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1. Apresentacao

O objetivo deste trabalho
€ abordar a tradicional lingua-
gem da gravura e seus des-
dobramentos nos  procedi-
mentos da construcao poética
dos artistas contemporaneos.
Essa abordagem visa investi-
gar a ideia de miscigenacao e
hibridismo que perpassa a gra-
vura contemporanea, além de
propor um sentido mais amplo
do conceito de gravura no am-
bito da producao atual.

Partindo do conceito ampli-
ado de gravura, proponho fazer
o projeto de curadoria da pro-
ducao de 8 artistas residentes

em Brasilia, a ser apresentado nha
forma de um livro. Esse recorte
tem por fim mapear a produgao
grafica de Brasilia e levantar um
debate sobre os procedimentos
da gravura e seus desdobra-
mentos na producao dos artistas
locais.

Tal discussao € pertinente
na medida em que se obser-
va a sobrevivéncia de algumas
questdes intrinsecas a lingua-
gem da gravura na producao
poética dos jovens artistas da
cidade, tais como a ideia de
autoria, de originalidade e do
conceito de gravura no campo



ampliado, desenvolvido pela
teorica Rosalind Krauss.

Como bem questiona o
critico e curador Paulo Hercken-
hoff,

‘quais seriam os de-
safios técnicos, plasticos,
politicos, sociais, fenome-
nologicos, filosoficos que,
enfrentados, assegurariam
a gravura uma possibili-
dade de inscricao positiva
no cenario da arte contem-
poranea?’ (HERCKENHOFF,
p. 18, 2000).

Certamente, nao sera pela
especificidade técnica (e mate-
riall que se investigara a atuali-
dade da antiga gravura. No con-
texto atual, importa investigar
0s procedimentos e operacdes
mentais que engendram
a elaboracao poética dos artis-
tas que utilizam a mesma logica
da construcao da imagem da
gravura.

Logo, os limites da gravura

se ampliam, e o que antes nao
era considerado gravura original
torna-se, segundo analise de
Herckenhoff,  arte
poranea; arte elaborada por
meio da gravura como lingua-
gem pura - artesanal, autbnoma

contem-

- ou feita com as novas midias -
mecanica/digital - obra hibrida.

Nessa discussao, a nocao
expressa por Walter Benjamin
em seu ensaio A obra de arte na
era da reprodutibilidade técni-
ca de 1936 de que a fotografia
viria no futuro a colaborar com
o0 desaparecimento da pintura,
pode ser aplicada também para
a linguagem da gravura. Assim
como a tecnologia da fotogra-
fla ndo provocou o término da
pintura, as novas técnicas de
reproducao também nao tor-
naram a gravura uma linguagem
ultrapassada, obsoleta. As novas
tecnologias foram incorporadas,
se mesclaram e se harmoni-
Zam com a gravura, levantando
questdoes pertinentes da arte
contemporanea. Em outras pa-



lavras, as diversas técnicas de
impressao e gravagao fornecem
novas questdes para o fazer
artistico alem de também am-
pliar o proprio conceito de gra-
vura.

A gravura tradicional, en-
quanto linguagem autdonoma,
associada a um virtuosismo do
artista e a especificidade técni-
ca, perde espaco no contexto da
arte produzida hoje, aquela mar-
cada pela contaminacao, pelo
hibridismo das linguagens, onde
o artista prima pela experimen-
tacao de materiais e pelos pro-
cessos hibridos de elaboracao
poética. Sendo assim, cabe en-
tdo indagar nao sobre o lugar
da gravura na arte atual, mas
como essa milenar linguagem
se faz presente no caldeirao
de experimentacdes e hibridis-
mMos que marcam as producoes
poéticas contemporaneas.



2. Expansao do conceito de gravura

No final dos anos 1970, a
tedrica e critica de arte Rosalind
Krauss apresenta em seu artigo
‘Escultura no campo ampliado' a
ideia da quebra dos limites entre
as categorias das obras de arte.
A partir da analise da producao
das obras minimalista dos anos
60, a autora identifica a maleabi-
lidade que a categoria escultura
adquiriu nesse periodo.

