, via as propriedades da operagdo poética. Como o barco dos
argonautas, a terramenta é sempre outra sendo a mesma,
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2 Podemos pensar a gravura como um trabalho onde a incisdo
¢ a chave construtiva por exceléncia. E, mais especificamente, a gravura em
tatho-doce como o processo de construgiio de matrizes metalicas onde o
encavo produzido e posteriormente entintado ¢ o molde para a obtengdo da
gravura de estampa. A origem da gravura como vontade de produzir sinais,
marcas, memoria, perde-s¢ nos tempos ¢ foi feita sobre um sem nimero de
materiais. Ja a gravura de estampa comega a ser praticada, cada vez mais
intensamente, € trato aqui somente da gravura no ocidente, a partir de
meados do século XV, na Europa do nerte ¢ na ltdlia, com o crescimento da
industria do papel e da vontade de publicagdo. Neste caso, as matrizes
utilizadas foram as pranchas de madeira, xilogravura, e as de metal talho-
doce, do qual tratarci mais detalhadamente nestas notas. Ha exemplos de
estampas, como produtos diretos de matrizes, mesmo antes do papel
circular pela Europa e pelo mundo, muilas vezes impressas sobre tecidos,
argila, lacre ou outros materiais. Um deles, e ndo deve ser dos mais antigos
certamente, € o do “Bois Protat”, cujo nome deriva do de seu proprietario
No século XIX foi encontrado, na Franga, este taco de madeira gravada dos
dois lados, com cenas da Anunciacio ¢ da Crucificaciio ¢ datado de 1360
A dimensdo ¢ de 60 x 23 cm, parecendo claramente fragmentos de uma
cena maior. Como nesta época nido havia papel desta dimensio, supde-se
que devam ter sido utilizados para estampar toalhas de altar das igrejas
pobres de pequenas cidades, que ndo pudessem arcar com o8 custos dos
paramentos litargicos. Mas ndio sc caracterizava ainda a wcia de uma
indistria de impressdo e publicacdo nos moldes que a entendemos hoje. As
primeiras xilogravuras eram cortadas por entalhadores a partir de desenhos
de terceiros, muitas vezes feitos nos proprios tacos. E a origem dos
folhetins, dos primeiros livros impressos, os incunabulos (lat. Incunabula:
infincia), que se pretendiam fazer passar por iluminuras e manuscritos e
ganharam a antipatia das poderosas corporagdes de caligrafps e
iluminadores. A guilda se voltava contra a livre iniciativa. Uma intensa
atividadle social, extra-muros, fazia inevitavel o aquecimento da nascente
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Le Bois Protat.  Anénimo
ca 1360, xilogravura 60 x 23 cm
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xilogravura de estampa ¢ posteriormente da tipografia; visava-se uma
informagdo mais aberta, mais massiva, para que os temas religiosos e
morais populares da época pudessem circular por muitas mios atraveés
destas primeiras publicagdes: Apocalipses figurados, Biblias dos Pobres,
Historias da Virgem, Artes de Morrer etc. Eram libretos xilogravados onde
texto ¢ imagem sc conjugavam com a forga de um sermdo. E, assim, mesmo
0s que néio soubessem ler, podiam entreter-se com as sequéncias figurais de
grande apelo popular, E o naseimento do que se chamaria bem mais tarde
de meios de massa.

Um procedimento da época dos incunabulos, feito sobre
chapas de metal, € o “criblé”, Sua gravagio usava o principio da gravura em
madeira, o relevo, sobre superficies metalicas. Mas, devido a resisténcia ¢
maleabilidade maiores do metal, o gravador podia criar tragos a cortes de
buril e pungdes a golpes de martelo com diversas e diferentes pontas entre
as linhas principais da composi¢do. E uma cspéeic de passagem cntic o
pensamento xilografico e o principio da gravura em metal, ja que a
possibilidade de obten¢do de meias-tintas ¢ facilitada, mas ndo tem a
agilidade dos processos do talho-doce para a constru¢do do desenho com
valores perspectivados, com linhas cortadas de modo mais desenvolto,
desejado pelos gravadores de entdo. Era feito sobre ligas de chumbo,
estanho e cobre, sendo abandonado em meados do século XV,

Com o talho-doce, sobre chapas de cobre principalmente,
que por sua dutibilidade foi sempre o suporte preferido para este trabalho,
foram se criando muitos processos diferentes, como os procedimentos
originais do buril, ponta-seca e agua-forte, herdados dos ourives e armeiros



Sto. Anténio. Anénimo
ca 1470, Criblé 182x122cm






¥

medievais ou dgua-tinta ¢ maneira-negra, inventados especificamente para a
construgdo de matrizes reticuladas por processos manuais € mecanicos e
para corroborar novas concepgdes sobre o desenho, Em meados do séeulo
XIX foram somados aos cinco procedimentos fundamentais, citados acima,
as possibilidades da folomecanica, uma espécie de agua-torte lotografica.

