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RESUMO

Marcas, passagens e condensacdes: (des) encaminhamentos de um
processo de gravura € uma pesquisa em Poéticas Visuais que articula questdes
provenientes de uma prética artistica com base na gravura e uma producao
textual. Investigam-se as possibilidades de potencializar o vazio e o cheio
através da gravacdo de matrizes com instrumentos de corte e da gravagao
com fogo. Os procedimentos operatérios de cortar, queimar e condensar
originaram a impressao das matrizes sobre suportes de papéis e de parafina.

As imagens dessa producdo gréfica resultaram em uma série de obras
denominadas de Carbonizados, Silex e Luas Negras, cujas a¢des instauradoras
propiciaram diferentes etapas de gravagéo e impressdo: marcas, passagens e
condensacdes que foram analisadas a partir dos conceitos operatorios
identificados no processo de criagdo. O estudo conduz a aproximagdes com
obras de artistas contemporaneos e articula referenciais na Historia da Arte e
na fenomenologia, propiciando o inter-relacionamento da pratica com a teoria

e vice-versa.



ABSTRACT

Marks, passages and condensations: (mis) leadings of a printing process
is a research on Visual Poetics which articulates issues coming from an artistic
practice based on printing and a text production. The possibilities of
potentializing empty and full through matrix engraving with cutting instruments
and fire engraving are investigated. The operational procedures cutting, burning
and condensing originated the impression of the matrixes upon paper and
paraffin supports.

The images of this graphic production have resulted in a series of works
entitled Carbonized, Silex and Black Moons, which starting actions favored
different engraving and impression stages: marks, passages and condensations
that were analyzed from the operational concepts identified during the creation
process. The study leads to approximations to works of contemporary artists
and articulates references in History of Arts and Phenomenology, providing the

interrelationship between practice and theory and vice-versa.



INTRODUCAO

Nesta pesquisa em poéticas visuais, trabalho com as possibilidades
de construir imagens através de diferentes processos e procedimentos de
gravacao e de impresséo, buscando deslocar os meios tradicionais da gravura
para testar os seus limites. As concepc¢des provenientes dos questionamentos
gue perpassam o0 vazio/cheio séo analisadas sob o viés da producao artistica
e da producéo textual de alguns pressupostos ocasionados pelos
procedimentos operatorios de cortar, de queimar, de imprimir e de condensar,

desencadeados durante essa investigacgao.

A pesquisa é constituida pela producéo de obras, cujo trabalho plastico
se desenvolveu a partir de uma dimensao heuristica, envolvendo trés
momentos: primeiro, foram realizadas diversas experimenta¢cdes com materiais
e técnicas; segundo, foram concretizados alguns resultados que originaram
uma producao pessoal das séries: Carbonizados, Silex e Luas Negras; €, no
terceiro, as operacfes desencadeadas pelos procedimentos foram novamente
conectados com o campo conceitual que fornece a sustentagdo ao presente

estudo. Nesse percurso, conseqlientemente, surgiram questées imprevisiveis



para as quais busquei novas solugdes técnicas, que induzem a
reposicionamentos conceituais. Desse modo, as questfes apontadas pela
pesquisa sdo problematizados a partir da minha pratica com a gravura e

provocam a inversdo de procedimentos que rompem com os meios tradicionais.

No procedimento tradicional da xilogravura, a imagem é criada a partir
da gravacédo com instrumentos (goivas) sobre uma matriz de madeira, 0s quais
retiram e eliminam matéria da superficie, resultando em imagens que
apresentam relacdes entre oposicdes de gravado e de ndo-gravado, de cortes
e de ndo-cortes, de vazios e de cheios. Assim, desde o inicio do trabalho
plastico com a xilogravura, percebo que o gesto incisivo em subtrair superficies
é fundamental para a criacdo da imagem, ou seja, deparo-me sempre com a

presenca do vazio e do cheio instaurados por essa linguagem gréfica.

O processo dessa investigacdo inicia com recortes de matrizes de
madeira, com dimensdes diversas, cujo formato externo remete a formas de
pontas de instrumentos primitivos, e pela apropriacéo de pequenos objetos de
madeira de uso cotidiano, como fésforos, espetinhos, garfinhos e/ou outros
objetos. Em algumas matrizes, as gravacdes séo feitas com ferramentas —

goivas — enquanto em outras, utilizo somente o elemento fogo.

Os gestos repetidos de cortar e de queimar as matrizes provocam,
lentamente, 0 esvaziamento e a transformacéo das suas formas iniciais. Essas

acOes tém o intuito de evidenciar as diferentes possibilidades de trabalhar a
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matriz até a sua exaustao através do processo de carbonizacéo da sua matéria.
Ao mesmo tempo, essas gravacoes e impressdes geram marcas e desenhos
inusitados, provocados pelos residuos dos fragmentos carbonizados, os quais
séo capturados sobre e sob a parafina ou sobre papéis. Nessa via, discutem-
se as relagOes estabelecidas dos seus procedimentos originais, invertendo

algumas questdes em relacdo a matriz e a impressdo, ocasionando-se

repeticdes e ritmos configurados pelas semelhancas e pelas diferencas.

Assim, para o desenvolvimento desse estudo, formulei algumas
hipéteses a partir dessa minha pratica com a xilogravura, na qual inclui outros

procedimentos de gravacao e impressao:

1. O desdobramento do gesto de cortar e queimar uma superficie-
matriz podera ativar vazios e cheios na imagem ou apenas criar marcas de

esvaziamentos?

2.As acdes de provocar esvaziamentos gradativos pela queima podem

estabelecer as relacdes de vazio e de cheio, de positivo e negativo na gravura?

3. O ato de esvaziar até a reducdo minima da matriz pode ainda

propiciar “cheios” nas impressfées?

4. A matriz dilacerada pela queima, ao ser capturada pela parafina,

ainda preserva a funcéo original de reproduzir imagens semelhantes?
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Assim, a pesquisa prop8e-se a articular e pontuar alguns dos conceitos
presentes nos operadores de construcdo e desconstrucdo das imagens,
buscando nas referéncias convencionais da gravura a noc¢do de vazio e de
cheio, de positivo e negativo. Esses desdobramentos foram realizados através
de diferentes etapas de impressdo das imagens sobre papéis ou parafina,
cujas diferencas ocasionaram marcas, passagens e condensacdes. Desse
modo, os trabalhos desta pesquisa resultaram em trés séries assim constituidas:

Carbonizados, Silex e Luas Negras.

Ao mesmo tempo, durante o periodo dos estudos, os trabalhos foram
testados fora do espago do atelier através da realizacéo de algumas exposigoes
no intuito de estabelecer uma interface com o espectador e a instauracdo no
espaco fisico. Foram realizadas trés exposi¢@es individuais e uma participagao

coletiva.

1. Em 2001 - Salas negras do MARGS; com paredes negras, pouca
luminosidade, gerando uma atmosfera de penumbra no espaco; os trabalhos

expostos: Carbonizados |, II; Silex II, I, 1V, V.

2. Em 2002 - Fundarte — sala de exposi¢Oes — paredes brancas; os

trabalhos foram adaptados ao espaco, provocando uma outra articulagao entre

as obras — foram apresentados trés trabalhos: Silex Il, Silex Il e Silex V.
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3. Em 2004 - Sala de exposi¢des Java Bonamigo - UNIJUI — paredes
brancas; os trabalhos instauraram-se no espaco, apenas com uma iluminacao
focal sobre as obras. Foram apresentados: Silex Il, Silex 1V, Silex V. Para este
espaco, produzi o ultimo trabalho da série, composto por médulos cinzas,

denominado de Luas Negras.

4. Em 2004 - Exposicao Coletiva: Intervalos 2 — Pinacoteca da Feevale

— paredes brancas; instalagédo do trabalho Silex I.

Portanto, os conceitos operatorios intermediados pela gravagéo e
impresséo, estabelecidos a priori neste objeto de pesquisa, foram pontuados
pelas aproximacBes e pelas diferencas observadas em obras de artistas
contemporaneos e problematizados pelo viés de referenciais da histéria da
arte e suas implicacdes teoricas. A reflexdo destes conceitos tem como
referéncia os artistas Mira Schendel, Yves Klein, Ana Mendieta, Pierre
Soulages, Matilde Marin, Christian Jaccard, Marcel Duchamp, Antoni Tapies,
entre outros. E os referenciais tetricos séo: Gaston Bachelard, A Dialética da
duracdo, Fragmentos de uma poética do fogo; Gilles Deleuze, Diferenca e
repeticdo; Milija Belic, Apologie du rythme; Francois Cheng,Vide et plein; Jullien
Frangois, La grande image n"a pas de forme; George Rowley, Principios de la

pintura china.

Neste estudo, as caracteristicas intrinsecas das matérias escolhidas

séo elementos desencadeadores da minha reflexao grafica, ndo somente pela
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sua materialidade, mas fundamentalmente pelo envolvimento direto ou indireto
no meu percurso criativo. Em Mira Schendel, detectamos o processo de
potencializacdo ativa do vazio bem como a presenca dessa temporalidade
interna da matéria nas suas diferentes materialidades. Yves Klein traz a
referéncia do fogo, que produz o vazio material e imaterial; Ana Mendieta,
busca no fogo o processo de transmutacdo da matéria; Soulages penetra e
transpassa as suas placas de cobre no intuito de buscar o vazio da matéria,
ou seja, a matéria é fundamental no seu processo criativo; Matilde Marin propde
meios para revelar os codigos graficos da gravura. Ja Jaccard, trabalha com
as calcinacdes das matérias através do fogo, desencadeando certos aspectos
exploratorios do processo e, essa margem do acaso que também se instaura
nos meus trabalhos; Duchamp remete-nos a nog¢ao de infra-mince,
compreendida pela suspenséo ritmica de contato e distancia que instauram
entre dois corpos; a obra de Tapies € elaborada a partir do lado interno e,
nesse procedimento, explicita a matéria da pintura pela sua auséncia e
neutralidade e, em alguns aspectos, entra em conexao com alguns dos meus

trabalhos, no que se refere ao esvaziamento da matéria.

Estudos em Bachelard sobre a dialética da duracéo e as reflexdes
sobre o seu pensamento fenomenolégico propiciam-me penetrar nas questdes
referentes a matéria e a materialidade, que estéo além da superficie planar. O
vazio e o cheio, no contexto oriental e no ocidental, levam-me a pensar sobre
esse processo de esvaziamento, permitindo uma segunda inverséo do vazio.

Na filosofia oriental, o vazio é percebido como espago estruturante das imagens;
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no pensamento ocidental, no entanto, as concepg¢des de vazio tém como ponto
referencial o cheio e é a partir dele que sao produzidos os esvaziamentos na

matéria ou mesmo no espago fisico.

A partir dessas idéias iniciais, o trabalho apresenta-se da seguinte
forma: no primeiro capitulo, apresento as reflexdes, os procedimentos
operatérios que estao imbricados no processo de criagdo, o trajeto
desencadeador que envolve o conceito de matriz e as a¢gées que provocam a
sua transformacéo através das operacdes de cortar, queimar e imprimir. Além
disso, busco veicular aproximacdes e diferencas em relagédo aos conceitos de
vazio e cheio nas obras de alguns artistas contemporéneos. No desdobramento
desse capitulo, pontuo os processos operatérios de construgao e desconstrugao
das imagens, que fundamentam a minha producéo plastica, através da
intervencdo do gesto de cortar e queimar sobre determinadas superficies-
matrizes. Nesse movimento, os gestos de cortar e de queimar provocam
esvaziamentos nas matrizes, cujas marcas e residuos resultam nas imagens.
E, por ultimo, aponto as invers6es dos sentidos entre a producao de
semelhancas e de diferencas em relagdo a impresséao e o registro dos diferentes

estados da imagem.

No segundo capitulo, a produgdo poética desenvolvida durante a
pesquisa é confrontada com as questdes provenientes dos conceitos
operatérios. Analiso como as proposicoes estéticas de obras de outros artistas

entram em relacdo com esses trabalhos. Desse modo, os trabalhos configuram-
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se em trés etapas, Marcas: Carbonizados |, Il e Ill; Passagens: Silex Il e II;

Condensac0es: Silex lll, IV e V; e as Luas Negras.

No terceiro capitulo, busco fundamentar as reflexdes sobre a nogao do
acaso, que é enfatizada na producao artistica contemporanea; procuro articular
as repeticdes em Pierrette Bloch e Carmela Gross, a partir do pensamento de
Deleuze; e as noc¢8es dos ritmos e da duragéo, apontados pelos estudos em

Bachelard e Belic.

No quarto capitulo, abordo questfes sobre o vazio e o cheio que
fundamentam as nog¢des e principios das polaridades opostas. Busco algumas
aproximacdes com o significado dessas concepges na filosofia da arte oriental,
nos estudos em Cheng, Rowley e Frangois. Esses autores enfatizam que as
relacdes do vazio e do cheio ndo estabelecem oposi¢des, mas dois aspectos
gue coexistem dentro de uma mesma unidade. Ao mesmo tempo, aponto
algumas nocdes que permeiam a relacdo de vazio e de cheio na arte oriental
e ocidental e também em produc@es poéticas de determinados artistas da arte
ocidental. A coexisténcia das potencialidades do vazio, embora com abordagens
diferenciadas, podem ser detectadas na obra dos artistas Mira Schendel e

Pierre Soulagues.

Portanto, a idéia de vazio e de cheio permeiam este estudo, a partir
das questdes especificas da gravura, da matriz, como elemento norteador na

constituicdo das minhas imagens, que se apresentam em um constante devir.
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Nesse percurso, ocorreram desvios e desencaminhamentos em relacao aos
conceitos operatdrios identificados inicialmente. Nesses desencaminhamentos,
porém, foram delineando-se novas perspectivas no meu processo de criacdo

artistica.
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CAPITULO |

MARCAS:
PROCEDIMENTOS E PROCESSOS DA GRAVURA.



1.1 Pensando o ato de gravar e imprimir.

A gravura, mais do que qualquer outro poema, remete-nos ao processo
de criagdo. O mistério da luta entre mao e matéria, acompanha essa
vontade do gravador em ir ao minusculo das coisas, provocando a

competicdo da matéria negra e da matéria branca, entre o sim e o

~ 1
nao, entre aluzeacor .

As imagens graficas desta pesquisa surgem de procedimentos
especificos e de uma maneira particular de fazer gravura. Utilizo diferentes
meios, através dos quais 0 vazio e o0 cheio estdo presentes nas peculiaridades
matéricas das matrizes, nas suas superficies intactas ou nédo, além de outros
elementos que interferem durante o processo de gravacao e de impressao.
Nesses trabalhos habitam ainda alguns indicios que evocam a presenca de
vestigios ou marcas de auséncias que revelam transformacdes e metamorfoses

de um corpo original.

1 BACHELARD, G. O direito de sonhar. Sao Paulo: Difel, 1986. P.53.

32



No sentido etimoldgico?, o termo gravar refere-se a esculpir, estampar,
imprimir, registrar. E gravura® significa: ato ou efeito de gravar; arte de formar
por meio de incisdes e talhos, ou fixar por meios quimicos, em metal, madeira,
pedra, imagens e eventualmente letras, em relevo, a entalhe ou em plano,
para reprodu¢do ou multiplicacdo por entintagem ou estampagem, manual ou
mecanicamente, em papel ou outro material. O termo gravar, primitivamente
reservado a técnica da xilogravura*, contudo, estendeu-se ao metal® e a

litografia®.

Em um sentido geral, a gravura’ resulta do gesto indireto do artista,
que introduz incisdes, sulcos e marcas sobre uma matriz, cuja superficie é
transferida para um outro suporte. E é nesse sentido que a gravura nao é um

procedimento direto, pois os resultados ndo sdo imediatos como em uma

2CUNHA, A. G. da. Dicionario etimolégico. Nova Fronteira da lingua portuguesa. 22 ed. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira,1986. P. 394.

3 FERREIRA, A. B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22 ed. - Impresséo. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. P. 867.

4 Técnica também denominada de gravura em relevo, procedimento universal mais antigo,
cujas primeiras imagens foram gravadas sobre madeira.

5 Gravura em metal ou também denominada de calcografia, - cuja origem provém do grego
khalkos, que significa gravura em metal (cobre, zinco ou latdo); as ranhuras e os sulcos sdo
gravados por meios diretos (pontas de metal) e indiretos (uso de acidos). Nesse meio a tinta é
depositada nos sulcos que definem a imagem e depois é transferida para o papel.

5 Litografia, do grego lithos - pedra, gravura sobre pedra. Processo descoberto por Alois
Senefelder (1771-1834), em 1798. A matriz é plana, isto é, ndo é dimensional, ndo se elimina
matéria da superficie. A imagem apresenta afinidade com matérias graxas, sobre a qual é
depositada a tinta e transferida para o papel.

7 Os procedimentos basicos de gravacao referem-se no processo direto, quando o trabalho
gravado € a obra final: ourivesaria/ ceramica/ escultura; no processo indireto a superficie
gravada ndo é a obra final, mas um meio que, associado ao ato de imprimir, chega-se a obra
final.
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Fig. 1. Fayga Ostrower - Incisdes na xilogravura (1955)
e sulcos gravura em metal (1959), detalhes.

pintura, por exemplo. As marcas gravadas sobre a matriz serdo reveladas na

imagem de forma invertida, no momento da sua transposic¢ao.

Na gravura em metal, a gravagao da matriz resulta em areas gravadas
que correspondem aos sulcos e incisdes provocadas pela acdo dos acidos.
Nessa técnica, as areas ndo gravadas remetem aos vazios e as gravadas aos
cheios da imagem. Na xilogravura, ocorre o contrario, a incisdo subtrai
superficies da madeira, criando os vazios, e as superficies cheias sao
configuradas pelos relevos ndo gravados. Embora opostos, os procedimentos
técnicos de matriz e gravacao nesses meios, configuram-se pelas relagdes de

gravados e de ndo gravados, de cortes e de ndo cortes, de vazios e de cheios.

(Fig. 1).

Desse modo, na xilogravura, os cortes absorvem os ritmos e 0s
gestos expressivos do artista e a matriz ndo é apenas uma relacao de vazios
e cheios ou um simples negativo, pois, no momento da sua transposicdo sobre
um outro corpo, ela se duplica, se desdobra e se recria. Ja na gravura em
metal, em alguns procedimentos, a gravagéo do gesto do artista é substituida
pela acdo da corrosdo quimica de acidos sobre a matriz, em uma operagéo

em que o acaso e o inesperado também interagem.
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A elaboracéo de uma gravura, conforme Buti®, corresponde uma rede
de associacgdes, influéncias, memdrias, conhecimentos, reflexdes que,
justamente ao realizar-se, atinge a maxima concentracao e exigéncia: torna-
se forma. Segundo o autor, faz-se necessario conhecer alguns referenciais

desse fazer gravura.

Neste fazer ndo ha contradicéo entre artesanato e conceito. Em arte
h& inimeras manifestagdes em que a intervencao fisica do artista é
inseparavel da criacdo de sentido. Essa pratica ndo € nunca uma
finalidade em si, mas continuidade entre pensar e fazer. Nem puro
conceito, nem agdo sem pensamento. E uma situagéo impura, cujos

elementos ndo podem ser separados sem destrui-la®.

Nesse sentido, entendo que é fundamental conhecer as estruturas
internas que envolvem os diferentes cédigos graficos, cujos gestos e acbes
refletem na visualidade das imagens. Também n&o me refiro a rigidez técnica
da gravura, pois a discussdo em relacdo a arte contemporénea é bem mais
abrangente. Conforme Buti'®, existe um esforco mental constante para visualizar
0 que ainda néo existe, fazer cada signo gravado corresponder as necessidades

construtivas da imagem impressa.

Para o autor, hd uma gravura genérica e uma particular. A primeira, a

8 BUTI, M. A gravagdo como processo de pensamento. In: BUTI, M. e LETYCIA, A. (org.)
Gravura em metal. Sdo Paulo: Edusp/Imprensa Oficial do Estado, 2002. P. 15.

° Ibid. P.15.

1 |bid. P. 16.
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genérica, remete a questdes técnicas que englobam caracteristicas mais amplas
e os seus procedimentos decodificados; e, a particular, refere-se ao que é
vivenciado e definido por um autor que utiliza determinada técnica,

individualizando-a ou mesmo subvertendo os meios ja internalizados.

Os meios graficos envolvem diferentes matérias, cujas superficies, antes
de serem transformadas em matriz, podem ser consideradas indiferenciadas
pelo fato de estarem destituidas da intervengdo de um gesto particular. No entanto,
encontramos matrizes gravadas pelo tempo, pela natureza ou mesmo do
cotidiano, contendo rugosidades, relevos, texturas e marcas gravadas. Essas
matrizes poderdo enfatizar imagens graficas provenientes desses objetos, ou
ainda, o préprio objeto evocar problemas tridimensionais ou questdes pictoricas.
Além disso, a imagem pode dialogar com os meios tradicionais da historia da

gravura bem como evocar a transgressdo dos seus limites.

No meu processo de trabalho, a gravura, mesmo dialogando com as
suas especificidades técnicas mais originais, € um meio em aberto no qual os
meios gréaficos transcendem para interagir com processos do desenho, da pintura

e de formas tridimensionais.

1 Meios originais referem-se aos procedimentos da xilogravura e gravura em metal, pois
envolvem gravagdo da matriz; gravacao no sentido de interferir na matriz por meio de inci-
sOes, cortes ou sulcos provocados pela agdo quimica de acidos.
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Fig. 2. Les Mains — caverna Cosquer, proxima a
Marselha, Franca.

1.2 Percursos dos meios gréaficos

O homem primitivo, no gesto de colocar a méo suja de fuligem sobre a
parede, descobriu a possibilidade de projetar e reproduzir algo além de si.
Nessa passagem, ele se identificou, tornando permanentes as suas marcas e
as suas intervencdes sobre o mundo através de gestos e acdes que envolveram
a transmissdo das informacdes para um outro corpo. Esse € o sentido que a
gravura guarda ainda hoje, ou seja, afirma-se na idéia da acumulagéo,
transposicéo, duplicacdo e repeticdo. Portanto, o desenvolvimento dos meios
graficos assinala, para questdes histdricas, que se desdobram no tempo e no
espaco, guardando nas suas especificidades, os processos e os procedimentos,

a identidade e a permanéncia. (Fig. 2).

Desse modo, os vestigios deixados pelo homem desde os primoérdios,
cujas marcas e sinais nos permitem intuir sobre a sua longa evoluc¢éo, embora
sejam muitas vezes estranhas, dao origem a seu mistério e a sua
multidimensionalidade. Ao refletir sobre as questbes, percebo uma certa
presenca ancestral no momento em que empunho uma goiva para gravar,

marcatr, registrar sinais, ou mesmo quando provoco a acéo do fogo para queimar
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Fig. 3. a. Museu Ludwig, Col6nia Alemanha /

b. Pontas de projétil do periodo Il. Escavacoes
arqueoldgicas no sitio RS-TQ-58, Montenegro,RS /
¢. Museu Arqueoldgico, Lucca, Itélia, em 2003.

e transformar a superficie. Assim, como as nog¢des de cavar sao provenientes
desse processo anterior, € que a gravura, de uma certa maneira, estabelece
uma equivaléncia, desde as cavernas, como a permanéncia de algo para deixar
registrado para a eternidade. Paradoxalmente, utilizo formatos de matrizes que

remetem as formas primitivas de instrumentos criados pelo homem. (Fig.3)

As imagens gréficas revelam grafias resultantes dos diferentes meios e
matrizes, desde a nossa prépria digital, do contato das marcas deixadas pelos
pés na areia, das cicatrizes, das queimaduras, das rugas do corpo, dos vestigios
e das marcas gravadas pelo tempo sobre objetos ou até mesmo recolhidas nas

texturas da natureza, como Max Ernst (1891-1976) descobriu nas suas frotagens.

Desde a pré-historia até a contemporaneidade, constatamos que nem
sempre os objetos gravados eram produzidos para serem reproduzidos por
meio da impressao sobre um outro suporte. Pelo contrario, a impresséo com a
intencdo de multiplicar as informacdes gravadas em uma matriz € um
procedimento posterior, principalmente com a descoberta do papel, quando

iniciou uma ampla divulgagéo das imagens impressas.
Originalmente, contudo, as imagens impressas eram resultantes de

procedimentos que exigiam um certo rigor técnico com o intuito de atingir a

precisdo na sua reproducgdo. Porém, ao longo da histéria, observamos que
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Fig. 4. Bruce Conner. Thumprint. 1965.
Litografia, 41 7/16 x 29 13/16.

Fig. 5. Robert Rauschenberg. Shades. 1964.
Seis litografias impressas sobre acrilico, 15 x
14 3/8 x 11 5/8 — Edicéo 24.

Fig.6. Jasper Johns. Bread. 1969. Lead relief, 23 x
17 p — Edigéo 60.

diversos artistas ja propunham a impressdo de uma mesma imagem com
diferentes cores e combinacéo de meios técnicos, no intuito de diferenciar cada
imagem como um original. Por exemplo, artistas como Hércules Seghers (1589/
90-1638), Edgar Degas (1834-1917), Stanley W. Hayter (1901-1988), Pablo
Picasso (1881-1973), entre outros introduziram variagfes e novos meios de

gravacao e impressao, inclusive sobre diferentes suportes.

Nesse percurso, a gravura confrontou-se com multiplas invengdes e
transformacdes dos seus conceitos originais, indagando sobre os limites das
suas especificidades, trazendo a tona novas possibilidades de interferéncias
e questionamentos. O artista americano Bruce Conner, na obra Thumbprint,
em 1965, causou um grande impacto quando imprimiu apenas o seu polegar
sobre uma enorme pedra litografica. Outros artistas da década de 1960 também
incluiram uma diversidade de abordagens graficas, tais como Robert
Rauschenberg, Andy Warhol, David Hockney, Jasper Johns, entre outros.
Rauschenberg, por exemplo, desafiou os meios convencionais da gravura,
introduzindo elementos ja impressos através do uso de meios de transferéncia
de imagens. Também ampliou as escalas fisicas, misturando diversas técnicas

graficas que sdo impressas sobre tela para substituir o papel. (Figs. 4, 5 e 6).

Marcel Duchamp, na sua autopublicacdo Boite-en-valise, (1941), por
exemplo, desafiou os meios tradicionais do fazer gravura para enfocar a questao
da obra na era da reproducdo mecanica. Essa obra, ou um “museu portatil”,

como ele a denominou, consistiu de um mostruario realizado em diversos
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Fig. 7. Marcel Duchamp. Boite-en-valise. 1941. Caixa
contendo varias imagens reproduzidas sobre diversos
suportes e objetos, 40 x 40 x 10 cm.

cartdes postais, contendo a sua producao artistica em miniatura. Os desenhos e
as pinturas foram reproduzidas em fotografia e também pequenas esculturas
sdo embaladas e colocadas dentro de uma caixa para serem transportadas.
Com esse procedimento, trouxe a tona a questao da obra Unica e a sua
reproducéo, ao mesmo tempo em que sinalizou para essas novas possibilidades

reprodutivas da imagem. (Fig. 7).

Desse modo, os caminhos tomados pela gravura contemporanea
entrelacam procedimentos e 0s processos: de um lado, estdo a técnica, o
tamanho e o suporte e, de outro, o imaginario, os conceitos, 0s programas, ou
mesmo a negacao das suas normas técnicas. Em alguns momentos,
apresentam-se questdes que buscam as inversdes, nas quais a técnica torna-
se conceito e as idéias sdo os meios representados em acdes e interferéncias
espaciais. Por outro lado, sabemos que a gravura vem de um tempo em que a
Unica forma possivel de repetirimagens era a impressao de uma em uma, mas
gue agora alcanga as inovacdes atuais, envolvendo uma ampla variedade de
técnicas e questdes provenientes desde os primoérdios da xilogravura e do

metal.

Os novos meios de impressao envolvem variacdes técnicas que
colocam em discusséo a questao da durabilidade e mesmo o0s artistas assumem
o carater efémero das suas obras. Evidenciam-se outras intermediacdes, como
a monotipia, por exemplo, que até pouco tempo nao era aceita como um meio

grafico de impressao. Ela pode ser considerada como um meio intermediario
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entre a gravura e a pintura, ja que é um processo mais direto e espontaneo.
Assim como outras obras graficas de artistas que ainda utilizam procedimentos
convencionais, propondo outras discussoes, que, além de transformarem as
matrizes em objetos que rompem os limites com a escultura, instauram-se no
espaco tridimensional. Todavia, trabalha-se com probabilidades e a habilidade
técnica ndo é garantia de nenhum resultado satisfatorio. Também os usos dos
Novos Meios precisam conquistar a sua autonomia e estarem imbuidas de um

projeto poético.

Gradativamente, a gravura abandona a sua condic¢do tradicional para
deslocar os procedimentos inalteraveis de elaboracao da matriz, impressao e
reproducdo. A linguagem grafica contemporanea, portanto, situa-se em um
campo grafico ampliado, inter-relacionando e renovando os seus cédigos

através dos iniUmeros recursos das novas tecnologias.
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1.3 Matéria e materialidades gréaficas

Quando adotamos determinados meios e materiais, defrontamo-nos
com a matéria e 0s seus principios intrinsecos, assim como com 0s
guestionamentos inerentes as suas materialidades e que irdo repercutir na
visualidade da obra. Ainter-relacdo de meios originais de gravacéo com outras
possibilidades encontramos na obra da artista argentina Matilde Marin (1948),
por exemplo. Nos seus trabalhos, sdo evidenciados os codigos graficos,

utilizando materiais e objetos diretamente, conforme analisa Anaya??,

[...] Faz da gravura um campo de texturas, de grafismos, de escrituras,
a desconstroi ou a converte em objeto tridimensional; a estampa
resulta, muitas vezes, ser o lugar de fragmentos de ceramicas
provenientes de algumas antigas culturas americanas. [...] A isso

opde uma técnica ndo projetada que consiste em tomar e utilizar os

12 ANAYA, J.L. Matilde Marin. Incisiones & fragmentos. Santiago do Chile: Fernando Arce,
1996. P. 10. “[...] hace del grabado un campo de texturas, de grafismos, de escrituras, lo
desconstruye o lo convierte en objeto tridimensional; la estampa resulta ser, algunas veces, el
recinto de fragmentos de ceramicas provenientes de antiguas culturas americanas. [...] A eso
opone una técnica no proyectada, que consiste en tomar y utilizar los medios graficos de
manera heterodoxa, mezclandolos con objectos que formam parte de su contexto cultural. En
algunos aspectos recuerda a la técnica que Lévi-Strauss — en el campo de la antropologia —
denomino bricolage: la del hombre primitivo que vive de sus hallazgos y cosechas”. — Tradu-
¢ao nossa.
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Fig. 8. Matilde Marin. Rastros. 1993.

Figura 9. Matilde Marin. La balsa.1994.

meios graficos de maneira heterodoxa, mesclando-os com objetos
que fazem parte do seu contexto cultural. Em alguns aspectos recorda
a técnica que Lévi Strauss — no campo da antropologia — denominou
de bricolage: a do homem primitivo que vive de seus achados e

colheitas.

Marin busca objetos da natureza para confronta-los com problemas
inerentes aos meios da gravura e, além disso, descarta as suas possibilidades
reprodutivas. Ela afirma que: Eu sempre acreditei que a gravura era um tipo
de dispositivo com outras possibilidades. Nunca entendi a gravura encerrada
natécnica. No entanto, é necessario conhecé-la*®. O interesse da artista volta-
se para explicitar os meios graficos, mostrar o material, da maneira como eles
se apresentam. Como ela mesma confirma, [...] se tenho que fazer um relevo
posso utilizar um lacre, também posso colocar a prancha ou a matriz

diretamente!*. (Figs. 8 e 9).

Os trabalhos gréficos de Matilde Marin mostram diretamente o material
e 0S processos técnicos utilizados, integrando-os a imagem bem como
retomando a qualidade do objeto gréfico tridimensional. Na série Incisiones &

Fragmentos, produzida entre 1993/95, as obras resultam da insercdo de

13 ANAYA, J.L. Matilde Marin — Incisiones & Fragmentos. Santiago do Chile: Fernando Arce
1996. P. 14. “Yo siempre crei que el grabado era una suerte de disparador con otras posibilidades.
Nunca entendi al grabado encerrado en la técnica. Por supuesto sé que es necesario conocerla”.
— Traducéo nossa.

1 1bid. P.46. “[...] si tengo que hacer un relieve puedo utilizar un lacre, también puedo colocar
la plancha ou matriz directamentente”.
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imagens gravadas sobre fragmentos de objetos retirados de outro contexto. Marin
comenta: [...] me interessa mostrar os cédigos da gravura, interromper o

processo, mostrar o material. Quero exibi-lo como é em si mesmo?*®.

No meu processo de criacdo gréafica, também interessa-me trabalhar
com procedimentos de gravagdo e impressdo, que, ao serem explicitados,
provocam rompimentos nos seus codigos tradicionais, ou seja, 0 gesto incisivo
e direto é deslocado para a acao indireta do fogo e a fungédo original da matriz,
como geradora e reprodutora da imagem, € transformada para ser incorporada
a impressdo. Nessa acao, as imagens nao se configuram pelos aspectos de
uma determinacao técnica, porém, séo articuladas a partir dos contatos entre

as matérias e as reagdes provocadas pelas suas diferentes materialidades.

Nos meus trabalhos, ocorre o contrario daquilo que se poderia supor
da utilizacdo de um procedimento que tem implicito a referéncia aos seus
meios originais, porém, sdo empregados de maneira transformada. Nesse

aspecto, Pareyson!® menciona,

Na maioria dos casos, as matérias chegam ao artista marcadas por

uma longa tradigdo de manipulagao artistica e, por isso mesmo, tao

15 ANAYA, J.L. Matilde Marin — Incisiones & Fragmentos, 1996. P. 46. “me interessa mostrar
los cédigos del grabado, interrumpir el processo, mostrar el material. Quiero exhibirlo como es
en si mesmo”.

16 PAREYSON, L. Estética — Teoria da formatividade. Petrépolis: Vozes, 1993. P. 55.
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Fig. 10. Laurita Salles. Niello. 1994. Cobre gravado,
40 x 50 cm.

Fig. 11. Laurita Salles. Série matéria fendida. 1994. Agua
forte e carburundum, 40 x 50 cm.

exigentes, a ponto de parecerem impor-se por simesmas as intencdes

formativas e arrasta-las na prépria direcéo.

Segundo o autor, essa tradicdo de alguns instrumentos da arte, como
por exemplo o pincel e o buril, ou mesmo os instrumentos musicais, séo
determinantes na producao da obra, assim como a prépria escolha sdo
definidores da intencdo artistica. Contudo, essas questdes sdo paradoxais,
como se a obra fosse apenas resultado do material ou apesar dele. Na gravura,
faz-se necessario compreender as operacdes que envolvem a acao grafica
para que as estruturas mentais e materiais entrem em sintonia em todas as

suas ligacoes.

Desse modo, as imagens graficas, muitas vezes, revelam essas marcas
internas da matéria, trazendo a tona esses gestos que ferem e cortam com
instrumentos ou pela acdo corrosiva de acidos que ataca a matriz. Aintervencao
agressiva dos procedimentos da gravura em metal pode ser observada na

gravura de Laurita Salles, por exemplo. (Figs. 10 e 11).

O gesto da artista € impetuoso e profundamente dinamico, a
composicdo € tensa como convém a um campo de batalha,
atravessada por ritmos horizontais, verticais, coagulada com zonas

de adensamento matérico que definem um jogo instavel/estavel entre
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superficie e profundidade, mas os limites fisicos da gravura séo

mantidos enquanto tais*’ .

A obra dessa artista é atravessada pelo dialogo constante entre o embate
de forcas que agridem e transformam a matéria. Notamos que Salles domina o
metal uma matéria inerte, dura e rigida, buscando nas suas estruturas internas
uma nova densidade matérica e assim agregar novos significados ao gesto

primordial do gravador®. Sobre o seu trabalho, Fabris® comenta:

Por entre os cortes, as fendas, as cicatrizes, as feridas que, a primeira
vista, parecem do dominio exclusivo da matéria, insinua-se uma
espacialidade feita de subdivisdes sutis das quais emanam aquela
cor e aquela luz que sublinham as diferengas entre uma e outra zona
de tensdo. Tensao psicolégica e gestual, mas ao mesmo tempo,
impregnada por um desejo de estruturar o informe, de impor a matéria
uma qualidade que a diferencie da inércia inicial, que faca dela uma

forma.

Nos meus procedimentos graficos também ha o envolvimento denso
entre as matérias. A matriz, a gravacao e a impressédo sao intermediadas pelo
gesto da incisdo bem como com a acéo do fogo para gerar esvaziamentos. E
as areas gravadas nao se configuram mais em seus aspectos determinantes

de uma rigidez técnica entre vazios e cheios, mas, ao contrario, o dominio é

" FABRIS, A. Laurita Salles - Uma poética da matéria. Sdo Paulo: Edusp, 1997. P.10.
18 1bid. P.14.
19 1bid. P. 10.
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exercido por essa flutuagdo ritmica e organica da criagdo pela destruicao,

permitindo que os acasos sejam incorporados como imagem.

Assim, no contato, e no entrecruzamento das matérias, nas suas
diferentes materialidades, os vazios e os cheios sdo potencializados como um
espaco possivel através do esvaziamento gradativo da matriz. E, como nos

indica Bachelard?°,

Aimaginagao material nos abre os pordes da substancia, nos entrega
riguezas desconhecidas. Uma imagem material dinamicamente
vivida, apaixonadamente adotada, pacientemente esquadrinhada, é
uma abertura em todos os sentidos do termo, no sentido real, no
sentido figurado. [...] A imagem material € uma suspenséo do ser

imediato, um aprofundamento do ser superficial

Desse modo, as matérias e as materialidades envolvidas nos processos
e procedimentos oferecem-nos infinitas possibilidades de penetrar de acordo
com as suas especificidades e caracteristicas. Ao tratamos de materiais
primitivos, segundo Bachelard, € a matéria que sugere. O 0ss0, 0 Cipd — 0
rigido e o flexivel — querem furar ou ligar. A agulha e o fio continuam o projeto
inscrito nessas matérias. [...] Com efeito, pelo fogo, 0 mundo resistente é de

algum modo vencido pelo interior?:.

20BACHELARD, G. Aterra e os devaneios da vontade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991. P. 26.
2! |bid. P. 35.
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Fig. 12. Lygia Pape. Tecelares. 1957. Xilogravura,
22,5 x47,7cm.

O interesse em relacéo a escolha da madeira para a artista Lygia Pape
(1929-2004), por exemplo, tinha uma significacdo diferenciada, utilizando as suas
possibilidades mais objetivas. A atracdo da artista pela madeira eram os veios

e as texturas observadas nessa matéria. (Fig. 12).

Me deslumbra o poro impresso, o branco cavado na chapa, aimpresséao
final, apesar de sempre desenhar antes de gravar [...] da selegao da
madeira do poro mais ou menos aberto [...] de um negro mais ou
menos intenso, da espessura dos cortes, das linhas, do préprio
papel.[...] O problema do acaso ndo existe na gravura que realizo.
Toda ela é controlada: desde a escolha do material, a qualidade da

madeira a impressao final.

