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6

Este trabalho apresenta as reflexées sobre a

questdao qgrafico-poética da calcogravura brasileira

contemporanea. As gravuras em metal realizadas no pafs
entre os anos de 1980-1994 nem sempre puderam ser
apreciadas na plenitude de suas poéticas por estarem
profundamente identificadas pela técnica a uma condicao
intimista e a um fazer tradicional. A partir do
levantamento das gravuras em metal brasileiras
pertencentes ao Museu de Arte Contemporanea (MAC-
SP), Museu de Arte Moderna (MAM-SP), Museu Nacional
de Belas Artes (MNBA-R]), Museu da GCravura Cidade
de Curitiba (PR), Panorama Atual da Arte Brasileira -
Arte sobre Papel (MAM-SP) e Mostra Nacional
(FUNARTE-IBAC - R]), a tecno-formalidade da gravura
fol entendida como residuo necessdrio a existéncia
poética da obra artistico-gréfica, tanto aquela que labora
tradicionalmente a técnica (que denominamos
‘monumento”), quanto aquela gravura na qual a técnica

é associada a outros procedimentos artisticos.
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Abstract

This paper presents considerations about the
graphic-poetic question of Brazilian contemporary
chalcograph. The metal engravings made in the country
between 1980 and 1994 were not always admired in their
whole poetic since they were related through technique
to an inner condition and a traditional approach. Since
the gathering of the Brazilian metal engravings from
Museu de Arte Contemporédnea (MAC - SP), Museu de
Arte Moderna (MAM - SP), Museu Nacional de Belas
Artes (MNBA - RJ]), Museu da Cravura Cidade de
Curitiba (PR), Panorama Atual da Arte Brasileira - Arte
Sobre Papel (MAM - SP) e Mostra Nacional (Funarte

-IBAC, R]), the technical formality of engraving has

begun to be understood as a necessary residue to the
poetic existence of the graphic and artistic work --- not
only the technically traditional engraving, but also the
one which has technique combined with different artistic

procedures.
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A gravura em metal artfstica brasileira tem uma
histéria recente. Na importante pesquisa feita por
Orlando da Costa Ferreira (3), fica claro que a
impossibilidade de uma gravura artfstica no Brasil, antes
do séc. XX, reside no fato de que a imprensa era
controlada pelo poder estabelecido, a fim de preservar
0 regime politico vigente. Esse controle da imprensa
escrita determinou o tardio florescimento de uma
gravura artfstica. Até mesmo a gravura de reproducao,

cuja qualidade grédfica era exigida pelos governantes,

acabou sendo prejudicada por essa coacdo restritiva que

atingia o principio da liberdade de execucdes. Sé depois
de instaurar-se a Republica, foi possfvel o
desenvolvimento da gravura artistica no pafs. Entretanto,
hd outras causas, afora a da condicdo politica, que
ajudam a explicar o surgimento desta gravura no Brasil
como a evolucdo dos meios de reproducao gréfica,
causada pela litografia, e o avanco das técnicas
fotogrdficas que libertam as gravuras do seu papel

9
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tipificador.

A gravura artistica é introduzida no Brasil no
comeco do séc. XX, fundamentalmente por artistas de
origem estrangeira ou que tiveram sua formacéao
gravuristica na Europa como Carlos Oswald, Oswaldo
Goeldi, Lasar Segall e Livio Abramo' (2, 3, 5, 9, 11, 12,
13). Desde entdo, a gravura tem sido praticada,
gradativamente, por um niumero crescente de artistas,
quer como atividade principal, quer como atividade
paralela a outras modalidades artisticas.

A dissertacdo de mestrado de Adamastor Camara
Ribeiro apresentada na ECA-USP em 1987 (15), evidencia
esta questdo. Segundo José Neistein, "fol a grande
ampliacdo do piblico receptivo as artes depois da

Primeira Guerra Mundial, mas incapaz financeiramente

de adquirir suas modalidades mais onerosas, por um

lado, e por outro, o papel expressivo desempenhado na
arte moderna pela prdpria gravura, a ponto de estimular,
virtualmente, os melhores artistas brasileiros deste século
a praticarem-na, quer como modalidade alternativa, quer
como género exclusivo de suas expressboes, que
acabariam por transformd-la na modalidade de criacdo
artistica mais rica, variada, consistente e representativa
da arte moderna no Brasil’ (12). De fato, j& nos anos 60,

10
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a gravura Dbrasileira encontra-se reconhecida e
prestigiada, tanto nacional quanto internacionalmente
pela sua qualidade técnico-expressiva. Na conclusdo de
José Roberto Teixeira Leite em seu livro, publicado em
1965 (9), constamn duas grandes tendéncias na poética-
grdfica da gravura nacional: uma voltada para a tradicao
cultural popular, predominantemente figurativa e
expressionista, e outra, que buscava uma linguagem que
estaria em sintonia com a arte internacional, na qual a
tbnica seria o nao figurativismo. Nesta conclusdo, a
gravura em metal € considerada uma técnica que se
prestaria a uma linguagem internacional, justamente pela
sofisticacdo oferecida pela sua tecnologiaz.

Os anos 50-60 costumam ser reconhecidos como

marca na histéria da gravura brasileira nado sé pela

introducdo do abstracionismo e sua conseqgiiente

proliferacdo, mas também pela repercussio de ideais
culturais marcadamente socialistas. A gravura, por sua
constitui¢do técnica tipificadora de imagens, serviu como
suporte para a realizacdo de uma arte que buscava a
democratizacdo do conhecimento. Segundo Td&vora (16)
‘a partir dos anos 50 gravou-se mais em nosso pafs /../
Os clubes de gravura (o primeiro em Bagé, seguido dos
de Porto Alegre, Curitiba, Sdo Paulo, Santos e Recife),

11
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fundados nesta década, contribufram para a divulgacao
da técnica xilogravura. Visavam utilizd-la enquanto
instrumento de cultura, produzindo uma arte em defesa
das tradicbées brasileiras." (p. 147) O que poderfamos
entender como uma possfvel procura de identidade e
sua conseqgilente divulgagdo acaba por se tornar um
exercicio de ilustracdo de ideais pré-estabelecidos
politicos e regionais. Entretanto, esta maneira de
entender e fazer gravura no pafs funcionou como
contraponto ao mito da “grande gravura” realizada por
outros tantos artistas que encontraram na linguagem
gréfica seu meio de expressdao. A vontade de estar
sintonizada com as linguagens artfsticas internacionais
coincide com um movimento externo de reconhecimento
das culturas da América Latina’ , das suas realizacoes
artisticas. Além disso, é a partir dos anos 50 que se dad

a industrializacdo competitiva do pafs e com ela a busca

de outras tecnologias‘. A percepcédo reflexiva de todos

esses fatores permitiu que criticos e historiadores
chegassem ao consenso de que a gravura brasileira dos
anos 50-60 alcancou seu maior prestigio a ponto de esses
anos se constituirem um marco histdrico.

No ano de 1974, a Bienal de Sdo Paulo promoveu
a exposicao "Mostra da Gravura Brasileira”, em cujo
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catdlogo (8), diversos criticos de arte e historiadores
expbem sua andlise critica sobre as vdrias etapas da
gravura brasileira até este perfodo. Nesta importante
documentacdo, Frederico Moraes comenta a gravura
brasileira dos anos 60 e 70 e argumenta: "A gravura,
apesar do impacto das novas correntes de vanguarda da
anti-arte dos anos 60, permaneceu como um dos ultimos
refigios do especffico nas artes pldsticas" (5, p. 39).
Considera ainda que os gravadores de metal e xilo sao,
na sua maioria, exclusivistas, ou seja, sé trabalham com
a técnica grdfica que escolheram; e depois de analisar
as posturas artfsticas percorridas até comecgo dos anos
70, como o abstracionismo, o figurativismo, a anti-arte, o
pop, a arte conceitual e o minimalismo, entende que a
gravura brasileira retorna a uma postura intimista, a uma
pratica de atelié, uma arte introspectiva.

Alguns estudiosos da gravura brasileira entendem

que estes fatos contribufram para a constru¢cdo de um

mito em torno da gravura dos anos 50-60°, com os quais

os aspectos tecno-formais receberam tal énfase na
valoragdao desta arte no Brasil que retiraram da prdépria
obra gréfica o direito de revelar-se, entificando no
processo técnico o seu ser. Disto resultou uma &cida
critica aos gravadores que nas décadas posteriores

13
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continuaram a utilizar as técnicas tradicionais de gravura

como a xilogravura ou gravura em metal, e uma

valoracao das gravuras que utilizassem outras tecnologias

disponiveis como, por exemplo, as imagens fotogréficas
ou digitalizadas. Sem resolver o problema criado pela
prépria construgdo do discurso critico que valorizava e
justificava a gravura enquanto arte no pafs, as novas
tecnologias evidenciam a necessidade de uma reflexdo
mais profunda sobre a gravura brasileira.

A gravura, e, em especial, a gravura em metal
brasileira, produzida nos anos 80 e comeco de 1990,
impde-se como linguagem poética, cujas caracterfisticas
graficas, mails que a possibilidade social de sua
reproducdo miltipla ou mais que o seu mito tecno-
formal, colocam-na fora do ambito intimista dos ateliés.
Confrontando a tradicdo, que acompanha toda a
construgdo da I1magem gravada, com as técnicas
industriais e eletrénicas de reproducédo grafica, surge
uma gravura que, longe de negar qualquer uma das
possibilidades técnicas e artisticas, que se apresentam
com a rapidez caracteristica deste final de século, traz
em sua realizacdo a materialidade de uma linguagem,
que garante sua existéncia poético-pldstica. Nao existe
a possibilidade de tradugdes essencialmente qualitativas

14
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entre as linguagens pldsticas. Portanto, o que é gravura,
sé pode existir como tal.