Ha duas origens etimologicas para a palavra gravura: do
grego “graphein”, escrever ¢ da antiga palavra germanica “grabau”, cavar;
donde pode-se depreender que a gravura necessita do corte para fixar o que
se quer transmitir. Na origem, a gravura néo teria nenhuma coneccéio direta
com a reproduciio, mas sim com a produgio de imagens ou sinais. Mesmo
com a cstampa, quando ndo sc pretende um fac-simile, ¢ssas caracteristicas
como forma do pensar se mantém. S@o dois instantes catalizadores. A
gravacio mais ligada a memoria e a estampa ou reproducio a interpretagio
ou irupco desta memoria. Os procedimentos originais da gravura de
estampa sdo todos anteriores 4 ela. Um bom exemplo s00 o8 “niellos™
Chamamos de niello (do latim nigellus, negro) o esmalte escuro com o qual
0s ourives preenchiam as talhas feitas numa prancha de prata, pravada a
ponta-seca ou a buril, e a prancha, ela mesma, depois de esmaltada. Hsta
arte, ja praticada na antiguidade greco-romana, leve muilo pouco uso i
Idade Média e veio a se tornar popular em Florenga e Bolonha do século
XV, Desapareceu, como pratica de atelier, em meados do século seguinte
Maso Finiguerra (1426-64), um conhecido ourives ¢ niclista do quattrocento
florentino, ¢ considerado, pelo menes na ltalia, como o inventor da gravura
de estampa em talho-doce. [le e sua escola traduziram para o talho-doce
todos os procedimentos correntes da ourivesaria, sendo que o que diferencia
o trabalho dos nielistas e dos gravadores é tio somente, do ponto de vista da
oficina, 0 uso de uma prensa especial para estampar as edigoes. Finiguerra ¢
Baccio Baldini, neste periodo, traduzem para as matrizes de metal tanto a



A Coroagdo da Virgem. M. Finiguerra
ca 1460-80, nicllo 22x 153 ¢m






O Planeta Meredrio. M. Finiguerra
ca 1460-80, buril 19.8x 162 cm
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maneira fina (talha ¢ contra-talha delicadas para imitar uma espécie de
lavis, junto as linhas principais da construgdo) 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 entdo as fronteiras muito
instavers: Flandres, Paises-Baixos, Alemanha, Sui¢a. Como, para citar uma,
a Flagelagdo, conservada no Gabinete de Estampas de Berlim, que parcce
datar dos primeiros anos do século XV e ser proveniente dos Paises-Baixos.
Ou as muitas obras dos primeiros mestres, todos anénimos, que trabalhavam
nesta regido nas primeiras décadas do século e sdo conhecidos por iniciais
gravadas juntamente as imagens € por tragos estilisticos, tais como: Mestre
W.A ., Mestre F.V.B., Mestre das Bandeirolas, Mestre dos Jardins do Amor.
A maioria das obras ¢ feita “d’apres”pinturas ou desenhos alheios ¢ tem o ar
tosco do que se esfor¢a por nascer. O mais conhecido entre todos eles ¢ o
mestre E.S., que nos deixou uma obra de mais de trezentas estampas. Pouco
tempo depots, surge o primeiro grande gravador alemao. Martin
Schoengauer (14537-1491), que constroi obra vasta ¢ original ¢ estabelece
uma verdadeira sintaxe linear que vai alimentar a grafica da Furopa do
norte ¢ além. Extrema precisdo, economia harmoniosa ¢ inteligente dos
meios sio qualidades que este artista vai legar aos seus contemporancos. No
final do século, a gravura afirma-se nos paises que primeiro haviam-na
cultivado e surgem grandes mestres: na Alemanha, Direr, herdeiro direto de
Schoengauer: nos Paises-Baixos, Lucas van Leyde; na Italia, Mantegna.



