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"E apenas com o oficio e segundo o oficio que o
artista deve desenvolver seu desejo e seu
rensamento. A relacao de um homem com sua arte
contém implicitamente tude o que serve para
engrandecer o homem e a arte, Todo o resto é

perdicao”.

Paul Valéry



O trabalho de mestrado sdo as 30 gravuras
apresentadas, selecionadas entre as realizadas
de 1990 a 1992. O que exponho a seguir nao tem
independéncia em relagdo a essas imagens: tudo
germina do processo invisivel que as envolve. E
um unico organismo: seus nilcleos significativos
sdo as gravuras, materializac¢do de uma rede de
pensamentos cujos vetores fundamentais
procurarei indicar. E o uanico objetivo desta
cadeia de textos e imagens. Nao tenho intencéao
de fornecer explicagdes, justificativas,
histéricos, descrever obras ou procedimentos, e
muito menos interpretar meu préprio trabalho.
Sao questdes levantadas pela pratica
responsavel de uma atividade aberta ao fluxo da
existéncia, que dessa condigao extrai seu maior
sentido. Em mim, essa experiéncia tende a se
coagular em gravuras. Espero contenham
particulas desse significado, que sO pode
nascer Jjunto com a imagem. Quando isso nao
ocorre, nenhuma justificativa sera capaz de

cria-lo.

Nio posso deixar de citar um projeto que nao
chegou a ter forma visivel, mas, em esséncia,
estd presente em todos os desdobramentos deste
trabalho, em sua prépria estrutura. Deveriam
ser 64 gravuras com as mesmas dimensdes,
montadas como um tabuleiro, com imagens
continuando de uma matriz a outra. Haveria um

nimero elevadissimo de permutacdes, para



todos os efeitos infinito. Mas n8o seria
possivel completar uma imagem definitiva, pela

omissdo intencional de alguns elementos, e por

articulagdes que, permitindo estas
justaposigdes, impediriam simultaneamente
outras. Este trabalho deveria sugerir wuma

imagem total, pela soma dos fragmentos, e

também negar sua realizagdo completa. Numa
série potencialmente infinita de imagens
suspensas, em diregdo a uma plenitude

inatingivel.

Este deveria ser o projeto de mestrado.

Abandonei-o, ou melhor, pensei abandona-lo,
apos muitos estudos, por considera-lo
irrealizavel. Concentrei-me entao em

desenvolver o painel composto por 25 gravuras.
Devido as suas dimensdées, a realizagao teve de
ser anadloga a do projeto abandonado, pela
justaposicdo de partes. Os médulos configuram
neste caso uma imagem definitiva, que deveria
encerrar um longo trabalho ligadeo ao espacgo
urbano. Em seguida, o circulo passa a orientar
todo o processo. Como a idéia de uma imagem em
infinita mutag¢do continuava presente, trabalhei
a forma circular procurando torna-la
incompleta, distante, oculta; porém, em todas
as gravuras ela era o principio estrutural que
determinava os signos gravados, sua aparéncia
mutante. Esse processo termina por gerar

imagens que, mesmo construidas a partir



do circulo, superam-no, voltando a sugerir uma
vivéncia da paisagem urbana que considerava

encerrada.

Depois dessas gravuras, pude perceber que
durante todo o processo, desenhava-se uma
circularidade latente, muito mais ampla que a
construida em trabalhos individuais, englobando
outros que nao tinham esse objetivo, e mesmo
meu trabalho anterior que nao pertence

formalmente a este projeto.

Por outras vias, era o projeto abandonado
realizando-se de maneira mais coerente, ao
rejeitar a imposigdao inicial de 64 gravuras com
as mesmas dimensdes, e revelando um alcance
inesperado na escolha da estrutura circular.
Esse trabalho estda infiltrade em todo o
processo de realizacdo das gravuras, superando
limites pré-estabelecidos, contrarios a sua
natureza., Sua materializacdo foi mais organica,
sem fronteiras rigidas, desenhando uma forma

latente espago/temporal.

Este trabalho complementar que apresento com a
exposigAo pouco pode acrescentar &as imagens.
Procuro resgatar um processo, tornando visivel
inteligivel o que existiu como fluxo e refluxo
de consciéncia, a nivel estritamente

individual. A premissa inicial de discutir a

linguagem da gravura e suas



possibilidades contempordneas, foi se
associando a outras idéias, como uma nuvem de
relagces intuitivas envolvendo nucleos
significativos: as imagens, rastros desse
processo invisivel oscilando entre a matéria e
o espirito. Pensamentos detonam formas e acgdes
plasticas, alteradas no fazer, gerando outras
reflexdes., 0 improjetavel transcendendo o

intencional, e sendo imediatamente reelaborado.

Qualquer leitura devera levar em conta que esta
evolugdo é organica mas descontinua, apresenta
uma coeréncia pontuada pelo imprevisivel; n#ao é
linear, mas em espiral, voltando a tangenciar,
em outros niveis, pontos jad distantes no tempo
e no espago. A produgao de novas imagens
transforma em antecedentes e referéncias
trabalhos abandonados ou irrealizados,
reinjetando-os na corrente do pensamento,
fundindo projetos, estudos, inteng¢des, com o
inesperado, que se insinua entre as tentativas

de exclui-lo,

Nestas pédginas sé podera haver ecos e sombras
de dinamica viva deste processo., Ao percorre-
las, nédo se pode esquecer que tudo foi
sintetizado, cortade e montado, procurando uma
ordem que torne claro o pensamento. As imagens
e textos que aqui se sucedem, urdiam uma trama
em mudanga nao-linear. A seqiiéncia gque agui se

organiza € uma reconstrug¢ao. Procuro bloquear



e tornar inteligivel, Ja com certo

distanciamento, um segmento de um processo que

continua. Em ato, ele €& multidimensional,
simultaneo, sincronizando, sem repetir
mecanicamente, uma rede de relacgdes que

acompanha a elaboragac das gravuras. Elas sao
os momentos de densidade, quando a matéria
mental ganha peso e se compromete, ao procurar

transcender a esfera do significado individual.

As gravuras e esta cadeia de imagens e textos
formam um uUnico corpo. Deve-se tentar superar
uma leitura determinada pela seqliéencia das
paginas. Procure-se vislumbrar uma totalidade
flutuante, com imagens e pensamentos
simultaneamente presentes, em varios niveis de
clareza, expandindo-se ao associar e recordar,

contraindo-se ao materializar uma nova imagem.