Segundo Krauss, o furor
historicista, que buscou rela-
cionar algo do presente com
algo do passado para legitimar
uma visao de evolucao da arte
e facilitar nossa compreensao

acerca de uma obra, fez com
que as obras minimalistas dos
anos 1960 fossem aproximadas
das obras construtivistas rus-
sas, mesmo que as questoes
que envolvem cada um desses
movimentos nao tenham um
ponto em comum. A aproxi-
macao entre eles se daria pelo
uso de materiais e pelo aspecto
abstrato geométrico das obras.
Citando Krauss:

‘A suspeita de uma
trajetoria artistica que se
move continua e desor-
denadamente além da
area da escultura, deriva



obviamente da demanda
modernista de pureza e
separacao dos varios meios
de expressao (e, portanto a
especializacao
de um artista dentro de
um determinado meio). En-
tretanto o que parece ser
eclético sob um ponto de
vista, pode ser considerado
como rigorosamente logico
de outro. Isso porque, no
poés-modernismo, a praxis
nao & definida em relacao
a determinado meio de ex-
pressao - escultura - mas
sim pelas operacdes logi-
cas dentro de um conjun-
to de termos culturais para
0s quais varios meios - fo-
tografia, livro, linha em pare-
de, espelhos ou escultura
propriamente dita - possam
ser usados."(KRAUSS, p. 136,
1084)

necessaria

Quando os limites da es-
cultura se ampliaram ao ponto
de incluir nessa categoria: bu-
racos cavados no chao, cercas

rodeadas de valas, pedacos de
troncos de arvores e latas de
lixo na galeria, os criticos vol-
taram milénios atras, até Stone-
henge, as linhas de Nazcar e aos
grafismos indigenas para rela-
cionar aquelas obras a historia
da arte e tentar legitimar mais
uma vez sua categoria de escul-
tura.

Assim, o termo escultura,
que se pensava estar resguar-
dado pelo historicismo, acabou
por abranger diversos tipos de
trabalho de arte. Porém, a es-
cultura € uma categoria que
tem, historicamente, sua propria
logica interna e suas regras,
mas que, no entanto, nao sao
imutaveis.

A gravura, considerada
uma linguagem auténoma, quer
dizer, de acordo com a ‘de-
manda modernista de pureza e
separagao dos varios meios de
expressao’, assim como a escul-
tura, também possui suas regras
internas e passou pelo processo
de ampliacao dos seus limites a



partir dos anos 1960, sobretudo,
com o advento da Pop-art.

Se antes a gravura
(moderna) era definida e valo-
rizada pelos critérios materiais
e pela especificidade técnica
do meio!, na contemporanei-
dade ela se definira por outros
paradigmas: pela combinacao
de acoes, pela elaboracao men-
tal que lanca mao da logica da
gravura.

Nesse sentido, os varios
processos graficos muito usados
no movimento Pop, proporcio-
naram a gravura uma renovagao
de seu conceito, na medida em
que ela passou a incorporar 0s
diversos recursos tecnologicos
de producao e reproducao de
imagens, como a fotografia, a re-
prografia, e as técnicas graficas
dos meios de comunicacao em

1 A maior critica que Paulo Herkenhoff
fez com relacao as mostras especificas
de gravura foi a ideia de que a gravura
€ uma linguagem ‘a parte’, porque de-
manda recursos e habilidades especiais
do artista gravador. Nessa perspectiva,
o valor da gravura estaria relacionado a
artesania da obra, aos aspectos técnicos
- e nao a poetica do artista.
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massa.

Como uma linguagem im-
pura, hibrida e contaminada
com outras linguagens, como a
colagem e a frottage, a gravura,
alem de ser um meio de repro-
ducado, passa a ser um modo
com o qual o artista pop pde
em questao os paradigmas do
modernismo: a originalidade, a
autenticidade, a unicidade da
obra, conceitos considerados ir-
relevantes no ambito da obra de
arte contemporanea.

Robert Rauschenberg, na
obra “Booster" de 1967 (figura 1),
miscigena a litografia, serigrafia,
afotografia, a frottage, a colagem
e a apropriagao de pranchas de
raio-x de seu proprio corpo na
construcao da sua gravuras. O
resultado é uma obra hibrida,
que fala tanto da memoria do
artista quanto dos signos da
sociedade de consumo. Toda a
mistura de técnicas emprega-
da por Rauschenberg cria uma
rede combinatoria de imagens
que expande os significados da



Figura 1
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Figura 2



Figura 3
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obra, promovendo distintas lei-
turas ao observador.