Pecado Original. Mestre E.S.
ca 1450, buril  19x 143 cm






Cena da Paixdio. M. Schoengauer
ca 145091, buril 18x128cm






Em 1461, Andrea Mantegna (1431-1506) comega a gravar e,
pode-se dizer, que ai a gravura deixa a era dos incunabulos (a infincia do
livro) ¢ passa a estar em pe de igualdade com todas as outras artes. Deixou-
nos sete pecas, com certeza gravadas por ele, algumas inacabadas, com uma
fatura totalmente pessoal e da mesma estatura de sua obra de pintor. A
nogdo de plastica ¢ trazida para a grafica ¢ por conscquéncia o gosto pela
abstracdo ligada aos grafismos, ritmos e adensamentos luminosos. Criou
uma verdadeira escola de gravadores, que continuaram produzindo em seu
estilo, Aperfei¢oou a “maneira larga”de gravar que os florentinos haviam
inventado e realizou a revolugdo que Antonio Pollaiuolo (1426-98), seu

mestre. iniciara com “A batalha do Homens Nus”, realizada a buril. mas um
buril de pintor.

Ldmina de ago tathada em ponta que o gravador pousa sobre
o metal, conduzindo-a com movimentos firmes, precisos, que permitem
encavos muito finos ¢ muito profundos, o buril ¢ uma ferramenta que tem
sua origem na ourivesaria. Na gravura em metal for ¢ ¢ usado
principalmente pelo controle que possibilita na expressio de valores
graficos. Permitc um sem nimero de tramas combinadas, com as quats s¢
obtem desde os valores mais sutis, até negros profundos. Existem buris com
formatos diferentes. quadrados, losangos, e muitos tipos de “¢choppes’” que
aumentam ainda mais a variagiio possivel de sinais. E uma ferramenta muito
antiga. O Monge Teofilo em seu “Diversarum Artium Schedula™ no século
X1, ja descreve os processos do buril na ourivesaria e no “niello”. Foi, por
exceléncia, a ferramenta dos primeiros gravadores e o instrumento principal
da chamada estampa de interpretagiio. Na estampa de interpretagio, pratica
iniciada por Marcantonio Raimondi (1475-1530), que era intérprete de
Rafael ¢ grande admirador da obra de Diirer, o gravador reduz todo e
qualquer ohjeto a ser reproduzido a um esquema linear dado. Parece sempre



\ Batalha dos Homens Nus.  A. Pollaiuolo

ca 1470, burill 405x61.3 em







Bacanal com Tonel de Vinho. A. Mantegna
ca 1470-90, buril 33.5x454 cm
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estar mais preocupado com o design a ser traduzido do que com as
qualidades materiais intrinsecas do objeto, fosse ele uma pintura, uma
escultura ou um desenho. Raimondi traduziu com scu buril tanto as pinturas
de Rafael quanto cdpias de esculturas gregas com o mesmo cddigo visual.
Fista ligura, a do gravador intérprete, vai existir até o séeulo XIX, com
alguns exemplos de existéncia em nosso séeulo. Jacques Villon interpretou,

para a Calcografia do Louvre, pinturas do seu contemperineo Georges
Braque.

Quem usou com muita intensidade este aspecto da induistria
de impressdo, ja nem tdo nascente, foi Rubens (1577-1640), Mantinha uma
equipe de gravadores intérpretes para divalgar sua obra por toda a Huropa.
Ficou internacionalmente conhecido gragas a este trabalho de difusdo.
realizado por seu atelié, reproduzindo lanto suas pinturas como seus
desenhos, com a mesma rede de racionalidade apoiada num unico sistema
sintatico-linear.

Todo esse controle com o buril, que do século XVIem diante
comega a ficar cada vez maior, em grande parte € devido a um artista
scminal para a historia da gravura: Albrecht Diver (1471-1528), que nasceu
em Nurembergue e era filho e neto de ourives. Sua cidade era para a
Alemanha de seu tempo, o que Veneza e Florenga eram para a [talia: centro
intclectual ¢ industrioso. Um dos primeiros grandes impressores alemdces,
Koburger, 1a se instalou. A gravura vai ocupar Diirer ao longo de toda a sua
vida e foi seu principal ganha-pdo. Suas estampas se vendiam em toda parte.
No seu proprio pafs, em Flandres, Franga e Itdlia e por elas sua influéneia se
fez notar em todos esses lugares. Diirer era um gravador culto, que continua
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0 Massacre dos Inocentes.(d'aprés Rafacl) Marcantonio Raimondi
1510, buril 284x435cm






¢ aperfeigoa as invengdes graficas de Schoengauer. Estando na Italia pela
primeira vez, em 1494, conhece e copia as estampas de Mantegna. E onde
também comcea a sc interessar por problemas do quattrocento italiano
ligados aos estudos de anatomia, de geometria e perspectiva e a0s canones
greco-romanos, segundo Vitrvio; e todas essas preocupagdes aparecem em
sua gravura. Diirer ¢ um espirito de passagem. Guarda a alma medieval de
seu povo e interessa-se profundamente pelo vocabuléario platénico e neo-
pagdo da Renascenga italiana, mas ndo abandona nunca a primeira para
converter-se ao segundo, Diirer grava a adeira, pratica a ponta-seca e a
agua-forte, mas € no buril, para ele instrumento-heranga, onde vai atingir
tamanha versatilidade que o levara a construir quase que um léxico proprio
de extrema eficiéncia. O corte controlado do buril parcce acompanhar de
perto o desenvolvimento do pensamento neste artista-intelectual.