Observa-se atualmente que a gravura em metal tem
sido praticada com maior incidéncia na arte brasileira
contemporédnea. Destaque-se  que, apesar das
dificuldades impostas pelas necessidades de material e
maquindrio apropriados a realizacdo das matrizes e suas
reproducoes, relativamente dispendiosas e de construcéo
artesanal, a gravura em metal nos anos 80 e 90 teve uma
crescente popularizagdo, tanto em nfvel profissional,
quanto em nfvel de prdtica amadora, reforcada pelo
aumento dos ateliés de gravura de uso coletivo,
patrocinados pelo poder publico e entidades
particulares. Além disso, importantes exposicoes da
gravura nacional e internacional tém sido apresentadas

nas grandes cidades brasileiras, contribuindo para a

construcdo da atual linguagem gréafica, independente e

auténtica. De fato, pode-se afirmar que o referencial dos
jovens gravadores brasileiros se apdia, hoje, em outros
gravadores brasileiros, alguns jd falecidos e outros tantos
atuantes, como, por exemplo, Fayga Ostrower, Thereza
Miranda, Evandro Carlos Jardim, Marflia Rodrigues,
Newton Cavalcanti e Marcelo Grassmann, sem contudo
se furtar aos conhecimentos e procedimentos artisticos

15
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Entendo, como afirma
Neide Marcondes, que
“... ndo deve existiv
dustingdo de
responsabilidade e
trabalho do estudioso
que escreve sobre arte
ow naquele que
ministra a disciplina,
o que cataloga, o que
protege a-obra-e aquele
que elabora a arte
“poiy sdo igualmente
responsaveis por unv
bemv cultural” (10, p.
41). Projetei esse
trabalheo académico,
certa de que mew
exwolvimento artistice
contribuiria para wna
VisAo necessounia,
embora parcial; sobre
a grovur o env metal
brasideira
contemporinea: Penso
neste enmvolvimento
como algo constibutivor
de todo homemy no
sentido proposto por
Heidegger: “De
imediato e de forma
geral, o ser ale
fascinado conv sew
mundo; ele ¢; desla

maneirow alrsorvvido ner

que permeiam os sistemas culturais.
E fato a existéncia de publicacdes histdricas e

reflexivas a respeito da producdo grafica nacional até a

década de 70. E fato, também, que a partir de 1980

aumentou de tal modo o nimero de calcogravadores e
da producao de gravuras em metal de altfssimo nfvel
estético e técnico no pafs que jd se justifica a
necessidade de um estudo sobre essa producéao
calcogrdfica. Tal caréncia motivou a elaboracdao deste
trabalho. Mas acima de tudo, motivou-a o pensamento
de pertenca a um mundo, no sentido profundamente
humano, percebido por autores como Gianni Vattimo e
Hans-George Gadamer, entre tantos. Neste aspecto hd
concordancia com Pierre Francastel (4, p. 4) quanto ao
seu julgamento sobre o pensamento estético, que é

"

corporificado na obra de arte: ¢ sem sombra de
duvidas um desses grandes complexos de reflexdo e de
acao em que se manifesta uma conduta que permite
observar e exprimir o universo em atos ou linguagens
particularizadas.”

Para tanto, ¢ imprescindivel que a andlise da
linguagem gréfico-poética da gravura em metal brasileira
seja realizada de maneira adequada.

O universo gréfico da calcogravura oferece ao

18
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mundo” (8, p.25). Se o
mew compromelumentor
CONV R Grovura,
enquanto artista,
implica numa
afinidade poeticow conv
a materia graficay
enquanto
pesquisadora, ay
questoes levantadasy no
préprio-fager artistico
sdo estendiday para o
gravura
contemporanea
brasileira coma
wnlencao de renovar
sew entendimento. A
awte nderpode ser
determinada por algo
que ndo ela mesma
desto forma, as
grovuray env metal
analisados trowser v
oulray questoes; que;
Jjunlounenie conv meus
proprioy
guestionamentos,
gerarany un
erwolvimento artistico-
académico de clara
circudaridade; no qual
o fager antistico
reverlew pasra pesquisi

e esta reverlew para o

wmew proprio fager

artista alguns parametros inerentes a técnica, como, por
exemplo, o espelhamento ou inversdo de imagem, 0
encavo, a talha, a contra-talha, as manchas ou linhas
provocadas pelo dcido. O artista gravador, no exercicio
pleno de sua expressdo, elabora seu discurso pldstico
de tal maneira que técnicas, temas e materiais se
fundem, gerando o que Pierre Francastel (4, pp. 1-18)
chama de Forma (assim em mailscula). produto artfstico,

onde ¢ impossivel o seu desmembrar, sem que se perca

sua informacdo estética. E o universo formal, que

proporciona o conhecimento da poética. O bindémio
grafico-poético, instaurado pela relacao entre estrutura e
contelido, refere-se a materialidade da gravura artistica.
Sendo assim, a verificacdo das técnicas e materiais
usados pelos artistas para a construgdo de suas
calcogravuras, entre os anos de 1980 a 1994, constituiu-se
em instrumento diddtico que auxiliou a compreensao
desta relagdo, pois na arte, as relagdes sdo mais reais
e mais importantes do que as ‘'coisas’ que elas
relacionam.

Entende-se, como afirma Hans-George Gadamer,
que "'na representacdo que uma obra de arte €, ela nao
representa algo, para que se pense outra coisa, mas
justamente nela se encontra o que ela tem a dizer" (6,

17
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p. 59). Conseqiilentemente, o problema que se enfrentou
foi a maneira pela qual poder-se-ia interpretar as
gravuras, sem esquecer de que a interpretacdo e sua
validade sd@o questdes proeminentes dentro do
pensamento estético contemporaneo.

Omar Calabrese propée que dentro do Universo

cultural, onde se encontra a arte, "os fendmenos jd@ néao

falam por si sés e pela evidéncia. E preciso provoca-los.

O que equivale dizer que é preciso construf-los como
objetos tedricos.” (1, p. 20) Entretanto, Hans-George
Gadamer adverte que "o método € incapaz de revelar
uma nova verdade: apenas explicita o tipo de verdade
j@ implicita no método” (6, p. 170).

A proposta de trabalho adotada foi justamente a de
ndo armar uma estrutura para o fenémeno artistico, mas
de perceber, no fendmeno, articulagdes, morfologias que
esclarecam sua prépria fenomenologia. Ferreira Gullar
afirma que a linguagem artfstica "sé € linguagem por
que ¢é sistema e por isso hd nela uma tendéncia natural
a fechar-se em seus limites; por outro lado, ela sé é
linguagem por que € expressdao e por isso hd também
nela uma tendéncia natural para romper o sistema. Essa
condicao interna, dialética, da linguagem revela sua
ligacdo profunda com o conjunto do processo da

18
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realidade” (7, p.12). Este '"sentido de realidade’,
juntamente com o estar no mundo, que a obra de arte
propbde, constituiu o elemento central de uma
interpretagdo capaz, como assegura Richard E. Palmer,
de construir "a base para a leitura da obra que pode
‘agarrar-nos’ (e ser agarrada) pela significacdo humana
de sua acdo.” (14, p. 40) O compreender como tarefa de
verificacdo possivel diante do complexo humanfistico-
histérico, "ndo € uma espécie de conhecimento cientffico
que foge da existéncia para um mundo de conceitos”
mas sim um "encontro histérico que apela para a
experiéncia pessoal de quem estd no mundo” (14, p.21)
Desta forma, o "interpretar" se estabelece como um
conhecimento entre o objeto artfstico e o préprio mundo
que o concebe e acolhe. Portanto, o parametro estético

sequido neste trabalho para andlise das gravuras serd

estabelecido pela morfologia interna as gravuras

Mas a questdo de que um levantamento das
gravuras em metal, produzidas no perfodo de 1980 a 1994
no Brasil, devido & sua dimensdo continental, exigiria
tempo superior ao que se dispde para a realizacdao de
uma dissertacdo, determinou uma limitacdo do estudo
das calcogravuras existentes em museus, que possufssem
acervo representativo da producgdo calcogrédfica nacional.

19
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Esta opcdo implica uma amostragem que evidenciou o
julgamento critico do pensamento oficial deste perfodo
sobre a arte,

Os museus considerados indispensdveis para a

execucdo deste trabalho foram o Museu da Gravura

Cidade de Curitiba, por ser o unico especializado em

gravura no Brasil, realizador de exposicées e mostras
que proporcionam constantes atualizacées do que ¢é
produzido gravuristicamente em todo o pafs; o Museu
de Arte Contemporadnea da Universidade de Sao Paulo,
por ser uma entidade de comprovada importancia na
preservacgao e divulgacdo da arte contemporanea na
América do Sul e detentora de um acervo respeitdvel
da gravura contemporanea brasileira; o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo que, além de possuir em seu
acervo gravuras brasileiras atuais, promove as mostras
‘Panorama Atual da Arte Brasileira-Arte sobre Papel”,
disto resultando um arquivo de interesse para a pesquisa
em questdo; o Museu Nacional de Belas Artes do Rio
de Janeiro, pela abrangéncia de seu acervo; e também
os arquivos das “Mostras Nacionais” da Funarte-IBAC,
realizadas na década de 80.

A questdo da escolha de quais aspectos deveriam
ser considerados para a leitura e andlise, dentre os

20
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muitos que se apresentaram nesta pesquisa, foi resolvida

quando, no levantamento, deparamo-nos com a questdo

da quantidade de ocorréncia de determinados

fen6menos e com a da qualidade de outros, que néo se
correspondiam em ordem direta. Entendeu-se por
qualidade, a capacidade de um determinado fenémeno
evidenciar-se dentro de um sistema estabelecido. Por
outro lado, entendeu-se por "sistema estabelecido” a
quantidade das gravuras que formam a "maioria” de uma
"forma de fazer gravuristico”. Portanto, ficam valendo,
como varidveis para a andlise, a qualidade e a

quantidade das gravuras pesquisadas.
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Notas

1 Livio Abramo excetua-se por ter sido um autodidata como mostra a tese de Ilza Ferreira
apresentada na ECA-USP; "Em 1926 comegou a gravar por iniciativa prépria e seguiu
depois sempre trabalhando sem ter tido nenhum ensinamento académico, ao contrdrio de

seus colegas gravadores da 1* geracéo, todos eles de formagéo européia.(p.6)

2 "certas técnicas de gravura permanecem, no Brasil, mais préximas que outras da tradig¢ao:
a xilogravura &, via de regra, figurativa e de cunho expressionista, ligando-se de modo
direto ou indireto & fascinante personalidade de Goeldi; j4 a gravura em metal é quase

invariavelmente néo figurativa e antitradicionalista, buscando o universal" (9).

