Figura 37 - Mar Revolto.

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

impressa.

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

imaginario infantil.

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

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

complexas relagdes.

4.2 O LIVRO

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

praticos.

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

a algo presente na acao de estudar.

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

relacdo de dualidade entre passado-presente.

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

livro-objeto, realizado artesanalmente e combinando texto e imagem. A proposta

70



consiste em uma encadernacdo de capa dura, com 0s excessos de ornatos e um

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

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

onde o ornamento e o esplendor predominavam no objeto.

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

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

panoramicas.

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

angulo de 45°, para favorecer sua visualizacao.

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

fins de guerra.

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

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

Figura 43 - O Livro.
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5 O PROCESSO GRAFICO

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

gravura, com suas prensas e material de suporte.

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

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

onde o artista possa trafegar como gravador e impressor.

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

5.1 A ARTE DA PRENSA

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

equipamentos, sendo a prensa um dos mais importantes.

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

0s espacos de cada funcéo construtiva.

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

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

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

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

rapidamente e em grandes tiragens.

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

obter a estampa idealizada pelo artista.

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

principalmente da xilografia na prensa calcografica.

% Definicdo de prensa. (PORTA, 1958, p. 332)
74



Figura 44 - Imagem do Estudio, 2005 - Prensa Tradicional 0,50 X 0,90 m.
Marca: TOPAL.

5.2 A ARTE DA IMPRESSAO

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

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

a novas descobertas e casualidades.

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

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

executado ao que esta por vir.

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

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

diversos.

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

5.3 O GRAFICO

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

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

gravura é representado.

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

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

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

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

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

significados deste processo ritualistico.

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

5.4 NOTAS DE ESTUDIO

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

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

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

ajudaram a desenvolver outros trabalhos, em categorias artisticas diversas.

5.4.1 Matriz de Poliestireno

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

passagens pelos térculos da prensa.

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

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

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

material favoravel aos experimentos poéticos.

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

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

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

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

ativado para matrizes de outros tipos de composicao.

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

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

um grau de transparéncia.

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

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

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

boa aderéncia as superficies.

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

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

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

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

forca dos cilindros de presséo da prensa.

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

resinas, depende da boa aderéncia dos mesmos a placa.

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

uniformidade na superficie do metal.

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

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

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

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

hora, para uma placa de 0,04 mm.

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

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

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

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

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

superior da caixa.

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

grao de breu na placa de metal.

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

sequéncia de corroséao.

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

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

superficiais da matriz.

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

da area de contato do papel.

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

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

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

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

processo do lavis e craquelé.

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

composicao, algumas gotas de vaselina liquida.

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

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

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

crayon.

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

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

de impresséo, assim como as medidas das solucdes.

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

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

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

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

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

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

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

estipulado em 30 minutos, no minimo.

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

de acordo com o projeto proposto.

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

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

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

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

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

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

exposto o metal onde o mordente grava estes valores.

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

no ato de corte.

5.4.3 Xilografia

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

madeira até formas de imprimir em papéis diversos.

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

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

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

calcografica para a impressao.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

rapida.

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

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

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

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

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

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

manualmente com o auxilio do baren.

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

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

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

para o armazenamento das estampas na mapoteca.

5.4.4 Conservacao do papel

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

depois da sua secagem. O local deve ser seco, com alguma abertura para

91



ventilacdo, e evitando-se a incidéncia de raios solares. O contato com materiais com
grau de acidez elevado deve ser evitado, tais como papeldes, eucatex etc., assim

como fitas adesivas, clipes de metal e grampos.

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

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

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

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

meu processo criativo.

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

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

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

por uma esséncia na contemporaneidade.

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

com um maior aprofundamento em sua literatura.

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

resultados da experiéncia em uma exposicao individual.

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

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

dissertacdo, contribuindo fundamentalmente para um pensamento plastico-poético.

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

evolucéo.

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

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

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

personagens, criando uma dinamica envolvente em suas acoes.

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

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

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

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

€ 0 cerne de sua experiéncia estética.

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

ritmo frenético no ambiente.

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

mesmo tempo, em algo novo e gerando a copia.

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

em dialogar a estampa na configuracéo do objeto de arte.

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

aproveitamento pleno do seu significado simbdlico.

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

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

uma estampa.

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

contemporaneo para a gravura foi alcancado, de maneira satisfatoria.

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

contemporanea.

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

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

processo.

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

limites processuais.

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