Direr ja considerava seu trabatho gralico como obra
independente e, se comparada a sua pintura, muito mais livre. Podia
escolher temas e formas de resolvé-los que transgrediam as convengdes
Dentro do ambito profano gozava de uma liberdade ilimitada, podia
representar qualquer coisa que lhe interessasse. Panofsky afirma que a
historia da pintura talvez fosse a mesma se Diirer ndio tivesse pintado. Mas
na grafica, bastariam os primeiros cinco anos de seu trabalho como
gravador para revolucionar toda a historia da imagem impressa

A partir de Diirer, os gravadores independentes raramente
vio escolher o buril como ferramenta fundamental. A tradigio da
ourivesaria tende cada vez mais a descolar-se da formagio do artista. Tanto
Diirer quanto Mantegna, por exemplo, aprenderam as artes do ourives ao
mesmo tempo que aprendiam a desenhar ¢ pintar; iss0 explica em parte a
grande destreza com a ferramenta. Do séeulo X VII em diante, sdo os meios



Adiio ¢ Eva, A, Diirer
1504, buril 25.2x 194 cm






mais experimentais, como a ponta-seca e a dgua-forte, que vao servir aos
artistas-gravadores.

Também de corte direto, mas diferente do buril que retira
metal ao produzir a linha incisa, a ponta-seca ao ser pressionada contra a
superficie somente desloca material. Tista aparente diferenca sutil cria dois
tipos dc linhas peculiares ¢ claramente discerniveis. A ponta-scca ¢
empunhada como um ldpis ¢ nfo exige conhecimentos de oficio tdo
elaborados quanto os do buril, sendo que o tom da linha ¢ dado pela pressio
produzida ao desenhar e pelas quantidades de rebarbas produzidas nesses
deslocamentos. As rebarbas seguram tinta, que somada a tinta ja contida nos
sulcos, da a caracleristica aveludada da linha construida por esta
ferramenta. Pode-se utilizar pontas de formatos ¢ materiais diferentes, que
vio ter resultados distintos no corte ¢ na impressdo. Direr é um dos
primeiros artistas-gravadores a produzir imagens usando somente a ponta-
seca. Antes de Rembrandt néio foi uma ferramenta muito empregada, devido
as suas caracteristicas materiais, pelas quais ndo era possivel conseguir um
grande numero de copias de suas matrizes. As rebarbas sdo, depois de
algumas dezenas de provas, destruidas ou modificadas, o que cria flutuagoes
na qualidade das imagens, num periodo em que a obtengio de provas
extremamenie semelhanies era um valor em si. Var se tomar uma
ferramenta tipica do pintor-gravador.

Ao contrario do buril e da ponta-seca, a agua-forte ¢ um
procedimento indireto. Ao entrarmos na oficina original do aguafortista,
conhccemos um pouco mais o atelier dos armeiros arabes medicvais ¢ o
laboratorio dos alquimistas. “Aqua-fortis™ era como a alquimia chamava o
mordente para corrosdo de metais. Hoje, este nome se estende a toda e
qualquer pratica onde a corros@io ¢ o principal agente para s¢ criar sinais
sobre pegas de metal. O desenho é feito a ponta sobre vernizes resistentes



aos mordentes. E a corrosdo ou morsura sera determinada pelo tipo de
agente quimico escolhido ¢ pelo tempo de exposicio do metal a esta
situa¢@io. S@o muitos os mordentes e sistemas de aplicagio empregados
pelos artistas. Praticamente, todos os aguafortistas importantes inventaram
ou inventam ainda processos proprios. A dgua-forte, por serem muitas as
variantes possivels, permite grande liberdade de agdo ¢ propicia espago para
o metier pessoal. Sendo, por isso mesmo, conhecida como processo
principal da gravura de pintor, onde a criagdo de imagens originais € o
objetivo.