3 E importante destacar que nesta época instaura-se a guerra fria e com ela muitas acées

da comunidade internacional visavam estabelecer aliangas estdveis.
4 Ver dissertagcdo de Mestrado de RIBEIRO (15).

§ Segundo Tévora (16) este entendimento mitico sobre a gravura brasileira dos anos 50-60
deveu-se & "mobilizacdo dos criticos e artistas gravadores em torno de seu 'saber
misterioso’, saber este mais ligado s realizagbes técnicas de um fazer arcaico, pois "o
processo artesanal da gravura no Brasil transforma esse arcaico em mistério. Ele néo é
obra pois esta, na realidade, o transcende. Ele ndo estd mas a explica, ele se torna um
mito." (p. 53)
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As calcogravuras e mostras escolhidas para a

realizacao deste trabalho pedem algumas reflexées, as

quais se apresentam aqui na condicdo da suficiéncia

insuficiente de toda a abertura, ou seja, na possibilidade
que nao se esgota numa abordagem, mas, que assim
mesmo a evidencia.

A primeira preocupacdao tem como foco a
representatividade dos acervos escolhidos para a
pesquisa. Embora as Instituicbes e Mostras pesquisadas
sejam indubitavelmente respeitdveils, seus acervos nao
conseguem ser representativos diante da producéao
grédfica do pafs. Desde o inicio da pesquisa sabfamos
que esta escolha pressupunha uma visdo "oficial’, pois
estas entidades recolhem em seus acervos obras que ja
possuem o status de um produto de artista estabelecido
tanto pela critica académica quanto por aquela exercida
no mercado de arte entendido como meio circundante.
Entretanto, além deste fator delimitativo, hd o

regionalismo que explica, em parte, a falta de uma
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politica que preveja para os Museus a funcdo de
colecionador abrangente voltado para a documentacédo

do que se faz contemporaneamente em artes no pafs; o

que talvez se deva ainda as caréncias financeiras das

préprias instituigoes.

Alguns museus, entre eles o Museu de Belas Artes
do Rio de Janeiro, definem-se como colecionadores de
obras de artistas consagrados. Evidentemente, nesse
acervo, existem gravuras de artistas que preenchem este
requisito. Mas nas entidades que trabalham com arte
contemporanea brasileira verifica-se que, na sua maioria,
os acervos refletem a localidade, isto ¢, obras de arte
da regidao centro-sul e sul do pafs, representativas
apenas da regido onde se encontram. Mesmo o Museu
da Cravura Cidade de Curitiba, que por ser uma
instituicdo que trabalha especificamente com uma
modalidade artfstica (a gravura), ndo consegue superar
de maneira significativa o cardter regional como critério
de escolha para a selegdo das gravuras que compdem
seu acervo.

Isto poderia significar que a producdo artistica da
gravura em metal no Brasil, concentra-se na regido sul
e centro-sul do pafs, e ainda mais drasticamente, a
producédo artfstica da gravura em metal brasileira de
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"qualidade”. Esta suposicdo ndo parece ser suficiente
para explicar esse fato, visto que em certames como as
Mostras de Cravura da Cidade de Curitiba, PR, ou a
recente Bienal de Gravura da Cidade de Sao José dos
Campos, SP, se revela que em outros estados brasileiros
a gravura ¢ praticada. Porém, estes mesmos eventos
deixam transparecer a presenca da varidvel definida
como “qualidade” das gravuras. Ora, se nos documentos
referentes as inscricées nestes certames pode-se
constatar a existéncia de gravadores em outros estados
brasileiros que ndo somente os do sul e centro-sul do

pais, por qué os dados apontam para uma producgao

artfstica de qualidade numa localidade' especifica?

Provavelmente porque estes dados revelam como
evidéncia de qualidade conceitos relativos, que estdo
sujeitos tanto ao tempo quanto ao espago a que
pertencem os artistas, criticos, historiadores, estetas,
musedlogos e assim por diante.

Na recente Bienal Nacional de Gravura de Sao José
dos Campos, a selecdo dos trabalhos inscritos foi

orientada pelos seguintes critérios: considerar ‘o
imagindrio, a pertinéncia da linguagem, competéncia
técnica e densidade poética, preservando as

caracteristicas da producdo nacional, sem privilégios ou
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tendéncias."(1, p.3). Sequndo Renina Katz, presidente do

Juri deste evento, a Bienal "mostra, na verdade, a
vitalidade da gravura, tanto dos artistas conhecidos como
dos novos talentos, com trabalhos de muita gualidade.
Alids, esta foi a primeira condicdo, ou requisito junto
com a objetividade (se € que se pode ser tdo objetivo
assim quando se trata de arte) quando selecionamos 0s
trabalhos para esta bienal” (1, p.3) De uma maneira
geral, a qualidade evocada como condi¢do de selecéao
(ndo sd desta bienal, mas também na formacdo de
acervos e mostras) ¢ determinada por conceitos que
podem ser delineados por uma andlise cuidadosa. Esta
analise deve ser feita tendo em vista as obras de arte
que ndo estdo no acervo, em outras palavras, o conceito
sé sobressai diante do confronto entre identidades e
diferencas. Seguir uma linha de pensamento, possuir
normas, regras, etc. constitui uma necessidade de
construcdo de um acervo, mas focalizar determinadas
“maneiras artisticas” implica também desfocar tantas
outras existentes.

Se a escolha de determinados acervos para a
realizacdo deste trabalho jd& consiste num corte, numa
limitacdo de universo, numa insuficiéncia, somente se
poderia aceitar como pertinente a escolha destes
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acervos e mostras se se acolher a proposta
heideggeriana de desvelamento e ocultamento no seu
mais profundo sentido. Em outras palavras, sé nos foi
possivel aceitar os acervos e mostras como
representativos do pafs por termos claro que estes
mesmos acervos encobrem muitas outras possibilidades
de acervos, de mostras, selecdes, etc. A qualidade das
gravuras fol pensada num sentido ontoldgico, no qual o
ente gravura colocou as questdbes sobre as quais se
trabalhou. O objetivo € suscitar questdes, instigar o
didlogo e néo determinar axiomas, validar ou néo
conceitos, aprovar ou nao as gravuras.

O levantamento do Museu Nacional de Belas Artes
do Rio de Janeiro, do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, do Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo e do Museu da Gravura Cidade de
Curitiba, assim como das Mostras de Arte sobre Papel
do MAM-SP e Nacional do IBAC e FUNARTE-R], foram
considerados como exemplos representativos da gravura
brasileira dos anos 80 - 94 levando-se em conta a
condi¢do de um possivel desvelamento diante de um

universo gréafico encoberto.

A medida que a pesquisa caminhou, tanto no

levantamento feito nos acervos, quanto no de textos
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(principalmente catdlogos) referentes a gravura (e em
especial a gravura em metal), percebemos também a
necessidade de wuma localizacdo histdrica dos
pensamentos. Ndao uma localizagdo para alinhar fatos,
propondo uma forma iluséria de que, no tempo, o fazer
artistico realiza-se na somatdria de fendmenos, mas para
o entendimento do fato da correspondéncia, ou néo,
entre pensamento tedrico e objeto-gravura.

A insuficiéncia do olhar é considerada neste

trabalho como um dado positivo constitutivo da obra de

arte. E a garantia de que a arte renova-se a cada

abertura solicitada. Entretanto, se o olhar insuficiente
sobre a arte é percebido como estrutura fixa, acaba por
tornar-se um conceito que precede a prdépria obra,
empobrecendo-a.

Muitos dos textos de catdlogos analisados
apresentaram certos conceitos que antecedem as
gravuras e que se legitimaram pelo seu uso no tempo.
Um bom exemplo (por ser tdo amplamente utilizado) estd
na frase atribufda a Fayga Ostrower de que "a gravura
€ a musica de camara das artes pldsticas” (4, p.47, 16 e
2, p.40). Certamente Fayga Ostrower falou com a forca
de sua prépria vivéncia artistica e compartilhou-a como
uma abertura, um sentido possfvel da gravura. Mas, a
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A materia grafica da
grovuro env metal
guaw dav ea s
fenomenoclogio wma
estrutura superficial de
semelhanca comv oulroy
procedimentoy
artislicoy, como o
desenho ow a
aquarela; entre oulros.
May isto se da- apenay
superficialimente e
talvey explique porque
tantoy textoy sobre a
grovura ow gravadores
sdo elaborados sobre a
descricdo da técnica:
A tecnicay, empregada
para trabalhar
garante que aquilo
que pede por
visibilidade possa
tornax-se viswvel. Pov
oulre lado, epreciso
conhecer-se o técnica
da gravura- (esse
conhecimento, comor
qualguer outro, e
sempre incompleto)
para torna-la
realmente unv
nslrumendo, wm meio.

Penso no gravar como

repeticdo pulverizada desta percepcdo merece mais
comentdrios adiante.