Em um depoimento, em 1975, a Frederico Morais, coloca: sempre me
horrorizou, na gravura em metal, a idéia de que o acido trabalha por vocé,
como uma espécie de co-autor??. Ao mesmo tempo em que a artista tenha um
certo controle no seu processo de trabalho, Pape, nas gravuras da série Tecelares,
aponta para novas perspectivas e transformac¢des do meio gravado, indo além
dos limites da matriz, uma vez que os cortes e incisbes podem provocar desvios
Nno percurso, pois a madeira ndo é uma matéria passiva, mas organica, com
diferentes caracteristicas e resisténcias. Também o gesto do artista vem imbuido
de pulsdes e intensidades que se refletem na obra, como por exemplo, ao

contrario de Pape, a producdo gréafica de Iberé Camargo configura uma

22 GRAVURA — Arte brasileira do século XX. S&o Paulo: Cosac & Naify/Itad Cultural, 2000.
P.128.
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gestualidade e uma carga pulsional, em uma interagcao quimica e corrosiva do

acido, para conduzir a matéria e dela extrair o signo gréafico. (Fig. 13).

De uma certa maneira, € nesse sentido que a matéria existe para o

gravador e, como nos indica Bachelard,

[...] A primeira matéria atacada permanece |4, sob o papel, mais no
fundo do que a pasta celuldsica: a madeira e o cobre ndo podem se
deixar de esquecer, trair, mascarar. A gravura é a arte, entre todas,

que ndo pode enganar. E primitiva, pré-histérica, pré-humana. Ja a

concha gravou seu manto na inspiragao da substancia de sua pedra®.

Fig. 13. Iberé Camargo. S/T - Série Ciclista. 1991. Agua

tinta, 45 x 30 . . . ~ .
e dEem Assim, entendemos que os procedimentos n&o podem ser reduzidos

ao seu produto final, porque, mais do que estar é ser no processo e,
inevitavelmente, provocam-se alteragdes durante o percurso. E nessa
perspectiva que 0s meios gréaficos atuais se confrontam pelas suas mdultiplas
intervencdes e transformacdes das regras e, consequentemente, rompem-se

0s conceitos originais do fazer gréfico.

2 BACHELARD, G. O direito de sonhar. 22. Ed. Sao Paulo: Difel, 1986. P.53.
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1.4 Desencadeamento do processo pessoal

A penetracdo na profundidade da matéria foi desencadeada ao longo
da minha pratica artistica com a gravura e também quando comecei a perceber
a importancia dos desdobramentos entre o vazio e o cheio na estruturacao
das imagens. Até um dado momento, apenas as superficies cheias eram

percebidas e, em oposi¢céo, 0s vazios, resultantes da gravacdo, ndo tinham

nenhum significado.

Contudo, a compreenséo da linguagem
grafica ampliou-se durante a producao
desenvolvida entre o periodo de 1983 a 1990,

quando realizei diversos trabalhos com a

a b. c. d. xilogravura, utilizando a técnica da matriz
perdida ou também denominada de processo

de eliminacéo de cor. Nesse procedimento, as

e. f.

matrizes sdo gravadas a partir da eliminagéo e

Fig. 14. Lurdi Blauth. Xilogravura. 1988. Procedimentos

técnicos da matriz perdida. Diversas etapas, 20 x 30 cm. do desbhaste gradativo de areas da Superﬁcie
da madeira. Simultaneamente, as imagens séo constituidas pela impressao

de sobreposicdes de superficies e cores entre os vazios e os cheios. (Fig. 14).
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Fig. 15. Lurdi Blauth. Pulsagdes | — Série Oposigdes polares. 1993. Xilogravura, 69 x 170 cm.

Desse periodo, restaram inmeras matrizes sobre as quais permaneceram fragmentos de imagens
gravadas que me instigaram a criar outras possibilidades de impresséo. Nessas experimentacdes com
os fragmentos de matrizes, surgiu a gravura denominada de Pulsaces | (1993). (Fig.15). O centro dessa
gravura é constituido por um espaco oval vazio, resultante do ndo-gravado, da ndo-acéo, da nao-cor,
causando-me uma certa inquietacdo: o que significa esse vazio na imagem, uma vez que € um espacgo
branco que nada contém, desocupado e destituido de cor? Esse trabalho desencadeou a série de gravuras
denominada de Oposi¢cBes Polares, subdividida em: Pulsacdes, Passagens, Em busca do centro,

Verticalizacdo, Objetens. (Figs. 16, 17, 18 e 19).

Fig. 16. Lurdi Blauth.
Passagens V — Série '
Oposicdes polares. 1994.
Xilogravura, 70 x 50 cm.

Fig. 17. Lurdi Blauth. Em
busca do centro Ill — Série
Oposicdes polares. 1994.

Xilogravura, 70 x 50 cm.
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Fig. 18. Lurdi Blauth.
Verticalizagdo IX— Série
Oposicdes polares. 1995.
Xilogravura, 100 x 40 cm.

Fig. 18. Lurdi Blauth.
Objetens IX— Série
Oposicdes polares. 1995.
Xilogravura, 100 x 30 cm.

Com esses trabalhos, comecei a perceber 0s espacgos vazios que se
encontram entre os cheios das impressdes geradas pelas sobreposi¢cfes e
justaposicdes das impressdes em cores, nas suas densidades e transparéncias,
ou seja, 0s vazios ndo se referem apenas ao espaco branco do papel, ao
contrario, instauram-se duas espécies de vazios: 0s vazios incisivos e 0s vazios
preenchidos. Os vazios incisivos resultam do gesto gravado e os vazios

preenchidos surgem entre 0s espacos das sobreposicdes das cores impressas.

A compreensao da reciprocidade entre as peculiaridades matéricas
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da matriz e o gesto incisivo de desbastar a madeira para criar os vazios da
imagem, o uso da cor, a modulacdo das matrizes recortadas, assim como as
polaridades miticas e qualidades simbdlicas daquelas gravuras provocaram
uma outra dimensdo no meu processo de criagdo. Essas questbes me induziram
a investigar as possibilidades de produzir imagens Gnicas com 0s meios
graficos, principalmente nos trabalhos identificados como Objetens, cujas
imagens me aproximam de referéncias de formas provenientes da arqueologia,
como objetos e instrumentos primitivos, lancas, pontas, totens, etc. Assim, as
interpenetracdes das diversas matérias que envolvem esse fazer, propiciaram-
me desvelar as qualidades essenciais dos vazios e cheios presentes da

linguagem grafica. (Fig. 20).

Fig. 20. Matrizes de madeira queimadas. 2001. Dimensoes entre 11 x

4. cm.

As matrizes de formatos pontiagudos também estédo presentes em
imagens de meus trabalhos anteriores, nas formas de unhas pontiagudas,

bico de passaros imaginarios, etc. Poderia dizer que ha uma proximidade
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Fig. 21. Xilogravura.
Detalhes de diversas
imagens.

simbdlica desses elementos que emergem da evolugao primitiva do gesto técnico,
que o utensilio brota literalmente do dente e da unha do Primata?*. No percurso
dos processos operatorios entre gesto e utensilio, os estudos de Leroi-Gourhan?,

indicam-nos que,

Persistem as ac¢fes complexas de preensao, de manipulacéo e de
moldagem que ainda constituem grande parte dos nossos gestos
técnicos. Em contrapartida, torna-se claro que, apds o aparecimento
de percutor, do chopper e do uso de hastes de cervideo, as operacdes
de seccionamento, de trituragdo, de modelagem, de raspagem e de
escavacgao transportam-se para os utensilios. A méo deixa de ser

utensilio para se tornar motor.

Em alguns aspectos, a evolucao técnica dos instrumentos estédo
relacionados aos gestos do homem e esses ainda permanecem. Embora de
modo diferenciado, ha uma certa analogia com esse gesto primitivo no momento
em que empunho uma goiva para atacar a madeira com incisdes, cortes, assim
como quando o uso o fogo que produz marcas e ferimentos irreversiveis na

matéria. (Fig. 21)

Gradativamente, nesse meu percurso, 0s gestos de subtrair e de

esvaziar determinadas areas pela incisdo, deslocam-se e, com a série Zagaias

2| EROI-GOURHAN, A. O gesto e a palavra — 2- memoria e ritmos. Lisboa: Edi¢6es 70, 1987.
P. 37.
2 |bid. P.38.

54



(1999), (Fig. 22), comeco a utilizar o elemento fogo como meio de gravacgéo e
transformagdo da matriz. Apds, inicio a producédo da série denominada de
Silex, cuja reflexdo € objeto desta investigacdo, na qual, além do uso dos
instrumentos incisivos de cortar (goivas), o elemento fogo é evidenciado como
instrumento de gravacgéo. O uso controlado dos instrumentos (goivas) e o0 néo-
controlado (até certo ponto) pelo fogo séo gestos e agdes de uma certa maneira
opostos, provocando essas outras gravacgoes, cujas marcas e residuos sao
incorporados aos trabalhos. As alteracdes e as interferéncias gradativas nas
matrizes possibilitam-me intervir no procedimento de gravacédo, criando
inversdes entre 0s vazios e 0s cheios. E a matriz ja ndo tem mais a fungéo de
reproduzir a mesma imagem inimeras vezes, porém adquire a fungéo de

registrar ela mesma, nesse instante Gnico em que sofre a transformacéo.

Fig. 22. Lurdi Blauth. Zagaias.1999. Xilogravura. Impressdes s/papel transltcido, 70 x 126 cm.
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1.5 A matriz como espago gerador

1.5.1 Significagdes simbdlicas

Os meios de gravacdo remetem-nos a matriz como geradora da
visualidade da imagem e aos diversos fatores que interferem durante o seu
processo de duplicacéo sobre diferentes suportes. Indaguei-me sobre o que é
uma matriz?® e sobre quais as suas significagdes simbdlicas. Anotei algumas
designacdes: lugar onde algo se gera ou cria; 6rgado das fémeas dos mamiferos
onde se gera o feto; cliché; molde de metal para fundi¢&o de tipos; contramolde
de gesso, cera; fonte ou origem?”. Quando me refiro ao meu trabalho, utilizo
sempre a designag&o matriz, pois, no meu entender, corresponde ao gravado e

as outras denominacdes sugerem associacfes com a matéria indiferenciada.

2% FERREIRA, O. da C. Imagem e Letra. 2.ed. SP: Edusp, 1994. P.33. O autor comenta sobre
a utilizacao diversificada do termo matriz, em gravura: pode ser denominada de prancha,
placa, taco, chapa. Cita alguns depoimentos de artistas, como Goeldi: “mesmo quando em
vérias cores, fago gravura numa sé placa. Ja houve tempo em que usei mais de uma placa
para gravar as diferentes cores”; Livio Abramo: “ndo comecgo a gravar uma prancha sendo
quando ela esta definitivamente composta e tanto posso levar dias a gravar uma matriz, como
grava-laem poucas horas” .

2" FERREIRA, A. B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. P. 1105.
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Universalmente, a significacéo simbdlica de matriz também esta ligada
a manifestagdo, a fecundidade da natureza e a regeneragdo espiritual. Na
mitologia, matriz também é Mée Terra, associada ao mundo subterraneo do
qual nasceram todos os seres desde in illo tempore?. Os homens viveram nas
suas entranhas em um estagio embrionario e, somente depois de
amadurecerem, puderam viver na superficie da terra. No Veda,?® matriz é
interpretada como a substancia universal que se identifica com Brama, e este
€ a matriz na qual é depositado o gérmen. Se a matriz do Veda é fonte amorfa
do manifesto, € também o lugar da imortalidade, o vacuo central da roda

coésmica.

Segundo Eliade®*®, na mitologia dos navajos, encontramos mundos
subterrdneos, sobrepostos, nos quais € necessario passar pelas quatro
cavernas-matrizes do Mundo para chegar a superficie da terra. Na primeira
caverna-matriz, designada como a mais profunda, foram colocadas as sementes
dos homens e das outras criaturas, que gradativamente se desenvolveram e
brotaram. A segunda matriz-caverna, denominada de matriz umbilical , é a
caverna mais proxima do umbigo da Terra, um lugar escuro, mas com um
pouco mais de espaco. A terceira matriz-caverna € mais luminosa e maior; a

matriz vaginal, na qual os homens permanecem um certo tempo para se

28 ELIADE, M. Mitos, sonhos e mistérios. Lisboa: Edi¢cdes 70, 1989. P.137 - “in illo tempore”
corresponde a época sagrada dos comecos.

2 Veda: constitui o fundamento da tradicao religiosa do bramanismo e hinduismo.

%0 |bid.P.137-38.
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multiplicarem. A Ultima é a derradeira caverna a ser descoberta, a matriz do
parto: aqui a luz € como a da aurora e os homens comegam a aperceber-se do
mundo e a desenvolver-se intelectualmente, cada um em conformidade com a

sua propria natureza.

Além disso, todo ser humano tem as suas matrizes inconscientes®!,
gue fazem parte do seu comportamento psicoemocional. Segundo Freitas,
essas matrizes inconscientes atuam como filtros da percepcédo e também como
condutores do comportamento pessoal. Tais matrizes comecam a se formar
desde o periodo intra-uterino e se prolongam até em torno dos cinco anos da
crianga. E que toda pessoa possui, desde a sua origem, uma estrutura psiquica
individual, - a matriz gerada pelos estimulos externos associados ao seu eco
interior. No seu todo, as matrizes inconscientes conduzirdo a pessoa a buscar,
na realidade externa, aquilo que tem similaridade com sua realidade interna,

como justificativa estrutural, afirmando para si a validade das mesmas.

As designacdes e significacdes simbdlicas, portanto, convergem para
o denominador comum do termo matriz, como um espago gerador, um lugar/
espaco Unico no qual se efetua a concepcao. Esse espago é atemporal e
interno antes de tornar-se matriz, pois a matéria encontra-se em um estagio

inconsciente. E, no momento em que a matéria tem a sua homogeneidade

31 FREITAS, L.C.T.de. Simbolismo astrologico e psique humana. Sdo Paulo: Circulo do Livro,
1990. P.166.
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rompida, algo germina, retém-se e fixa-se em
sua memoria. Surge a matriz e com ela a

imagem grafica. (Fig. 23).

Fig. 23. Matriz em
processo de queima.
1999.70x13,5cm.

1.5.2 Apotencialidade ativa

Em um sentido amplo, a matriz tem a funcéo de ser o espaco gerador e
simultaneamente ser a condutora da imagem para ser reproduzida sobre um
suporte, mediante pressédo. O suporte ndo é um elemento inerte e passivo,
mas eminentemente ativo, uma espécie de contraférma. O gravador Roberto
de Lamonica® considera o papel como espaco, com respiragéo, o papel vivo.

Em outras palavras, € atribuida uma fungdo ativa a matriz, assim como ao

%2 FERREIRA, O. da C. Imagem e Letra. 22, Ed. Sdo Paulo: Edusp, 1994. P.29.
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suporte/papel, que recebe a imagem gravada e, nos meios tradicionais, a matriz

€ descartada depois de cumprir a sua fungao reprodutora.

Nessa perspectiva, Ferreira®® coloca: gravura é a arte de transformar
a superficie plana de um material duro, ou, as vezes, dotado de alguma
plasticidade, num condutor de imagem, isto &, na matriz de uma forma criada
para ser reproduzida um certo nimero de vezes. A placa, no entendimento do
autor, deve ser trabalhada de maneira que possa ser transmitida para o papel
pela intermediacdo da tinta, apenas as linhas ou as areas que interessam
para a formacdo da imagem e o suporte, no caso o0 papel, devem realizar

ativamente a sua contraparte®*.

Contudo, a matriz pode ser percebida em dois aspectos: de um lado,
como uma matéria diferenciada, isto €, ndo como um suporte neutro, porém
com uma memoria impregnada de texturas e marcas do tempo; de outro, como
uma matéria indiferenciada e intacta, ou seja, como um campo vazio a ser

gravado, tocado no intuito de romper a sua uniformidade.

No entendimento de Hyun Jeung®®, a matriz € composta de dois vazios,

33 FERREIRA, O. da C. Imagem e Letra. 22, Ed. S&do Paulo: Edusp, 1994. P.29.

3 bid. P.29.

% HYUN Jeung. Le corps du Vide dans la gravure. Paris: Sorbonne, 2001. P.33. “la matrice
composeé de deux vides, I'un optique et |"autre tactile, se comporte alors comme un messager
portant avec elle I'intention du graveur, mais vers une destination et par des chemins inconnus”.
- Tradug&o nossa.
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um optico e um tatil; comportando-se como uma mensageira que leva com ela
a intencéo do gravador, mas para uma destinacédo e caminhos desconhecidos.
O vazio optico é designado para as areas nao gravadas e o vazio tatil é
reservado para o espacgo gravado. Nesse aspecto, a matriz, para Jeung, € um
lugar sobre o qual os vazios tateis e 6pticos que ela contém, se desdobram
como origem. O autor comenta sobre o seu ritual quando realiza um trabalho

com a gravura:

Antes de iniciar o meu trabalho com a matriz virgem, eu consagro
sempre um certo tempo para contempla-la. Ela € de certo modo
vazia. Poderiamos falar de um vazio 6ptico, ou seja, do vazio no
sentido estritamente visual, ao qual corresponde um suporte intacto,
ndo trabalhado, no aspecto uniforme e neutro. [...] Esse vazio original
da matriz é tanto um campo de exploragcdo como uma forga de

estimulo ou um companheiro de trabalho® .

Em outras palavras, essa area intocada da placa, regride na medida
em que é gravada. E, ao retroceder, o vazio original inverte-se, configura-se

como o cheio. Notei que em outros artistas, esse envolvimento de gravacao

3 HYUN, J. Le corps du vide dans la gravure. Paris: Sorbonne, 2001. P. 31 — tese de doutora-
do. “En préable au travail de la matrice vierge, je consacre toujours um certain temps a la
contempler. Elle est en quelque sorte vide. On pourra ici parler de vide optique, ¢’ est-a-dire de
vide dans le sens strictement visuel, auquel correspond un support intact, non travaillé, a
|"aspect égal et neutre. [...] Ce vide originel de la matrice est autant un champ d”exploration
qu’une force de stimulation ou un compagnon de travail”. - Tradu¢éo nossa.
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sobre a matriz vazia provoca diferentes reacées, como no depoimento de Isabel

Pons®” (1912):

Como gravo? Olhando a chapa. Fico ali olhando a chapa virgem,
vazia, intocada, horas e horas. Nessa espera, ha como um
magnetismo a nos unir, eu a chapa. Sabendo olhar, surgem coisas
misteriosas e maravilhosas. Eu gosto de trabalhar depois que o sol
se pbe. Minha inspirac@o € noturna, dai as luzes que emanam do

interior de minha gravura. (Fig. 24).

Fig. 24. Isabel Pons. Ovni composicdo

Sbstrata, 1998, Vemiz mole, relevos e agua Na minha experiéncia com a xilogravura, a madeira € o elemento

fundamental para a criacao da imagem. Ao iniciar uma gravura, sempre me
deparo com essa matéria indiferenciada, uma superficie intacta e vazia, pois
ainda néo sofreu a interferéncia do corte. Ou seja, na xilogravura, o fragmento
de madeira que se elege como matriz, corresponde a tela ou ao papel vazio,
ndo deixa de ser um espaco que evoca a acdo do artista. Para Marco Buti

(1995), a matriz tem a potencialidade de lugar sobre o qual algo acontece.

A linha que se grava ainda ndo existe visualmente. A matriz € uma
possibilidade, onde se inscreve as avessas. E uma espécie de
espelho, que ja4 antes do ato de gravagdo, inverte o curso do
pensamento. E onde a gravura realmente se define; no trabalho sobre
um objeto, simultaneamente virtual e concreto, guiado por uma matriz,

mental. 8

37 GRAVURA — Arte brasileira do século XX. Sao Paulo: Cosac & Naify/Itat Cultural, 2000.
P.120.
%8 MARCO BUTI. —Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1995. s/p.
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Fig. 25. Claudio Mubarac. S/T. 1995. Verniz
mole, buril e ponta seca sobre chumbo e
ouro, 28 x 21 cm.

Nesse percurso, nas concepcdes de Claudio Mubarac® (1959), a gravura
ndo deve ser vista apenas como um procedimento, mas como uma matriz, um
caminho para o conhecimento da arte. Por outro lado, em diversos trabalhos, o
artista opta pela monotipia®* e, nesse caso, como nao tem matriz, suprime a
condicao de multiplicar aimagem. Nesse meio, as regras da linguagem grafica
de reproducao de imagens idénticas sdo questionadas através de outras
possibilidades de criar imagens, isto &, pelo espelhamento e pela inverséao,
permitindo repetir marcas e grafias, entre outras qualidades materiais que séo
caracteristicas intrinsecas da gravura. E, ao mesmo tempo, reafirma sobre a
matriz — aqui entendida como lugar onde algo se gera ou se cria — o fazer

artesanal do gesto, da linha e do corte.** (Fig. 25).

Segundo Chiarelli*?, em Mubarac encontramos a identificacéo do proprio

corpo com o corpo da gréfica, criando objetos que sdo matrizes em potencial,

39 SALDANHA, Claudia (curadora) in: CLAUDIO MUBARAC. Catalogo da Exposigéo realizada
de 11 de setembro a 10 de outubro de 1999. Fundagdo Casa de Rui Barbosa — Ministério da
Cultura e Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro.s/n.

4“0 BLAUTH, L. Gravura: uma poética da cor nas oposicGes polares. Porto Alegre: 1996. Disser-
tac@o de mestrado, PPGAV - Instituto de Artes Visuais, UFRGS, 1996. Aborda a diferenca
entre monotipia e monogravura, p. 27 e 28.

Monotype ou monotipia - refere-se ao uso de superficies sobre as quais séao feitas interferén-
cias com tinta e outros meios, ndo sdo gravados. As imagens revelam a qualidade destas
tintas e ndo da matriz/superficie entintada, resultando em cépias Unicas.

Monoprint ou monogravura — refere-se as imagens graficas resultantes da inclusao das quali-
dades graficas da xilogravura, calcografia, serigrafia, e litogravura. Ou seja, a imagem revela
também as peculiaridades da matriz envolvida no processo.

41 SALDANHA, op. cit.s/n.

42 CHIARELLI, T. In: CLAUDIO MUBARAC. Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo,
1996. P.139.
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ndo mais estampas que remetem a forma da chapa de metal. Nessa série, 0
artista imprime sobre placas de chumbo, com folhas de ouro e prata, tracos de

ponta seca, transformando as imagens em objetos graficos tridimensionais.

Dessa forma, detectamos que a matriz € esse espaco Unico sobre o
qual algo é gerado e, a partir dela, as imagens reproduzem-se e constituem-
se como graficas. Nos meus trabalhos, a matriz assume esse espago simultaneo
de vazios e cheios, a0 mesmo tempo em que esta inter-relacionada com os
vazios e cheios dos papéis ou das parafinas. Nesse processo, a matriz nao
tem a atribuicdo de reproduzir imagens inUmeras vezes, porém duplicar pelo
contato a sua unicidade e, paradoxalmente, ela retoma a sua
tridimensionalidade. Dessa forma, as imagens ndo séo o resultado de uma
reproducdo multipla, porém das qualidades intrinsecas de inversoes e

repeticbes que renascem duplicadas ou condensadas em cada imagem. (Fig.

26)

Fig. 26. Mddulos de parafina.
Moldagem em férma de ferro,
14 x 14 x 5¢cm.
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Fig. 27. Evandro Carlos Jardim. 1988.
Série Figuras Jacentes - prancha 6 —
6/6 e PA, 50 x 66 cm.

A interferéncia nas matrizes € perseguida nas experiéncias de inimeros
gravadores que indagam sobre a fronteira dos limites da funcdo original da
gravura, interagindo e propondo constantes transformac¢fes nas matrizes. As
obras graficas de Evandro Carlos Jardim, (1935), por exemplo, sofrem
intervencdes gradativas a partir de uma imagem bésica gravada na matriz,
acrescentando sempre novos elementos, depois de cada impresséo, no intuito
de buscar a unicidade da imagem pela seqiéncia de imagens impressas. (Fig.

27). O meio grafico escolhido por Jardim, segundo Canton*, é materializado,

[...] Em tragos, riscos e ranhuras, a técnica do metal presta-se
perfeitamente a uma obra baseada em anotagdes, em que as matrizes
se reciclam em renovadas paisagens. Jardim abre suas matrizes,
como quem abre um diario de memoérias que é constantemente
revisto, reescrito, resignificado. Uma vez aberta, a matriz sera
manipulada para sempre, em suas multiplas possibilidades de gerar
novos discursos. [...] Para o artista, a matriz da gravura € um depdsito
de memodria, constantemente questionada em busca de uma verdade

mutavel na percepg¢édo gradual do tempo.

Essas transformacdes gradativas sobre as matrizes também sao
provocadas nos trabalhos que realizei para esta investigagdo, porém, a partir
daincorporacao do elemento fogo. Aincluséo do fogo no processo de gravacao

leva-me a questionar sobre o modo como 0s vazios e 0s cheios manifestam-

43 CANTON, K. Novissima arte brasileira — um guia de tendéncias. Sdo Paulo: lluminuras,
2000. P. 131.
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se e se ainda ocorre a correspondéncia com as areas gravadas e néo gravadas

das xilogravuras iniciais.

Pergunto-me entéo: o vazio corresponde necessariamente apenas as
areas gravadas na matriz? Quais poderiam ser as outras possibilidades de

instauracéo do vazio e do cheio na gravura?

Na pintura chinesa, o vazio corresponde a extensao da superficie branca
do papel sobre a qual tudo se origina. Ao mesmo tempo, essa area vazia também
€ um cheio e, nesse sentido, o vazio é uma presenca habitada pela sua auséncia.
Nessa perspectiva, como observa Hyun Jeung**: a matriz torna-se um espaco

dancante, ondulante e modulante.

Desse modo, os esvaziamentos da matriz, nos meus trabalhos evocam
dois sentidos: o lugar onde se forma a imagem pela semelhanca ou pela
diferenca, sinalizando nos residuos da matéria carbonizada a memoria, talvez,

de uma pré-forma.

“HYUN, J. Le corps du vide dans la gravure. Paris: Sorbonne, 2001. P. 41. “la matrice devient
une espace dansant, ondulant e modulant [...]". - Tradu¢&o nossa.
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1.6 O cortar: incisbes na matéria

Embora os principios de gravar e imprimir, inerentes aos processos
da gravura, ainda estejam presentes na minha producéo grafica, eles se
transpem no cruzamento dos seus limites e nos desdobramentos dos
referenciais da sua linguagem original. Os gestos elementares de cortar
provocam incis@es, criando vazios circunscritos e delimitados na matriz, ao

mesmo tempo, afirmam-se os cheios.

O termo cortar esta relacionado, segundo o dicionario Michaelis*,
com o dividir, separar ou incisar com instrumento cortante, separar uma parte
do todo, ceifar, operar, atravessar, reduzir, fender, obstruir. O cortar opera com
a possibilidade de romper ou atravessar alguma coisa e, na xilogravura, pode
ser associado ao gesto de eliminar, ferir e corromper a superficie intacta da
madeira para revelar nas imagens as relacdes opostas entre cortes e nao

cortes, de vazios e cheios.

Todavia, a presenca desses rasgos que ferem e cortam a matriz sdo

45 Dicionario MICHAELIS. Disponivel em: www.uol.com.br/michaelis, acesso em 02.08.04.
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Fig. 28. Edvard Munch. The Kiss.1897-
1902. Xilogravura, 46,7 x 46,5 cm.

Fig. 29. Ernst-Ludwig Kirchner.
Schlankes Méadchen von offener
Zimmertir. 1917. Xilogravura.

detectados nas atitudes artisticas de diversos artistas, ja no inicio do século XX,
qguando redescobrem a xilogravura*®, por exemplo: Valloton (1865-1925), na
Franca; Gaugin (1848-1903), no Tahiti; Munch (1863-1944), na Noruega, Kirchner
(1880-1938), na Alemanha. Esses artistas foram os primeiros a fazerem
experiéncias com a xilogravura, sendo atraidos pela textura e pelos veios da
madeira, experimentando variacdes de cortes e materiais ndo convencionais,
como lixas e pregos para riscar, arranhar, marcar a superficie, produzindo
cortes bruscos e angulosos, arrancando e desbastando a matéria da superficie.
Essa maneira impulsiva e direta de gravacdo, bem como a exploracdo das
peculiaridades da madeira, introduzem uma nova gestualidade nos meios

graficos. (Figs. 28 e 29).

No Brasil, os cortes e as linhas gravadas de Osvaldo Goeldi (1895-
1961), nas suas xilogravuras iniciais ainda séo duros, porém, aos poucos vai
descobrindo os mistérios e as peculiaridades da madeira. Percebe as
possibilidades vegetais da madeira, suas resisténcias, seus veios. No inicio,
usava pedacos de madeiras encontradas ao acaso, com tamanhos, espessuras
e tipos variados sobre as quais trabalhava com canivetes e goivas simples,
fazendo incisbes e com seus gestos impulsivos que arrancava areas da

superficie da madeira. Aos poucos esses gestos ritmam-se em um mesmo

4 Na primeira metade do século XX, a xilogravura encontrou seu momento mais marcante,
buscando a libertacéo da sua funcdo descritiva, indo ao encontro das tendéncias artisticas,
como o fauvismo francés e o expressionismo alemao. Nesse Ultimo, o ressurgimento é mais
significativo, pela retomada vigorosa dos cortes bruscos e efeitos angulosos, marcando a
forca expressiva dessa linguagem pléastica.
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Fig. 30. Oswaldo Goeldi. Mar calmo. 1937.
Xilogravura a cores, 20,5 x 27,4 cm, s/n.

sentido, entrecruzam-se repetidas vezes, construindo massas brancas e negras,
gerando contrastes luminosos na superficie. As suas inUmeras gravuras nos
mostram a liberdade dos seus gestos que utilizam cortes largos e profundos,

criando luzes sobre as densidades escuras da matriz. (Fig. 30).

1.6.1 Sulcos, incis@es, perfuracdes e afirmacgdes

Nesse percurso, observamos inUmeros artistas que trabalham através
de sulcos, cortes e incisdes que entranham a imagem na matéria, como em
Maria Bonomi e Ernesto Bonato, por exemplo. Ja em LUcio Fontana, esses
cortes abrem perfuragfes que transpassam, criando aberturas no sentido da
profundidade do espago. Marcus André, ao contrario, afirma e apresenta essas
incisbes sobre a matéria, assinalando uma outra inversdo em relacao as
convengdes originais de gravar para transpor uma imagem. E Feres Khoury,

leva o gesto grafico da ponta seca até a exaustao.

Na obra de Maria Bonomi (1935), os gestos penetram na matriz através
de cortes abruptos, firmes e certeiros, buscando o cerne da madeira. Ela,
simultaneamente, recorta as matrizes em formatos de médulos, submetendo a
madeira as idéias gerais de um desenho inicial, levando em conta também a
organicidade da sua matéria e a porosidade dos seus veios. Poderiamos dizer

gue a obra grafica de Bonomi € marcada pela retirada da matéria, pelos sulcos
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Fig. 31. Maria Bonomi. Pente. 1993. Xilogravura
—detalhe.

Fig. 32. Ernesto Bonato. Rinoceronte. 1996.
Xilogravura, 201 x 326,5 cm.

que abrem buracos. E é deste vazio que nasce a forma*’. (Fig. 31).

As intermediac8es operadas por cortes e incisées na obra de Ernesto
Bonato (S&o Paulo, 1968) buscam a materializacdo de uma realidade que
esta submersa, ou seja, algo que imagina encontrar no interior da forma. Como

ele mesmo afirma:

Através de uma linguagem silenciosa, tenho procurado comunicar
algo que habita o interior dos objetos, que se esconde por baixo de
uma realidade aparente e que se manifesta também cada um de
nos. As vezes, uma figura é feita rapidamente, mas é freqiiente serem
as gravuras trabalhadas durante muito tempo, num movimento
continuo, até que se chegue ao essencial, sem excessos ou faltas,

de modo que as operacdes técnicas e poéticas estejam integradas.*®

Segundo o depoimento do artista, com o0 procedimento de gravar,
pretende entranhar o desenho na madeira, uma matéria dura e rigida, ao mesmo
tempo em que tenta materializar, através das imagens, algo que esta além da
realidade externa. A partir de gestos incisivos, o artista interage profundamente

na matéria para entao constituir a unidade da imagem. (Fig. 32).

No meu trabalho, ndo ocorre o desbaste incisivo de um desenho sobre
a matriz, porém, a madeira é recortada de acordo com os desenhos com

formatos de pontas. O corte é provocado para configurar a forma externa da

4T KLINTOWITZ, J. Maria Bonomi. Sao Paulo: Cultura, 2000. P.6.
48 GRAVURA — Arte brasileira do século XX. Séo Paulo: Cosac & Naify/Itad Cultural, 2000.
P.220.
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Fig. 33. Llcio Fontana. Concetto
Spaziale. 1964.

Fig. 34. Llcio Fontana. Concetto Spaziale-
attese. 1959.

matriz, assim como, em alguns trabalhos, os gestos incisivos ainda acontecem

com o intuito de atacar, marcar e ferir a matéria dessas matrizes.

Os rompimentos e as incisdes na matéria, embora de natureza oposta
a xilogravura, sdo desdobradas na obra do artista Lucio Fontana (1899-1969),
gue abre furos e cortes que transpassam a epiderme da tela da pintura. Em
algumas obras, as incisdes mostram-se como rasgos que resultam em cicatrizes
e, em outras, apresentam-se como feridas e buracos que se afundam na
matéria, provocando a perfuracao e o rompimento desse espagco que
compreende a superficie da tela. Os gestos radicais propiciam uma certa
liberdade de ampliar e estender a superficie da tela para o espaco vazio.
Fontana* comenta: apoés isto, estamos livres para fazermos aquilo que nos
agrada. A superficie ndo pode estar confinada entre as molduras da tela, isto

se estende para 0 espacgo em torno. (Figs. 33 e 34).

Com gestos primitivos de marcar e furar, Fontana provoca uma certa

tensdo oposta entre a agdo de furar e de cortar. De acordo com Whitfield®°,

“ WHITFIELD, S. Lucio Fontana. London: Hayward Gallery, 14 october — 9 january 2000. P.
136. “after this we are free to do what we like. The surface cannot be confinend withim the
edges of the canvas, it extends into the surroundin space”. — Tradu¢éo nossa.

%0 |bid.P. 42. “It may be that all the dichotomies in Fontana’s work the gratest is between the
hole and the cut. In his hands, the hole evokes a vast range of associations, from the
mechanically ordered to the uncontrollably violent, whereas the cut suggests stillness, quiet,
mystery. At one level, the reason is very obvious: the multiplicity of the hole affects the whole
canvas while the cut stands alone in a serene field of pure monochromatic colour”. - Tradugao
nossa.
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De todas as dicotomias no trabalho de Fontana, a maior seja entre o
furo e o corte. Nesse sentido, o furo evoca uma série de associa¢des
que vai do mecanicamente organizado até o incontrolavelmente
violento, enquanto o corte sugere calma, siléncio, mistério. Nesse
nivel, a razdo é muito obvia: a multiplicidade do furo afeta a tela
inteira, enquanto o corte esta sozinho, num campo sereno de pura

cor monocromatica.

Na obra de Marcus André, por exemplo, na série Aluminicos, de 1998,
o artista agride diretamente com pontas de metal a chapa de aluminio, porém,
com o intuito de evocar o lado negativo e ndo duplicar esse negativo sobre um
suporte. Os gestos, 0s cortes e a matriz ndo sao transpostos sobre um outro

suporte, constituem a obra em si mesma. Cristina Bach®! comenta,

Ao apresentar a prépria matriz, esta positivando existéncias e
procedimentos — a chapa de aluminio ndo é mediagao, é a obra
mesmo. [...] A agressividade dos cortes dilui-se no dinamismo dos
rabiscos que espalham-se a vontade pelo plano. Qualquer vazio aqui
€ vazio mesmo: a intengdo de preencher todo o visivel, o desejo de
compreendé-lo em toda a sua substancia nao faz mais sentido. A
|6gica organica de ocupagédo da area parece apontar que o que vale
ainda é a incisdo. [...] O que vale mais os vazios ou os cheios do

mundo? Talvez somente areas de passagem.

51 BACH, C. Planos Marcados. 1998. Texto do catélogo da Mostra Rio Gravura, 2000. Espaco
Cultural Candido Mendes. s/n.
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Fig. 35. Marcus André. S/T. Série Aluminicos.
1998. Ponta seca em chapa de aluminio, 40 x
50 cm.

Fig. 36. Feres Lourenco Khoury. S/T.1994.
Ponta seca, brunidor e raspador, 60 x 30 cm.

Nesses trabalhos de Marcus André, o principio multiplicador que
caracterizava a matriz como mediadora da imagem na gravura, retorna para a
sua propria presenca, trazendo a superficie os grafismos, os cortes e as incisdes
nela operadas. Ocorre a inversao também no procedimento, ele ndo é mais
indireto, os cortes e os rasgos séo explicitados diretamente sem a intermediacéo

da impressédo. (Fig. 35).

Um contraponto ao trabalho de Marcus André séo as gravuras realizadas
por Feres Lourenco Khoury (1951), que trabalha basicamente com a ponta seca,
gue é uma técnica direta, da calcografica. Em um gesto continuo, o artista risca
a placa de cobre até a exaustao para dela extrair densidades negras até os
cinzas aveludados. As linhas comparecem na matéria como sulcos entranhados
através da repeticao ritmica do gesto. Desse modo, originam-se profundas
tensdes entre essas rebarbas incisivas e a leveza de linhas mais ténues reveladas
no abandono e nos vestigios dessa acéo, a qual é intermediada pela impressao.
(Fig. 36). Para Renina Katz, a escolha de Khoury pela ponta seca nao € arbitraria,
ja que ele precisa da rebarba do sulco que esse instrumento produz para assim
obter o maximo dos valores tonais. A superficie branca nao é o vazio oco ou
um fundo deixado pela mancha negra; € o seu contraponto. Ambos o preto e o

branco séo valores absolutos e essenciais.

Portanto, sdo indmeros artistas que trabalham com gestos e a¢gfes que
provocam cortes, incisdes, sulcos e perfuracdes na matéria com o intuito de

penetrar e romper a densidade de sua epiderme. E, de uma certa maneira, é
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isso que tento explicitar nos meus trabalhos graficos, ou seja, penetrar por meios
de gestos e acBes a interpenetragdo das matérias para delas extrair suas marcas

mais profundas.

Por outro lado, as operagdes convencionais de gravar através da incisao
sdo redimensionadas nos meus trabalhos para esta investigacao, provocando a
inversdo do gesto grafico. A gravacéo nao ocorre somente por recortes e incisoes,
assim como nao € mais evidenciado o vazio negativo que determinava o cheio
positivo da imagem. Ou seja, 0 vazio nao é reduzido a sua forma circunscrita
entre as superficies planas da matriz, ao contrario, as gravagoes sdo provocadas
para gerar esvaziamentos. Desse modo, o vazio e o cheio das imagens
configuram-se nos cortes e recortes ocasionados pelas metamorfoses que
emergem nesses limites imprecisos no momento do contato entre as matérias.

(Fig. 37).
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1.7 O queimar: metamorfoses na matéria

A Fénix bate as asas, conta um fragmento de lenda:

antes ou depois do ato igneo?

Ao bater as asas sobre o ninho, a Fénix ja é asa de fogo, um fogo
gue voa, ela é chama volante,

ela é esse sopro de ar que aumenta o fogo®2.