Este processo pulsante mobiliza todo o
conhecimento, a sensibilidade e a inteligeéencia,
raciocinio e intuic¢@o, o dominio técnico de um
oficio, a teoria e a pratica, numa continuidade
sem fronteiras definidas nem hierarquia fixa,
totalmente comunicante, que se confunde com a
propria vida. Porém, existe um eixo que atrai e
orienta tudo: o gravar., Se as minhas
manifestagdes verbais pudessem se nivelar a
esta atitude central, ja seriam poesia. So

posso esperar o contato direto com as gravuras,



"Determining Jjust how far gquantum mechanics
subverts the classical picture of the world is
an important part of the philosophy of quantum
mechanics. Quantum mechanics seems to
contradict atomism, which is strange indeed. It
seems to show that things which we think of as
separate are in fact not, to show that the
world is neither determined nor, perhaps, even
determinate. Some physicists and philosophers
thinkg that quantum mechanics is so paradoxical
to the classical mind that it shows that this
is an 1illogical world. This idea - the idea
that quantum mechanics has a logic of its own
which, it the theory 1is true, 1is also the
logic of the world - is what will concern us
most".(1)



"Em "trabalhando” um dos seus diletos
problemas, ainda que fosse o do veludo ou da
ld, o verdadeiro pintor transtorna, sem o
saber, os dados de todos os outros. Mesmo
quando parece ser parcial, a sua pesquisa é
sempre total. No momento em que acaba de
adquirir um certo "savoir-faire", percebe que
abriu outro campo, em que tudo o que pode
exprimir antes tem de ser repetido de modo
diferente. De sorte que aquilo que encontrou,
ele ainda ndo o tem, deve ainda ser procurado,
sendo o achado aquilo que Jleva a outras
pesquisas. A idéia de uma pintura universal, de
uma totalizagdo da pintura, de uma pintura
inteiramente realizada, = destituida de
sentido. Mesmo que durasse milhdes de anos
ainda, para os pintores o mundo, se permanecer
mundo, ainda estara por pintar, findara sem ter
sido acabado. Panofsky mostra que os
"problemas" da pintura, os gque lhe imantam a
histéria, muitas vezes sao resolvidos de modo
indireto, e ndo na linha das pesquisas que a
principio os haviam suscitado; ao contrario,
quando, no fundo do "impasse'", os pintores
parecem esquecé-los, deixam-se atrair para
outro lugar, e subito, em plena diversao,
reencontram-nos e transpdéem o obstaculo. Esta
historicidade surda que avanga, no labirinto,
por desvios, transgressdo, usurpagiao e pressodes
stibitas, ndo significa que o pintor ndo saiba o
que quer, mas sim que o que ele quer estd aquém
das metas e dos meios, e comanda do alto toda a

nossa atividade util."(2)



"Nas ciéncias empiricas, o emprego de
raciocinios que nao sao logicamente validos é
6bvio., Fixemos idéias reportando-nos ao caso da
fisica. Qualquer lei fisica depende de
inferéncias que nao sac validas: a lei da
refracdo da luz foi obtida mecdiante uma vasta
generalizacao; de casos particulares e,
portanto, de um numero finito de experiéncias,
chega-se a formulagao de uma led gue
supostamente se aplica sempre, em qualguer
lugar e em qualquer tempo, exftrapolando-se os
dados iniciais. Inferéncias nao validas
encontram-se ligadas & elaboracdo de teorias, o
que constitui fato absoclutamente claro. Os
criadores das teorias fisicas mais importantes,
como Newton, Maxwell e Einstein, por 1isso
mesmo, parecem, as vezes, ter algo em comum com
o artista - e de fato tém: com base em
elementos (experimentos, leis, hipdteses, ...)
de ambito mais ou menos restringido, edificam
teorias cujo escopo vai muito além do que os
dados pareciam autorizar, assemelhando-se mais
a criadores do que a descobridores, onde o
génio e a inspiracao despontam, lembrando o ato
criador do artista. Em sintesie: nao haveria
ciéncia empirica se os cientistas procurassem
empregar unicamente formas validas de

inferéncias".(3)



"Je ne puis preciser ma perception d'une chose

.sans la dessiner virtuellement, et je ne puis

dessiner cette chose sans une attention

volontaire gqui transforme remarquablement ce
que d'abord j'avais cru percevoir et bien

connaitre, Je m’avise que Jje ne connaissais:
pas ce gue je connaissais: le nez de ma

meilleure amie...".(4)









A construgdao da imagem por fragmentos foi,
inicialmente, o caminho possivel para a
construgdo da unidade. Esta primeira imagem soé
teria sentido gravada na dimensao de 2mts. x
2mts. Nesse caso, nao se poderia cogitar uma
solugao de compromisso com as condigdes
técnicas disponiveis: ou a imagem seria
realizada conforme sua necessicdade interna, ou
ndo existiria. Nao se dispde no Brasil de
chapas de cobre, prensas ou papel de dimensdes
compativeis com o projeto. Mas os limites do
pensamento ndo sdo diretamente proporcionais as
condigdes sdécio-economicas: se ele existe, deve
ser também capaz de transformar a limitaga@o em
campo de possibilidades. Nao se pode usar mais
de uma ferramenta por vez, esta, bem escolhida,
deveria ser suficiente para uma realizacgdo
completa, sem nenhuma perda de gualidade
grafica. Todo o trabalho foi gravado com uma sé
ponta-seca, o instrumento mais simples. A coépia
€ unica, as matrizes sete, necessarias para
imprimir separadamente uma superficie grafica
de 4m?2, Aqui, a gravura é usada como uma
qualidade essencial da imagem, sem preocupagoes
reprodutivas, Os problemas simplesmente
gquantitativos podiam ser superados
multiplicando as acdes, dilatando o tempo de
execugao, aumentando o numero de matrizes. S6é a
falta de conhecimento, e nao sentir um projeto

como necessidade, podem impedir sua execugao.

b |



Sem Titulo (detalhe)
Afua-tinta. pnonta-seca., abrasivos
1 984



As imagens seguintes dialogam com a gravura
n® 1. Na sequéncia de meus trabalhos mais
antigos, procurc evidenciar uma linha de
desenvolvimento, rastreando as imagens mais
determinantes que, em meio a numerosos desvios,
configuraram essa diregao; numa gravura de 1984
surge o primeiro indicio do trabalho realizado
em 1990,