No Brasil, a gravura con-
temporanea surge na deécada
de 60, periodo marcado pela
experimentacao dos meios ex-
pressivos e pela quebra dos
paradigmas modernos. Anos
politicamente conturbados,
nos quais os gravadores, sin-
tonizados com a tendéncia da
arte internacional, incorporam
em seus trabalhos os diver-
s0s processos de reproducao
mecanica, aléem de experimen-
tarem a linguagem da gravura
associada as novas tecnologias
de construcao e reproducao da
imagem, e disseminarem suas
ideias em meio ao momento de
radicalismo politico e repressao
do pensamento livre. Epoca em
que a gravura contemporanea
surge intimamente relacionada
aos livros de artista, aos cartazes
e postais, e se configura como
obra que circula dentro da logi-
ca da cultura de massa.

Portanto, os paradigmas
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considerados definidores da lin-
guagem da gravura, tornam-se
relevantes no ambito da obra de
arte contemporanea. Em outras
palavras, a gravura deixa de ser
uma linguagem especifica e
restrita - imagem reprodutivel
mediante uma matriz gravada
manualmente - e passa a ser
uma operagao mental do artista,
na qual a especifica da gravura
- a marca indelével de uma su-
perficie e a impressao de uma
imagem mediante contato fisico
- serve como modelo para en-
gendrar outras obras.

E o que podemos observar
na producao grafica da década
de 1970, onde o0 que passa a in-
teressar aos artistas gravadores
nao é realizacao da gravura en-
quanto resultado final, mas as
possibilidades criativas e inter-
ativas proprias da linguagem. O
carater experimental da criacao
esta fortemente presente nesse
periodo.

Um exemplo do aspecto
experimental relacionado aos



Figura 4
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procedimentos da gravura € a
performance “Ferrogravura’ de
1974 (figuras 2 e 3) de Paulo Brus-
cky, que mais tarde se tornaria
um livro. Nesta performance, o
artista utiliza um ferro de passar
roupas para imprimir a marca
caracteristica desse objeto nas
folhas de papel, transformando
o eletrodomeéstico em matriz do
seu trabalho, e a queimadura do
papel, em gravura.

O processo de producao
da gravura e as suas possibili-
dades plasticas sao fundamen-
tais neste trabalho - o artista
evidencia a abertura dos limites
discursivos da linguagem e con-
figura a posicao experimental da
gravura no contexto da arte con-
temporanea.

Assim, a xerografia?, a fo-
tografia, o off-set e a apropriacao
de imagem entram definitiva-
mente na producao grafica bra-
sileira. Periodo em que artistas
orientados por uma pratica mais

2 A xerografia € o processo de repro-
ducao de imagens atraves de uma
maquina fotocopiadora ou Xerox.
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aberta a experimentacoes e po-
liticamente engajada, pdem em
questao a gravura como lingua-
gem pura, impregnada de certa
‘aura” pelo fazer manual espe-
cifico do gravador e detonam
através da reprodutibilidade da
obra, o valor de mercado. Neste
sentido, o uso da xerografia nao
sO esteve a margem do merca-
do, como também o contestou,
Jja que aos artistas desse periodo
interessava pensar a obra multi-
pla como uma propriedade emi-
nentemente antimercadoloégica,
como uma ferramenta de en-
gajamento politico. (TAVARES,
1990).

O grupo 3NOS3, forma-
do pelos artistas Rafael Franca,
Mario Ramiro e Hudinilson Jr.
estava abertamente interessa-
do nos meios experimentais do
fazer artistico. Suas experiéncias
com a xerox tornaram-se um
marco do uso dessa nova tecno-
logia dentro do contexto da arte
brasileira.

Os trabalhos do grupo



revelam a percepcao das pos-
sibilidades da reproducao xe-
rografica como meio de pro-
ducao de imagem, no qual o
uso da maquina remete ao ges-
to pré-historico da estampa da
mao do homem - a sua marca
- na parede das cavernas.

Esses trabalhos também
questionam a ideia de dessa-
cralizagcao do original e de fe-
tiche do objeto de arte unico,
uma vez que a repeticao do ges-
to rompe com o aspecto aurati-

Figura 5

co da imagem, ao mesmo tem-
po em que transgridem a ideia
da copia como multiplicacao do
mesmo.