As gravacdes das matrizes que sao realizadas pela queima ocasionam
a transformacao, emergindo apenas residuos e fragmentos de matéria.
Questiono: A acao de eliminar areas da matriz ou até a redugcao minima podera
gerar a imagem de um espaco vazio em profundidade - o que aproximo da
idéia de vazio primordial -, ou 0s vestigios dos gestos desaparecem, designando
apenas o vazio da matéria? De um lado, percebo que essas nogles se
desdobram durante o meu processo de criacdo, visto que, as intencdes de
ocasionar esvaziamentos na matriz intervém no instante em que os cortes e
as incisfes séo acrescidos pelo uso do fogo. E de outro, a acdo de queimars
provoca a metamorfose da matéria e sdo essas marcas e transformagdes

produzidas pelo elemento fogo que me instigam a capturar as imagens através

52 BACHELARD, G. Fragmentos de uma poética do fogo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990. P.63.
53 Dicionario MICHAELIS. Disponivel em: www.uol.com.br/michaelis, acesso em 02.08.04.
O termo queimar, entre os seus diversos significados remete, ao “consumir, destruir por meio
do fogo; abrasar, carbonizar ou ainda: fundir-se, desperdigar, irritar-se, [...]".
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das impress0@es sobre papéis ou parafina, que abordarei mais adiante.

Etimologicamente® o termo queimar provém de incendiar; do latim
cremare e, esse procedimento, de imediato, nos remete ao elemento fogo, que
pode ser associado a uma complexidade de imagens que permeiam o
pensamento do homem desde os primérdios. Nos Pré-Socraticos, por exemplo,
no grupo de fildsofos chamados Anax, encontramos referéncias que
contribuiram com explicacdes sobre a concepcao do mundo a partir do elemento
fogo. Também recorremos a imagem da Fénix, esse passaro lendario tido como
o0 passaro de fogo que renasce das suas proprias cinzas. A Fénix é, ela mesma,
um ser de dupla fabula: ela se inflama em seus proprios fogos; ela renasce de

suas proprias cinzas®.

Desse modo, o elemento fogo é descoberto como matéria privilegiada
gue se manifesta nas lendas, nos mitos, nas teorizagdes inconscientes, etc.
Segundo as reflexdes de Bachelard, de um lado é o elemento feiticeiro de um
pensamento encantado, e de outro, € um obstaculo epistemoldgico a ser
combatido pela ciéncia e, a0 mesmo tempo, pode-se falar da psicanalise do
fogo. Nesse momento, apresentam-se dois lados, a experiéncia intima
contraposta a experiéncia objetiva. O devaneio retoma o elemento como uma

alma primitiva, dentro de uma riqueza imaginaria, poética, em oposi¢cao ao

54 CUNHA, A.G. Dicionario etimolégico. 22 Ed. Sao Paulo: Nova Fronteira, 1999. P.652.
% BACHELARD, G. Fragmentos de uma poética do fogo. Sao Paulo: Brasiliense, 1986. P.52.
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conhecimento objetivo.

Nesse processo, o fogo, esse elemento tdo passageiro, ao agir, mesmo
por instantes, destroi, elimina e metamorfoseia a matéria. As matrizes dos meus
trabalhos séo carbonizadas e, nesse movimento o fogo deixa marcas e residuos,
transformando-se sempre em uma outra possibilidade de criar as imagens, assim
como os passaros de fogo ndo sédo imagens da substancia fogo, sao imagens

da rapidez. Os passaros de fogo sao tragos de fogo®®.

Nos meus trabalhos, a matriz, ao ser queimada, € consumida
progressivamente pela metamorfose da matéria. Nessa passagem, ocorre a
sua transformacdo pela negacao, explicitando, nessa reversibilidade, a
presenca de uma matéria ausente, as marcas de esvaziamentos. Nesse
percurso, a impressao fisica desses esvaziamentos da matriz, evoca dois
sentidos: ao mesmo tempo em que € o lugar onde se forma a imagem por
semelhanca, também provocara o desaparecimento dessa semelhanca
primeira, sinalizando um vir a ser, um caminho anterior, evocando talvez a

memoria do estado primordial da gravura.

Por outro lado, as alteracBes emergentes dessa dupla acdo, entre o

cortar e 0 queimar, provocam esse outro estado na matéria. De um lado, a

% BACHELARD, G. Fragmentos de uma poética do fogo. Sao Paulo: Brasiliense, 1986. P.54.
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acao do corte permite operar na superficie da madeira, impondo delimitacdes.
E de outro, a queima carboniza, propiciando o esvaziar-se da matéria pela
destruicdo, assim como penetrar nas profundezas da sua materialidade. E, talvez
nesse movimento de expansao e contracdo, a matéria encontra o vazio dela

mesma e, paradoxalmente, é capturada no instante dessa sua transformacao.

Na reversdo da matéria, apreendemos que, cada imagem se particulariza
e se individualiza no instante da sua formacg&o. E remeter a singularidade de
cada forma individual ao todo e vice-versa. Bachelard®” recorda: a morte da
Fénix sb se realiza para preparar um novo nascimento, 0 nascimento de um

ser poeticamente mais belo.

Portanto, segundo Meredieu, o fogo € aquilo que queima destroi,
consome e calcina. Ele se caracteriza pela sua agédo sobre a matéria. Agente
de transformacéo interfere no cozimento, na fonte e na soldadura dos metais.

Ele é aquilo que cozinha e esquenta, aniquila, endurece ou liquefaz®®.

5" BACHELARD, G. Fragmentos de uma poética do fogo. S&o Paulo: Brasiliense, 1990. P. 48.
58 MEREDIEU, F. DE. Histoire matérielle & immatetérielle de I'art moderne. Paris: Bordas,
1994. P. 262. “Le feu est ce qui briile, détruit, consome e calcine. Il se caractérise par son
action sur la matiere. Agent de transformation, il intervient dans la cuisson, la fonte e la soudure
des métaux. Il est alors ce qui cuit et chaufe, annihile, durcit ou liquéfie”. Tradugao nossa.

79



Fig. 38. Yves Klein. Executando F 25. 1961.

Fig. 39. Yves Klein. F 67. 1962. 50 x 38 cm.

1.7.1 O fogo material e imaterial em obras de: Yves Klein, Cai Guo

Qiang, Frans Krajcberg, Sebastido Pedrosa e Ana Mendieta

As marcas e as calcinacdes provocadas pelo elemento fogo foram
empregadas em obras de diversos artistas, inclusive as suas chamas, as quais,
mesmo sendo uma matéria rebelde, podem ser controladas. Na obra de Yves
Klein (1928-1962), encontramos 0s vestigios e as impressdes das suas
experiéncias sobre diferentes materiais e suportes provocados pela combustéo.
E o proéprio artista diz: eu os fazia lamber a superficie da pintura de tal maneira

gue esta registrava os vestigios espontaneos do fogo®. (Figs. 38 e 39).

Ao mesmo tempo, Klein, ao trabalhar com o principio das
antropometrias, utiliza corpos vivos como pincéis, que sao impressos sobre
tela que retém as marcas negativas ou positivas dos corpos. Para Méredieu,
nesse gesto ele desmaterializa a carne e, ao mesmo tempo, a acdo sublimante

do fogo, que se encontram conjugados.

% MEREDIEU, F. DE. Histoire matérielle & immatetérielle de I'art moderne. Paris: Bordas,
1994. P.262. “Je leur faisais lécher la surface de la peinture de telle sorte que celle-ci enregistrait
la trace spontanée du feu”.
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Na busca pelo essencial, Klein recobre telas com a cor azul, no intuito de
encontrar na matéria pura, isto &, o vazio. E, com o uso do fogo ele provoca a
transmutacgao das cores para operar o vazio. Segundo Restany®®, essa presenca
do fogo no centro do vazio, iniciou-se na época azul, culminando em uma
exposicao na Galeria Colette Allendy, em Paris (1957), na qual foi apresentada
uma tela, resultante da intervencdo do fogo, em uma sala completamente vazia.
Nessa exposi¢cdo, o espectador foi convidado a ficar sé e em siléncio para
testemunhar a presenca da sensibilidade pictural e imaterial, o estado da matéria

primeira.

O fogo reencontra o vazio em uma sintese etérea e tangivel, material e
imaterial. Para Klein, somente sopro do fogo pode assegurar essa presenca

imaterial®*, tendo um duplo propdésito:

Primeiro para registrar a impresséo da sentimentalidade do homem
na civilizacdo atual; depois para registrar os vestigios daquilo que
precisamente havia criado essa mesma civilizacao, ou seja, o fogo.
E tudo isso porque o vazio tem sido a minha preocupacéo essencial;
tenho por certo que, no coragao do vazio assim como no coragao do

homem, tem dois fogos que ardem. Todos os fatos que séo

80 RESTANY, P. Yves Klein — Le feu au coeur du vide. Paris: La Différence, 1990. P. 18
51 |bid. P. 56. “Seul le souffle du feu peut assurer cette présence immatérielle”. — Tradugao
nossa.
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Fig. 40. Caio Guo-Qiang. Projet for Estraterrestrials
N° 6. 1998. Detalhe.

contraditérios sdo auténticos principios de uma explica¢&o do universo.
O fogo é verdadeiramente um destes principios auténticos que sao
essencialmente contraditérios de uns aos outros, estando ao mesmo

tempo a dogura e a tortura no centro e na origem de nossa civilizag&o®? .

O artista contemporaneo chinés, Cai Guo Qiang (1957), ao contrario,
utiliza a polvora em agfes espetaculares nos espacos externos e também em
algumas das suas pinturas. Fei Dawei coloca: a explosao da polvora, ao marcar
a tela de todo o tipo de efeitos inesperados, torna ativo o quadro, instaurando
um dialogo vivo entre o artista e sua criacdo®. Nesse processo, 0 artista
justap@e a atividade controlada da pintura e a forca néo controlavel do fogo,
buscando harmonizar pela arte as dicotomias entre o ser humano e as forgas
cosmicas. Segundo o artista, as suas obras sdo apoiadas no misticismo, no
taoismo, na cosmologia oriental e na geomancia, que provocam constantemente

novas questdes e transformacdes na sua obra. (Fig. 40).

52 DIDI-HUBERMAN. L'empreinte. Paris: Centre Pompidou, 1997. P.279. “Tout d’abord
enregistrer 'empreinte de la sentimentalité de ’homme dans la civilisation actuelle; et ensuite,
enregistrer la trace de ce qui précisément avait engendré cette méme civilisation, c’est-a-dire
celle du feu. Et tout ceci parce que le vide a toujours été ma préoccupation essentiele; et je
tiens pour assuré que, dans le coeur du vide aussi bien que dans le coeur de I'homme, il y a
des feux qui brdlent. Tous les faits qui sont contradictoires sont d’authentiques principes d'une
explication de l'univers. Le feu est vraiment I'un de ces principes authentiques qui sont
essentiellement contradictoires les uns aux autres, étant en méme temps la douceur et la
torture dans le coeur et dans l'origine de notre civilisation”. — Tradug¢&@o nossa.

8 CAI GUO QIANG. Fondation Cartier pour I"art contemporain.2000. P. 12: “la peinture a la
poudre: I'explosion de la poudre, em marquant la toile de toute sorte d”effets inattendus, rend
actif le tableau, instaurant um dialogue vivant entre |"artiste et sa création”. — Tradugéo nossa.
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Nas obras realizadas sobre tela ou também sobre papéis de grandes
dimensoes, Qiang, trabalha diretamente com o fogo sobre a superficie de uma
maneira controlada, direcionando e compondo com pedacos de madeira ou
mesmo com galhos de arvores, os quais, pelo contato, deixam registrados as

marcas e 0s vestigios da queimada.

Na minha producéo plastica, queimo diretamente as matrizes, porém,
algumas séo capturadas pela parafina e, outras sédo queimadas parcialmente
para depois serem impressas sobre os papéis. Nesse aspecto, a agédo de
gueimar nao se inscreve entre cheios da matriz, porém, situa-se em um intervalo

aberto, ativando um processo de esvaziamento da forma.

Ao queimar as matrizes, estamos gradativamente destruindo-as e o
gue permanece € o registro desses instantes intervalares que transpassam
entre um estado e outro da matéria. No momento em que o fogo € apagado,
retorna a matéria carbonizada e € desse estado de fragmentos da matéria que
emergem as imagens graficas dos meus trabalhos. Retomo, assim, o
pensamento feniciano de queimar em suas préprias cinzas para elevar-se acima
das cinzas que repousam. Eis o grande sonho feniciano de Paul Eluard.
Bachelard assinala sobre como esse Eluard da imagem é marcado pelo ritmo

da Fénix®*:

5 BACHELARD, G. Fragmentos de uma poética do fogo. Sao Paulo: Brasiliense, 1990. P.87.
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O ritmo que nas horas graves pode-se deixar ressoar até o ritmo de
vida e da morte. Aquilo que alternadamente repousa e renasce em
nés da um ritmo que a poesia sabe tornar salutar [...] Fénix, ser da
contradicdo da vida e da morte, é sensivel a todas as belezas
contraditdrias. A Fénix é um arquétipo de todos os tempos. E fogo
vivido, pois ndo se sabe jamais se adquire seu sentido nas imagens

do mundo exterior ou suas for¢as no fogo do coracao.

Aobra do artista Frans Krajcberg (1921) representa esse renascimento
da fénix, ao recolher elementos queimados no meio das florestas em chamas,
como troncos, galhos e cipds. O procedimento desse artista tem um significado
simbdlico ao resgatar arvores quase destruidas das cinzas e da morte, para
dar-lhes uma nova vida, com outras formas, que resultam em esculturas, objetos

tridimensionais, volumes.

Nas observacdes de Cattani®,

Essas esculturas se justapem e a gente tem a sensacgéo de se
deslocar no meio de uma floresta composta de corpos gigantescos,
dos quais exala um forte cheiro de queimado, misturado aos odores
das madeiras e dos pigmentos de terra, de cinzas e de diversos

minerais empregados. Seus corpos juntos produzem no espectador

% CATTANI, B. I. La re-signification de |"ouvre para la poiétique. Annales du congres de L Aisv
— Québec, octobre, 2001. “Ces scultures se juxtaposent, on a la sensation de se déplacer au
milieu d"une forét composée de corps gigantesques, desquels se dégage une forte odeur de
brdlé, mélangée aux senteurs des bois et des pigments de terre, de cendre et de divers minéraux
employés. Ces corps rassemblés engendrent chez le spectateur une sorte de crainte sacrée
car, en dépit de leur grande beauté, ils rappelent la mort, par leurs éléments constitutifs eux-
mémes”. — Tradugéo nossa.
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Fig. 41. Franz Krajcberg. S/T. Escultura. S/d.

uma espécie de crenca sagrada, pois apesar de sua grande beleza,

eles falam da morte, por seus elementos constitutivos.

Krajcberg, depois de recolher os elementos queimados, mergulha-os
na agua salgada do mar, estancando o processo de carbonizacdo do fogo.
Nessa reconducao dos troncos de arvores, ele salva a matéria da sua destruicao
total para depois transforma-la em um novo objeto, sem deixar de respeitar as

suas formas originais. (Fig. 41).

Embora em outras dimensdes e escalas, nos meus trabalhos, o
processo de carbonizacdo das matrizes é registrado sobre papéis ou pela sua
condensacdo na parafina, nesse aspecto ndo tento ocultar a destruicdo, ao
contrario, as marcas e 0s vestigios sdo explicitadas no momento da sua

metamorfose.

Os livros-objetos do artista pernambucano Sebastido Pedrosa (1944),
denominados de Relicarios, de 1998, s&o construidos de diversos materiais
naturais e desgastados pelo tempo, como paus, sementes, raizes, restos de
madeira, palitos de fésforos, pd de carvao, que séo recolhidos e guardados
para depois serem recriados pela conjuncéo de diferentes procedimentos. E,
de acordo com Cardozo®®, é a hora da alquimia. Ele requeima seus objetos

com vela, com macarico, com pirégrafo; [...]. Para o artista, esses trabalhos,

8 CARDOZO, J. O interior da matéria. In: Relicarios de Sebastiao Pedrosa. Galeria Pequeno
Formato. Universidade Federal de Pernambuco. Catalogo da exposi¢do de 10 a 24 de dezem-
bro de 1998.
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Fig. 42. Sebastido Pedrosa. Relicarios 2
e7.1998.

além de remeterem a memoria da propria infancia, também evocam a questdes

da natureza. O artista comenta sobre a sua obra:

Caixas que poderiam ser chamadas de pequenos palcos, urnas,
caixas de segredo, gabinetes de curiosidades, ‘caixas de Pandora’,
mas que eu preferi chamar de Relicarios. Sendo as ‘reliquias’ nelas
contidas, uma metéafora daquilo que resta da nossa Mata Atlantica,

pouco a pouco destruida, queimada, usurpada®’.

Os trabalhos de Pedrosa resultam dessa juncao de pequenos objetos
recolhidos e alguns séo requeimados nas suas bordas externas para depois
serem imobilizados dentro de uma espécie de caixas-livros, guardando esses

restos como reliquias muito preciosas. (Fig. 42).

Essa ac¢éo de preservar, recolher, juntar e guardar objetos em caixas,
de uma certa maneira, evoca enigmas que acompanham o ser humano desde
0s tempos imemoriais, como elementos de protecéo e sobrevivéncia. No meu
procedimento, seleciono alguns objetos de madeira de uso cotidiano, que sao
utilizadas como matrizes e, outros, sdo recortadas em formatos de pequenas
pontas (silex). E um tanto ambiguo esse processo, de um lado, tento conduzir
a queima lentamente até o esvaziamento da forma inicial e de outro, nos

intervalos entre o acender e 0 apagar o fogo, essas destrui¢cdes sdo preservadas

57 CARDOZO, J. O interior da matéria. In: Relicarios de Sebastido Pedrosa. Galeria Pequeno
Formato. Universidade Federal de Pernambuco. Catalogo da exposicéo de 10 a 24 de dezem-
bro de 1998.
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e imobilizadas pelos suportes no papel e na parafina.

Por outro lado, o fogo carboniza a matriz e o carbono produzido também
age sobre o suporte papel ou parafina. O fogo € percebido pela passagem, do
gual restam fagulhas e fragmentos densos e negros que emergem e submergem
na matéria translicida e sdlida da parafina. O fogo, ao se dissipar, explicita a

destruicao progressiva dos contornos da matriz.

A artista cubana Ana Mendieta (1948-1985), realizou uma série de
obras utilizando fogo e cinzas através da producgdo de silhuetas do préprio
corpo. Aobra, Silueta de Cenizas € analisada por Merewether®® : vemos ambos,
agua e fogo como origem da energia, assim como um meio simbolico de
consagracao, batismo e a passagem da morte na terra ao renascimento. Para
a artista, o fogo tem o poder de consumir e renovar, simbolicamente, o

renascimento feniciano das cinzas.

A obra Silueta en Fuego (1976), realizada com estruturas de madeira,
remete, metaforicamente, a formas do seu préprio corpo, que sédo queimadas,
mostrando explicitamente o desaparecimento do corpo no sentido de uma

passagem e, como menciona Merewether®: cinzas ardendo em chamas na

% GRAND STREET, FIRE — N. 67 New York, 1998. P.49. “saw both water and fire as sources
of energy, as wel as symbolic mediums of consecration, baptism, and the passage of the soul
from death to rebirth”. Traducéo nossa.

5 |dem. P. 49. “smoldering ashes in the hollowed-out silhouette of her disembodied self”.
Tradugédo nossa.
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Fig. 43. Ana Mendieta. Anima — Sileuta em fuego.1976.

cavidade da silhueta do seu eu desencarnado.

A queima na obra de Mendieta remete a vivéncias profundas em relacao
ao seu proprio corpo, buscando simbolicamente a sua regeneracéo através do
fogo, ou seja, nesse processo, o fogo é explicitado e registrado no momento em
que ocorre a destruicao e a transformacgédo dessas estruturas de madeira através

de fotografia e video. (Fig. 43).

No meu processo, o fogo interessa-me como um elemento que provoca
a transmutacdo no estado da matéria, permanecendo 0s resquicios dessa
passagem. Em alguns trabalhos, provoco esse desaparecimento da matéria
e, paradoxalmente, as marcas da destruicdo sdo capturadas através de

condensamentos dos fragmentos, das cinzas e da fuligem.

Quando Heraclito menciona o elemento fogo em um dos seus escritos,
néo se refere ao fogo percebido pelos nossos sentidos, mas ao fogo primordial,
qgue ninguém fez — nem deuses nem homens -, € a origem sempre viva e

eterna de todas as coisas™. O fil6sofo™ reflete:

Quando uma vela esta acessa, temos a impressao de que a chama

€ estavel e idéntica a simesma e o que muda € a quantidade de cera

0 CHAUI, M. Dos pré-socraticos a Aristoteles. Sao Paulo: Cia das Letras, 2002. P. 83.
" |bid. P.82.
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da vela, que vai sendo consumida pela chama. Na verdade, porém, a
chama configura o processo de transformagao: nela, a cera da vela
se torna fogo e nela o fogo se torna fumaga. Assim, ndo s6 a vela se
transforma como também a prépria chama que a consome, pois é

consumida pela fumagca.

Nesse sentido, o fogo é material e imaterial e, simultaneamente,
transforma e ativa a metamorfose da matéria, causando a sua desmaterializacéo
e a carbonizacdo. Nesses esvaziamentos ocasionados pelo fogo na matriz,
evocam-se duas questdes: ao mesmo tempo em que € o lugar no qual se
forma a imagem que é transferida para o suporte, por semelhanca, também
provocara o desaparecimento das marcas da matriz, isto €, dessa semelhanca
primeira. E, nesse aspecto, a imagem remete ao esvaziamento da matéria
anterior, explicitando o movimento de seus vestigios ou marcas de uma

auséncia.

Nesse movimento, notamos um dos fragmentos de Heraclito: néo
podemos entrar duas vezes no mesmo rio: suas aguas ndo sdo nunca as
mesmas e nés ndo somos nunca 0s mesmos. Nesse pensamento, o filésofo
argumenta que as coisas do mundo estdo em continua e incessante mudanga,
j& que tudo muda e nada permanece idéntico a si mesmo. O movimento &,

portanto, a realidade verdadeira™.

2 CHAUI, M. Dos pré-socraticos a Aristoteles. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2002. P. 81.
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Desse modo, as imagens resultam desse dualismo entre a matéria negra
e a matéria branca, dos cheios e dos vazios presentes entre os intersticios
carbonizados provocados pela acdo do fogo. A imagem surge dos carbonos,
dos dejetos, das matrizes desmaterializados e da fugacidade da fumaca que
criam marcas e desenhos através das queimadas. Em outras palavras, as
imagens estao imbuidas dessas sutilezas internas que se encontram entre a

leveza dos papéis e as camadas transllcidas da parafina.

Portanto, o uso do fogo provoca a destruicéo e eliminacdo de matéria,
configurando-se como um processo em devir, no qual a auséncia da forma
anterior da origem a presenca de uma outra forma. A acdo de criar pela
destruigdo, ou seja, de conduzir a matéria ao nada, reside ai, talvez, o principio
dialético do cheio e do vazio. As imagens resultam desse embate entre matérias

gue se metamorfoseiam através da agao do fogo.

Além disso, o procedimento de gravar a matriz pela combustéo, desloca
0s meios de gravacgdo controlados para o ndo-controlado, suscitando algumas
indagacdes: essas marcas e vestigios ocasionados pela queima, ainda
estabelecem as relacdes de vazios e de cheios presentes nos procedimentos
graficos? Como essas grafias, que surgem ao acaso, podem ser incorporados
pela impresséo? Qual a fungdo do suporte que captura essas marcas e residuos
provocados pelo processo de combustao? Poderiamos dizer que o esforgo

repetitivo dessa acdo elementar de queimar, registrar ou condensar as
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passagens das metamorfoses da matéria conduz, lentamente, para uma espécie

de visualidade minima da imagem.

1.8 A Impresséo: contatos entre semelhancas

Os procedimentos tradicionais de matriz e impressao” vém imbuidos
de diversos fatores, nos quais a matriz é originalmente gravada com a funcao
de ser reproduzida inUmeras vezes através da impressao. E a impressao é
caracterizada como meio fiel para reproduzir e conservar a referéncia aimagem

para que possa ser vista pelo outro.

Em outras palavras, aimpressao surge do encontro entre duas matérias
e, consequentemente, devem aderir para operar o contato de um corpo sobre
outro, permitindo que sejam transmitidas fisicamente semelhancas
aproximadas. Aimpresséo apreende, reproduz, transfere, multiplica, desdobra,
redobra e inverte pela aderéncia, as marcas e grafias que estdo retidas na

memoria da matriz. Nesse movimento, incorpora aprisionamentos e perdas,

3 Dicionéario MICHAELIS. Disponivel em: www.uol.com.br/michaelis - acesso em 03/08/04. O
termo impressao (lat. impressione) é determinado como a agdo ou efeito de imprimir, encon-
tro de um corpo com o outro ou ainda o efeito, sinal ou vestigio desse encontro, etc.; e, sobre
a palavra imprimir (lat imprimire): estampar por meio do prelo; deixar estampado, gravado;
fixar (figura, marca, sinal) por meio de pressao; deixar rasto, sinal ou vestigio: os passos
imprimiam-se no solo Umido.
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aproximacdes e afastamentos, envolvendo aspectos positivos e negativos. O
positivo refere-se aos pontos de contato entre matriz e suporte, o negativo

corresponde as areas eliminadas e esvaziadas pela acao do corte.

Portanto, as imagens gréaficas sdo provenientes desses reencontros
diferenciados do gesto de gravar, pressionar, verter e inverter os limites técnicos
predeterminados. Podemos dizer que a impressdo envolve duas questbes
fundamentais: de um lado € um procedimento aberto a experimentacéo, que
permite inlmeras insercoes e alteracdes, e, de outro, € um meio que possibilita
a captura e a apreenséo de algo que resulta numa semelhanca. E, como nos
indica Didi Huberman™ sobre a impressdo como matriz: a semelhanca é um
paradigma antropolégico e coloca a questdo de transmisséo. E a impresséo
procede da reproduc¢éo que remete génesis da forma e da contra-forma, que,
pela semelhanca, transmite e duplica as marcas e as mensagens gravadas

sobre uma matriz.

Huberman™ aponta alguns questionamentos sobre a impresséo: o
processo de impressdo seria 0 contato com a origem ou a perda da origem?

Ela manifestaria a autenticidade da presenca, como processo de contato ou

74 DIDI-HUBERMAN, G. L"Empreinte — Catalogo de Exposi¢édo — Centre Georges Pompidou —
Paris, 1997 — Poligrafo: traducao adaptada de Patricia Franca ,EBA/UFMG. P.5
s 1bid. P.5.
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ao contrario, a perda da unicidade que leva a sua possibilidade de reprodugao?
O Unico ou o disseminado? O semelhante ou dessemelhante? Para o autor, a
impressao é essa imagem dialética, de alguma coisa que nos fala tanto do

contato quanto da perda.

No entanto, os diferentes procedimentos de impressao correspondem
geralmente ao processo de reproduzir de maneira inversa o que esta gravado
na matriz e as imagens revelam as especificidades do fazer grafico, ou seja,
essas operacdes vao além do controle técnico e as impressdes podem ser
resultantes de um gesto direcionado, de uma acao casual, de meios
rudimentares ou mesmo provenientes de técnicas mais elaboradas que, de

uma certa maneira, envolvem, como assinala Huberman’®,

Uma espécie paradoxal de eficiéncia e magia: magia que seria aquela
singular tomada do corporal universalizante como a reproducao serial,
a que produz semelhancas extremas que ndo sao mimeses, mas

duplicacgao.

De um modo geral, percebemos que as técnicas de impressédo vém
investidas pelo tempo e pela memodria, nas quais nem sempre 0 avango
tecnologico esta presente, ja que ainda hoje, recorremos a procedimentos

primitivos. Assim, nessa transposicdo de uma imagem sobre outro corpo,

¢ Didi-Huberman, G. L'Empreinte- Catalogo de Exposi¢éo — Paris: Centre Georges Pompidou,
1997 — Poligrafo: traducéo adaptada de Patricia Franca— EBA/UFMG. P.3.
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sempre acontece uma espécie de momento magico e singular nessa duplicagdo.
Nessa dialética entre semelhancas e diferencas, de vazios e cheios, de presencas
e auséncias, de tocado e intocado, as concepc¢Bes de duplicar uma imagem
supdem a existéncia de uma matriz original com a possibilidade de ser
reproduzida ou duplicada pelo contato sobre um outro corpo, porém de forma

invertida.

No entanto, a idéia de duplo, na gravura, refere-se a producao de algo
semelhante ou equivaléncia ao que esta gravado na matriz. Por outro lado, a
nogdo de duplo”, de uma certa maneira, também implica uma contradicao:
ser ao mesmo tempo ela propria e outra’. O termo duplo é tomado do latim
duplus™, que remete a duplicar, aumentar e tem equivaléncia a duas vezes o
outro, dobrado ou ainda, coisa muito semelhante a outra coisa, como se fosse

réplica dessa outra.

Em outras palavras, poderiamos dizer que a imagem se torna real

apenas no momento em que € impressa sobre o suporte. Embora haja uma

7 ROSSET, C. O real e o seu duplo — ensaio sobre a ilusdo. Porto Alegre: LPM, 1988. P. 19.
Segundo Rosset: “o tema do duplo é, em geral, associado principalmente aos fendémenos de
desdobramentos de personalidade (esquizofrenia ou paranoica) e a literatura, particularmente
aromantica [...]". e ainda o duplo esta presente no espaco de toda a ilusdo: “por exemplo, na
ilusdo oracular ligada a tragédia grega e aos seus derivados (duplicagdo do acontecimento),
ou na ilusdo metafisica inerente as filosofias de inspiragéo idealista (duplicagdo do real em
geral: 0 ‘outro mundo’)”.

8 lbid. P.19.

® FERREIRA, A.B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22. Ed. 32.imp. Sao
Paulo: Nova Fronteira, 1986. P. 613.
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certa previsibilidade com o que esta gravado, depara-se sempre com 0s aspectos
imprevisiveis. Ha uma semelhanga que € duplicada de um mesmo e um outro,
porém, sempre diferente. O cOncavo resulta no convexo e o convexo resulta no
cbncavo e, embora tenham equivaléncias nas semelhancas, ocorrem as

diferencas e, por isso, talvez exista o fator surpresa no momento da impresséo.

Aqui pode-se recorrer também ao mito da tragédia edipiana que,
segundo Rosset®, reflete sobre o acontecimento esperado acaba por coincidir
com ele proprio, dai precisamente a surpresa: porque se esperava algo
diferente, embora semelhante, a mesma coisa, mas ndo exatamente desta
maneira [...]. Ou seja, havia uma previsdo do que aconteceria, mas de uma

forma diferente.

Nesse outro acontecimento — esperado, talvez nem pensado nem
imaginado — que o acontecimento real apagou, ao se realizar, a
estrutura fundamental do duplo. Nada distingue, na realidade, este
outro acontecimento do acontecimento real, exceto esta concepcao
confusa segundo a qual seria, a0 mesmo tempo, 0 mesmo e um

outro, o que € a exata definicdo do duplo®:.

Desse modo, Rosset pontua que 0 acontecimento vindo a existéncia,

80 ROSSET, C. O real e 0 seu duplo — ensaio sobre a ilusédo. Porto Alegre: LPM, 1988. P.33-34.
81 |bid. P.33-34.
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ele elimina o seu duplo [...]. O Unico satisfaz a expectativa ao se realizar, mas
frustra eliminando qualquer outro modo de realizacdo. No momento em que 0
duplo acontece no real, apaga a realidade anterior, implicando também uma
negac&o. E esperado algo que guarda uma certa semelhancga, porém o mesmo

surge de outra maneira.

1.8.1 As provas de estado

Na gravura ha uma certa dialética no duplicar esse estado Unico da
imagem pelas impressoes, ja que nem sempre revela plenamente tudo o que
esta registrado na matriz, porém aproximacdes. De um lado, as imagens surgem
da producdo de semelhancas e, de outro, das diferencas ocasionadas pelo
contato entre as aproximag8es concavas e convexas, de forma e contra-forma.

(Fig. 44)

Nos meus trabalhos, a impresséo € decorréncia do contato entre a

A

Fig. 44. Matrizes
carbonizadas e
impress&do.2002.
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matriz e o suporte e vice-versa. As imagens resultam da transitoriedade da
matéria carbonizada, que é fixada ou condensada no instante da sua
metamorfose. Ou seja, de um lado, as imagens constituem-se a partir das
aproximacdes entre matriz e o suporte, tendo um resultado previsivel; de outro,
0 suporte captura a matriz em seu estado de dilaceramento. Assim, os trabalhos

deste estudo, situam-se em um campo aberto de probabilidades e imprecisdes.

Abrem-se algumas questdes em relacdo aos meus trabalhos: o que
ocorre com o registro das marcas gravadas na matriz? E o que de fato acontece
nesse procedimento de transferéncia sobre diferentes suportes dessa matriz
dilacerada pelo fogo? Em um primeiro momento, a matriz ndo se configura
mais como gravacdo de vazio e cheio para a sua posterior reproducéo ou
mesmo para uma tiragem multipla. A matriz abandona a sua fungéo reprodutora*
para tornar-se um suporte que permite na sua unicidade, multiplas
transformacg6es. Em um segundo momento, o suporte assume a funcao ativa

para registrar os diferentes estados da matriz.

Nesse sentido, as imagens configuram-se pelo estado de passagem
entre inversfes e reversdes, cujas impressdes revelam aproximacdes dos
vestigios gravados. No procedimento tradicional, essas provas de estado,

apresentam esse carater de unicidade, referindo-se as provas preliminares

- Refiro-me ao procedimento de tiragem - impressao de varias imagens de uma mesma
matriz.
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gue apresentam alteragbes na matriz, antes da solucéo final da imagem.

Poderiamos dizer que é um estagio de passagem entre o anterior e o definitivo.

Segundo Melot®?, as imagens graficas evocam simultaneamente duas atitudes,

Primeiro, a idéia de que a gravura deve preservar para a eternidade
os vestigios de civilizagBes passadas ou passageiras [...]. Segundo,
aimagem impressa, pelo fato de serimpressa e via sua forga técnica,
revela o gesto do artista como um processo do fazer. Dai a
importancia da nogdo de estado nos processos graficos
(desconhecida em outras artes gréaficas), visto que a gravura permite
0 uso das provas da placa no curso do trabalho, cada prova marcando

esse progresso e preservando uma prova disso.

Dessa maneira, o trabalho do gravador pode ser divido em dois
momentos: o tempo sequencial, que envolve o curso desse fazer e explicitar
e a materializacdo desse trabalho em processo. E, é nesse aspecto, que se
inverte o conceito de impressdo e matriz, ja que a imagem néao resulta da
reproducdo do gravado, porém é a matriz que se duplica inUmeras vezes como
imagem. E um processo que se configura sempre em devir e, nessa passagem

intervalar de esvaziamento, a matriz metamorfoseia-se para gerar

82 MELOT, M. The nature and role of the print. In: Prints. Geneva: Skira, s/d. P.38. “First, the
idea that the print should preserve for eternity the traces of past or passing civilizations [...].
Secondly, the printed image, by the fact of being printed, and by way of its technical constraints,
reveals the act of the artist as a process of manufacture. Hence the importance of the notion of
state in printmaking (unknown in the other graphif arts), since the print permits the pulling of
proofs from the plate in the course of the work, each proof marking this progress and preserving
a token of it”. — Tradugé@o nossa.

98



continuamente uma outra imagem. E a matriz rompe a sua funcéo de reprodutora

e ausente para retomar a sua tridimensionalidade.

Assim, nos trabalhos da série Carbonizados, Silex e Condensacgfes
incorporei esse estado intermediario e sucessivo de certas especificidades
gue sao inerentes aos meios graficos através de trés etapas distintas: marcas,

passagens e condensacoes.
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Fénix*

A fénix, segundo o que relataram Herédoto ou Plutarco, é
um passaro mitico, de origem etiope, de um esplendor
sem igual, dotado de extraordinaria longevidade e que

tem o poder, depois de se consumir em uma fogueira, de

renascer de suas cinzas. Quando se aproxima a hora de
sua morte, ele constréi um ninho de vergdnteas
perfumadas onde, em seu préprio calor, se queima.

Fénix € o simbolo da ressurrei¢éo, que aguarda o defunto

depois do julgamento das almas se ele houver cumprido

devidamente os ritos e se sua confissdo negativa foi
julgada como veridica. E por isso que toda a Idade

Média fez da fénix o simbolo da ressurrei¢éo de Cristo e,

as vezes, da Natureza Divina - sendo a natureza humana

representada pelo pelicano.

(Chevalier e Gheerbrant, 1998)*

*Disponivel em: www.ceismael.com.br/oratoria/oratoria031.htm



CAPITULO Il

MARCAS, PASSAGENS E CONDENSACOES



2.1 As séries desenvolvidas no contexto da pesquisa

Durante a investigacdo dessa producdo artistica, estabeleceram-se
alguns paradoxos em relacdo aos vazios e cheios gravados pelos procedi-
mentos convencionais que se (des)-encaminharam para a gravacdo e a im-
pressao de matrizes em processo de esvaziamento pela combustao. A utiliza-
cdo de instrumentos (goivas), para fazer incisdes sobre determinadas areas
na matriz, propicia um certo controle do gesto, direcionando esses cortes.
Contudo, com o fogo acontece o inverso, pois o gesto é substituido pela acao
nao controlada e a matéria é transformada e gradativamente destruida. Pela
acdo do fogo, sédo provocados esvaziamentos na matriz e é justamente essa
abertura que o ndo controle do fogo exerce sobre a matéria que investigo,
embora haja sempre um certo limite nessa acéo.

Nessas articulacdes entre a interioridade e a exterioridade das maté-
rias, irompem-se 0s conceitos operatérios de cortar e queimar: de um lado,
0s gestos incisivos marcam e ferem a matéria e de outro, o queimar através da
acdo do fogo provoca na sua passagem vestigios de destruicdes. Desse modo,

as formas pré-determinadas das matrizes séo transformadas gradativamente
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e, ao serem transpostas através do contato para os papéis ou condensadas

pela parafina, desenham-se outras formacdes na sua matéria.

Desse modo, o confronto entre matérias € inter-relacionado nas
impressdes repetidas que geram semelhancas e diferencas no mesmo e no
outro, na auséncia e na presenca, no bidimensional e no tridimensional, nas
marcas e nos vestigios, no interno e no externo, no condensado e no disperso,
no positivo e no negativo, no gesto pessoal e no impessoal, na regra e no

acaso, na fragmentacao e na unidade.

Além disso, a utilizac&o de papéis opacos e translicidos e da parafina
como suportes que capturaram as matrizes carbonizadas provoca outras
relacdes e condensacdes entre as matérias, resultando nesse conjunto de
obras graficas, denominadas de Carbonizados, Silex e Luas Negras. Por outro
lado, esses trabalhos sao provenientes de inquietacdes anteriores em relacao
a introducdo de outros procedimentos de gravacdo e a interacdo ativa do

suporte a imagem gréfica, que originaram a série Cicatrizes.

2.2 Cicatrizes gréficas

Esses trabalhos graficos emergem de formas reminiscentes de pontas

primitivas, do gesto incisivo e da acéo fogo que provocaram marcas densas e
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profundas cicatrizes sobre a matriz. O proprio termo cicatriz provém dessa
idéia de marca deixada numa estrutura anatdmica pelo tecido fibroso que
recomp®e as partes lesadas®. Ou ainda, sinal ou vestigio de danificagédo ou

destruicdo®.