Esta orientagdo esta evidentemente associada a
obras de outros artistas. Dentre muitas que meu
trabalho tangenciou ao longo do tempo,
selecionei as que conviveram mais intensamente
com a elaboragdo desta primeira gravura, e com
seu prenincio, em 1984, Algumas podem ser
vistas ndo apenas como uma imagem isolada, mas
como referéncias a conjuntos de obras de um
determinado artista. Se pude perceber
presengas constantes durante o periodo de
gravagao, s depois reconheci outras
influéncias. Essas associag¢des sao intuitivas,
sempre pelo aspecto formal, sem tentar
necessariamente estabelecer relagdes com os

diversos significados.
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Amilcar de Castro
Sem Titulo

Ferro

30cm X 30cm X 7,5cm
Década de 80



Richard Serra

CLARA CLARA 11

Paintstick sobre seridrafia
92,5cm X 183,5cm

1985



N camcli 9p 2

Giorgio Morandi
Paisadem do rio Savena
Agua-forte

25,8cm X 24,9cm

1929
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Giovanni Battista Piranesi
Carceri n® XIV, 29 estado
Agua-forte



Piero Della Francesca

A Lenda da Verdadeira Crugz
Afresco (detalhe)

125cm

Arezzo, Igreja de S. Francisco

18
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Sem Titulo

Agua-forte, agua-tinta, roleta
33cem X 40cm

1989
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Sem Titulo

Agua-tinta. ponta-seca,
49cm X 34,5cm

1989

roleta



Sem Titulo
Agua-tinta, roleta
44cm X 48cm

1988
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Sem Titulo
Agua-forte, aAgua-tinta
d4cm X 44cm
1988
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Sem Titulo

Agua-forte, agua-tinta
40cm X 36cm

1988
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Sem Titulo

Agua-tinta, ponta-seca, abrasivos
30cm X 40cm

1984
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Rembrandt

0 campo do pesador de ouro
ponta-seca

11,5cm X 31lcm

1651
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Giorgio Morandi

Natureza Morta com objetos brancos sobre fundo escuro
Agua-forte

24,7cm X 29,4cm

1931
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Uccello
Batalha de San Romano

Paolo

Tempera sobre madeira

dl6cm

182cm X

<=
w

Louvre

Paris,

r—



"A utilizacdao do concreto (ou, para usar o
termo corrente, o cimento) também egerou longas
polémicas: devia ser considerado c¢omo um
material em si, com caracteristicas proprias,
ou como um sucedaneo economico da pedra? Devia
ser utilizado apenas como substituto da
alvenaria [ recoberto com um ornamento
decorativo de outros materiais, ou devia-se
estudar uma nova decoracac acequada a natureza
do novo material? Mas qual era a natureza desse
material, empregado em estado liquido,
tornando-se a seguir mais duro do que a pedra?
Seria realmente dificil definir a natureza de
um material artificial, contudo era possivel
definir sua técnica; e esta técnica diferia
radicalmente da técnica construtiva
tradicional, pois n&o consistia em sobrepor
elementos solidos, mas em verter uma matéria
ligquida dentro de formas vazadas (os moldes de

madeira).

Quando passa a predominar, com razao, o
conceito de que o concreto ndado deve servir
apenas como fundo., mas como verdadeiramente
material de construgdo a que deve corresponder
uma morfologia adequada, o problema se torna
estilistico: a forma arquitetonica nasce em
negativo (os moldes vazados) e se apresenta a
seguir comoc uma forma compacta e continua,
plasmada. E facil notar que ela permite
realizar o os motivos formais tipiceos do Art
Nouveau: desenvolvimentos lineares e plasticos

ontinuos, ondulados, sinuosos, arrojados.

28



O aparato ornamental se une ao aparato de
sustentagfo, resultante do mesmo processo de
"fundigdo". A forca e a elasticidade do

material solidificado e a prépria técnica da
fundigdo transformam radicalmente a estrutura
da imagem arquitetdnica: n#o mais massas e
volumes, mas superficies e delgados pilares de
sustentagdo; ndo mais equilibrio entre espagos
cheios plasticos e espagos vazios perspectivos,
mas nitido predominio dos grandes vazios sobre
suportes finos e vigorosos; nao mais apenas
arcos verticais e horizontais a pleno cimbre,
mas obliquas e curvas parabdlicas, arabescos;
nao mais distincdo entre partes de sustentacgao
e partes de preenchimento, mas _ modulagdo da

forma na prépria matéria".(5)

"Dado que me propus em cada uma destas
conferéncias recomendar ao proéximo milénio um
valor que me seja especialmente caro, o valor
que hoje quero recomendar é precisamente este:
numa época em que outros media triunfam,
dotados de uma velocidade espantosa e de um
raio de ag¢do extremamente extenso, arriscando
reduzir toda comunicagao a uma crosta uniforme
e homogénea, a fungdo da literatura é a
comunicagdo entre o que é diverso pelo fato de
ser diverso, nao embotando mas antes exaltando
a diferenga, segundo a vocagdo proépria da

linguagem escrita". (6)
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"Klee é filésofo demais para ignorar que, ao
objetivar o subjetivo, nao se o revela, mas se
o destréi. O que, ao longo de toda a sua
atividade, constitui o objetivo de sua pesquisa
é, justamente, o levantamento e o algamento da
imagem ao estado puro, ao estado de imagem. Ele
procede a um trabalho cauteloso, extremamente
delicado, de substituiga@o: oferecer a imagem,
cuja substancia é puramente mental, a matéria
para a qual possa, quase por milagre,
transferir-se, adquirir consiisténcia. emprega
todas as técnicas: de quando em vez, a imagem
pode exigir o meio mais imaterial (o fio
metdalico do trago a pena, o reticulo do
entalhe, a transparéncia da aquarela) ou o mais
s6lido (a pasta da tinta a d6leo como que
marchetada, como as pegas de um mosaico; ou
ainda a opacidade da témpera, a dureza

brilhante e esmaltada da cera)". (7)
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Historicamente, a gravura ocidental tende a
diminuir seu significado artistico na imitagao
de outras linguagens plasticas - geralmente a
pintura. A tentativa de <cdépia direciona os
recursos graficos num sentido que raramente
permite & imagem alcangar sua plenitude. S6é em
alguns casos a interpretagdo de outra obra gera
uma imagem grafica de nivel equivalente. Mesmo
um artista com essa consciéncia usa sua
linguagem de forma distinta, quando sua gravura
nao precisa ser fiel a imagens de outra

natureza.