Rafael Franca explora as
formas em movimento e a pro-
fundidade da imagem que a
maquina de xerox propicia. Em
seu livro, feito com imagens
xerocadas, de 1979 (figura 4),
Franca produz imagens a partir
da disposicao de formas - pa-
peis quadrados, dobrados e fios
- posicionadas perpendicular-
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Figura7
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mente a superficie do scanner.
Como resultado, surgem outros
elementos, composicoes que se
desdobram em outras formas,
passando do espaco tridimen-
sional para a superficie plana
do papel. A evolucao da for-
ma e suas relagoes de posicao,
justaposicao, transparéncia e
contraste  produz
efeitos, puramente visuais. A
cinética expressa na estrutura
sequencial da obra também é
caracteristica nos trabalhos de
Mario Ramiro e de Hudinilson Jr.

diferentes

Mario Ramiro, em sua série
‘Passe de Magica"de 1979 (figura
5), apresenta séries de xerox que
registram o percurso do tempo
da e daimagem e ainteracao de
uma mao com um cigarro, rela-
cionando a intrinseca reprodu-
tibilidade da xerox com o cine-
ma, onde uma imagem sucede a
outra para formar uma narrativa.
No caso da obra citada, o “passe
de magica” é o desaparecimen-
to do cigarro da mao do artista.
O corpo e o gesto passam a ser

os lugares privilegiados onde os
artistas irao operar as questoes
subjetivas, sociais e politicas.

Hudinilson Jr. comeca em
1982 a série ‘Exercicios de me
ver' (figuras 6 e 7) na qual com-
bina as tendéncias artisticas do
corpo na epoca - body-art e
performance - com a xerogra-
fla, em uma danca erotizada que
transforma o corpo nu do artista
em matriz de gravacao. O resul-
tado sao imagens afetivas do
encontro fugaz entre o corpo e
a maquina e da troca de seus
calores, organico e mecanico.

Anna Bella Geiger, impor-
tante gravadora brasileira, in-
corpora na sua produgao grafica
as novas midias na construcao
de suas obras ainda na década
de 1970. Em "Diario de um ar-
tista brasileiro” de 1975 (figura
8), Geiger utiliza a fotocolagem
e xerografia para reproduzir sua
imagem ao lado de icones da
histéria da arte hegemonica,
como Duchamp, Matisse e War-
hol, tornando-se parte da narra-
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tiva oficial ao lado dos ‘grandes’
artistas. A artista assume assim
uma posicao critica com relacao
ao sistema de arte e questiona
seu espaco enquanto artista
brasileira.

Na obra “O pao nosso de
cada dia" (figura 9), a artista
transfigura o saco de pao em
obra multipla, em embalagem
dos 6 cartdes postais feitos em
reproducao em off-set de fo-
tografias de sua autoria. A re-
producao em sacos de pao foi
um meio encontrado pela artis-
ta para a disseminacao de sua
mensagem dentro do contexto
da ditadura militar brasileira.

Maisrecentemente, naserie
‘Recens Orbis Descriptio - Local
e Global" (figura 10) de 2015, Gei-
ger faz da placa de cera, a matriz
onde sao gravadas, mediante
pressao, formas de mapas, de
objetos e linhas. Nesse trabalho,
a artista explora os sentidos dos
mapas geograficos e sua propria
memoria afetiva. Percebe-se
que o pensamento da gravacao

20

perpassa toda a producao da ar-
tista, nao somente as suas gra-
vuras tradicionais.

Observa-se entao, que as
mulltiplas tecnologias de repro-
ducao de imagens tornam-se
ferramentas para o artista gra-
vador. A miscigenagao com es-
sas tecnologias é necessaria,
mesmo que a gravura tenha que
operar nos limites de seu pro-
cesso. Como menciona Ricardo
Resende:

"A gravura tem capaci-
dade infinita de dialogar
e incorporar 0s avangos
tecnologicos que, bem
usados, podem se reve-
lar uma maravilhosa ferra-
menta para o artista. E, na
sociedade contemporanea,
resistir a essas inovacoes
pode  significar
ciar-se ao isolamento." (RE-
SENDE, p. 229, 2000).

senten-
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Figura 9




Figura 8

Figura 10
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3. A curadoria

O trabalho curatorial impli-
ca a elaboracao e a articulacao
de conceitos relativos as obras
que constitui a mostra. Nesse
sentido, a atividade curatorial e
a criacao artista se assemelham,
na medida em que ambas criam:
o artista a obra; o curador a par-
tir da criacao do artista; criando
vias que estendem o sentido
da obra, que expandem a per-
cepcao do observador. O artista,
outro lado, pode tambéem fazer
um trabalho em colaboracao
com a curadoria: criando a partir
da proposta conceitual do cura-
dor.