Em 1999, realizei a série Cicatrizes, constituida por nove imagens,
as quais foram trabalhadas seqiiencialmente. Durante o processo, além de
provocar incisbes por meio de instrumentos de corte (goivas), introduzi,
intuitivamente, o elemento fogo para criar outras marcas e gravacfes. Nessas
gravuras, utilizei uma Unica matriz, sobre a qual foram feitas interferéncias
com fogo e, gradativamente, foi impressa com tinta tipografica sobre papéis
pintados com pigmento de terra natural. De uma certa maneira, essas gravuras
me remetem a gravura rupestre, cujo gesto esgrafitado sobre as paredes
rochosas também é intermediado pelas imperfeicbes dessas superficies e dos

pigmentos encontrados na natureza. (Fig.45)

A producgéo desses trabalhos com outros materiais desencadeou a
minha investigagdo com outros meios de gravacao e impressao®. Assim, esta

pesquisa desdobra-se nas séries denominadas de Carbonizados, Silex, e Luas

8 CUNHA, A.G. da. Dicionario etimoldgico Nova Fronteira — da lingua portuguesa. 22 ed. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. P. 181.

8% FERREIRA, A.B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22. Ed. 32.imp. Séo
Paulo: Nova Fronteira, 1986. P.402.

8 Apos a producéo desse conjunto de trabalhos, realizei inimeras outras experimentagdes
graficas com monotipias, nas quais incluf diferentes materiais e procedimentos para criagdo
das imagens.
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Figura 45b. Lurdi Blauth. Cicatrizes Il. 1999. Xilogravura e pintura, 82 x 84 cm.

Figura 45a. Lurdi Blauth. Cicatrizes I. 1999. Xilogravura e pintura, 82 x 84 cm. I I I

Figura 45c. Lurdi Blauth. Cicatrizes Ill. 1999. Xilogravura e pintura, 82 x 84 cm.
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Negras, que se subdividem em trés etapas: marcas, passagens e

condensacoes.

2.3 Marcas: Carbonizados |, Carbonizados Il e Carbonizados Il

Os trabalhos desta primeira etapa sé@o constituidos por matrizes
minimas, isto é, de pequenos objetos de madeiras (fésforos, garfinhos,
espetinhos) presentes no uso cotidiano. Em um primeiro momento, esses
objetos foram gravados individualmente pela queima - até um certo ponto - e,
em um segundo momento, foram justapostos em sequiéncia sobre uma prancha
de madeira e, posteriormente, impressos sobre papel. Durante as impressoes,
essas pequenas matrizes foram retiradas, gradativamente, dessa superficie

de madeira, realizando-se outras impressdes.

O principio de duplicagéo e inversao da matriz gravada ainda preserva
algumas aproximacdes no que se refere a transposi¢ao invertida para o suporte.
Nesses trabalhos, a impressao ocorreu através da pressao mecanica, (prensa),
que, ao moldar por adensamento, imprime sobre o papel as areas planas das
diversas matrizes justapostas, gerando simultaneamente marcas de relevos
cOncavos e convexos, bem como desenhos inusitados, devido as areas

carbonizadas das matrizes queimadas.
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Em Carbonizados |, utilizei matrizes de fosforos queimados (5 cm),
com os quais foram realizadas quatro impressdes somente com o0s seus relevos
e os fragmentos das pontas carbonizadas sobre papéis opacos (34,5 x 50 cm
cada); a apresentacao totaliza uma justaposi¢éo horizontal de 34,5cm x 200

cm. (Fig. 46).

Para as imagens de Carbonizados I, trabalhei com espetinhos de
madeira (com 25 cm cada), com os quais foram realizadas cinco impressfes
sobre papéis opacos (34,5 x 50 cm cada); nesse trabalho, explorei a queima
em areas diferentes dessas matrizes; a apresentagado totaliza uma justaposicao

horizontal de 34,5cm x 250 cm. (Fig. 47).

Nos trabalhos, Carbonizados Ill, utilizei garfinhos de madeira
gueimados (12 cm), com os quais foram realizadas quatro impressdes sobre
papéis opacos (25 x 70 cm cada); a apresentacao final totaliza uma justaposicéo

horizontal de 25cm x 280 cm. (Fig. 48).

Nesses trabalhos, emergem inversfes diferenciadas entre os vazios
e os cheios. A superficie da matriz ocasiona o vazio concavo na imagem e o
cOncavo nas areas em que as matrizes séo retiradas e criam os vazios convexos
nas imagens apos a impressao. Ja nas areas queimadas, o carbono forma
desenhos de negros densos e fluidos, cujas marcas das fagulhas carbonizadas

intermedeiam a passagem para o espaco vazio do papel.
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Figs.-46/47/ 48

Carbonizados |, Carbonizados Il, Carbonizados Ill. 2002.



a. Carbonizados | — Impresséo de fésforos s/ papel artesanal, 35 x 200 cm.




b. Carbonizados | — Matrizes e impressao.




c. Carbonizados | — Detalhe de um mdédulo de papel impresso.




d. Carbonizados Il — Impresséo de espetinhos s/ papel artesanal, 35 x 250 cm.




e. Carbonizados Il — Detalhe da impresséo e das matrizes.
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f. Carbonizados Il - Detalhe de um mdédulo de papel impresso.




g. Carbonizados Il — Detalhe das matrizes carbonizadas e impresséo.
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h. Carbonizados Il - Detalhe de um médulo de papel impresso.




As areas das superficies intactas das matrizes criam ritmos entre os
relevos que se adensam e se elevam e, nas areas que sofrem a agao do fogo,
ocorre 0 esvaziamento da matéria pela carbonizacéo, deixando marcas de
tracos e desenhos, configurando os cheios da imagem. Desse modo, entre as
areas carbonizadas e ndo carbonizadas dessas matrizes estabelece-se um
espaco transitivo de vazio e cheio, entre marcas e vestigios, entre gravura e

desenho.

Os trabalhos dessa primeira etapa configuram-se, portanto, pelo
movimento ritmico e repetido dessas pequenas matrizes sobre 0s espagos
vazios dos papéis. Ao mesmo tempo, as impressdes ocasionam a transmissao
de semelhancas proximas e invertidas entre areas carbonizadas e néo
carbonizadas. Nas impressdes convencionais, as areas gravadas na matriz
configuram os cOncavos e, no momento em que a imagem é transposta para o

papel, surgem as areas convexas.

Todavia, nessas imagens, observamos que os ritmos gerados entre a
concavidade e a convexidade invertem as relacdes de vazio e cheio, de gravado
e ndo gravado. As marcas criadas pelos relevos planos das matrizes, de uma
certa maneira, criam delimitacdes entre os ritmos opostos, que ora sao
cbncavos, ora sdo convexos. E, no espaco intervalar, as marcas ocasionadas
pela matéria carbonizada formam desenhos e grafismos e, simultaneamente,

reinscrevem-se no espago vazio do papel.
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De um certo modo, esses carbonizados articulam essa noc¢éo de
duplicar semelhancas gravadas nas matrizes. De um lado, temos as matrizes
gue estdo gravadas e ordenadas em uma sequéncia e, de outro, presenciamos
a desordenagdo nas areas carbonizadas. No momento da impresséo, essas
areas se desintegram, ao mesmo tempo em que se entranham na superficie
do papel formando desenhos. Os objetos séo esvaziados da sua forma anterior
para se constituir, na inversdo, em uma outra forma. Nesse contato, ocorre a
aproximacao das formas delimitadas e das contra-formas (como um molde, a
massa do papel), produzindo a transmissdo de semelhancas. A impressao
possibilita manter esse vinculo genealdgico em transmitir marcas de um corpo
para outro corpo, assim como dar forma a auséncia. Desse modo, as marcas
impressas potencializam os ritmos entre os relevos cncavos e convexos, entre

os desenhos e os vazios.

As associacfes entre o desenho plano e o volume sao
empregadas, simultaneamente, em algumas obras de Marcel Duchamp, por
exemplo. O artista, em uma parte, faz um desenho e em outra, a mesma imagem
aparece através de uma forma moldada. Segundo Didi Huberman®’, o artista

emprega,

8 DIDI-HUBERMAN, G. L'empreite. Paris: Centre Pompideau, 1997. P.245. “Il y a la comme
un “systéme portatif” de 'empreinte et de son contre-motif, la représentation optique, a partir
du méme point de départ, que est I'ombre portée et reportée du profil de I'artiste. Dans With
my tongue in my cheek,(1959) Duchamp démontre pratiquement I'usage contradictoire, ou
tout au moins divergent, qui peut étre de la méme ombre: d'un c6té, elle devient tracé optique,
dessin figuratif au crayon, imitation, portrait; d’'un autre c6té, elle devient trace tactile, relique,
replique, moulage — non identifiable au premier abord — de la joue de l'artiste”. — Tradugéo
nossa.
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Um sistema portatil da impressé@o e de seu contra-motivo, a
representacdo oOtica, a partir do mesmo ponto de partida que € a
sombra levada e devolvida do perfil do artista. Em With my tongue in
my cheek,(1959), Duchamp demonstra praticamente o uso
contraditério ou ao menos divergente que pode ser da mesma
sombra: de um lado ela torna-se tragado 6tico, desenho figurativo a
carvao, imitacao, retrato; de outro lado, ela se torna um tragado tactil,
reliquia, réplica, moldagem - néo identificAvel em um primeiro

momento — da face do artista.

Desse modo, Duchamp enfatiza essa ambivaléncia da impresséo, de
um lado, ele desenha figuras com linhas de contorno e de outro, ele torna
espessa a forma através de relevos criados com gesso. Para Huberman®, de
uma parte ele cria um duplo, um parecido; de outra ela cria um desdobramento,
uma duplicidade, uma simetria na representagdo. De uma certa maneira, ele
acentua essa relacdo entre a sombra e a luz, impondo uma tensdo entre o
positivo e o negativo e que de um lado vem ao encontro do procedimento de
impressao, e de outro, também dilacera, pela inversdo desse procedimento.

Duchamp reverte as relagBes de cbncavo e convexo, ou seja, hessa obra, o

corpo (a matriz) ndo é um cébncavo, mas um convexo. Nesse sentido, que ele

| LM 250 impde a reverséo do ato de imprimir para criar um relevo convexo. (Fig. 49).

Fig. 49. Marcel Duchamp. With My Tongue in My Cheek.
1959. Gesso, lapis e papel sobre madeira, 25 x 15 cm.

%Huberman, D. L'Empreinte- Catédlogo de Exposicdo — Paris: Centre Georges Pompidou,
1997 — tradugdo adaptada de Patricia Franca. A impressdo como procecimento: sobre o
anacronismo duchampiano — EBA/UFMG. P.17.
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Nos Carbonizado,s ocorre a moldagem do papel que é pressionado
sobre as areas planas das matrizes, criando simultaneamente relevos brancos
e vazios, em contra-posi¢cdo aos desenhos formados pelos fragmentos de
carvdao. Com isso, os estados das matrizes sédo diferenciados pelas areas
gravadas pela queima e, em oposicao, pelas areas nao gravadas e intactas,
propiciando uma certa temporalidade interna da matéria. E as imagens
constituem-se pelas pequenas diferencas e sutilezas graficas de cada unidade

que se repete sobre o espago.

Portanto, os vestigios e tracos deixados pelas marcas do carbono da
madeira revelam esse estado entre o transitorio e o indeterminado e, de uma
certa maneira, remetem ao estagio anterior da matéria. Ou ao seu estado
zero, como anotei no depoimento de Rodolfo Krasno® (1926-1982), quando
descobriu a massa do papel como matéria-prima para realizar as moldagens

em relevo das suas obras:

[...] Eu comecei a fabricar meu préprio papel, gracas a uma técnica
muito antiga que eu adaptei. Para mim, a técnica pessoal, inventada
€ muito importante: ela abre as portas a todas as descobertas. E,

desta maneira, aprendi que a pasta do papel (o estado zero), tinha

8 n: DIDI-HUBERMAN. L'empreinte. Paris: Centre Pompidou, 1997. P.257. “[...] j’ai commencé
a fabriquer mon propre papier grace a une technique trés ancienne que j'ai adaptée. Pour moi,
la technique personnelle, inventée, est trés importante: elle ouvre les portes a toutes les
découvertes. C'est comme cela que j'ai appris que la paté a papier (a I'était zero) avait de la
mémoire, qu’elle reproduisait exactement tous les détails du moule qui la contenait. Avec la
découverte de ma propre technique et de ma matiere de choix, j'ai découvert le Blanc”. —
Tradugdo nossa.
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Fig. 50. Rodolfo Krasno. Les Genoux. 1969.

Relevo de papel (mdltiplo), 192 x 88 x 10 cm.

memoria, que ela reproduzia exatamente todos os detalhes do molde
que a continha. Com a descoberta da minha propria técnica e da

matéria escolhida, descobri o Branco.

Segundo Field®, a obra de Krasno situa-se nesse campo intermediario
entre a impressao plana e a moldagem dos relevos, captando com a massa do
papel marcas e tracos gravados sobre uma superficie e que resultam, muitas

vezes, em objetos de papel tridimensionais. (Fig.50)

As minhas produgdes gréaficas, embora se diferenciem da obra de
Krasno, ha uma certa aproximacao devido a pressao do papel que molda marcas
de relevos das diversas unidades desses objetos. Ou seja, as formas dos
objetos-matrizes, ao serem impressas criam adensamentos que formam o0s

relevos céncavos e convexos na massa dos papéis utilizados®:.

% FIELD, R. S. Contemporany trends. In: Prints. Geneva: Skira, s/d. P. 230. O autor comenta
sobre os trabalhos artisticos realizados sobre papel e suas aproximacdes com a gravura.
“Embora muitos trabalhos possam, mais propriamente, ser considerados como esculturas e
guardem relagdo com o trabalho de Eva Hesse, Linda Benglis, Carl Andre, Roberto Morris e
Richard Serra, parece haver dois fatores que os levaram a serem agrupados com gravuras.
Um, naturalmente, é o meio, papel; e o segundo é o fato de que muitos dos artistas que
imprimem, tecem, costuram, cortam em camadas, ou tingem o papel que empregam, ou que
combinam vérias folhas ou moldam massas para fazer estruturas, foram treinados em pro-
cessos de gravura. (“Although many paperworks should more properly be regarded as sculpture,
and do bear a relationship to the work of Eva Hesse, Linda Benglis, Carl Andre, Roberto
Morris, and Richard Serra, there seem to be two factors that have lead to their being grouped
with prints. One, of course, is the medium, paper; and the second is the fact that many of the
artists who do print, weave, sew, layer, or dye the papers they employ, or who combine various
sheets or mold pulp into structures, were trained in printmaking”). — Tradug&o nossa.

91 Estes papéis que utilizei foram produzidos artesanalmente e, devido a espessura da massa
do papel propicia-se a formagao desses relevos.
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Por outro lado, as gravuras e relevos de Arthur Luiz Piza (1928), por
exemplo, se desdobram pela busca de imagens convergentes, imbuidas de

uma multiplicidade de micro-organismos que se adensam entre,

Espacos, volumes e superficies, particulas minimas compostas de
triangulos, retangulos e quadrados. [...] O material é cada vez mais
regido pelo esforco fisico do gesto bruto. Na gravura, o gesto que
vai produzir cavidades e reentrancias na placa de cobre, com goivas,
buris e martelo, arma relag6es e amalgama os formatos diminutos
do vocabulario geométrico parcimonioso. As formas vincadas e a
superficie de fundo organizam a inteireza da massa. Cada pequena

unidade rompe sua integridade absoluta para integrar-se as outras,

criando uma multiplicidade de relages que interagem entre si®2.

Fig. 51. Arthur Luiz Piza. Fruit Defendu. 1972.
Gravura, goiva 15/99, 47 x 33,2 cm.

Na obra Fruit Defendu, 1972, por exemplo, observamos essas
marcas tateis das concavidades e relevos gravados sobre a placa de cobre.
Para o artista significa, afrontar a resisténcia da matéria, lacera-la, vaza-la, a

| procura de seu através, de seus vazios®*. Desse modo, 0 artista enfatiza a

| trabalha relevos com papéis nos quais introduz incisdes, em cujos cortes

£
i | importancia do volume nas suas imagens graficas. Notamos ainda que Piza
e ———

! profundos ainda permanecem as marcas agressivas desse gesto propondo

™

Fig. 52. Arthur Luiz Piza. Relevo X. 1071, outras relagfes tateis no espaco tridimensional. (Figs. 51 e 52).
P/A, 21 x 19 cm.

922 BARROS, S. T.de. Universo construtivo / universo barroco. In: Arthur Luiz Piza. Sdo Paulo:
MAM, 1993. P. 10-11.
% |bid. P. 18.
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Fig. 53. Antoni Tapies. Empreinte. 1984.
Gravura em metal, carburundum e colagem.

Por outro lado, a qualidade tatil na gravura, resultante da impressao
de relevos®, também é enfatizada nas imagens graficas de Antoni Tapies
através da concentragdo e acumulacao de texturas obtidas pela inclusdo de
diversos materiais como areia, tintas, tecidos. A sua obra é permeada pela
associacdo e colagem de materiais sobre as gravuras. Essas obras revelam,
simultaneamente, a qualidade dos relevos obtidos pelaimpresséo de matrizes,
gravadas por meios tradicionais, bem como a qualidade matérica dos materiais

colados diretamente. (Fig. 53).

A artista Sheila Goloborotko® trabalha com a gravura através do
intercruzamento entre aspectos tridimensionais e volumétricos, rompendo com
os limites entre o plano e o volume e, em algumas obras, imprime o papel em
ambos os lados, assim como a matriz é inserida na obra. Segundo
Chaimovich®, a dupla operagao fixa formas abstratas, completadas por recortes

do papel e pela costura de chapas metalicas no plano. A artista esclarece:

% FIELD, R. S. in: Prints. Geneva, Skira, s/d. P. 198. Segundo o autor, a inclusédo de colagens
para a criagao de relevos graficos é experimentada por diversos artistas desde os anos 1950.
Cita os exemplos de: Rolf Nesch, Paolo Boni, Angelo Savelli, Pierre Courtin e Licio Fontana,
na Europa; e, o objeto como gravura em Antoni Berni, Norio Azuma e Michael Ponce de Leon,
na América. A maioria desses trabalhos, populares na sua época, referiam-se ao relevo como
textura e ndo como significado, e, podem ser melhor considerados como paralelos as gravu-
ras infinitamente variadas e tecnicamente cativantes, que derivaram do Expressionismo Abs-
trato em voga no mesmo periodo. (“Most of these works, popular in their day, were concerned
with relief as texture rather than meaning, and they may best be regarded as parallels to the
infinitely varied and technically captivating prints that derived from the Abstract Expressionist
vogue of the same period”). — Tradug&o nossa.

% Sheila Goloborotko, paulista, vive e trabalha em Nova York ha 20 anos.

% CHAIMOVICH, F. Do Brooklyn ao Bom Retiro. In: SHEILA GOLOBOROTKO — dez séries
de gravuras. Sao Paulo: Estacé@o Pinacoteca, 23 de outubro de 2004 a 9 de janeiro de 2005.
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Fig. 54. Sheila Goloborotko.
Milagros e Pequenas Idiosincrassias VI. 1998.
Monotipias, 19,5 x 13 cm.

Fig. 55. Sheila Goloborotko.
Milagros e Pequenas Idiosincrassias VII. 1998.
Monotipias, 19,5 x 13 cm.

algumas das chapas/matrizes séo depois utilizadas na impresséo, costuradas
no papel com fio de cobre; s&o, portanto, ora matrizes, ora gravuras. Contudo,
€ na série de monotipias Milagros e Pequenas Idiossincrasias que observamos
marcas e relevos impressos no papel. Nesses trabalhos, séo utilizados
bracinhos de chumbo como matriz, cujo volume do objeto é registrado assim
como é reproduzida a sua imagem diversas vezes sobre a superficie do papel.
Desse modo, as sucessivas impressoes e alteracfes dos pequenos objetos-

matrizes propiciam diferentes resultados em cada imagem. (Figs. 54 e 55).

Nesse sentido, essa acdo de introduzir elementos sobre as imagens
impressas, também traz a tona a questéo da unicidade e o carater efémero de
tracos e vestigios, assim como a impossibilidade de reproduzir a mesma
imagem. Em Carbonizados, as marcas dos objetos se duplicam e se entranham
nos papéis opacos, revelando vestigios de marcas que sao Unicas. As imagens
configuram-se entre esse estagio transitorio, das provas dos estados da gravura
e, 0s meios ao serem explicitados, revelam nas suas marcas a passagem

ritmica do tempo entre cdncavos e convexos.
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2.4 Passagens em Silex | e Silex Il

Nos trabalhos, Silex | e Silex Il, as relag6es de vazio e cheio, controle
e acaso séo incorporados no processo de producdo dessas imagens. As
matrizes sdo gravadas pelo fogo, e, nos intervalos das queimas, registram-se
as imagens. Através da acao do fogo intenciono investigar os limites internos
da matéria, bem como explicitar as passagens de esvaziamentos da matéria
através da impresséo seqiiencial sobre papéis frageis e translicidos. Num
processo gradativo, a queima provoca a transformacgao da matéria, ocasionando
a imprecisao dos limites entre matriz e imagem, assim como, na relacdo entre

suporte e imagem, operam-se novas configuracdes.

Nessas imagens as impressdes sdo realizadas de duas maneiras:

entintagem e impresséao; impresséo por frotagens.

O trabalho Silex I, embora tenha a referéncia aos meios originais de
entintagem e impressédo por meio de prensa, as impressdes séo efetuadas
lentamente, com o intuito de registrar nessa passagem, os diversos estados

das gravacdes com fogo.

125



Em Silex Il, a impressao é realizada por meio de frotagens sucessivas
de uma mesma matriz, sem o uso de tinta, apenas pelo subtrato de carbono
que se forma na superficie da matriz, que é transferido para os papéis. Essa
matriz, gradativamente, € queimada e esvaziada da sua matéria, até a sua
reducéo para um fragmento minimo, assumindo o carater de prova de estado

da gravura.

Desse modo, esses dois trabalhos resultam da coexisténcia simultanea
das suas diversas unidades impressas sobre papéis leves e translicidos. Ou
seja, os trabalhos sdo concluidos, apenas quando todos os estados Unicos

estdo concretizados através do registro das suas passagens sobre suporte.

As imagens desses trabalhos, portanto, séo resultantes de impressdes
diferenciadas. O primeiro trabalho revela mais a qualidade gréafica da gravura,
devido a impressédo com tinta tipografica e o segundo, remete a caracteristicas
presentes nos grafismos do desenho, devido ao uso do procedimento de

frotagens diretas sobre a matéria carbonizada.

Em Silex I, é utilizada somente uma matriz de madeira recortada
(40x11cm), cuja configuracao externa remete a forma incisiva de um instrumento
primitivo. Realizo gravacdes gradativas com fogo e, entre as queimas, a matriz
€ impressa com tinta tipografica preta sobre papéis transllicidos (45x16cm).
Esse trabalho tem o registro de 112 imagens impressas até a desintegracao da

forma dessa matriz. (Fig. 56).
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Nesses trabalhos, realizo os registros dessa transicdo temporal da
matéria em processo de carbonizagéo. Esse contato entre a matéria densa do
carbono da matriz e da matéria leve do suporte ocasiona 0 embagcamento
entre os limites de matriz e imagem, entre o suporte e a imagem, devido aos

desenhos formados pelos fragmentos carbonizados.

O trabalho Silex IlI, instaura-se no espago tridimensional pelo
desdobramento de 62 imagens realizadas através da impressao com frotagens
de uma matriz (4x1cm) carbonizada sobre o suporte/papel de 45x11cm,
totalizando, na sua exposic¢éo final, 305cm. Essas imagens séo apresentadas
em uma sequéncia linear de maneira perpendicular em relacdo a parede,

penduradas uma apos a outra, em uma altura de 110cm do chéo. (Fig. 57)

Desse modo, em Silex Il, 0 esvaziamento também é provocado a partir
de uma Unica matriz, através de uma acdo lenta e continua a matriz é
carbonizada até a sua reducdo minima. No entanto, nesse trabalho, a passagem
dos diferentes estados desse procedimento de negacdo da matéria foi
registrado através de frotagens sobre a leveza de diversos papéis brancos e
vazios. O gesto de imprimir as imagens por meio de frotagens permitiu-me
recolher e apreender por meio de pressdo manual, os intersticios minimos dos

residuos carbonizados sobre a superficie da matriz.
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Figs. 56/57

Silex I, Silex 1l. 2002 - 2005



a. Silex I. 2002-05. Gravacao com fogo da matriz (40 x 12 cm), entintagem e impressao.
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b. Silex | — Exposi¢édo Pinacoteca da Feevale, 2004. Vista parcial
dos modulos impressos sobre papel translicido (45 x 16 cm).
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c. Silex Il — Exposicdo Margs, 2002.
Vista frontal dos médulos impressos sobre papel translucido (45 x 11 cm).
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d. Silex Il — Procedimento de frotagem e detalhes impressos.




e. Silex Il
Exposicédo Margs,

Porto Alegre, RS, 2002.
Vista lateral.




f. Silex Il — Exposi¢do Fundarte, Montenegro, RS, 2004. Vista parcial.
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Fig. 58.

Max Ernst.

Les Cicatrizes. 1925.
Frotagem.

Por outro lado, a frotagem, (friccdo ou atrito), para Max Ernst, ndo tem a
conotacéo de simplesmente decalcar texturas de objetos, mas de uma estrutura
aberta que lhe possibilita multiplas interpretagfes que Ihe sugerem diferentes

significacdes na medida em que vai criando os trabalhos. (Fig. 58).

O procedimento de frotagem, baseando-se na intensificacdo da
irritabilidade das faculdades do espirito por meios técnicos
apropriados, excluindo toda a condugao mental consciente (de razao,
de gosto, de moral) reduzindo ao extremo a parte ativa daquele que
chamamos até entéo “o autor” da obra, este procedimento se revela
a seguir, o verdadeiro equivalente do que era conhecido como “escrita
automatica”. E como espectador que o autor assiste, indiferente ou
apaixonado, ao nascimento de sua obra e observa as fases do seu

desenvolvimento®” .

O artista utiliza a frotagem como um elemento iconogréfico que se
imbrica na estruturacdo das suas imagens, combinando diferentes valores
capturados de superficies de elementos com texturas diversas em uma mesma
obra. Ou seja, essas texturas obtidas pela friccdo ndo tém significacdo de

imagem em si, sdo apenas um meio de referéncia que lhes permite recriar

97 Procedimento descoberto por Max Ernst em 10 de agosto de 1925. “Le procédé de frottage
ne repousant donc sur autre chose que sur l'intensification de l'irritabilité des facultés de I'esprit
par des moyens techniques apropriés, excluant toute conduction mentale consciente (de raison,
de godt, de morale), réduisant a I'extréme la part active de celui qu'on appelait jusqu’alors
“lauteur” de I'oeuvre, ce procede s’est revele par la suite le véritable équivalent de ce qui était
connu sous le terme d’écriture automatique. C'est en spectateur que I'auteur assiste, indifférent
ou passionné, a la naissance de son oeuvre et observe les phases de son développement”. In:
Didi-Huberman, G. L'empreinte. Paris: Centre Pompidou, 1997. P.225. — Traducdo nossa.
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Fig. 59. Luise Weiss. Série Retratos.
1996-97. Xilogravura 41,3 x 187,5 cm.

novas formas e imagens. Segundo Spies®,

[...] aimagem ndo tem nada a ver com o suporte que lhe serve de
fundamento. Dois planos de realidade se encontram. Uma estrutura
que, a priori, remete a alguma coisa sem relacdo com o assunto
representado e parecendo a primeira vista inadequado, encontra um
tema que até entdo nunca tinha estado presente com a ajuda de

elementos estruturais estranhos a pintura.

De outro modo, o procedimento de registrar e imprimir os diversos
estados de gravacao sdo encontrados nas gravuras da série retratos de Luise
Weiss®®, que investiga os limites externos das imagens gravadas sobre a matriz.
Ao retirar a matéria do desenho inscrito no suporte, obtém os brancos,
experimentando os limites da definicdo e indefinicdo da figura através do
esvaziamento da forma. Nesse trabalho, evoca as etapas do processo, que
congelam cada momento da impressdo enquanto fragmento de tempo

impresso®, (Fig. 59).

A artista considera a linguagem da xilogravura uma extensdo da

superficie negra até o branco entalhado e, em um sentido metaférico e

% SPIES, W. Max Ernst — frottages. Paris: Herscher, 1986. P. 9. “L'image n’a rien & voir avec
le support qui lui sert de fondement. Deux plans de réalité se rejoignent. Une structure qui, a
priori, renvoie a quelque chose sans rapport avec le sujet representé et paraissant a premiere
vue inadéquat, rencontre un sujet qui jusqu’alors n’avait jamais été presente a l'aide d’élements
structuraux étrangers a la peinture”. — Tradugao nossa.

9% Luise Weiss, Sdo Paulo, SP, 1953. Refiro-me a série de retratos produzidos pela artista
entre 1996/1997.

100 Gravura: Arte Brasileira do século XX. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2000. P.62.
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simbdlico, sugere a perda de limites entre a figura e fundo. Nesse trabalho, o
retorno a superficie negra é impossivel, visto que, no seu processo de
eliminacéo de matéria, possibilita que, através dos brancos, sejam visualizados
os limites das incisBes que surgem e desaparecem nas imagens e esse

transcurso é registrado pela impresséo.

Nos meus trabalhos, explicito o tempo da gravacdo e o tempo da
impressao e, com esses procedimentos, registro os diversos estados da matriz
em processo de gravacdo, ou seja, em cada interferéncia provocam-se
alteracbes na matriz e essas diferencas, ao serem impressas, registram as
provas de estados da gravura. Nesse sentido, apresento esse estagio
intermediario da imagem, isto €, esse movimento da matriz em seu constante
devir. O principio de intervalo e de passagem é evidenciado durante a
metamorfose da matriz e, no momento do contato entre as matérias, revelam-
se as sutis diferencas entre concentracdo de matéria e dispersao das particulas
carbonizadas, que, constantemente, sdo reintegradas no todo. Pode-se dizer
qgue ha uma espécie de temporalidade do instante, no qual a acao de destruir

e metamorfosear a matéria também ativa o seu esvaziamento.

Nesse sentido, aproximo-me da série de monotipias produzidas por
Mira Schendel, em que ela trabalhou a gestualidade e a expontaneidade do
traco até a exaustdo, através de linhas ora lentas, ora rapidas, nas suas
diferencas e semelhancas, abertas ou fechadas, confundindo-se com a matéria

fragil da superficie do papel de seda. Esses desenhos fragmentados, com
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gestos minimos e inacabados, evocam simultaneamente a precariedade das

estruturas e a fragilidade do suporte. (Fig. 60).

A interagdo das linhas sobre os finos papéis

denota esse constante devir entre o gesto da artista e a

matéria grafica. Embora os desenhos parecam ter sido

l-!.|:-=". L' ., realizados diretamente sobre o suporte, séo, ao

-:.,.i_. L ml " contrario, executados no avesso do papel, ou seja, de
; 1

maneira indireta e inversa. E nesse sentido que os

tracos desses desenhos foram capturados pelo suporte,

nos espacos de suspenséo e de aderéncia em uma acéo

da matéria oleosa da tinta e do gesto da artista.

Fig. 60. Mira Schendel. Monotipias. 1965.
Oleo sobre papel de arroz, 46 x 23 cm.

Nesse processo de destruicdo e desmaterializagdo das matrizes, nos
meus trabalhos, de um certo modo, ndo ha um controle preciso, ja que surgem
0S acasos e as transformacdes inesperadas, porém, no momento do contato,
essas passagens sdo capturadas e integradas ao trabalho como imagem. Com
isso, busco resgatar essas peculiaridades internas da matéria, assim esses
fragmentos e resquicios minimos, que se formam com as queimas, assim como
0S papéis, ndo sao considerados apenas suporte, contudo, fazem parte como

objeto em si.
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2.4.1. Silex | e Silex Il —instauracdo do infra-fino

Os trabalhos de Silex | e Silex Il foram produzidos através do
desdobramento de imagens impressas ou pelas frotagens. O primeiro conjunto
de imagens comp@e-se por diversas impressdes sobre papéis leves que sao
afixadas na parede, em justaposicdes no sentido vertical e horizontal. E o
segundo conjunto é constituido por diversos planos dispostos linearmente, de
forma perpendicular ao plano da parede, que podem ser observados de ambos

os lados, tendo apenas uma diferenca muito sutil entre o lado direito e o avesso.

Esses trabalhos constituem-se também como objetos tridimensionais,
no momento em que sédo instalados no espaco e, devido a leveza dos papéis,
com um minimo movimento, observam-se movimentos no espago. E, devido a
proximidade do espectador e no seu deslocamento de ir e vir, ora da direita
para esquerda, ora da esquerda para direita, ocasionam movimentos lentos e
rapidos sobre os papéis. Esses movimentos provocam ritmos simultaneos entre

o corpo do observador e a leveza dos papéis translucidos.

Poderiamos dizer que, no limiar desse contato muito sutil, quase

invisivel entre as matérias, - no entre-dois corpos -, produz-se o infra-fino ou o
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infra-mince, cuja denominacéo foi concebida por Marcel Duchamp (1887-1968),
referindo-se ao momento infimo de passagem do tempo, desse limite
infinitesimal no qual alguma coisa acontece. Ou seja, Duchamp define de
diversas maneiras o termo infra-mince: consiste em designar um estado de
suspensao no tempo e no espago, o entre-estados, a superficie de transigao.
Para o artista, significa o grau qualitativo em que o mesmo se transforma em
seu contrario, sem que se possa decidir o que ainda € o mesmo e o que ja é
outro. A Nota n° 11v.2%* cita o exemplo olfativo, quando a fumaca do tabaco
cheira também a boca que exala e, no momento em que os dois odores se
misturam, acontece o infra-mince. E no limiar de uma passagem entre um
limite infimo, que se remete uma dimens&o a outra, para interagir nesse espaco,

o infra-fino.

Patricia Franca'®? comenta: infra-mince, seria o atributo ou adjetivo
constituido por Marcel Duchamp para proposi¢cfes estéticas, jogos semanticos,
jogos com a linguagem — o conjunto de sensacdes sutis que constituem suas
46 notas. Um outro exemplo é encontrado na Nota n® 01, em que o artista diz
gue diversos tubos de tinta tém a possibilidade de tornar-se um Seurat e,
nessa probabilidade, temos o infra-fino!®: O artista prop6e que o possivel
compreende o tornar-se — a passagem de um a outro tem lugar, no infra-

mince.

101 DUCHAMP, M. Notes. Paris: Flamarion, 1999. P.24.

102 EFRANCA, P. L'Infra-mince, Zona de Sombra e o tempo do entre-dois. In: Porto Arte. Revista
de Artes Visuais, vol. 9, n 16, Porto Alegre: Instituto de Artes - UFRGS, 1999. P. 20.

103 DUCHAMP, M. Notes. Paris: Flamarion, 1999. P. 21.
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Nesse processo, perpassam algumas relagdes muito sutis com os meus
trabalhos. Na transigdo entre as duas matérias, ou seja, no contato entre a
matriz carbonizada e a superficie do papel, no limite infinitesimal de conexéo
temporal, revela-se talvez um infra-mince. Franca observa que o entre-dois

define uma dimensao, uma relacéo de fato ou situacéo de existéncia temporal®.

Nas sequéncias de repetices de uma imagem depois da outra, o que
efetivamente é entrevisto nos fragmentos impressos? E necessario o
deslocamento do observador que, com um minimo movimento do ar, provoca
sutis desalinhamentos na leveza dos papéis. Além disso, durante esse percurso,
pode-se entrever espacos vazios nos intervalos entre os papéis. Poderiamos
afirmar que entre os espacos constituidos — de uma imagem para outra - ou
mesmo entre os espacos das imagens e o olhar do observador, produz-se um

infra-mince. Nesse aspecto, a nota n° 10 de Duchamp® aponta-nos:

A troca entre o que a gente oferece aos olhares - toda a a¢éo para
oferecer aos olhos (em todos os campos) e o olhar glacial do publico
(que percebe e esquece imediatamente). E seguidamente esta troca
tem o valor de uma separacéo infra-mince (querendo dizer, quanto
mais uma coisa é admirada ou olhada, menor a possibilidade de

existéncia de separagao infra-mince).

104 DPUCHAMP, Marcel. Notes. Paris: Flamarion, 1999. P. 21.

105 |pid. P. 22 L'échange entre ce gu'on offre aux regards [toute la mise en oeuvre pour offrir
aux regards (tous les domaines)] et le regard glacial du public (Qui apercoit et oublie
immédiatement). Trés souvent cet échange a la valeur d’'une séparation infra mince (voulant
dire que plus une chose est admirée ou regardée moins il y a sépa. Inf.m.? — Tradugéo nossa.
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Essas possibilidades que acontecem no campo das percepc¢les
minimas e sutis, propostas pelas Notas de Duchamp sobre o infra-fino, também
podemos transpor para a obra de Mira Schendel. Os seus desenhos e
monotipias revelam uma certa dualidade e fusao entre as duas matérias: nesse
espaco, temos a sensacao de que 0 espaco vazio e a marca do gesto grafico
sdo equivalentes, energias reciprocas, recriando-se um ao outro. E nessa
conexao essencial entre-dois espacos, ou seja, nesse contato muito sensivel
e singular entre o gesto e a materialidade fragil das suas monotipias, que
também se processa o infra-mince. Poderiamos dizer que, na obra de Mira,
nesse limite quase imperceptivel entre o gesto que produz e a matéria que é
metamorfoseada, também se configura, nessa passagem de uma dimenséo

para outra, a nocao de infra-mince.

Introduzimos algumas questdes sobre as moldagens produzidas por
Marcel Duchamp, entre 1950 a 1954, resultando na série das quatro esculturas,
intituladas Not a Shoe, Feuille de vigne femmelle, Objet-Dard e Coin de chasteté.

De acordo os estudos de Clair'°¢,

106 CLAIR, J. Sur Marcel Duchamp et la fin d'art. Paris, Gallimard, 2000. P. 280 — “L'empreinte de Not
a Shoe qui est une impression (passive), une fois utilisée activement comme un outil & imprimir,
comme un coin qu'on enfoncerait dans une paté plastique, donne en retour naissance a une fente rose
qu'il va obturer, tel un plombage dentaire que obture une méachoire... Mais tous ces jeux sur le plein et
le vide, sur le positif et le negatif, sur lempreinte (active) et limpression (passive), sur le concave et le
convexe d'un méme objet, appliqués a un organe du corps humain, renvoient précisément a la
différentiation et a la complémentarité sexuelles: I’ Objet-Dard prend une <apparence> phallique, alors
quil n'est, en réalité, que le relevé minutieux d’'un organe féminin. Ce qui separe la cuirasse offensive
de la Feuille de vigne femelle des rondeurs et des creux féminins de la photo du Surréalisme, méme,
c'est une variation infinitésimale: un jeu sur l'infra-mince. Ces sculptures, en tant qu'<empreintes>d'un
sexe féminin sont des <moulages> malics quant a femalics quant a leur <apparition> (c'est-a-dire a
leur possibilité de donner naissance, a leur tour, a d’autres moulages)... - Tradugéo nossa.
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Fig. 61. Marcel Duchamp. Feille de vigne femmelle.