Contemporaneamente, embora a necessidade de
multiplicacgédo através da gravura tenha
desaparecido, temos um pensamento grafico com
aspectos duvidosos. O alargamento dos recursos
técnicos nao foi acompanhado por um
correspondente aprofundamento c¢ritico, na sua
articulacdo enquanto linguagem grafica. Mesmo
evitando uma representacgao sem maiores
reflexoes, a maioria dos artistas acaba
produzindo gravuras que representam seu
trabalho em outros meios, ou néo estao no mesmo
nivel de outras ag¢des, ou tém interesse apenas
mercadolégico. Uma gravura que nao indaga e

assume sua natureza pouco pode significar.

31



Jacques Villon
Senhor D. lendo
Ponta-seca

39cm X 29,5cm
1913

32
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Natureza morta

Agua-tinta
58,9cm X 21,7cm

Jacques Villon
1923

Braque,

33
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O circulo insinua-se no projeto quando a
elaboragcdao do painel negro esta terminando, e
sua presenga logo torna-se insistente., Esse
surgimento inesperado cria desvios, sem nenhuma
justificativa a nao ser a necessidade de ve-lo

realizado.

As primeiras ¢<ravuras apresentam o circulo
inteiro e fechado, mas logo suscitaram duvidas.
Ndo queria ter a pretensiao de produzir
mandalas, cuja carga simbdélica e autenticidade
dependem de um processo distinto da intencéao
artistica, Também nao queria impor um circulo
ideal e perfeito, que poderia ter um sentido
autoritario. A forma ideal, materializando-se,
tende a manter sua pureza evitando a
contaminacao do humano, que perturbaria sua
perfeicao. 0 circulo universal, gravado,
deveria ser imperfeito, incompleto, instavel,
sujeito ao tempo e ao acaso, em suspensao. Mas
também indicar a forma latente, tornando

sensivel sua existéencia.

E com esse intuito que a fragmentagdo fisica,
necessaria para realizar as gravuras de maiores
dimensdes, incorpora-se & construgdo da forma
nas imagens subseqientes. Seriam momentos
sensiveis de um todo visivel e invisivel,
multidimensional e mutante, que transcende as
possibilidades de qualquer realizacdo plastica.
0O sentido do fragmento estda na busca da
totalidade como continuidade infinita, que sdé

tem sentideo enquanto busca.

34



Jasper Johns
Alvo

Encaustica e colagem sobre madeira
40cm X 40cm
1974

Museu de Arte Moderna, Viena



Notre-Dame, Paris
Rosacea norte do transepto
Comego séc. X111
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Galaxia Espiral



Z2-Sem Titulo
Ponta-seca
45cm X 45cm
1990
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Ponta-seca
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A atividade cultural também é& determinada pelas
estruturas economicas, que se refletem no
volume de producdoc e nos projetos, repercutindo
até a prépria estrutura da imagem. Extremamente
visivel numa arte industrial como o cinema -
até impossibilitando-o - esse problema afeta
todas as manifestagOes artisticas. No campo da
gravura contemporanea, a experimentagdo tem se
orientado para a complexidade técnica e o
aumento das dimensdes; sua realizacao adequada
s0 é possivel em instalagoes de grande porte,
que  por sua vesz dependem de um mercado
poderoso. Sem estruturas economicas capazes de
absorver e estimular a produgdo nessa escala, é
impossivel implantar e manter graficas que
permitam o trabalho experimental com a
necessaria extensao de recursos. Optar por este
vetor na discuss@o de uma gravura contemporanea
no Brasil é colocar-se de antemao em segundo
plano, sem poder acrescentar nada. Porém, as
questoes centrais da gravura sdoc as mesmas em
qualquer lugar. A menor disponibilidade de
recursos técnicos nao deve ser vista
necessariamente como uma limitagdo, mas como
estimulo na busca de outras respostas as mesmas
questdes. A facilidade material também corre o
risco de encobrir as indagagdes mais radicais.

A escassez © mais um dado cultural,
direcionando as buscas para a esséncia, o que
incide com a histéria da gravura, ou melhor,
com a historia daquela gravura que é realizada
como procura do maior significado. Tal postura
leva a uma discussao vertical de seus valores,
cuja chave é a inteligéncia grafica, ou seja,

apenas recursos intelectuais e sensiveis.
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"Propongo agui una suerte de sintesis reflexiva
sobre lJlos fundamentos de la fotografia, tanto
sobre la Imagem como sobre el acto que la
definen, y si que se pueda disociar uno de
otra, Pues la fotografia, y va volveremos sobre
esto, no es sélo una imagem producida por un
acto, es también, ante todo, un verdadero acto
icénico <en si>, es consustancialmente una
imagem-acto (...) En otros términos, la
separacién tradicional entre el producto (el
mensaje acabado) v el proceso (el acto
generador realizandose) yva no es aqui
pertinente. Con 1la fotografia, ya no nos
resulta posible pensar la imagem fuera de su
modo constitutivo, fuera de aquello gque la hace

ser como tal (...)

Se tratara aqui de concebir ese <fotografico>
como una categoria que no sea tanto estética,
semidtica o histdérica como fundamentalmente
epistémica, una verdadera categoria de
pensamiento, absolutamente singular y que
introduce a wuna relacién especifica con los
signos, con el tiempo, con el espacio, con lo
real, con el sujeto, con el ser y con el
hacer". (8)
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A gravura € uma singularidade. Seu uso secular
como reproducdc ndo permitiu uma correta
avaliacdo deste fato. Sé os artistas capazes de
compreender sua visualidade distinta, puderam
acrescentar algo a historia da arte e a seu
préoprio trabalho com imagens gravadas. Essa
fisionomia da imagem grafica é consequéncia dos
materiais e instrumentos envolvidos no
processo, Trabalhou-se muito para escondée-la,
na imitagdo de 1imagens de outra natureza.
Porém, é inevitdvel que a linha genérica, ao
encarnar-se pela gravacao, torne-se aquela

linha., Sua materializacao a individualiza.
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Os materiais da gravura sao extremamente
exigentes na sua colaboracdo com o pensamento -
e al se evidencia o vinculo original com a
escultura: cada material obriga a operagoes
diferentes, em funcao da sua prépria estrutura
fisica, o gue se manifesta nos resultados
visuais. No mundo da imagem impressa ha mais

diferencas que semelhancas.
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Os aspectos quantitativos da gravura, ligados a
reprodugao, foram historicamente superados a

partir do emprego das técnicas fotomecanicas.