24

Podemos dizer que a cura-
doria teve um papel decisivo
na abertura do entendimento
da gravura na producao grafi-
ca brasileira. O exemplo mais
relevante foi o trabalho curatori-
al das Mostras de Gravura da Ci-
dade de Curitiba dos anos 1990
a meados de 2000t

3 As Mostras de Curitiba surgiram em
1978, por interesse de artistas e criti-
cos de Curitiba, influenciados pelas
experiéncias da abstracao informal do
atelié de gravura do MAM do Rio de
Janeiro. Foi o primeiro evento a ser to-
talmente dedicado a gravura no Brasil e
visava transformar Curitiba no polo irra-
diador dessa arte no pais. Com esses es-
forcos, a Mostra conseguiu organizar um
acervo proprio, que viria mais tarde a se
constituir no Museu de Gravura, O Solar
do Barao, espaco especifico para manter
o Centro de Documentacao e Pesquisa



De acordo com a tradicao,
a gravura original € um meio de
reproducao de imagem medi-
ante contato fisico do suporte
gravada
manualmente pelo artista. Mas
nao ‘infinitamente’ reprodutivel.
Nas primeiras edicbes, as
Mostras de Curitiba defendiam
esse lugar da gravura tradicio-
nal, do virtuosismo técnico do
artista e da “cozinha" da gravu-
ra. Porém, essa defesa da gra-
vura como uma linguagem au-
tonomia e especifica comecgou
a se fragilizar com a IX Mostra
de 1990, onde pela primeira
vez, foram selecionadas gravu-
ras feitas a partir de processos
fotomecanicos e por meio das
midias de reproducao rapida,
como as maquinas fotocopiado-
ras.

com uma matriz

A incorporacao de
outras midias em uma mos-
tra considerada o ‘espaco
de resisténcia da gravura

especializado em gravura, e local onde
funcionam os ateliés de gravura da pre-
feitura, abertos a comunidade.

original” colocou em discussao
questoes importantes relativas
a especificidade da linguagem,
como a reprodutibilidade técni-
ca e o fazer artesanal.

Na sala reservada para as
obras que transgrediam o con-
ceito de gravura, curada pelo
critico Olivio Tavares de Araujo,
estavam expostas obras de ar-
tistas citados como Anna Bella
Geiger, Hudinilson Jr. e Mario
Ramiro e também de Marilia Ro-
drigues, Regina Silveira, , Alex
Flemming, entre outros artistas
brasileiros importantes.

Mais do que uma exposi¢cao
de gravura, a Mostra buscou
ressaltar a atitude politica do
uso do xerox como forma de
resisténcia antimercadologica,
uma preocupacao recorrentes
dos artistas que incorporaram
as novas midias de criagcao/re-
producao de imagens.

Com uma reproducao em
Xxerox passando a ter o estatuto
de uma gravura original, o con-
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ceito de gravura no contexto das
Mostras de Gravura da Cidade
de Curitiba? precisou ser revisto,
ja que se evidenciou uma con-
tradicao na Mostra gravura dos
anos 1990: de um lado a ne-
cessidade de autoafirmacao da
técnica, reiterando seus pres-
supostos mais elementares, e
de outro a inevitabilidade da
revisao da autonomia dos meios
expressivos, reafirmando seu lu-
gar na contemporaneidade das
artes.

Considerando a gravura
nao como linguagem especifica,
mas como arte contemporanea,
0s curadores 3adotaram uma
postura ética nova as Mostras:
gravura seria aquilo que um
artista considera ser gravura,
celebrando a perda da aura des-

4 A Mostra da Cidade de Curitiba teve
sua ultima edicao no ano 2000, pois com
o alargamento do conceito de gravura,
a mostra perdeu o seu principal mote: a
valorizacao da gravura original.

5 A X Mostra foi composta pelos se-
guintes curadores: Uiara Batira, diretora
do Museu da Gravura, Nilza Procopiak,
coordenadora de artes plasticas e os
criticos Ivo Mesquita e Paulo Hercken-
hoff.

26

sa linguagem.

Esses novos parametros,
como vimos, se valem da ideia
de campo ampliado desenvolvi-
do por Rosalind Krauss. Assim,
sao incorporados as Mostras tra-
balhos de gravura-performance,
como os cartazes das Guerrilas
Girls, as notas Zero Dollar (figura
11) de Cildo Meirelles e a gra-
vura-instalacao, modalidade
enaltecida na Xl Mostra, rati-
ficando a necessidade de in-
ser¢cao da gravura no panorama
da fenomenologia do espaco.