1950. Gesso galvanizado.

Fig. 62. Marcel Duchamp. Objet-dard. 1959.
Gesso galvanizado.

Fig. 63. Marcel Duchamp. Coin de Chasteté. 1954.

A marca de Not a Shoe, que é uma impresséo (passiva), uma vez
utilizada ativamente como um instrumento para imprimir, como um
canto que a gente amalgaria em uma massa plastica, da em retorno,
nascimento a uma fenda rosa que vai obturar, tal como um chumbo
dentario que obtura um maxilar... Mas todos esses jogos sobre o
cheio e o vazio, sobre o positivo e 0 negativo, sobre a marca (ativa)
e aimpressao (passiva), sobre o concavo e o convexo de um mesmo
objeto, aplicado sobre um 6rgdo do corpo humano, reenvia
precisamente a diferenciacdo e a complementaridade sexuais: o
Objet-Dard toma uma aparéncia félica, enquanto que ele so6 é, na
realidade, a revelagdo minuciosa de um érgao feminino.O que separa
a couraca ofensiva da Feuille de vigne femelle das curvas e das
cavidades femininas da foto Surrealismo, também & uma variagédo
infinitesimal: um jogo sobre o infra-mince. Estas esculturas, enquanto
“marcas” de um sexo feminino, sdo moldagens maliciosas quanto a
aparéncia (o ar viril do Objet-Dard), mas sdo os moldes femalicos
gquanto a sua aparigao (isto quer dizer a sua possibilidade de dar

nascimento, por sua vez, a outras moldagens).

Nessas obras, Duchamp prop6e a relacdo de complementariedade e,
ao mesmo tempo em que ocasiona a diferenca entre o positivo e o negativo,
no momento da moldagem de um outro corpo, ou seja, de um lado, temos a
impressdo passiva e, de outro, 0 objeto impresso, assumindo a conotacao

ativa. (Figs. 61, 62 e 63).

Por outro lado, os meus trabalhos materializam a passagem do tempo,
ou seja, a temporalidade dos instantes é explicitada durante o processo da

metamorfose provocada pela queima. Paradoxalmente, transmissdes invertidas
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desses gravados sobre a matriz imbricam essas delimitag6es convencionais
de frente e o verso, de positivo e negativo, de inicio e de fim, provocando uma
outra dimensionalidade entre os espacos intervalares dos papéis. Essa
suspensao ritmica de contato e distancia remete-nos a nogao de infra-mince

de Duchamp. Segundo Clair?,

O infra-mince seria assim o grau qualitativo em que o mesmo se
transforma em seu contrario, sem que possamos exatamente decidir
quem é ainda o0 mesmo e quem € ja o outro. Do ponto de vista
puramente geométrico, poderiamos dizer que é a nogao que recorre
a passagem por fim: uma superficie € um volume cuja espessura se
reduziria idealmente a nada, uma linha, uma superficie que se
reduziria idealmente a uma dimens&ao; ou seja, a espessura de um
plano é infinitamente fina; a passagem do plano ao volume (da
segunda a terceira dimenséo) é do dominio do infra-mince. Mas de
um ponto de vista sensivel, mais intuitivo, poderiamos dizer que infra-
mince é a borda infinitamente mince — fina, que define um limiar/
limite: limiar/limite da audicao; limiar/limite da visao; limiar/limite do

odor, tudo o que resulta agugada a sensacao. O toque imperceptivel,

107 CLAIR, J. Sur Marcel Duchamp — et la fin de I'art. Paris: Gallimard, 2000. P. 272. “L'infra-
mince serait ainsi le degré qualitatif ou le méme se transforme en son contraire, sans qu’on
puisse exactement décider qui et encore le méme et qui est déja I'autre. D’un point de vue
purement géometrique, on pourrait dire que c’est la notion qui fait intervenir le passage a la
limite: une surface est un volume dont I'épaisseur se réduirait idéalement a rien, une ligne, une
surface que se réduirait idéalement & une dimension; autrement dit encore, I'épaisseur d’un
plan est infiniment mince; le passage du plan au volume (de la deuxieme a la troisieme
dimension) est du domaine de l'infra-mince. Mais d’un point de vue sensible, plus intuitif, on
pourrait dire que I'infra-mince est la lisiere infiniment mince qui définit un seuil: seuil d’audition,
seuil de vision, seuil d’odorat, tout ce qui ressortit au plus aiguisé de la sensation. La touche
imperceptible, infinitésimale que le sculpteur — un Brancusi, par exemple —donne a une courbe
pour obtenir I'effet désiré reléve de I'infra-mince”. — Tradug&o nossa.
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infinitesimal que o escultor — um Brancusi, por exemplo — da a uma

curva para obter o efeito desejado revela uminfra-mince.

Para Duchamp, a diferenca entre o vazio de uma forma e o cheio de
uma moldagem corresponde também ao infra-mince. Nos meus trabalhos, as
diferencas entre 0 mesmo e o seu contrario apresentam-se desde o gesto de
gravar pela queima, que é indireto, até a captura daimagem, pela sua inverséo.
Nesse processo de transferéncia, geram-se aproximacgfes daquilo que esta
gravado na matriz. Contudo, no momento do contato entre o carbono da madeira
e a fragilidade do papel, as duas matérias transpem-se uma sobre a outra

para se constituir em uma outra matéria.

Embora permanecam os codigos graficos de referéncia inicial, de
positivo e negativo, nessa passagem, os limites entre matriz e suporte se
embagam. InterpBe-se 0 questionamento: ao trabalhar até a redu¢cao minima
da matriz através do desdobramento ritmico da acdo de queimar, poder-se-a
ativar vazios ou apenas provocar marcas e vestigios de uma matéria? E, nesse
procedimento de esvaziar uma determinada superficie pela combustéo, ainda
pode ser considerado uma transferéncia de gravacdes entre positivos e

negativos?

Pode-se afirmar que n&o se pode esvaziar algo que ndo estava cheio
antes, isto é, ndo se pode esvaziar o vazio, porém, ao provocar a gravacao
pelo gesto de queimar uma determinada matriz, conduz-se lentamente ao

esvaziamento do seu formato inicial. Nos intervalos das impressdes, 0 espaco
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vazio é ativado entre as marcas e os residuos minimos da matéria carbonizada.
E, mesmo que haja uma certa indefinicdo e um embacamento entre vazios e
cheios dos fragmentos, eles intercambiam e interagem, remetendo-se um ao
outro. Nesse processo, a matriz transforma-se pelo rompimento dos seus limites,
explicitando talvez a sua pré-formacao, a sua reversibilidade, o seu interior-

anterior.

2.5 Condensacdes: Silex I, IVeV

A terceira etapa, cabe ressaltar, € mais complexa do que as duas
anteriores, uma vez que ocorre uma transformacado significativa no
procedimento de impressdo das imagens. Nesses trabalhos, embora utilize
matrizes de madeira de pequenas dimensdes, ocorre uma inversdo nos
procedimentos devido ao uso da parafina como suporte sobre o qual realizo

interferéncias diferenciadas de gravacao e impresséo.

Nesses trabalhos, a parafina passa por dois estados, o liquido, por
aquecimento, e o solido, pelo esfriamento; nessa passagem entre os dois
estados, os residuos e as fagulhas carbonizadas das matrizes sao aprisionados
e congelados pela parafina, resultando nas séries: Silex Ill, Silex IV, Silex V e

ainda uma ultima série que denominei de Luas Negras.
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Nesse procedimento, o suporte-parafina € moldado em formas de metal
em trés tamanhos: 14 x 14 x4,5cm; 28 x 14 x4,5cm e 30 x 20 x 3cm. Para a
criacao desses objetos-graficos, é necessario distinguir os procedimentos em

dois momentos:

a. antes da moldagem:

1. as matrizes carbonizadas sdo depositadas na férma, com o intuito

de serem condensadas através da parafina;

2. aimagem é desenhada (no fundo da férma), com o intuito de criar
vestigios com a fumaca de matrizes em chamas; ou sdo criados desenhos

apenas com o carbono da madeira e depois sdo condensados na parafina;

b. moldagem:

1. no primeiro estagio, séo criados os médulos de parafina através da

moldagem nas férmas, formando blocos;

2. no segundo estagio, séo realizadas interferéncias, com pequenas
matrizes em chamas, sobre esses blocos de parafina; com o calor sobre a
parafina, provoco novamente o0 seu aquecimento, surgindo outras interferéncias
em torno dos fragmentos carbonizados da matriz; ao mesmo tempo, é

necessario um extremo cuidado com esse nao controle do fogo.
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Cabe ressaltar que os procedimentos mencionados acima
encontram-se imbricados em todos os trabalhos, porém, modificando-se as
dimensdes externas. Esses trabalhos formam trés conjuntos, da seguinte

maneira:

1. Silex Il - constituido por 72 médulos (14 x 14 x 4 cm cada), que sao
dispostos um ao lado do outro em justaposicGes e sobreposicdes de 3 modulos,
sobre 3 chapas de ferro fixadas na parede, em uma dimensdo total de 336 cm;

(Fig. 64).

2. Silex IV - constituido por 21 médulos (28 x 14 x 4 cm cada), dispostos
um ao lado do outro sobre chapa de ferro fixada na parede, em uma dimenséo

total de 294cm; (Fig. 65).

3. Silex V - constituido por 12 médulos (30 x 20 x 3 cm cada), dispostos
sobre 12 estruturas de ferro fixadas na parede, mas diferenciam-se pela sua
forma inclinada em relacao a parede e pelo afastamento entre os médulos de

10 cm, em uma dimenséo total de 384 cm. (Fig. 66).
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Figs. 64/65/66

Silex Ill, Silex 1V, Silex V. 2002



a. Silex 111
Procedimento de gravagéo com fogo sobre
0 modulo de parafina (14 x 14 x 4,5 cm).
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b. Silex lll — Procedimentos de moldagem com parafina.
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c. Silex Il — Montagem dos mddulos de parafina sobre chapa de ferro.




ORETN

d. Silex Il — Exposicdo Margs, Porto Alegre,RS, 2002. Vista lateral.




e. Silex Il — Exposi¢do Fundarte,
Montenegro, RS, 2004.
Montagem com outras dimensdes,
126 x 112 x 4,5 cm.
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f. Silex IV — Detalhe dos médulos de parafina.
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g. Silex IV - Exposi¢do Margs, Porto Alegre, RS, 2002. Vista lateral.




h. Silex V - Exposi¢do Margs, Porto Alegre, RS, 2002. Vista lateral.
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i. Silex V

Exposicéo Margs,

Porto Alegre, RS, 2002.

Vista lateral e detalhes dos médulos.
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Fig. 67.
Gravagéo com fogo
sobre parafina.

Esses trabalhos, Silex Ill, IV e V, apresentam
matrizes de formatos remanescentes que remetem a
instrumentos primitivos e instigaram-me a refletir sobre
esse processo de transformacdo ocasionado pela

destruigéo, resultante da agdo do fogo. (Fig. 67).

Nesses trabalhos interessam-me essas formas
de pontas de silex, as quais sao recortadas previamente,
com formatos diversos. A queima opera a transformacao
interna da matéria, ao contrario dos gestos incisivos que
produzem marcas negativas sobre a matriz, para depois
serem transferidas para o suporte. Ja o fogo produz a
negacdo da matéria pela carbonizacdo e
desestruturacdo da matriz e, no instante em que ocorre
o0 contato com a parafina, restos de vestigios séo retidos

e condensados na sua matéria.

Ao introduzir a parafina como suporte das matrizes carbonizadas,
ocorre uma reversibilidade em relacdo aos meios utilizados anteriormente.
Nesses trabalhos, o suporte também transforma-se, interagindo como imagem.
Nesse sentido, esse procedimento opbe-se ao pensamento original da gravura,
no qual se considera o suporte apenas como um fundo neutro, sobre o qual se
imprimia a imagem gravada na matriz, que também perdia a sua funcao depois

de concluida a tiragem.
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Fig. 68. Pierre Soulages. Eau-Forte XI. 1957.
66 x 50 cm — 40 x 40 cm.

A parafina, portanto, ndo € uma matéria passiva - muda de estado com
o calor -, sendo um suporte ativo pelas possibilidades intrinsecas a sua
materialidade. A parafina propicia entrar na sua matéria, pois ela se desinforma
e se condensa durante o processo. N&ao quero afirmar, no entanto, que os
suportes utilizados anteriormente, como 0s papéis opacos e os translicidos
sejam passivos, pois, assim como observamos na obra grafica de Soulages, o
suporte, o papel branco e vazio, também interage para se constituir como

imagem. (Fig. 68).

A parafina, no estado liquido, penetra nos espacos intervalares entre
os vestigios dos fragmentos e das fagulhas das matrizes desintegradas. No
momento em que ela se solidifica, cristaliza-se a formag&o da imagem. Nesse
aspecto, os codigos da natureza grafica de matriz e de impressao, de positivo
e de negativo invertem-se através desse contato. Poderiamos dizer que a
matriz e o suporte se entrelacam e se integram simultaneamente, originando

uma outra possibilidade de formacdo da imagem.

Nesse procedimento, com a inser¢do de um novo dispositivo operatoério,
propicia-se uma estruturagdo do suporte através da moldagem da parafina em
formas de metal. De uma certa maneira, esses moldes fazem referéncia aos
meios formais da escultura, os quais tém a funcao de serem um suporte fisico
e propiciam conservar e duplicar uma determinada forma diversas vezes. Ou
seja, remete ao principio de negativo e positivo, de forma e contra-forma; o

molde é o vazio negativo, que possibilita 0 seu preenchimento com uma matéria,
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resultando no positivo, o cheio. Nesses trabalhos, as férmas propiciam que a
parafina, em seu estado disforme, seja estruturada em determinados formatos
depois de solidificada. Aqui se operam duas questdes em relacdo aos
procedimentos da gravura: o contato entre a forma e o disforme, entre o vazio
e o cheio. O contato refere-se ao positivo propiciado pelo preenchimento do

vazio da férma.

Os modulos de parafina sdo duplicados no intuito de produzir
semelhancgas de um mesmo formato diversas vezes. Por outro lado, embora
seja um principio inerente aos meios reprodutivos da gravura, ndo se trata de
realizar uma reproducdao serial, porém de explicitar, nessa série de médulos, a
producdo das semelhancas que disseminam o Unico e, em cada unidade, as

diferencas.

Nessa passagem entre a instabilidade e a estabilidade, entre o contato
e a perda, a impressao através da parafina torna visiveis os vazios que se
desvelam entre os intersticios das fagulhas e fragmentos carbonizados, que
constituem os cheios densos no momento da solidificacdo da parafina. Assim,
a matriz carbonizada evoca, na sua opacidade, a concentragdo maxima de
matéria e a parafina, pela sua translucidez, atua em um espaco indeterminado,
no qual a nog¢éo de temporalidade esta presente no momento em que ocorre a

condensacao das matérias.

Desse modo, esses trabalhos explicitam as diversas etapas que
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envolvem o tempo da gravura. Os intervalos e as passagens sdo evidenciados
simultaneamente entre a metamorfose da matriz (em processo de queima) e
da parafina (em processo de liquido/sélido), bem como nas sutis diferengas
entre concentracdo e dispersao das particulas presentes nas matrizes
carbonizadas. E, nessa transposicdo quase invisivel entre os intervalos minimos
de tempo, revertem-se as oposi¢des de vazio e de cheio em suas relagdes de

acado positiva e de agéo negativa.

Por outro lado, as imagens surgem de operagdes especificas que vao
além do controle, nas quais o inesperado e 0 acaso interagem. A matriz, ao ser
gueimada, transforma-se progressivamente pela perda da sua matéria e, nessa
passagem, explicita, na sua irreversibilidade, a permanéncia de vestigios dos

seus esvaziamentos na parafina.

Os esvaziamentos da matriz evocam dois sentidos: ao mesmo tempo
em que a imagem revela semelhancas muito proximas com a sua forma inicial,
também ocorre o desaparecimento dessa semelhanca primeira. Os vazios ja
ndo sao mais delimitados e circunscritos em uma determinada area, situam-se

entre 0s espacos que se abrem pelo esvaziamento da matéria pela combustao.

Nesse sentido, as imagens ndo se configuram mais em seus aspectos

determinantes pela sua rigidez técnica de reproducdo, mas, ao contrario, 0

dominio é exercido por essa flutuagédo ritmica e organica, deixando agir o tornar-
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se. Entende-se que nesse processo de ocasionar a metamorfose da matéria, os

acasos nao sao aleatorios e vagos, mas ativados por uma determinada agéao.

Simultaneamente, entre os fragmentos sucessivos do movimento,
apreendemos o tempo, também um dos principios inerentes a gravura. A
presenca do efémero é observada nos trabalhos da artista brasileira Shirley
Paes Leme, cuja série de desenhos é semelhante a sopros de fuligem sobre
0S papéis, realizados com fumaca de vela congelada. Das observacdes de

Adriano Pedrosa e Verdnica Cordeiro!®®, anoto:

Contréarios ao processo tradicional da gravura, esses desenhos nao
incidem por meio de linhas marcadas ou incisdes feitas sobre a matriz
rigida e passiva. Demonstram a captura de impressdes deixadas no
ar, em vao, da passagem de elementos vivos e reagdes quimicas da

natureza.

Nesses desenhos, Shirley tenta deter o aspecto efémero de algo volatil
gue se esvai no espaco. Esse processo também ocorre em alguns dos meus
trabalhos quando a parafina aprisiona os desenhos realizados com a fumaca
da matriz em combustdo. Nesse sentido, o desaparecimento e 0 esvaziamento

da semelhang¢a com a matriz original sinalizam um vir a ser ou um caminho

108 SHIRLEY PAES LEME. Correr o risco. 2000. P. 63.
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Fig. 69. Shirley Paes Leme.
Through the Window. 1997-98.
Fumaca congelada sobre tela, 100 x 140 cm.

Fig. 70. Shirley Paes Leme.
Through the Window. 1997-98.
Fumaca congelada sobre tela,
100 x 140 cm.

anterior que evoca talvez o estado primordial ou efémero da matéria. (Figs. 69 e

70).

Por outro lado, o artista francés Christian Jaccard (1939), por exemplo,
utiliza o elemento fogo em diversas obras, o que Ihe permite exaltar, segundo
Berthet!®®, essa dualidade paradoxal de criacao e destruicdo, da criagao pela
destruicdo. O trabalho desse artista se desdobra pela intervencédo do fogo
sobre diversos suportes (tela, madeira, metal), buscando testar os diferentes
contatos entre as matérias. Por exemplo, quando ele interfere na madeira,
coloca sobre ela um tipo de gel inflamavel para provocar vestigios do carbono.

Jaccard®?, em uma entrevista com Berthet, relata:

Os efeitos de matéria proximos ao carvao da madeira associados as
particulas de carbono se aglutinam e fazem nascer uma sucessao
de estratos identificaveis aos vestigios de queimadas (fertilizagao),
sobrevivéncia de uma pratica ancestral ligada a agricultura primitiva,

a cultura de queimar.

A intervengéo do fogo provoca embates diferenciados nas matérias

utilizadas, assim como ocasiona efeitos imprevisiveis e incontrolaveis durante

109 BERTHET, D. La création par la destruction. Entretien avec Christian Jaccard. In: Trace (s).
Recherches en esthétique. Paris: Revue du C.E.R.E.A.P. — IUFM Centre de Martinique, 1998.
P. 29-39.

10 |bid. P.30. “Les effets de matiere proches du charbon de bois associés a des particules de
carbone s’agglutinent et font naitre une succession de strates identifiables aux traces
d’écobuage, survivance d'une pratique ancestrale liée a I'agriculture primitive dite culture sur
brllis”. — Tradug&o nossa.
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Fig. 71. Cristian Jaccard. Ex-voto 17. siécle.
1980. Anonyme calcine, 237 x 189 cm.

Fig. 72. Cristian Jaccard. Trophée pigmente 7747.
1977. Couro cortado ao meio, 240 x 80 cm.

aqueima. E justamente esse aspecto exploratorio do processo e essa margem
do acaso que também se instaura no meu trabalho. E como detectamos no

trabalho de Jaccard™, pois trata-se,

[...] de um método exploratério antes que de um jogo com as incertezas.
E como um inquérito, cujas investigacdes levam progressivamente a
resultados nos quais os limites parecem ser freqiientemente repelidos
a fim de constituir os elementos tangiveis provando a necessidade do
processo de combustao sobre campos variados, para que uma

dimensao programatica apareca aberta[...].

Segundo o artista, a parte deixada ao acaso € inerente a entropia desse
movimento dual entre a expanséo-contracdo. Nesse ritmo, a energia do fogo
sempre deixa vestigios e fragmentos da sua passagem fugaz e efémera. Nesse
movimento relativo do tempo, entre auséncia e presenca, as marcas tornam-se
irreversiveis e provocam estados de esvaziamentos permanentes. Na obra de
Jaccard, a acéo do fogo articula indubitavelmente um processo pictural no trabalho,
ou seja, 0 processo da combustéo da origem a outras possibilidades que revelam

o poder inerente de cada matéria no seu confronto com o fogo. (Figs. 71 e 72).

1 BERTHET, D. La création par la destruction. Entretien avec Christian Jaccard. In: Trace (s).
Recherches en esthétique. Paris: Revue du C.E.R.E.A.P. — IUFM Centre de Martinique, 1998.
P.31. “[...] d’'une méthode exploratoire plutét que d’'un jeu avec l'incertain. C’'est comme une
enquéte dont les investigations menent progressivent a des résultats et ou les limites semblent
étre fréquemment repousées, afin de constituer les éléments tangibles provant la nécessité du
processus de combustion sur les champs variés, pour qu'une dimension programmatique
apparaisse ouverte”. — Tradug&o nossa.
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Essa matéria fundadora da qual temos a certeza de que ela provém
de um tempo muito distante, sob o horizonte e na qual nos deixamos
voluptuosamente engolir na sua materialidade universal. [...] Pois o
fogo coloca a sua forga na sua prépria substancia, onde sua medida

torna-se a nossa infinita imensidao*?.

Para Jaccard, a presenca simbolica do fogo faz parte da vida e €
encontrada em diferentes culturas como simbolo da ressurreicao, imortalidade,
fecundacéo, iniciacéo, sol, sangue, luz, incineracdo, mitologia. Sendo um fator
essencial e invisivel que esta presente no interior da matéria, apresenta uma
realidade dual: € um elemento que queima e dissocia os elementos. E energia
nuclear inserida em um gigantesco astro solar e também pode ser produzido
artificialmente pelo homem que gera realidades poéticas, metaféricas e
filoséficas. Diante da imensiddo de um vulcdo, por exemplo, o qual pode
provocar irradia¢des incontrolaveis, tornam-se banais as transgressdes
operadas pelo artista. O fogo real destréi e transforma e o fogo metaférico é

concebido pela singularidade da imaginacéo poética.

Assim, a tenséo gerada nesse confronto interno e externo da matéria,
entre a madeira e a parafina e, - ambas séo transformadas pelo calor (fogo)-,

propiciaram-me explorar esse processo de criacao pela destruicdo. E, nesse

12 BERTHET, D. La création par la destruction. Entretien avec Christian Jaccard. In: Trace (s).
Recherches en esthétique. Paris: Revue du C.E.R.E.A.P. — IUFM Centre de Martinique, 1998.
P.34 “Cette matiere fondatrice dont on a la certitude qu’elle vient du fond des temps, de loin,
sous I'horizon, et on se laisse voluptueusement engloutir dans sa matérialité universelle. [...]
Car le feu puise sa force dans sa propre substance, ou sa mesure devient notre infinie démesure.
— Traducéo nossa.
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sentido, ocorre um certo esvaziamento que se abre entre a materialidade e a
imaterialidade, entre a presenca e a auséncia. A0 mesmo tempo em que a matriz
suporta e acumula uma multiplicidade de fragmentos de vestigios minimos, ela é
dilacerada. E, nesse rompimento, gera uma outra imersao na matéria e, nessa
metamorfose, um retorno, talvez, ao seu elemento fundamental, detectada pela

presenca ritmica das fagulhas negras de carbono.

No entanto, esses ritmos repetidos podem ser percebidos entre a
regularidade e a irregularidade. H4 uma regularidade externa no que se refere
a acdo e no gesto que reproduz os blocos de parafina. E, por outro lado, a
configuracdo dos fragmentos que se formam ao acaso, produzindo efeitos
irregulares na parafina ou no papel, porém, mesmo nessa desorganizacao, ha
uma continuidade ritmica dos elementos. Nesse sentido, as imagens dessa
série configuram-se em um processo sempre em devir e, nessa passagem
intervalar de condensar as matérias, origina-se continuamente uma outra

imagem.

2.5.1 Luas Negras

Esses trabalhos séo constituidos por diversos modulos de parafina com
pigmento, de 14 x 14 x 4,5 cm, dispostos no sentido vertical, do chdo ao teto,

cujos blocos séo apoiados individualmente sobre 19 estruturas de ferro. (Fig. 73).
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Figs. 73

Luas Negras. 2004



a. Luas Negras. Obra apresentada na Sala de
Exposicdes Java Bonamigo, UNIJUI, 2004.
146 x 14 x 4,5 cm.
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b. Luas Negras. Detalhes das impress@es nos médulos de parafina.
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Fig. 74. Constantin Brancusi. Coluna sem fim.
1930-33. Paris, Musée National d’Art Modern,
Centre Georges Pompidou.

Configura-se como uma coluna que se estende e se repete quase ao infinito e
gue poderia ser relacionada a repeticdo modular da Coluna sem fim, de Brancusi
(1876-1957). Contudo, um dos modulos é apresentado com um certo
deslocamento da coluna; é colocado um pouco abaixo do centro que seria o
centro da extensao vertical da parede, justamente em uma area de instabilidade.

(Fig. 74).

Desse modo, € uma nova instabilidade que se abre e se fecha no meu
processo de criacdo. Os trabalhos dessa etapa retomam apenas os residuos,
as cinzas e o pigmento, também a auséncia do gesto, da matriz, do fogo,
desconstruindo a referéncia de procedimentos que envolvem os meios graficos.
Porém, o que permanece dessa massa cinzenta e escura € apenas o

procedimento da moldagem de forma e contra-forma, gerado no vazio negativo

da forma, o bloco positivo.

Nesses ultimos trabalhos, talvez, pelo fato de buscar a auséncia dos
referenciais anteriores, seja evocado o ponto zero da gravura, assim como o
guadrado branco sobre branco de Malevitch (1878-1935), nas telas brancas de
Rauschenberg (1925) ou mesmo na obra de Tapies (1923). Essas obras
apresentam a auséncia de marcas ou das pinceladas, da mesma maneira como
desaparece 0 gesto incisivo que produz marcas, memoria e 0s vestigios das
gueimas, restando apenas uma matéria indiferenciada. Nesse esvaziamento

de qualquer interferéncia proposital, os blocos mostram-se quase andnimos,
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porém, concentrados em sua matéria. Paradoxalmente, surgem as Luas Negras,

desdobrando-se em suas diversas fases.

E esse sentido andnimo que as pinturas de Tapies evocam, e, segundo
Buci-Gluksmann, um poder do infinito que esvazia as coisas, rarefica o mundo
e suscita uma sensacao de reflexdo, um pensamento pictural. Nos meus
trabalhos, emergem blocos de colorag6es com pretos e cinzas densos e neutros,
um estado entre o branco e o preto, um retorno as cinzas, aos residuos da
matéria. S8o auséncias e presencas imobilizadas e condensadas em uma
matéria. Para Buci-Gluksmann®3, o vazio na pintura é algo que persiste contra

a perda, ou seja,

[...] O vertical dentro da imanéncia, a memoria de um ‘sublime’
redobrado porque inatingivel. Uma impresséo sublimada que se
institui, uma arte poética que joga duplamente e encontra, no seu
inabitavel uso do mundo, suas moradas [...]. O vazio é essa arte do
tremular ou do abrupto cotidiano, seu cansago ou sua tragédia levam

a rememoracao de uma verticalidade sublime.

A obra pictérica de Tapies é elaborada a partir do lado interno e, nesse

procedimento, explicita a matéria da pintura pela sua auséncia e neutralidade.

13 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: Tapies. Paris: Editons du Jeu de Paume,
1995. P.24. “Ce qui perdure contre toute perte, le vertical dans 'immanence, la mémoire d’'un
‘sublime’ redoublé car inatteignable. Une empreinte de sublimité qui s'institue, un art poétique
qui joue doublé et trouve, dans l'inhabitable use de monde, ses demeures. [...] Le vide est cet
art du tremblé ou I'abrupt du quotidien, sa fatigue ou sa tragédie cotoient la remémoration
d’une verticalité sublime”. — Traduc¢éo nossa.
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Fig. 75. Antoni Tapies. Pyramid. 1959.
Pintura e marmore sobre tela, 190 x 240 cm.

=

Fig. 76. Antoni Tapies. Superimpositin of Grey
Matter. 1961. Pintura e marmore sobre tela
montada sobre madeira, 197 x 263 cm.

Nesse aspecto, ele remete ao principio da pintura, ao pigmento, a coloracgéo,

porém, através da matéria da cor. Segundo Buci-Gluksmann4,

[...] Para sublinhar que a invengéo do cinza em pintura € também
aquela cor do vazio. Porque o cinza, que nao € nem preto nem branco,
uma cor ndo-cor, um neutro, é entdo uma cor césmica como havia
visto Paul Klee. O mundo nasce de um ‘ponto cinza, que é o caos’ e
esse ponto inicial, ‘salta por cima de si mesmo no campo onde cria a
ordem’. [...] ele é, mais que qualquer outro tom, a cor da auséncia,do

siléncio, da melancolia ou da indiferenca.

A cor cinza utilizada por Tapies € esta ndo-cor que neutraliza as
oposicdes. Tapies, cria uma analogia com o invisivel e com todos os territorios
primitivos da poeira, das cinzas e das paisagens queimadas, do caos vulcanico,
onde a vida e a morte se encontram petrificados para sempre*®. Poderiamos
dizer que a densidade da coloracao cinza adquirida nos blocos de parafina é
também essa matéria neutra e monocromatica, como uma potencialidade vazia,

abrindo-se para novas marcas ou inscri¢oes. (Figs. 75 e 76).

14 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES. Paris: Editions Jeu du Paume,
1995.P.22. “Pour souligner que I'invention du gris en peinture est aussi celle de la coleur du
vide. Car le gris, qui est ni noir ni blanc, une couleur non-couleur, un neutre, est d’emblée
couleur cosmique comme avait vu Paul Klee. Le monde nait d'un “point gris qui est chaos”, et
ce point initial “saute par-dessus lui-méme dans le champ ou il crée de l'ordre”. [...] il est, plus
que tout autre ton, la couleur de I'absence, du silence, de la mélancolie ou de I'indifférence”. —
Tradugdo nossa.

15 |bid. P.21. [...] il crée une analogie avec l'invisible et avec tous ces territoires primitifs de la
poussiere, de la cendre et des paysages briles, des chaos vulcaniques, ou la vie et la mort se
rejoingnent, pétrifiées pour toujours”. — Tradugéo nossa.
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Na pintura de Tapies, sdo provocadas interferéncias sobre essas
matérias indiferenciadas com marcas e grafismos que entranham na sua
superficie, assinalando vestigios de desenhos grafitados. Buci-Gluksman®

comenta que

A espacialidade propria a Tapies € uma multiplicidade plana
retrabalhada por uma série de marcacgdes, de inscricdes que
estabelecem uma circulagdo e mesmo uma respiragao — um ritmo —
dentro do opaco primordial, o ‘zero das formas’, esse nada liberado.
Fazer ver o seu vazio define uma operagdo em que 0 espago
potencialmente infinito do sem horizonte nem centro torna-se
espacamento, vazio intersticial, ‘vazio mediano’ para retomar 0s

termos da estética chinesa.

Por outro lado, é paradoxal pensar que o vazio pode surgir dentro de
uma obra que enfatiza a questao da matéria na sua densidade, como em Tapies.
Percebemos que as formas da sua obra se aproximam, por exemplo, do branco
de um muro ou mesmo de uma folha de papel, e que estdo ali, prontos para
receber a intervencéo dos signos e tracos, buscando no interior da matéria

esse abismo césmico infinito.

16 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES. Paris: Editions Jeu du Paume,
1995. P.18. “[...] la spacialité propre a Tapies est une multiplicité plate retravaillée par tout une
série de marquages, d’ inscriptions qui établissent une circulation et méme une respiration —
um rythme — dans I'opaque primordial, ce ‘zéro des formes’, ce ‘rien libéré’. Faire voir son vide
definit alors une opération ou I’ espace potentiellement infini du sans horizon ni centre devient
espacement, vide interstitiel, ‘vide médian’ por reprende les termes de I'esthétique chinoise”.
- Tradugdo nossa.
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Em 1951, Rauschenberg realizou uma série de pinturas modulares
brancas que também se inscrevem na experiéncia do vazio e do siléncio.

Rauschenberg, ao escrever a Parsons, relata™’:

Sé&o as grandes telas brancas (1 branco para um Deus) que organizei
e escolhi com a experiéncia do tempo e que apresento como a
inocéncia de uma virgem. Elas tratam do siléncio orgéanico, de sua
suspensédo, de sua excitagdo e de seu corpo, da limitacdo e da
liberdade da auséncia, da plenitude plastica do nada, do ponto onde

nasce e termina um circulo [...].

Essas pinturas monocromaticas e totalmente brancas séo destituidas
de imagem e de quaisquer elementos, como tracos e cores para ndo sugerir
nenhuma ilusdo de profundidade e, talvez, referir-se a monocromia como sendo
0 ponto zero da pintura. Nessa obra, Rauschenberg enfatiza a presenca do
siléncio, da limitacdo, da auséncia, do nada e, talvez, como um ponto no qual

nasce e termina um circulo.

Desse modo, toda matéria propicia que seja aflorado o seu aspecto

visivel e invisivel e nisso configura o desdobramento de uma certa duplicidade

17 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES. Paris: Editions Jeu du Paume,
1995. P. 6 “Ce sont de grandes toiles blanches (1 blanc pour 1 Dieu) que j'ai organisées et
choisies avec I'expérience du temps et que je presente avec I'innocence d’une vierge. Elles
traitent du silence organique, de son suspens, de son excitation et de son corps, de la contrainte
et de la liberté de I'absence, de la plénitude plastique du rien, du point ou nait et s’achéve un
cercle [...]". - Tradug&o nossa.
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gue, segundo Buci-Gluksman®, pode ser

Interna e externa como a pele, envoltorio e envelopada, superficie e
relevo, plana e objeto, abstrata e figurativa, simbdlica e cotidiana,
terrestre e espiritual.Um tal ato de duplicacdo ou de um duplo que
abre a matéria para as suas diferencgas, uma perturbacéo permanente
de um exterior que ndo € um objeto puro e de um interior que exclui

uma simples interioridade subjetiva.

Os meus trabalhos, de uma certa maneira, remetem a busca do
espacamento interior da matéria através do rompimento dos seus limites
externos. O que resta dessa operacdo entre vazios e cheios na gravura? O
fogo tem essa forca dilaceradora que liquefaz a parafina, carboniza a madeira,
ou seja, a matéria é aviltada, corrompida para regenerar-se. E, ao ser concebida
em uma outra forma, o fogo a individualiza. Porém, essas metamorfoses também
implicam outras operagfes e desnudamentos. De um lado, é enfatizada a
presenca da matéria na sua densidade e, de outro, ha o esvaziamento de

marcas de ferimentos e também a subtracdo dos vestigios dos fragmentos.

E que formas/imagens sdo essas que resultam dessa desmaterializacéo

da matéria? Percebe-se que é nessa acao de queimar a matriz, levando-se a

18 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES. Paris: Editions Jeu du Paume,
1995.P.18. “interne et externe comme la peau, enveloppe et enveloppée, surface et relief,
plane et objet, abstraite et figurale, symbolique et quotidienne, terrestre et spirituelle. Un tel
acte de doublement et de doublure ouvre la matiére a sés écarts, a une perturbation perma-
nente d’un dehors que n’est pas I'objet pur, et d’'un dedans qui exclut une simple intériorité
subjetctive”. — Tradug&o nossa.
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gueima até o limite e a exaustédo da sua matéria, que ela se metamorfoseia em
carbono. A matéria transllcida da parafina é afetada pela opacidade desses
restos e dessas microgranulacdes dos pigmentos e ja ndo é possivel entrever
nada. E a matéria imobilizada nela mesma, e o vazio e cheio, sédo agora densos
e plenos, ultrapassaram a sua propria dualidade. Onde estaria a ossatura da
gravura, uma vez que a distincdo entre os vazios e cheios foi anulada? A
operagdo dual de trabalhar os vazios e os cheios desse ato de gravar é
ultrapassada, assim como nao ha memoaria, nao ha mais matriz pois também a
acao de multiplicar foi levada até a sua exaustao. Evoca-se uma outra topologia,
ja que desaparece também o gesto individual, embora cada bloco de parafina

produza as marcas singulares de sua diferenca.

Por outro lado, na opacidade da matéria, filtram-se outras camadas
gue nos reenviam para a dimensdo do limitado e do ilimitado. Cada forma
fechada retém a presenca nela mesma de um ponto zero, um corpo vazio. E o
que foi cheio, agora é pleno, e este contém o vazio. Todavia, € nesse estado
indeterminado das matérias que a auséncia e a presenca, o positivo e o negativo
se reconciliam e se condensam através dos cinzas negros e densos nos blocos
de parafina. Deles emergem duplicados os pontos vazios de uma luz negra e

silenciosa das queimadas.
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Memoérias

O meu interesse primordial por determinados materiais talvez tenha origem
nas minhas vivéncias, que me acompanharam durante a infancia com a madeira, o
fogo e a massa. Essas matérias, de uma certa maneira, estdo presentes nos meus
residuos de meméria e impressas nas minhas matrizes inconscientes. Além disso, na
minha infancia, ouvia meus pais comentarem sobre os fragmentos de objetos
primitivos, como as panelas de barro, que eram encontrados na lavoura, obviamente
sem nenhuma importancia para eles. Ha pouco tempo, ocorreu a descoberta de um
sitio arqueolodgico, préximo ao local onde nasci e vivi nos primeiros anos. Mais tarde,
meu pai adquiriu uma indUstria quimica de sabao, a qual se dedicou durante 40
anos. Entéo, desde a infancia até a minha vida adulta, convivi com materiais brutos
e massas que se transformavam, sendo 0s meus brinquedos favoritos: brincar entre
as toras de madeira usadas para aquecer uma imensa caldeira, com a funcéo de
transformar as diversas substancias; depois da coc¢éo, a massa era despejada e
moldada em grandes formas. Eu adorava ficar perambulando entre essas fileiras de

formas de mais dez metros de comprimento e com uma altura em torno de 1,20m,



observando e fazendo marcas com os dedinhos na sua superficie, acompanhando
diariamente, até o seu resfriamento completo, o0 que demorava semanas; na etapa
seguinte, essas formas eram desmontadas lateralmente, surgindo grandes blocos de
sabao, que eram recortados artesanalmente com fios de arame; essas pranchas de

sabdo eram empilhadas para mais uma secagem.