Hoje, com maior razdo, contando com
possibilidades de reprodugao praticamente
infinitas, a discussdo da gravura sé pode
destacar seus aspectos qualitativos:

linguagem, materialidade, seu alcance como meio
autonomo a servigo de uma poética. A questao
técnica nao pode ser contornada, mas
considerada parte do processo reflexivo - o que
s60 pode ser feito por gquem a conhece como
experiéncia vivida. Nado uma aplicagdo de
procedimentos, mas criagao de uma visualidade
distinta, como resultado de uma cadeia de

pensamentos, agoes e reagoes sobre a matéria.
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A relacido do gravador com seus materiais &
muito mais proxima a do escultor que a do
pintor, Mas a pesquisa de novos materiais,
tipica do nosso século, nao pode aqui ser
analoga & do campo tridimensional. A imagem
grafica depende de um delicado equilibrio entre
a estrutura fisica das matrizes, sua resposta
aos meios de gravacéo, a natureza das tintas,
a qualidade dos papéis e o ajuste das técnicas
de impressdo. A experimentacdo, portanto, deve
ser muito precisa e exigente na avaliacdo dos
resultados. O poder da imagem que finalmente
vemos, depende da capacidade de orientar o
processo, distinguindo claramente meios e fins.
A pesquisa técnica, mesmo instigante, nao
atinge por si sé6 a densidade poética. Nesta
busca, a inteligéncia sensivel se incorpora as
técnicas necessarias, dirigindo-as como

coadjuvantes indispensaveis.
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A pintura é expansiva, aditiva nos seus
procedimentos: gera a imagem cobrindo
superficies, depositando matéria sobre matéria.
A gravacao, pelo contrarioc, €& concentrada e
subtrativa, altera a superficie, retirando e
deslocando seu material. Matéria contra
matéria. Uma € unica, a outra midltipla. A
aproximagao pintura/gravura sé tem razoes
histéricas, pela falta de outro meio de
reproducac. Quande entendida também em seus
procedimentos, a gravura localiza-se em algum
ponto entre a escultura e a fotografia, sem, no

entanto, identificar-se com nenhuma.
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A imagem impressa desenvolveu-se com a
xilogravura. Com a introducdo constante de
novas técnicas, seu universo expandiu-se até
atingir as atuais proporgoes = quase
ilimitadas. O parametro € o infinito, as
imagens nos assolam. Menos evidente € gque cada
passo dessa evolugado é também uma ruptura.
Cada nova tecnologia multiplica a imagem, mas
por processos distintos, que se tornam parte da
propria estrutura visual da estampa. Ela também
testemunha o estagio técnico da humanidade no
qual foi gerada. A xilogravura é fruto do
artesanato medieval, a fotografia, da revolugdo
industrial. De um ponto de vista puramente
tecnolégico, ambas s&o obsoletas. Porém, os
novos media nao copiam seus processos internos,
e é& deles que o artista tira partido,

produzindo uma visualidade singular.
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Uma boa gravura nunca € um espetaculo para os
olhos. Sua forma surge de dentro para fora,
organizada por micro-relevos, numa
materialidade sutil que pede tato ao olhar. Ele
nao se desloca sé em extensao, mas € atraido
para a profundidade da imagem. O espectador
participativo que toda obra de arte pede, deve
sé-lo também em outro sentido: nos grandes

museus, a gravura ndo estd disponivel ao olhar

turistico. Deve-se conhecé-la previamente,
solicitd-la, exatamente como um livroe numa
biblioteca.
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O fator que mais limita o tamanho de uma
gravura nao €, ao contrario do que possa
parecer, a relutancia em aumentar sua area. E o
fio das ferramentas, que, para executar sua
tarefa, tende ao incomensuravel. Porém, esse
limite é também qualidade ontolégica. Em arte,

a grandeza nao tem um sentido fisico.
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A capacidade de reprodugao dos meios
contemporaneos aproxima a gravura da obra
unica. Cem ou duzentas cdépias, uma tiragem
elevada, sdo um numero muito baixo gquando a
multiplicidade é ilimitada., Simultaneamente, o
que foi vulgar e democratico torna-se refinado.
Como o 1livro tipografico, hoje wusado para
edi¢des luxuosas. Na época do manuscrito, mil

era metafora do infinito,
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A introdugao constante de novas tecnologias da
imagem nao anula as anteriores. Leva-as, porém,
a se redimensionar, repensar suas
possibilidades. Ho,je, a gravura mais
conseqiiente tende a ser essencial, incluindo em
seu processo a indagacao da sua linguagem. Este

questionamento é, fundamentalmente, liberdade.
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(0] processo de gravagao, de aparéncia
exclusivamente técnica, € na verdade reflexivo.
As varias operagoes envolvidas, além do
instante da gravac¢ao, sac momentos em que o
processo continua muito mais no nivel mental.
Ao aspecto visivel da manipulagdo de tintas,
vernizes, acidos, corresponde uma face
invisivel: a formagiao do pensamento plastico. A
elaboragdo da imagem, sua reinvengao a partir
dos resultados obtidos, as varias
possibilidades de alteragdo, a articulagdo na
poética, o significado no universo cultural, a

descoberta do inesperado.
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As matrizes, apesar de duras, sao muito
sensiveis. Registram definitivamente os golpes
recebidos. As marcas do acaso somam-se a agao
deliberada do artista. Tudo que a matriz sofreu
permanece visualmente registrado. Gravar é

construir uma memdria.
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Neste tultimo bloco de gravuras quase nao ha
imagens associadas. A partir dos
desenvolvimentos anteriores, o processo volta-
se sobre si mesmo, procurando um aprofundamento

e uma radicalizacao do pensamento grafico e dos

significados do trabalho. Porém, ao mesmo
tempo, abre-se mais, tangenciando a
desintegracao, reconstruindo-se em

configuragdes inesperadas.