Comega a ser largamente praticada nos primeiros anos do
século XVI, por artistas como Urs Graf, Direr, Francesco Mazzola,
conhecido como o “Parmesao”e Lucas van Leyde. Mas € no século seguinte
que ela vai ter um uso cada vez maior entre os artistas, opondo-se mais ¢
mais & gravura de oficio. E o século de Hercules Seghers, Rembrandt, Van
Dyck, Elsheimer ¢ de Jacques Callot ¢ Abraham Bosse. Este sim gravador
de oficio, que vai pela primeira vez sistematizar os processos da gravura em
metal, publicando o seu Tratado da Gravura, de 1645. Mas aqui, Bosse ¢ um
caso a parte, que vé na dgua-forte nao o caminho para o desenho livre ¢ sim
a possibilidade de imitagdo da a¢do do buril por um método mais ripido,
eficiente e aberto a grandes edigdes. E o gravador comercial por exceléncia,
apostando numa rede de racionalidade e na redugio de toda ¢ qualquer
experiéncia a um Gnico sistema linear dado.

O artista que vai conferir estatuto ¢ maturidade, com uma
aplicagdo altamente pessoal da agua-forte, ponta-seca € mesmo do buril, a
chamada gravura de pintor ¢ Rembrandt (1606-69), que se distancia de



O Aleijado com Capuz. J. Callot

1616, dgua-forte  tamanho real






Rubens e Bosse. E assistematico tanto com relagiio aos padrdes lineares
quanto com as edigdes. E um arlista impuro com relago aos procedimentos
e disto tira a sua maior forca. Ha uma grande soma de influéncias, as vezes
contraditorias, na sua obra e na sua fatura. Ao contrario de Mantegna e
Direr, ndo cria sistemas. Encontra nos meios graficos a mesma liberdade
que solicita a pintura e ao desenho. E uma gravura que nasce, prancha a
prancha. de uma necessidade individuada e indocil. Rembrandt olhava com
atenglio os trabalhos de seus conterrineos Elsheimer e Seghers, mas
também as obras de Callot, assim como as de Mantegna, José de Ribera,
Schongauer, Direr, Lucas van Leyde, dentre muitos outros que faziam parte
de sua coleg@o particular, Teve também intluéneias, via scu mestre Peter
Lastman, do claro-escuro italiano da escola de Caravaggio e do “Parmesao™,
Francesco Mazzuoli, ! um artista informado da Historia da Arte ¢ mais
especificamente da Historia da Gravura.

Por volta de 1660, Rembrandt ja era conhecido na Furopa,
principalmente devido a sua gravura, que difundia sua obra. Sua grifica
compreende em torno de duzenias e noventa obras, sendo que wn ndmero
bem maior de estampas ja lhe foi atribuido; mas trata-se na realidade de
obra de alunos ¢ imitadores. Na pintura, Rembrandt trabalhou basicamente
cenas histéricas ¢ retratos, os géneros mais oficiais de scu tempo. Ja na
gravura abarcou praticamente todos os géneros de arte produzidos na
Holanda do século XVIL cenas historicas, retralos, paisagens, cenas do
cotidiano, mitologias, alegorias, croquis ¢ uma natureza morta, mais
normalmente tratados por especialistas neste tempo. I1 um dos primeiros
artistas a fazer rcalmente gravura de pintor, contra o consclho de Bosse.
qual seja o de construir a dgua-forte com a clareza semelhante 4 do buril,
Utilizou os meios na medida da necessidade. Reinventou a ponta-seca do
Mestre do Gabinele de Amslerda, primeiro gravador a construir obra com
esta ferramenta nos Paises-Baixos, como meio independente ou associado 4
agua-forte ¢ ao buril ¢ bebeu da fonte experimental da gravura de Hercules
Secghers.



Paisagem Rochosa. E. Seghers
ca 1630, agua-forle 163 x24.6cm






s/t. Rembrandt
1631, agua-forte  tamanho real
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0O métier deste mestre é tdo variado e livre quanto os seus
deslocamentos frente aos motivos. Se a agua-forte lhe basta, ela ¢ sempre
diferente, as morsuras nunca sdao mecanicas. espessura, profundidade,
ritmos, acompanham muito de perto as construgdes buscadas e achadas. Ha
uma profunda inteligéncia grafica associada 4 uma nogio de experiéncia das
coisas sempre alargada. Nio sc furta a incorporar os acidentes ou a provoca-
los, fazendo da matriz uma fonte de imagens sempre aberta. Basta
observarmos as suas provas de estado, que para outros gravadores, mais
normalmente, se constituem em provas de conferéncia da construgio dos
motivos e para Rembrandt sdo virgulas numa frase sem ponto. Suas
impressoes s3o também um capitule & parte. Trabalha as entintagens, a
escolha dos papéis e as sutilezas tonais advindas do processo com muita
liberdade, usando as provas como objetos constituidos em si ¢ nio
dependentes de uma edig@io padrdo. Sua linha incisa e cursiva toca a historia
da gravura e o presente tenso para transforma-los. EE uma influéncia para
toda uma linhagem de artistas. Dele até Picasso, de Picasso até nos.