A Xll Mostra de Gravura de
Curitiba com curadoria geral
de Paulo Herckenhoff e Adria-
no Pedrosa veio a ser a ultima
edicao do evento. Nela, o dis-
curso insustentavel acerca da
especificidade da linguagem foi
substituido por uma ideia: aque-
la que pensa a gravura a partir
da marca, da cicatriz, da ferida e
da dor4,

6 Os textos curatoriais da exposicao
trazem uma abordagem da gravura a
partir do recorte dos curadores: a carac-
teristica intrinseca a gravura associada



A exposicao incluiu a obra
‘Balada” (figura 12) de Nuno Ra-
mos, um livto com um tiro de
revolver que perpassa quase
toda sua extensao de folhas, os
papeis perfurados de Jac Leiner,
as video-performances como
Edax de Fernando Lindote, onde
o artista mastiga pedacos de
plastico, e os livros de pele de
Antdnio Dias.

Em resumo, o termo ‘gra-
vura' deixou de descrever uma
série de suportes e procedi-

ao corte, a marca indelével, a cicatriz e
a ferida.

mentos determinados para se
tornar uma auténtica categoria
de analise. Nesse sentido, a
Mostra torna-se um espacgo de
problematizacdo da gravura,
de questionamento dos seus
limites considerando a pro-
ducao da arte contemporanea.
Nao mais o lugar de exaltacao
e resguardo de uma técnica, e
sim onde se fez evidente a ex-
pansao do conceito de gravura
€ 0 avanco de um meio expres-

sivo relacional e ‘contaminado
por varias linguagens, que so-
brevive sobre outras bases.

Figura 11
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‘Nao se tratava, € cla-
ro, de mais um capitulo da
lenta e interminavel morte
do moderno, que invari-
avelmente foi seguida pelo
eterno retorno de tudo - da
pintura, da arte, da historia -,
como se fosse o caso de es-
perarmos, mutatis mutandis,
por um eventual e glorioso
‘retorno da gravura” Antes,
como anunciado pela XIl
Mostra, tratava-se de en-
tender a “gravura” como um
modo possivel e legitimo

Figura 12

de compreensao do mun-
do: como uma categoria,
enfim, que se expandiu a
ponto de abarcar os sinto-
mas, as marcas dos corpos
e a ftransformacao mes-
ma do tempo em matéria."
(FREITAS, p. 172, 2011).

O fim das Mostras repre-
sentou também a crise de iden-
tidade da gravura, que se es-
tendia também pelo mundo da
arte contemporanea, afirmando



de alguma forma a redencao
da gravura no ambito mais
globalizado das artes.

Como vimos, a curadoria
teve um papel central no en-
tendimento do conceito dessa
linguagem no contexto con-
temporaneo, pois foram os
curadores que conseguiram, a
partir das obras, identificar na
producao grafica dos anos Q0
a ideia de contaminacao e de
miscigenacao que perpassava
a producao da gravura daquele
periodo.

Nesse sentido, podemos
dizer que foram essas ex-
posicdes o principal meio pelo
qual as gravuras consideradas
impuras ou hibridas se legiti-
maram, nao como
original’, mas, como disse Her-
kenhoff, como arte contem-
poranea. Mostras que, além
de questionarem a ideia da
gravura auténoma, afirmaram a

‘gravura

presenca das gravuras mais ex-
perimentais nos espacos insti-
tucionais, aqueles que atingem

um grande publico, como o dos
Saldes e dos Prémios de artes.

Atualmente, essa dis-
cussao ainda & valida, pois a
gravura € 0s processos de con-
strucao da imagem proprio des-
sa linguagem, aparecem na pro-
ducao de muitos artistas, seja
de sentido tradicional, seja no
sentido ampliado, aquele que a
curadoria da exposicao Marcas
e Impressoes busca explorar.
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Figura 13

A exposicao-livro Marcas e impressdes € um projeto
de curadoria que reune trabalhos de diferentes linguagens
artisticas com o objetivo de evidenciar a estreita relacao do
pensamento poetico de oito artistas de Brasilia com o uni-
verso da linguagem da gravura. Nesse sentido, a curadoria
funciona como um vetor, cujo objetivo € levar ao publico o
entendimento das transformacodes ocorridas no conceito de
gravura a partir do uso das diferentes tecnologias de pro-
ducao/reproducao/divulgacao da imagem.