A circunferéncia que vinha trabalhando torna-se
uma presenga ainda mais distante: ndo € mais
sua forma total que determina a estrutura das
imagens, mas apenas segmentos com um mesmo
raio. Os riscos acidentais existentes nas
matrizes passam a ter importancia maior, como
um valor grafico mais presente. Para destacar
adequadamente esses sinais, frequentemente
levissimos, o tamanho das imagens diminui. O
ponto em que a forga visual dessas linhas deixa
de ser uma presenga ativa, em virtude do
aumento da superficie, nao pode ser
ultrapassado. A concepgdo de cada imagem deve
englobar também estes acidentes, sabendo usa-

los como elementos construtivos.
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Um proton e um anti-proton colidem
sob alta energia, produzindo um par
de outros quarks livres
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"There is a story by the Danish writer Poul
Martin Moller which, it so happened, was
required reading for every member of and
visitor to the Institute of Theoretical Physics
in Copenhagen. In the story, the hero describes
what seems to him to be the paradox of
thinking. In thinking we cannot control our
thoughts. They just happen to us. We are a
spectator. Yet we are the thinker. The
spectator is also actor. Similarly, in quantum
theory the observer and the observed become
one, There is no dividing line between them.
Like a blind man finding his way around a room
with his stick, the stick is part of the man
but also part of the room and there 1is no
dividing line between man and room.

So the quantum postulate, the fact of the
finite quantum of action, implies that the
quantum system and the measuring apparatus do
not, in Bohr's words, have "an independent
reality". It is not, or presumably not, that
the quantum world does not exist. But it does
not have an independent existence in the
following sense. Quantum theory deals with
wholes, phenomena. The dynamical variables of
position and momentum and energy, which in
classical physics are properties of the
microphysical system, are to be thought of in
quantum mechanics as properties of the whole

phenomenon".(9)
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As matrizes registram visualmente os processos
de sua formagdo. A textura da madeira, a
disposicdo das fibras, mostram o crescimento da
arvore, sua idade, as relagdes com o meio

ambiente, eventuais acidentes. Na aparéncia de

uma chapa de metal, somam-se processos
geoldégicos com industriais. As diferentes
caracteristicas de peso, dureza,
condutibilidade, corresponde uma visualidade

gsingular. A atitude mais imediata é neutraliza-
la antes da gravagdo, que €é entdo executada
sobre uma superficie imaculada. Eliminam-se
assim possiveis interferencias negativas sobre

a imagem.

Pode-se também aceitar a matriz bruta como um
estado 1inicial ativo, um valor grafico ja
existente, e construir a imagem equilibrando
sua agao com a gualidade do papel, a
intensidade da tinta, a maneira mails adequada
de gravar e imprimir. O uso da matriz bruta é
um refinamento que deve ser pensado para cada
imagem. Parte-se de um dado que escapa ao nosso
controle, tentando uma colaboragdo com a
matéria que um projeto nao circunscreve

totalmente.
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Uma matriz né&o é uma superficie inerte, neutra,
Participa dialéticamente, com suas
caracteristicas fisicas, da gestagdao da imagem.
Uma chapa de cobre recebe e registra inumeros
golpes antes de colaborar com o artista. Tem
uma fisionomia que Jjamais sera repetida.
Chegamos a conhecer essas linhas tao bem
quanto as que gravamos. Essa Aarea de metal ja
nos chega com uma dignidade existencial, uma
meméria da matéria gravada segundo o desenho do

acaso. Pareceu-me justo respeitéa-la.
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O gravador trabalha sobre o que ainda nao é. A
resposta visual as suas acgdes sobre a matéria
ndo € imediata. S6 a impressdo da cdépia mostra
o resultado do trabalho. Em muitos casos, uma
avaliagdo imediata s6 é possivel pelo tato,.
Trabalha-se com uma intuig¢io educada a prever
resultados; a relagdo com o construir-se da
imagem €é totalmente diferente da mudanca
incessante vivenciada pelo pintor na fluidez do
seu operar. Na gravura, os gestos sao
definitivos, os materiais tem limites de
resisténcia que podem ditar a ordem das agdes e
a diregdo dos movimentos. Durante o trabalho, a
imagem ainda nao surgiu, existe como
probabilidade. No ato da impressdo, surpreende,

ao revelar-se completamente.
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Se podem existir poéticas independentes dos
meios técnicos, para outros ele é absolutamente
ontolégico. O ato grafico essencial é o corte
produzido sobre uma superficie dura por um
agente agressivo, ferramenta afiada ou acido.
Os instrumentos de gravura s&8c quase armas, e
literalmente ferem a matéria. A gravacao
resultante estda carregada de um anseio de
permanéencia, opoe-se ao desgaste, tem um
compromisso com a autenticidade. E facil notar
que as inscricdes humanas tendem a ser
gravadas, ainda hoje, quando o 1intuito é se
opor ao tempo e as falsificagdes: lapides,
selos, notas bancarias, o numero do chassi do
carro, as plaguinhas patrimoniais desta
Universidade. Onde a tinta desapareceria
facilmente, a gravaciao permanece. Este aspecto
é inseparavel do ato de gravar, e complementa
seu significado: o apagamento exige esforco., 0O
gesto gravado compromete, o arrependimento é

problematico. Cicatriz.
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No processo grafico defrontamo-nos
constantemente com &a matéria e suas leis,
Sempre que nao as compreendemos, a visualidade
que e sua consequéencia nao se articula
plenamente. A solucdo é refazer. A gravura néao
alimenta ilusdes, nega a aparente realizacdo, a
auto-indulgéncia. Apesar de multiplicavel, & um
anti-simulacro. Esse fazer é, também, uma