Outro aguafortista notavel, no século segumte ao  de
Rembrandt, ¢ Piranesi (1720-78). Com solida formagio de arquitcto ¢
desenhista, teve também uma boa formagdo como gravador. Estudou com
Carlo Zucchi, gravador e grande conhecedor de perspectiva, que dentre
outras coisas Introduziu a 1déia veneziana de “vedulta™para Piranesi.
Aprendeu desenho cenografico com Giuseppe ¢ Domenico  Valeriani,
descendentes da tradi¢dio dos Bibiena, os mais importantes cenogratos da
Europa da época. Incorporou-se ao atelier do aguafortista siciliano Giuseppe
Vasi, este gravador de métier ¢ especialista em vistas arquitetonicas. Entre
1745 e 1747, conviveu e estudou com Tiepolo, pois havia tomado
conhecimento dos “capricci” gravados pelo pintor. Como se vé, Piranesi
preparou 0 seu caminho para a construgdio de sua imensa obra gravada,
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cerca de mil matrizes, que vai reunir todas essas influéncias com um poder
imagistico ¢ imaginativo profundamente barroco, no caso dos albuns
“Magnilicenze di Roma Antica ¢ Moderna”, “Antichitta Romana” ¢
“Vedute di Roma”, por exemplo, e atemporal nas dezesseis pranchas que
constituem o “Carcer1”. Veneza foi de grande importdncia para Piranesi,
que ali encontrou um dos centros mais importantes para a gravura na
Europa de entlo e ali conviveu com obras ¢ artistas do porte de Benedetto
Castiglione, Tiepolo, Canaletto e outros, tendo afastado de si o risco de cair
num academicismo vazio.

Fm 1744, estabelece-se em Roma como representante do
editor Josef Wagner, um importante comerciante de estampas. Muitos
foram os artistas que trabalharam a partir das ruinas dec Roma, mas talvez
nenhum tenha ultrapassado de tal modo o olhar superficial e pitoresco sobre
os arcos, colunas, fontes, aqueduios, tendo transformado esses elementos
em matéria-prima para construir com rigor ¢ fantasia, densamente
balanceados, a cidade contemplada. O jogo de volumes, sempre justo, ¢
apoiado por uma agua-forte que guarda toda a scguranga do méticr, mas tem
também uma certa desmesura, uma certa vertigem, talvez um pouco devida
a cidade, um pouco a sdbia talha deste gravador extremamente concentrado
A construgdo era quase sempre direta na matriz; ndo lazia transposigdes,
Dizia que o desenho na cabeca The bastava e que sua prancha nio deveria
tornar-se presa ¢ copia de um desenho terminado no papel. Suas morsuras
sdo pulsantes ¢ poderosas ¢ o trabatho das diversas pontas muito vigoroso,
usando uma grande gama de diferencas na espessura e profundidade das
linhas gravadas.

Diferente dos processos lineares ja descritos, a aguatinta
permite obter superficies regulares em meiog-tons. E um meio indireto, com
0 uso de mordentes, como a agua-forte. A matriz ¢ pulverizada com resinas,
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breu ¢ betume da Judéia principalmente, que aderem a superficie da placa
com o uso de calor. O mordente ataca os pontos nus da matriz que nio
estejam protegidos pela resina. Com diversos métodos de morsuras,
diferentes tempos de exposi¢do aos acidos e de prote¢do de areas com
vernizes apropriados, consegue-se valores a maneira de chapados que
podem traduzir aguadas. Traduz-sc uma cscala de tempo em cscala de
cinzas virfuais: quanto mais rasos os pontos corroidos, menos reserva de
tinta; quanto mais profundos mais reservas para a tinta na impressio.
Quanto menos tinta impressa, mais pontos brancos do papel ¢ vice-versa.
Esta relagdo de quantidades entre pretos e brancos nos da os cinzas 6ticos e
a consequente escala tonal. Desde o século XVII buscava-se traduzir
aguadas para as chapas de metal, mas s6 no XVIII os procedimentos foram
sistematizados ¢ desenvolvidos, primeiro na Alemanha e depois por
gravadores [ranceses. No séeulo XIX, ha a aproximagdo dela com os
processos fotograficos. Niepce tentou transferir uma fotografia para o metal
através da aguatinta e a heliogravura nada mais € do que uma aguatinta
fotografica..