Ainda no levantamento feito de catdlogos foi
possivel observar algumas idélas comuns aos textos. Uma
primeira constatagdo foi a necessidade do crftico, artista
ou historiador, ao apresentar uma exposi¢cdo de gravura,
de explicar a técnica. Esta explicacdo, pode ter como
objeto tanto o aspecto formal, quanto o histérico. Radha
Abramo (10) explica a calcogravura, quando diz que "O
gravador administra o campo da matriz, visando a
multiplicacdo da producédo artfstica e a prdpria dialética
da criacdo. Ele gera o verso, trabalhando o seu inverso,
constréi a matriz, que por si sé, € o objeto de arte
acabada, entretanto, concebida para desdobrar-se no
limite programado de cdpias idénticas, reafirmadoras de
sua prépria unicidade e comprovadoras da capacidade
teleoldégica da prdpria matriz.". Alex Gama (11) também
a explica, quando escreve que "o offcio de gravar requer
uma técnica precisa, desde o preparo da chapa, que
exige um polimento primoroso, uma incisdo segura com
todo seu instrumento caracteristico, para daf extrair toda

sua potencialidade criadora.”. E ainda, estd explicada no

comentdrio de Suely Fragoso (9), de que "se as marcas

sulcadas na matriz sdo a materializagdo do pensamento,
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wiv alo, fellura de
marcas; swlcos, veios,
relevoy. Enlendo o
GYANAY COMO U
experenciar a malvig
nay suas possiilidades
e seus limites; como av
fixacdo do conhecido e
do inesperado de cada
agao sobre a fonte; que
assinvpodera gerowr o
sua inagem A
entiniageny, por sua
vez; & o procedimento
mediador entre a
malrig e a estampa.
Preenchimento
material das marcas;
que abriga na quase
Uwariavel repeticico de
wfager, as
possibilidades de
interferénciasy sobreo
que eglov grawvado. Por
fim, & gravurar (ay
vezes chamada
estampa) o impressic
do anteriormente feito,
receptador do outro,
unpropricunente
reflexo, irnwersdo de
unageny porque nav
aparente passividade
do que apenay recebe
aquile que esti
depositado ewvoulve

a Impressdao da gravura € seu contra-retrato: direitas se
tornam esquerdas, rebaixamentos saltam aos olhos,
através do acumulo de tinta.". Estes, entre outros textos,
mostram a necessidade de esclarecer no que consiste a
"técnica” de se fazer gravura.

Ha comentdrios sobre a histéria da gravura,
enfatizando o seu percurso temporal, como por exemplo,

no texto de Carlos von Schimidt (7); "Gravar, no Brasil,

s6 fol possivel apds 1831. Até entdo, gravar era privilégio

da Coroa Portuguesa. Se aos negros, mulatos e cristdos
novos, lavrar a prata, o ouro podia lhes custar a vida,
gravar era proibido a todos. Um século depois, Goeldi,
Lfvio Abramo, na década de 40, Marcelo Grassmann e,
nos anos 60, Maria Bonomi, recuperam com vigor, forca,
criatividade e talento o tempo proibido, perdido.”, ou no
texto de Neide Marcondes (12): "Os principios técnicos
do gravado sdo antigos, desde os selos sobre argila nas
civilizagées neolfticas, mas a aplicacdo de uma prancha
talhada impregnada de tinta sobre uma superficie de
papel remonta, na Europa, a meados do séc. XIV."

A apresentacdo da gravura, e em especial da
calcogravura, como técnica ou enquanto desenvolvimento
histérico, parece vir da necessidade de se "fazer
entender’" a gravura como uma linguagem artistica
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prépria, embora ainda sejam encontradas nos prdéprios
textos de alguns catdlogos, expressbées que, para
explicitar um universo do fazer “gravurfstico’, que ¢
composto por diversos comportamentos, acaba por
divulgar ainda hoje, um pensamento preconceituoso
sobre a gravura: "H4 quem afirme que o Brasil é um
pafs de gravadores. Nem tanto o céu, nem tanto a terra.
Alguns sdo verdadeiros mestres, mas existe uma
enormidade de maneiristas, de hdbeis "cozinheiros". Bons
técnicos. Nada mais. " (Carlos von Schimidt, 6), ou "Viaro
era um desenhista de primeira dgua, fazia o que queria
com a linha e assim na gravura era sé dar mais um
passo, € ele sendo muito rdpido, pois ndo tinha aquela
paciéncia de gravador, temperamental por fndole, néo
ficava tracinho a tracinho, como um outro gravador
ortodoxo, ndo no sentido pejorativo, mas quanto a
sistemdtica e dentro da caracterfstica da gravura.”
(Fernando Calderare, 8).

Muitas vezes, a ‘“caracterifstica da gravura" é
apresentada enquanto "técnica do fazer” e ndo enquanto
matéria grdfica. Neste ponto, alguns textos procuram
salientar a subordinagdo técnica a escolha poética do

artista: "Ndo podemos esquecer também que jd no inicio

- AR 7™ : . -
ob M da prdtica da gravura em metal, alguns artistas, e nao

{5 Loy <
S,
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sao poucos, dela se apoderaram como um meio para a

sua expressdo pldstica, sem se utilizarem das placas de

metal somente para reproduzir imagens. E um universo

amplo, tanto quanto € generosa a imaginacdo humana.’
(Claudio Mubarac, 3); "... um grupo de jovens artistas de
Sdo Paulo, cujo interesse pela gravura parece renascer,
independentes aos seus projetos de artes e na
diversidade dos caminhos propostos, pensam, questionar
e praticam a gravura de forma a despertar nossa
atengdo. Sem o propdsito de um jufzo critico, tem-se a
impressdo de uma postura fundamentada em préticas
que parecem levar a compreensdo mais ampla dessas
questdes e ndo restritivas apenas ao desempenho de um
conhecimento técnico exemplar ou mera disciplina de
atelier.” (Evandro Carlos Jardim, 14)

Diversos textos de catdlogos que acompanharam
exposicées de gravuras em metal no pafs colocaram
claramente a questdo da pesquisa de materiais,
permeacao de técnicas, da independéncia da linguagem
grdfica e construcdo de uma poética pessoal que
responda a contemporaneidade. Por exemplo:
“...Armando desenvolveu uma série de pesquisas sobre

o processo da gravura, interferindo diretamente na
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chapa, desprezando comportamentos ortodoxos que
acabam por limitar os campos de acdo do artista.”

(Marcus de Lontra Costa, 15); “... na gravura dos anos
90 a recriacdo e intervencdo da imagem supera a

preocupacdo com a seriagdo e a edicdo da gravura

artfstica. Fragmentando-desconstruindo, a imagem se

apresenta em prova unica para prosseguir a investigagao
em novos desvelamentos. Esse pds desvelar, ou seja, a
possibilidade de intervir no procedimento gréfico
tradicional pode significar, hoje, uma maneira nova de
incentivar algumas formas gréficas” (Salete Mulin, 5); “No
gravador, existe uma vontade de poténcia, sua expressao
ndo é uma metalinguagem mas acdo direta sobre a
concretude do mundo.” (Maria Alice Millet, 13).

Este material (catdlogos, folhetos e convites de
exposicoes) revela olhares possiveis, tentativas de
traducdo do objeto artistico. Revela, também, um outro
lado da nossa realidade cultural que envolve nao sé o
“‘conhecimento” da arte, como as interpretacées destes

fenémenos.
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Notas

1 Esta questdo € levantada a partir da verificagdo da origem das gravuras selecionadas

para o certame.
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As teorias sobre a arte, para além do 'instrumental’
que oferecem para o conhecimento que se quer
esclarecedor do objeto artfstico, impéem, na maioria das
vezes, a maneira pela qual ndo sé se deve perceber e
compreender a arte, como também a maneira pela qual
se deve fazer arte. Segundo Ronaldo Brito (1, p.5) "Numa
certa medida, ndo € mais a arte que permite a Histdria
da Arte, esta construcdo a posteriori, infiltra-se na
producao e parece mesmo determind-la.". Em outras
palavras, impinge-se, tanto a correta fruigdo, quanto sua

poética. O fendmeno da "autoridade tedrica” tem sido

largamente debatido pelos préprios estudiosos das

metodologias artisticas e por filésofos que se preocupam
com a questdo estética na contemporaneidade, como
Victor Burgin (2), Hans-George Gadamer (3, 4), Gianni
Vattimo (8), entre outros. A compreensdao de muitos
autores da atualidade do aspecto ndo determinativo ou
Unico da abordagem da arte, mas do cardter fluido que

parte da prdpria obra, chama a atencdo para a reflexdo
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de como a gravura em metal brasileira, objeto deste
trabalho, se coloca diante destas questbes.

No levantamento feito, encontramos um numero

elevado, poder-se-ia dizer ‘quase a totalidade®’, de

calcogravuras que guardam um procedimento técnico

tradicional. Pode-se argumentar que isto se dd por estes

acervos pertencerem a instituigbes que tém como
atributo a "colegéo” de obras de arte contemporanea de
"alto nfvel’, ou ainda, de obras de artistas consagrados,
enquanto tal. Mas, seja o acervo composto de obras
"exemplares” de uma prdtica ja totalmente assimilada ou
de eventuais obras transgressivas, ou mesmo, de obras
de menor qualidade gréfica, o fendmeno da gravura em
metal com todas as suas evidéncias, enquanto técnica,
estd constatado e nos pede um olhar cuidadoso e a
devida reflexao.

Apresentamos aqui algumas andlises de gravuras
escolhidas no levantamento. Como j& exposto
anteriormente, esta escolha ndo estipula uma escala
valorativa, um padrdo normativo para a gravura
brasileira contemporanea. Propde-se como método de
abordagem da pesquisa a leitura de um conjunto de
gravuras em metal, pertencentes a um universo
previamente limitado, tanto quanto a localidade, como ao
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espaco temporal. Neste universo procuramos estabelecer
analogias que proporcionem uma organizac¢do. Dentro do
conjunto de gravuras que possuam caracteristicas
comuns, foram retirados alguns exemplares para uma
leitura certamente insuficiente, mas capaz para a
construcao desta reflexao.