ética,
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A linha que se grava ainda ndao existe
visualmente., A matriz é uma possibilidade, onde
se escreve as avessas. K uma espécie de
espelho, que ja& antes do ato da gravagao,
inverte o curso do pensamento. E onde a gravura
realmente se define; no trabalho sobre um
objeto simultaneamente virtual e concreto,

guiado por uma primeira matriz, mental.
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Intengao, cultura, motivagodes inconscientes,
projetos, meios técnicos, emogdes, controle,
acaso, histéria, informagao, sensibilidade,
economia, tempo, fundem-se na materializacdo da
forma artistica. Acontecimento tUnico, alteravel

qualitativamente pela mudanga de apenas um

elemento. E como érgdo desta rede gque a gravura
deve ser enfocada, sem ser reduzida apenas a
produto final. Na agdo grafica, as estruturas
mentais e materiais entram em sintonia,
repercutindo por todas as ligag¢des. Para ter o
ponto de vista adequado a uma reflexdo mais
profunda, deve-se, mais que estar, ser no
processo, inevitavelmente alterando-o. E dessa
perspectiva que a pratica da gravura pode gerar
seus significados mais densos. E também seu

maior desafio.
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Os raios de luz que o olhar recebe n#doc siao
apenas aqueles retilineos, analizados como
fenémenos 6ticos. Os olhos séo érgaos
exteriores de uma sensagdo global que abrange a
mente, o corpo e sua sintonia com o mundo. Ver
ndo é um fendmeno apenas retiniano, mas ja
pensar, O olhar estad simultaneamente voltado
para dentro e para fora, tanto recebe como
projeta, revela e se revela, Fixando o
concreto, vé-se também uma lembranga, um
desejo, um pensamento. A complexidade supera a
J4 paradoxal natureza corpuscular e ondulatéria
da luz analizavel. Aqui, ha também um feixe que
ndo seria registrado por nenhum aparelho, nem
decomposto por um prisma: mas marca, tornando-

se signo. Seu tempo €é passado, presente e

futuro, sua trajetdria nao s reta S
mensuravel., Na Unica construcao possivel,
confluem o espago recordado, o espago

vivenciado, o espago desejado.
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"No ato criador, o artista passa da intengao a
realizagdo, através de uma cadeia de reagdes
totalmente subjetiva. Sua luta pela realizacao
& uma série de esforgos, sofrimentos,
. ~ - -~ - ~
satisfagdes, recusas, decisdes que também nao
podem e ndo devem ser totalmente conscientes,

pelo menos no plano estético.

0O resultado deste conflito é uma diferenga
entre a intengdo e a sua realizagao, uma

diferenca de que o artista n8o tem consciéncia.

Por conseguinte, na cadeia de reagdes que
acompanham o ato criador falta um elo. Esta
falha que representa a inabilidade do artista
em expressar integralmente sua intengdo: esta
diferenga entre o que quis realizar e o gue na
verdade realizou é o '"coeficiente artistico”

pessoal contido na sua obra de arte.

Em outras palavras, o "coeficiente artistico"
pessoal é como que uma relagéio aritmética entre
0 gue permanece inexpresso embora intencionado,

e 0 que é expresso nao-intencionalmente"., (10)
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Paisagem da Jjanela
Polaroid, 1983

"I think one has to work with everything and
accept the kind of statement which results as
unavoidable, or as a helpless situation. I
think that most art which begins to make a
statement fails to make a statement because the
methods used are too schematic or too
artificial. I think that one wants from
painting a sense of life. The final suggestion,
the final statement, has to be not a deliberate
statement but a helpless statement. It has to
be what wvou can’t avoid saying, not what wvou

set out to sav"(11)
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"Todos trazemos em nés, sem nos darmos conta, o
sentido do espago da cidade onde vivemos: suas
amplitudes, suas distancias, seus percursos,
seu ar, sua luz, sua cor, as coisas que a
preenchem. E uma imagem indefinida, incolor,
fragmentaria - quantas vezes um aspecto de
nossa cidade, que vimos infinitas vezes,
aparece-nos como se o0 vissemos pela primeira
vez? Pouco importa que esse imprevisto
redespertar de nossa apagada nogao derive de um
efeito de 1luz ou de uma disposicao de animo
especifica de nossa parte: o inegavel é que a
sensacao visual atinge aquele obscuro tracgado,
e o que se poderia chamar nossa cidade
inconsciente torna-se algo extraordinariamente

vivo". (12)
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Este apéndice procura explicitar mais a questao
da linguagem grafica, como uma diferenca
necessariamente gerada pela associagao do
pensamento com uma materialidade especifica.
Tal preocupagao acompanhou todo o
desenvolvimento do trabalho, apesar das
mudangas. Selecionei estas imagens entre
artistas fundamentais ndo sé para a gravura mas
também para a pintura, com a Unica excegao de
Piranesi. Nessas poéticas, a atividade grafica
tem o mesmo peso que a pictdérica. Tentei
escolher imagens préximas, realizadas em
gravura e num outro meio, e, quando possivel, a
mesma imagem., Deve-se levar em conta que o meio
de reprodugao aqui usado também tem
caracteristicas distintas, e amortece,

portanto, as diferencas entre os originais.

97



Albrecht

Auto-retrato
52cm X 4dlcm
14498

Museu do Prado, Madrid
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Albrecht Diurer

Frederico o Sabio, grao-eleitor de Saxe
Buril

19cm X 12,5cm

1524

98



Albrecht Diirer
Retrato de Eobanus Hesse
12.5em X 9,5 cm

Xilegravura
1526
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Rembrandt Harmensz Van Rijn
a

Cabeca de Homem
Oleo sobre madeira
16cm X 13cm

1628

Ashmolean Museum, Oxford



Rembrandt Harmensz Van Ri.,in

Retrato Postumo de Jan Cornelisz Sylvius
Desenho

28,4 X 19,4cm
1646

British Museum, Londres
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Rembrandt Harmensz Van Rijn
Retrato Péstumo de Jan Cornelisz Svlvius

Agua-forte e buril
27,8cm X 18,8cm
1646
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*

Giovanni Battista Piranesi
Estudo para Carceri, n©

Desenho

Hamburgo

Kunsthalle,
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Giovanni Battista Piranesi

Carceri, n® VIII,
Agua-forte

40cm X 53cm

1761
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Francisco Goyva
0 Sabado das Bruxas

Museu

1819/1820
sobre

Oleo

do

Prado,

Madrid

parede, posteriormente
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Francisco Goya
Disparate Geral,
Agua-forte, agua-tinta
21 ,5¢cm X 32 .5¢m
1864

prancha no.