A mostra Marcas e Impressdes reune trabalhos de
Nelson Maravalhas e Andrea Campos de Sa, artistas pro-
fessores da Universidade de Brasilia, e dos jovens artistas
Maria Eugénia Matricardi, Ffolle, Gustavo Silvamaral, Lucas
XXX, Milton Marques, esses graduados e graduandos na
UnB, e Antonio Oba, formado pela Faculdade Dulcina de
Moraes. As obras quem compdem a mostra tem em comum
0 pensamento de gravagcao como ponto de partida, a bus-
ca da marca como registro e o entendimento da impressao
como construcao visual.
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Figura 14

Na obra “Cachorro”, Nelson Maravalhas subverte os processos
tradicionais da xilogravura para compor a sua obra e apropria-se dos
desdobramentos que a gravura oferece. Maravalhas utiliza o fogo para
imprimir na madeira o preto, a coloragao do cachorro, e cor tradicional
da xilogravura. O artista explora o sulco cavado pela goiva para abrir a
linha branca e criar a textura do pelo do animal. O que seria a matriz da
xilogravura é apresentado aqui como o trabalho final, repensando os
procedimentos basicos da gravura ao mesmo tempo em que propdoe

a "matriz" como objeto disposto no espaco expositivo.
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Xilogravura presente
no veio a vida
em cada linha

O presente
imagem gravada
cravada
repete, reflete

a existéncia

Andrea Las
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Andrea Campos de Sa, na
serie Machados, reproduz pelo
processo de cera perdida, a for-
ma de um machado. No molde
em cera, a artista grava com goi-
vas de gravura, sulcos de tex-
turas diversas, tratando a cera
como uma prancha de madeira
ou metal. A pecga, assim, tor-
na-se objeto e matriz gravada;
escultura e instalagcao. A gravu-
ra ocupa um lugar na parede e
no espaco da galeria, ela é re-
sistente. O machado, ferramen-
ta cortante, € um objeto fragil,
inutil para fungao que se desti-
na. O cabo é feito de matéria im-
propria, de cera ou de algodao.
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Figura 15
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Figura 16
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Figura 17
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Figura 18

O performer Antonio Oba, no trabalho Queloides, de 2016, faz do contato da
materia sobre um suporte a producao da forma. O artista utiliza objetos, como
tesoura e giletes, para calcar na superficie do suporte suas queloides - im-
pressao em seco da fisicalidade do objeto sobre papel. Assim como uma que-
loide - lesao traumatica da pele - a impressao é protuberante; os objetos

cortantes, a marca da propria auséncia; dualidades que remetem o vazio.
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Também na obra Licdo de Casa a impressao é feita pelo contato direto.
Agora pelo processo de queima do suporte, feita com um ferro de passar
roupa que imprime no tecido a sua forma. A licdo € aprendida. Ha varias
marcas e gradualmente elas se esmaecem de acordo com a temperatura
do ferro, até o seu desaparecimento. A auséncia do ferro esta sempre pre-
sentificada na marca entranhada do tecido, na ferida gravada no suporte.

Figura 19
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Milton Marques, em um de seus objetos mecanic-
0S - uma lata de biscoitos cheia de areia - e uma roldana
com letras, tipos em relevo, imprime sobre a areia a frase
‘O esquecimento é destruir, nao construir’, frase que no-
meia a obra. Do outro lado da roldana uma lamina apaga a
impressao, fazendo desta obra um eterno ciclo de escrita
e de apagamento da frase, remetendo ao mecanismo de
lembranca e de esquecimento. Durante a observacao do
funcionamento do dispositivo, o sentido da frase pode ser
modificado pelo observador: “hao construir o esquecimen-
to" e “construir o esquecimento é destruir” se formam ao
longo do processo, evidenciando a fugacidade dessa im-
pressao na areia. A frase impressa provoca uma cadeia de
significados; o desdobramento da mesma sentenca com
diferentes sentidos.
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Na performance “Trés vol-
tas no ICC Norte-Sul’, Gustavo
Silvamaral realiza uma gravura
em ponta seca ao caminhar.
O performer amarra na sola
do seu sapato uma placa de
acrilico e faz um passeio na
Universidade de Brasilia. Nes-
sa gravura-performance, 0s
vestigios do percurso - 0s
arranhdes - sao gravados na
superficie do acrilico e pos-
teriormente impressas sobre
papel como obra-registro. A
gravura-rastro  transita en-
tre a tradicao da linguagem
e a experimentacao dos ar-
tistas comprometidos com a
renovacao dos codigos na arte

contemporanea.

Figura 23
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Figura 24



Na série sem titulo de monotipias, o estudante de designer
Lucas Cora, utiliza o procedimento da monoctipia e da colagem em
suas experimentagdes graficas, A monotipia € para o designer uma
experiéncia plastica repetitiva; um modo espontaneo de reproducao
que o permite vislumbrar resultados rapidos. A colagem de recortes
de papel agrega as monotipias o elemento cor nos trabalhos, fazendo
deles um experimento cromatico de composicao.