Em muitas gravuras figura-se o espaco. As imagens
de figuracdo nao representativas priorizam, na sua
apresentacdo, a tridimensionalidade atmosférica
construfda pictoricamente. As eventuais formas ali
configuradas ndao pedem um reconhecimento prioritdrio
ou essencial; antes, sdo colocadas como elemento de
figuracdo que se tornam abstratos em meio a um entorno
espacializante ou refor¢cam, como coadjuvantes, a idéia

mesma de espago. Nas gravuras reproduzidas

fotograficamente, € possivel verificar procedimentos

poéticos que priorizam uma abstracdo pictdrica,
instauradas com diversidade grdfica, conforme a

necessidade e a escolha de cada artista.
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Maria Eleonor Decourt

sem titulo, 1991

maneira negra e ponta seca sobre papel

148 X 22,5 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Laurita Salles

Gravura n° 3 Tempo de devaneio - Album Luz, 1990
dgua tinta, ponta seca e fundino sobre papel

17,8 X 23,5 cm

Acervo: MAC - USP

AVA
AVAVAY

6 7 8 unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



Fayga Ostrower

sem titulo, 1992
dgua tinta sobre papel

32,0 X 49,5 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Renina Katz

Ode ao Negro, 1989

dgua tinta e dgua forte sobre papel

39,0 Xc 29,5 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Mariannita Luzzati

sem titulo, 1990

buril e 4gua tinta sobre papel

29,5 X 58,6 cm

Acervo "Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Guilherme Cota

sem tftulo, 1991
dgua forte, d4gua tinta e ponta seca sobre papel
29,5 X 290 cm
Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Maria Teresa Saraiva

1991

sem ttulo

agua forte sobre papel

296 X 39

7 cm
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6

Noutras gravuras, a figuracdo ¢, ela mesma, a
tbnica da 1Iimagem. Sua construgdo privilegia a
linearidade das figuras e a clareza da composicdo. Os
aspectos descritivos tornam-se evidentes, embora a
plasticidade da imagem configure a esséncia de sua
apresentagdo. Cada elemento da composicdo recebe
tratamento que o define claramente, estando articulado
com todos os outros existentes na imagem. Novamente,
a poética de cada artista subordina a escolha da técnica

grdfica que € executada de forma convencional.
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Evandro Carlos Jardim

O quadro da arvore e o quadro da casa, 1977-1981
dgua forte, dgua tinta e ponta seca sobre papel
21,3 X 25,7 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Lenio dos Santos Pereira

sem titulo, 1982

dgua forte e relevo sobre papel

29,5 X 39,5 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Iberé Camargo

Ciclistas, 1991

dgua forte sobre papel
19,5 X 143 cm
Acervo: MAM - SP
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Joao Atandsio

sem ft{tulo, 1982

dgua forte e dgua tinta sobre papel

186 X 14,8 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Anico Herskovitz

Repouso, 1992

dgua forte sobre papel

96 X 143 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba

Maria Ivone dos Santos

Pequeno registro, 1985

agua forte e relevo sobre papel

130 X 146 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Feres Khoury

sem titulo, 1991

ponta e seca e roleta sobre papel

394 X 594 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Algumas gravuras, cuja figuracdo também ¢&
evidente, sdo trabalhadas de maneira pictdrica. A
concepcao volumétrica da imagem, tensionada por

contraste com dreas negras e pela conseqilente

indefinicdo periférica ou de contorno das figuras, ressalta

a construcdo tdtil da imagem,e as vezes, a idéia de

movimento

Madrcio Périgo

sem titulo, 1981

dgua forte, dgua tinta e roleta sobre papel
10,3 X 147 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Luiz Hermano

Nau Catarineta, 1982

dgua forte e dgua tinta sobre papel
196 X 29,1 cm

Acervo: MAC - USP
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Guryer Salles

Espera, 1986
dgua tinta sobre papel
Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Marcelo Lima

sem titulo, 1984

dgua forte e dgua tinta sobre papel
347 X 30,0 cm

Acervo: MAC - USP

A
AVAVEY

o 8 unespm 12 13 14 15

16

17

18

19



Iole Di Natale

Eros 111, 1986

dgua forte, dgua tinta e lavis sobre papel
398 X 294 cm

Acervo: MAC - USP
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Abraao Debrito

Sucata 1I, 1990

dgua forte e dgua tinta sobre papel

38,7 X 29,7 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba

AVA
AVAVEY

o 8 unespw 12 13 14 15 16

17

18

19



6

Marie Ito

sem tftulo, 1991

dgua forte e dgua tinta sobre papel

29,3 X 39,4 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Outras gravuras apresentam uma figuracao

esquemadtica, com tendéncia a geometrizagcao das formas,

planificagdo da imagem, construgdo por intermédio de

recortes e com clareza delimitativa. Algumas gravuras
embora trabalhem com uma imagem geometricamente
estruturada, empregam texturas no preenchimento das
dreas delimitadas pelas formas, de maneira que criam
tensbes entre a prépria construcdo planificada das
figuras e sua matéria gréfica, na qual se encontram
nocdes volumétricas que se contrapéem a estrutura clara

e esquemadtica da gravura.

Noélia de Paula Sampaio

CS - 27, 1981

dgua forte sobre papel
40,0 X 296 cm

Acervo: MAC - USP
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Anna Letycia

sem ttulo, 1992
dgua forte e dgua tinta sobre papel

Acervo:. MAM - SP
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Uiara Bartira

Poliptico, 1990

buril sobre papel
1589 X 159 cm
Acervo: MAC - USP
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Wanda Tofani

sem titulo, 1983

dgua forte e dgua tinta sobre papel

196 X 199 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Esther Cértes

sem titulo, 1993

maneira negra e dgua tinta sobre papel

29,5 X 29,0 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Cédssia Gongalves

sem tftulo, 1992
ponta seca sobre papel
198 X 18,6 cm
Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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Alex Gama

Grasshopper V, 1992

ponta seca e buril sobre papel

197 X 147 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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A apresentacao destas gravuras segue,

genericamente, a concepc¢do greenbergniana (5) de

andlise, por entender-se que a figuracdo imagética das
gravuras levantadas poderia ser provisoriamente
agrupada por tracos comuns de organizacao
composicional. Faz-se necessdrio, ainda mais uma vez, 0
esclarecimento de que toda andlise € um recurso
diddtico insuficiente. N&o se pretende com estas
abordagens uma definicdo absoluta, mas apenas um
ponto de partida para a realizagdo de algumas das
possiveis reflexdes.

O fenémeno sobre o qual se reflete é o da gravura
em metal concretizada de maneira tradicional e onde
reside sua contemporaneidade, ja@ que ndo € construida
numa atitude desestabilizadora do conceito tradicional
do que € gravura enquanto técnica, mas, é com ela, no
laborar da técnica tradicional da gravura, que constréi
sua linguagem gréfico-poética e que permite e legitima
sua contemporaneidade e, mais ainda, sua existéncia
enquanto "ente" que suporta as desocultagdées dos seres
finito-epocais préprios da obra de arte.

Nesta questdo estd embutido também o motivo pelo
qual a gravura brasileira e, em especial, a gravura em
metal, na década de 70, recebe da critica um tratamento

69
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de descrédito para o seu desenvolvimento futuro,
embora reconheca como bons gravadores aqueles que
se consagraram anteriormente a este perfodo. Nao foi
apenas o questionamento tecnoldgico que orientou a
critica e os artistas, mas também (e, talvez,
principalmente) o pensamento sobre a arte enquanto
rompimento com o estabelecido. Segundo Gianni Vattimo
(8, p.40), "E inegdvel que em todas as poéticas do séc.
XX a pars destruens, a polémica contra a tradicao, a
refutacao, etc., prevalecem claramente sobre a pars
construens, mesmo que de tal fato se possam dar
explicagdées diversas.”. Entendida como um reflexo
internacional, esta posi¢do tedrica mostra uma clara
valoracdo das obras que se predispusessem ao
enfrentamento com o estabelecido e de um desconforto
e um nao comprometimento critico com as obras
elaboradas dentro de um meio tradicional.

A repeticdo exaustiva de ser, a gravura, a "musica

de cadmara" das artes pldsticas ou de ser um ‘'fazer

intimista”, revela antes de mais nada, a incapacidade de,

neste momento, assimilar uma conduta ou, mais
especificamente, uma gravura que se materializa numa
forma convencional

Nestes exemplos, se pode apontar como

70
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semelhanca entre as gravuras, o fato de serem
tecnicamente gravuras em metal, com todos os atributos
que "academicamente” esta técnica possul: uso de
chapas de metal, gravacdao que permite tiragem,
indicacdo numérica do exemplar, e assim por diante. As
gravuras ndo escondem suas construcdes técnicas, pelo
contrario, as evidenciam. Este fato merece uma reflexao
e, conforme os textos de Gianni Vattimo, um possivel
entendimento.

Gianni Vattimo (9) propbe, baseado na filosofia de
Heidegger, uma direcdo interpretativa da obra de arte,
que é a prevaléncia do sentido "fraco” enquanto "pano
de fundo” para a prdpria abordagem da obra. Ora, a
abordagem inversa, ou seja, num sentido forte da obra
de arte, estd justamente na interpretacdo da coincidéncia
entre ente e ser da obra, na construcdao da identidade,
da "verdade" da arte. Dentro desta perspectiva é
possivel perceber porque a gravura brasileira e, em

especial a gravura em metal, recebe um tratamento de

um quase esquecimento, por parte da critica' . Sua

estrutura técnico-formal atrita com o conceito de
"'verdade da arte'. Afinal, para ser gravura precisava
manter seus atributos técnicos num momento em que 0O
rompimento de padrdes assegura a obra a condi¢cdo de

71
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O moruunento, conv
suar imponente
existénciay, determina
o espaco - de sew
entorno, may de forma
tal que ele mesmo
acalapor tornaw-se
despercebida. Esta
me & wna analogia
con oy procedimentoy
tecno-formads;
tradicionais da
gravuwra esarvv melal no
mew trabalho
acadeémico e tamben a
repensar poelicasmente
o moruunento
arquitelémico, como
referéncia imageética
nav conslrugio de uma
série de gravuray,
Escolhi av Catedral dov
Se; por este movuunento
DOsSUN U
singularidade dentro
da cidade de Sao
Paulo:. Sua construcio

arte verdadeira. E possifvel verificar-se isto nas "Mostras

Nacionais” e "Salées Nacionais’, promovidos pela
FUNARTE/IBAC. Nestes eventos, a gravura aparece
numa proporcao reduzidissima, se comparada com outras
préticas artfsticas, como a pintura ou a instalacéao.