O primeiro artista a utilizar este novo processo de modo
peculiar € livre foi Goya (1746-1828), para realizar “Os Caprichos™, scu
primeiro album de gravuras, em 1799, aos cinquenta e trés anos de idade.
Aprendeu-o com o gravador espanhol profissional Bartolomé Sureda, que
trouxe 0s segredos da aguatinta de suas viagens pela Inglaterra ¢ Franga.
Toda a obra grafica de Goya ¢ da maturidade do artista ¢ tem uma
independéncia muito grande com relagdo aos compromissos do pintor de
camara do rei. A denominagdo de caprichos para um conjunto de imagens ja
tinha nesta época uma tradigfio de ndo representar a realidade, mas o poder
da fantasia e imaginacdo e suas variaghes sobre ela. Ja haviam realizado
caprichos graficos Callot, Tiépolo, Piranese, dentre outros. E Goya, por uma
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via toda sua e profundamente espanhola e original, atraves da agua-forte e
da aguatinta, efetiva esta verdadeira transfusio da vida mental em imagens.
A liberdade ¢ o carater sintético na construgdo das lmagens cncontra
paralelo na maneira cada vez mais telegrafica de desenhar que ja se nota
claramente nos “Cadernos de Sanltcar”. Ustes antecedem em alguns meses
a gravagdo das ldaminas ¢ sdo na sua maioria descnhados a aguadas. Ha
paralelos também com a pintura do feto da Igreja de Santo Antonio de ia
Flonda, contemporinea do album. Este carater direto na construcdo das
gravuras vai se manter por toda sua obra grafica. Estara sempre com grande
ousadia também na * Tauromaquia™, nos * Desastres da Guerra”e nos
“Disparates”™.

A grafica goycsca tem raizes na agua-forte praticada no
século XVIII, caracterizada pela espontaneidade, delicadeza ¢ superagio do
ratado lradicional, como em Tiepolo, Canaletto ¢ Puranesi, [rutos do
desenho veneziano ou em Ribera, para se pensar na Espanha. Mas com sua
personalidade impar, Gova leva estas influéncias ao limite, preparando
terreno para atitudes mais radicais na utihzagdo do aparato gralico por
artistas dos séculos XIX e XX, Mesmo porqué, na Espanha, Goya ndo tinha
uma escola de gravura muito consistente. Teve que nventar praticamente
sozinho seu sistema de trabalho. E como o (€2

No século XVIII, os gravadores de oficio comegam a
desenvolver o que eles mesmos chamam de fac-similes, ao invés da gravura
de tradugdo ou de interpretagio; inclusive com o desenvolvimento da
impressdo a cores. Aquela gramatica sistematizada da sintaxe linear dos
burihstas  proflissionais comega a ceder lerreno para  esles novos
proccdimentos:  aguatinta, mancira-negra, gravura a mancira de
lapis,”puntinatto”, etc, todos, de inicio, desenvolvidos para a realizagio da
gravura de fac-simile. A maneira-negra, também chamada de “mezzotinta”,
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meia-tinta, consiste na construgio de um tramado regular & rigoroso de
pontos, através de um instrumento proprio chamado “berceau”, que o
produz por pressio exercida dirctamente sobre o metal, sem a necessidade
de mordentes. A reticula de pontos regulares impressa nos da um negro
profundo. Através de raspagens ¢ bruniduras adequadas se vao oblendo os
tons em meias luzes, entre o negro da matha construida ¢ o branco de um
polimento total. E um processo que, mesmo manual, nos remete 4 idéia de
tela basica sobre a qual se desvela a imagem e tem em si a semente do
mecanico. Ludwig von Siegen o inventou em 1642 e foi desenvolvido e
aperfeigoado, principalmente pelos ingleses no XVIII, para a reprodugio de
pinturas. Outras ferramentas, como as roletas para a gravura a maneira de
lapis ou ferramentas de puncdo, no caso do “puntinato”, foram inventadas
para reproduzir sinais mecanicos. As gravuras que, até entdo, tinham
aspecto de gravura codificada, passam a ter em sua materialidade migragdes
de qualidades de outros meios. O uso de desenhos emoldurados na
decoragdio de ambientes, moda neste século, teva os gravadores de oficio a,
reproduzindo os desenhos, tentar atingir um publico maior scguidor do
estilo Regéneia, na Franga. N#o nos esquecamos que se o numero de
estampas artisticas € muito grande, o namero de estampas feitas para
transmitir informagde visual € muito maior.