Figura 25
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Na performance Composicao Residual de 2011,
Maria Eugénia Matricardi, vestida com roupas bran-
cas, se arrasta, por cerca de duas horas, no chao da
Rodoviaria do Plano Piloto, em Brasilia.
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As matérias e as texturas do chao servem de pig-
mento que imprime na roupa da artista a memaria do
cotidiano da rodoviaria. Nessa performance, o eféme-
ro torna-se permanéncia do instante; a obra estampa
e registro.

Fotos de Alexandra Martins

Figura 28
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Figura 29
Figura 30
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Figura 31

Figura 32

O artista Ffolle utili-
za 0 scanner e a internet em
sua série ‘Impressdes Am-
bulantes”. Nela, Ffolle regis-
tra as marcas presentes em
seu corpo, como cicatrizes e
tatuagens, e restos de tinta
que ficam em sua mao. A pele
torna-se, assim, arena e palco
das transformagdes corporais
e do mundo que a machuca
e a corroi. As marcas no cor-
po do artista sdao vestigios
indeléveis, impressdes do
dia-a-dia na sua proépria pele.
A utilizacao da internet poten-
cializa o aspecto reprodutivel
da imagem, uma vez que se
multiplica ho momento em
que € inserida e compartilhada
na rede, conseguindo assim
um alcance de espectadores
através da reproducao técni-
ca. Com este trabalho, a ideia
de materialidade da obra é to-
talmente desconstruida, uma
vez que ela foi concebida para
existir e se reproduzir apenas
no mundo virtual.

51



Figura 33



Lista de imagens

Figura 1
Booster (1967)
Robert Rauschenberg

Figura 2
Ferrogravura (1974)
Paulo Bruscky

Figura 3
Ferrogravura (1974)
Paulo Bruscky

Figura 4
Sem titulo (1979)
Rafael Franca

Figura 5
Passe de magica (1979)

Mario Ramiro

Figura 6

Imagem da série Exercicio de

me ver (1982)
Hudinilson Jr.

Figura7

Performance Exercicio de me
ver (1982)

Hudinilson Jr.

Figura 8
Diario de um artista brasileiro

(1975)
Anna Bella Geiger

Figurag
O pao nosso de cada dia (1978)
Anna Bella Geiger

Figura 10

Recens Orbis Descriptio - Local
e Global (2015)

Anna Bella Geiger

Figura 11
Zero Dollar (1948)
Cildo Meirelles

Figura 12

Balada (1995)
Nuno Ramos
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Figura 13

Imagem da série Impressoes
Ambulantes (2013)

Ffolle

Figura 14
Cachorro
Nelson Maravalhas

Figura 15

Imagem da série Machados
(2016)

Andrea Campos de Sa

Figura 16

Imagem da serie Machados
(2016)

Andrea Campos de Sa

Figura 17

Imagem da serie Machados
(2016)

Andrea Campos de Sa

Figura 18
Licao de casa
Antonio Oba

Figura 19
Queldides (2006)
Antonio Oba

Figura 20
O esquecimento é destruir, nao
construir

Milton Marques

Figura 21

Imagem da performance Trés
voltas ao redor do ICC Norte-
Sul

Gustavo Silvamaral

Figura 22

Imagem da performance Trés
voltas ao redor do ICC Norte-
Sul

Gustavo Silvamaral

Figura 23

Gravura da série Trés voltas ao
redor do ICC NOrte-Sul
Gustavo Silvamaral



Figura 24
Sem titulo (2016)
LLucas Cora

Figura 25
Sem titulo (2016)
Lucas Cora

Figura 26

Performance Composicao Re-
sidual (2011)

Maria Eugénia Matricardi

Foto de Alexandra Martins

Figura 27

Performance Composicao Re-
sidual (2011)

Maria Eugénia Matricardi

Foto de Alexandra Martins

Figura 28

Performance Composicao Re-
sidual (2011)

Maria Eugénia Matricardi

Foto de Alexandra Martins

Figura 29

Imagem da série Impressoes
Ambulantes (2013)

Ffolle

Figura 30

Imagem da série Impressdes
Ambulantes (2013)

Ffolle

Figura 31

Imagem da serie Impressoes
Ambulantes (2013)

Ffolle

Figura 32

Imagem da série Impressoes
Ambulantes (2013)

Ffolle

Figura 33
Sem titulo (2016)
LLucas Cora

Capa e contracapa
Automobile Tire Print (1953)
Robert Rauschenberg
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