O fato é que a estrutura técnico-formal da gravura
em metal persiste em um tempo no qual a énfase as
estruturas maledveis, fluidas na construcdo do objeto
artistico, ¢ dada ou apreciada pelos tedricos da
contemporaneidade brasileira. Esta persisténcia,
diversamente ao que poderia indicar uma leitura
simplista de um estagnar do fazer artistico-artesanal da
gravura, convida para uma reflexdo sobre o carédter
essencial da instauracdo da obra de arte.

" "

Hans-George Gadamer (28 p.79) afirma que ".."na
permanéncia hesitante existe algo durdvel” - isto é arte
hoje, a arte ontem e desde sempre.”. Gianni Vattimo
entende que a obra de arte, enquanto ente corporificado
em meios préprios, torna-se "... em monumento capaz de
durar, porque desde o infcio produzido na forma daquilo
que estd morto;, quer dizer, ndo pela sua forca, mas pela
sua fraqueza" (9, p.73) Ora, a manifestacdo artistica da
gravura, enquanto meio institucionalizado, possui a

caracterfstica de monumento, ou seja, € algo no qual
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recenle (comeca no
ano 1912 ee
inaugurado esm 1954 ),
e estilo- gotico,
instouray, desde sew
principio; relagdey de
contrate e de complexa
mulliplas facetos do
lugar. A catedral e umw
registro posicional que;
Junto a praca, localiza
e posiciona avcidade: £
tambem continente de
oulras referénciay que
sobrepondo aquela da
unpinge a umagem do
monumento todas ay
caracteruticay
corporeas; social e
Unaginariay de sew
entorno. Observel ar
Catedral e apraca da
Sé do alto do prédio
que abrigava ale 1994
a Reiloriarda UNESP.
Estar situacao
proporcionow-me umas
visdo suspensa; na gual
oy oulroy significadoy
sdo suprimidoy
restando apenas o
proprio movuunento e
sua fenomenologio

Entretanto, ao

tudo se realiza ou se concretiza, enquanto cumprimento
de determinados procedimentos, procedimentos estes
que, corporificados, finalmente, na imagem impressa,
revelam-se como gravura € por isso mesmo, por essa
evidéncia "'monumental’, permanece aberta, disponivel
para fruicdo do que estd na prdpria forma. Gianni
Vattimo, partindo dos escritos heideggerianos a respeito
da obra de arte, nas quais a definicdo de arte se d&

enquanto "..um devir e um acontecer da verdade.”

porque "..se determinou primeiramente a esséncia da
arte como o pér-em-obra-da-verdade" (6, p.57), defende

n

a idéia de que "..o acontecer da verdade na arte, um
problema sobre que Heidegger nado cessa de meditar
até as suas ultimas obras, acaba por significar: (@) que
a verdade que pode acontecer nado tem as
caracteristicas da verdade como evidéncia temdtica, mas
antes as de "abertura do mundo” que significa, a0 mesmo
tempo, tematizacdo e colocacdo da obra sobre o fundo,
isto &, perspectivagdo, (b)que, sendo a verdade assim
concebida, a arte que € o seu pér-em-obra, vem a ser

definida em termos bem menos enfdticos do que

habitualmente se pensa quando se refere a Heidegger.”

8, p.71 e 72)°

Esta constatacdo, que modifica o
entendimento da abordagem heideggeriana comumente

13
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realigow a serie de

Catedral da S¢; escolhi
abordar a

referencial do-lugar.
Para isso, construi ay
umageny sobre colagensy
e inlervengoes

A matéria grofica dov
ponta-seca e da roleta
desprende~se sobre
papeis que,
aglutinadoy sobr av
Unagenv impressay
conslrou o espagco
umagelico singular day
sobreposicdes. Emv
outras palavras, o
imagem estaumpada e
sempre wma resultante
posswvel da relacio
enlre a agao
inciusiloria, sua
correspondente massa
grafica, oy fragmentoy
de Umagensy ow escritay
UMpressay envpapeis
comuny e a flutuacdco
de material pictovice
depositado sobre a
sperficie gravada: No
entrelacamento destas
possibilidades;, o
gravura concrellza-se

aceito de um pensamento fundativo com tracos

marcadamente romdantico-mistico e até mesmo

irracionalista’, nos proporciona uma abertura e também

legitimidade para refletir, a partir das gravuras
pesquisadas dentro do panorama nacional, o fenémeno
artistico, enquanto possibilidade, sem a pretensdo de
instaurar a Verdade.

As gravuras, que neste capftulo sdo apresentadas
como exemplos, possuem aquela técnico-formalidade da
obra de arte que Gianni Vattimo denomina caracteristica
"monumental”. Incorporada ao trabalho por se entender
que, de fato, o aspecto formal da gravura apresenta
claramente sua estruturacdo, enquanto técnica, mas
também mostra a aparéncia residual desta caracteristica:
embora sustente o ente gravura, ndo estd ali como
esséncia. A ‘inteligéncia gréfica" estd na laboracéo
gréfico-formal da sensibilidade do artista, ou seja, de sua
prépria poética. A escolha dos meios e da forma de
lidar com estes pressupbe isto. O sentido ténue dado
por Gianni Vattimo & obra de arte, enquanto instauragao
da verdade e, portanto, enquanto revelacdo do ser da
prépria obra é uma chamada & compreensdo do cardter
autoritdrio e restritivo das teorias que se propéem

encontrar a verdade do ser da arte como revelacgao
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comeo restdino
unagetico, como
metafora do imagem
residual do proprio

Unica na coincidéncia com o ente obra de arte. Mas é

também uma proposta que pode auxiliar o entendimento

(mas nao finalmente) da utilizacdo de meios

exaustivamente conhecidos (como gravura em metal) de

maneira crescente dentro do universo artistico nacional.
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Notas

1 As gravuras em metal ndo puderam ser completamente esquecidas porque continuaram
a ser praticadas, tanto em nifvel comercial-decorativo, como artisticamente.

2 Martin Heidegger define a arte como producdo entre mundo e terra: “..Na e sobre a
terra, o homem histérico funda o seu habitar no mundo. Na medida em que a obra instala

um mundo, produz a terra." (6, p.36)

3 Um bom exemplo estd no prélogo da traducdo castelhana dos textos heideggerianos feitos
por Samuel Ramos: “En el tratamiento de sus temas se acentia de modo notable la
direccién francamente irracionalista de pensamiento de Heidegger." (7, p.20) ou "..Es de
una completa imposibilidad que la obra se presente como la cosa em sf, sin ninguna
referencia al filésofo que la piensa. Ademds una pura ontologfa de la obra de arte sin
referencia al sujeto contemplador es imposible, como lo demuestra el hecho mismo de que
Heidegger tenga que acudir a la contemplacién, aunque habla de ella en abstracto, como
si no implicara necesariamente sujeto de esa contemplacién. Sélo en un pasaje alude muy
brevemente a la cuéstion..Una interpretacién puede ser que para Heidegger la

contemplacién es una fusién integral de sujeto y objeto, una unién mfstica." (7, p.23)

4 "As tendéncias das artes, por exemplo, e antes de todas, talvez, a versificacdo na poesia,
podem ser vistas como meios - ndo por acaso também eles tdo minuciosamente
institucionalizados, monumentalizados - que transformam a obra em residuo, em monumento

capaz de durar, .." (9, p.72-3)
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Através desta pesquisa, pudemos constatar a
existéncia de um niumero pequeno, porém expressivo,
de uma certa prdtica gravurfstica: a imagem unica de
gravura em metal. De fato, relativamente ao total de
cada acervo ou mostra pesquisados, a quantidade de
"Imagens tunicas” é reduzida; entretanto elas revelam que
o cddigo que estabelece ser a gravura produto do
conjunto de processos técnicos que propiciam a
constituicdo e reproducdo de imagens, sofre

questionamentos. Este fato evidencia a "qualidade" destes

exemplares, diante do universo de gravuras pesquisadas.

Julgamos necessdrio novamente esclarecer que, quando
referimo-nos a certas caracteristicas formais como
varidveis qualitativas, ndo houve juizo de valor estético:
pelo contrdrio, a proposta € de andlise de um conjunto
de gravuras, representantes do repertério nacional,
pertencentes a acervos pré-estabelecidos para a
pesquisa, com a qual se pode demonstrar, positiva

(concordando com a hipdtese inicial) ou negativamente
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(discordando dessa hipdtese) a existéncia da prdtica de
uma grdfica em sintonia com a poética artistica, pois,
como sustenta Alessandro Ferrara "mdo podemos iniciar
a interpretacao de um texto, se nao aceitamos
provisoriamente que o texto tenha sua prépria unidade
e coeréncia” (4, p.202).