As muitas inovagdes técnicas do século XVIIT e comegos do
XIX, como a xilogravura de topo de Bewick, a litografia de Senefelder, os
processos de confecgiio de fac-similes desenvolvidos pelos franceses ¢ o
comego das sistematizagOes que véo levar a fotografia, iniciam a construgdo
da totomecdnica e de todas as invengdes gralicas do nosso lempo.



s/L.(d'aprés Boucher) Gilles Demarteau

ca 1761, gravura a maneira de lapis 384 x 53 cm
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No caso especifico da gravura em metal, a gravacao
fotomecanica segue a logica da agua-forte, associada a da transposigao
fotografica. A imagem deve ser transposta para um diapositivo de
dimensdes idénticas a original. A transparéncia posta em contato com a
matriz melalica pré-sensibilizada € exposta a luz, que lixa o fhlme
fotossensivel da placa em correspondéncia com as parics transparcntes. A
area de imagem, opaca no diapositivo, ¢ preservada da agfio fixante da
exposicio a luz ultravioleta. Um agente quimico remove as partes que
permaneceram solliveis, a imagem, onde vai ocorrer a agua-forte. Deste
momento em diante, estamos no atelier de gravura, onde as operagdes de
gravaglo ¢ impressao sdo as usuais.

No século XX, com a fotomecénica aperfeigoada em todas as
areas da grafica e a consequente vigéncia da idéia de fac-simile plenamente
reprodutivel, mais as possibilidades da  computagio gralica, os
procedimentos originais da gravura colocam-se nas mdos dos artistas,
somados a estes atuais, como meios aberlos. Seu vocabuldno passa a
incorporar uma operago de dupla libertagdo. Toca-sc a origem da historia
da imagem impressa como fonte, na forga da idéia de publicagio ¢ nas
qualidades intrinsecas e peculiares de seus meios. A idéia de manz ¢
potencializada, nfio somente num arranjo mecanico a caminho da
reprodugdo, mas como estrutura tipica, como arcabougo; como territorio, A
repeticdo ndo € o betjo de morte da gravura.

Artistas como Munch e Picasso. para citar dois, t¢m cm sua
grafica ndo um compiemento ou agente de divulgaciio e sim fazer essencial,
gque ndo se descola do corpo da obra, que viabiliza outras vias do

pensamento visual e da poética. A idéia de gravura independente nunca foi
tdo viva.
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3 Nesta breve passagem pelos procedimentos e pela historia da
gravura em talho-doce mira-se a aproximagio de dois esforgos. O da
traduciio de figuras para matrizes que podem repetir imagens e sua
aproximacdo das cambiantes concepgdes sobre o desenho no fazer. O
desenho ¢ uma espécie de costura ausenle na pratica atualizada dos
procedimentos. E a matriz primordial. Existe como movimento, como
sistema de construg¢@o, como nimero, como esquema. Pode trabalhar com
estruturas harmoniosas ¢ naturais ou com diagramas conceituais que
rechagam a aparéncia orgénica. Faz da experiéncia cultural experimentagdo
pessoal, num jogo de mao-dupla. Situa-se entre idéia e execugdo e justifica
a visao imaginaria. E um caminho para a meméria. A estampa ¢ 0 momento
interpretativo, que faz perguntas varias as matrizes. Como estampador, o
artista-gravador tem sempre reabilitada sua capacidade de tornar o uno
multiplo. O rigor aqui esta em balanco com o tremor e suas consequéncias.
O método ¢ a necessidade, o transito entre a matriz € a estampa; incisio de
sondmbulo. A primeira ¢ o momento da memona, a segunda o da referéncia
contemplativa: a soma ¢ sempre um numero impar.
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Resumo

O eixo do trabalho é um conjunto de imagens geradas pelos
processos da gravura em metal. As estruturas construtivas ¢
constitutivas sdo relacionadas ao desenho do corpo humano ¢
buscam um equilibrio entre os aspectos técnicos ¢ metaforicos da
grafica.

Sdo trés grupos fundamentais de cstampas.

1. anotagdes incisas: gravuras organizadas sob a forma de

suites e impressas sobre papel.

2. pequenos icones graficos: impressoes sobre lengol de

chumbo reunidas como dipticos, tripticos e polipticos.

3. anotagdes fotograficas: justaposicdo de impressoes

fotograficas e calcograficas.

Ha, ainda, um apontamento que busca situar as raizes
historicas desta pratica artistica e suas relagdes com a historia geral
da imagem impressa.



Abstract

The axis of the work is a collection of etchings and
engravings. The constructive and constitutive structures are related
to the drawing of the human body. These structures search for a
balance between the technical and metaphorical aspects of etching,

There are three fundamental groups of prints:

1. incised notes: prints organized i suites and printed on

paper.

2. small graphic icons: impressions on lead assembled like

diptychs, tryptics and polyptychs.

3. photographic notes: juxtapositions of photographic and

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.