E, para finalizar o processo, as pranchas eram cortadas em tiras, em uma
mesa especial, e, em um movimento inverso de corte, transformavam-se em pedacos
de sabdo, os quais eram carimbados individualmente com a marca da empresa
(Maraba) e, finalmente embalados em caixas de madeira. Todos esses procedimentos
me deixavam fascinada, principalmente pela destreza ritmica e repetida dos
funcionarios que executavam tais tarefas. Desse modo, os trabalhos que realizo vém
impregnados dessas formas e imagens que, de uma certa maneira, estao presentes

nos meus residuos de memoria.



CAPITULO Il

PERCURSOS DO PROCESSO DE CRIACAO: ACASOS E
REPETICOES RITMICAS



3.1 Incorporagao do acaso nacriacao artistica: limites imprecisos

E das coisas lancadas ao acaso que surge 0 cOSmo;
é partir da desordem que ele se ordena e organiza®®.
Heréclito

A intervencéo do acaso na arte é preconizada desde as experiéncias
dos dadaistas, que comecaram a incorpora-lo como um novo elemento de
estimulo no processo de criacdo artistica. Os acidentes, as surpresas ou coisas
imprevistas, que intervém no ato criador, tornaram-se um meio deliberado e
inesgotavel para novas expressdes. E € com esse reconhecimento intuitivo de

um sentido no fato do acaso que a imaginacao criadora se revela e se confirma.

No meu processo de gravacao com fogo, provoca-se a destruicéo da
matéria, da qual surgem fragmentos dispersos dessa interferéncia nao
controlada, e dessa acdo de queimar surgem os acasos, ndo como algo
aleatdrio e vago, mas ativados pela combustéo para serem incorporados como

imagem.

19 COSTA, A. Heraclito. Fragmentos contextualizados. Rio de Janeiro: Difel, 2002. P.189.
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Ao mesmo tempo em que alguns principios de vazio e cheio, inerentes
aos meios de gravagdo e impressdo encontram-se imbricados nas imagens,
percebo que as aproximacdes pelo contato entre as diferentes matérias e
materialidades remetem a outros procedimentos operatérios durante o processo
de criacdo. E, na medida em que ocorre o desdobramento desse fazer pratico,
de acordo com Rey'?°, nos deparamos com imprevistos e acasos,
acontecimentos esses que acabam abrindo flancos em nossas certezas e

induzem-nos a redirecionar caminhos pré-estabelecidos.

Nesse sentido, 0 meu processo de criagdo artistica se articula a partir
de uma dimensao heuristica, propiciando a abertura para possiveis desvios,
para que sejam redimensionados e incorporados ao trabalho, como nos aponta

de Didi-Huberman??*

O procedimento supde a operagdo como um conjunto de propriedades
estruturais, ela sublinha a dimensao tedrica e mesmo logica dos
procedimentos, dos processos, das escolhas formais. Ela coloca no
trabalho artistico essa dimenséao que qualifiquei de heuristica, onde

as manipulagbes materiais e processuais aparecem como tantas

120 REY, S. Instauracdo da imagem como dispositivo de ver através. In: Porto Arte v. 13, n°21,
maio de 2004. Porto alegre: Instituto de Artes, UFRGS, 2004. P.35

121 DIDI-HUBERMAN. L'empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou, 1997. P.91. “La procédure
suppose I'opérativité comme ensemble de propriété structurales, elle souligne la dimension
théorique et méme logique des procédés, des processus, des choix formels. Elle met au jour,
dans le travail artistique, cette dimension que j'ai qualifiée d’heuristique, ou les manipulations
matérielles et processuelles apparaissent comme autant d’hypothéses, ce que la définition
épistémologique de I'heuristique designe dans I'expression si juste de working hypothesis”. —
Traduc&o nossa.
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hipéteses, o que a definicdo epistemoldgica de heuristica designa

na expressao working hypothesis.

Segundo Pareyson'??, o procedimento da arte € um puro tentar: um
tentar que ndo se apdia sendo em si mesmo e no resultado que se espera
obter. Todavia, nesse movimento, observam-se a¢cfes que séo indiziveis, mas
gue estdo ali evocando algo do invisivel, aquilo que o pensamento ndo tem
controle, mas que entram em acordo durante o processo do fazer. E como
assinala Valery!?®: na producéo da obra, a acdo vem sob a influéncia do

indefinivel.

Percebemos que no processo de producéo da obra se estabelece uma
espécie, segundo Valery*?*, de um regime de execucado durante o qual ha uma
troca entre as exigéncias, ou conhecimentos, as inten¢des, os meios, todo o
mental e o instrumental, todos os elementos de acao, cujos resultados nao
estao determinados anteriormente e, conseqiientemente, ndo ha uma previsao
segura daquilo que surgird no trabalho, mas, por outro lado, ocorrem

aproximacdes a partir das possibilidades matéricas dos materiais utilizados.

Ao longo do meu percurso criativo com a gravura, mesmo utilizando

um meio que exige uma certa operacao técnica, o inesperado e 0 acaso sempre

122 PAREYSON, L. Estética — Teoria da formatividade. Rio de Janeiro: Vozes, 1993. P.69.
123 VALERY, P. Variedades. Sao Paulo: lluminuras, 1999. P. 191.
124 1bid. P.191.
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foram incorporados ao procedimento. Ao mesmo tempo, esses meios foram
colocados em confronto com o que poderia ser esperado em termos de precisdo
técnica dos meios graficos e a abertura para os desvios no percurso. A0 mesmo
tempo, foram detectadas as possibilidades intrinsecas dos limites e das
caracteristicas inerentes das matérias, as quais se desorganizam e reorganizam
durante o trajeto da criacéo artistica. Nesse sentindo, entendo que 0s processos
operatorios desencadeados pelo ato criador estdo vinculados as delimitacdes
e as potencialidades inerentes das matérias utilizadas, como assinala

Ostrower?s,

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de agao
e tantas outras impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para
o curso criador, devem ser reconhecidas também como orientadoras,
pois dentro das delimitagdes, através delas, é que surgem sugestdes
para se prosseguir um trabalho e mesmo para se amplia-lo em
dire¢bes novas. De fato, s6 na medida em que o homem admita e
respeite os determinantes da matéria com que lida como esséncia
de um ser podera o seu espirito criar asas e levantar vdo, indagar o

desconhecido.

Nesse pensamento ha, portanto, uma confluéncia de acbes que
intervém durante o processo de construcao da obra, dentre as quais selecionei
algumas alternativas e exclui outras e, nesse contexto, no formar, todo o

construir € um destruir.?®

125 OSTROWER, F. Criatividade e processos de criagdo. Petropolis: Vozes, 1978. P. 32.
126 |hid. P. 26.
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Entre o processo criativo e a escolha dos procedimentos, 0 que incita
a minha criacao artistica € justamente a referéncia que possuo dos meios e
dos materiais escolhidos pelas suas possibilidades graficas. Simultaneamente,
as matérias ndo sdo destituidas de suas especificidades intrinsecas, ao
contrario, sao exploradas e manipuladas no intuito de tensiona-las e modifica-

las, atribuindo-lhes novas significagdes. A respeito disso, Salles*?” coloca,

O processo criativo € palco de uma relagdo densa entre o artista e
0s meios por ele selecionados, que envolve resisténcia, flexibilidade
e dominio. Isso significa uma troca reciproca de influéncias. Esse
didlogo entre artista e matéria exige uma negociacdo que assume a

forma de obediéncia criadora.

No entanto, constatei que, durante o percurso, ocorrem acasos e
imprevistos, em que as diversas tentativas envolvem um constante fazer e
refazer. Porém, quando encontramos o caminho, sabemos que o encontramos.

Em relacéo ao ato criador, Duchamp'? coloca:

O artista passa da intengdo a realizacdo, através de uma cadeia de
reacdes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizagdo é uma série
de esforcos, sofrimentos, satisfacdes, recusas, decisdes que também
ndo podem e ndo devem ser totalmente conscientes, pelo menos no

plano estético. O resultado desse conflito € uma diferenga entre a

127 SALLES, C. A. Gesto inacabado — processo de criagdo artistica. Sdo Paulo: FAPESP:
Annablume, 1998. P. 72.
128 DUCHAMP, M. O ato criador. In: BATTOCOCK, G. A nova arte. 22, Ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 1986. P. 73.
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intencao e a sua realizacéo, uma diferenca de que o artista ndo tem

consciéncia.

O pensamento de Duchamp enfatiza essa necessidade do artista
permitir-se um certo esquecimento de um saber muito preciso em relacao aos
meios, para que flua a criacdo, deixando uma margem para o acaso. Nesse
aspecto, o artista Soulages'?®, por exemplo, ao utilizar o acido para gravar a
placa de cobre observa um acaso aceitavel (hasard accepté). Isso quer dizer
gue ele tem plena consciéncia e um determinado controle sobre o procedimento
técnico que utiliza. Todavia, quando a gravacao € feita com um instrumento,
ocorre o controle e é a vontade de alguém impondo uma linha e uma forma
mais rigida e delimitada, mas com o acido ha menos controle, ja que pela

corrosdo se obtém a transformacéo de maneira mais orgénica da matéria.

Nos meus trabalhos, mesmo utilizando meios e materiais diferentes,
também ocorre esse acaso aceitavel, quando queimo as matrizes de madeira,
também é esse tempo de metamorfose que registro no papel ou na parafina.
Essas matérias, com suas resisténcias e fragilidades, levam-me a questionar
sobre o que ainda permanece da xilogravura original, uma vez que o trabalho

transpde os limites e especificidades de gravacdo de matriz e impresséo.

Nos meus trabalhos, as impressées sobre o papel ou nas condensacées

129 SOULAGES. L'ouevre imprimé. Paris: Bibliotheque Nationale de France, 2003. P.31.
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na parafina entram em conexdo para materializar a passagem dessa
metamorfose da matéria em combustdo. No entanto, esse procedimento de
incorporar um constante devir, ao contrario do que se poderia supor, nem
sempre é facil, uma vez que envolve questdes que desestabilizam
procedimentos no momento em que 0 acaso entra como elemento constitutivo

da imagem.

Desse modo, nas imagens dessa investigacdo, estdo imbricadas as
peculiaridades e a interacdo das diversas matérias, que, no seu contato,
provocam reacoes diferenciadas. Assim, as imagens surgem nesse transito
entre as indeterminagfes e as certezas e, paradoxalmente, nesses limites

imprecisos, e a criagcao ocorre pela destruicdo da matéria.

O fazer criador provoca contornos que se contaminam, absorvendo
0s acasos e as necessidades, dissolvendo os vacuos entre o que se
projeta e ndo acontece e que ndo se projeta e acontece, fazendo de
si uma agdo em estado de gerundio: hibrida, espessa, irresoluta,

inacabada®°.

Portanto, o processo criador envolve selecBes, apropriacfes e
experimentagdes nas suas diversas possibilidades de combinagdes e
transformacdes entre semelhancas e diferencas dos meios e das matérias,

nas quais, conseqlientemente, ocorrem o0s imprevistos. Na minha producao

130 DERDICK, E. Linha de horizonte — por uma poética do ato criador. Sdo Paulo: Escuta,
2001. P.28
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grafica, instauram-se diversas conexdes e a matriz nao é o negativo da imagem,
configura-se no processo. A imagem € ativada entre a perda e o contato, entre

a auséncia e a presenca, entre os vazios e o0s cheios.

Os acasos provenientes dos vestigios das queimadas, ao serem
incorporados no meu percurso grafico, também me permitiram conquistar um
outro dominio técnico ao longo desse fazer. Por outro lado, esses rompimentos
ocasionados pela destruicdo me possibilitaram penetrar e aprofundar na matéria
€ nao apenas criar marcas na sua superficie, mas metamorfosear processos e
procedimentos. Assim, os trabalhos surgem desses atos internos e externos e

nas imprecisdes dos limites das matérias.

3.2 Repeticdes como principio de multiplicidade

Nos trabalhos desta pesquisa, 0os elementos repetem-se indmeras
vezes através das matérias envolvidas nos processos e nos procedimentos:
no gesto, na acdo, na inversdo, nas formas repetidas e moduladas dos blocos
de parafina, nos papéis e na multiplicidade dos fragmentos das matrizes
carbonizadas. Pergunto-me: como efetivamente as repeticdes se configuram
no meu processo de criagao, ja que utilizo inlmeros blocos de parafina e cada

imagem é (nica?
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Fig. 77. Marcus Chaves. S/T. 1999.
Postes de metal com fibra de vidro.

Os conjuntos dos trabalhos séo instaurados através de séries
compostas por multiplos de blocos de parafina. A multiplicidade dessas formas
repetidas se diferencia dos aspectos que se referem a uma producéo seriada
de um padrao neutro. Considero uma série de trabalhos, quando, no seu
conjunto, séo desdobradas as mesmas questfes, porém, mantendo uma certa
analogia e semelhanca que asseguram os referenciais do conteddo e da forma.
E, no momento em que a unidade dos elementos que compdem a obra se
altera, uma nova série podera ser constituida. Desse modo, as imagens em
série estao imbuidas do desejo da unidade pela fragmentacédo. No percurso
de Roman Opalka (1931), por exemplo, a obra tem apenas uma série, sendo
composta pela repeticdo de nimeros e, nesse gesto, busca a diferenga, que,

segundo o desejo do artista, durara a sua vida inteira.

Por outro lado, a producgéo serial converge na reproducdo em larga
escala de um mesmo padrao, como é o caso da série industrial, que também é
guestionada na producdo de diversos artistas. Marcos Chaves (1961), por
exemplo, realiza uma instalagdo com a apropriagdo de inUmeros objetos
produzidos em escala industrial, como postes usados para demarcar filas em

bancos. (Fig. 77). Nesse trabalho, Chocchiarale®® analisa,

O espago, essencialmente ordenado, é contraditoriamente vazio de

necessidades e obrigacdes. Nao ha fila, ndo ha espera, mas a

131 Chocchiarale, F. In: Repetere. Catalogo de exposicao. Solar dos Camara de 14 de abrila 21
de maio de 1993. P.19.
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circulagdo na sala esté irremediavelmente assinalada pela quase
invisibilidade dos fios de nailon que unem os postes. [...] A repeticao
das partes remete-nos a repeticdo de nossa rotina sem, contudo,
revivé-la. Seu sentido ordinario se esvazia estranhado na obra pela

imaginacéo.

Contudo, as repeticbes ndo se processam de uma maneira
independente, ao contrario, fazem parte de um conjunto de premissas, que
podem ser compulsivos, habitos, a natureza, e outros processos que levam ao
reconhecimento das experiéncias vividas. A repeticdo é um fendmeno coletivo
gue, nas diversas produgcBes contemporaneas da arte, se instaura sobre o
jogo entre semelhancas e para delas extrair a diferenca. As obras enfatizam
guestdes, muitas vezes, provenientes das repeticdes cotidianas, da banalidade
urbana, do mecanizado, do estereotipado, da multiplicidade, da

reprodutibilidade, entre outras. Segundo Milliet3?,

Essa dinamica significa que cada coisa sO existe retornando, que
tudo retorna, porém nunca de modo idéntico, disso resulta na
producdo incessante de um diferencial. Decorre ser possivel
considerar arelacdo do diferente com o diferente, independentemente
das semelhangas que conduziriam ao mesmo e remeteriam ao

modelo do qual derivam as imitacbes.

Para entendermos as dimensdes mais profundas que configuram as

132 MILLIET, M. A. O Unico, o mesmo, o a-fundamento. S&do Paulo: Ipsis, 1996. P.5.
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reflexdes repetitivas, Franca!®*® coloca,

A repetigdo inerente ao exercicio plastico desliza na praxis e impde,
no instante mesmo em que se realiza mais conhecimento criador, a
forma(cao) no sentido da relac@o da plasticidade com a matéria, a
acao imediata. Mas esse processo, como meio de progressao, entra
em desacordo com a experiéncia artistica quando o essencial é o
aspecto Unico das coisas, dos instantes e das ag6es previsiveis do
universo plastico. Arepeticdo que nos interessa gera espagos e cria
territérios, o gesto precipita-se em configuragdes, um estado da

matéria pretende a existéncia, um trabalho do espacgo visual é

desejado, uma exploracao infinita da margem a tateamentos.
Fig. 78. Pierrette Bloch. S/T. 1971.
Desenho com tinta sobre papel.

Para Franca, as repeti¢cdes que engendram a producéo plastica trazem
a tona questdes que introduzem o principio da multiplicidade, apontando para

a diferenca e, nessa atitude, estad também a idéia da temporalidade e do ritmo.

A obra da artista francesa Pierrette Bloch (1928) enfatiza questdes
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gue envolvem essencialmente o espago, o tempo e 0 movimento de variacdes

e repeticdes de pontos, linhas, manchas e tracos sobre tiras de papéis. Explora,
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com fragmentos de desenhos, a idéia de vazios e de cheios, do negativo e do
Fig. 79. Pierrette Bloch. S/T. 1973.

Desenho com tinta sobre papel. positivo através de gestos que se desdobram quase ao infinito. (Figs. 78, 79).

As formas neutras de minusculos pontos e tragos revelam-se sobre o papel

133 FRANCA, P. Uma repeticédo pode esconder uma outra? In: Revista Porto Arte. Porto Alegre,
N°.21.V.I.Jul./Nov.2004. P 54.
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Fig. 80. Pierrette Bloch, no atelier.

Fig. 81. Pierrette Bloch. S/T. 2001.
Desenho com tinta sobre papel.

gerando varia¢c@es sutis de tonalidades e grafismos entre ritmos organicos e

repetitivos.

Sobre as suas colagens de papel realizadas em 1971 e 1972, Luciele
Encrevé'® comenta: elas ja sdo sujeitos do processo de reducédo que € uma
das marcas da obra, restritas a linguagem essencial. Nesses trabalhos com
fragmentos de papéis recortados, a artista limita-se a trabalhar com pretos e
brancos, utilizando pincéis encharcados de tinta, buscando revelar entre os
intersticios dos tracos e manchas, os negros e os brancos, as duas grandes

possibilidades do siléncio!®.

Esses desenhos ndo sdo executados de forma regular, mas por gestos,
tensos e rapidos, em um processo evolutivo e repetitivo. Os pontos sao as
formas evidenciadas por Bloch e esses sé@o construidos e reconstruidos por
uma densidade de gestos emaranhados que se repetem sobre si mesmos. Ao
mesmo tempo, esses gestos elementares e indecifraveis evocam, através dessa
rede de linhas e pontos, uma escritura enigmatica, lenta, concentrada e
repetitiva, que revela espacos vazios minimos sobre o branco do papel. (Fig.

80 e 81).

12 ENCREVE, L. Pierrette Bloch, collages et encres 1968-1998. In: Pierrette Bloch — Dessins,
Encres et Collages. Musée de Grenoble & Reunion des Musées Nations. Paris, 1999. “Elles
sont déja sujettes au processus de réduction qui est un des marquages de |"'ouvre, restreinte a
parole essentielle”. P. 32 -Traducao nossa.

135 |bid. P. 32. — “noirs et blancs, les deux grandes possibilités du silence”. - Tradugdo nossa.
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Nesse movimento de Bloch, percebemos o que Deleuze®** denomina
de principio original positivo da repeticao, pois em cada gesto ela combina
sempre um outro elemento com o seguinte. Para o autor, mesmo em uma
decoracao, quando uma figura é repetida e reproduzida de maneira idéntica
uma ao lado da outra, ocorre um processo dindmico da construcgéao, ele introduz
um desequilibrio, uma instabilidade, uma dissimetria, uma espécie de abertura,
e tudo isto s6 sera conjurado no efeito total**”. Em outras palavras, somente

guando todos os elementos encontrarem a estabilidade, a obra finaliza-se.

Contudo, entre as sutilezas dos vazios e cheios graficos detectados
nos desenhos de Bloch reencontro uma certa analogia com as imagens
constituidas pelos fragmentos carbonizados de vazios e de cheios que emergem
e submergem na translucidez dos blocos de parafina ou mesmo nos trabalhos
realizados sobre papel, nos quais varias matrizes repetidas séo justapostas e
impressas uma ao lado da outra. De um lado, percebo semelhancas nos
grafismos obtidos pelos residuos minimos da madeira queimada que criam
desenhos e tracos; de outro, encontro uma certa equivaléncia no movimento
sucessivo de gestos e acdes que, pelas repeticdes no uso de determinadas
interferéncias sobre as matrizes geram, na continuidade, as diferencas. Os
grafismos e as marcas ocasionadas pela queima repetem-se e, a cada nova

acdo, ocorrem alteracdes diferentes.

3¢ DELEUZE, G. Diferenca e repeti¢do.Tradugdo Luiz Orlandi e Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Graal, 1988. P. 49.
37 |bid. P. 49.
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Na obra de Bloch, segundo Encréve®*®, o gesto produz elementos
descontinuos, ritmos, uma respiragdo que ela tenta ndo quebrar, em uma

profunda proximidade com o conjunto da musica minimalista repetitiva.

Por outro lado, na série denominada de Carimbos e Carimbadas, da
artista Carmela Gross, realizada nos anos 1970, ocorre a resignificacdo do
carimbo, um objeto que € utilizado em operacdes mecanicas e padronizadas.
Esses objetos servem como matriz, nos quais séo gravados elementos graficos
como a linha, a pincelada, o rabisco e a mancha. A intencéo da artista é
transformar os carimbos em signos graficos, propiciando inUmeras repeticoes.

Segundo Beluzzo®,

trazem a tona valores sensiveis existentes em pequenas unidades
artisticas significantes, potenciais heterogéneos, que serao
submetidos a multiplicagdo padronizada. A rica gama de
possibilidades de minimos sensiveis é reapropriada como elo-padrao
de uma escritura homogénea. [...] A procura da grafia minima, o
risco reduzido a menor expresséao possivel de um sinal particular. E

o desvio da figura que tenha visualidade de um sinal particular.

Nesses trabalhos, a artista opera gestos repetidos pelas carimbadas,

138 ENCREVE, L. Pierrette Bloch, collages et encres 1968-1998. In: Pierrette Bloch. Dessins,
encres et collages. Paris: Musée Grenoble & Reunion des Musées Nations, 1999. P. 38. - “ce
geste produit des éléments discontinus, des rythmes, une respiration, qu”elle tente de ne pas
briser, dans une profonde proximité avec I’ensemble de la musique minimaliste répétitive”.
Tradugédo nossa.

139 BELLUZZO, A. M.Carmela Gross. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000. P. 25.
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Fig. 82. Carmela Gross. Carimbos e carimbadas.

1977-78. Sldimensdes.

Fig. 83. Carmela Gross. Facas — vista parcial. 1994.

Ceramica.

gue séo regularmente justapostos, no intuito de demonstrar a possibilidade de
subverter esse esforco mecéanico e repetitivo e dele extrair a diferenga. Desse
modo, ocorre o desvio voluntario ou imprevisto, assim, é de um dado inicial
que se dara a incessante conversdo de um elemento em outro em uma
constante atualizacdo da diferenca: pelas frestas do mesmo, ela deixa vazar o

novo nele contido®. (Fig. 82).

Ja na obra denominada de Facas (1994), Carmela Gross, realiza um
trabalho com argila, modelando formas que remetem a um sitio arqueologico,
principalmente com relacéo a idéia de pré-formas. Essa série € composta por
pequenas unidades diferentes e repetidas, lembrando pedras e gravetos que
sdo agrupados lado a lado no ch&o. Nesses quase-instrumentos, de um lado,
tem certa familiaridade com os instrumentos primitivos, pelas suas formas e,
de outro, séo abstracdes que se distanciam da idéia de instrumento'#!. Nessa
obra, é explicitada a pré-formacao do objeto, nas suas diferencas e

singularidades. (Fig. 83).

Nos meus trabalhos, a modulacdo dos blocos de parafina, as
unidades das matrizes, os suportes de papéis, bem como os gestos e as acbes
de cortar, queimar, frotar e imprimir estdo imbricados pelos procedimentos

repetitivos. Ao multiplicar inimeras vezes os formatos modulados, por exemplo,

140 MILLIET, M. A. O Unico, 0 mesmo, o a-fundamento. Sao Paulo: Ipsis, 1996. P.7.
141 BELLUZZO, A. M.Carmela Gross. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2000. P.91.

195



introduzem a idéia da continuidade e da repeticéo, convertendo um elemento
em outro. Dessa forma, no desdobramento fragmentado e repetido das

inimeras unidades, produzem a diferenca.

Os modulos e os papéis, de um lado, sao constituidos com formatos
regulares para que sejam os elementos ordenadores de procedimentos
sequenciais e, de outro, para que possam ser provocadas reversdes dessas
mesmas repeticbes. Nesse sentido, as interferéncias do fogo provocam
dilaceramentos nas matrizes, como ja vimos, restando fragmentos e fagulhas
de carbonos negros, gerando uma certa tensdo no momento do confronto com
a matéria branca e translicida da parafina ou da opacidade branca do papel.
Além disso, as intervencdes desordenadas desses elementos carbonizados
sobre esses suportes regulares ocasionam a perturbacéo da sua neutralidade.
Nesse processo, 0s suportes sdo contaminados pelas semelhangas entre as

unidades, nos quais um remete ao outro. E, como indica Deleuze,*#

Repetir € comportar-se, mas em relagdo a algo unico ou singular,
algo que ndo tem semelhante ou equivalente. Como conduta externa,
esta repeticéo talvez seja o eco de uma vibragdo mais secreta, de
uma repeticao interior e mais profunda no singular que a anima. [...]

Ou ainda: é a primeira ninféia de Monet que repete todas as outras.

Por outro lado, as repeti¢cdes das unidades moldadas séo trabalhadas

142 Deleuze, G. Diferenga e repeticdo. Traducdo: Luiz Orlandi e Roberto Machado. — Rio de
Janeiro: Graal, 1988. P.22.
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de maneira organica até que haja o entendimento interno de ter atingido a
totalidade de determinada série. Nesse sentido, cada imagem-objeto evidencia
0 movimento da constante abertura e continuidade de uma acéo que explicita

a espacializacédo do tempo.

Desse modo, nas produc8es dos artistas contemporaneos, a questéo
da repeticdo assume como um contraponto um tanto paradoxal em relacdo a
larga escala da producao industrial, ao utilizar as técnicas de reproducéo,
apropriacdes, repetindo os mesmos elementos formais de maneira isolada ou

modulacéo em série para produzir obras Unicas. Segundo Belic!?,

O madulo, que nas antigas teorias das propor¢des so representavam
uma unidade numérica comensuravel com o conjunto das partes da
obra, tornou-se hoje a unidade ritmica e portadora do movimento
plastico. Notadamente, na pintura e na escultura moderna, a
modulagéo toma um lugar maior no pensamento operativo assim

como na contemplagao estética.

Por outro lado, essas nocdes que remetem as operacdes de
repetir um determinado formato inUmeras vezes, como ocorre nos trabalhos

das séries que apresento, sao provenientes da correspondéncia regular de

143 BELIC, M. Apologie du rythme. Paris: L"Harmattan, 2002. P. 92. “Le module, qui dans les
anciennes théories des proportions ne representait qu une unité numérique commensurable
avec I'ensemble et les parties de | “ouvre, est devenu aujourd’hui I"unité rythmique et le
porteur du mouvemnet plastique. Notadamment dans la peinture et la sculpture moderne, la
modularité prend une place majeure dans la pensée opérative ainsi que dans la contemplation
esthétique”. - Tradugao nossa.
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formas semelhantes. Embora apresentem outras conotacdes, as repeticdes
iguais, reenviam-nos para a idéia da simetria, que representa um significativo

fendbmeno estético. Para Belic,***

Entre os gregos, ela correspondia a idéia de medida, proporcéo,
harmonia, concordancia entre as partes e o todo. A significagao
moderna da palavra simetria reenvia a idéia de uma certa figura
espacial ou temporal, na qual todas as grandezas sdo comparaveis
e equilibradas. Trata-se de uma correspondéncia de formas,
dimensdes e posi¢des de partes opostas em relagdo a um eixo, um
plano ou um ponto interior da figura, ou ainda se refere a uma
organizacgao regular de uma mesma figura em um campo. Podemos
distinguir dois géneros de figuras simétricas: os conjuntos finitos ou
limitados com a repeticdo de certas partes de um mesmo objeto,
onde a translac&o se torna uma operacéo fundamental. E assim que
a simetria mostra seu carater repetitivo: é sempre questao de
diferentes disposi¢cdes de uma mesma forma que fica idéntica a ela

mesma.

Nesse sentido, Deleuze indica-nos que, mesmo havendo uma

144 BELIC, M. Apologie du rythme. Paris: L"Harmattan, 2002. P. 98. “Chez les Grecs, elle
correspondait a I'idée de mesure, proportion, harmonie, concordance entre les parties et le
tout. La signification moderne du mot symétrie renvoie a I'idée d"une certaine figure, spatiale
ou temporelle, dont toutes les grandeurs sont comparables et équilibrées. Il s"agit soit d"'une
correspondance de formes, dimensions et positions de partes opposées par rapport a une axe,
un plan ou un point a l'interieur de la figure, soit d'un arrangement régulier d'une mémme
figure dans un champ. On peut distinguer alors deux genres de figures symétriques : les
ensembles finis ou limités avec la répétition de certaines parties dans un méme objet, ou la
translation devient une opération fondamentale. C’est ainsi que la symétrie montre son caractere
répétitif : il est toujours question de différents dispositions d"'une méme forme qui reste chaque
fois identique a elle-méme”. — Tradugdo nossa.
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repeticdo que enfatiza a simetria, sempre ocorre um processo dindmico no
momento da criacdo da obra, pois a cada nova combinac¢do ndo implica apenas
justapor as formas; ao contrario, a introdugdo de um elemento depois do outro
sempre provoca uma espécie de dissimetria e instabilidade, configuradas entre
dois tipos de repeticdo. Para Deleuzes,
O primeiro tipo € uma repeticéo estatica, o segundo é uma repetigao
dindmica. O primeiro resulta da obra, mas o segundo é como a
“evolucdo do gesto”. O primeiro remete a um mesmo conceito, que
deixa de subsistir apenas uma diferenca exterior entre os exemplares
ordinarios de uma figura; o segundo é repeticdo de uma diferenca

interna que ele compreende em cada um dos seus momentos e que

ele transporta de um ponto relevante a outro.

Nessas repeticdes, 0 autor assinala que as ordenacdes séo articuladas
de maneira distinta, mas na ordem dinamica, ja ndo ha conceito representativo
nem figura representada em um espaco preexistente. Ha uma idéia e um puro

dinamismo criador de espaco correspondente!,

Desse modo, os médulos de formatos e medidas iguais desencadeiam
repeticdes de ordem estatica e dinamica, cujos movimentos sao incorporados
nos trabalhos graficos, enquanto processo externo e interno e ndo como uma
reproducao miltipla da gravura tradicional. Ha uma repeticao regular de

formatos, porém, em cada gesto ocorre uma nova intervengao, que geram

15 DELEUZE, G. Diferenca e repeti¢cdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988. P.50.
146 1bid. P.50.
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variagbes nas suas repeticdes, tornando cada imagem Unica. Em outras
palavras, cada bloco de parafina representa sempre uma nova abertura,
dinamizando um certo movimento que, ao mesmo tempo em gque ressalta a
sua unicidade, remete ao bloco seguinte, para nessa repeticdo enfatizar a

diferenca.

Deleuze distingue dois tipos de repeticdo: a repeticdo-medida e a
repeticao-ritmo. A repeticdo-medida é uma divisado regular do tempo, um retorno
isécrono de elementos idénticos. Mas uma duracgéo so existe determinada por
um acento tdnico, comandada por intensidades'*’. Nesses meus trabalhos, os
fragmentos carbonizados de matrizes configuram-se nos limites da matéria,
predominando pontos que revelam siléncios negros, contrastando com 0s
vazios habitados pela leveza e transparéncia. Esses valores surgem através
das areas negras na superficie dos blocos de parafina, assim como também

emergem da matéria translicida. E, como nos indica Deleuze,

Pontos relevantes, instantes privilegiados que marcam sempre uma
polirritmia. [...] A medida é apenas um envoltério de um ritmo, de
uma relacéo de ritmos. A retomada de pontos de desigualdade, de
pontos de flexdo, de acontecimentos ritmicos, é mais profunda que
a reproducdo de elementos ordinarios homogéneos, de tal modo
que devemos sempre distinguir a repeticdo-medida e a repetigao-
ritmo, a primeira sendo apenas a aparéncia ou o efeito abstrato da

segunda.

147 DELEUZE,G. Diferenca e repeti¢do. Rio de Janeiro: Graal, 1988.P.51.
148 |pid. P.51.

200



Fig. 84. Monica Mansur. Série Epizeuxis. 1996. Caixa
de madeira, espelhos, gravura em metal s/ papel,
cobre, jornal, 130 x 130 x 65 cm.

Portanto, a impresséo, a duplicagéo, a reproducéo e a repeticdo, ou
ainda, a fragmentacao encontram-se presentes nos processos estruturais da
gravura e da impresséao. Nas inquietacbes das criacdes artisticas, por exemplo,
de Monica Mansur (Rio de Janeiro), que apresenta a possibilidade de uma
imagem original ser criada a partir da nocao de reprodutibilidade. Sobre a sua
série Epizeuxis, a artista comenta: na medida em que inseri espelhos nas
instalacBes, pude ver os reflexos de infinitas repeticdes, e, a0 mesmo tempo,

multiplas transformacgfes nestas mesmas repeticbes!. (Fig. 84).

Essas imagens impressas se rebatem e se reproduzem infinitamente
sobre os espelhos e, para artista, isso € sentido como um ato de criagao.
Nesses trabalhos, sdo questionadas a idéia de copia, a reprodutibilidade, a
repeticdo e a multiplicacdo como conceitos que fazem parte desse fazer criativo
contemporaneo e a imagem no mundo de hoje ndo é mais auratica, sagrada,

Unica®®®.

Na abordagem de Deleuze, a repeticdo cria a diferenca, os ritmos
repetem-se e exprimem-se simultaneamente, o instante é oposto a variagéo
(cristaliza 0 momento); a eternidade (tempo/duracéo) oposta a permanéncia

(o continuo). A repeticdo desponta em um instante entre duas generalidades

149 Depoimento da artista. In: WINOGRAD, M. e RAPP, M. (org.). MINIMO MULTIPLO CO-
MUM: MMC. Rio de Janeiro, 1996.P.87.

150 PRAIA, J. G. Minimo mdltiplo comum. In: MINIMO MULTIPLO COMUM: WINOGRAD, M.
e RAPP, M. (org). Rio de Janeiro, 1996. P. 50.
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e sob duas generalidades. As de ordem qualitativa referem-se a esséncia das

semelhangas e as de ordem quantitativa das equivaléncias, sdo os ritmos.

Nas séries que apresento, as repeticbes configuram-se internamente
e externamente: primeiro, a repeticdo esta impregnada pelo gesto e pela acao
gue provoca determinadas incisdes e reagdes na matéria entre vazios e cheios,
como em Bloch, mencionada acima; segundo, a moldagem de formatos de
blocos de parafina iguais ou semelhantes, como estruturas que se repetem
quase ao infinito e sobre os quais é retida a disperséo dos fragmentos e fagulhas

das matrizes carbonizadas.

Por outro lado, Carmela Gross sinaliza a subverséo do carimbo, que é
0 objeto que tem a conotacdo de uma repeticdo mecénica, produzido
exaustivamente por um gesto. O carimbo também tem essa funcéo de matriz,
nele estdo gravadas informagfes, assim como na matriz de uma xilogravura,
por exemplo, que guarda na sua superficie a memoéria de uma imagem, para
ser reproduzida através de inUmeras repeticdes. Porém, nessa investigagao,
essa matriz € desvirtuada e esvaziada dessa funcao original para operar na
multiplicacdo e repeticdo dos seus fragmentos sobre diversos suportes
semelhantes. Nesse sentido, irrompem-se, nas repeticdes e semelhancas, as

diferencas.
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3.3 Ritmos e duracéo

Ha passagem de uma ordem efémera para uma ordem duravel,
passagem de uma ordem totalmente exterior e contingente
para uma ordem interna e necessaria.

Bachelard®**

As concepcdes opostas entre o cheio e 0 vazio na gravura também
podem ser detectadas nos confrontos gerados pelas a¢cbes que provocam
movimentos ritmicos em relagdo as suas semelhancas e suas diferencgas,
presencas e auséncias. Desse modo, os ritmos ndo estdo ligados nem ao
cheio nem ao vazio, mas aos ritmos diferentes entre agcéo e inagéo, entre

movimento e repouso, entre o continuo e o descontinuo.

Na gravura, a agdo de criar esvaziamentos tem implicito o ato, o
movimento, enquanto a inacao exprime negacéo, a recusa e o repouso das
areas intocadas da matriz. Essas ag0es criam signos desse gesto ritmico de
esvaziar que, de uma certa maneira, sdo percebidas nas transformacgfes
operadas pelos registros nos instantes em que sdo impressas sobre os
diferentes suportes. Assim, podemos compreender que o0s ritmos gerados entre
vazios e cheios sdo ordenados pela intervencéo de gestos, ndo para negar

um determinado espac¢o, mas como um espaco para gerar uma interioridade,

151 BACHELARD, G. A dialética da duracgdo. S&o Paulo: Atica, 1994. P.77.
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instaurado sob o signo do vazio e do cheio, entre a presenca e a auséncia.

Bergson®?, em L'évolution créatice, aponta:

Significa dizer que ndo ha acgdes verdadeiramente
negativas e que, por conseguinte, as palavras negativas nao poderiam
ter sentido a ndo ser pelos termos positivos que elas negam, sendo
que toda acéo e toda experiéncia se traduzem infalivelmente e de

imediato em um aspecto positivo.

Essa referéncia privilegiada ao positivo nem sempre tem correlagcéo

com a linguagem da acéo, segundo os argumentos de Bachelard*?,

A palavra vazio, tomado seu sentido do verbo esvaziar, corresponde
a uma acdo positiva. Uma intuicdo bem treinada concluiria entéo
que o vazio é simplesmente a desapari¢do imaginada ou realizada
de uma matéria particular, sem que se possa falar de uma intuicdo
direta do vazio. Toda auséncia seria assim a consciéncia de uma
partida. [...] Ora, se é bem verdade que ndo podemos esvaziar senao
aquilo que antes ja estava cheio, é igualmente exato dizer que ndo
podemos encher sendo aquilo que estava antes vazio. [...] Em suma,
entre o vazio e o cheio, parece-nos haver uma correlacédo perfeita.
Um nao ¢€ inteligivel sem o outro e, sobretudo, uma agdo nao se
esclareceria sem a outra. Se nos recusam a intuicdo do vazio,

estamos no direito de recusar a intui¢&o do cheio.

152 BACHELARD, G. A dialética da duracdo. 22, Ed. - tradugcdo Marcelo Coelho. Sdo Paulo:

Atica, 1994. P. 17-18.
153 |bid. P, 18.
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Fig. 85. Mu-K'i. Seis Caquis. Fim do século XilI.
Papel e tinta, larg. 0,37 cm.

No pensamento de Bachelard, as oposi¢des do cheio e do vazio ndo
correspondem a uma simples oposicéo, porém, um remete ao outro, a partir
da instauragdo de uma ordem temporal, de ondulacdes dialéticas, sucessdes
gue ndo sédo permanéncias, mas descontinuidades. As sucessdes, no entanto,
sdo heterogéneas, marcadas por rupturas, cortadas de vazios, assim como o

tempo é feito de rupturas.