9 de

"Os Disparates'




Edvard Munch

Puberdade

Dleo sobre tela

150em X 110cm

1894

Galeria Nacional, Oslo
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Edvard Munch

A Noite (ou Puberdade)
Agua-forte

18,6 X 14, 5%cm

1902

1049



Pablo Picasso

0O p

oeta
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Giorgio Morandi

A Estrada Branca
Oleo sobre tela

1941
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Giorgio Morandi
A Estrada Branca
Agua-forte

20cm X 30cm

1933
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Jasper Johns

Bandeira sobre Branco com colagem
Encaustica e colagem sobre tela
55cm X 48cm

19565

Colecao do artista



Jasper Johns

Bandeira do portfélio First Etchings,
Agua-forte e roleta

65,7cm X 50cm

1969

Second State
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Jasper Johns
Bandeira
Litografia
56,5cm X 76, 2cm
1960
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RESUMO

Este trabalho procura apresentar os processos
mentais que acompanharam a materializacgdo das
gravuras., Eles sé podem existir através da
experiéncia deste fazer. Para maior clareza,
resumo separadamente o desenvolvimento do
trabalho plastico e das reflexdes sobre a
gravura; no entanto, elas formam um sé corpo,

sao absolutamente indissociaveis.

A primeira imagem, formada pela justaposicgao de
25 gravuras, origina-se de trabalhos
anteriores, ligados ao espago urbano. No
momento da sua elaboragao, foi pensada como
sintese e encerramento dessas buscas. Ela
incorpora reflexées quanto & materialidade e
linguagem da gravura, suas técnicas, e as
possibilidades da gravura contemporanea no
Brasil face a produgdo internacional. Estas
preocupagdes mantém-se constantes durante todo
o desenvolvimento do trabalho, apesar das
mudangas, as vezes inesperadas, sofridas pelas

imagens.
0O segundo segmento agrupa 1imagens baseadas na

forma circular. Aqui o trabalho evolui

procurando transformar a perfeicao do
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circulo numa presenga instavel e distante; a
forma abre-se gradativamente para o espago,
respeitando sempre o circulo como estrutura
basica, indicada porém de maneira cada vez mais
indireta. Este processo atinge limites de
configuracao, onde a forma circular se dissolve

quase totalmente. A partir deste ponto comega o
terceiro segmento, que usa arcos de circulo com

o mesmo raio como estrutura, e procura acentuar
a incorporacao de linhas acidentais a gravacgao.
Inesperadamente, as imagens voltam a criar
alusoes ao espago urbano, voltando a dialogar
com a primeira gravura deste trabalho e outras

anteriores.

Em todo este processo, fol constante a presenca
de um projeto irrealizado, que deveria produzir
imagens incompletdaveis, pela permutacao entre
64 gravuras. Das infinitas possibilidades,
nenhuma chegaria a construir plenamente uma
imagem definitiva. Considerada inviavel, esta
idéia acabou orientando o desenvolvimento do
trabalho efetivamente realizado, tanto
consciente como inconscientemente.Os textos que
se intercalam as imagens abordam questdes
centrais da gravura, discutindo também aspectos
essenciails ligados ao fazer, que so6 podem ser
adequadamente enfocados através da experiéncia

direta.
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i. A gravura, apesar de evidentemente
ligada aos questionamentos mais amplos da arte,
também tem sua singularidade, consequéncia da
integragao do pensamento com materiais e
técnicas distintas. A prépria estrutura da
imagem e seu significado dependem desta

consciéncia grafica.

2. A multiplicidade inerente & imagem grafica
deve ser ©pensada sempre numa perspectiva
histérica. O desenvolvimento de outros meios de
reproducao, com capacidade praticamente

infinita, aproxima a gravura da obra uUnica.

3. Portanto, a gravura € levada a se auto-
examinar em profundidade. Essa indagag¢ao se
incorpora ao fazer, contribuindo também para

determinar a estrutura das imagens.

4. Analisada néo apenas como imagem final, mas
também em seus processos constitutivos, a
ontologia da imagem grafica ftorna-se mais
aparente, Esse enfoque dificilmente podera ser
desenvolvido sem a experiencia direta, em que

fazer e reflexdo sejam uma Unica atitude.
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ABSTRACT

The aim of this work is to present the mental
processes related to the making of prints and

which can only exist through the experience of

this making. Although thought and act
constitute one single body, absolutely
indissoluble, to greater clarity of the

exposition I treat separately the developement
of the graphic work and the mental processes

connected to printing.

The first image, formed by the juxtaposition of
25 prints, has its origins in previous works,
related to the urban space. At the time of its
elaboration it was thought as a synthesis and
culmination of these searches. It incorporates
thoughts that concern the material and language
of prints, its techniques and the possibilities
of brazilian contemporary printing facing the
international production. These concerns are
constant throughout the developement of my
work, although the changings that, sometimes

unexpectedly, ocurred in the images.

The second segment groups images based on the
circular form. Here the work evolves trying to
transform the perfection of the circle into a

distant and unstable presence; form
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opens gradually to space, keeping the circle as
the basic structure, but indicating it each
time through more indirect ways. This process
attains the limits of configuration, where the
circular form  almost dissolves itself
completely. At Ithis point starts the third
segment, which employs arcs of circles with the
same radius as structure, and tries to
accentuate the incorporation of accidental
lines to the etching. Unexpectedly, the images
evoke again allusions to the urban space, re-
enacting a dialogue with the first image shown

in this work and with previous ones,

Throughout this process there was a recurrent
presence of an unrrealized project that should
have produced incompletable images, through the
permutation of 64 prints. None, of its infinite
possibilities, would ever build a entirely
definitive image. Considered non viable, this
very idea finally oriented - consciously as
well unconsciously - the development of the
work effectively realized. The written texts
intercalated with the images deal with central
questions of printing, discussing also
essential aspects connected to its making, and
that can only be properly focussed through

direct experience.
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1. Printing, though evidently connected to the
most ample quesfionings of art, has its own
singularity, consequence of the integration of
thought with distinct materials and techniques.
The 1image structure itself and its meaning

depend on this graphic consciousness,

2. The multiplicity inerent to the graphic
image has to be wunderstood in a historical
perspective. The development of other
techniques of reproduction, with practically
unlimited capacity, turn printing almost into a

unigque work.

3. Consequently, printing is obliged to
question itself deeply. This questioning is
incorporated in its making, contributing also

to determine the structure of the images.

4, Analysed not only as a final image, but also
in its constitutive aspects, the ontology of
the graphic image becomes more apparent. This
focus can hardly be developed without direct
experience, in which making and thinking become

a unique attitude.
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