A prdtica da "prova unica" e a discussdo sobre a

reprodutibilidade da obra de arte e, em especial, da

gravura, ndo sdo exclusivas, nem da calcogravura

brasileira, nem da década de 80 e comeco de 90. Em
décadas anteriores, a reprodutibilidade da imagem
gravada era considerada no Brasil como o fator que a
distinguiria enquanto arte. Com a disponibilidade de
novas tecnologias, e da mudangca de pensamento
introduzido pela arte conceitual na arte mundial (e no
Brasil com muita for¢ca e impacto nos anos 60 e 70), a
gravura € questionada em termos ndo sé de sua funcéao
social, como também enquanto fazer artistico que,
resistindo na técnica e no tecnicismo, isola-se de um
movimento maior da arte. As décadas de 60 e 70
colocaram os meios tradicionais da arte (como a pintura
sobre tela, escultura em bronze, a calcogravura, entre
outros) como algo ultrapassado, diante das possibilidades
tecnoldégicas, das ocupagdes de espago e tantas outras
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formas de fazer arte que se utilizam de meios e suporte
ndo convencionais. Poder-se-ia dizer que a grande
questdo apresentada para a gravura, de maneira geral,
e em particular a calcogravura, no Brasil, a partir dos
anos 60, mas com maior vigor nos 70, foii "Por que (ou
Para que) fazer gravura?’ Disto derivou que a gravura,
quando praticada de forma cldssica enquanto técnica,
passou a ser reconhecida como uma arte intimista por
valorizar o requinte da poética individual.

Os anos 80 passam a reelaborar a questdo do
"novo”. H4 uma retomada dos suportes tradicionais, que

passam, paulatinamente, a recuperar seu prestigio e

valor. E, sem divida, um reflexo de um comportamento

internacional, que procura repensar o fazer artistico e a
estetizagdo imposta ou alcancada pelas sociedades de
consumo, tdo bem percebidas (e amplamente
divulgadas) nos trabalhos de pensadores pds-modernos,
como Jean Baudrillard (1). Obras de arte, em suportes
tradicionais ou nao, encontram-se lado a lado nas
mostras e exposicées, numa demonstracdo de pluralismo
que, embora represente a aceitacdo de que a arte possa
ser realizada com quaisquer meios, exige do artista um
compromisso claro e objetivo na escolha dos mesmos.
Portanto, uma das questdes que a gravura procura
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responder, a partir desta década, ¢: "Como fazer gravura
hoje?", e a prédtica da "imagem tnica" pela calcogravura
brasileira evidencia esta questao.

A "prova unica” subverte os referenciais

estabelecidos da gravura. Cada técnica de gravura foi

concebida e aprimorada para suportar um numero

crescente de reproducbdes e, conseqgilentemente, seu
reconhecimento enquanto técnica artistica € estabelecido
pelos procedimentos de gravacdo exigidos pelas
matrizes, que determinardo a caracteristica gréafica da
imagem. Em outras palavras, a condicdo de
reprodutibilidade estd diretamente relacionada a
construgcdo da matriz, e o reconhecimento de sua
qualidade gréfica depende de sua reproducdo. Portanto,
tanto a reprodutibilidade quanto a materializacdo e a
conseqilente formalizacdo da gravura sdo questionadas
nas "Imagens unicas”" que acabam por evidenciar a
singular plasticidade da matéria grdfica.

Em algumas das gravuras evidenciamos os aspectos
técnicos de sua construgdo, nao entrando profundamente
na poeética individual, pois entendemos que, embora com
elaboracées de imagens diferentes, existem em
determinado procedimento, que neste momento se
classifica como técnico, os indicios buscados para
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demonstrar a qualidade poético-grdfica da prética

calcogravura brasileira contemporanea.

Arnaldo Batalhini

Série Cosmogonias, 1990

dgua tinta sobre recortes e arame moldado
prova unica / 53,0 X 78,5 cm

Acervo:. MAM - SP

Esta gravura é composta por recortes (fragmentos)

gravados e arame moldado entintado. Sua configuracdo
€ unica por forca dos elementos mdveis, que embora
constitufdos por gravagdo qufmica ou modelagem fisica,

sdo ambos estdvels e, portanto, passiveis de reproducéo
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seriada. Entretanto, pela fragmentagdo da matriz em
recortes, o artista constrdl a imagem gravada utilizando-
se da articulacdo dos elementos com a matéria do plano

do papel e também a configuracdo visual e tatil

proporcionada pelo relevo para criar um dado corpdreo-

referente ao préprio tema da obra.
Portanto, pode-se dizer que, neste caso, a prova
linica se estabelece pela manipulacdo das partes que

formam a matriz.

Sérgio Fingerman
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Sérgio Fingerman

sem tftulo, 1987/1988

gravura com interferéncia de papel arroz e aquarela
64,0 X 73,0 cm

Panorama da Arte sobre Papel

A imagem é individualizada pela incorporacdo de

elementos singulares no corpo grafico da gravura, no

caso, recortes de papel arroz e pigmentacao posterior.
A acumulacdo de elementos distintos num mesmo

campo visual provoca a singularidade desta prova

calcogréfica.

Claudio Mubarac

sem tftulo, 1990

ponta seca sobre chumbo

prova unica / 23,7 X 24,0

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba
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A prova unica ¢ conseqiiéncia da matéria
constitutiva da matriz. A placa de chumbo que recebe
a gravagao nao resiste a mais que uma passagem pela
prensa.

Desta forma, ao mesmo tempo que ela fornece a

sua marca para o papel, transforma-se por completo, ndo

permitindo a reproducdo de suas marcas originais, mas
'sombras' que, somadas as novas marcas, constréem uma

nova imagem.

Carlos Martins

sem titulo, 1984

buril aquarelado sobre papel
38 X 53 cm

Acervo: MAC - USP

A prova se torna 1tunica pelo processo de

aquarelacao da imagem gravada
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Helena Freddi

sem tftulo, 1992

monotipia sobre ponta seca

29,5 X 42,0 cm

Acervo: Museu da Cravura Cidade de Curitiba

A prova torna-se tnica pela adicdo do processo

monotf{pico.
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Laurita Salles

sem ttulo, 1991

agua forte, morsura aberta - impressdo em duas folhas
prova unica / 60,0 X 120 cm

Acervo: Museu da Gravura Cidade de Curitiba

A 1magem estd impressa no papel como um
exemplar unico e acabado de um processo. A gravacgao
quimica do metal permite uma tiragem elevada de uma

mesma Ilmagem gravada; portanto, a escolha da néo

reproducao origina-se da necessidade interior do artista

e ndo de restricdo da técnica utilizada.
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Conyslruo ay imagens
graficay sobre ay
relacdes que se
principiann na
desconstrucdo de
alguww registro
escolhido dentre oy
varioy que
constantemente
realigo sobr a forma de
pequenay anotagcoes
graficas. Entretanto,
como jow arguimentel, av
grovura na.o e
derivativa do- desenho.
t linguagen distinta,
con fenomenologia
propria que exige ww
pensaunento plastico
particular. Por esta
razao, esle registro
inicial & apenas unm
dado relativo,
processo ao mesmo

tempo que e

Nestes exemplos, observa-se que as razdes pelas
quais as 1Imagens gravadas ndo sdo submetidas a
repeticdo podem vir tanto da escolha do material para
construg¢do da matriz, quanto da adi¢cdo de elementos

singulares a impressdo, ou da prdpria opcdo do artista

em reproduzir uma unica vez a imagem classicamente

gravada. Entretanto, todas estas variagbées que acabam
por produzir imagens unicas, as quais ndo comportam a
aura benjaminiana (2) do objeto unico e duradouro e sim
a reelaboragdo do fenémeno da transitoriedade, sao
reflexo de um comportamento, uma maneira de se ver
e viver o mundo contemporaneo, onde o particular, o
fragmento e mesmo o instdvel se sobrepbéem ao
universal, ao todo e ao estdvel, como apontaram tedricos
da pds-modernidade, como Jean Baudrillard, Gianni
Vattimo, Omar Calabrese, entre outros. Mas ¢ também
uma construcao artistica conseqiiente da desconstrucao
de seu prdprio cédigo constitutivo. Desta forma, observa-
se um alargamento conceitual do que se considera como
gravura, pois se a gravura em metal pressupée um
reconhecimento especifico de sua materialidade, sua
prdtica na contemporaneidade brasileira exige do artista
uma escolha consciente das possibilidades sensiveis
deste 'especifico’. Neste "exercicio de inteligéncia
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abandonado env
beneficio-da
linguagem grafico.
Este procedimento
resultow numa série de
gravuras; no qual
trabalhei conva idéiav
e imagendo
ornamento
arquitelonico. Quando
penso sobre o
ornamento, concordo
comv Gadamer sobre
maneira pela qual
estey elementoy
decorativos
delerminaam conv sua
Aparéncicav a-propricv
fenomenologia
espacial do lugar que
estdo. Quande
proponho
graficamente unv
elemento ornamental
resultonte da
observacdo day grades
de telhadoy (e emv
especial aquelas da
Catedral da Sé),
relirando este
elemento de sew
contexto original
(ruwmav espécie de
desconstrucac
ideada), repenso
imagelicamente o
realagcdo entlre

gréfica” (como Evandro Carlos Jardim se refere ao fazer
artistico do gravador - 5) encontrou-se uma gravura

renovada e revigorada de suas qualidades pldstico-

grédficas. Também este alargamento conceitual permite

a permeacao de elementos distintos no corpo da imagem

gravada, sem excluf-la da classificacdo de gravura. A

gravura passa a ser o produto de marcas que podem
ser, ou nado, seriadas. O que importa, realmente, € a
qualidade poético-grdfica da marca e nisso se encontra
um deslocamento do eixo de interesse do fazer
gravuristico deste perfodo.

Faz-se necessdrio ainda esclarecer melhor o que
se entende, neste trabalho, por reelaboracdo do
fendbmeno de transitoriedade proposto por Walter
Benjamin (1). Por essa razdo, usou-se como apoio Gianni
Vattimo (6).