Por outro lado, as tens@es ritmicas provocadas pelos elementos
representados entre auséncias e presencas, entre vazios e cheios podem ser
observada na pintura chinesa Seis Caquis, de Mu Qi, monge chinés, que viveu
entre 1210 e 1275, conservada no Museu Zen de Kyoto, por exemplo. Nessa
pintura, de acordo com Rowley***, a relagéo entre os ritmos do contorno e do
movimento e a tensdo entre os intervalos é o problema mais desconcertante
do desenho, pois combina o ritmo de abstracdo com o ritmo de relacéo. Nessa
obra, o contorno tem a dupla fungéo, define a forma e tem valor de desenho,
apresentando uma singularidade muito sutil ao suscitar vibragdes nos intervalos
entre as figuras independentes, mediante o recurso do espaco e da interacao
dos ritmos de contorno, animando 0s vazios existentes entre as figuras. (Fig.

85).

1% ROWLEY, G. Principios de la pintura china. Madrid: Alianza, 1981. P. 90. O autor assinala
que as tensdes articuladas na arte ocidental séo mais chocantes do que as tensdes ideograficas
da pintura chinesa. O autor cita 0 exemplo de Matisse, que introduziu a tens@o na base das
cores e, por meio dos valores, a tens@o do espaco. Contudo, a obra dos recortes de Matisse
resulta da operagéo de cortar e recortar e, nessas dobras e redobras, notamos a presenga do
vazio entre 0s recortes e, nessas auséncias, o vazio ritma todo o espago.
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Fig. 86. Mira Schendel. S/T. 1983.
Técnica mista sobre papel, 54,5 x 75 cm.

Fig. 87. Mira Schendel. S/T. 1964.
Carvéo, aquarela e guache sobre papel,
48 x 65,5 cm.

De acordo com Trevisan®®, os caquis séo divididos em dois grupos de
trés, como uma espécie de ritmo musical, como se 0s ritmos fossem notas em
uma pauta. Nessa pintura, os dois caquis das extremidades esquerda e direita,
apenas delineiam os seus contornos, evocando 0 vazio do espago interno,
contrapondo-se aos outros caquis pintados de maneira densa e cheios. Um
dos caquis encontra-se deslocado, mais abaixo, criando a assimetria ritmica
da imagem, assim como os pedunculos e 0s contornos pintados de maneira
irregular e espessa sédo elementos graficos que introduzem na composi¢do
uma dimensdo de dinamismo, que contrasta com a quase imobilidade dos

frutos.

Essa gestualidade ritmica entre os elementos graficos de linhas de
contorno cheio em oposicdo aos espacos vazios internos dos objetos
representados, também pode ser percebida em alguns desenhos realizados
sobre papel por Mira Schendel, em 1964, nos quais as imagens apresentam
naturezas-mortas e objetos do cotidiano, aproximando-os, de uma certa

maneira, da obra Os seis caquis, de Mu Qi. (Figs. 86 e 87).

155 TREVISAN, A. Como apreciar a arte. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1990. P.166-167.
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Para Belic!®¢, os ritmos plasticos podem ser compreendidos e

interpretados como,

A formacéo de uma forma, uma forma néo acabada, ndo definida,
nao fixa, mas uma forma em processo de nascer, de pulsar, de tornar-
se. E justamente nesse sentido que a gente encontra a origem da
palavra ritmo. [...] O ritmo é uma forma, uma combinacéao
caracteristica de partes, isto &, de &tomos dentro de um todo. E uma
forma distinta, uma figura proporcionada, uma disposi¢éo. Entéo,
desde a sua origem, a nogao de ritmo estava ligada a representagao
de uma certa configuragdo, mas de uma configuragao improvisada,

momentanea e modificavel.

Segundo a autora, a palavra ritmo (rhythmos) provém da palavra grega
rhed, reportando-se a passagem do movimentar-se, presente no pensamento
de Heraclito: tudo se escoa (panta rhei) da natureza. Se tudo escoa e muda,
entdo, o movimento e a mudancga sao inalteraveis, e a mudanca acontece a
todo instante. Nesse aspecto, o constante é o fendbmeno da mudanga em si.
Para Heréclito, o ritmo significou literalmente essa maneira particular de fluir,

unindo em si o substancial e o dinamico, a forma e o movimento.

156 BELIC, M. Apologie du rythme. Paris: L"Harmattan, 2002. P. 14. “La formation d"une forme,
une forme non-achevée, non-définie, non-fixe, mais une forme em train de naitre, de pulser,
de devenir. Et c’est justement ce sens-la qu on trouve a |"origine méme du mot rythme. [...]
Le rythme est une forme, un arrangement caractéristique des parties, ¢ est-a-dire des atomes,
dans tout. C"est une forme distinctive, une figure proportionnée, une disposition. Donc, déja a
son origine, la notion de rythme était liée a la représentation d"une certaine configuration, mais
d“une configuration improvisée, momentanée et modifiable”. - Tradugao nossa.
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O ritmo ndo é so6 de carater temporal, é periddico, porque essa
passagem € sub-entendida como alguma coisa de material e de
espacial que corre. E como ele é periddico, o ritmo faz aparecer o
ndmero, a fim de designar e definir a maneira dessa passagem. O
ritmo assim mostra a sua tripla caracteristica, reunindo em si o tempo,

0 espago e 0 nimero**’.

Desse modo, as atribuicdes do emprego da palavra ritmo atravessaram
séculos como uma noc¢éo temporal para designar acontecimentos periédicos,
desdobrando-se no tempo: a mudanca das estacdes, a alternancia do dia e da
noite, o batimento do coracéo, etc. Em outras palavras, o ritmo desde a sua
origem, representa uma certa ordem no movimento, no qual uma acédo se

desenvolve no tempo e no espaco.

Nesse sentido, 0s principios ritmicos dinamizam-se no constante
movimento entre o espaco e o tempo, sintonizando-se também nas formas
artisticas, nas quais a temporalidade dos ritmos nao é necessariamente regular
e uniforme, porém, segundo Bachelard®®, os fenbmenos da duracéo € que
séo construidos com ritmos. [...] Para durarmos, é preciso entdo que confiemos

em ritmos, ou seja, em sistemas de instantes.

157 BELIC. M. Apologie du rythme. Paris: L'Harmattan, 2002. P.14. — “Le rythme n’est pas
seulement de caractere temporel, parce que cet écoulement sous-entend quelque chose de
matériel et de spatialqui coule. Et comme il est périodique, le rythme fait apparaitre le nombre
afin de désigner et définir la maniére de cet écoulement. Le rythme ainsi montre son triple
caractere réunissant en soi le temps, I'espace et le nombre. — Tradugao nossa.

1% BACHELARD, G. A dialética da duracéo. — traducéo de Marcelo Coelho. 22. Ed. S&o Paulo:
Atica,1994. P. 8.
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Todavia, a duragdo supde a existéncia, a coexisténcia ou a sucessdo do
mesmo modo como é designado o sistema metereoldgico do tempo, o dia, o
ano e é nesse movimento repetitivo que vemos os dias se repetirem, as estagoes,
a respiracdo, etc. Sem essa regularidade de repeticdo das coisas, 0
conhecimento seria impossivel e nem mesmo o medir seria possivel. Nesse

processo, Bachelard'®®, através do pensamento de Gaston Roupnel, analisa,

O que é que permanece, o0 que é que dura? Apenas aquilo que tem
razdes para recomecar. [...] toda verdadeira duracéo é essencialmente
polimorfa; a agéo real do tempo reclama a riqueza das coincidéncias,
a sintonia dos esforgos ritmicos. [...] E se o que dura mais € aquilo
que recomecga melhor, devemos assim encontrar em nosso caminho

a nocao de ritmo como noc¢éo temporal fundamental

Diante do pressuposto, o que dura mais € aquilo que recomeca melhor,
assim talvez possamos entender a no¢do de ritmo. Para Bachelard, a duracéo
€ a confirmagéo de si mesmo, da repeticéo e do eterno retorno do mesmo, por
isso a continuidade. Na duracgéo, configura-se a primeira forma do movimento,
que também € a forma estatica do ritmo. Em outras palavras, a duragao é
plena de instantes sem duracao. E a unidade da duracao € o tempo, composto
por instantes diferentes. Dessa forma, a realidade do tempo € o instante e a

duracao so é percebida pelos instantes.

19 BACHELARD, G. A dialética da duragéo. — tradugdo de Marcelo Coelho. 22. Ed. S&o Paulo:
Atica,1994. P. 8.
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E, para que a duracéo tenha o seu estado de repouso rompido, € preciso
gue algo intervenha na sua continuidade, dai surgem os ritmos, que séo justamente
essa vontade de recomecar e repetir-se a simesmo, porém, nao sao idénticos,
mas distintos. Nesse sentido, os ritmos configuram-se pela descontinuidade do

continuo.

Nesse aspecto, para um constante recomecar, os ritmos repetidos e
cadenciados geram as diferencas. Dessa forma, a nocao de duracao é
complexa, tanto na experiéncia cotidiana quanto na sua definigao filosoéfica, ja
que engloba diversos niveis de significacdes e ordenacdes, continuidades e
descontinuidades. A duracao refere-se as categorias de nosso mundo como
qualidade primeira do nosso ser até a significacdo relativa e restrita do

fendbmeno ou de cada coisa em particular.

No entanto, o significado de duracéo apontado por Belic, representa a
reafirmacéo dessa no¢ao de ritmo em sua forma inicial. Estando em movimento
e mudanga constante, 0 universo se apresenta como uma génese incessante.
E assim que a durag&o se mostra um ser ao mesmo tempo idéntico e cambiante,

um ser que se transforma no tornar-se*®.

Portanto, a durag&o constitui-se como a base para a compreenséo da

160 BELIC, M. Apologie du rythme. L'Harmattan, 2002. P. 27. “Etant en mouvement et
changement perpétuel, I"'univers se présente comme une genése incessante. C’est ainsi que
la durée se montre un étre a la fois identique et changeant, un étre que se transforme en
devenir”. — Tradug&o nossa.
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forma inicial de todo o ritmo, ao mesmo tempo em que, conforme Bergson, o
ritmo € a alma da duracao. Os ritmos sdo identificados, entdo, como uma série
de fendbmenos que ocorrem com intervalos regulares, periodicidade; em musica,
modalidade de compasso que caracteriza uma espécie de composigdo ou ainda
em fisica, 0o movimento com sucessao regular de elementos fortes e elementos

fracos!®!,

Ao inserir as matrizes em combust&o sobre e sob a parafina, configura-
se a qualidade grafica das informacgbes contidas entre a matriz e o suporte
(papel/parafina), entre matéria densa e matéria translicida. A matéria em seu
estado indiferenciado é apenas uma probabilidade, porém é esse estado que
aumenta as possibilidades da agdo. Desse modo, € nos instantes intervalares
que as estruturas internas da matéria, em seu estado repouso aparente, tem a
sua continuidade rompida para engendrar um outro ritmo e, na sua repeticéo,

uma outra forma.

Segundo Belic'®?, é a nocdo de ritmo espaco-temporal, que organiza
as formas e a faz pulsar no espaco plastico, pois nenhuma forma é fixa e eterna,
assim como as regras tém mais uma duracéo limitada. Tudo esta em perpétuo
movimento e renascimento e toda forma se cria e se destroi para criar uma outra

forma. Nesse processo puro da criagdo, ocorre um processo dinamico e

161 Dicionario MICHAELIS. Disponivel em: www.uol.com.br/michaelis, acesso 02.08.04.
162 BELIC, M. Apologie du rythme. Paris: L'Harmattan.P. 145.

211



incessante de formagéo, no qual ndo ha mais a forma absoluta e perfeita, porém

a forma em transito de tornar-se.

E nesse movimento alternado e constante que os trabalhos apresentam
as sequéncias ritmicas diferenciadas, entre auséncias e presencas. Embora
0s ritmos ndo se configurem apenas a repeticdo da ordenacao regular de
elementos, também constamos os aspectos do movimento descontinuo que
se estabelece entre eles. Desse modo, € necessario compreender que as
imagens sobre os médulos de parafina, por exemplo, de um lado, constituem-
se de unidades e estruturas uniformes e fechadas e, de outro, essas mesmas
estruturas estabelecem uma continuidade e uma abertura que pulsa entre o
elemento antecedente e o precedente. Nesse movimento, configura-se a

potencialidade da continuidade e descontinuidade ritmica.
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CAPITULO IV

RELACOES OPOSTAS E COMPLEMENTARES:

O VAZIO E O CHEIO



4.1 O vazio e o cheio: concepcdes fundantes

As nogdes que fundamentam as concepc¢des opostas e
complementares de vazio e cheio presentes no pensamento e nas producdes
artisticas da cultura oriental e ocidental nos apontam para diferencas e
semelhancas e, em alguns aspectos, encontramos aproximac¢des com a minha

producéo.

Ao falarmos do vazio, logo o correlacionamos ao cheio. Segundo o
dicionario!®®, vazio, provém do latim vacivus, significa: que nao contém nada,
ou sO contém ar; desdobra-se para a idéia de esvaziamento e também para o
esvaziar. E um espaco que n&o é ocupado pela matéria. No sentido simbdlico,
a palavra esvaziar-se, para 0s poetas e misticos, significa libertar-se do turbilhdo

de imagens, desejos e emocdes. Chevalier: especifica,

163 FERREIRA, A. B. de H. Novo Dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22 ed. Rio de Janei-
ro: Nova Fronteira, 1986. P.1757.

164 CHEVALIER, J. GHEERBRANT, A. Dicionario de simbolos. 82. Ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1994. P. 932.
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Ao dizer vazio, abolicdo, desnudamento, designam uma realidade
em ato, ainda e intensamente vital, a atuacdo suprema pela qual e
na qual se consuma o vazio ... € uma energia ... um ato

soberanamente imanente ... 0 ato da abolicao de todo ato.

Ao contrario do vazio, temos o cheio®®, do latim plenus, que contém
tudo o que sua capacidade comporta; pleno, completo; podendo ser remetido
ao seu verbo encher, ocupar o vao, a capacidade ou a superficiel®®. Podemos

dizer que ndo esvaziamos o vazio, somente aquilo que estava cheio antes.

Em nosso espaco cotidiano, percebemos o mundo dividido entre sujeito
e objeto, como principios opostos, diferenciando-se da concepgdo de mundo
dos orientais, que buscam a consciéncia da unidade e a inter-relagédo de todas
as coisas. Para eles, sujeito e objeto tornam-se inseparaveis e indistinguiveis,
em que a unidade de todas as coisas é alcancada, em um estado de
consciéncia, em que a individualidade se dissolve em uma unidade
indiferenciada, em que o mundo dos sentidos é transcendido e a nogéo das

coisas é ultrapassada’®’. O lama budista tantrico, Anagarika Govinda®® observa:

O budista ndo cré em um mundo externo independente, ou existindo

separadamente, em cujas forcas dinamicas possa se inserir. O mundo

165 FERREIRA, A.B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 22 Ed. 32 imp. Sao
Paulo: Nova Fronteira, 1986. P. 394.

166 CUNHA, A. G. da. Dicionario Etimoldgico Nova Fronteira da Lingua Portuguesa. 22ed. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira,1986. P. 178.

167 CAPRA, F. O tao da fisica. Séo Paulo, Cultrix, 1983. P. 112.

168 |bid. P.112.
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externo e seu mundo interior sdo para ele apenas dois lados do
mesmo tecido, no qual os fios de todas as for¢as e de todos os
eventos, de todas as formas de consciéncia e de seus objetos, acham-
se entrelagados em uma rede inseparavel de relagdes interminaveis

e que se condicionam mutuamente.

Os misticos orientais reconhecem que as coisas ndo sao iguais, mas
relativas, pois as diferencas e os contrastes estdo inseridos dentro de uma
unidade que tudo abrange!®®. Essa unidade dos opostos é compreendida de
outra maneira no pensamento ocidental, pois, quando conceituamos o vazio,
logo buscamos o cheio como uma categoria diferente e absoluta. Os orientais
reconhecem o0s opostos como polares e aspectos diferentes de um mesmo
fendmeno. sdo simplesmente dois lados de uma mesma realidade, partes

extremas de um dnico todo™.

Essa unidade ndo é estéatica, mas percebida na sua interacdo dindmica
entre os extremos opostos, 0s quais permanecem em uma relacéo polar ou
complementar. Para os budistas, € preciso ultrapassar o mundo dos opostos,
o mundo das distin¢gBes intelectuais e corrupcdes emocionais e, assim,
compreender o mundo espiritual da ndo-distin¢cao através do absoluto. Isso é
alcancado pelo ndo-pensamento, em que a unidade de todos 0s opostos se

torna uma experiéncia vivida. Sendo os opostos interdependentes, contudo,

169 CAPRA, F. O tao da fisica. Sdo Paulo, Cultrix, 1983. P.113.
170 |pid. P.113.
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nao pode haver vitéria de um dos lados, deve ocorrer a interacéo entre os dois

lados através de um equilibrio dindmico entre os dois extremos.

Dos escritos de Heraclito, anotei!’* : tudo € um. Ainda: o que se opde a
si mesmo esta de acordo consigo mesmo. Para o filésofo, o equilibrio dinamico
das forgas contrarias coexiste e se sucede sem cessar. A unidade do mundo é
sua multiplicidade e tudo € um e um é tudo ou todas as coisas. No pensamento
heraclitiano, a multiplicidade é unidade e a unidade esta na multiplicidade e,
cada contrario, faz nascer o seu contrario e, dessa maneira, ndo inseparaveis.
O um é mdltiplo e o mdltiplo é um, ja que a vida traz dentro de si a morte e a
morte traz dentro de si a vida, assim como o dia e a noite, a beleza e a feitra

sdo oposicdes que se complementam.

A complementariedade foi representada pelos sabios chineses no
simbolismo dos pélos de Yin e Yang, denominado pelo Tao, como a esséncia
dessa unidade oculta que esta presente em todos os fenébmenos naturais e
nas condi¢cdes humanas. As unificacfes desses conceitos opostos nas
observacodes de Capra podem ser exemplificadas pela Fisica Moderna no nivel
subatdémico, onde as particulas sdo igualmente destrutiveis e indestrutiveis,
onde a matéria é igualmente continua e descontinua e, a forca e a matéria nao

passam de aspectos diferentes de um mesmo fenémeno.

"1 CHAUI, M. Dos pré-socraticos a Aristotoles. S&o Paulo: Cia das Letras, 2002. P. 82.
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Essas nogBes sobre o conceito classico e mecanicista de particulas
sélidas que se deslocam no vazio foram transformadas e superadas através
das teorias quanticas do campo, onde a distingdo entre particulas e espaco
circunvizinho perde a sua nitidez original e 0 vazio passa a ser reconhecido
como uma quantidade dinamica 2. No campo quantizado, as particulas sao
condensacdes locais do campo, concentragdes de energia que vém e vao!’.
E, como menciona Albert Einstein'’#, nesse novo tipo de Fisica ndo ha lugar

para 0 campo e matéria, pois 0 campo € a Unica realidade.

Na teoria quantica, a concepgdo de fendmenos e coisas fisicas sao
concebidas como manifestacdes transitérias de uma entidade fundamental
subjacente e, nesse aspecto, deparam-se aproximacdes dessa entidade
subjacente como a Unica realidade também reconhecida pelos misticos
orientais. Embora essa realidade subjacente para o oriental seja vista como
esséncia de todos os fendbmenos desse mundo, encontrando-se além de todos
0s conceitos e idéias, os misticos orientais afirmam que a forma do mundo dos
fendmenos é sem forma, vazio ou vacuo. Isso ndo significa que a vacuidade
seja um nada, mas, ao contrario, ela é a esséncia de todas as formas e a fonte

de toda a vida'’.

172 CAPRA, F. O Tao da fisica. Sdo Paulo: Cultrix, 1983. P. 158.
173 1bid. P. 160.
174 1bid. P. 160.
175 |bid. P. 161.
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Para Capra, os sabios orientais nao se referem ao vazio usual, mas
ao vacuo mistico que possui um potencial criativo infinito. Os fisicos modernos,
ao descobrirem as particulas subatdmicas, deslocam o olhar da realidade visivel
para o campo quantizado, conceituado como um continuum, encontrando-se
presente em todos os pontos do espaco e, contudo, em seu aspecto de
particula, apresenta uma estrutura ‘granular’, descontinua'’®. Nesse sentido,
os dois aspectos de matéria se transformam um no outro e sao vistos como
aspectos diferentes de uma mesma realidade. Capra cita o pensamento de

Lama Govinda:

A relacéo entre forma e vazio ndo pode ser concebida como um
estado de opostos mutuamente exclusivos, mas somente como dois
aspectos da mesma realidade, que coexistem e se encontram em

cooperagao continua.*”

Nas palavras sobre os conceitos opostos de um sutra budista,
encontramos: forma é vazio, vazio é na verdade forma. Vazio ndo difere da
forma, a forma nao difere do vazio. O que é forma € vazio; 0 que é vazio é

forma'’e.

Em um sentido mais amplo, essas reflexdes sobre a forma do vazio,

levam-nos a pensar em algo anterior, na origem, no vazio primordial. Segundo

176 CAPRA. F. O Tao da fisica. Sdo Paulo, Cultrix, 1983. P. 163.
177 1bid. P. 164.
178 |bid. P. 164.
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o cientista Alan Guth'™, as primeiras particulas teriam surgido de uma simples
flutuacdo de vacuo, processo de alteracdo de um campo elétrico que a fisica
classica desconhecia, mas a mecéanica quantica, que surgiu no século XX, revela
essa intimidade subatdémica. Nesse sentido, as particulas primordiais emergiram
do vazio e expandiram-se a uma velocidade espantosa em bilionésimos de
segundos, formando assim a aglomeracao que seria em seguida fragmentada

na grande explosao, conhecida como o estado de Big Bang.

Na concepc¢do dos orientais, a origem de todos os Universos é
proveniente de um espaco vazio na matéria Primordial (em sanscrito Ponto
Laya), no qual teriam sido formados os Mundos e os Universos. Essa idéia de

vazio permeia 0 pensamento estético da arte chinesa e, como analisa Cheng®°,

Fundada sobre uma concepgao organicista do universo, propde uma
arte que tende sempre a recriar um microcosmo total, no qual tem
primazia a agao unificadora dos sopro-Espirito, onde o vazio originario,

longe de ser sindnimo de algo vago ou arbitrario, é o lugar onde se

179 Alan Guth - cientista premiado com a Medalha Benjamin Franklin em Fisica, 2002.

180 CHENG, F. Vide e plein. Paris: Seuil, 1991. P.10 “Fondée sur une conception organiciste de
I"univers, propose un art qui tend depuis toujours a recréer un microcosme total ou prime
|"action unificatrice du Souffle-Espirit, ou le Vide méme, loin d"étre synonyme de flou ou
d arbitraire, est le lieu ou s”établit le réseau des souffles vitaux. On assiste la a un systéme
que procede par integrations des apports successifs plutét que par ruptures. Et le Trait de
Pinceau dont I"art est porté par les peintures a un degré extreme de raffinement, incarnat I'Un
et le Multiple dans la mesure ou il est indentifi¢ au Souffle originel méme et a toutes ses
metamorphoses [...]". — Tradugdo nossa.
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estabelecem os sopros vitais. Assistimos ai a um sistema que procede
por integragdes sucessivas, antes que por rupturas. E o Traco do
Pincel, cuja arte é levada pelos pintores a um grau extremo de
refinamento, encarna o Um e o Mdltiplo, na medida em que é

identificado ao Sopro original e todas as suas metamorfoses |[...].

Devido ao vazio, ao sempre aberto, o0 artista transcende o mimetismo
estéril, percebendo a sua prépria criacdo como algo que participa plenamente
da obra continuada da cria¢@o. O vazio, entdo, ndo € um espacgo inerte, um
lugar desocupado ou algo exterior e oposto ao cheio, mas, segundo Cheng,
ele contém a presenca da energia primeira, o sopro primordial. O vazio rompe
com a oposi¢ao estatica, suscita a transformacgéo e, dessa forma, possibilita
gue o Yin-Yang ndo se polarizem, mas animem todo o Universo. O Yin e o
Yang estéo presentes em todas as coisas. Para a luz, o claro € yang, o obscuro
€ yin; para os objetos, em cima € Yang e embaixo € Yin. Se quisermos obter os

efeitos de Yin-Yang, é preciso que o Pincel tenha o Vazio-cheio®!.

Nesse jogo entre o0 vazio e o cheio, revela-se um profundo significado
na procura da totalidade, indo além das contradicGes e transformacdes. O
artista chinés buscava uma espécie de quinta dimenséo, (além do espaco-
tempo), representando o vazio em seu grau supremo. Nesse sentido, o Vazio,

ao mesmo tempo em que € seu fundamento, transcende o universo pictorico

181 CHENG, P.91. “Pour le lumiére.le Clair est Yang, I'obscur est Yin; pour les objets, le haut
est Yang et le bas Yin. SiI'on veut rendre les effets du Yin-Yang, il faut que dans le Pinceau,
il y ait le Vide-Plein”. — Tradugao nossa.
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levando-o até a unidade originaria!®?. Para os chineses, a concepcao entre o

cheio e o vazio implica uma relag&o anterior do universo.

No ocidente, as reflexdes sobre o vazio provém desde o pensamento
dos pré-socraticos e, na arte, o enfoque geralmente é o cheio, ou seja, ocorre
a busca pelo preenchimento do espago pictérico. Contudo, gradativamente a
percepcdo das potencialidades do espac¢o vazio surge nas proposi¢oes de

plasticas de diversos artistas ocidentais.

4.2 O vazio na Arte oriental e ocidental: algumas nocfes

Como apontei anteriormente, as concepc¢fes em relacdo ao vazio e
cheio encontram-se nas raizes e nos elos internos da cultura oriental e ocidental,
estabelecendo orientacdes e diferencas nas experiéncias humanas e suas
relagfes com as questdes basicas sobre a natureza, o homem e Deus. Na
cultura ocidental, a razdo e a beleza corporal ttm como referéncia a cultura
desenvolvida pelos gregos, diferentemente para os hindus, que viviam com tal
intensidade a religido, que em sua arte o simbolo religioso contém a

sensualidade natural das suas formas tropicais!®®. E, na arte da Europa

182 CHENG. F. Vide et Plein. Paris, Seuil, 1991.P.107. “Cinquieme Dimension (par-dela |I'Espace-
Temps) que représente le Vide a son degré supréme. A ce degré, le Vide, en méme temps qu’il en est
le fondement, transcende I"uninivers pictural en le portant vers |"unité originelle”. — Tradug&o nossa.
183 ROWLEY, G. Principios de la pintura china. Madrid: Alianza, 1981. P. 17.
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Ocidental, predominava a importancia do individuo e a sua capacidade inventiva
diante de problemas técnicos e materiais, ao contrario da arte dos artistas
orientais, que buscavam na vacuidade do Yin e Yang a transmutagao césmica

da criacao.

Segundo Rowley, na China, a vida ndo era contemplada pelo viés da
religido, filosofia ou ciéncia, preferindo a arte de viver no mundo; no lugar do
raciocinio, abandonavam-se na reflexdo poética e imaginativa; no campo da
ciéncia, aprofundavam-se em elucidar a astrologia, a alquimia, a geomancia e
a adivinhacéo. Por outro lado, de acordo com o autor, as concepgdes de arte
na cultura chinesa sao dificeis de serem compreendidas se comparadas aos
procedimentos formulados na arte ocidental, a menos que se estabeleca uma

relacdo com as suas orientacges.

Embora a histéria da pintura chinesa'® tenha origem em um contexto

184 Segundo Cheng, as grandes linhas da pintura chinesa podem ser estabelecidas dois séculos
antes da nossa era. Ao longo da histéria o Império chinés, tem uma sucessao de dinastias,
alternancia de periodos de unificagéo e de divisdo. Apds as dinastias Ts'in e Han (s. Il a.C. —s.lI
d.C), que forjaram a unidade da China, iniciou-se um periodo de disturbios provocados por con-
flitos internos e pela invasao de barbaros. Este periodo (s. Il —s. VI) é o periodo das dinastias do
Norte e do Sul, em que o Norte esta ocupado por barbaros, que de uma parte adotam o budismo
e, de outra, assimilam a cultura chinesa. E na dinastia T"ang (s. VIl — s. IX) que a China volta a
unificar-se. Depois de trés séculos, esta dinastia sombria se transforma em uma anarquia, surgin-
do uma era de divisdes, conhecida como os Cinco Periodos (s. X) Esta era terminou com o
advento dos Sung (s. X — s. XIlII). Sob o plano cultural, essa dinastia chegou a um esplendor
comparavel com o T'ang. No entanto, ela se viu minada pelos constantes ataques das tribos de
Liao e de Chin, que forgaram os Sung a recuarem para o sul do rio Yang-tzu. Apés o declinio dos
Sung, a China enfraquecida ndo resiste a invasdo dos Mongéis, que fundam uma nova dinastia,
ados Yuan (s. Xlll- s. XIV). Depois dessa dinastia, sucedem as duas Ultimas grandes dinastias do
Império, a dos Ming (s.XV —s. XVII) e a dos Tsing (s.XVII — s.XIX), fundada pelos manchus, que
assimilaram rapidamente a cultura chinesa. Traducéo nossa.
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especifico, com raizes na escritura ideografica e uma cosmologia definida e
condicionada pelos acontecimentos entre periodos de ordem e desordem, isso
ndo impede o seu desenvolvimento, transformacéo e evolugdo continua. Na
base da pintura chinesa, encontramos, conforme Cheng®®, uma filosofia
fundamental que propde concepg¢bes precisas da cosmologia, do destino
humano em relagdo ao homem e ao universo. Essa filosofia € colocada em
pratica e a pintura representa uma maneira especifica de viver, além de estar
influenciada pelas correntes principais do pensamento chinés, como o taoismo
e o confucionismo, assim como a arte européia teve influéncias do cristianismo

e da tradic&o helénica.

Ao longo da historia do oriente, o taoismo e o confucionismo foram
adaptando-se as transformacdes de acordo com a sua expansao. Por exemplo,
0 espirito taoista reflete-se na paisagem SONG, mas é distante das
manifestacdes do baixo-relevo HAN, e o confucionismo expandiu-se através
do neoconfucionismo. Todavia, mesmo tendo as suas diferencas nessas duas
doutrinas, ambas buscavam a realidade interna e a fusdo dos opostos. A
esséncia da arte chinesa esta na uniéio dos contrarios e, evitando os extremos,

harmonizam-se as polaridades.

Ao contrario do pensamento ocidental, que enfatizava os dualismos

18 CHENG, F. Vide et plein. Paris, Seuil, 1991. P. 11. — “Une philosophie fondamentale qui
propose des conceptions precise de la cosmologie, de la destinée humaine e du rapport entre
I’'homme et I"'univers”. - Tradugao nossa.
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opostos entre matéria-espirito, divino-humano, ideal-natural, entre outros; o chinés
propunha uma posigéo intermediaria, buscava a realidade interna da pintura e,
conforme Rowley*®, o artista ndo deve ser nem classico nem romantico e sim
um e o outro; sua pintura ndo deve ser nem naturalista nem idealista, mas

ambas as coisas ao mesmo tempo [...].

Para os ocidentais, o espirito € uma particularidade da vida, do culto e
da oracao e a matéria pertence a ciéncia e essas concepgdes, de uma certa
maneira, influenciaram as nossas percep¢cdes em relacdo aos dualismos
opostos, presentes no significado religioso e da representagéo naturalista. Os
chineses, por ndo conseguiram levar muito adiante o método empirico, ndo
aprofundaram as ciéncias naturais e da natureza do espirito, ndo elaboraram
o conceito de um Deus pessoal como os ocidentais. Por outro lado, os orientais

geraram a concepcgao Unica de espirito e de matéria através do Tao.

Dessa maneira, a pintura nao se desenvolveu nos niveis da religido,
imitativa ou de expresséo individual como na arte ocidental. Para os orientais,
0 Tao é considerado como um principio césmico, que impregna 0 universo
inteiro, ndo ressaltando os dualismos ocidentais de espirito e matéria, criador
e criado. Ao contrario, o Tao constitui a esséncia da arte chinesa,

proporcionando que os temas e as interpretacdes sejam reflexo da imaginacao

188 ROWLEY, G. Principios de la pintura china. Madrid: Alianza, 1981. P. 18-19. “el artista no
debe ser ni clasico ni romantico, sino lo uno y lo otro; su pintura no debe ser ni naturalista ni
idealista, sino ambas cosas a la vez [...]". Tradug&o nossa.
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criadora do artista. No entanto, antes de se identificar com a arte, o pintor deve
ter o profundo conhecimento do Tao. Isso significou que a arte deveria assumir
as funcdes da religido e da filosofia até converter-se em um veiculo por
exceléncia das mais profundas idéias do homem e suas vivéncias acerca dos
mistérios do universo. Essa concepcgao Unica de espirito e matéria tomou forma

na nocao do Tao’.

Rowley cita Hui Zong?®: quando alguém se cerca do maravilhoso, ndo
sabe se arte € Tao ou o se Tao é arte. Wang Yu, pintor Qing, ao se referir a
origem pictorica, comenta: ainda que a pintura € somente uma das belas artes,
encerra em si o Tao. Desse modo, 0 Tao esta presente em todas as coisas e é
infinito, manifestando-se como um fluxo eterno de ser e de chegar a ser'® . E
esse sentido ritmico da atividade e da tranqiilidade que permeavam as relagdes

pictoricas da arte chinesa.

Além disso, um dos atributos mais caracteristicos do Tao € o significado
do inexistente, do vazio na pintura, que historicamente se iniciou nos planos

dos fundos neutros da arte primitiva do periodo pré-Tang. Contudo, é no periodo

187 ROWLEY, G. Principios de la pintura china. Madrid: Alianza, 1981. P. 38. “el arte tenderia
a asumir las funciones de la religion y de la filosofia hasta convertirse en el vehiculo por
exceléncia de las mas profundas ideas del hombre y de sus vivéncias acerca de los mistérios
del universo. Essa concepcion Unica de espiritu y matéria cobré forma en la nocion del Tao”.
- Tradugéo nossa.

188 pid. P. 23. “cuando uno se cerca a lo maravilloso, no se sabe si el arte es Tao o el Tao es
arte”.[...]. “aunque la pintura es solo una de las bellas artes, encierra en si el Tao”. — Tradugéo
nossa.

189 |pid. P. 23. “un fluxo eterno del ser y el llegar a ser”. — Tradugéo nossa.
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Song (século XIIl) que esses vazios na pintura foram transformados em vazios
espirituais, tendo uma maior consciéncia sobre a presenca do inexistente, e
gue 0s espacos vazios passaram a falar mais que os cheios. Todavia, na arte
ocidental, esses espagos vazios em torno da figura, isto é, no fundo do quadro,
foram substituidos através da representacéo da matéria para criar profundidade,

na forma de céu azul, nuvens e atmosfera.

Na arte chinesa, de acordo com Cheng, essa dicotomia entre o vazio-
cheio ndo significa, portanto, uma oposi¢éo de forma e nem um procedimento
para criar profundidade no espaco. Diante do cheio, o vazio constitui-se de
uma entidade viva que intervém no interior do cheio. Ou seja, a materialidade
do vazio estéa relacionada com a superficie branca do papel, como o lugar do
vazio originario, no qual tudo comeca. Cada pincelada tem implicita a unidade
e a multiplicidade. O primeiro gesto dado sobre o papel separa o céu e a terra
e, assim, gradativamente todas as formas séo geradas, e, ao finalizar a pintura,

todas as coisas se voltam ao vazio originario.

Os antigos mestres chineses insistem em duas coisas sobre o vazio e
o cheio, conforme Francgois'®®, de um lado, sobre o carater do procedimento

técnico da produgéo do vazio no seio do cheio; de outro, no outro ponto, sobre

19 FRANCOIS. J. La grand image n'a pas de forme. Paris: Seuil, 2003 P. 122. “D"une part, sur
le caractere de procede technique de la prodution du vide au sein du plein; de I"autre, a I"autre
bord, sur la capacite d"animation et, par suite, sur la dimension <<spirituelle>> que si trouve
ainsi conférée a la peinture et constitue as visée la plus haute”. — Tradugao nossa.
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a capacidade de animacéo, seguida da dimenséo espiritual que se encontra

assim conferida a pintura e constitui como o objetivo mais alto.

Essa variacao do vazio e do cheio liga os dois aspectos e o efeito é
obtido metodicamente, abrindo-se sobre o invisivel. Do ponto de vista técnico,
com a gestualidade do pincel, o vazio pictural estende-se, deixando em branco
o tracado, ligando esse gesto grafico a pratica da arte da escritura oriental. O
pincel libera, pelo seu movimento, um tracado que deixa transparecer espagos

brancos e neles a energia interior se desdobra.

Segundo Francois®®, na arte pictorica dos chineses, os contornos da
figuragdo contém os ruidos interiores e lhe asseguram consisténcia, mas é
devido aos espacos vazios configurados no centro do cheio, que ele é colocado
em tensédo, desdobrando um potencial que propicia a figuracédo de sua propria
aderéncia. Ao pintar um quadro, por exemplo, se todos os lados estiverem
preenchidos, s6 haveria um aspecto da perspectiva e, por isso, consideravam
fundamental variar o vazio e o cheio nos seus quatros lados da imagem.

Frangois'®? comenta,

191 FRANCOIS. J. La grand image n'a pas de forme. Paris: Seuil, 2003 P.123.

192 1bid. P. 21. le paysage entier commence a plonger dans la pénombre, ces formes que vont
se confondant appelent a dépasser leurs individuations temporaires pour rejoindre le fonds
indifférencié des choses. Si cette peinture est jugée plus profonde parce que ‘dépasant le
dehors des choses’, comme il est dit a la suite, c’est qu”elle peint le réel au stade ou celui-ici,
ne se démarquant plus, laisse paraitre le fond de toute demarcation. [...] au lieu de se laisser
accaparer para les choses, elle peint leur effacement; au lieu de les porter au regard, elle les
tourne leur résorption. [...] Tandis que le saillant s"estompe, que le distinct se résorbe, ils font
accéder au stade ou la détermination se décl6t et fait signe vers son délaissement. La présence
se dilue et est traversée d’absence”. — Tradugao nossa.
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A paisagem inteira comec¢a a mergulhar na penumbra e as formas vao
se confundindo e tentam ultrapassar suas individuagdes temporarias
para chegar no fundo indiferenciado das coisas. Se essa pintura é
julgada mais profunda é porque, “ultrapassando além das coisas”,
como é dito a seguir, € que ela pinta o real no estado onde este nao se
demarca mais, deixando aparecer o fundo de toda a demarcacgao. [...]
No lugar de se deixar monopolizar pelas coisas, ela pinta o seu
apagamento; no lugar de leva-las ao olhar, ela as torna pela reabsorgao.
Enquanto a saliéncia se atenua, o distinto se reabsorve, fazendo
ascender ao estado onde a determinacao se declina e da sinal de seu

abandono. A presencga se dilui e é atravessada de auséncia.

Esses desdobramentos da pintura de paisagem buscam a reciprocidade
mutua entre as estruturas ora emergindo-imergindo, ora aparecendo-
desaparecendo, onde tudo faz parte dessa alternancia do entrar-sair. Em vez
de se opor a presenca-auséncia, elas se misturam continuamente e, longe de
pretender demarcar a auséncia, a presenca se estende e se decanta atravées

dela®s,

No entendimento dos chineses, a variagdo cria a respiracdo entre a
presenca e auséncia que se desdobra continuamente sobre o espaco pictorico.
Ao contrario da arte ocidental, que usa a perspectiva e a linha de fuga para
compor as propor¢des dos objetos, a pintura chinesa busca o desdobramento

do visivel e do invisivel, do escondido e do manifesto como fatores correlatos.

1% FRANCOIS. J. La grand image n’a pas de forme. Paris: Seuil, 2003 P. 33.
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Fig. 88. Dong Yuan (atribuido) Templo
Taoista na montanha. 907-960.
Musée du Palais de Taipei.

Fig. 89. Tu Chin. O Poeta Lin Pu Errante
ao Clardo da Lua. (cerca de 1465-1487)
Tinta e leve coloragéo sobre papel (detalhe
de rolo), 156, 6 x 72,5 m.

Esses séo os pontos de partida de todo o real como o Yang e Yin, que, a0 mesmo
tempo em que séo opostos, sdo complementares, e da sua alternancia nasce o
TAO. O Yang promove o manifesto e o0 Yin o escondido que se reafirma dentro da

figuracéo.

E nesse aspecto de correlagéo entre o vazio e o cheio, que nas pinturas
de paisagens chinesas as areas preenchidas deixam passar o branco, no intuito
de permitir que a presenga dé espaco a auséncia e, nessa passagem, o0 visivel
cruze o invisivel. No momento em que é registrada a transicao do dia para a
noite, as formas védo sendo apagadas gradativamente nos seus contornos e,
nesse processo, a paisagem inteira se dissolve na auséncia. Assim o pintor
alcanca as formas e as coisas ao mesmo tempo, ativando e apagando, pintando-
as em curso por meio de um processo continuo. Dessa forma, restitui as coisas
evasivas e, ao apaga-las, elas se abrem sobre a sua auséncia. E a pintura, ao
ser liberada da opacidade e objetividade das coisas, revela, entre os tracos

cheios, a presenca do espago vazio. (Figs. 88 e 89).

Por outro lado, os principios opostos entre o vazio e o cheio na arte
ocidental séo abordados de maneira diferenciada, tendo outras implicacdes e
concepcgdes. De uma maneira geral, 0 vazio ndo € enfatizado, mas a presenca
do cheio esta relacionada a uma necessidade de preenchimento e, como
podemos constatar, muitas vezes excessivo do espaco. Cito o exemplo das
capelas, dos santuarios, das catedrais, locais em que encontramos a

acumulagédo de estatuas, de paredes saturadas de imagens pintadas e todas

230



Fig. 90. Guo Xi. Matin printanier 1020-1090.
Musée du Palais Taipei.

as areas sao decoradas, ocupadas, sem nenhum espago vago ou vazio para o
repouso do olhar. Diferentemente da pintura chinesa, que preconizava a
importancia da ndo saturacao e a necessidade de dar espagamento a auséncia,

para que o cheio pudesse exercer a sua plenitude. (Fig. 90).

A necessidade do preenchimento encontrado no interior das catedrais
ou mesmo de santuarios, € criticado por Francois®*, que coloca que tudo é

saturado,

[...] Até oirrespiravel, que o cheio joga contra a sua propria plenitude;
que ele obtura em vez de se abrir a presencga; que ele obstrui em vez
de mostrar; enfim, que ele faz obstaculo a si mesmo — o espiritual —

dizemos como de costume - que ele teria a misséo de revelar.

Asaturacao e o preenchimento do espaco esta presente no pensamento
ocidental ha séculos e Frangois propde que se poderia buscar a dessaturacao
pela via do vazio e, dessa maneira, o cheio poderia exercer-se e jogar seu
pleno efeito. Em relacéo aos espagos vazios na arte, Matisse também ja havia
observado que os vazios deixados em torno das folhas desenhadas tém a
mesma importancia do proprio desenho. Matisse'*®® escreveu, em 1948, em

suas notas para Jazz: quando a inspiragdo se afasta do objeto, observo os

194 FRANCOIS, op. cit. P. 119. “[...] et jusqu”a I'irrespirable, que ce plein joue a I’encontre de la
plenitude; qu’il obture au lieu d”ouvrir a la présence; qu’il osbtrue au lieu de montrer; bref, qu’il
fait obstacle a cela méme — le <<spirituel>>,dit-on d"ordinaire — qu’il avait mission de révéler”.
— Traducéo nossa.

19% MATISSE, H. Escritos e reflexdes sobre arte. Pévoa de Varzim: Ulisseia, s/d. P. 158.
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vazios que existem entre os ramos. O artista faz menc¢é&o no seu trabalho sobre

0S vazios que se encontram entre espacos cheios configurados pelo desenho.

Assim, a concepgédo de vazio, na arte oriental, ndo esta relacionada
COmMO um espaco neutro, mas como um ponto que entrelaca o virtual e o devir,
a falta e a plenitude, o mesmo e o outro. Nesse sentido, percebe-se a
necessidade do espaco entre o vazio e o cheio, entre a presenca e auséncia,
entre 0 opaco e o translicido, entre a resisténcia e fragilidade da matéria,

entre o visivel e invisivel.

4.3 O vazio na Arte contemporénea: algumas aproximacgdes

As nog0es de vazio e cheio permeiam a obra de diversos artistas, com

significacdes e recursos diferenciados. De acordo com Brett!®, é

Paradoxal dar importancia a um “nada’ [...]. O vazio consiste sempre
numa relagao dialética entre uma auséncia completa e o seu contrario:
potencialidade inesgotavel. O siléncio, o vazio, o nada, a negagao,
podem ser vistos — tanto no sentido filoséfico como sécio-politico —
COmMoO um recurso extremamente importante na obra de artistas do

pbs-guerra, talvez particularmente no Brasil.

1% BRETT, G. Ativamente o vazio. In: Mira Schendel. No vazio do mundo. Sao Paulo: Galeria
do Sesi, 1997. P.50.
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Fig. 91. Lygia Clark. O Ovo. 1959.
Tinta industrial sobre madeira, 33 cm de diametro.

Segundo Brett, principalmente no periodo pds-guerra, a nogéo do vazio
esta presente desde a pintura a arte conceitual, da poesia a musica, conectando
varios artistas como, Yves Klein, Licio Fontana, Hélio Oiticica, Lygia Clark,

Mira Schendel, entre outros.

Na obra, Os Penetraveis do Eden (1969), por exemplo, Hélio Oiticica
trata dos vazios como algo essencialmente minimo, no intuito de estimular a
imaginagdo do participante e, no entendimento de Brett!®”, remete para uma
espécie de lugar mitico para sentimentos, para atuacoes, para fazer coisas e
construir o seu préprio cosmos interior. Lygia Clark, na obra O Ovo, (1959),
propde uma abordagem em dois aspectos em relagdo ao vazio: um vazio minimo

circunscrito em oposicdo ao vazio pleno. (Fig. 91).

Ao contrario de Lygia, o artista Cildo Meirelles busca uma certa
compreensdo positiva-negativa do vazio no espaco tridimensional. A obra
Cruzeiro do Sul (1969-1970), é apresentada com um pequenissimo cubo,
metade carvalho, metade pinho — duas madeiras cujo atrito produz fogo,
segundo a tradicdo indigena — exposto no centro de uma sala vazia com 200

metros quadrados.

A presenca do vazio, como ja vimos anteriormente, é evidenciada na
obra de Yves Klein a partir do esvaziamento de um espaco fisico, sem nenhum

vestigio de uma gestualidade pessoal. Embora o artista, nesse trabalho, evoque

97BRETT, C. Ativamente o vazio. In: Mira Schendel. No vazio do mundo. Sdo Paulo: Galeria
do Sesi, 1996. P. 52.
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Fig. 92. Arman. Lata de Lixo de Jim Dine.
1961. Acumulacao de detritos em caixa de
plastico e madeira. Colecdo Sonnabend,
Nova lorque.

o0 vazio pleno, ndo se pode desconsiderar que esse espaco da sala vazia tem
paredes, teto, chao, portas, janelas e cor, ou seja, uma parede branca néo é

vazia, mas cheia e vazia dela mesma.

Em oposigdo a exposicao de Klein, em 1960, o artista francés Arman
apresenta aa obra Le Plein, que, paradoxalmente, esvazia, no local da
exposicao, o conteudo de varias carrogas de refugo, em um gesto que
amplificava suas ‘poubelle’, invélucros de vidro ou plastico preenchidos com o
conteudo de cestas de papel usado. Esses preenchimentos, negativos talvez,
envolvem questdes do objeto na era da sua reproduc¢éo industrial e do
consumismo. Sua obra é constituida pela incorporagdo de objetos banais e

dejetos acumulados e arranjados de acordo com a sua origem. (Fig. 92).

Dessa forma, as questdes relacionadas ao vazio-cheio constituem-se,
na visualidade da arte contemporanea ocidental, como um espaco de
possibilidades, aliadas as nogOes de esvaziar, apagar e negar. No movimento
artistico do Minimalismo (ou Minimal Art - identificado nos trabalhos esculturais
dos anos de 1960 e 1970), encontramos certos aspectos de vazios silenciosos
gue, muitas vezes, implicam a inquietacdo dos volumes, a geometria de formas

perfeitas, de volumes esvaziados, no lugar ausente.

Sobre as caracteristicas vazias das obras de alguns artistas
considerados minimalistas, o fildsofo Richard Wollheim escreveu em 1965:

poderia ser expresso dizendo-se que elas possuem um contelido artistico
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Fig. 93. Tony Smith. We Lost. 1962 —
construido em 1966. Aco 325 x 325 cm.

minimo: na medida em que elas sdo, num grau extremo, indiferenciadas nelas
mesmas®|[...]. Os aspectos vazios das obras minimalistas estabelecem uma
relagdo fisica com o espago e ndo mais uma estética transcendental. Donald
Judd, por exemplo, realiza um trabalho com estruturas simples, ndo-composto,
para que a obra seja vista como uma coisa inteira e Unica. Tony Smith®®,
diferentemente, nas suas esculturas, trabalha com relacdes opostas entre
positivo e negativo. Os vazios sdo modelados com 0s mesmos elementos que
as massas [...] e, se pensarmos o espago como um sélido, minhas esculturas
sdo elas proprias como que vazios praticados nesse espaco. Didi-Huberman?®,

analisa:

As esculturas de Tony Smith aparecem, portanto, como 0s
monumentos de uma lucidez muito escura na qual o volume coloca
a questdo — e constroi a dialética — de sua propria condenacdo ao
vazio. [...] Uma escultura de Tony Smith — e em primeiro lugar o seu
cubo — poderia ser assim ser considerada como um grande brinquedo
(Spiel) que permite operar dialeticamente, visualmente, a tragédia
do visivel e do invisivel, do aberto e do fechado, da massa e da

escavagéo.

Na escultura We Lost, de 1962, de Tony Smith, essa operacdo do
vazio é apresentada como uma presenga marcante que transpassa entre a

estrutura volumétrica da obra, (fig. 93); do contrario do que apresenta o artista

1% ARCHER M. Arte contemporanea. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001. P. 45.

19 DIDI-HUBERMAN, D. O que nos vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Ed. 34, 1998. P.
106.

200 1pid. P. 106.
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espanhol Tapiés, na obra intitulada Fenétre sur le vide (1965), que produz uma
metafora de Alberti, ou seja, a pintura como uma janela aberta para o mundo.
Mas é justamente uma janela que nao deixa ver, como o Espelho cego (1970),
de Cildo Meirelles, cujo vidro do espelho foi substituido por uma massa de
borracha maleavel com o intuito da obra néo ser vista, mas ser tocada, pensada.

No entanto, nessa obra de Tapies, segundo Buci-Gluksmann 2°1 |

A janela sé deixa ver o negro do vazio que obstrui toda a visibilidade
como em Fresh Window, de Duchamp. O vazio s6 é entdo a cor
pictérica do negro [...]. Fechado ou aberto, sempre marcado, grifado,
craquelado, o vazio seria essa tentativa de criar um plano de

composicao para vigiar o infinito.

Nessas obras, 0 vazio nao revela uma estética negativa, porém, um
conceito que ultrapassa os dualismos entre sujeito e objeto, entre o positivo e
0 negativo. Esse conceito vazio também pode ser distinguido na pintura de

Mondrian e de Malévitch, por exemplo. Conforme Buci-Gluksmann,

Em Mondrian, o vazio encontra-se dentro, como um ponto de
instabilidade interna e no anonimato da grade. Ele faz movimentar

tudo, mas fica velado e delimitado pelo jogo dos retangulos e das

201 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES, Paris: Editions du Jeu du Paume,
1995. P. 15. “La fénetre ne laisse voir que le noir du vide qui barre toute visibilité comme la
Fresh Widoow de Duchamp. Le vide n"est alors que la coleur noire du pictural, [...]. Enclos ou
ouvert, toujours marqué, griffé, craquelé, le vide serait cette tentative de créer un plan de
composition pour guarder I"infini”. — Tradugé@o nossa.
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cores. Ao contrario, o vazio pode ser abertura e abismo c6smico como
em Malevitch: ‘o abismo branco e o infinito estéo diante de nos’. Ela
faz deslizar a forma, a coloca em suspenso, a torna iconica ou aérea.
Na juncédo dos dois, o retangulo como dinamico e o abismo vazio
como Absoluto: o trabalho com e dentro do vazio como matéria, como
auséncia de qualidades e extingdo das imagens como em Barnet
Neuman ou Rotko. ‘A materialidade é vencida na imaterialidade de
um Absoluto mistico pela aproximacédo mental do zero, uma imagem

ndo vista’, como escreve Harold Rosenberg??.

Em outras palavras, nas pinturas de Mondrian, o vazio instaura-se dentro
da obra, entre 0 movimento dos planos das cores e, paradoxalmente, ele é
absorvido nelas mesmas. E, em Malevitch, significa uma for¢ca do infinito que
escava as coisas, rarefaz o mundo e suscita uma sensacgéo de reflexdo, um
pensamento pictural?®®. Assim, o vazio é transposto pela auséncia da forma na

matéria e, nesse sentido, estende-se para o infinito.

202 BUCI-GLUKSMANN, C. Le vide en peinture. In: TAPIES, Paris: Editions du Jeu du Paume,
1995. P. 16. “Selon la premiere, celle d"'un Mondrian, le vide est aménagé dedans, comme
point d'instabilité interne a I'anonymat de la grille. Il fait tout bouger, mais il reste cléturé et
délimité par le jeu des rectangles et des couleurs. A I'opposé, le vide peut étre ouverture et
abime cosmique comme chez Malevitch: ‘L’abime blanc, I'inifini sont devant nous’. Il faut
alors déraper la forme, la met en suspens, la rend iconique ou aérienne. A la jonction des
deux, le rectangle comme dynamique et I"abime vide comme Absolu: le travail avec et dans le
vide comme matériau, comme absence de qualités et extinction des images de Barnet Neuman
ou Rothko. ‘La matérialité est vaincue dans I'immatérialité d"un Absolu mystique par I"approche
mentale du zéro, une image du non-vu’, comme |"ecrit Harold Rosenberg”. — Tradug&o nossa.
203 |pid. P. 16. “ une puissance d’infini que évide les choses, raréfie le monde et suscite une
sensation de réflexion, un pictural-pensé”. — Traducao nossa.
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4.3.1 Mira Schendel e Pierre Soulages: presencas e auséncias na

matéria

As nogOes em relacdo a auséncia e a presencga, 0 vazio e 0
cheio sdo abordados por Mira Schendel (1919-1988) e Pierre Soulages (1919)
e, em alguns aspectos, 0s meus trabalhos se aproximam das suas indagacdes
artisticas. Mira busca, através do gesto positivo, potencializar o vazio do espago
negativo e, Soulages transpassa a opacidade dos seus cobres pela acéo
corrosiva, no intuito de ativar a matéria vazia do fundo do papel que recebe a
imagem. Nos meus trabalhos deste estudo, o gesto de negar pelo esvaziamento
da matéria € enfatizado através das operagBes de cortar ou queimar, que
interagem na forma da matéria vazia e indiferenciada dos papéis ou da parafina.
Ao mesmo tempo, esses procedimentos operatorios de dilaceramento sao
levados até a exaustao dos seus limites e, no momento em que a matriz retorna
ao carbono da sua matéria, ela é capturada através da parafina. E, nessa
condensacao, os fragmentos carbonizados potencializam a matéria vazia da

forma.

4.3.1.1 Mira Schendel

A inter-relagéo entre o gesto e a matéria pode ser observada na obra

de Mira através da sua articulagdo nas pinturas e nos desenhos, pelos gestos
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Fig. 94. Mira Schendel. Monotipias. 1964.
Oleo sobre papel de arroz, 46,5 x 23 cm.

pictoricos e gestos graficos minimos, assim como no uso limitado de cores. As
suas obras, portanto, consistem dessa dualidade entre a fusdo do gesto que
intervém na matéria e a matéria que propicia a sua formagao; ou seja, de um
lado, o gesto é que define algo no espago vazio da matéria e, de outro, a

matéria também interage no gesto. (Fig. 94).

Mira potencializa o espaco vazio com o gesto grafico do traco, da
acao positiva, principalmente nas monotipias realizadas sobre o delicado papel
de arroz, no qual as grafias dos desenhos produzem a interacdo ativa com o

suporte. Segundo Brett2+,

Suas marcas néo residiam sobre a superficie do fragil papel japonés,
mas fundiam-se nele. Isto logo suscitou questfes acerca do seu
método, cujas particularidades técnicas nunca compreendi
inteiramente, mesmo sabendo que era uma combinacao do gesto
ativo e da impresséo passiva, producao e reproducdo. Havia uma
dualidade e uma fusao instigantes na base do material do trabalho e
este parecia avancar direta e naturalmente para a percepc¢ao criada
na imaginacao do espectador: sensagdo de que 0 espago vazio e a
marca definidora eram parceiros equivalentes, energias reciprocas
e intercambiaveis, criando um ao outro. Nao se tratava mais de uma

acédo expressiva dominando um campo ou suporte passivos.

A artista realizou cerca de 2000 desenhos lineares também

204 BRETT, G. Ativamente o vazio. In: MIRA SCHENDEL. No vazio do mundo. Sao Paulo:
Galeria do Sesi, 1997. P.49.
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denominados como a técnica do desenho cego?®, interagindo com tragos e
gestos sobre os papéis leves. E como se as linhas, os eixos verticais e
horizontais estivessem ali para ordenar e fazer existir o espaco vazio®®. O
poeta Haroldo de Campos?®’ também comenta: € uma abordagem de uma
geometria muito particular, uma geometria de auséncias”. [...] tudo em sua

pintura parece captar os ritmos lentos e silenciosos dos processos em formacao.

Mira Schendel?® comenta: eu diria que a linha, na maioria das vezes,
apenas estimula o vazio [...], de qualquer modo, o0 que importa na minha obra

€ 0 vazio, ativamente o vazio.

Desse modo, em diversos trabalhos, Mira faz interferéncias minimas
com o intuito de evocar, nesses espacos do papel, as possibilidades de ativar
0 vazio, com um Uunico gesto ou traco. Essa temporalidade, de acordo com
Salzstein, esta presente em todo o trabalho de Mira, principalmente nas
experiéncias com materiais efémeros, nos quais a dimenséo temporal aparece

de maneira imediata, como acao.

Nos objetos aparentemente estaticos criados pela artista, ha o rumor

de uma temporalidade interna. Esta nao diz respeito apenas a

205 O procedimento dessa técnica é feito através da entintagem de uma superficie lisa (vidro)
com tinta a base de 6leo, sobre a qual se coloca o papel (no caso de Mira, foi utilizado o papel
arroz japonés) e os desenhos sao feitos no verso.

206 MIRA SCHENDEL. No vazio do mundo. S&o Paulo: Galeria do Sesi, 1997. P. 23.

207 |pid. P. 23.

208 pid. P. 50.
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natureza processual e fenomenolégica do trabalho, mas a uma espécie

de desdobramento transitivo e sem repouso?®® .

Como podemos detectar, a artista busca constantemente evocar a sua
aproximacdo com os elementos matéricos, presentes nos tracos e residuos
sobre a leveza das monotipias sobre os papéis ou mesmo na densidade das
suas pinturas, ou seja, para ela tudo é matérico, desde a delicadeza do papel
japonés, na granulacdo nas tintas, nos diferentes suportes como a lona, a

aniagem e a transparéncia do acrilico.

Mira, ao potencializar o vazio, esta trabalhando com o aspecto
construtivo da imagem e, nesse espaco relacional, ela evoca a dimensao
fenomenolégica que permanentemente tece indagacdes ao Ser, buscando a
sua esséncia. E como analisa Marques?®X°, seus trabalhos s&o densos, austeros,
preservam o sujeito no limite da sua expressividade minima. Para Haroldo de
Campos?, sdo restos que ela deixa no papel, deixa aflorar no papel, deixa

percorrer o papel, como se fossem rastros de existenciais, ontoldgicos.

O trabalho denominado de Trenzinho é constituido por mais de 100
folhas de papel arroz penduradas em um fio suspenso. Mira realiza esse objeto

tridimensional sem nenhuma interferéncia gréafica, enfatizando apenas a leveza

209 SALZSTEIN, S. No vazio do mundo. In:. MIRA SCHENDEL. No vazio do mundo. Sao
Paulo: Galeria do Sesi, 19967. P.21.

210 |pid. P.21.

21 |pid. P. 234.
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Fig. 95. Mira Schendel. Papel de arroz e
fio de nylon, meados da década de 1960,
aprox. 46 x 65 x 15 cm.

Fig. 96. Mira Schendel. 1967. Grafite e letraset
sobre folhas de papel de arroz montadas entre
placas de acrilico transparente, 100 x 100 cm.

e a transparéncia da materialidade dos papéis. Porém, ele se
configura como objeto tridimensional somente no momento em
que € instalado no espaco. Segundo Marques??, esse trabalho

€ tomado como algo ativo, como um desenhar no ar. (Fig. 95).

Um outro aspecto da obra dessa artista sdo os Objetos
Gréficos, produzidos entre 1967 e 1973, sobre papel arroz e
prensados entre duas placas de acrilico, possibilitando a
visibilidade de ambos os lados desses planos. Nesses trabalhos, a imagem
imobiliza-se e quem se move €é o espectador. O uso da matéria transparente,
que é especifica do acrilico, propicia que a atmosfera do espaco real se inter-

relacione com a obra. (Fig. 96).

Para Campos, a construcao e desconstrucdo fazem parte do mesmo
processo. Cita 0 exemplo do dadaista construtivista Kurt Schwitters, que destroi
e depois realiza os trabalhos construindo-os com todos os fragmentos, 0 mesmo
fazendo com a poesia de frases cortadas e depois montadas. E, de uma certa
maneira, a construcao e a desconstrugcao também se reporta a obra de Mira
através da producao do vazio. Salzstein?®* comenta: essa imagem do vazio
produtivo € muito reveladora no trabalho de Mira, porque ela ndo subtrai nada,

na verdade, ela acrescenta com muito pudor.

212 MARQUES, M. E. Mira Schendel. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001.P.36.
213 SALZSTEIN, S. Mira Schendel. No vazio do mundo.Séo Paulo: Galeria do Sesi, 1996. P.
234.
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Por outro lado, na producéo das pinturas de Mira Schendel, por exemplo,
segundo Marques?* observa: o0 vazio se apresenta ndo apenas auséncia de
objetos representados no plano: evoca a idéia de uma negatividade produtiva,
proxima do pensamento oriental. Em Mira, as configuracdes assimétricas de
espaco estdo presentes nas suas obras, refletindo as concepcdes provenientes

da arte oriental, opondo-se arigidez das simetrias da arte concreta, por exemplo.

Por outro lado, nessa sua atitude de desenvolver diversas obras a partir
de uma mesma questao, ndo se refere a proposicdes formais, mas emerge a
partir de um universo latente de possibilidades. O que poderia ser visto como a
repeticdo ou o desdobramento de um mesmo tema. Nessas obras, a artista

procura, segundo Salzstein?®,

Uma atencao que quer dispersar-se no multiplo e, ao mesmo tempo,
agarrar o singular. No mltiplo, pois o trabalho caminha por digressées
(por descontinuidades), abrindo-se ai, varias frentes ao mesmo
tempo; singular, porque as séries o integram e se esgotam uma a

uma em si mesmas.

Nesse sentido, as séries de imagens que produzem refletem essas
guestdes, no sentido em que cada uma também tem as singulares intrinsecas

as escolhas das dimensfes, a quantidade de unidades que sao repetidas e

214 SALZSTEIN, S. No vazio do mundo. In:. MIRA SCHENDEL. No vazio do mundo. Sao
Paulo: Galeria do Sesi, 19967. P.20.
215 |bid. P. 27.
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Fig. 97. Mira Schendel. Folhas de papel
retorcidas e trancadas. 1966. Dimensdes
variaveis.

Fig 98. Pierre Soulages. Eau-Forte XXXVIII. 1980.
56 x 56 cm — 26 x 38 cm.

duplicadas. De uma certa maneira, ocorre uma continuidade que € descontinua,
ou seja, cada conjunto de trabalhos também tem implicito o seu esgotamento,
porém nao como algo fechado em si mesmo: embora diferenciado, ha sempre

algo que impulsiona o trabalho seguinte. (Fig. 97).

4.3.1.2 Pierre Soulages

Ao observarmos a obra grafica de Soulages, entendemos que a gravura
ndo é um trabalho de superficie, pois ocorre o envolvimento de pelo menos
trés dimensdes: corrosdes, cortes e perfuragbes. As perfuracdes (buracos)
das placas remetem a auséncia de impressédo e, como diz o artista: tout a
basculé (tudo sobe e desce). A superficie do cobre é corroida até ultrapassar
a placa, buscando o espago vazio, o branco do papel. Nesse movimento, a
perfurac@o retorna em plenitude, a corrosdo em virgindade, a morsura em
carne. Nisso exalta-se a unido da contra natureza da impresséo, devido a essa
relagcdo de forca entre um pedaco de cobre e uma folha de papel?*¢. E essa
passagem para a impressao também ocasiona um impacto entre as matérias.

(Fig. 98).

26SOULAGES - 'oeuvre imprime. Paris: Bibliothéque nationale de France, 2003. P.32. “[...]
qui retourne la trouée en plenitude, la corrosion em virginité, la morsure en chair. En lui,
s’exalte I'union contre-nature de I'impression, ce rapport de force entre um morceau de cuivre
et une feuille de papier”. — Tradug&o nossa.
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Para Soulages, a impressao revela a visibilidade dessas operacdes e a
matriz ndo reproduz a imagem, porém € a imagem que a reproduz e restitui
Nos seus poros, sua textura e a cor do metal?'’. Desse modo, as inter-relages
entre gesto e matéria nas gravuras desse artista sdo tratados da mesma

maneira. Como ele mesmo afirma:

Eu queria uma qualidade que seja propria do meio, ou seja, as
matérias mesmas que utilizo para obter uma estampa. [...] Eu faco
uma gravura tentando dar uma especificidade, alguma coisa que

pertence somente a gravura?é.

Segundo Pernoud?®, a presenca da natureza gréafica é encontrada
nas placas de cobre do artista: uma gravura é o conjunto de um processo, no
qual é preciso entender por obra gravada a expressao desse processo e nao
seu resultado. Nesse aspecto, 0os meios técnicos da gravura em metal, a dgua
forte é talvez a que melhor tem implicito o termo processo — processo controlado,
mas que coloca provisoriamente a intervencdo manual em suspensdo em

proveito do fendmeno quimico onde a acdo do gravador € confiada ao principio

217 |bid. P.32. “la matrice ne reproduit pas I' image, c’est la image qui la reproduit, qui la
restitue dans son poids, dans as texture, dans as coleur de piéce de metal”. — Tradugdo nossa.
218 |bid. P.14 e 15. “Et je voulais une qualité qui soit propre au métier, c’est-a-dire aux matieres
mémes que j'utilisais pour obtenir une estampe. [...] J'ai fait de la gravure essayant de donner
une spécificité, quelque chose qui n'appartienne qu’a la gravure’. — Tradugéo nossa.

219 PERNOUD, E. Le basculement du cuivre — Soulages graveur, un moment d’histoire. In:
SOULAGES. L'ouevre imprimé. Paris: Bibliotheque Nationale de France, 2003. P.31. “Par
gravure, c'est I'ensemble d’un processus qu'il faut entendre, par oeuvre grave I'expresion de
ce processus et non son résultat”. — Tradugéo nossa.
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Fig. 99. Pierre Soulages. Eau-Forte XIV.
1961. 76 x 56 cm — 58,5 x 43 cm

H
“

Fig. 100. Pierre Soulages. Eau-Forte XXXVII.
1980.25x22,5cm—13 x 6 cm.

ativo do acido?®. E, Soulages, ao se referir sobre a utilizagao das possibilidades
poderosas que o acido tem para transformar a matéria dura do metal, comenta
sobre o0 seu processo de criagdo: € iSso que me interessa na gravura, iSso que

a gente dirige e se deixa dirigir??t. (Fig. 99).

Nesse sentido, 0 acaso € incorporado nas suas gravagoes, devido ao
controle relativo da acdo do acido que provoca a metamorfose e a destruicao
da matéria. Contudo, a matéria € submetida as indagac6es do artista e ndo a
uma rigidez técnica e, por isso, a gravura para Soulages nao é um trabalho de
superficie, mas o resultado dessa penetracdo na profundidade da matéria até
o seu rompimento e dilaceramento de determinadas areas. Ou seja, as placas
opacas de cobre sdo submetidas as corros6es dos acidos até serem
transpassadas, perfuradas, e, nas areas em que ocorre a auséncia da

impressao, ha o encontro com o espaco vazio do branco do papel. (Fig. 100).

E, no momento em que as suas gravuras sao impressas, revelam uma
certa tenséo entre 0s espacos brancos retidos pela imagem e as margens do
papel, que geralmente aparecem como um contorno da imagem. E nesse

aspecto que o artista confere sentido a sua obra: pelo jogo de vazios e cheios,

220 PERNOUD, E. Le basculement du cuivre — Soulages graveur, un moment d’histoire. In:
SOULAGES. L'ouevre imprimé. Paris: Bibliothéque Nationale de France, 2003. P.31. “Le terme
de processus — processus controle, certes, mais qui met provisoirement en retrait I'intervention
manuelle au profit d'un phénomene chimigue ou I'action de graver est confiée au principe actif
de l'acide”. — Tradug&o nossa.

221 1bid. P.31. “Ce qui m'intéresse dans la gravure, c’est que I'on dirige et on se laisse diriger”.
— Traducéo nossa.



do negro e daluz. Assim como, aimpresséo ndo é apenas uma relagdo mecanica
que é reduzida a espessura da pelicula do papel e a sua inversao. Soulages?
insiste: a estampa ndo € uma moldagem em baixo relevo. Para ele a fase da
impresséo faz saltar (reboundir) o trabalho, e o trabalho nos remete a uma
outra dire¢éo. Os acasos produzidos pelo acido séo revelados nessa passagem
da obra sob a prensa e isso faz a obra literalmente nascer — e a placa gravada

joga o papel de objeto??3.

Portanto, a obra gréafica de Soulages € perpassada pelo confronto do
vazio e do cheio, pelo tempo da matriz e pelo tempo do papel. A matriz configura-
se como um objeto gravado e aimagem € deliberada desse objeto no momento
em que é impressa sobre o papel. E, nessa passagem, o espago branco do
papel da-se a ver e a gravura se faz centro: centro forte, presente e que faz a
folha inteira reagir, obrigando o vazio a se materializar, o branco tornar-se luz?*.
O papel, nas suas gravuras, faz parte do dominio do branco e da luz, ndo
sendo um simples suporte, mas integrante da obra. E justamente nos espagos
em que a matéria é negada, eliminada nas placas de cobre, que o vazio
imaculado do papel toma forma e se materializa para e se transforma em
contraste. Assim, na obra grafica desse artista, 0s vazios e os cheios, a luz e

0 preto se configuram como imagem.

222 'estampe, n'est pas une sorte de moulage de bas-relief. P.35.

223 PERNOUD, E. Le basculement du cuivre — Soulages graveur, un moment d’histoire. In:
SOULAGES. L'ouevre imprimé. Paris: Bibliotheque Nationale de France, 2003.P.35.

224 |bid.P.31.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Ao finalizar esta pesquisa em arte, retorno talvez ao ponto
desencadeador da investigacdo: as questdes que foram problematizadas ao
longo do desenvolvimento desta pratica, na qual estabeleci tensdes entre cortar,
gueimar e imprimir através das relagoes de vazio e cheio, de negativo e positivo.
Na minha prética de referéncia com a gravura, o cheio da matriz esta
relacionado com a nao acao e o vazio € resultado da agdo que elimina a

matéria através do corte.

No entanto, a introdu¢c&o do elemento fogo, para provocar gravacdes
na matriz, induziu a realizagcdo de diferentes “testagens” em relacdo as
hipéteses de ativar vazios e cheios ou simplesmente ocasionar marcas desses
esvaziamentos na matriz. Essa questdo, um tanto paradoxal, que, em um
primeiro momento, parece um tanto ébvia ou até mesmo um pouco obscura,
norteou toda a investigacao, resultando em marcas, passagens e condensacdes
configuradas pela producéo artistica resultante desta pesquisa e que foram

apresentadas em diversas exposicoes.
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Na medida em que ia realizando os trabalhos, perseguia a idéia de
buscar o vazio em dois aspectos: o queimar e o imprimir. Com o queimar, ia
buscando o esvaziamento da forma inicial da matriz, e com o imprimir, fui
registrando o tempo da gravacao e o tempo da impressédo. Nos trabalhos iniciais,
denominados de Carbonizados, o vazio surgiu nas areas intocadas da madeira,
provocando marcas cbncavas e convexas, € 0 cheio surgiu nas areas
carbonizadas. Nesses trabalhos, ja ocorreram algumas inversées em relacao

aos meios de impressao no que diz respeito as relagdes de cheio e de vazio.

As imagens de Silex |, assumiram ainda esse lado positivo e negativo,
porém, na medida em que o trabalho se constituiu, o fogo provocou imprecisGes
nos contornos da matriz, assim como esvaziamentos internos na sua superficie.
Essa matriz, ao ser impressa, com a intermediacdo da tinta, aproximou 0s
registros dessas passagens as marcas desses esvaziamentos sobre o suporte.
Todavia, em Silex Il, utilizei uma matriz com uma dimens&o minima, mas o
mesmo procedimento de queima-la gradativamente, criou outras relagdes. A
gueima provocou transformacdes na superficie intacta e vazia da matriz, que,
ao ser impressa por contato com a matéria carbonizada, buscou os cheios
sobre o suporte vazio. E, de uma certa maneira, o vazio do suporte foi
potencializado pela intervencdo do carbono negro e denso da matriz em

metamorfose.

Dessa forma, posso concluir que ocorreu simultaneamente a presenca

do vazio e do cheio, assim como uma inversdo dessas relacdes: de um lado,
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os esvaziamentos foram ativados pela queima, tornando imprecisos os limites
entre cheios e vazios e, de outro, com a metamorfose da matéria, as areas dos
esvaziamentos, ao entrarem em contato com o suporte, tornaram-se cheios.
Porém, nesse ato de reducdo da matriz pela queima, também observei os
vazios gerados pelas carbonizacdes da sua forma inicial, suscitadas pelas
passagens ritmicas no momento em que foram realizadas as impressoées

diferenciadas sobre 0s suportes.

Nesse aspecto, configura-se a nocdo de duracdo, ou seja, entre os
estados de repouso e de movimento nas sequéncias das impressées. E, quando
0 repouso € rompido, os ritmos configuram-se pela descontinuidade e é nessa
repeticdo dos ritmos que se geram as diferencas. Assim, as imagens dessa
etapa de trabalhos surgiram dessa interface dialética que se estabeleceu entre

as diferencas e as semelhancas do gravar e imprimir.

No entanto, as matrizes com formatos de pontas, ao serem dilaceradas
pela queima e capturadas pela parafina, propiciaram outras significacdes em
relacdo a sua funcdo original de reproduzir imagens semelhantes. Nesses
trabalhos, Silex Ill, IV e V, as matrizes perderam a sua fungéo reprodutora de
imagens, para elas mesmas serem disseminadas e repetidas sobre a matéria
transllcida dos blocos de parafina. Nesse aspecto, o carbono das matrizes
gueimadas expandiu-se, tornando-se gestos graficos que se repetiram sobre
si mesmos e entre 0s espacgos de seus fragmentos, assim como foram

entrevistos os vazios preenchidos pela parafina.
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Por outro lado, as matrizes carbonizadas, ao entrarem em contato com
a parafina, ja ndo produziram mais impressfes, mas a transferéncia por contato
da imagem para um suporte. Ocorreu, assim, o deslocamento desse
procedimento inicial, instaurando-se um novo dispositivo no meu processo de
criacdo, que é a condensacao. Ou seja, a parafina, na passagem do seu estado

liquido para solido, condensou os espagos entre as fagulhas do carbono.

No entanto, a partir dos estudos e referenciais tedricos encontrados nos
diferentes campos de conhecimento, tais como a filosofia oriental e,
principalmente, a fenomenologia, produziram confrontos e aproximacdes que
séo estabelecidas com obras e escritos de artistas, nos quais essas questdes
foram percebidas, permitindo-me, assim, penetrar e refletir sobre a presenca

e a auséncia dessa temporalidade interna da matéria.

Cabe ressaltar que os Ultimos trabalhos produzidos durante essa
investigacdo, surgiram a partir de uma necessidade interna e, de um lado,
causaram-me uma enorme satisfacdo ao serem executados; por outro lado,

depois de concluidos, fui invadida pela sensagdo de um grande vazio.

Perguntei-me entdo sobre os conceitos iniciais de matriz, gravacéo e
impresséo. O que restou desses procedimentos, uma vez que desapareceram
0 corte, a incisdo, a queima e a impressdo? O que ainda permaneceu dos
referenciais dos meios de impressao e dos cédigos graficos? Talvez a moldagem

nas formas (0s negativos) que resultaram nos blocos positivos e, nesse
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procedimento, surgiu a condensacgao de matérias: parafina, cinzas e da adicéo
de pigmento negro. Nesse momento, foi fundamental compreender as questdes
intrinsecas a matéria, que, na sua densidade e opacidade interna, se abre como

um espaco pleno de possibilidades para gerar novas inscri¢cdes e significacdes.

Desse modo, durante esta produgao poética, as especificidades técnicas
foram deslocadas, isto €, desencaminhadas através do alargamento dos limites
da linguagem grafica com o desenho, a pintura e o objeto, bem como pelas suas
configuracdes bidimensionais e instauracdes no espaco tridimensional. Nessa
perspectiva, as multiplas possibilidades de registrar e ressignificar criaram
inversdes e reversdes das imagens entre vazios e cheios. Embora as Luas Negras
n&o estejam mais permeadas, talvez, pelas polaridades opostas de vazio e cheio,
tragcam indicadores para a coexisténcia da unidade dessas outras potencialidades

geradas pelas marcas, passagens e condensacdes.

Portanto, a idéia de vazio e de cheio que permeou este estudo a partir
das questdes especificas da gravura tendo a matriz como elemento norteador
na constituicdo das imagens, no final da pesquisa, apresenta-se como um novo

devir.

Assim, as reflexdes em relagcéo a reprodutibilidade técnica apontam para

as transformacdes conceituais da arte a partir do desdobramento de meios que

sinalizam para a ampliagdo dos procedimentos considerados inalteraveis de
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gravacao e impressado. Nesta pesquisa ficou evidenciado que as operacdes se
transformam, multiplicam-se as possibilidades, envolvendo e aproximando outros

contatos entre as matérias graficas.
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