O fenbémeno poético-gréfico é o da gravura como
processo impresso de uma idéia ou de um pensamento.
Quando se observam as séries de gravuras de alguns
artistas, percebe-se claramente a construgcdo de uma
determinada visdo, que se fragmenta em muitas
possibilidades. Na prdtica da imagem unica, como jd
exposto, tanto a conceituacdo, quanto a formalizacdo da
gravura indica

um  processo, um momento, o0
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ornamento e espago
Este distancicunento do
referente oviginal
(ornounento que
determina, tanto a
visualidade do
moruumento, quanto o
espaco que o exwolve) &
aproximado
melaforicamente pelas
corslrugdo da imagenv
grafica que se uliliza
da fragmentacao doy
elementoy
COMPOSCAONALS PAK A
reorganizacio
estrutural sob av
superficie translivcida
da monotipia.
Gravadoy nas bordas,
estes elementos
ornamentaly ora
determinam o lugar
da unagenv
atmosferica; ora
ocultam-se sobr a massa
pictoricosdas
monotipias, das
sobrepasicdes de
unageny e de colagens.
O ornamento env
amboy 0y Cas0y &
repensado no sentido
periferico, de residuo
que estabelece e e
estabelecido no

desenvolvimento de uma determinada idéia, imagem ou
procedimento técnico. Mas, as séries de gravuras, de
uma maneira menos contundente, ou melhor, de uma
forma que nos ¢ mais familiar (e, por isso mesmo,

geralmente, nos passa despercebida), também
demonstram o exercicio de fragmentagcdo de uma idéia,
imagem

da transitoriedade ‘representacional” da

gravada.

Observando as gravuras do levantamento efetuado
para a pesquisa e também os catdlogos de exposicoes
de gravuras, percebemos que a seriacdo, mais do que
o relatar por imagens, constitui um sobre-expor
imagético, o qual é tdo comumente oferecido, enquanto
linguagem visual, nos mais variados meios de
comunicacgdo. Isso leva & suposicdo de que esta prdtica

de seriar, de valorizar as partes do processo, indicando

o aspecto transitdrio de partes de sua serializacao,

enquanto idéia (aqui ndo € a matéria que se decompode)
reflete o préprio viver o mundo contemporaneo.

A transitoriedade, enquanto qualidade de uma obra
de arte, estd para Walter Benjamin, associada a
possibilidade da reproducédo: "Cada dia fica mais nitida
a diferenca entre a reproducdo, como ela nos ¢é
oferecida pelas revistas ilustradas e pelas atualidades
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cinematogréficas, e a imagem. Nesta, a unidade e a

durabilidade se associam tdo intimamente como, na

reproducdo, a transitoriedade e a repetibilidade.” (2,

p.70). Para Walter Benjamin, a transitoriedade destes
meios de reproducdo de imagens, além de seu aspecto
polftico--social, estd agudamente relacionada com uma
nova maneira perceptiva, que ele denomina ‘efeito de
choque”. O cinema, com sua caracterfstica de construcéo
"quadro a quadro’, de sucessbes de imagens, exige do
observador, do publico, um constante refazer de sua
percepcao; 'nisso se baseia o efeito de choque
provocado pelo cinema, que como qualquer outro
choque, precisa ser interceptado por uma atencéao
aguda. O cinema é a forma de arte correspondente aos
perigos existenciais mais intensos com os quais se
confronta o homem contemporaneo.” (2, p.192)

Nesta linha, Walter Benjamin observa que a obra
de arte dadafsta também provocou o estado de choque,
através da transgressdo voluntdria, que, por esta "atitude
artistica" alcancava o alvo-observador com violéncia
moral. Walter Benjamin percebeu a nova relacao que a
arte de vanguarda e, principalmente o cinema, impunha
ao observador: "... tudo o que & percebido e tem carater
sensfvel é algo que nos atinge.” (6, p.191). Gianni
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Vattimo, por sua vez, entende que, na formulacdo da
teoria do "choque’, "a experiéncia estética surge como
uma experiéncia de estranhamento, que exige um
trabalho de recomposicdao e de readaptacdo.” (6, p.62) e

que uma de suas caracterfsticas € justamente aquela que

reelabora a experiéncia cotidiana de "... uma mobilidade

e hipersensibilidade dos nervos e da inteligéncia
caracterfstica do homem metropolitano.” Para Gianni
Vattimo, "a esta excitabilidade e hipersensibilidade,
corresponde uma arte ndo j@ centrada na obra mas na
experiéncia, mas pensada em termos de variagbes
minimas e contfnuas” (6, p.69). Omar Calabrese, como
Gianni Vattimo, entende a variagdo-oscilacdo e sua
completa assimilacdo, como um elemento constitutivo da
contemporaneidade: "Exercicios sobre um tema,
variacoes de estilo: é este o primeiro dos principios da
estética neobarroca." (3, p.54).

A fragmentacdo ou variagdo das imagens gravadas
constitui um dado relevante (qualitativo) para esta
reflexdo. Alguns artistas gravadores estabelecem um
repertério de imagens, que se desdobram em suas
gravuras, em uma auto-referéncia que permite, nesta
prdtica, uma leitura de partes da mesma histéria, capaz
de revelar-se num "novo"; outros artistas elaboram seéries,

93

A
AVAVEY

o 8 unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



6

onde determinado tema desdobra-se em muitas visdes-

gravuras; outros ainda estabelecem um elemento que se

transfigura em muitas gravuras. S&o procedimentos,

dentre védrios que tém em comum a fragmentacdo da
visdo ou pensamento, geradores de gravuras que,
embora possam ser percebidas em sua unicidade formal,
remetem sempre a uma outra instancia, quer por
indicagbées no tftulo (externa ao corpo grafico da
imagem), quer por indicag¢des internas a gravura, como
as marcas e as sombras de outros gravados,
apresentando no préprio ente a condigdo da
instabilidade, da impossibilidade de faticidade de uma
uUnica-duradoura visdo, mas da contundente pertenca a

esse mundo humano.
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Nas abordagens feitas anteriormente, a questdo
tecno-formal se apresenta como um elemento indicador
de identidade da gravura em metal. A identidade, no
sentido da coincidéncia entre ser e ente, ndo deixa
revelar o velamento constitutivo da prdpria identidade,
e indica sempre o caminho de um reconhecimento
positivo, sem dividas do ser e dos entes. Mas, se a
identidade € percebida no horizonte que comporta a
diferenca, seu entendimento aponta para outras
possibilidades.

No sentido ontolégico, o ente obra de arte é sua
prépria apresentagao, pois se alguma €, quando se é

defrontado com a obra de arte, é o ente. Entretanto, é

a abertura do ser da obra que possibilita a compreensao

da obra de arte no ente que €, no qual a identidade do
que € pressupde a diferenca.

Segundo Ernildo Stein, ‘o ser sé é ser por que é
em si mesmo Iidentidade e diferenca.” (2, p.12) Para

Martin Heidegger, ‘o ente estd no ser" (1, p. 42) e ‘a
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desocultacdo do ente nunca € um estado que estd af,

mas sempre um acontecimento” (1, p. 43). “E todavia:

para além do ente, mas ndo longe dele, acontece ainda

algo de diferente. No seio do ente na sua totalidade
advém um lugar aberto. H4 uma clareira. Pensada a
partir do ente, ela tem mais ser do que ente.” (1, p. 42)
Para Gianni Vattimo, “Diferenca ontoldgica € a relacéo
que liga, e também separa o ser dos entes. O ser faz
revelar os entes porque fornece o horizonte dentro do
qual eles vém a ser, ou seja, sdo e os faz revelarem-se
no sentido em que os deixa livres, retraem-se, néo
chamando a atencédo sobre si mesmo.” (4, pp. 9-10)

O ente gravura em metal foi entendido como
monumento, no qual a tecno-formalidade torna-se resfduo
na construgdo poética da obra. A manutencdo da
tradicdo tecno-formal das gravuras confere uma
identidade, um reconhecimento dela mesma enquanto
fendbmeno gréafico. A materialidade, conseguida pelo
labor técnico, funde-se gréfico-poeticamente, sustentando
o préprio fendmeno ao mesmo tempo que se contrai
para que o ser da obra se apresente. A identidade
residual da técnica realiza-se como predicativo da
tradicdo de um fazer grdfico. A definicdo de gravura,
estando na manutencdo das caracteristicas tecno-
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gréficas, reduz as prdprias possibilidades graficas a
unidade inerente de toda igualdade. A interferéncia no
reconhecimento desta identidade convencionada ndo sé
amplia o conceito do que € gravura, como garante a
gravura realizada de maneira tradicional um olhar
renovado. Novamente, a técnica torna-se residual, mas
num sentido diverso daquele da calcogravura académica.
A gravura em metal, até realizar-se como estampa, passa
por etapas que deixam suas marcas: a construgdo de
matriz que pode utilizar diversas técnicas, entintagem
com variagbes e impressdo com possibilidades de
interferéncia dos suportes. Cada fase pode tornar-se
finalidade e identidade de si mesma, assim como pode
estender-se como contiguidade de outras fases ou até
mesmo concretizar-se como elemento de diferenca ou
de instabilidade no predicativo necessdrio da identidade.
As gravuras que utilizam a matéria grdfica da
calcogravura como um elemento material a ser usado

junto a outros de natureza distinta, descaracterizam, sem

contudo romper, a convencdo do que € gravura,

tornando a técnica um resfduo material. Estes elementos
desestabilizadores das identidades funcionam na
diferenciacdo como referéncia a prdpria semelhanga no
cardter eventual de sua presenca. Com a suspensdo de
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condigdes pré-estabelecidas, a relacéo interpretativa das
gravuras passa realmente a ser aquela na qual a obra
de arte € e “‘nenhuma instdncia externa decide de seu
direito a existir, ela conquista sua efetividade somente
através do que pode abrir.”" (3, p. 258) Isto significa que
tanto a categorizacdo de um fazer artistico como a sua

valoracdao ocultam, num sentido esclarecedor, as
possibilidades que podem ser instaurados pela prépria

obra. A instabilidade, provocada por certos

procedimentos, guarda, na sua similitude com

procedimentos tradicionais, os desvios necessdrios para
uma reavaliacdo do préprio fazer assim como da

interpretacao.
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